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APRESENTACAO

O presente nimero especial de Dionysos sobre o Teatro de Arena vem dar prosseguimento
ao projeto do Servico Nacional de Teatro de documentar movimentos teatrais de importan-
cia historica ja comprovada. Ja foram lancados os niimeros sobre os Comerciantes e sobre o
Teatro de Estudante/Teatro Universitdrio. E estd encaminhado para publicagdo proxima
um numero sobre o Teatro Brasileiro de Comédia.

Mais recente do que os movimentos acima assinalados, o Teatro de Arena ja pode ser consi-
derado como um acontecimento histérico, com seu ciclo fechado enquanto experiéncia
grupal, embora as idéias que lhe deram base continuem a fertilizar experiéncias e realiza-
cBes novas do teatro brasileiro de hoje. Exatamente nesse sentido, apesar de ser assinalado
o aspecto documental com as secdes ‘O Registro dos Fatos”, “Quadro histérico” e “‘Milton
Goncalves: um depoimento”, o presente nimero especial colocou certa énfase na discussdo
de idéias, o que se depreende das colaboragdes assinadas por Mariangela Alves de Lima e
Carmelina Guimardes. A parte teérica é complementada pelo artigo sobre o '‘Sistema do
Coringa’” de Agusto Boal, a quem devemos um agradecimento pela permissdo de reprodu-
zi-lo.

A Carmelinda Guimardes, Maridngela Alves de Lima e Maria Thereza Vargas devemos a or-
ganizacdo deste numero sobre o Teatro de Arena. Trata-se de documento de grande impor-
tancia. Na trilha deste trabalho, outros se seguirdo, aprofundando este ou aquele aspecto.
E outra coisa ndo deseja o Servico Nacional de Teatro, sendo o estimulo de novos estudos
sobre o teatro brasileiro do passado e do presente.

ORLANDO MIRANDA DE CARVALHO
Diretor do SNT






NOTA INTRODUTORIA

Quando planejamos a organizagdo de uma revista sobre o Teatro de Arena de S&o Paulo,
nossa preocupagdo primeira foi a de respeitar as caracteristicas desse tipo de publicacdo e
extrair ao maximo as possibilidades da sua dimensdo.. ¥
Na verdade um grupo de teatro que viveu quase duas décadas da histéria do pais pode ser
compreendido, no sentido pleno da palavra historiar; sendo quando colocado em relagdo
com todos os acontecimentos que envolvem, afetam e sdo afetados pelo fato cultural.
Pensamos entdo em divulgar um roteiro bdsico da atuagdo do Arena, um roteiro que possi-
bilitasse a escritura da histéria. O que fizemos aqui foi rastrear os acontecimentos e organi-
zar a sua seqliéncia.

Grande parte dessas informacdes foram extraldas de jornais da época. Recorremos ao noti-
cirio de espetdculo, a entrevistas e a cronicas publicadas durante o tempo de atuacdo do
Arena. Dentro da linha que escolhemos pareceu-nos que esse tipo de consulta poderia for-
necer uma sequiéncia cronologica mais segura do que a reflexdo posterior, filtrada pela me-
méria. Entretanto, nos momentos em que o noticidrio se revelou insuficiente, incluimos
depoimentos datados de 1975. E é nesses depoimentos que se pode vislumbrar as possibi-
lidades de histéria do Arena. Neles o fato se reveste do compromisso pessoal, da critica e
das vinculacSes necessarias com o tempo em que aconteceu.

Um problema que enfrentamos, comum aos historiadores do teatro brasileiro, é o da
documentacdo visual. Tanto os arquivos do Teatro de Arena quanto os particulares dis-
p&em de fotos que ndo abarcam a totalidade das encenagdes. Quase todos os negativos de-
sapareceram, o gue nos deixa com a opcdo de reproduzir copias. Talvez existam fotos que
reproduzam com maior nitidez a natureza espacial dos espetaculos. Mas, se existem, estio
espalhados em arquivos particulares de acesso relativamente dificil. Esses problemas vém
apenas reforcar o vicio antigo de confiar acima de tudo no documento escrito mesmo
quando se trata de uma forma de arte que acontece no tempo e no espaco.

O trabalho de pesquisa no Brasil, se ndo conta com a facilidade de uma infra-estrutura
organizada, tem a vantagem insubstituivel de poder contar com a boa-vontade humana.
Além da colaboragdo dos participantes do Arena citados nos depoimentos, agradecemos as
informagses e o interesse de trés pessoas que tornaram possivel a realizacdo deste niimero
de Dionysos: |lka Marinho Zanotto, Osmar Rodrigues Cruz e Luiz Carlos Arutin.

Maria Thereza Vargas
Carmelinda Guimaraes
Maridngela Alves de Lima

SUMARIO

1 — ORegistrodos Fatos . . .. ov oo v, R R Maria Thereza Vargas
2 — Historiadas Idéias. ..« v rrvrenranevssetrannn Maridngela Alves de Lima
3 — Semindrio de Dramaturgia: uma avaliagdo 17 anos depois . . . Carmelinda Guimaraes
4 — Rascunho Esquemé4tico de um Novo Sistema de Espetdculo e Dramaturgia deno-

minado Sistema do Coringa ... .. el s e o o) 4 alae ++ 4. ... Augusto Boal
5 — Milton Gongalves: Um Depoimento .. ...
6 — Quadro Histérico ... .. Bl L el (i S TS e s iy S e [ A ;
7 — Bibliografia ... ... o e W NG AR W B kel 2k & v PR




1

O REGISTRO

DOS FATOS
Maria Thereza Vargas



1953

Meu pai teve morte cruel e dificil, declara Svetlana Allilmyeva, referindo-se
a morte do pai, Josef Stalin. Fidel Castro ataca o quartel de Moncada. Encer-
rada a guerra na Coréia. Chaplin € acusado de conduta imoral e opinides sub-
versivas, por Mac Carthy. Janio Quadros é o novo Prefeito de Sio Paulo. O
Governo pretende um novo aumento do saldrio minimo. Os Cahiers du College
Pataphysique publicam a Cantora Careca, de [onesco, estreada trés anos antes.
A UDN trava luta contra a corrupcdo, anunciam os jornais da oposicdo. Em
Sdo Paulo hd oito galerias de arte funcionando. Inaugura-se um Curso de
Danca Expressiva, sob a responsabilidade de Yanka Rudska. Introducdo a
técnica pianistica de Franz Liszt, a cargo do pianista aleméo Erich Kozur é o
novo curso programado pela escola Livre de Musica.

A Cia. Cinematogrdfica Vera Cruz anuncia Uma Pulga na Balanga, com o
melhor elenco artistico nacional, numa comédia internacional. Sketch dos
pensamentos de Pascal pelos palhacos Fratellini, € como Anouilh classifica o
recente Esperando Godot, de Beckett. Nos teatros estdo em cartaz, no més de
abril: A Falecida Mrs. Black, Divorcio Para Trés, Volta Mocidade, O Imperador
Jones e um espetdculo apresentando Eliana e Adelaide Chiozzo, uma dupla
tornada célebre, pelos filmes da Atlantida. Dois anos antes, a Escola de Arte
Dramatica apresentava um texto de autor totalmente desconhecido do publi-
co: A Excecdo e a Regra, de Bertolt Brecht. O MAM, programa um Curso de
Historia da Arte. A filmoteca exibe o documentdrio, Secas, de Rosenberg.

Abril, 11

Estréia de Esta noite é nossa, de Stafford Dickens. Direcdo de José Renato.

Elenco: Sérgio Britto, Renata Blaustein, Mona Delacy, John Herbert e Henri-
que Becker.

(“A estréia de hoje no Museu de Arte Moderna reveste-se de especial impor-
tancia porque introduz no nosso teatro profissional uma nova técnica de apre-
sentagdo, em que os atores sdo colocados no centro da sala de exibicdo como
nos circos, ficando circundados pelos espectadores. Referimo-nos naturalmen-
te ao chamado teatro de arena, idéia que nasceu nos Estados Unidos, por mo-
tivos de ordem econdmica, mantendo-se e desenvolvendo-se, contudo, por mo-
tivos também artisticos, isto €, pela intimidade, pela comunicacdo que estabe-

lece entre o publico e os atores”” — O Estado de Sdo Paulo — comentéario do
noticiario teatral).

(“Sinceramente eu nunca pude supor que Arena fosse aquilo (. . .) Vi, sim, vi
Cacilda, Ruggero, Celi, Carlinhos, Elizabeth e muitas outras fisionomias ami-
gas, cujos olhares pareciam atravessar a gente (.. .) Quando entrei pela segun-
da vez percebi que era diversa a maneira pela qual estdvamos representando. . .
Também pudera. . . Mais de cingiienta pares de sapatos nos fechavam dentro
daquele circulo. Que sensagdo esquisita ao perceber que estavamos represen-
tando para os de c4, os de |4, e ainda para os daqui e os dali, para todos ao
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mesmo tempo” — Mond Delacy — Entrevista ao jornal Ultima Hora, em
10/4/1953, relatando uma experiéncia em arena, ainda na Escola de Arte
Dramaética de Sdo Paulo.

Agosto, 1

Estréia de O demorado adeus, de Tennessee Williams. Traducdo de Esther
Mesquita. Direcdo de José Renato. Elenco: John Herbert, Sergio Sampaio,
Henrique Becker, Benjamin Steiner, Eva Wilma, Lulo Rodrigues, Renata
Blaustein, Judas em sabado de aleluia, de Martins Pena. Direcdo de Sergio
Britto. Elenco: Aracy Cardoso, Eva Wilma, Sergio Sampaio, John Herbert,
Lulo Rodrigues, José Renato.

1954

Nasser assume o poder; os franceses sdo derrotados em Dien Bien Phu, a
Conferéncia de Genebra chega a um acordo a respeito da Guerra da Indo-
china. O Vietnd é dividido na altura do paralelo 17. O Berliner Emsemble
participa do Festival Internacional de Paris, com Mae Coragem. E aprovado
nos EEUU o ato de controle ao comunismo. Suicidio de Getulio Vargas.
Tropas briténicas, francesas e israelenses atacam na zona do Canal de Suez.
Fulgéncio Batista € eleito Presidente de Cuba. Revolta da Argélia contra a do-
minacao francesa.

Encenacées de Jean Louis Barrault, Strehler e as dancas de Tamata Touma-
nova comemoram o quarto centenario da cidade.

Abril, 8

Estréia de Uma mulher e trés palhacos, de Marcel Achard. Tradugédo de Esther
Mesquita. Direcdo de José Renato. Elenco: Eva Wilma, Sergio Britto (logo
substituido por Jorge Fischer Junior), John Herbert, José Renato e Vicente
Silvestre,

Novembro, 19

O diretor-empresério José Renato apresentara a imprensa na segunda-feira, as
18 hs., o local onde sera instalado o Teatro de Arena. Estd sendo adaptado a
rua Theodoro Baima, n® 94, em frente a Igreja da Consolacédo. Tera capacida-
de para 170 pessoas — que ocupardo bancos estofados individuais. O palco
tera 4,50 x 5,50. O teatro terd dois camarins, aparelhagem de luz e uma pe-
quena sala de espera onde havera exposicSes permanentes de pintura e escul-
tura. Os socios individuais pagardo uma quota de 40,00 mensais; casais, 60,00.
Todos os socios poderdo utilizar o teatro as segundas-feiras. As propostas

poderdo ser encontradas no Museu de Arte Moderna, na Livraria Jaragud, no
Nick-Bar e no préprio local.
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Para os atores foi estabelecido um sistema de quotas, sem salario fixo. O in-
gresso custara 50,00.

No elenco estdo: Eva Wilma, Renata Blaustein, Rachel Moacyr, John Herbert,
Fabio Cardoso, Vicente Silvestre, Henrique Becker, Jorge Fischer Junior e
ainda provavelmente Jorge Andrade. Além de José Renato, Emilio Fontana
serd convidado a dirigir e também o diretor Adolfo Celi.

1955
Fevereiro, 1

Estréia o TA em local préprio, com A rosa dos ventos, de Claude Spaak.
Traducdo de Esther Mesquita. Direcdo de José Renato. Elenco: Raquel Moa-
cyr, Renata Blaustein, Fabio Cardoso.

(“O conjunto do Arena é o mais jovem da cidade: pouquissimos de seus com-
ponentes, incluindo ndo s6 os atores, mas também os encenadores e empresa-
rios terdo atingido os trinta (. ..) Trés pecas serdo representadas simultanea-
mente, cada uma, dois dias por semana. A estréia dar-se-a hoje as 21 hs. com
A rosa dos ventos, alternando-se com Uma mulher e trés palhacos e Esta
noite é nossa (. ..) Ndo haverd saldrios, mas reparticdo dos lucros. Cada ator
receberd uma quota, correspondente a uma determinada parte do total da
bilheteria. Assim a estabilidade econdmica da empresa parece garantida. Serdo
quatro as companhias estdveis, com a inauguracdo do Teatro Bela Vista:
TBC, TMDC, Arena e Bela Vista” — O Estado de Sdo Paulo — comentério).

Maio, 3

Estréia de Escrever sobre mulheres, de José Renato. Direcdo do autor. Elenco:
Eva Wilma, John Herbert, Vicente Silvestre, Barbara Fazio.

Julho, 14

Estréia de O prazer da honestidade, de Luigi Pirandello. Traducdo de Alvaro
Moreyra. Direcdo de Carla Civelli. Elenco: Jorge Fischer Jr. Floramy Pinheiro,
Rubens de Falco, Celia Helena, Italo Rossi, José Renato.

Agosto, 25

Estréia de Ndo se sabe como, de Luigi Pirandello. Direcdo de José Renato.
Elenco: Jorge Fischer Jr., ltalo Rossi, Floramy Pinheiro, Barbara Fazio e
Fabio Cardoso.

(““Ndo se sabe como atesta a maioridade do elenco do TA e o situa em defini-
tivo como um dos que percorrem 0O caminho do nosso melhor teatro’’ — S.M.
Teatro Brasileiro n© 1 novembro/55).




QOutubro, 25

Estréia de A margem da vida, de Tennessee Williams. Direcdo de José Marques
da Costa. Elenco: Floramy Pinheiro, Jorge Fischer Jr., Barbara Fazio e Fabio
Cardoso.

1956

Os russos aceitam a maior parte dos principios para o desarmamento proposto
pelo ocidente. Eisenhower apresenta seu plano de céus abertos. Nasser nacio-
naliza Suez. Kruschev ataca Stalin no XX Congresso do PC e declara que o
objetivo da politica externa soviética é a coexisténcia pacifica. Lutas em Bu-
dapeste. Marrocos e Tunisia tornam-se independentes. O problema do Brasil &
o de crescimento subito, o da rapidez com que, depois de ter hibernado du-
rante longos periodos, comecou a mover-se, a atuar, a pressionar tudo, para
poder expandir-se, declara Kubitschek em sua mensagem de ano novo,

Vitima de uma trombose corondria morre o dramaturgo Bertolt Brecht. Um
ano antes, a editora L’Arche dava inicio a publicacdo de seu teatro completo.

Fevereiro, 1

Estréia de Escola de maridos, de Moliére. Tradugdo de Artur Azevedo. Direcdo
de José Renato. Elenco: Waldemar Wey, Luiz Eugénio Barcellos, Riva Nimitz,
Wanda Primo, Floramy Pinheiro, Salomdo Guz, Gianfrancesco Guarnieri,
Ricardo Klaus, Oduvaldo Viana Filho (TPE), Alzira Mattar, Nina Neri, Milton
Leandro (TPE), Leonardo Fernandes (TPE). Figurinos de Willis de Castro,
executados por Odilon Nogueira. Selecdo de Musicas: Claudio Petraglia.

Maio, 2

Estréia de Julgue vocé, de Pierre Conty. Traducdo de Raquel Moacyr. Direcio
de José Renato. Elenco: Waldemar Wey, Floramy Pinheiro, Luiz Eugénio
Barcellos, Salomdo Guz, Fausto Fuser, Luciano Centofanti, Riva Nimitz, Nina
Neri, Leonardo Fernandes.

Junho, 5

Estréia de Dias felizes, de Claude André Pugget. Traducdo de Maria Jacintha.
Direcdo de José Renato. Elenco: Mea Marques, Alzira Mattar, Vera Gertel
Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, Raul Cortez. ’

Inaugura-se praticamente um segundo elenco no Arena.

Junho, 21

Estréia de Essas mulheres, de Max Regnier e André Gillois. Direcdo de José

-~
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Renato. Elenco: Floramy Pinheiro, Luiz Eugénio Barcellos, Salomdo Guz e
Fausto Fuser.

No antncio, uma adverténcia: TEMPORADA DE GARGALHADAS.

Setembro, 26

Estréia de Ratos e homens,de John Steinbeck. Direcdo de Augusto Boal. Elen-
co: Riva Nimitz, José Serber, Gianfrancesco Guarnieri, Nello Pinheiro, Nilo

Odalia, Milton Goncalves, Geraldo Ferraz, Salomdo Guz, Taran Dah e Sergio
Rosa.

(Augusto Boal inicia um Curso Pratico de Dramaturgia, incluindo: Introducéo,
Teorias, Estrutura Teatral e Dinamica Dramatica, Caracterizacdo Psicolégica e
Dialogo, Andlise de Pecas).

(O TA abre um Concurso para Adaptacdes de Contos. O conto premiado sera
encenado pela Casa do Povo).

(1956 foi antes um ano de prosseguimento, de consolidacdo talvez, que de
iniciacdo. Até bem pouco tempo, 0 Nosso teatro era tradicionalmente itineran-
te. Os ultimos doze meses, se alguma coisa significaram, foi o do predominio
agora definitivo, inclusive comercial, das jovens companhias sobre as mais
velhas e de conjuntos estaveis, fixados em Sgo Paulo, com sua sede propria,
sobre os elencos de passagem. Pode-se dizer que a revolucdo teatral chegou ao
seu fim, como as revolucées afortunadas costumam fazé-lo: com a tomada do
poder” (O Estado de Sdo Paulo — Teatro: 30/12/1956).

1957
Janeiro, 5

Estréia de Marido magro, mulher chata, de Augusto Boal. Direcdo de Augusto
Boal. Elenco: Oduvaldo Vianna Filho, Mariusa Vianna, Riva Nimitz, Geraldo
Ferraz e Herné Lebon (ator convidado).

(... o que pretendo tenha resultado do meu trabalho é uma peca para diver-
tir, para operar no espectador ndo uma catarsis aristotélica como fora a minha
altissima pretencdo inicial, mas uma “catarsis comica’: que cada espectador
se purgue dos pecados com que sonhou na juventude’” — A.B. — artigo do pro-
grama do espetéculo).

(O TA anuncia um Curso Pratico de Teatro, tendo como responsaveis: Sadi

Cabral (Interpretacdo), Bernardo Blay (Psicologia), Décio A. Prado (Estética),
Sabato Magaldi (Historia do Teatro), Beatriz Toledo Segal (Improvisagdo).
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Abril, 10

Estréia de Enquanto eles forem felizes, de Vernon Sylvain. Direcdo de José
Renato. Elenco: Vera Gertel, Riva Nimitz, Mariusa Vianna, Floramy Pinheiro,
Sadi Cabral, Sergio Rosa, Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho,
Geraldo Ferraz, Clarice Pacheco (atriz convidada), Méa Marques, Flavio
Migliaccio. Mdsicas e Arranjos: Claudio Petraglia.

Junho, 5

Estréia de Juno e o pavdo, de Sean O'Cassey. Traducdo de Manoel Bandeira.
Direcdo de Augusto Boal, Elenco: Sadi Cabral, Esther Guimardes, Oduvaldo
Vianna Filho, Riva Nimitz, Gianfrancesco Guarnieri, Floramy Pinheiro, Flavio
Migliaccio, Aracy Balabanian, Altamiro Martins, Geraldo Ferraz, Sergio Rosa,
Epaminondas Campos, Mario Kupermann, Eddio Gomes. Figurinos sob a
orientacao de Alfredo Mesquita. Mdsica: Damiano Cozzella.

(“Juno é a denuncia do conformismo escapista, de indiferenca hostil, e do
egoismo. Esse € o ponto de vista, 0 angulo em que o autor se colocou e em

que nos, diretores e atores, temos que nos colocar’” — A.B. artigo do progra-
ma do espetaculo).

Julho, 20

Estréia de So o farad tem alma, de Silveira Sampaio. Direcdo de José Renato.
Elenco: Oduvaldo Vianna Filho, Sergio Rosa, Riva Nimitz, Sadi Cabral,
Romeu Prisco, Flavio Migliaccio, Gianfrancesco Guarnieri, Geraldo Ferraz.
Figurinos de Jessie Sampaio. Decoracées de Samuel Szpigel.

Outubro, 30

Estréia de Espetdculo-1900, com as pecas A falecida senhora sua mae, de
Georggs Feydeau e Casal de velhos, de Octave Mirbeau. Diregdo de Alfreqo
Mesqt{uta, Elenco: Sadi Cabral, Floramy Pinheiro, Rosires Rodrigues, Francis-
co Guimardes. Figurinos e Arranjos de Cena de Alfredo Mesquita.

1958

Rendncia de Batista, Dominado pelas eleicBes de outubro, o ano politico de
1958 revelou o declinio do PSD e do novembrismo. Agravamento da crise eco-
nomico financeira. Gabriela, Cravo e Canela, de Jorge Amado, é editado pela
Ma'rtms_. Pasternak ganha o Prémio Nobel. Jodo XXl é o novo Papa. A Russia
exige fim da ocupacéo de Berlim pelas quatro poténcias.

Janeiro, 15

Estréia de A mulher do outro, de Sidney Howard. Direcio de Augusto Boal.
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Elenco: Sadi Cabral, Francisco de Assis, Ana Maria Nabuco, Edney Giovenazzi,
Olimpio P. Souza, Leila Abramo.

(... ninguém desconhece que o TA atravessa uma crise pelo malogro das ul-
timas apresentacGes. Deve o grupo para reencontrar a fase anterior de presti-
gio e aceitacdo, recompor com urgéncia o elenco e ndo temer o risco dos gran-
des textos — Unico caminho capaz de justificar-lhe o lugar entre as primeiras
companhias de Sdo Paulo”” — O Estado de Sdo Paulo — Teatro, 18/1/1958).

Fevereiro, 22

Estréia de Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, sob a diregdo
de José Renato. Elenco: Vera Gertel, Gianfrancesco Guarnieri, Flavio Mi-
gliaccio, Xandd Batista, Lélia Abramo, Celeste Lima, Henrique Cesar, Francis-
co de Assis, Riva Nimitz, Milton Gongalves. Masica: Adoniram Barbosa. Or-
questra: Maestro Guerra Peixe. Solo de Violdo: Polly. Direcdo de Cena: Wilson
Ribaldo. -

(“Apos diversos malogros, ora artisticos, ora financeiros, o TA apresenta com
Eles ndo usam black-tie, um espetaculo perfeitamente equilibrado, que dispde
de interesse para fazer longa carreira. O excelente resultado do conjunto do
espetdculo se explica pela identificacdo que os atores puderam sentir com o
texto, e que deveria animar os empresarios a uma escolha melhor de pegas
brasileiras” — O Estado de Sdo Paulo, 26/2/1958).

Eles ndo usam black-tie: Em cena: Lélia
Abramo e Fldvio Migliacio
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Abril, 10

Pensa-se em fundar um Semindrio de Dramaturgia, no Teatro de Arena, cujo
programa sera: Pratica: a) — Técnica de dramaturgia; b) — andlise e debates de
pecas. Teoria: a) — problemas estéticos do teatro; b) — caracteristicas e ten-
déncias do teatro moderno brasileiro; c) — estudo da realidade artistica e
social brasileiro; d) — entrevistas, debates e conferéncias com personalidades
do teatro brasileiro. Secretaria: a) — Selecdo e encaminhamento de pecas escri-
tas no Semindrio; b) — Divulgacdo de teses e resumo dos debates.

(“No espagc de dois ou trés anos, S&o Paulo perdeu quase todos os seus
melhores atores(. . .) InGtil pretender que tal debandada ndo tenha afetado o
nivel dos nossos espetdculos. Mas para alguma coisa serviu ela. Tendo de co-
mecar tudo de novo, fomos obrigados a rejuvenescer. O nosso teatro, em 1958,
tem a mesma idade, a mesma fisionomia que tinha em 1948: os mesmos rostos
juvenis, o mesmo fervor e, por parte do pablico, a mesma excitacdo e boa von-
tade com que sempre saildam os nomes que comegam apenas a despontar(. . .)
Flavio Rangel é mais uma dessas gratissimas revelacdes de que tem sido pro-
digo o ano corrente, comparavel d estréia de Gianfrancesco Guarnieri como
autor, ou de Antunes Filho, ou ainda Fernanda Montenegro, como inter-
prete...” Decio de Almeida Prado — O Estado de Sdo Paulo, 8/6/1958).

1959
Margo, 17

Estréia de Chapetuba Futebol Clube, de Oduvaldo Vianna Filho, sob a diregé’o
de Augusto Boal. Elenco: Nelson Xavier, Francisco de Assis, Flavio Migliaccio,
Xgndc’: Batista, Arnaldo Weiss, Riva Nimitz, Edmundo Mogadouro, Oduvaldo
Vianna Filho, Milton Gongalves, Henrique Cesar.

(“Chapetuba encena o futebol ligado a todo um processo humano e social
de hoje. E a historia do futebol, suas cores, sua danca, os gritos, a ciranda
enorme ao lado do comércio puro e simples, da barganha; do interesse peque-
no, do suborno negado e difuso. Esta coexisténcia dramatica que mente @ pu-

reza d’o futebol explode na vida de um punhado de homens” — Programa do
Espetaculo).

Maio, 25

E?tre’ia‘de Quarto de empregada, de Roberto Freire. Direcdo de Fausto Fuser.
enco: Jacyra A. Sampaio e Dalmira Soares.

;Bxlll:;ao,.;na Copacabana, de Oduvaldo Vianna Filho. Elenco: Bertha de Moraes,
elgdochaliisle Romano, Olympio Pereira de Souza, Ayesha Grant,

Gil Petri. Direcdo de Fausto Fuser. Producdo de Fausto Fuser. Apresentacdo
do Teatro das Segundas-Feijras. I
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Julho, 7

Estréia de Gente como a gente, de Roberto Freire. Direcdo de Augusto Boal.
Cenério de Flavio Império. Elenco: Lelia Abramo, Riva Nimitz, Vera Gertel,
Arnaldo Weiss, Flavio Migliaccio, Francisco de Assis, Milton Gongalves, Odu-
valdo Vianna Filho, Xand6 Batista. Assisténcia de direcdo: Nelson Xavier.

(... Nunca esteve a dramaturgia brasileira tdo exuberante e véaria como
agora. Estreiam Chapetuba e Gimba; volta a Compadecida; vém para Séo
Paulo, Pedro Mico e O santo e a porca; anunciam Jorge Andrade, Nelson Ro-
drigues, Callado, Catalano, talvez Alenca(...) Escreve-se sobre a Central do
Brasil, sobre futebol, o morro carioca, um lugarejo mineiro, um bairro do Rio,
gente do norte: escreve-se sobre o Brasil. O caminho esta se impondo: escrever
brasileiro sobre temas nossos, interpretar brasileiro, pecas nossas” — Programa
do Espetdculo — Augusto Boal).

(“... Essa consciéncia dos problemas que afligem o nosso povo e o nosso
tempo e que necessariamente estdo presentes na literatura, nds devemos trazer
para o teatro honestamente. Sem servilismo nem ingenuidade (. . .) Um teatro
social e popular, que contribua e que atue, € uma necessidade” — José Renato,
Programa do Espetaculo).

Qutubro, 23

Estréia de A farsa da esposa perfeita, de Edy Lima. Direco de Augusto Boal.
Elenco: Riva Nimitz, Henrique Cesar, Arnaldo Weiss, Ceci Pinheiro (convi-
dada), e Ferreira Leite (convidado). Figurinos de Edgar Koetz. Consultor téc-
nico: Martinico Martins.

(... do ponto de vista da direcdo importava pesquisar a diferenca de estilo
entre o texto de Edy Lima e uma comédia. Informa Boal que comegou os en-
sajos exagerando a maneira de falar galcha dos personagens, mas ao visitar
Bagé, onde se passa a acdo, verificou-se que a influéncia espanhola no vocabu-
l4rio ndo deveria ser ressaltada, mas sim o motivo dramatico dos didlogos. Evi-
tou o pitoresco da montagem, servindo-se dos elementos regionais apenas para
enquadrar a historia narrada”. — O Estado de Sdo Paulo, 23/10/1959).

1960

Abril, 19

Estréia de Fogo frio, de Benedito Ruy Barbosa. Direcdo de Augusto Boal.
Elenco: Edsel Brito, Lucia Dultra, Moacyr do Val, Albertina Costa, Francisco

Mattos, Luiz Vergueiro, Fauzi Arap, Antonio Carlos, Edmundo Mogadouro.
Producgdo conjunta: Oficina-Arena.
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Setembro, 15

Estréia de Revolugcdo na América do Sul. Direcdo de José Renato. Musica de
Geni Marcondes. Figurinos de Ded Bourbonnais. Elenco: Xandod Batista,
Flavio Migliaccio, Dirce Migliaccio, Sérgio Belmonte, Luiz Alberto Conceicéo,
Alfredo Barreiros, Hugo Carvanna, Nelson Xavier, Milton Gongalves, Arnaldo
Weiss, Percival Ferreira, Carlos Miranda, Joel Barcellos, Maria Pompeo, Vera
Gertel, Oduvaldo Vianna Filho, Celeste Lima, Riva Nimitz.

(“Este é o primeiro espetaculo musicado que o conjunto apresenta. Embora
ndo seja revista, nem comédia musical, utiliza-se de todos os recursos dessas
montagens, lancando mao também de “‘sketches”, etc’’. — Noticiario).

(“... comédia, farsa, satira, revista, circo e mesmo chanchada, pensaréo
muitos. Talvez tudo isso mais alguma coisa. Mais, muito mais: documento e
protesto, grito de alarma, brutal e crua denlncia contra os nossos politicos,
contra um estado de coisas que tende a se eternizar em nosso pais’”’. D.G.,
O Estado de S3o Paulo).

Capa de programa: Revolucio na
América do Sul

TEATRO PDE
ARENA

RE v%uci\'o
AM E;r)a\cA
siL
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(... desde que se iniciou a renovacado do teatro paulista, 1960 foi o primeiro
ano em que os originais brasileiros despertaram maior interesse que os estran-
geiros, tanto junto a critica como junto ao grande publico”. — Artigo publi-
cado no Estado de Sdo Paulo, fazendo um balanco do ano teatral, 8/1/1961).

1961

Jédnio Quadros assume a presidéncia. Num plebiscito nacional os eleitores
aprovam o plano de De Gaulle de conceder a auto-definicdo a Argélia. Assassi-
nato de Lumumba, um dos herdis da libertacdo da Africa. Kennedy inicia pro-
jeto que visa a criacdo de um corpo de paz, servindo no exterior para ajudar os
paises subdesenvolvidos. Forca rebelde ataca Cuba, estabelecendo uma cabega-
de-ponte préximo a Baia dos Porcos. O Vostok [ transporta o primeiro ho-
mem ao espaco: luri Gagarin. O Brasil tenta uma nova e independente politica
internacional. A Africa do Sul torna-se uma Republica. O Muro de Berlim
entra em vigor.

Janeiro, 23

Estréia de Pintado de alegre, de Flavio Migliaccio. Direcdo de Augusto Boal.
Cenéario e figurinos de Flavio Império. Elenco: Flavio Migliaccio, Altamiro
Martins, Celeste Lima, Lélia Abramo, Milton Gongalves, Angelo Del Mato,
Xando Batista, Vera Gertel, Arnaldo Weiss, Edmundo Mogadouro.

(““Dentro da fase brasileira o Arena ja experimentou varios modos realistas: o
naturalismo, realismo teatral, realismo poético — Black-tie, Chapetuba, Gente
como a gente, Pintado de alegre se inscreve na linha do realismo impressionis-
ta’ — Augusto Boal — Programa do Espetédculo).

(“E preciso chamar a atencdo sobre os problemas brasileiros. Mas é preciso

também que as nossas pecas ndo se envergonhem de serem somente pecas, e as
nossas farsas de serem somente farsas, quando por acaso isso ocorrer. Ninguém
contesta que salvar o Brasil é tarefa de alta magnitude. Mas se alguém perma-
nece no teatro, se ndo abandona o palco e vai para a praca publica fazer comi-
cio, ndo serd porque sente confusamente que o teatro, sem ser a cogitacdo
mais alta ou premente da humanidade, é a Unica forma de expressdo que ele
reconhece legitimamente como sua?” — Decio de Almeida Prado, O Estado de
Sdo Paulo, 2/2/1961).

Julho, 7

Estréia de O testamento do cangaceiro, de Francisco de Assis. Direcio de Au-
gusto Boal. Cenarios e figurinos de Flavio Império. Elenco: Vera Gertel, Mil-
ton Goncalves, Arnaldo Weiss, Angelo Del Matto, Roberto Segretti, Adelaide
Braga, Riva Nimita, Solano Ribeiro, Ferreira Leite, Milton Goncawfes Nelson
Xavier, Lima Duarte (participacdo especial). i :
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(“Desde que o TA se empenhou em ir revirando idéias na busca de um teatro
brasileiro, muita experiéncia se fez. Partimos de um realismo quase naturalista,
enveredamos no encalco de uma autenticidade de dramaturgia e espetaculo:
mergulhamos a fundo em busca do homem brasileiro e na realidade brasileira.
Depois da Revolugdo na América do Sul, onde Boal se desliga de uma hora
para outra daquele realismo no qual estdvamos empenhados, outros caminhos
se mostraram com possibilidades muito largas. Fizemos no Rio A mais valia
vai se acabar, Seu Edgar, do Vianna. Uma peca de dramaturgia cheia de desco-
bertas e sugestdes. Nada de realismo. O que acontece é que na busca de um
meio de expressdo “novo’’ somos obrigados a mudar, quase que de um mo-
mento para outro, todo o nosso aparato artesanal. Ainda ndo sabemos “‘come-
quifazpraquifiqgue” da melhor maneira. Mas como a teoria s6 pode nascer do
trabalho pratico, ndo é hora de engavetar a experiéncia e ficar esperando que
um dia ela salte da gaveta pronta para a pratica (. ..) O testamento é apenas
mais uma experiéncia. O que se procura é uma forma popular de espetaculo.
Fomos buscar nossas bases na literatura popular e, principalmente no ‘‘bele-
trismo” nortista” (Francisco de Assis — Programa do Espetaculo).

1962
Janeiro, 22
O TA firma um acordo com o Grupo dos Jovens.

Fevereiro, 7

Estréia de Os fusis da Senhora Carrar, de Bertolt Brecht. Traducéo de Antonio
Bulhdes. Direcdo de José Renato. Elenco: Dina Lisboa (atriz convidada),
Paulo José, Lima Duarte, Ary Toledo, Yvonette Vieira, Arnaldo Weiss, Euka-
ris Moraes, Roberto Segretti, Yola Ma|a e Edith Mondego. Cenarios € figuri-
nos; Flavio Império.

(“Encenar esta peca, para nés, representa o desejo de aceitar a nossa época,
com a nossa arte; significa corajosamente um desafio & superacdo. . . Sem queé-
rer fazer do branco, preto, e do preto, branco, desejarfamos que 0 Teatro néo
tivesse mais os olhos vendados (...) A Sr. Carrar teve seus olhos deﬁmtwa—
mente abertos, somente depois do sacr|f|c|o de seu filho. O Teatro de hoje ja
sacrificou seu prestigio, esta sacrificando seu publico. . . o que faltara? (.. .) O
Teatro, nesta encruzilhada, ou domina o seu medo — joga a sua sobrevivéncia
— na conquqsta de um publico novo — e a oficializagdo dos teatros entdo se
emporia a sensibilidade de governantes que ainda ndo existem — ou continua-
rd a se arrastar telmosamente até terminar seus dias na melancolia de um estilo
de D. Quixotes. . ."” — José Renato — Programa do Espetaculo).

Julho, 12
Anunciada uma nova estrutura administrativa para o TA. Participam do grupo,
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agora como soécios: Augusto Boal, Juca de Oliveira, Paulo José, Gianfrancesco
Guarnieri, Flavio Império. Presidente de Honra: José Renato. ‘‘Nossas pecas,
diz o noticiario enviado aos jornais, nesta fase serdo sempre do repertorio
popular internacional de qualquer época”.

(Inquérito realizado nos Departamentos de Historia, Historia Natural, Geogra-
fia e nas Faculdades de Direito e Engenharia Industrial, pelo Grupo Decisdo:

Autor Nacional Interessa? Sim: 65,5%; Nao: 5,2%; Indiferente: 29,3%.

Prefere autores de corrente social? Sim: 47,1%; Individualistas: 8,1%; indi-
ferentes: 44,8%.

Que autor nacional prefere? Guarnieri: 21,1%; Dias Gomes: 11,5%: Abilio
Pereira de Almeida: 11,2%; Augusto Boal: 9,5%; Ariano Suassuna: 9,2%:
Jorge Andrade: 7,2%; Nelson Rodrigues: 3,7%; Outros: 26,6%.

Setembro, 12

Estréia de A mandragora, de Maquiavel. Direcdo de Augusto Boal. Elenco:
Paulo José, Milton Gongalves, Juca de Oliveira, Gianfrancesco Guarnieri,
Riva Nimitz, Fauzi Arap, Maria Alice Vergueiro, |sabel Ribeiro. Cenarios e
figurinos de Paulo José; Misicas de Damiano Cozzella. Execugfo Musical de
Ary Toledo.

(“. .. Por outro lado, a vaga de autores nacionais que subira t3o alto em 1960
e 1961 recuou nitidamente. Ndo mais de trés pecas brasileiras foram estreadas
em Sdo Paulo, em 1962. Parece que o publico se cansou de determinadas
constantes da dramaturgia nacional nos Gltimos tempos’’. — Balanco Final do
Ano Teatral, publicado em O Estado de Sdo Paulo, 1/1/1963).

1963
Marco, 30

Estréia de O novico, de Martins Pena. Direcdo de Augusto Boal. Elenco: Jodo
José Pompeo, Miriam Muniz, Juca de Oliveira, Lysia Araljo, |zabel Ribeiro,
Arnaldo Weiss, Zigomar CUTV. Ruy Nogueira, Ismael Diniz Filho. Musica de
Damiano Gozzella Cenografia de Paulo José.

Agosto, 26

Pré-estréia de O melhor juiz, o Rei, de Lope de Vega. Adaptacio de Boal,
Guarnieri e Paulo José. Direcdo de Augusto Boal. Musica e Direcdo Musical:
Damiano Cozzella. Cenario de Flavio Império. Elenco: Joana Fomm, Juca de
Oliveira, Gianfrancesco Guarnieri, Jodo José Pompeo, Izabel quelro Ruy
Nogueira, Abrahdo Farc, Arnaldo Weiss, Renato Correa de Castro, Dina Sfatt,
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O melhor jurz, o rei. Em cena:
Guarnieri, Isabel Ribeiro e Juca de Oliveira

Ana Maria Fortes, Alexandre Radovs, Carlos Mauricio P. Lopes, Jacques
Lagoa Gomes.

1964

Motins em Tanganica, Uganda e Quénia. Jodo Goulart procura se aproximar
das reformas estruturais: administrativa, agraria e educacional. 2.000 S:S'fg?”'
tos reunidos no Automdével Clube ouvemn a palavra do Presidente da R epubli £e.
Jango € destituido. Umberto Castelo Branco assume a Presidéncia em abril.
Chefes militares intervém no Congresso. Morre Nehru. E aprovado o ato dos
direitos civis nos EEUU. O Destréier americano Maddox foi atacado per 19 &
Vietnd do Norte. Em represdlia avises americanos atacam bases norte-vietna-
mitas. A China explode sua primeira bomba atémica. A Assembléia Geral da
ONU aprova resolucdo proibindo o uso de armas nucleares no espaco. Kr E’S_Chev
€ afastado do poder. Paraquedistas belgas esmagam o regime revolucionario de

Stanleyville no Congo. Cientistas de Brookhaven descobrem o Omega-menos,
empregando o Ciclotron Nimrod.

Janeiro 21

Estréia de O filho do cdo, de Gianfrancesco Guarnieri. Direcdo de Paulo José
de Souza. Elenco: Gianfrancesco Guarnieri, Ana Maria Cerqueira Leite, Joana
Fomm, Juca de Oliveira, Antero de Oliveira, lzabel Ribeiro, Dina Sfatt,

Abrahdo Farc, Paulo José de Souza, Jodo José Pompeo, Rubens Campos. Ce-
nografia de Flavio Império.
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(“A direcdo de Paulo José procurou o maior entrosamento com todos os cola-
boradores da montagem. Normalmente o cendgrafo apresenta ao encenador
seu trabalho ja& pronto, devendo adaptar-se a ele os atores. Em O filho do céo,
Flavio Império preparou um dispositivo semi-elisabetano, cujos elementos
foram amplamente discutidos com o elenco. Muitas formas foram precisadas
durante os ensaios, alternando-se em funcdo dos movimentos. Como Paulo
José participa do elenco, seu desempenho foi dirigido pelos colegas, que o
criticaram durante os ensaios’’. — Noticidrio enviado aos jornais).

Setembro, 2

Pré-estréia de Tartufo, de Moliére. Traducdo de Guilherme de Figueiredo.
Direcdo de Augusto Boal. Elenco: Lima Duarte, Assunta Perez, Ana Mauri,-
Davi José, Viana Sant’Anna, Anthero de Oliveira, Jairo Arco e Flexa, Gian-
francesco Guarnieri, Miriam Muniz, Chant Dessian, Paulo José. Cendrios e
figurinos: Paulo José. Musicas escolhidas por Alessandro Porro.

(“... Na montatem fizemos com que as idéias do texto procurassem sua
forma moderna. Os atores ndo foram treinados para melhor imitarem a manei-
ra francesa ou qualquer outro estilo preconcebido. Foram treinados, sim, a
bem compreender os pensamentos de Moliére — tentando expressa-los, em for-
ma de hoje, para os espectadores de agora”’ — Augusto Boal — Entrevista ao
jornal O Estado de Sdo Paulo, 4/9/1964).

Tartufo. Em cena:
Miriam Muniz e Lima Duarte
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1965

Abril, 13

Estréia de Opinido. Roteiro de Armando Costa, Oduva!do_ Vianng Filho, Paulo
Pontes e Augusto Boal. Direcdo Musical: Dorival Caymi Filho. Diregdo: Augus-
to Boal. Elenco: Jodo do Vale, Zé Keti e Maria Bethania.

(& =iuima supervalorizacdo intelectual, entre outros motivos, tem anuiad_o o]
poder criador do intérprete brasileiro. Dai a falta de comunica(,:acz de 'mmta_s
das nossas montagens: o teatro la, o publico c4. Vérias tentativas tém sido fei-
tas para restabelecer o teatro de autoria brasileira — ndo somente o teatr_o lc'i‘o
dramaturgo brasileiro — o espetaculo do homem do teatro brasileiro. E Opmlap
nasceria, assim, desse estimulo, aproveitando as composicdes e o talento musi-
cal de intérpretes como Maria Bethéania, Zé Keti e Jodo do Vale” — Augusto
Boal — entrevista ao jornal O Estado de Sdo Paulo, 13/4/1964).

Maio, 1

Estréia de Arena conta Zumbi. Texto de Gianfrancesco Guarnieri e Augusto
Boal. Elenco: Anthero de Oliveira, Chant Dessian, David José, Dina Sfat, Gian-
francesco Guarnieri, Lima Duarte, Marilia Medalha, Vanya Sant’Anna, Carlos
Castilho, Anunciacdo e Nené. Mdsica de Edu Lobo (As letras das cancdes
""Reza” e “Ganga Zumba'’ sjo, respectivamente de Ruy Guerra e Vinicius de
Morais). Direcdo Musical de Carlos Castilho. Montagens Cinematogréficas de
Cecilia Guarnieri, Flavio Imperio, Thomaz Farkas, Luis Kupfer, Rodrigo
Lefevre e Maurice Capovilla. Iluminagdo de Orion de Carvalho.

(“Vivemos num tempo de guerra. O mundo todo esta inquieto._ Em todos os
campos da atividade humana esta inquietacdo determina o surgimento de no-
vos processos e formas de enfrentar os novos desafios. Menos no tgatro (chm)
Nesta etapa do seu desenvolvimento o Arena desconhece o que € o teatro.
Queremos apenas contar uma histéria segundo nossa perspectiva L. .)_ Parzil
fazer uma peca assim, precisariamos (se féssemos convencionais) de mais pra
la de 100 atores, mais pra |a de 30 cendrios (. ..) Destes fatos concretos sur-
giram as novas técnicas que estamos usando em Arena conta Zumbi: perso-
nagem absolutamente desvinculado de ator (todo mundo faz todo mundo,
mulher faz papel de homem sem dar bola pra essas coisas, etc), narracdo fra-
gmentada sem cronologia, fatos importantes misturados com coisa pou-

rr

ca...” — Augusto Boal — Gianfrancesco Guarnieri — Artigo do Programa
do Espetaculo).

Agosto, b

Este mundo é meu. Dire¢do de Francisco de Assi. Musicas de Sergio Ricardo.

Toquinho (violdo) e Manini (atabaque) — “Um Musical-Verdade-Jornal-Re-
cortado”’, diz 0 anlncio.
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Setembro, 8

Pré-estréia de Arena canta Bahia. Texto e Direcdo Geral de Augusto Boal.
Direcdo Musical de Caetano Veloso e Gilberto Gil. Supervisdo: Carlos Cas-
tilho. Elenco: Maria Bethania, Tomzé. Espetaculo encenado no TBC.

Eéeeé

Nos viemos da Bahia
porgue temos 0 que contar:
abre as orelhas meu povo
gue nOs vamos comegar. . .
Muita coisa misturada
vamos todos nos dizer,

qgue quem for inteligente

ha de tudo perceber.

.....

Outubro, 23

Estréia de Tempo de guerra. Texto de Guarnieri e Boal, incluindo poemas de
Brecht. Direcdo de Augusto Boal. Elenco: Gilberto Gil, Maria da Graca,
Tomzé e Maria Bethénia. Espetdculo encenado no Teatro Qficina.’

(“Trata-se de um grito contra o subdesenvolvimento, explica a cantora. Mas ao
contrario do que muitos pensam, ndo prega a guerra, mas somente a paz’’. —
Entrevista de Maria Bethania ao jornal Ultima Hora, 25/10/1965.

1966
Marco, 6

Planejado novo seminario de dramaturgia no Arena. Compareceram a primeira
reunido: Augusto Boal, Antunes Filho, Walter George Durst, Anatol Rosenfeld,
Renata Pallottini, Carlos Murtinho, Walter Negrdo. Serd esse o ntcleo inicial
do semindrio que deverd, no decorrer da semana, convidar dramaturgos, en-
cenadores, criticos e empresarios para participarem das proximas reunides. —
noticiario enviado aos jornais.

Maio, 13
Estréia de O inspetor geral, de Gogol. Traducdo de Augusto Boal e Gianfran-

cesco Guarnieri. Cenografia de Paulo José Gomes de Souza. Direcio de Au-
gusto Boal. Elenco: Gianfrancesco Guarnieri, Fauzi Arap. Miriam Muniz,

Claudia Genari, Sylvio Zilber, Zéluiz Pinho, Luiz Nagib Amary, Isaias Almada'

Grelciano Marcello, Eloy Araujo, Danilo Gregol, Yara Amaral, José Cunha,
Paulo de Tarso, Sebastido Furlan, Cesar Rolddo Vieira.
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(.. assim, nos Gltimos anos, a etapa de desenvolvimento dos textos musicais
vem sendo alternada com a de “’nacionalizagcdo’ dos classicos universais. Esta
altima linha baseia-se no pressuposto de que nenhuma pega pode ser conside-
rada “universal”, a menos que se prove eminentemente brasileira’ — Entre-
vista de Augusto Boal ao jornal O Estado de Sdo Paulo, 18/5/1966).

1967
Abril, 21

Estréia de Arena conta Tiradentes. Coringa em dois tempos e cinco episddios,
de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri. Elenco: Gianfrancesco Guarnieri,
Renato Consorte, David José, Jairo Arco e Flexa, Sylvio Zilber, Claudio
Pucci, Dina Sfat, Vanya Sant’Anna. Cenérios e figurinos de Flavio Império.
Musicas de Theo Barros, Sidney Miller, Caetano Veloso, Gilberto Gil. llumina-
c¢do: Orion de Carvalho. Direcdo Musical: Theo Barros. Direcdo: Augusto Boal.

(*.. . o principal objetivo de Tiradentes é a anélise de um movimento liberta-
rio que, teoricamente, poderia ter sido bem sucedido’’ — Augusto Boal — Pro-
grama do Espetéculo).

Outubro, 24

Pré-estréia de O circulo de giz caucassiano, de Bertolt Brecht. Traducdo de
Manuel Bandeira. Direcdo de Augusto Boal. Cenografia de José de {\ncljleta-
Elenco: Gianfrancesco Guarnieri, Celia Helena, Miriam Muniz, Silvio Zilber.

Direcdo Musical de Paulo Herculano. Uma Gnica apresentagdo no Teatro
A Hebraica.

(O circulo de giz caucassiano viria, mais tarde, em 1971, tornar a ser apresen-
tado, em carreira normal, mas sob a direcdo de Luiz Carlos Arutim).

Outubro, 24

Reapresentacdo (?) de A criacdo do mundo segundo Ari Toledo. Roteiro de
Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri. Direcdo Musical de Carlos Castilho.

Novembro, 17

Estréia de La Moschetta, de Angelo Beolco. Traducdo de Mario da Silva. Ceno-
grafia e figurinos: Marcos Weinstock. Direcdo de Augusto Boal. Elenco: Gian-

francesco Guarnieri, Miriam Muniz, Silvio Zilber, Antonio Fagundes, Maria
aparecida Louzada.

Em 1967 inicia-se no Arena o NUCLEO 2. Um teatro de experiéncia, a cargo
de diretores novos.
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1968
Janeiro, 30

Estréia de Sergio Ricardo na Praga do Povo. Roteiro e dire¢gdo de Augusto
Boal. Arranjos musicais: Rogério Duprat. Cenografia e Imagem: Marcos
Winstock. Gravacdo VTR: Miguel Valione. Fotografia e camera: Milton
Ferraz.

(“Muitas renovacdes e revolugdes foram feitas no teatro e na musica, nos Gl-
timos anos. O teatro partiu da sua total alienagdo da fase durea do TBC para
a busca de autenticidade e passou a mostrar as nossas coisas tal como sdo,
nossa realidade (...) Depois evoluiu para a nacionalizagdo dos classicas. De-
pois para a destruicdo de todos os velhos valores, para o questionar de todas as
convencdes aceitas, de todas as tradicdes, métodos e processos (. . .) Sergio Ri-
cardo é um dos artistas brasileiros mais perplexos — tem aquela perplexidade
criadora sem a qual o artista se repete e deixa de ser artista (. ..) Neste mo-
mento, depois de participar de tantos movimentos, Sergio quer discutir e
encontrou gente que também quer: Marcos, que propde a cenografia eletrd-
nica (eletrocenografia), Rogério Duprat, que vem pesquisando todos os instru-
mentos, ritmos e sons, e eu. Ninguém pretende formular o caminho certo, dar
resposta de como fazer isto ou aquilo. Pretende-se apenas discutir ou talvez
ainda menos: propor um vasto temario para discussdo. Esta, todos nds, artis-
tas e publico, continuaremos fazendo ainda por muito tempo” — Augusto
Boal — Programa do Espetaculo).

Junho, b

Estréia de Primeira Feira Paulista de Opinido. Autores: Lauro Cesar Muniz
(O lider); Braulio Pedroso (O Sr. Doutor); Gianfrancesco Guarnieri (Ani-
malia); Jorge Andrade (A receita); Plinio Marcos (Verde que te quero verde);
Augusto Boal (A lua muito pequena e A caminhada perigosa). MUsica: Caeta-
no Veloso, Gilberto Gil, Sergio Ricardo, Edu Lobo, Ari Toledo, Carlos Cas-
tilho. Elenco: Renato Consorte, Miriam Muniz, Araci Balabanian, Ana Mauri,
Luiz Carlos Arutim, Antonio Fagundes, Rolando Boldrin, Edson Soler, Paco.
Direcdo de Augusto Boal. Cenarios e Figurinos: Marcos Weinstock. Diregéo
Musical: Carlos Castilho.

Apresentado na Sala Gil Vicente.

QOutubro, 15

Estréia de Mac Bird, de Barbara Garson. Tradugdo de Augusto Boal. Elenco:
Etty Fraser, Francisco Martins, Renato Consqrte, Ana Mauri, Cecilia Thumin
Luiz Carlos Arutim, Zanoni Ferrite, Luiz Serra, Umberto Magnani Edtan

Soler, Paco. Direcdo de Augusto Boal. Cendrios e figurinos de Nelson Leirner.
Direcdo Musical: Jalio Medalha. Estreado na Sala Gil Vicente.
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1969
Agosto, 18

Apresentacdo de Arena conta Zumbi, no Saint Clement’s Tho:—:atref em N_ova
York, a convite do Theatre of Latin America. Elenco: Rodrigo Santiago, L.ima
Duarte, Renato Consorte, Antonio Pedro, Cecilia Thumin, Theo Barros, Vera
Regina, Germano Batista, Antonio Anunciacdo, José Alves, Zezinha Duboc.

(“This is an exciting young theatre group, using dance, mime, music and a
variety of techniques to create a new drama style. Even with this language
gulf, the Arena Theater comes across as a company of fiery passion, noble
commitment and enormous skill’”” — The Record, 19/8/1969).

(“Three low-key Brazilian instrumentalist and eight singing actors tried oqt
the Afro-bossa nova on their first American audience last night, wondering if
the rock-obsessed generation had left any room for the jazz-tinged variant of
the samba. They harldy expected to duplicate the kind of frenzy generated
by the raucous rock and soul music that drew more than 400,00 youths to
the Woodstock Festival last weekend. Modestly, they chose to appear at the
150-seat St. Clement’s Episcopal Church at 423 West 46 th Street. But the
capacity audience, including many long-haired and beaded youths, moved
happlily with the syncopeted rhythms of the sambas, choros, marchas and
other Afro-Brazilian tones that made up the songs and choruses of the Arena

Theater of S&o Paulo’s American debut’. (The New York Times, tuesday,
august, 19 1969).

Agosto, 20

Estréia de O comportamento sexual segundo Ari Toledo. Texto de Ari Tole-

do. Musicas de Chico de Assis, Boal, Hilton Accioli, Zé Keti, Bocage, Theo.
Direcdo de Augusto Boal.

1970

Marco/abril

Arena conta Bolivar, de Augusto Boal. Direcdo de Augusto Boal. Elenco:
Lima Duarte, Renato Consorte, Cecilia Thumin, Isabel Ribeiro, Zezé Motta,

Helio Ary, Bené Silva, Fernando Peixoto. Musicos: Theo Barros, Antonio
Anunciacdo, José Alves.

(APLAY WRITTEN IN PORTUGAL — diz o andncio)

Arena conta Zumbi,

Apresentacdes de ambas as pecas, nos Estados Unidos

, México, Lima e Buenos
Alires. .
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Em abril desse ano inaugura-se o Areninha, situado no 29 andar do TA, com
a peca Um Dois Trés de Oliveira Quatro, de Lafayette Galvdo. Direcdo de
Celso Nunes. Grupo Construgéo.

Junho, 7

Estréia de O bravo soldado Schweik, de Jeroslav Hasek. Adaptacdo de Anto-
nio Pedro. Direcdo de Antonio Pedro. Cendrios de Joel de Carvalho. Figurinos
de Ana Letycia. Elenco: Helio Ary, Margot Baird, Luiz Serra, Claudio Mam-
berti, Ferreira Leite, Abrahdo Farc, Roberto Rocco.

Setembro, 7

Durante 4 meses pesquisamos 9 maneiras diferentes de transformar uma noti-
cia de jornal em cena teatral. Fizemos 5 edi¢ées. Agora apresentamos uma se-
lecdo de Teatro Jornal”. (Noticiario do Jornal da Tarde, 7/9/1970).

Setembro, 22

Estréia para o publico de Teatro Jornal-Primeira Edicdo. A equipe é formada
por Edson Roberto Santana, Helio Muniz, Denise Falotico, Celso Frateschi,
Elisio Branddo. Cenografia: Marcos Weinstock. Sonoplastia: Mario Massetti.
Direcdo de Augusto Boal.

(“um dos principais objetivos & mostrar que qualauer pessoa, mesmo que ndo
seja artista, pode fazer do teatro um meio de comunicacdo’’ — noticiario en-
viado aos jornais).

(“O teatro-jornal ¢é a realidade do jornalismo porque apresenta a noticia dire-
tamente ao espectador sem o condicionamento da diagramacdo. Algumas de
suas técnicas, como a do “'improviso”’ sdo a realidade mesma: aqui ndo se trata
de representar uma cena, mas de vivé-la cada vez. E cada vez é tinica em si
mesma — como é Unico cada segundo, cada fato, cada emocdo. Neste caso,
jornal é ficgdo, teatro-jornal é realidade. Em outras técnicas, porém, teatro-
jornal é teatro, ficcdo: nas técnicas da acdo paralela, ritmo, etc”” — Augusto
Boal, Categorias do teatro popular — TA., 1971).

Outubro, 9

Estréia de A resistivel ascencdo de Arturo Ui. Traducdo de Luiz de Lima e
Hélio Bloch. Direcdo de Augusto Boal. Elenco: Gianfrancesco Guarnieri,
Antonio Pedro, Bibi Vogel, Luiz Carlos Arutim, Antonio Fagundes, Walter
Marins, Dante Ruy, Haylton Faria, Luiz B. Neto, José Carlos Alcantara, Paulo
Ferreira. Cenografia de Marcos Weinstock. Trilha sonora de Mario Masetti.

(“... no Brasil observa-se hoje, de um lado, a expansio de um teatro irracio-
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nalista, que se funda em rituais e liturgias, e se dispde a referendar todas as
formas de ditadura; e de outro um teatro que se baseia na razdo e procura
falar & inteligéncia do espectador, despertado por um raciocinio lacidof. . .)
A resistivel ascencdo de Arturo Ui procura uma saida racional e, a esse titulo,
tem o0 nosso apoio, embora possa nédo satisfazer em aspectos secundarios (...)
Uma certa insatisfacdo do espetaculo vem do préprio Sistema Coringa, elabo-
rado por Augusto Boal. Toda formula utilizada mais de uma vez, tende a
transformar-se em forma (. . .) O Sistema Coringa, que se desenvolveu no Arena
conta Tiradentes, n3o exprime agora aquela criatividade que seria a desejar (. . :)
Sob o prisma propriamente artistico, Arturo Ui ndo acrescenta nada a trajeto-
ria do Arena, mas encerra uma verdade que é bom ouvir nos dias de hoje” —
Sabato Magaldi, Jornal da Tarde em 28/10/1970).

A partir de 1970 o grupa passa a denominar-se Companhia de Teatro Popular
de S3o Paulo.

Capa de programa: no centro,
Gianfrancesco Guarnieri
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Abril, 13

Venha ver o que vai representar o Brasil no Festival Mundial de Teatro, ulti-
mo dia para “afinar a viola”. Arena Conta Zumbi hoje as 21 hs.

Apresentacdes de Arena conta Zumbi e Teatro Jornal-Primeira Edicdo, em
Nancy, Marseille, Toulouse.

Agosto, 17

Apresentacdo de Doce América, Latino América, primeira criagdo coletiva do
Nacleo Arena. Coordenacdo de Antonio Pedro. Elenco: Ana Maria Jover,
Celso Frateschi, Denise Falotico, Dulce Muniz, Edson Santana, Helio Muniz,
Jacques Jover, Luiz Carlos Arutim, Margot Baird. Cendrios e figurinos de
Marcos Weinstock.

Agosto, 20

O Arena pede o apoio dos artistas plasticos do Rio e S3o Paulo para evitar seu
fechamento (. . .) Dividas contraidas por causa da viagem realizada neste ano a
Europa, dificultam sua situacdo (...) Foi redigido um abaixo assinado a
Laudo Natel, governador de Sdo Paulo, a fim de que conceda uma verba espe-
cial ao conjunto, evitando-se a cessacdo das atividades do grupo.

Cronologia, selecdo de criticas e notas: Maria Thereza Vargas.
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2
HISTORIA
DAS IDEIAS
Maridngela Alves de Lima



A histéria do teatro se configura através de um intrincado jogo de relacdes entre o fato tea-
tral propriamente dito e um movimento geral das idéias que nem sempre é imediatamente
evidente para os homens que fazem teatro. Na arte, esse movimento é ainda mais indistinto
porque a criagdo supSe uma auséncia momentéania ou parcial do célculo sistematico de to-
das as variaveis.

Isso a que damos o confortdvel apelido de ‘“‘coincidéncias” revela-se, numa aniélise poste-
rior, a emergéncia de um movimento que se delineia longamente no interior da vida tea-
tral.

Ndo é por acaso, portanto, que a primeira experiéncia de teatro de arena no Brasil aconte-
ceu em 1951, numa sala do mesmo edificio do Teatro Brasileiro de Comédia.

Trés anos depois da fundagdo do TBC, um grupo de alunos da Escola de Arte Dramética
de S&o Paulo lanca uma nova proposta de espago cénico. Ao mesmo tempo que opera
sobre o “estar no teatro”, abre um campo de atuagdo para uma outra ideologia do espe-
taculo.

Hoje, com a perspectiva de mais de vinte anos de distincia é possivel registrar as relagGes
entre essa primeira experiéncia escolar, ainda timida, e uma efervescéncia criativa no pano-
rama global do teatro paulista.

Intimamente ligada & origem do Teatro de Arena de S3o Paulo estd a existéncia de uma
escola de arte dramatica na cidade. Dentro dessa escola José Renato Pécola entrou em
contato com uma estética que contrariava os processos habituais de produgdo do teatro
brasileiro, apoiado basicamente sobre o trabalho do ator no espaco do palco italiano.
Essa nova estética transfere o espago da representacdo para o centro da casa de espetécu-
los. Avanga em direcdo ao publico e coloca a cena no mesmn nivel de altura do espectador,
no mesmo foco de um olhar “normal”,

Dificilmente se pode afirmar que o aluno que dirigiu Demorado adeus, como exercicio
de aprendizagem, tenha captado imediatamente as possibilidades e as implicaces a longo
prazo dessa utilizagdo de espaco. Em primeiro lugar, o palco em arena constituiu um exer-
cicio de flexibilidade para alunos de um curso de teatro. Pela selecdo do texto é possivel
avaliar esse carater nitidamente experimental.

A primeira idéia foi quebrar a caixa geométrica e treinar os atores em novas relagdes . espa-
ciais. Entretanto, a peca de Tenessee Willians conserva os liames com o realismo psicolo-
gico. Representa experiéncias vitais que apenas podem ser contempladas pelos espectado-
res. A insercio desse tipo de dramaturgia num palco em arena propde um duplo desafio: as
personagens devem existir como “‘reais” e a comunicagdo emocional do texto acontece
quando os atores obtém essa concrecdo. Mas € preciso conseguir isso sem o recurso mégi-
co de um cendrio operado invisivelmente. Ao nivel da encenagio a responsabilidade recai
em maior grau sobre o desempenho do ator do que sobre os .aparatos cénicos.

Dessa primeira encenagdo consolida-se a idéia do palco em arena como um recurso interes-
sante pela sua prépria originalidade. Fundamentalmente a proposta é um desafio do ponto

de vista técnico.

Em 1953, saindo da EAD, José Renato se propde a organizar uma companhia permanente
de teatro de arena.
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Reunindo um grupo de jovens atores ainda desligados do mercado de trabalho, José Renato
comecou a discussdo para formar as bases de uma nova companhia.

E preciso considerar que a essa altura o TBC ja indroduzira, no movimento das idéias, uma
série de inovacdes no processo de producdo do teatro. Muitas dessas idéias circulam no in-
terior do grupo que planeja a companhia de teatro de arena.

Embora o plano original fosse da autoria de José Renato, a nova companhia é projetada
com uma divisdo de trabalho em partes iguais. Todos sdo responséveis pela organizagdo e
pelo levantamento dos recursos econdmicos necessarios. Nos moldes do TBC, o grupo se
propde a formar uma companhia de elenco estdvel, com um repertdrio e uma unidade de
realizacdo artistica.

A modernidade da proposta parece implicita na organizagdo da companhia: o teatro em
arena deve introduzir um repertério atualizado, em dia com todas as experiéncias inovado-
ras da dramaturgia mundial. Significativamente, as primeiras producdes delineiam uma afi-
nidade com pegas contemporaneas de estilo marcadamente intimista, que exigem uma exe-
cucdo cuidadosa dos detalhes das personagens. Ao mesmo tempo sdo textos que contém
inovacGes de linguagem na utilizagdo dos simbolos e na exploracdo dos conflitos psicol6gi-
cos.

No repertério inicial da companhia é incluida a primeira pega encenada por José Renato na
EAD, o Demorado adeus, Duas outras pegas sdo selecionadas: Visita de pésames e Esta noi-
te é nossa.

Ainda nos primeiros encontros o grupo comeca a refletir com maior precisdo sobre as pos-
sibilidades criadas pela utilizagdo de um novo espago. Quase toda a inormacédo divulgada
pela imprensa da época se concentra sobre essa novidade.

Para um grupo que se auto-financia, fica evidente a economia da arena. E um espago céni-
co que pode ser ** construido” em qualquer lugar, dispensando a mobilizagdo perpendicular
de cenarios ilusionistas, O espetaculo pode ser criado pela luz e pelos atores.

Além de um desafio para a invencdo, o palco em arena oferece a possibilidade de um deslo-
camento maior da encenacdo. Uma vez pronto, o espetdculo pode ser carregado para qual-
quer lugar. O trabalho fica pronto quando se define a interpretacdo e a movimentacdo dos
atores.

Em tese, essa economia de recursos torna o teatro acessivel para um plblico até entdo au-
sente dos edificios centrais. De um lado, pode-se fazer o espeticulo caminhar até o publi-
co distante. Por outro lado, o custo da producdo é consideravelmente mais barato, o que
torna a oferta mais adequada para o espectador de orcamento menor.,

Sob muitos aspectos a idéia era extremamente oportuna. Em 1953, o TBC (Teatro Brasilei-
ro de Comédia) firmara uma posicdo como um teatro de vanguarda estética, com um signi-
ficado especialmente adequado para um publico afluente. Financiado de inicio por um em-
presdrio de origem italiana, o TBC conseguira funcionar dentro de bhases econémicas mais
ou menos estaveis. Criara um publico fiel, que acompanhava regularmente as producdes
da companhia.

Esse publico, hoje avaliado em 25.000 espectadores, era mais numeroso do que qualquer
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registro anterior de afluéncia aos teatros paulistas. Em pouco tempo o TBC consolidara
um hdbito de freqiientar teatro. N&o se tratava apenas de ir ver o trabalho de um ator
famoso esporadicamente. O publico procurava agora o espetaculo, familiarizado com a re-
gularidadade do nivel das producdes.

Histéricamente, o momento era adequado para aproveitar esse fluxo de espectadores e
ampliar as possibilidades de escolha do panorama teatral. Por outro lado o TBC, que se
alimentava em parte dos quadros de EAD, ndo podia absorver a totalidade dos novos ato-
res. Trabalhava com um elenco permanente, esforcando-se para obter uma constdncia de
quadros de atuacdo e uma unidade de estilo. Havia uma fertilidade na producdo de espeté-
culos, mas isso ndo correspondia necessariamente a um mercado de trabalho amplo para

novos atores.

A estréia da “'Companhia Teatro de Arena” acontece no dia 11 de abril de 1953, com a
peca Esta noite é nossa. Sem um lugar fixo para representacGes, o grupo consegue o em-
préstimo de uma sala do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, ainda na rua 7 de Abril.
Constroem no centro da sala um praticavel elevando ligeiramente o plano do solo, com o
objetivo de ampliar a visibilidade. Ha alguns moveis em cena e uma iluminacdo adaptada
para as condic¢des da sala.

Provavelmente os espectadores que assistiram as representac@es no MASP n3o constituiam
uma amostragem do publico pretendido pela nova companhia. As reportagens identificam
os espectadores como pessoas ligadas aos meios artisticos e & imprensa. Gente interessada
na estranhissima novidade da arena. As cadeiras reservadas para as “‘autoridades”, entre

elas o prefeito Janio Quadros e o governador Lucas Nogueira Garcez ficaram vazias.

Como toda a experiéncia de vanguarda o Arena comecgava atingindo um ndmero restrito
de pessoas, um publico particularmente interessado em arte

Economicamente os primeiros espetaculos no museu ndo acrescentaram nada ao precério
capital da companhia. O elenco foi remunerado, as despesas foram pagas. ““Sem lucro e sem
prejuizo”, no dizer de José Renato.

A partir do MASP, a companhia entrou em um novo ciclo de apresentacdes onde a viabi-
lidade do deslocamento passou por um teste mais significativo. Em maio apresentara-se em
uma fabrica (Fiacdo Textilia), no Circulo Israelita e no Clube XV (em Santas) . Um espe-
taculo apresentado no Colégio Estadual Presidente Roosevelt foi precedido por uma pales-
tra do Critico Décio de' Almeida Prado sobre o teatro de Arena.

Clubes, uma fébrica e um colégio — o ecletismo dos locais serviu para comprovar a capaci-
dade de locomogdo desse tipo de trabalho. O espago em arena possibilitava realmente a
ampliagdo das faixas de pablico.

Entretanto, da fébrica ao clube, a companhia trafegava com a mesma facilidade fisica e
com o mesmo espetaculo. Ndo havia no projeto de trabalho uma idealizac8o de faixas prio-
ritdrias de piblico. Conseqlientemente, o espetdculo ndo procurava um didlogo especifico
com essas diferentes realidades econdmicas e sociais.

Nessa etapa o Arena apresentava-se onde quer que aparecesse um contrato. Era preciso

conseguir o maior nimero de apresentagdes, inclusive por uma questdo de sobrevivéncia
Sobrevivéncia muito mais dificil para uma companhia que ndo se sediava em uma casa de
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espetdculos, com apresentagGes didrias. Seria dificil, inclusive, manter vivo um espetéculo
sem a presenga mais ou menos constante de uma platéia.

Exatamente a quem se dirigia o espetdculo era um problema ainda nebuloso. Por enquanto
o interesse primordial do grupo era fazer teatro, como ideal artistico e como profissao.
Sem davida fazer um teatro moderno. Mas, que tipo de modernidade, e para quem?

Esses problemas s6 emergem e sdo solucionados na proporgdo em que o grupo vai gradual-
mente superando as dificuldades técnicas da sua proposta estética.

Em agosto, duas novas estréias no MASP evidenciam a necessidade de pesquisar um reperté-
rio que ndo seja simplesmente moderno, mas que se adapte as necessidades especificas da
arena . Desta vez os comentarios da imprensa especializada sdo levemente menos entusiésti-
cos. Revelam que o Arena precisa recorrer a textos que aproveitem mais essa abertura da
cena, marcadamente um desenvolvimento do contato préximo entre o ator e o ptblico.

Um ano depois da estréia a companhia apresenta, novamente no MASP, a segunda fase do
repertério: Uma mulher e trés palhagos. O elenco é assessorado por dois profissionais que
ndo pertencem a companhia, um maquiador e um figurinista.

A divulgagdo do espetaculo, feita pela propria companhia, deixa claro o objetivo de fazer
um teatro agraddvel e de bom acabamento artistico. Fundamentalmente a platéia deve ser
seduzida pela sugestdo poética e pelo fascinio da personagem feminina. Nesse sentido o es-
petdculo é muito bem sucedido. Recebe elogios da critica e um considerével acréscimo de
espectadores.

Em parte o sucesso de Uma mulher e trés palhagos resultou de um dominio que o diretor
desenvolvera com a experiéncia: era maior a adequacdo entre o texto e o espago cénico.
Escolhendo um texto poético, sem raizes aparentes no cotidiano, era mais fécil executar a
destrui¢do da quarta parede. N&o havia em cena personagens verossiveis, mais sim persona-
gens que mostravam com clareza a sua natureza ficcional. Dessa forma a representacdo po-
dia tornar-se mais visivel, mais ““teatral’”. E evidente que através dessa concepgdo o conta-
to entre atores e espectadores, quase fisico em determinadas salas, tornava-se mais natural,
exatamente por incluir arealidade do teatro na interpretacéo.

Nas suas declaractes da época José Renato explica que procurou conservar no teatro indi-
cios da representagdo farsesca, lembrancas dos espetdculos circenses. Observa que o circo
ndo é apenas uma experiéncia cultural do espectador, como do préprio teatro. Aos poucos
a teoria da Arena em S30 Paulo vai passando do estédgio da experimentacdo intelectual para
a procura de um embasamento em raizes culturais mais sélidas. E é a prética que propicia
essa renovacdo da teoria. O que inicialmente se manifesta como aspiracéo estética, comega
a pesquisar a sua razdo de ser na historia.

Durante esse ano a companhia trabalha ndo sé nos espetdculos, como na campanha de aqui-
sicdo de fundos para uma sede propria.Mesmo esse plano de acumulagdo de um capital
inicial sé6 pode evoluir na medida em que o grupo aumenta sua credibilidade entre os es-
pectadores e na érea da imprensa. Uma consulta aos jornais da época mostra que o apoio
da imprensa foi realmente sistematico. Havia uma necessidade de renovacio declarada, e
0 grupo ja comprovara sua capacidade de satisfazer essa necessidade.

Ao nivel administrativo a companhia arquiteta um projeto financeiro bastante engenhoso
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Uma mulher e trés palhacos. Em
cena: José Renato, Eva Wilma e Sérgio Brito

extraindo o modelo das associagGes culturais. A Companhia Teatro de Arena transforma-
se na Sociedade Teatro de Arena.

H4 os sécios contribuintes, divididos em duas categorias: individuais e casais. Os individuais
pagam 40 cruzeirg mensais (antigos), o que lhes garante o direito de dois ingressos por es-
petdculo. Os casais pagam sessenta cruzeiros mensais com direito a trés ingressos por espe-
taculo. Esta claro que o esquema se aplica a um teatro de repertério. H4 também uma con-
tribuigdo inicial, uma espécie de "“j6ia”, de 350 e 500 cruzeiros. Todos os sdcios tém direi-
to a participar das atividades culturais do teatro, as segundas-feiras.

Internamente, a organizagdo administrativa permanece fiel ao modo de agrupamento das
primeiras reunides. Na producdo financeira do espetdculo os atores participam em igual-
dade de condigGes mas com quantias proporcionais . A remuneracdo ser3 feita por quotas,
sem salario fixo.

Em relagdo a proposta inicial do grupo, a fixagdo em uma casa de espetéculos é a primeira
contradicdo do Arena, ou pelo menos a primeira contradi¢do essencial. Um teatro cujo
objetivo é a mobilidade para chegar até um novo pablico, decide estabelecerse no centro
da cidade. Ndo apenas com uma sede, um ponto de referéncia para ensaio e estoque de ma-
terial, mas com uma casa de espetdculos que deve abrigar a maior parte das atividades da
companbhia.
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Nesse momento o arena passa funcionar, em termos de produgdo, de uma forma seme-
lhante a de outras companhias tradicionalmente estabelecidas. E preciso que o publico
venha até o centro da cidade. O teatro pretende atrair um publico novo pela sua pro-
posta estética, mas abandona o projeto de deslocar-se sistematicamente para novas dreas
de atuacdo. A nova situagdo aparece definida numa reportagem do jornal O Estado de
Sio Paulo: ‘““Serdo quatro as companhias estdveis, com a inauguracdo do Teatro Bela Vis-
ta: TBC, Teatro Maria Della Costa, Arena e Bela Vista". Nessa estabilidade esta incluido
o sentido da fixacdo em um determinado local.

Da mesma forma que essas companhias estaveis, o Arena, procurando os seus 400 sécios,
tenta amarrar em torno de si uma quantidade -fixa de espectadores comprometidos com
todas as produgdes do grupo. Em sintese, esse tipo de atuacdo aproxima a nova compa-
nhia dos métodos de atuacdo do TBC no que diz respeito ao recrutamento de piblico.
Quando se estabelece, quando se instala em sua casa propria, o Arena comeca a interes-
sar-se mais pela consolidacdo de uma experiéncia e menos pelas aventuras experimentais,

Em 1955 um teatro estavel representava, dentro da histéria do nosso teatro, uma avanco
considerdvel. Permitia a consolidacdo de uma ideologia do espetdculo e uma uniformida-
de de treinamento artistico. Em contraponto com o antigo sistema de companhias ambu-
lantes em que o maior interesse era a presenca de um ator de renome, o teatro estéavel
significava realmente um compromisso muito mais profundo assumido pela arte.

Entretanto a proposta do Arena, antes de 1954, de consolidar uma posicdo artistica e se-
guir até o local de origem de um publico inédito, era um passo adiante do teatro estavel.
Idealmente essa proposta mantinha as conquistas do teatro estdvel no que diz respeito a
ideologia do espeticulo e a qualidade artistica das produgdes. Na prdtica, ampliava o
alcance dessa proposta introduzindo n&o apenas a necessidade de conseguir um p(blico,
mas a necessidade de um novo publico.

Talvez o ponto fragil da proposta inicial do Arena, que o impeliu a estabilizar-se, tenha
sido a auséncia de questionamento sobre as caracteristicas desse novo publico. Era uma
alternativa desejavel, mas nebulosa na sua definicdo. E o Arena, depois de ter conseguido
reunir forcas para existir como um teatro artisticamente respeitdvel, assimila comporta-
mentos de outras companhias que se fundaram sobre bases muito diferentes.

Depois da casa propria, o Arena atravessa uma fase de criagdo em que difere do movimen-
to teatral existente mais pela sua técnica do que pelo processo de producdo global do es-
petaculo.

E significativo que, no inicio de 1955, a companhia tenha recebido o prémio “Governa-
dor do Estado’” pela sua produgcdo de Uma mulher e tres palhagos. O prémio chega ao
mesmo tempo em que O grupo se enrafza em uma casa de espetéculos.

Formalmente, o grupo continua a catalizar todas as esperancas de renovagio teatral d
critica. Economicamente, o modo de producdo do espetdculo sofre alteracdes \.'isam:ia
o aumento da rentabilidade. Uma casa de espetdculos inclui custos de manutencio .
companhia dispensava no seu periodo itinerante. i 1

Entretanto, ao nivel do comportamento, o teatro de Arena continua sendo identificado

como uma re_volucé‘o nos nossos hébitos teatrais. E interessante registrar aqui as observa-
coes de um jornalista a respeito das peculiaridades da nova casa de espeticulos: ‘O fre-

36



glientador poderd comparecer, caso o queira, é l6gico, somente com uma camisa, um
blusdo, ou coisa que o valha.” Pelo menos na nova casa de espetaculos da Teodoro Baima
hé a vantagem suprema de dispensar a gravata. Indubitavelmente, o espeticulo é mais im-
portante do que o ato social de freglientar teatros.

Como empreendimento financeiro a Sociedade & afetada pelo mesmo ciclo que configura
a maior parte das produc6es teatrais: um sucesso equilibra um fracasso e as contas acabam
ficando taco a taco.

Quando isso acontece a solugdo levantada também parece a (nica possivel: procurar o
apoio do Estado. Um ano antes de estabelecer-se numa casa prépria o Arena procurava
indiretamente o apoio dos 6rgdos oficiais de cultura. Nos jornais chamava-se a atencdo da
Secretaria de Cultura do Municipio para a importéncia do novo empreendimento. Impor-
tdncia que deveria ser reconhecida e manifesta através de subsidios.

Inaugurada a nova casa, o Arena disp8e de um teatrinho de 163 lugares e um equipamen-
to de cena resumido basicamente aos refletores. IDiferentemente das outras casas de es-
petdculo da época, a companhia reduziu a0 minimo a preocupagdo de dar conforto fisi-
co e impressionar visualmente o espectador. H4 uma economia na decoragdo e no aloja-
mento. Para o publico, a grande atragdo seria a propria arena. De qualquer forma nio ha-
via condicGes para transformar o teatro num grande ponto de reunides sociais.

A partir desse momento a critica passa a abordar os trabalhos do Arena com a mesma pre-
cisdo dos outros espetdculos em cartaz. Isso ndo quer dizer que as criticas anteriores fos-
sem particularmente concessivas com as producdes da companhia. Mas é um fato que to-
dos os comentdrios eram precedidos de uma peroracdo estimulante, de quem deseja aci-
ma de tudo a continuidade.

Gradualmente vai desaparecendo um certo deslumbramento, assim como a preocupagao
de preservar alguma coisa fragil. O cuidado paternalista cede lugar, na imprensa, a uma
avaliacdo mais objetiva do fato artistico. Ainda assim, uma das preocupacdes preponde-
rantes € o estudo da adequacgdo do espetdculo ao espaco. O que é ficil de compreender,
considerando-se que a arena uma novidade ndo so para o grupo de trabalho como para
os proprios espectadores, especializados ou néo.

Do repertorio apresentado na casa de espetdculos propria, apenas uma peca é novidade:
A rosa dos ventos. As outras duas sdo Esta noite é nossa e Uma mulher e trés palhagos.
Reforcando a posigcdo de consolidar, a Sociedade Cultural Teatro de Arena inicia suas ati-
vidades com dois espetdculos comprovadamente bem sucedidos.

Esse trabalho em torno da afirmacdo de uma importéncia cultural produz frutos. Como,
por exemplo, um convite do Paldcio do Governo. No dia primeiro de abril o elenco em-
barca para o Rio em um avido especial da FAB. Representam para o Presidente Jodo Café
Filho, no Palacio do Catete.

Da viagem retornam com uma promessa de ajuda. Dificilmente concretizavel se conside-
rarmos as condigdes em que governou o Presidente Jojo Café Filho. De qualquer forma,
0 convite atesta a importdncia que o grupo assumira como reputagdo cultural. Continuava
economicamente instavel, a ponto de tentar aproveitar essa eventualidade para conseguir
um apoio financeiro.
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Ainda em 1955, a companhia desenvolve embrionariamente o seu projeto de relacionar o
trabalho teatral com outras atividades culturais. Isso ja havia sido incluido na programacéo
do teatro, com o sagudo reservado para exposicGes de artes plasticas. Havia também o pla-
no, que comecou a ser executado, do Teatro das Segundas Feiras.

Posteriormente, essa ampliagdo de atividades seria o traco distintivo da atuacdo da compa-
nhia. A abertura da sala de espetdculos para os acontecimentos culturais da cidade coloca o
Arena numa posicdo original em relacdo a outros grupos de trabalho. Outras companhias
haviam tentado um programa semelhante, mas quase sempre em relacdo ao teatro. Era
original também o fato do Arena estender o seu convite a pessoas que ndo estavam direta

ou indiretamente vinculadas ao seu trabalho.

Em vez de funcionar apenas na drea da representacdo teatral, a companhia inicia contatos
com a musica e com outros grupos de teatro, principalmente amadores.

Enquanto a atividade cultural se desenvolve de acordo com as previsfes, na organizacdo
administrativa a companhia sofre constantes modificacdes. O sistema de quotas para remu-
neracdo do elenco torna-se inadequado em face das constantes desisténcias e contratacdes.
Alguns atores ndo se adaptaram a instabilidade economica de uma companhia iniciante e
partiram atras de outras propostas de trabalho. Outros desistiram exatamente pelas exigén-
cias da profissionalizacdo que obrigava a um compromisso mais integral com o trabalho.

Ao nivel dos objetivos artisticos a companhia consegue cumprir grande parte dos compro-
missos que assumira inicialmente. Mantém a qualidade e encena obras de autores contem-
poraneos praticamente inexplorados no pais. Na producdo, entretanto, a unidade de objeti-
vos vai se esfumacando na medida em que a equipe se transforma. Utiliza-se cada vez mais
uma divisdo hierlarquizada do trabalho, modo de produgdo habitual do nosso teatro.

José Renato continua na lideranga artistica da companhia, e dirige a maior parte dos espe-
taculos. No segundo semestre de 1955 a companhia encena duas pecas de Luigi Pirandello,
uma dirigida por José Renato e outra por Carla Civelli. Nesse periodo José Renato declara,

¢ L
em uma entrevista: “Na fase atual alguns atores estdo sob contrato.

Em dois anos a companhia atravessou reformulacdes administrativas e de pessoal pratica-
mente depois de cada espetdculo. Havia uma célula basica de sustentacdo que garantia a
continuidade ideologica do projeto. Mas, ainda assim, o desejo de conservar um grupo uni-
do e um elenco permanente para todas as producdes tornou-se inviavel.

Essa renovacdo forcada, provocada mais pelas contingéncias econémicas do que por cisGes
artisticas, aproximou 0 grupo-base da companhig de um outro grupo amador, o Teatro
Paulista de Estudantes, que frequentava o Teatro das Segundas Feiras. Embora a compa-
nhia se originasse de uma escola de teatro, com objetivos claramente profissionais, o meca-
nismo da vida teatral impelia-a para novas formas de associagdo que, a longo prazo, se reve-
laram extremamente férteis.

O primeiro espetaculo de 1956, comemorando um ano de casa propria, indica uma altera-
cdo sensivel na ideologia dos espetdculos da companhia. Na encenacdo de Escola de mari-
dos, o Arena inclui no elenco alguns membros do grupo amador, menos experientes tecni-
camente, mas com muitas idéias. Ao mesmo tempo, para o papel do protagonista, é contra-
tado um ator ha longo tempo vinculado ao TBC, Waldemar Wey.
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Nesse momento o diretor José Renato converge, para a sua teoria de teatro experimental,
duas tendéncias: o amadorismo- preocupado com a funcdo social do teatro e a participacdo
de atores cuja técnica desenvolveuse ao maximo no palco italiano. E o ator recrutado no
TBC que coloca um problema técnico que ainda ndo havia sido resolvido completamente
a fusdo das teorias de interpretacdo geradas no interior do palco italiano com a pratica no
espaco da arena. Até que ponto seria possivel utilizar com eficacia os métodos da caixa em
um palco circular?

Waldemar Wey teoriza sobre sua experiéncia pessoal de adaptacdo: “Em arena, os pontos
de referéncia para o ator sdo infinitos. Precisamos representar também com os ombros,
com as costas, com as pontas dos cabelos. Ndo hd pausas para a interpretagdo, que assim
se torna permanente e ininterromprvel como a propria vida.”

Tentando conciliar essas duas experiéncias diferentes dentro de um mesmo elenco, o dire-
tor encontra novas solugGes que se aplicam ndo apenas & parte técnica, mas que tocam em
um ponto mais profundo, ou seja, a prépria fungdo do teatro. N&o é circunstancial o fato
de Escola de maridos ser o espetdculo mais fartamente teorizado desde as primeiras produ-
¢des da companhia.

Pela primeira vez José Renato coloca poublicamente, em uma entrevista, a intengdo de fa-
zer um teatro popular. Reconhece assim uma das possibilidades implicitas na utilizacdo da
arena, mas que havia sido ofuscada pelo fascinio da experimentacio.

Até entdo a companhia procurava superar o espaco que havia escolhido, trabalhando para
conseguir, COM recursos menos apropriados para isso, o mesmo efeito encantatério do
palco italiano. Nesse processo havia aprendido que os mesmos efeitos tém que ser obtidos
através de recursos necessariamente diferentes, como, por exemplo, a énfase da teatralida-
de, a necessidade do simbolo sobrepondo-se 3 verossimilhanga. Mas a maneira de compre-
ender a funcdo do teatro ndo se transformara com o uso da ~rena. Daf a procura de conse-
guir os mesmos objetivos de um teatro jé existente, mas através de caminhos diferentes.

Uma das qualidades mais democrdticas da arena, a possibilidade de deslocamento, havia si-
do compreendida desde o inicio da nova companhia. Ainda assim, essa vantagem do espaco
deixou de ser explorada em todas as suas dimensdes na medida em que o grupo fixou-se
geograficamente.

Em Escola de maridos, uma vez revelada a proposta de um teatro popular, a composicdo
dos signos teatrais passou por uma reestrutura mais completa do que em todos os espe-
taculos anteriores.

Primeiramente a encenacdo foi concebida como um "“jogo”. O contetdo lGdico imediata-
mente acessivel do texto de Moliére foi valorizado para facilitar a comunicacdo além do
nivel das idéias. Nas palavras de José Renato: “‘Quando nio estio participando imediata-
mente da acdo, os atores permanecem em cena, tal como uma crianca a espera de sua vez
de saltar a amarelinha.”

Se considerarmos as abordagens convencionais das obras cléssicas, a idéia do jogo, em si,
ja constitui um esforco de ampliar o nivel de significacdo do texto e permitir um contato
desacralizado do espectador com a peca.

E essa abertura consciente da linguagem do espeticulo que indica a utilizacdo democratica
do espaco da arena.
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Uma observacdo de Décio de Almeida Prado oferece uma visdo aproximada da relagdo entre
o palco e a platéia nesse trabalho: “Os figurantes funcionam como um elo de ligag&o entre
as cenas. Sentam-se ao lado dos espectadores quando ndo estdo em cena, comentam a cena
reagindo através de expressdes faciais ou aplausos.”

Pela primeira vez o Arena procurava uma aproximacdo fisica intencional, contida na
representacdo, entre o ator e o espectador. Durante alguns momentos o ator “‘deixava de
representar” ou, pelo menos, assumia um outro papel, o papel do espectador. Havia nessa
concepgdo uma proposta de violar alguns limites da convencéo teatral e permitir que o pu-
blico, na mesma posicdo dos atores fora de cena, participasse em igualdade de condigSes de
um momento da criacdo. O espetdculo mostrava para o publico a fung¢do que ele representa
no teatro quando reage. Ao mesmo tempo, a comunicagao direta procurava criar uma cum-
plicidade e eliminar na medida do possivel a idéia do milagre, do encantamento mégico do
teatro. O ator que se identifica com a platéia por alguns momentos era um indicio de que
aquilo que acontecia no palco era resultado do esforco humano, realizado por pessoas em
tudo semelhantes aos espectadores. Por outro lado, essa inovagdo atenuava um movimento
inverso do teatro, que é forgar o publico a se identificar com as personagens, ou induzi-lo
a isso.

Pouco tempo depois da estréia desse espetdculo a companhia formaliza um acordo que ja
estava em vigéncia na pratica. Fundese oficialmente ao “Teatro Paulista de Estudantes”
através de um convénio. Esse acordo oficial é o primeiro resultado interno dos contratos
que o Arena estabelecera com outras manifestacdes culturais da cidade.

A fusdo, entretanto, refletia uma associacdo mais profunda, um encaminhamento comum
dos dois grupos que se criara a partir de um sistema de trocas. Primeiramente o intercdmbio
fora circunstancial, sequindo apenas o plano global dos contatos da companhia. Havia uma
sala de espetdculos e o Arena estava disposto a dinamizar as suas segundas-feiras. Pouco a
poucO as propostas comecam a convergir no plano das idéias, ao mesmo tempo que os ato-
res do TPE participam efetivamente do elenco do Arena.

Gracas a esse convénio foilposs ivel reviver a idéia de um teatro moével. Desde a aquisi¢do da
casa propria a mobilidade da companhia diminuira pela impossibilidade de deslocar-se e
consolidar posicBes ao mesmo tempo. Em relagdo ao Arena, o TEP deveria funcionar como
um elenco volante, paralelo ao grupo estavel. Ambos os elencos continuariam funcionando
dentro do sistema de repertério. Um outro grupo encena pecas infantis, com a eventual
participacdo dos dois elencos.

Discute-se novamente a questdo do piblico. Por enquanto o objetivo é ir além de um puabli-
co habitual, que freqiienta as casas de espetaculo do centro. Ainda nesse momento o Arena
ndo chega a definir qual o pablico que deseja atingir fora das dreas centrais. Apesar dessa in-
definicdo had uma série de questdes circulando, inclusive o problema do teatro popular que
emergira pela primeira vez com Escola de maridos. N&o se tratava apenas de fazer teatro pa-
ra o maior nimero possivel de espectadores, mas também de se fazer um teatro popular.
Ou seja, um teatro para determinado tipo de espectadores, dentro da concepdo entdo vigen-
te de teatro popular.

/
O Arena assumira j4 em 1956 uma posicdo de centro cultural, ampliando cada vez mais o

seu campo de atuacdo, atraindo para a sua casa pequenas células de criagdo na 4rea da musi-
ca, da pintura e da literatura, além do teatro. Mas a definicdo de que tipo de cultura estaria

40



centralizada pelo grupo sé vai tomar um rumo mais nrtido a partir da incorporacgdo de
Augusto Boal.

Contratado como diretor, Boal estréia com Ratos e homens, em setembro de 1956. Com 26
anos, era recém-chegado de um curso de teatro na Columbia University. Acompanhara os
cursos de John Gassner, Milton Smith e Ernest Brenner. As duas encenagdes experimentais
nos Estados Unidos, como autor, foram House across the itreet e The horse and the saint.

Também ndo parece ocasional que o futuro criador de uma proposta bastante oportuna de
uma arte brasileira contempordnea tenha comecado seu trabalho numa universidade norte-
americana. Era preciso colher informagSes onde existiam. Um diretor que acabara de che-
gar dos Estados Unidos era, de qualquer forma, uma contribuicdo estimulante para um
teatro que procurava sempre libertar-se da heranga europegia.

Através dos comentdrios elogiosos que acolheram a encenagdo de Ratos e homens pode-se
deduzir que a aprendizagem norte-americana de Augusto Boal conseguiu uma comunicagdo
excelente com o publico brasileiro. Os elogios mais enfaticos foram feitos ao tratamento da
psicologia da personagem e, naturalmente, a alta dose de realismo atingido pelo trabalho do
novo diretor com os recursos da arena.

£ importante observar que, para o teatro brasileiro da época, a conquista de um rigor natu-
ralista na interpretagdo € ainda uma virtude de raro acesso. Funciona portanto para se ava-
liar a exceléncia de uma representacdo. Para um teatro que durante muitos anos acompa-
nhou o rumo intuitivo da improvisacdo personalissima de comediantes talentosos, ou re-
petiu incontaveis vezes esteredtipos do drama romantico, o realismo centrado em uma rigo-

.

rosa coeréncia psicologica é uma forca de atragdo relativamente nova para o espectador.

E bem verdade que o TBC j& “limpara” a cena do exagero e da indisciplina. Mas o grande
fascinio que a encenacdo de Boal exerce sobre a critica da época pode resumir-se na palavra
“psicologia”. E isso que Boal introduz na construgdo artistica da personagem. E é essa a
preocupacdo simulténea dos grandes encenadores norte-americanos, fascinados por Tennes-
se Willians e pela adaptacdo das teorias de Stanislawski.

Na ““Companhia Teatro de Arena’ essas teorias encaixam-se com naturalidade. Realmente,
é nesse grupo que pode desenvolver-se um tipo de trabalho que se apoia basicamente nos
recursos do ator. Mesmo porque o Arena s6 dispde, no momento, de recursos humanos, E
o bom desempenho artistico de um trabalho do grupo dependia apenas da dose de dedica-
cdo e inventividade da equipe. No caso de Ratos e homens havia uma disponibilidade
absoluta para entregar-se a um novo método de interpretacdo. A encenagdo provocou co-
monetdrios do seguinte tipo:“Em Ratos e homens os atores forneciam toda a base de credi-
bilidade para a historia e 0 ambiente",

Foi um grande sucesso de afluéncia de pablico, dentro dos modestos limites dos 163 luga-
res do Arena. Mas foi basicamente um sucesso de crrtica, funcionando para reativar a divul-
gacdo em torno das atividades do grupo.

E nesse ano também que o centro cultural comeca a modificar sua forma de atuagio. Em
vez de convidar gentilmente novos grupos de produgédo cultural, o Arena comeca a oferecer
concretamente as experiéncias que havia adquirido. Sai de uma atuacéo relativamente pas-
siva para assumir um papel de ponta de langa nos movimentos de associacdo. A maior com-
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plexidade dessas atividades exige uma reestruturagdo do centro, assim como uma divisdo
de trabalho. O arena divulga essas resolugGes administrativas:

=Y o [ T | A T e Pl e et g José Renato Pécula
Departamentocultural . .. .. ....... S e & i g S e, o b A TR Augusto Boal
Departamento de Teatro Infantil . .......... SR s enedans b o000k EAUSTO Fuzzer
Departamento de Publicidade ...... Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho e

Riva Nimitz.

Mesmo antes dessa organizacdo, as atividades culturais desenvolviam-se paralelas a produgdo
de um espetdculo. Ao mesmo tempo em que Boal ensaiava Ratos e homens, José Renato e
Beatriz de Toledo Segall orientavam um curso de treinamento inicialmente planejado para
ter a duracdo de dois anos no TPE. O curso deveria funcionar com um estagio para os parti-
cipantes que quisessem futuramente integrar a equipe do Arena.

Com a nova estrutura administrativa, o centro cultural comega a funcionar em dois planos:
na formacdo de um publico e na captacdo de novos contingentes para o trabalho teatral.
Ainda assim o primeiro curso tedrico oferece um temdrio bastante especifico, para quem
quer fazer teatro sob a forma de conferéncias:

1) Introdugdo. Teorias de dramaturgia.

2) Estrutura teatral e dindmica dramdtica. (I)
3) Estrutura teatral e dindmica dramatica. (11)
4) Caracterizagdo psicologica e didlogo.

5) Andlise de pegas.

As exposicdes ficam por conta de Augusto Boal, mas o planejamento do curso supSe o de-
bate entre os participantes. E previsivel que a natureza dos temas tenha atraido mais os
grupos diretamente interessados em fazer teatro do que o publico em geral. Ainda assim o
curso funcionou para agregar novos membros as atividades do Arena. Muitos freqiienta-
dores circularam no grupo apenas para trocar idéias. Outros, mais decididamente interes-
sados no fazer teatro, forcando a continuidade desse tipo de atividade did4tica.

De uma certa forma é a dinamizagdo do centro cultural que marca a transformacdo do
Arena numa nova espécie de agente modificador das coordenadas teatrais. E essa amplia-
¢éo de atribuicSes e interesses que reabre a discussdo sobre a funcdo definida de um grupo
de teatro nas condigGes globais de produgdo da arte, condigdes que envolvem portanto, a
compreensdo do todo social.

Nessa época o Arena se decide por uma interferéncia ativa na vida teatral, e ndo apenas pe-
la consolidagdo e pelo reconhecimento do seu préprio trabalho. A partir de 1957, os pro-
blemas que o Arena coloca para si mesmo transcendem o campo da boa execucdo de um
repertério moderno.

Além da preocupagdo com o desenvolvimento do ator nacional, com uma representagio
de vanguarda mais consciente e mais despojada, 0 grupo comeca a voltar os olhos para a
dramaturgia nacional disponivel.

N&o se trata agora de saber se essa dramaturgia é ou ndo adequada a um determinado es-

tilo de representagdo. Nesse momento é preciso saber se a dramaturgia existente é ou njo
adequada para expressar a historia do Brasil em meados da década de 50.
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Na pesquisa de uma dramaturgia nacional o grupo hesita com freqiiéncia. As vezes acaba
se decidindo por solugBes que ndo parecem ideais, mas que sdo as Unicas disponiveis no
momento. Comeca a surgir também, nas discussdes, uma idéia ainda meio disforme: se ndo
existe uma dramaturgia adequada, é preciso inventa-la.

A partir dessa constatagdo, e da critica de suas proprias encenaces, o grupo faz o seu pri-
meiro apelo ao autor nacional sob a forma de um concurso de adaptaco teatral de contos
brasileiros. O melhor seria encenado pelo elenco de teatro. Quatro contos sdo escolhidos:
A Missa do Galo (Machado de Assis), O plebiscito (Arthur de Azevedo), O homem que
sabia javanés (Lima Barreto) e A caolha (Jalia Lopes de Almeida).

Na verdade, o estratagema de recorrer a literatura para alimentar o teatro é um velho recur-
so a que o grupo recorre, endossando mais uma vez a perspectiva bastante divulgada de que
o melhor da criacdo artistica brasileira se encontra na literatura romanesca, e ndo na litera-
tura dramdtica. Num primeiro momento o grupo resolve tirar o melhor partido do que
ja estad feito. Se ndo existe uma producdo dramatica com um sentido do presente, talvez
seja possivel encontré-la escondida no trabalho dos nossos romancistas, cujo volume de
producdo abarca um territério maior de probabilidades. Mas, mesmo na selecdo dos contos,
é visivel a intensdo de aproveitar-se do prestigio de obras conhecidas para repetir no teatro
a mesma popularidade que esses trabalhos conseguiram entre os leitores. Os quatro contos
sio decididamente antoldgicos.

A pr9posta da adaptagédo d.os contos pode ter sido estimulante para possiveis dramaturgos.
E evidente que ndo poderia significar um caminho muito original para o préprio teatro.

Em seguida a Ratos e homens, a selecdo de textos revela a perplexidade em que o Arena se
encontra. Cinco produgdes consecutivas em 1957, sendo duas de autores brasileiros, refle-
tem a dificuldade em encontrar uma linha mais definida de atuagdo. Apenas um dos espe-
téculos, Marigo magro e mulher chata sugere os rumos que o grupo pode tomar. E uma pe-
¢a escrita por um dos membros do grupo, e uma tentativa de superar as deficiéncias da
dramaturgia disponivel através de uma escritura prépria. Ainda assim, essa tentativa ndo

desperta entusiasmos. ':Segundo seu autor, Augusto Boal, o objetivo do texto é: “observar
os costumes e divertir.

Os “Seminarios de Dramaturgia” , inaugurados em 1958, sio uma resposta do Arena para
sua prépria perplexidade. Nessé'momento os membros do grupo assumem positivamente
a necessidade da mudanca de uma dramaturgia nacional, nio apenas no terreno da critica
Res_o_lvem que compete ao Arena na sua totalidade, atores, diretores cenodgrafos, a respon:
sabilidade pela criagdo de uma infra-estrutura para aquilo que dese’jam rea[izar' em cena

Mas é o processo de questionamento instaurado antes do seminario, no tempo da procura
que produz uma resposta para as indagagées do grupo. '

E_!es nao usam black-ties, de Gianfrancesco Guarnieri, é um texto criado dentro das discus-
sogs do Arena. Até um certo ponto o texto responde a essas discussGes. Pelo menos é a
cr_lse‘irltefectual do Arena que faz ver a sua necessidade. Entretanto. a peca é uma con-
tribuicdo pessoal em termos de tematica e linguagem. Vai bem mais I(;nge do que os argu-
mentos levantados até o momento pelo grupo. E, num certo sentido, determina o -

dos acontecimentos posteriores no Arena. \ K

Ao mesmo tempo que investiga, como quem trafega num terreno desconhecido. as condi-
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¢Bes de vida e a linguagem do proletariado, Eles nao usam black-ties revela para o espectador
as contradicSes presentes no cotidiano de uma classe social.

Sobre o publico a peca provoca um impacto porgue se refere ao tempo e ao espago do
pais de uma forma insofismavel. E provoca um impacto sobre a produgéo teatral porque
comprova a viabilidade artistica de um compromisso entre a obra teatral e a historia.
Mostra que a procura de uma linha de atuagdo pode produzir resultados artisticos mesmo
que o autor ainda ndo saiba todas as respostas. E da investigacdo e de um compromisso
explicito com o presente que pode sair o grande texto que o teatro brasileiro procura e
precisa para transformar-se numa vanguarda mais atuante do que a vanguarda artistica que
apenas introduz o novo.

No palco, os operédrios favelados de Guarnieri reproduzem aproximadamente as condi¢des
de vida das classes trabalhadoras. CondicSes de vida e de trabalho que estdo longe de satis-
fazer os padrées mais moderados de dignidade humana.

Se o publico que freglienta o Arena ndo ignora os fatos, ainda assim estd abalado pelo fato
de encontrar em cena o trabalhador brasileiro.

A situagdo desses personagens, entretanto, ndo é dramatizada para provocar complacéncia.
Pelo contrdrio, o conflito se estabelece na medida em que existe uma consciéncia de classe
lutando para se impor. S8o personagens que fazem uso das faculdades intelectuais huma-
nas, que atravessam um processo de conhecimento que provoca mais a admiragdo do que
a piedade.

Na pega de Guarnieri, o centro dramatico é claramente distinto dos dramas psicologicos,
a mais recente peca de resisténcia do teatro da época. H4 ainda dois personagens com di-
mens8es extraordindrias, polarizando os conflitos num processo semelhante ao das pegas
de Séfocles. A idéia que é transmitida para o espectador nio depende nem de vencedores
nem de vencidos. E muito menos do equilibrio final. O espetéculo é finalizado sobre o pre-
sente de uma sociedade, sem solucionar problema para o publico. Apenas obrigando-o a
encarar uma imagem que pertence indiretamente ao seu préprio cotidiano, na medida em
que é nitidamente uma imagem brasileira.

Nesse sentido Els ndo usam black-tie aponta um caminho que parece o mais logico para as
inquietagcdes do grupo. A partir dessa encenacdo o Arena se compromete com a invengdo
de uma dramaturgia enraizada na historia do pafs. E dessa historia, “enquanto acontece”,
que o grupo vai extrair os textos que precisa para reanimar um trabalho que estava proximo
a um ponto de estrangulamento.

Precariamente pode-se denominar o trabalho de Arena, a partir de Black-tie, como uma
linha de nacionalismo critico. Isso porque o nacionalismo, nesse caso, ndo tem conotacdo
estreita de um ufanismo da coisa préopria. Ndo se pode, portanto, desvincular o nacionalis-
mo da critica, na avaliacdo do trabalho do Arena.

Grande parte dos movimentos nacionalistas da arte brasileira emergiram de uma espécie de
complexo de colonizado. A descoberta da raiz brasileira foi uma forma, até certo ponto Gtil
historicamente, que permitia ao colonizado reconhecer-se em oposi¢do ao colonizador. Co-
mo se as diferengas pudessem garantir ao colonizado as dimensées assustadoramente gran-
diosas do colonizador.
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Sem se preocupar com esse complexo, o Arena passou a investigar a vida cotidiana da popu-
lagdo do pafs. Ndo operou uma distingdo forcada entre a pureza de uma cultura prépriae a
contaminacdo das importagdes. Deixou de lado, portanto, a preocupagdo de natureza ética
em relagdo as origens do nacional. E procurou descobrir o pais através das relacdes cotidia-
nas entre o homem do povo e a organizagdo do poder politico e econdmico. Nesse sentido,
o Arena tomou efetivamente uma posicdo a favor da descolonizacdo, uma vez que investi-
gava as causas, e ndo os efeitos.

- Chapetuba Futebol Clube, de Oduvaldo Vianna Filho, foi um segundo impacto, compro-

vando que o campo de possibilidades para a dramaturgia nacional era quase infinito. A
histéria, localizada numa pequena cidade do interior, transformava em personagens teatrais
os jogadores de futebol de um time de vérzea, como os milhares de times de vérzea do
pais..Quem pensaria em tratar desse assunto em uma peca de teatro? E, principalmente, em
mostrar, através desse time, os modos de atuacdo do poder politico, capitalizando em pro-
veito proprio uma das paix8es mais sinceras do nosso povo: o futebol.

~Como dramaturgia, Chapetuba oferecia maijores problemas de encenacio do que Black-tie.

Tecnicamente imperfeita, a peca precisaria ainda de uma reestruturacdo antes de ser ence-
nada. O pouco tempo que ficou em cartaz talvez se justifique por uma certa falta de clareza
na resolucdo de situagGes. Entretanto, como construcéo de personagem e como problemati-
ca, Chapetuba incorporou-se ao repertério nacional como uma das suas melhores pegas. O
pequeno time de varzea, traido e espoliado exatamente porque é paupérrimo, é ainda hbje
um tema de inegavel atualidade.

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

Todos esses trabalhos se preocuparam em
pulacdo brasileira. Tanto quanto possivel,
Nenhum desses autores fazia personagens
dancia. Falas regionais foram incorporada
cando cada vez mais as imagens da vida

ndo escamotear o modo de viver e pensar da po-
a dramaturgia dessa fase era fiel ao seu modelo.
emitindo pronomes e verbos em perfeita concor-
S, como em A farsa da esposa perfeita, diversifi-

brasileira. Cada uma dessas pecas revela uma bata-
Ilha contra a estereotipia que distorce sob o pretexto do acabamento artistico, o conheci-

mento da nossa realidade. Contrariam também as normas de composicdo de uma dramatur-
gia que focaliza os costumes como uma manifestacdo curiosa do “cariter”” nacional.

-Na elaboracio do espetdculo comega uma procura intensa, e as vezes fanatica, do gesto bra-

sileiro. A revolugdo na dramaturgia trouxe necessariamente a revolucdo da cena. Uma par-
te do treinamento do ator Para a encenacdo passou a ser realizada na rua, fora do teatro.
O ator saia em campo observando, captando e selecionando os gestos e comportamentos
que a populacdo oferecia inconscientemente. No teatro fazia-se a reproducdo e a selecdo
desse farto material. Nesse momento ndo interessava apenas atingir uma coeréncia entre a
intencdo do personagem e a sua aco. Era preciso descobrir gestos e atitudes que tornassem
evidente no personagem o modo de agir da popualagdo brasileira.

Cada producéo era precedida de um intenso trabalho tedrico, procurando inclusive conci-

liar os métodos diferentes que o grupo havia utilizado desde as suas primeiras produgdes.
Para os atores havia cursos regulares de voz e expressdo corporal, ;

46



Uma das praticas consolidadas nesse periodo e que depois se tornou comum a outros gru-
pos de pesquisa foi a farta produgdo de material teérico. Enquanto ensaiava novos traba-
lhos, o grupo registrava o processo de pesquisa e extraia novas teorias dos resultados.
Além dos cursos, conferéncias e do material distribuido para a imprensa, as entrevistas
concedidas tornavam conhecida a infra-estrutura de uma producéo teatral.

A importancia dessa teoria sistematica estd exatamente no fato de que ainda nada se trans-
formou em uma regra normativa'.]:pm espetaculo era precedido de certas formulagGes ted-
ricas. Depois de realizado servia para corrigir a teoria que o embasou e formar uma nova.
O estudo tedrico tornou-se fundamental em um trabalho cujas coordenadas se definiam
na prética. ;

Embora o Arena tenha tido os seus teéricos “‘oficiais’’ em José Renato, Gianfrancesco
Guarnieri, Augusto Boal e Oduvaldo Vianna Filho, a preocupagdo com os problemas inte-
lectuais do teatro eram partilhadas por todo o grupo. Ndo existia nesse momento o ator
que apenas trabalha no campo especifico da interpretagdo! Fundamentalmente, o Arena
compreendia seu papel como o de um grupo de atuacgdo cultural. O teatro era seu meio de
expressdo privilegiado.

Capa de programa: Chapetuba Futebol Clube

et §1
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Assim, a partir de 1960 o grupo estd em condi¢Ges de encerrar uma fase do tral_:al_ho: o
reconhecimento das condigGes de vida e da realidade cultural da populagdo brasx_ilfeelra. 0
trabalho anterior ndo esgotara o conhecimento, nem as novas producSes vdo omitir esses
dados. Mas o Arena derescenta a essa abordagem uma nova atitude.

Revolugdo na América do Sul inicia outro tipo de trabalho. Agora o foco da dramaturg:a
concentra-se sobre as classes proletdrias e comeca a procurar um tipo de linguagem que nao
seja apenas esclarecedé‘ra, mas que seja também mobilizadora. Em termos de construcdo
dramatica a personagem se dilui, cedendo lugar as situagGes. Ou entdo os limites da perso-

nagem s3o ampliados até eliminar a possibilidade de identificagio com um sujeito particular.
(A farsa do Cangaceiro, turco e padre).

Em Revolugdo na América do Sul é nitido o contato com Brecht. José da Silva, o protago-
nista, atravessa obrigatoriamente todos os escaldes que compdem a organizacdo social do
pais: a fébrica, a feira, a intelectualidade, a Camara dos Deputados, etc. Cada cena é um

modulo de funcionamento autébnomo. Cangbes “conclusivas’” intercalam a sucessdo de
cenas.

Ha um rompimento importante com uma certa tradicdo melodramética que sobrevivia
ainda nas pecas da fase anterior. A peca é construida para demonstrar a exploragdo a que
€ submetida a personagem José da Silva. Todas as personagens sdo delineadas como carica-
turas, existindo apenas para ilustrar uma relacdo. Fora da acdo ndo existe relacionamento
que se possa imaginar. Ndo hé recursos implicitos; nada é sugerido. O que hd para ser visto
estd claro no palco, sem a menor preocupacdo de realismo. No ha particularidades na lin-
guagem das personagens, nem recursos pitorescos. Desaparecem as diferencgas sensiveis na
forma de expressdo de diferentes classes sociais. E mais importante o contetido do dialogo
do que a’caracterizagdo da fala. Para efeitos de espetdculo, o texto procura reforgar e ex-

plorar longamente os efeitos cémicos da demagogia. Um truque adequado para um periodo
que conserva ainda a meméria do populismo.

A linha do nacionalismo critico, que emerge com Black-tie e Chapetuba, desloca-se da
observacdo e da den(ncia para o compromisso. A fase anterior dirigia-se para um publico
pequeno-burgués, predominantemente, embora se referisse 3
de compromisso e mobilizagdo, que tem como protagonista o
dirigir-se a um publico popular.

outra classe social. Um teatro
proletariado, precisa também

Essa postura leva o grupo a procurar novas faixas de publico ndo apenas para educé-los para
O teatro (o que € a perspectiva mais comum dos teatros populares brasileiros). Procuram
atingir os locais de trabalho fora da cidade e do estado. Opera-se uma subdivisdo dos grupos
de atuagdo, procurando formar um maior nimero de equipes prontas para atuarem em di-
versos lugares simultaneamente. Um dos objetivos é auxiliar o surgimento de uma nova
consciéncia popular através do teatro. Para isso & preciso ampliar na medida do possivel as
frentes de trabalho. Além de oferecer teatro para quem néo tem, o Arena pretende estende_r
o conhecimento que desenvolveu sobre o pai’s suas pesquisas. Nesse perfodo, o grupo estrei-
ta os lagos com outras entidades culturais com apoio de massa para fornecer as bases de um

novo plblico. As associagdes estudantis, os sindicatos, os organismos culturais oficiais pre-

ocupados com a cultura de massa — comegam a divulgar e a trazer para suas sedes os espe-
taculos do Arena.

Esse deslocamento geo

grafico, procurando atingir pontos onde as companhias mais vincula-
d

as ao profissionalismo nunca chegaram, s6 foi possivel porque o grupo passara a operar
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sobre bases econdmicas diferentes: cuidavam apenas da subsisténcia do teatro, sem se pre-
ocupar muito com o lucro. Movimentavam-se basicamente gragas a convénios com as enti-
dades de cultura popular, algumas indiretamente subvencionadas pelo governo. No Teodoro
Baima um elenco mantém em cartaz produgdes que serdo posteriormente representadas em
outros pontos de pais. O Arena viaja para o nordeste, para o sul e pelo interior do estado de
Sdo Paulo. Surge a idéia de criar um outro nicleo permanente, possivelmente no Rio de
Janeiro.

Dos participantes mais antigos do grupo, trés estdo em permanente movimentagdo,
organizando outros grupos de teatro: Francisco de Assis, Oduvaldo Vianna Filho e Nelson
Xavier. Paralelamente ao trabalho no teatro os dramaturgos mais experientes do grupo in-
ventam pecas-reldmpago, vinculadas-a problemas imediatos, para serem representadas pelos
grupos ligados a cultura popular. S§o pegas que tratam de temas que agitam a opinido
plblica e a classe politica do momento: & reforma universitéria, 4 reforma agréria, a crise
de poder que se instaurou depois do governo de Juscelino Kubitschek. Envolvido inten-
samente nos grandes problemas politicos e sociais do parfs, o teatro passa a se auto-criticar
€ a pensar seus rumos sincronizado com esse movimento da histdria.

Os problemas técnicos (e estéticos) de um teatro urbano com sede prépria abandonam
a prioridade nas preocupagdes do grupo. Todas as energias se concentram na clareza da
expgsit;é'o‘e na estratégia para conseguir atrair um novo publico gue inclui as populagdes
rurais. Muitas vezes a clareza foi entendida como principal recurso para atingir esse publico
e em nome dessa clareza foram abandonados certos recursos da interpretagio do ator.

Mencionando a trajetoria dos grupos de teatro politico no pais, Oduvaldo Vianna Filho
observa uma série de problemas acarretados por um engajamento que perde de vista a natu-
reza artistica do teatro: “Tecnicamente o ator quase volta 3 estaca zero — sente bem,
mas ndo diz bem. O plblico gradativamente se restringe a um plblico que tem uma postura
ideologica como espectador — torna-se talvez o pior dos pblicos: aquele que concorda
ou discorda; publico camplice, que reduz a comunicagdc artistica a quase nada. Plblico
artifice que apreende na obra implicagSes que ela ndo consegue objetivamente transmitir”.

E bem verdade que o problema da criagéo artistica dentro de um teatro de proposta politi-
ca ndo é exclusividade do Arena. Todos os grupos de arte engajada enfrentam, em maior ou
menor grau, o problema da delimitacdo do terreno da arte o da atuacdo na vida social.
Nesse caso, o dificil equilibrio entre a estética e o documento histérico nio foi negligen-
ciado pelos tedricos do grupo. Mas € inegével o fato de que as questdes de natureza politica
assumiram, nesse perfodo, uma preponderancia. Nem sempre acompanhadas de uma trans-
formagdo dos recursos artisticos. O que acontecia era mais uma simplificacdo dos meios
de expressdo do teatro do que uma invengdo de novos meios de comunicagio com um pu-

blico popular.

Para dar s coisas um peso historicamente mais legitimo é preciso compreender que a maior
contradicdo do Arena nessa fase situa-se fora do dominio da discussdo estética. Todas as
encenagdes estavam comprometidas teoricamente com uma transformagdo da sociedade
em que as classes trabalhadoras deveriam protagonizar a mudanca. Idealmente o teatro
dirigia-se portanto, a esses protagonistas da transformacéo social.

Entretanto, e essa questdo também esta colocada por Vianna Filho, os meios de produgéo

do teatro permaneceram nas mdos dos intelectuais de origem pequeno-burguesa que for-
mavam o grupo. Sem inovar radicalmente o processo de producdo, o Arena enfrentou
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limitagGes, no que diz respeito ao recrutamento de pUblico, muito semelhantes as limita-
¢des de um teatro destinado a fruicdo. Por esse motivo, oscilava entre duas faixas diferen-
tes de publico. Quando na sua propria casa, dirigia-se & pequena-burguesia. Quando se
movimentava, dirigia-se a um pablico popular. E era dificil encontrar uma linguagem co-
mum a esses dois tipos de espectadores.

Durante todo o periodo de teatro itinerante, o grupo permaneceu vinculado 2 sua sede,
uma casa de espetdculos central, que mantinha os mesmos compromissos financeiros de
todos os outros teatros. Pouco a pouco o sistema de contratacio de profissionais, seja co-
mo técnicos, seja como artistas, substituiu o sistema de responsabilidade econdmica equi-
tativa nas encenacdes. Para as viagens e para a montagem dos trabalhos estiveis o Arena
recorria também a subvencdo oficial, com todas as limitacSes que essa subvengdo pudesse
acarretar. E bem verdade que, se considerarmos a deterioracdo das relagdes entre a produ-
¢do artistica e os 6rgdos oficiais a partir de 1964, essas limitacGes e riscos eram relativa-
mente insignificantes.

De qualquer forma, mesmo fazendo um tipo de trabalho pouco interessado na rentabili-
dade econdmica, o Arena continuava dependendo da afluéncia de publico a sua casa de
espetdculos para sobreviver. E ¢ evidente que esse piblico deveria reunir as condicdes de
poder pagar pelo espetdculo e de ter acesso fécil ao centro da cidade. Em nenhum momen-

to o grupo abandonou o profissionalismo do teatro para assumir exclusivamente o papel
de uma célula de atuacdo cultural.

Segundo Vianna Filho, esse publico “camplice” procurava no teatro da rua Teodoro
Baima o reforgo e o estimulo para uma idéia jd conhecida. Pelo tipo de proposta divulgada’
pelo Arena pode-se deduzir portanto, que ndo era o mesmo publico que havia endossado
sistematicamente os trabalhos do TBC. Em parte os espectadores emergiam das bases das
associag@es culturais com que o Arena mantinha contatos, principalmente das associacGes
de estudantes secunddrios e universitarios. Existia certamente uma identidade maior entre
a atuacdo artistica do Arena e as aspiracdes desse plblico do que com os objetivos de
qualquer outra companhia de teatro. N5o era exatamente esse, ou pelo menos ndo era sO
esse publico que o grupo pretendia atingir. Entretanto, dos trabalhos tericos & possivel
deduzir que o Arena ndo chegou a realizar globalmente o seu préprio projeto de um teatro
popular. Na visdo proporcionada por esses trabalhos, o teatro popular so existiria integral-
mente no momento em que pudesse ser produzido pelo povo. Tratava-se portanto de uma
fase intermediaria, em que se tentava a transferéncia dos meios de produgdo do teatro e da

cultura para outras mdos, procurando inicialmente apresentar a face atraente e vital do
teatro.

Nenhuma das produc8es que se seguiu ao nacionalismo critico foi considerada como um

resultado acabado. Havia sempre uma consideragdo em torno do cardter de pesquisa e da
transitoriedade necessaria de uma linguagem cénica.

Numa avaliagdo parcial dos objetivos e das realizagBes do grupo é preciso ndo perder de
vista que, se o Arena nio chegou a transferir para as classes populares os meios de producéo
do teatro, chegou a transferir para outros grupos de teatro a maior parte das suas aquisi-
¢Ges. O encaminhamento que o grupo deu as questdes do teatro popular engajado foram
posteriormente utilizadas, na pratica e na teoria, por centenas de grupos profissionais e
amadores, nas diversas regides do pafs por onde o grupo passou. O teatro feito com uma
idéia e poucos recursos, a luz substituindo os objetos de cena, a caracterizagdo social da
personagem sobre a caracterizagdo particular, a utilizagdo da mGsica como recurso narrati-
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vo, o compromisso social entre o ator e o publico, todas essas coisas passaram a circular
como moeda corrente em incontéveis grupos de teatro. Propostas certamente revoluciona-
rias na produgdo teatral de pequenas comunidades do pais, onde o teatro iniciava-se apenas
como uma das poucas alternativas de lazer. Essas novas idéias o Arena introduziu nio s6
através dos espetdculos, como através da atividade isolada de seus membros junto a essas
comunidades.

Muitos dos problemas levantados pela dramaturgia que o Arena criou na sua fase de investi-
gacdo de que é brasileiro s6 foram compreendidos mais tarde, depois de duas fases distintas
de experiéncias estéticas.

A passagem da procura desse herdi nacional para a fase denominada de ‘‘adaptacdo dos clas-
sicos” foi explicada pelo grupo como uma necessidade de ultrapassar as camadas mais emo-
tivas e imediatas da identificacdo provocada pelo realismo.

A explicagdo parece inadequada, uma vez que Revolugao na América do Sul e O testamen-
to do cangaceiro demonstravam um consideravel descompromisso com a ilusdo de reali-
dade.

Num estudo posterior, publicado em 1968, o critico Anathol Rosenfeld analisa a articula-
¢do do “herdi humilde”, que protagonizava as encenagdes do Arena, como um problema de
natureza estética. Em parte, a andlise ajuda a explicar o outro lado da moeda, ou seja, as
implicagGes artisticas que a teoria do Arena omitiu quando enfatizou as contingéncias
externas que cercavam seu trabalho. Havia uma presuncdo de que o publico “ndo queria
ver pessoas comendo macarrdo em cena”. Como contraponto a esse problema aparece a
personagem José da Silva, mesmo antes da fase de adaptacdo dos cldssicos. Pelo seu con-
torno amplo essa personagem realmente impedia a identificacdo, principalmente se consi-
derarmos que uma grande parcela do publico vivenciava condi¢8es econémicas muito dife-
rentes das de José da Silva. E mais provdvel que o problema esteja no contorno demasia-
damente amplo desse herdi humilde, que ndo permite a aceitagcdo da verdade da persona-
gem como particularidade, mesmo nos dominios da ficgdo.

Seria interessante reproduzir aqui as palavras de Anatol Rosenfeld sobre esse her6i humil-
de':

“De certo modo se pede que o protagonista seja a0 mesmo tempo homem comum e inco-
mum, herdi e ndo herdi, o homem andnimo do n_osso tempo, vitima de engrgnagens, eo
homem singular, capaz de sobrepor-se ao conformls'mo €:ao peso n.mrto da.n:)tlna; que seja
parafuso e alavanca, rodinha e motor. Exige-se, enfim, que seja objeto e sujeito, que repre-

sente a massa e o lider.”

E & realmente esse complexo nivel de exigéncia que melhor poderia corresponder a propos-
ta mobilizadora do Arena. Se a criagdo dessa personagem contraditéria como construgdo,
mas legitima como visdo de mundo, fosse um problema de facil resolugdo, a continuidade

da dramaturgia do grupo ndo precisaria sofrer uma interrupgéo.

Na pratica, a construgdo desse tipo de her6i exige, pelo menos, uma extraordindria maestria
do dramaturgo. Além disso, seria preciso um dramaturgo em tempo integral. E, dentro do
teatro, todos faziam de tudo. Compreende-se que o grupo, absorvido num processo de in-
vestigacdo, ndo tivesse adquirido o dominio completo da forma para as idéias que pretendia
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divulgar. Em algumas pecas a idéia se destacava com tal nitidez do corpo da obra, que a pe-
¢a funcionava como um arcabougo para a sustentagdo de conceitos.

A passagem para um periodo de adaptagdo dos classicos é precedida por uma encenacdo de
Os fuzis da Sra. Carrar, de Bertolt Brecht. Havia assim, uma insatisfacdo em relacdo 2 dra-
maturgia produzida pelo grupo, ou entdo uma impossibilidade material de fazer modifica-
¢Ges profundas nessa dramaturgia. Era preciso uma formulagéo estética que, além de divul-
gar idéias, mantivesse uma comunicagdo artistica com o pdblico. O Arena precisava de per-
sonagens que fossem ac mesmo tempo representativas e singulares, signos de um problema
coletivo e insubstituiveis na sua verdade artistica.

Revolugdo na América do Sul, como texto, se aproxima bastante desses objetivos de reali-
zacdo artistica. Entretanto, os depoimentos atuais revelam que nesse periodo o grupo con-
sumia todas as suas energias na criagdo de uma dramaturgia e na definicdo de uma linha de

atuacdo social. Ao que parece, Revolugao na América do Sul foi uma encenacéo descuidada
na forma e com uma énfase exagerada na proposta.

Ainda hoje, as impressGes dos participantes do grupo s&o contraditérias no que diz respeito
a essa encenacdo. Mas a maioria concorda que o espeticulo chegou a ser monétono e in-
compreensivel estranhamente, no seu esforco desesperado para esclarecer todas as coisas.

Uma leitura atual da peca permite ver que a riqueza de recursos irdnicos e poéticos, assim
como a oportunidade da fébula politica, sdo mais do que suficientes para garantir a qualida-
de artistica do texto e para sugerir diferentes tipos de encenagdo. Ndo se pode explicar as
deficiéncias apontadas na encenagéo pela qualidade do texto. Provavelmente, os problemas
da montagem de 1960 resultam de uma distribuicdo desigual do trabalho que desprestigiou

o aliciamento que a encenacdo poderia obter pelo cuidado artistico e concentrou-se na di-
vulgagdo do seu contelido ideolégico.

E o descuido da encenagdo, e ndo a qualidade do texto, que pode explicar atualmente o
fato de muitos espectadores de um espetdculo no Recife terem abandonado o espetaculo
antes do término. Seria infundado afirmar que isso aconteceu porque o Arena ndo sabia co-

mo dizer as coisas para o povo. N3o houve uma continuidade de espetdculos populares para
permitir uma avaliacdo sequra.

Indo até o Recife o Arena procurou a melhor maneira de se dirigir ao seu publico. E a peca
que apresentaram tem condigBes para uma abertura de didlogo; ndo é simplesmente uma
formula encantatoria. E muito provdvel que uma encenagdo construida dentro de uma sala
de espeticulos ndo se adaptasse imediatamente a outro espaco. O que, sem ddvida, é um
problema criado pelo enraizamento do grupo em S3o Paulo.

Essas experiéncias, entretanto, levaram a uma autocritica constante e rigorosa. Mais uma
Vez 0 grupo decidiu-se por uma reformulagéo da sua linguagem, procurando ampliar os seus

canais de comunicagdo com um publico popular, sem abandonar o relacionamento com os
espectadores do centro da cidade.

Com a encenacio de obras cl
terior. Surgiu a idéia de apoia
$ém, a0 mesmo tem
todos os tempos,

assicas o grupo tentou corrigir algumas deficiéncias da fase an-
r-se sobre obras de reconhecido valor artistico e que mantives-
PO, um compromisso claro na batalha entre opressores e oprimidos de
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Fazia-se assim um retorno ao terreno da analogia, depois de ter progredido visivelmente o
trabalho de descoberta do tempo presente e das contigéncias de situagSes historicamente
préximas.

Embora recriando o relevo contemporéneo dos conflitos através de adaptacdes, as obras
cléssicas interromperam um processo de criagdo de uma dramaturgia. O trago mais forte-
mente inovador do grupo foi momentaneamente diluido nessa etapa.

Até. certo ponto, essa interrup¢do correspondeu a uma necessidade de realimentagdo e es-
pera. Na reencenagdo de obras universais o Arena pode voltar a prestar atencdo na interpre-
tacdo dos atores, na constru¢do do discurso poético, na estilizagdo analdgica das imagens.

Esse periodo, que foi denominado de “nacionalizacdo dos cladssicos’” resolvia indiretamente
o problema do herdi humilde. As personagens universais conservaram a sua particularidade
artistica e os conflitos selecionados permitiam o reconhecimento das situacGes do publico
brasileiro.

Foram retomadas as questdes da modernidade e da eficiéncia da linguagem cénica sob
todos os dngulos. Desde o trabalho de interpretagdo até a distribuigdo relativa dos elementos
cénicos no espaco.

Internamente o grupo se reformula, com novas aquisi¢des e algumas perdas. Ha uma equipe
de “socios’ formada por Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri, Juca de Oliveira, Paulo
José e Flavio Império. O presidente de honra é agora José Renato, ligado a outros compro-
missos profissionais.

O filho do cdo. Em cena: Isabel
Ribeiro, Milton Gongalves, Juca de
Oliveira e Joana Fomm




Essa nova estrutura oficializa uma pratica, definindo uma “‘cipula’ nos processos de deci-
sdo. Que é constituida pela mesma equipe que determina os rumos do trabalho. Quase
todas as pecas sdo dirigidas por Augusto Boal, com os outros participantes desse grupo de
socios também engajados em &reas decisivas da produgdo do espetdculo, como a cenografia,
por exemplo. Ha uma solidificacdo de posicGes e de participantes. Num certo sentido, essa
organizagdo torna o grupo menos permedvel a influéncias decisivas de outros arupos cultu-
rais. A flexibilidade celular dos primeiros anos, que permitiu a caracterizacdo especifica do
Arena — a passagem de companhia para grupo — torna-se menos sensivel.

Depois de trés encenagdes baseadas em pegas historicamente importantes, inicia-se uma re-
tomada de uma produgdo prépria, com O filho do c3o.

Nesse trabalho hé indicios de que o grupo repensava a sua estrutura interna, ampliando as
responsabilidades da criagdo artistica, ou pelo menos mudando provisoriamente os papéis.
O diretor era outro que ndo Augusto Boal {Paulo José de Souza) e uma das coisas mais
divulgadas da encenagdo foi 0 método de trabalho liberal do diretor. Cada proposta de cena
era discutida e reelaborada coletivamente.

Até esse trabalho o grupo escolhera seus proprios rumos, em parte determinados por difi-
culdades de natureza econdmica comuns ao teatro ou pelos percal¢os de uma investigagdo
em terreno virgem. Na evolugdo das idéias do Arena é visivel o conflito interno de cada tipo
de trabalho e um terceiro termo, que nasce desse conflito e toma a forma de uma nova
etapa. A fase nova inclui a solugdo parcial do conflito anterior.

As relagGes entre o grupo e os organismos oficiais, se nunca foram amistosas, ndo haviam
chegado a um ponto de confronto direto. Era mais ou menos freqliente que alguns espeta-
culos do grupo incorressem no desagrado de autoridades locais, como no caso de O testa-
mento do cangaceiro nas cidades de Santos e Ribeirdo Preto. Entretanto, quando isso acon-
tecia, o grupo dispunha de um apoio suficiente para estimular um movimento de resisténcia
as pressdes.

Embora ndo contasse com um pilblico popular expressivo, o Arena conseguira aliados per-
manentes em diversos contingentes dos mais ativos entre a classe média. Associado as van-
guardas politicas e culturais das universidades e contando com a simpatia da imprensa espe-
cializada, o Arena mantinhase bastante independente da interferéncia oficial no seu

trabalho.

Alias, esse carater de independéncia e associacdo corresponde a uma ampla mobilizacdo
social em todo o pais, e 0 Arena expressa e reage a essa mobilizagdo. A relativa liberalidade
do regime politico vigente permite a expressdo das contradicdes da vida nacional. N&o ‘h4
interferéncias decisivas, sob a forma de medidas governamentais, no desenvolvimento das
artes.

Ndo se pode saber atualmente qual seria o rumo tomado pelo Arena utilizando o mesmo
método de auto-critica do seu proprio trabalho. A partir de 1964 as manifestaces artisti-

. cas comecgaram a sentir diretamente as conseqiiéncias da alteracdo do rumo politico do

pais. O campo das influéncias exteriores sobre a obra de arte ampliou-se ao ponto de deter-
minar em parte as novas formulagges.

Fundamentalmente o regime politico que se instaurou no pafs a partir de 1964 contrariam
o projeto social que a Arena havia defendido implicita e explicitamente no seu trabalho. Se
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até esse momento a pluralidade de manifestacbes de pensamento no pais permite que o
grupo divulgue com relativa autonomia as suas propostas, a situacdo muda radicalmente
quanto as possibilidades de manifestagéo.

Extra-oficialmente o tipo de critica a sociedade desenvolvida pelas encenagdes do Arena
ndo é endossado pelo novo regime politico vigente no pars. As relagdes entre o Estado e a
arte revelam suas condi¢des precérias através de interferéncias diretas no trabalho do teatro.

Em termos de continuidade artistica essa nova relacdo com o Estado provoca uma freada
brusca. Um grupo de teatro que tateava sempre o acesso a um publico popular, experimen-
tando linguagem acessivel, é obrigada a interromper a pesquisa de linguagem e pensar no
que dizer.

Por outro lado as alteracdes politicas, assim como as caracteristicas de deslocamento do
poder, obrigam a um novo processo de conhecimento e avaliagdo do movimento das for-
cas sociais do pafs. Isso acontece ndo sé com a Arena, como com todas as entidades cultu-
rais a que o Arena se associara durante esses dez anos de trabalho. Dentro da nova ordem é
preciso descobrir outras fungGes para os contingentes de atuagdo cultural.

A encenac¢do de Tartufo marca o inicio de uma caminhada tortuosa que seria, numa certa
medida, andloga a de toda a arte brasileira empenhada em observar, criticar e propor. Den-
tro dessa nova linha admite-se que é mais vidvel a utilizagdo do poder de sugestdo da arte,
do que da sua possibilidade de informar e mobilizar. O Arena, particularmente, recorre a
metéafora que o grupo procura abandonar em favor de uma linguagem direta, no seu perfodo
de dramaturgia nacional.

Em Moliére ndo hd referéncias diretas aos problemas da populagdo brasileira. Em vez disso
o grupo escolhe um dngulo de abordagem que procura enfatizar o modo de tomada de
poder pelo Tartufo.

Considerando-se as condigGes histdricas Tartufo ndo se dirige mais a um publico mobiliza-
do, ou em vias de mobilizacdo social. Dirige-se ao espectador que sabe que aconteceu uma
mudanga politica, mas que sabe também que essa politica agora é atribuicio do Estado. Em
relacdo 2 abertura e a franqueza do trabalho anterior, O Tartufo pée em campo um recur-
so expressivo mais sutil e que ilustra o abalo na auto-confianca: a ironia. O recurso da ironia
é uma alteragdo dos meios expressivos, mas é a0 mesmo tempo um indicio de que o teatro
estd atento as mudancas do presente sem ter modificado as suas posicSes fundamentais.

Virtualmente o espaco circular da arena é um espago democritico. Entretanto a sua presen-
ca aleatoria, como simples estrutura, é desprovida de significado. S6 adquire uma cono-
tacdo a partir das relagdes que acontecem nesse espago.

Enquanto vazio, esse espaco guarda o sentido de ter sido selecionado para a representagio
entre outros espagos possiveis. Mas a sua potencialidade so se realiza no presente insubsti-
tuivel do espetdculo, que lhe atribui um significado global. Sdo os espectadores, definindo
o contorno exterior do circulo, que realizam as atribuices do espaco. No momento em
que o circulo exterior ndo é completado pela presenca da platéia, o espaco se transforma.
A arena ndo se completa. Pode acontecer um semi-circulo, ou uma curva em que se ins-
creve a representacdo.

\ A utilizac@o da arena é uma escolha que enfatiza o ato social do teatro. Para atuar com a
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A energia correspondente a 360 graus a representagdo necessita do didlogo, da resposta em

diferentes niveis que se encontra no limiar de um espago que é, ao mesmo tempo, a sua li-
mitacgdo fisica e a sua continuidade significativa. E esse movimento constante, de fora para
dentro do circulo e de dentro para fora, que dd uma vida & arena. O ator se dirige ao
espectador e recebe alguma coisa, uma resposta em qualquer nivel que dé continuidade &
representacdo. Além da comunicagdo emocional proporcionada pela arte, o espago da arena
requer a interrelacdo social de duas presencas fisicas.

Quando a possibilidade de manifestagdo de um dos dois participantes do didlogo desaparece,
a potencialidade democrética da arena também se dilui. Para restituir-lhe o sentido é neces-
srio revitalizar a manifestagdo que constitui o didlogo.

Objetivamente as mudangas historicas interferiram nos contatos do Arena com o publico
popular ainda em formagdo. Por outro lado, as vanguardas culturais deixaram de se mani-
festar com a mesma intensidade dos anos anteriores. Os componentes do circulo exte-
rior do Arena também deixaram de ser interlocutores tdo ativos.

Ndo se trata portanto de uma simples relacdo de causa e efeito entre as alteragdes politicas
do pais e os passos posteriores do grupo. H4 um jogo muito mais complexo de fatores, em
que se modificam as préprias relaces sociais entre o teatro e seu pablico.

Nesse tempo de mudangas o grupo recorre as suas caracteristicas mais essenciais que
consolidara no seu tempo histérico: o vinculo estreito com as mudangas do presente e as
formas de associacdo gue havia desenvolvido no centro cultural. Ao mesmo tempo, o Arena
assume outra vez a tarefa de criar urma dramaturgia adequada para os novos tempos.

O contato sempre renovado com outras areas culturais permitira uma associacdo no plano
das idéias com o grupo de misicos que se instalara no Arena desde o inicio do Teatro das
Segundas Feiras. Desse intercambio, e do pioneirismo do musical encenado no Rio, Opinido,
surge uma fase em que a linguagem do musical é preponderante,

Para uma renovagdo de linguagem o musical oferecia um leque de possibilidades: aliava a
uma trama relativamente simples o envolvimento emocional da melodia. As idéias encon-
travam sua expressdo conotativa na musica, dispensando portanto o arranjo minucioso das
peripécias na ac8o draméatica. Ao mesmo tempo a linguagem poética se ajusta harmoniosa-
mente na masica. Nesse momento a abertura da poesia parecia mais necessdria do que o
discurso elucidativo do didlogo tradicional. Fazia-se teatro em carater de urgéncia.

Na relagdo com o plblico os novos musicais propdem ainda um esforco analogico. Ha uma
preocupacdo de enfatizar o movimento geral da histéria para que o publico estabeleca as
necessarias ligages com o presente.

Pode-se encontrar inclusive um denominador comum entre os vérios musicais criados no
Arena. Por um lado, a linguagem teatral que se apoia basicamente na andlise e no conheci-
mento a longo prazo de uma realidade é substituida por uma comunicacdo emacional in-
tensa e direta com o espectador. Isso € feito através de personagens cujo trago distintivo é
imediatamente visivel e que pedem do espectador sua ades3o ou recusa. Por outro lado, a
temadtica se concentra sempre em torno do tema resisténcia.

Nesses textos o indice de informacdes nova é bem menor que o do tempo em que o Arena
procurava conhecer e criticar a realidade brasileira. Entretanto os musicais baseiam-se na
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pesquisa histérica. Trata-se portanto de aproveitar o fato, que dificilmente pode ser eludi-
do, para reinstaurar uma confianga na transformacgéo histérica. Ndo é dificil concluir, por-
tanto, que o Arena se enderega a um publico que dispSe das mesmas informacgdes do teatro.
Ndo é preciso amplid-las. E preciso encontrar uma expressdo comum para um problema
comum.

Significativamente os recursos do espetdculo tornam-se emotivos, ndo s na interpretacdo
do ator como na disposi¢do cénica. O espago da arena atinge o seu grau méaximo de aber-
tura. O movimento geral das cenas é distribuido da ultima fila da platéia para o interior da
arena. A dire¢do agora é no sentido do circulo exterior da platéia para o centro do espaco,
como se os atores procurassem arrastar o espectador para a participacio direta na criacdo
do espetéculo.

Nos musicais do Arena a énfase emocional do canto é mais interessante do que a maestria
da interpretagdo musical. A voz humana é utilizada nos seus registros naturais, identificando
os recursos do ator com os do seu ptblico. O homem gue canta em cena tem alguma coisa
importante a comunicar e isso parece mais urgente do que a utilizagdo de intérpretes musi-
cais especialmente treinados.

Num certo sentido € essa simplicidade e energia com que o grupo abordou a linguagem do
musical que inauguraram o musical brasileiro. Até entdo o musical se fazia com um esforgo
de adaptacdo do teatro europeu e americano aos nossos palcos e ao treinamento musical es-
poradico dos nossos atores. Introduzindo em cena as raizes africanas da nossa msica popu-
lar com uma linha melédica relativamente simples, o Arena aproveitou uma experiéricia
cultural comum aos atores e ao pablico.

Entretanto, a teorizagdo que se refere a todas as propostas do Arena ignorou o retrocesso
desse periodo em comparacdo com a amplitude tedrica das mudancas anteriores. Procuran-
do justificar essa nova forma, a teoria ndo menciona explicitamente os motivos que pode-
riam justificar sua adogdo: a invengdo de um teatro possivel dentro de condigdes adversas.

Nesses espetaculos musicais ha gestos e composicdes que, pela sua freqliéncia, tornaram-se
signos amplos de uma oposi¢do: opressdo vs. aspiracdo libertaria. O ator apela diretamente
para a platéia, num gesto de convite. Convida-a para participar de uma aspiracdo coletiva.
Enquanto isso, as musicas referem-se com muita simplicidade & tristeza dos oprimidos e a
vontade titinica dos “heréis humildes’. Sdo herdis que extraem sua forga do aniquila-
mento a que estdo confinados pela organizacdo da sociedade. No caso, o sentimento de
ser oprimido se sobrepde & compreensdo dos mecanismos do poder.

Segundo Augusto Boal, esses textos foram construidos com “‘datas e fatos recentes, bem
conhecidos do publico”, em associagdo com os fatos da histéoria, que também nio eram to-
talmente desconhecidos do publico. A estratégia consistia portanto em utilizar fatos conhe-
cidos e oposicBes simples. Maria He!ena Kiihner oferece uma explicagio possivel para essa
etapa: ‘O eixo individuo versus sociedade, que marca a irrupgdo do social como valor, tem
menos sentido para nos do que, por exemplo, opressdo versus liberdade”,

Mas nio é exclusivamente a oportunidade historica que justifica a atragéo desses musicais

sobre o plblico. Em Zumbi, mais do que nos outros trabalhos, ha qualidades literarias e

musicais gue asseguram O interes‘se ‘mesmo se considerarmos a hipétese do desaparecimento
. da relagdo entre opressores & oprimidos da face da terra.
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Arena conta Zumbi. A esquerda, de frente:
Dina Staf

O objetivo de provocar uma empatia do publico com os movimentos libertérios populares
fez surgir uma das representacGes mais poéticas e compreensivas dos povos africanos que
vieram para este pais. Da mesma forma, Arena Conta, Tiradentes eliminava a mistificagdo
que acompanha o ensino da histéria no paf’s e inaugurava um tratamento inteligente do fato
historico através da representagio artistica.

Had um trabalho- de pesquisa que antecede cada um dos musicais. Mas a reelaboragdo dos
dados dessa pesquisa, como por exemplo, do sincretismo religioso e da sobrevivéncia do
vocabulério africano em Zumbi, sdo representados com uma preocupagio de preservar sua
beleza original sem acrescentar muitos enfeites. Vale citar, a titulo de ilustragdo, a belissi-
ma “‘Ave Maria" dos quilombos:

ZAMBI: Ave Maria cheia de graca, Olorum é convosco
Bendito é o fruto do vosso ventre.
Bendita é a terra que plantamos
Bendito é o fruto que se colhe.
CORO: Ave Maria, bendito seja
Ave Maria cheia de graga, Olorum.
ZAMBI: Bendito é o trabalho neste campo
Bendita é a dgua que se bebe
Bendita é a mulher de quem se gosta,
Bendito é o amor e nossos filhos.

A esses interl(dios poéticos segue-se o tratamento préximo da caricatura das forgas que re-
presentam a exploragdo colonial. E nitido o aproveitamento das formas draméticas pro-
postas por Bertold Brecht. Principalmente no que se refere 3 construcdo do texto e ao tra-
tamento das personagens, quase sempre resumidas a sua funcgdo social. No que diz respeito
aos recursos do espetdculo e a interpretacdo, Augusto Boal desenvolve nesse periodo o seu
"“Sistema Coringa’’, que serd aplicado aos préximos musicais do Arena,
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Uma integracdo que se opera com muita naturalidade, na medida em que todos os artistas
envolvidos na criagdo participam de uma visdo comum da histéria. E, com excecdo de
Bertold Brecht, participam da mesma experiéncia histérica. Os musicais resultam portanto
degsl;_)ma associagdo a longo prazo que se estreita e produz resultados comuns a partir de
1 !

Um comentédrio de Augusto Boal, feito em 1968, ndo inclui observagdes sobre o aspecto
contingente dessa nova forma teatral: “A tatica e a programacdo podem variar, porém o
objetivo é sempre o mesmo: exortar, explicar, divertir o publico no sentido que se prepare
uma sociedade sem classes; o teatro deve utilizar para isso meios artisticos”.

Durante esse trabalho o Arena amplia o nimero de criadores diretamente responséveis pelo
espetdculo. Em Zumbi hd a participacdo de Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal, Vini-
cius de Morais, Bertold Brecht e Edu Lébo. E o resultado, gracas ao compromisso com a
idéia original, é extremamente organico.

O fato de que hd uma minimiza¢do do fator de conhecimento que a obra de arte deve con-
ter, no periodo dos musicais, estd ausente dessas consideracdes tedricas. E provavel que, no
momento em que o Arena escolheu uma atuagdo dentro de condicGes historicas radical-
mente diferentes, a relagdo entre essa nova forma e o trabalho dos anos anteriores ndo esti-
vesse ainda muito clara.

Considerando os musicais sob o dngulo de uma estratégia de atualizacdo nio é possivel
constatar que eles foram extremamente eficientes. Garantiram a estabilidade da freqiiéncia
de publico, reagruparam as bases do centro cultural e permitiram que o grupo comecasse o
planejamento de novas teorias de teatro.

Internamente planeja-se um novo Seminario de Dramaturgia e consolida-se o Nicleo 2. um
. 0 by - 1

teatro experimental dedicado a pesquisa do teatro popular. H& um movimento soletivo na

sociedade brasileira, em que o Arena se encaixa. O objetivo é conseguir um reagrupamento

com forgas sociais que ndo sejam exclusivamente representativas do movimento cultural

Fica evidente, entretanto, que os métodos herdados de uma histéria anterior sio agora
inadequados.

Entre os planos e realizacdo hd uma distancia maior. Em 1958, o Seminario de Dramaturgia
encontrava formas de expressdo dramatica para uma realidade histérica cujas varidveis eram
acess(veis ao dramaturgo. Quase dez anos depois o Arena ndo consegue realizar o projeto de
um outro Seminério de Dramaturgia. E mais dificil agora conhecer e representar uma reali
dade que sofreu alterag8es bruscas. S

Dos planos desse periodo, o que obtém melhores resultados é a formacdo de um novo gru-
po. O Nicleo 2, que comeca com uma equipe quase adolescente, emergindo ainda do c?)lé-
gio secundério, vai demonstrar uma capacidade de sobrevivéncia maior que a do grupo-base
E maior que a de quase todos 0s outros grupos que tentaram se consolidar a partir de 1954:

Uma tentativa importante de expressar o momento presente do paf's e encontrar os meios
de expressdo foi feita em 1968, com a Feira Paulista de Opinido. Reunindo em um Unico
espetaculo autores teatrais de formacdo diferente, mas com trabalhos anteriores importan-
tes, o Arena procurava solucBes que substituissem as de um Semindrio de Dramaturgia.
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Conseguia também aumentar as facetas de abordagem dos problemas brasileiros superando a
dualidade dos seus musicais.

Na Feira Paulista de Opinido houve uma clamorosa batalha com a censura que ilustrou com
intensidade maior um conflito que o grupo enfrentava no seu cotidiano. O espetdculo pode
ser representado porque existiam os recursos legais para recorrer judicialmente contra uma
decisfo da censura. Mas era evidente que o que os dramaturgos da ‘‘Feira” tinham para
dizer ndo era agradével aos ouvidos dos burocratas que atualmente ocupavam a funcio de
controlar os limites da manifestagdo artistica. A falta de sintonia tornava-se cada vez mais
‘evidente e aguda.

O espetdculo era composto de seis pegas de dramaturgos brasileiros importantes. Todas as
pecas se concentravam na realidade brasileira presente, mas ndo havia uma tentativa de uni-
formizar os estilos dos diferentes dramaturgos. Cada uma das pegas preservava a peculiari-
dade do escritor, mostrando ao mesmo tempo que estavam todos interessados na vida social
e politica do pafs.

Em 1968, a “Feira Paulista de Opinido” provou a presenc¢a de vida inteligente escrevendo
para o teatro, e mostrou também um notdvel esforgo de sintonia entre pessoas de formagso
heterogénea. Desta vez o Arena abria-se para tendéncias diversificadas, procurando concen-
trar diferentes visdes de mundo num espetdculo que englobava os pontos mais criticos da
realidade brasileira.

A pressa e o carater utilitario do espetaculo refletiam-se na qualidade da encenacéo. Njo se
pode dizer também que o espetaculo procurasse atingir um publico inédito. Apesar disso,
havia uma vitalidade no encontro dos dramaturgos e uma inovagdo no fato do espeticulo
admitir abertamente o oportunismo da sua confecgdo. Sem ser explicitamente um trabalho
didatico, havia momentos em que o ator transpunha a ficgéo e se enderecava ao pUblico
como porta-voz identificado com as palavras do autor. A impressdo era a de que o espeta-
culo poderia romper a qualquer momento os limites da representagdo e transformar-se num
debate publico.

Cenicamente esse processo de criagdo se expressava por uma certa agressividade dos recur-
sos dos atores e dos elementos visuais do espetdculo. Ndo era preciso se preocupar muito
com a limpeza e o bom-gosto das imagens. A énfase e o compromisso pessoal do elenco
com o que estava sendo mostrado sobrepunha-se as considerages estéticas. Tudo isso ga-
rantia ao espetdculo uma extraordindria comunicacdo vital com a platéia, baseada quase em
uma relagdo pessoal.

Essa miscelanea unificada pela urgéncia de compreender criticamente as mudangcas do pais
foi um dos primeiros passo de um movimento que, fora do teatro, adotou o nome de
“Tropicélia”. Era um dos primeiros trabalhos da cultura brasileira a assumir, na década de
60, a heterogeneidade das nossas influéncias e a pecessidade de um posicionamento répido
diante dos fatos, antes mesmo da elaboragdo cuidadosa de um programa de acdo cultural,
E interessante lembrar que desse trabalho particibaram os misicos Gilberto Gil, Edu Lobo,
Caetano Veloso, Sérgio Ricardo e Ary Toledo. Do mesmo modo que no periodo dos musi-
cais, a colaboragdo dos mlsicos continuava a ser uma parte importante da criagfo do espe-
taculo. Outro elemento importante é que o espetdculo é apresentado fora da casa propria
do Arena, num palco italiano. J
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Ha um outro espetdculo em 1968, Mac Bird, que, embora referente a um tema politico in-
teressante, ndo revela nada de especialmente significativo sobre os rumos interiores do
Arena. De uma certa forma esse espetdculo constitui um entreato depois da grande mobili-
zacdo da “Feira Paulista de Opinido” e antecedendo a pesquisa de uma linha para outra
temporada.

Entretanto, entre Mac Bird e a temporada de 1969 os rumos politicos do pafs sofrem nova
alteracdo. No dia 13 de dezembro de 1968 é decretado o Ato Institucional n© 5, entre
outras coisas, atualizando as disposicdes governamentais em relagdo as formas de manifesta-
¢80 e expressdo.

A partir dessa data amplia-se o conflito entre as manifestagdes artisticas de contetido criti-
co e as disposicdes estatais. Um conflito particularmente agudo para um grupo de teatro
que sempre pautou sua atuagdo pelo conhecimento e pela abordagem critica da realidade
brasileira.

A partir de 1968 o Arena conheceu o seu camipo mais estreito de trabalho. Com a intensi-
ficagdo do controle do Estado sobre a manifestacdo artistica a producdo-dos - espeticulos
passou a moldar-se sobre o permissivel. Era mais importante manter algumas das posicdes
j& conseguidas do que continuar pesquisando uma linguagem teatral inovadora, mas que
corria o risco de ndo poder se comunicar com o plblico. Dessa forma o Arena perde a face
mais importante da sua configuragdo como grupo de teatro, que é a constante atualizagdo
das suas propostas diante das transformacdes histéricas.

O impacto dessa imobilidade provoca uma desintegracéo das aliangas com outros grupos
culturais e, conseqlientemente, uma desintegragio dos quadros internos do grupo. Fica di-
ficil a0 mesmo tempo manter o interesse de um publico para quem ndo se sabe exatamente
o0 que dizer. Para um grupo que sempre trabalhou procurando a clareza e confiando princi-
palmente na mensagem do espetaculo é praticamente impossivel assumir o caminho de uma
arte ambigua ou de pura fruicdo. A linguagem que o Arena desenvolvera tinha como objeti-
vo Gltimo uma arte acessivel ao consumo popular. Esse objetivo ndo havia sido atingido
totalmente, e as limitagGes impostas & procura tornaram-no inviavel.

Uma longa excursdo do grupo pelas Américas mantém a estabilidade durante algum tempo.
Mas a sede do Arena, em Sio Paulo, comeca a refletir um esvaziamento de ptiblico. Segue-se
naturalmente uma crise econdmica de proporgdes incontroléveis. O Arena nunca se preocu-
pou com a prosperidade, mas sempre manteve um controle econdmico sobre suas atividades
exatamente adequado para garantir a independéncia sem precisar ceder a casa a producgdes
independentes.

A crise econdmica agrega-se a saida do Brasil de Augusto Boal. Do grupo original Boal era
praticamente o (ltimo membro a deixar o teatro de Arena. Com uma infra-estrutura aba-
lada economicamente e sem uma lideranca experiente, o Arena se dissolve enquanto grupo
de teatro. Passa a funcionar como uma casa de espetdculos que acolhe produgdes indepen-
dentes para poder sobreviver.

Apenas o Nucleo 2, sob a orientagdo teérica de Augusto Boal nos Gltimos tempos, sobre-
vive a esse esfacelamento durante o ano de 1971.

Entretanto, um dos trabalhos de Boal em 1971, ““Categorias do teatro popular”, propée um
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Renato Consorte em

Verde Que Te Quero Verde
de Plinio Marcos.

Teatro de Arena de Sdo Paulo,
12 Feira Paulista de Opinido,
agosto de 1978

Eles Ndo Usam Black Tie,
em um circo do interior.
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tipo de trabalho cada vez mais desvinculado de uma casa de espetdculos e de um sistema
convencional de produgéo.

O Teatro Jornal constituiu uma experiéncia piloto cujo objetivo final era o de transferir
para o povo os meios de producdo do teatro. Dessa forma o Arena deixaria de fazer teatro
para transferir a responsabilidade da criacdo para o seu plblico ideal. Nesse sentido o
Teatro-Jornal concretizava como idéia a experiéncia mais completa de todas as propostas
do Arena desde o inicio da sua histéria. Com essa transferéncia dos meios de produgdo do
teatro o Arena propunha também um outro caminho para a arte popular brasileira. E eli-
minava teoricamente uma das suas maiores contradigdes: o vinculo parcial com um sistema
de produgdo herdado de um teatro tradicional.

Assim, a sobrevivéncia do Nucleo 2, passando do profissionalismo para o amadorismo,
marca também uma etapa de evolugdo, embora forgcada por pressdes externas. O caminho
encontrado para manter vivo um teatro critico, depois do Arena, estava fora dos sistemas
normais de produgdo e da estabilidade de uma casa de espetdculos prépria. Nem todos os
objetivos do Teatro-Jornal, delineados em "Categorias do Teatro popular’’ foram conse-
guidos. Mas a continuidade do processo do Arena persiste no Ncleo 2 com uma estabili-
dade que nenhum grupo de teatro conseguiu manter desde 1968,

No teatro paulista a dissolucio do grupo-base do Arena, marcada pela saida de Augusto
Boal, inicia um novo periodo do teatro profissional. Os grupos ligados por uma linha ideo-
logica védo se fragmentando. Em seu lugar surgem as produgdes isoladas, notadamente com-
panhias organizadas em torno da producdo de um espetédculo. Pouco a pouco o teatro pro-
fissional retoma um curso antigo, semelhante ao que se conhecia antes de 1953,
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SEMINARIO DE
DRAMATURGIA:
UMA AVALIACAO
17 ANOS DEPOIS

Carmelinda Guimaraes



Dezess?te anos depois da realizagcdo do Semindrio de Dramaturgia do Teatro de Arena —
que foi, em 1958, o primeiro movimento preocupado com a valorizagdo dos temas nacio-
na[s r_uo teatro — as divergéncias sobre os resultados alcancados permanecem entre seus
proprios realizadores. Reunidos no dia 16 de novembro de 1975, no Sesc, em S&o Paulo, os
antigos integrantes desse grupo demonstraram, na avaliagdo do semindrio, diferencas se-
melhantes as que impediram, naquela ocasifo, um debate mais objetivo da dramaturgia
brasileira, em que pese o amadurecimento decorrente ndo s6 da passagem dos anos, mas das
atividades profissionais mais desenvolvidas e das experiéncias realizadas no deéorrer do

tempo.

Dominado por um excesso de radicalismo, para uns, prejudicado pela imaturidade dos que

o compunham, para outros, o semindrio que revelou, porém, uma importancia incontesta-

vel nesta avaliacdo, reconhecida por todos, mesmo pelos que consideram a divulgacéo feita

em torno dele como o resultado mais positivo. Nesta mesa-redonda, promovida pelo SNT

pirocurou-se reproduzir as condigdes das reunides de 17 anos atrds, com a presenca de me:

gfadorens, todavia, ja que a existéncia de um, naquela época, parece ter sido um motivo de
ispersdo.

Foi inevitdvel que surgissem algumas comparacGes entre as condicdes do teatro na época
do Arena e as atuais. As mudancas de critério da censura — muito bem abordadas por
Gianfrancesco Guarnieri e José Renato — parecem impedir que se manifeste o espirito
que animava os participantes do semindrio, embora as leituras promovidas em 1975, pelo
SNT sejam encaradas em parte como um sucedaneo dos debates no papel de promc;ver 0
aparecimento de novos autores.

Lembrou-se também a figura de Oduvaldo Vianna Filho, que levou até a morte os propé-
sitos defendidos na época do semindrio e cujo Ultimo trabalho, Rasga Coragdo — considera-
do por José Renato o texto nacional mais importante dos Gltimos 50 anos — permanece

até hoje inédito.

A Proposta

Participaram desta mesa-redonda José Renato, Chico de Assis, Beatriz Segall, Zulmira Ri-
beiro Tavares, Gianfrancesco Guarnieri, Roberto Santos, Alvarode Moya e Sabato Magaldi
Atuaram como mediadores Mariangela Alves de Lima e Carmelinda Guimaraes. i

Apesar dos nossos esforcos e da seriedade das propostas do SNT, ndo apresentamos um
quadro completo e, sim, uma proposta aberta para estudos sobre o importante aconteci-
mento dentro do teatro brasileiro. Alguns depoimentos sdo aqui reproduzidos apenas par-
cialmente, por defeitos apresentados na gravacdo. Outrossim, ndo pudemos contar também
com a participagdo de varios integrantes do seminario, como de Augusto Boal, hoje reali-
zando importantes experiéncias com o teatro na Argentina. Entretanto, para dar um
quadro o mais amplo possivel, recorremos a entrevistas complementares e material de pes-

quisa.
O que foi o Semindrio

Quando encenou Eles ndo usam black-tie, em 1958, o Teatro de Arena ja trazia uma ex-
periéncia de trés anos na montagem de textos de Tennesse e Williams, Pirandello e outros
autores estrangeiros. A descoberta de Gianfrancesco Guarnieri iria definir mais claramente
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as tendéncias do grupo e seria o marco inicial de sua renovagdo. Augusto Bgal, que Ild'era-

a o Arena juntamente com Nélson Xavier e Oduvaldo Vianna Filho, anunciava nessa épo-
Vi bE . . e i
ca: “Ja fizemos enormes progressos no teatro de imitagdo, no teatro |mPortad0, ja mon.ta
mc-ns belissimos espetdculos alienados de nossa realidade humana e social. Agora, precisa-
mMOS errar Nossos erros’’.

Um ano em cartaz mostrou que o Arena I'!avia dado um passo certo. Em.seus trés anos (cjie
existéncia, nenhuma outra encenagdo havia conseguido ?ama homogeneidade, um‘ren di
mento tdo uniforme e satisfatorio. Embor?. raras vezes tivesse monEado textos na:lonalls,
desde 1956 a descoberta de novos autores j_a era u'n_m das preocupac::oes doﬂArena. p.artlr
desse ano, seu Departamento Cultural reaf'lzou varios cursos de dn.rlilgat;ao e patlrjomr.llo_u
dois concursos: o primeiro, de pecgas infantis e o segundp, c!e adaptacgdo de f:ontos rasi E:l-
ros, em 1957. As galinhas da tia Chica, vencedora do primeiro concurso, foi montada pedo
Departamento de Teatro Infantil do Teatro de A'rena em 1958 e o Pedro Malazarte, e
Zulmira Ribeiro Tavares, vencedor do segundo, foi encenado pelo Teatro Paulista do Estu-
dante em 1957.

Estavam criadas as condigdes para o aparecimento dp Seminz.ir!o de Dramat_urgia_l. A_decisé‘o
foi tomada com apoio de vérios elementos que l"1av!am participado dt?s dois primeiros cur-
sos, que se propunham a estudo de problemas ‘tECI'IICt?S de drarflaturgla em Partlcular e de
aspectos artisticos do teatro em geral; Em ‘!959,_ Nélson Xavier, um dos |n't¢‘a‘gl;vr|antes d9
ndcleo inicial, dizia que os objetivos ndo haviam sido pienamen_te a.lcanq.ados. as conti-
nuamos trabalhando, experimentando, estudando os temas mais v!vos da E:'ultura moder-
na, filosofia, sociologia, e mantendo-nos em contado com os acontecimentos’’.

Reunido no Teatro Anchieta: da esquerda
Para a direita Sdbato Magaldi,

José Renato, Guarnieri, Zulmira Ribeiro
Tavares, Mariangela Alves de

Lima, Carmelinda Guimarges e Chico de Assis
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Apesar disso — e do fato de nenhuma das pecgas debatidas ter recebido aprovagdo no semi-
nario — varios textos seriam encenados nos anos seguintes, com resultados satisfatorios:
Chapetuba Futebol Clube (Oduvaldo Vianna Filho), Gente como a gente (Roberto Freyre),
Revolugdo na América do Sul (Augusto Boal), Pintado de alegre (Flavio Migliaccio), O
testamento do cangaceiro (Chico de Assis), Fogo frio (Benedito Ruy Barbosa) e A farsa da
esposa perfeita (Edy Lima), a primeira comédia levada pelo grupo.

O Semindrio de Dramaturgia do Teatrc de Arena foi organizado em cardter permanente,
reunindo-se inicialmente todas as manhas de sdbado, e durou quase dois anos, com inter-
rupgbes. Era constituido por um nicleo central de elementos do préprio Arena. Reunia
também gente ndo pertencente ao grupo interessada em discutir problemas teatrais. Teve
ramificacdo em varias cidades onde o Arena se apresentou, como Rio e Recife. A inclusdo
de novos dramaturgos, que gquisessem ter seus textos discutidos, estava condicionada a
apresentacdo de um original, que deveria ser aprovado em reunido do grupo.

As atividades do semindrio foram divididas em trés partes: | — Prdtica; a) Técnica de dra-
martugia e b) Andlise e debates de pecas; || — Tedrica; a) Problemas estéticos do teatro,
b) Caracteristicas e tendéncias do teatro moderno brasileiro, ¢) Estudo da realidade artis-
tica e social brasileira, e d) Entrevistas, debates e conferéncias com personalidades do teatro
brasileiro. |l — Burocratica; a) Selecdo e encaminhamento das pecas inscritas nos semina-
rios e b) Divulgagdo de teses e resumos dos debates.

Os elementos formadores do Semindrio de Dramaturgia, que iniciou oficialmente suas ati-
vidades no dia 12 de abril de 1958, eram: Augusto Boal, Barbosa Lessa, Beatriz Segall,
Flavio Migliaccio, Chico de Assis, Gianfrancesco Guarnieri, José Renato, Maria Tereza Var-
gas, Manuel Carlos, Miguel Fabregues, Milton Gongalves, Nélson Xavier, Oduvaldo Vianna
Filho, Roberto Freyre, Raymundo Victor Duprat, Roberto Santos, Sabato Magaldi e Zulmi-
ra Ribeiro Tavares.

Depoimentos

Os depoimentos daqueles que participaram do Semindrio de Dramaturgia do Arena con-
firmaram a importiancia do movimento num campo bastante amplo. Além de pontos em
comum — como a revelacdo de novos autores e o incentivo a produgdo de pecas nacionais —
evidenciou-se o enriquecimento pessoal de cada um.

AUGUSTO BOAL

Retornava dos Estados Unidos onde fez um curso de dramaturgia,
quando foi apresentado por Sdbato Magaldi a José Renato e passou a
integrar o Arena. No inicio, sua ambicdo era montar espetdculos na
Broadway. Dirigiu a pec¢a de estréia de Oduvaldo Vianna Filho, Cha-
petuba F.C.

O Teatro de Arena sempre norteou suas atividades no sentido da criacdo e do desenvolvi-
mento de um teatro que fosse popular na forma e no conteddo. O Seminério de Dramatur-
gia facilitou o aparecimento de iniimeros novos autores preocupados com os problemas do
nosso povo, assim como o Laboratério de Interpretagdo ajudou muitos atores a combater
falsos conceitos estetizantes, culturalistas, elitizantes, da arte da interpretacdo.
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Os varios nucleos que trabalhavam no Arena incessantemente se deslocavam pelo interior
do Estado de Sdo Paulo e pelo Norte do Pals, levando o teatro a populagdes que, as vezes,
mal conheciam até mesmo a televisdo. Ajudamos a fundar incontéveis centros populares de
cultura e, dentro desses CPCs, inimeros outros semindrios de dramaturgia, muitos dos quais
formados exclusivamente por operdrios.

O altimo ntcleo do Arena iniciou a pesquisa de novas formas teatrais que pudessem trans-
ferir para o povo os meios de producdo do teatro e nio apenas o produto acabado — foi a
experiéncia do Teatro-Jornal, que fecundou posteriormente varios elencos de vérios outros
paises.

O Semindrio de Dramaturgia coincidiu com o nacionalismo politico, com o florescimento
do parque industrial de Sdo Paulo, com a criagdo de Brasilia, com a valorizagdo de tudo na-
cional. As pegas tratavam do que fosse brasileiro: suborno no futebol interiorano, greve
contra os capitalistas, adultério em Bagé, vida sub-humana dos empregados em ferrovias,
cangaco no Nordeste e a conseqliente apari¢do de Virgens e Diabos etc.

O estilo das pegas debatidas pouco variava e pouco fugia do fotogréfico, sequindo demasia-
do de perto as pegadas do primeiro éxito da série. Eram as singularidades da vida o princi-
pal tema deste ciclo dramattrgico e esta foi sua principal limitagdo — a platéia viu o que ja
conhecia. Esta fase teria que necessariamente ser superada. Suas vantagens foram imensas,
0s autores nacionais deixaram de ser considerados “‘venenos de bilheteria”, j& que quase
todos obtiveram imenso éxito; entusiasmados pela existéncia de um teatro que sé apresen-
tava autores nacionais, muitos aspirantes converteram-se em dramaturgos, contribuindo
com suas obras para a formagdo de um teatro mais brasileiro e menos mimético.

ROBERTO FREYRE

Médico paulista, bolsista da Unesco em Paris, teve uma pega, Gente
como a gente montado em 1959 pelo Teatro de Arena. Quarto de em-
pregada, recentemente montado em Sdo Paulo, foi proibido pela
censura mais ou mMenos na mesma €poca, quando estava para ser le-
vado pela EAD.

Considero o Seminério de Dramaturgia mais um marco histérico que um processo de ela-
b‘OFaCé'O de textos brasileiros. Entrosou autores de tendéncias diversas com uma visio poli-
tlca.parecida e foi mais uma forma de aglutinar pessoas interessadas no teatro politico. Ndo
S€IViu para a produgdo de textos. Sem o semindrio, teriamos escrito as mesmas coisas, mas
58M a mesma tomada de consciéncia. O que me acrescentou alguma coisa foi ter participa-
go €Om outras pessoas de uma tomada de posicdo em favor do teatro brasileiro. Considero
O semindrio, também, uma das extensdes importantes do Teatro de Arena.

CHICO DE ASSIS

Autor, ator e diretor; 43 anos; inédito antes do semindrio; varios
trabalhos posteriores, destacando-se: O testamento do cangaceiro,
Farsa com cangaceiro, truco e padre, Missa leiga. Uma peca debatida
no semindrio: A outra paisagem.
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Das pecas discutidas no semindrio, ndo foi montada nenhuma com a aprovagdo do grupo. O
semindrio era muito castrador e as experiéncias muito competitivas, por isso muitos partici-
pantes se afastaram, como o folclorista Barbosa Lessa. O lado bom do semindrio veio da di-
vulgacdo e da propaganda feita em torno dele, que contribuiram para a conscientizagdo da
dramaturgia nacional. Ele foi, na realidade, bem menor do que se pensa.

Pela primeira vez os autores se reuniram para colocar suas idéias e tentar encontrar uma
forma de dramaturgia adequada a elas. A partir do semindrio, passou a haver um respeito
quanto ao pensamento do autor paulista. Durante as discussGes, houve um enfoque grande
da realidade brasileira. (Se Eles usam black-tie tivesse sido discutida |4 teria sido conside-
rada como falseadora da realidade brasileira e, com certeza, reprovada).

Por que deixou uma imagem positiva? Ora, quando um integrante do semindrio se prepara-
va para apresentar sua peca, se enriquecia de cultura e trocava esse enriquecimento com os
outros autores. Ao final do repasto universal da discusséc, a coisa menos importante era sua
peca, minimizada pelos enfogues grandiloqlentes de filosofia e politica internacional. O
teatro brasileiro ndo saiu do Teatro de Arena — este contribuiu com uma parte e os grupos
de cultura popular com outra.

MARIA TEREZA VARGAS

Pesquisadora e diretora de teatro, desenvolvendo suas atividades junto
& Escola de Arte Dramética de Sdo Paulo e a Secretaria de Cultura do
Municipio.

A idéia de um semindrio nasceu, sem dlvida, do entusiasmou despertado pelo sucesso de
Eles nao usam black-tie e, sobretudo, das preocupacgdes nacionalistas de Guarnieri e Odu-
valdo Vianna Filho. Minha participagdo no semindrio foi pequena. Vianinha convidou-me
para participar das reunides porque, na ocasido, eu fazia uma experiéncia com um grupo
de trabalho operério e, segundo ele, precisava urgentemente “‘me brasileirar’’, para ndo
fiacar repetindo aqui o que se fazia 4 fora...

Lembro-me da presenca, no semindrio, de Ruggero Jacobbi (muito ligado aos ex-partici-
pantes do Teatro Paulista de Estudante e que formavam, no Arena, o grupo interessado
na "realidade brasileira” — fosse no texto, fosse na maneira de interpretar); de discus-
sOes terriveis sobre a montagem de A boa alma de Sé-Tchouan — a primeira montagem
profissional de Brecht — e a primeira ocasifo, portanto, de se verificar as teorias do
recém-descoberto Maitre; da presenca de Yvette Vargas e Frota Moreira, interessadis-
simos em que se fizesse uma peca sobre os Ultimos momentos do governo Vargas; da ver-
dadeira celeuma causada pela interdicdo da peca Quarto de empregada, de Roberto Freye-
re, lida no seminario e em vias de ser montada pela EAD, num teatro da Prefeitura.

Lia-se, discutia-se, alterava-se o texto, e voltava-se a nova leitura. Creio que, sem o hébito
das discussdes conjuntas ( ndo eram sb sobre teatro) de Vianinha, Guarnieri, Flavio
Migliaccio, Milton Gongalves, Roberto Freyre, Boal e José Renato, “oficializadas’ no
modesto semindrio das manhds de sdbado, o Teatro de Arena nfo teria podido desem-
penhar o papel que desempenhou na criagdo da moderna dramaturgia brasileira.
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ZULMIRA RIBEIRO TAVARES

Critica de cinema, ficcionista, ensaista; antes do semindrio havia es-
crito Pedro Malazarte (montada pelo Teatro Paulista do Estudante)
e Crime do tapuio. Teve um texto debatido no semindrio: Inécio
inocente, filho da gente.

Acho que o Semindrio de Dramaturgia teve grande importancia para o desenvolvimento
do teatro brasileiro. Surgiu apds o Curso Pratico de Dramaturgia ministrado por Augus-
to Boal em 57 e pela Federacdo Paulista de Amadores Teatrais e deu sequimento a consis-
téncia tedrica & preocupagdo com o autor nacional j& manifestada na série de palestras
de Boal encerradas com um concurso de adaptacdo de contos brasileiros. O semindrio,
porém, ndo estava apenas interessado em descobrir talentos nacionais, como principal-
mente em promover o desenvolvimento de uma dramaturgia de cunho popular estreita-

mente ligada a realidade do Pars.

Viviamos entdo o perfodo Kubitschek, rico em afirmacSes nacionalistas de acentos vérios,
ainda que o governo ndo contasse com a simpatia de todos os grupos progressistas.

Minha participacdo no semindrio foi episédica e importante apenas para mim. Vinha
de um semindrio de cinema — turma 51 a 52 — e ja havia publicado um livro-de poemas;
mas minha ambi¢cdo maior era o cinema, chegar a ele seja por meio da critica, seja da reali-
zacdo mesma. As dificuldades encontradas, procurei no teatro um meio no qual fosse mais
facil me expressar.

Mas havia uma diferenca bastante grande entre a maior parte dos participantes e eu. Eu ia
ao Arena para os semindrios. Eles eram e faziam o Arena, sendo o semindrio apenas a sua
sistematizacdo teorica. Tive uma peca discutida pelo Arena, Inicio inocente, filho da gen-
te. Ela apanhou para valer, tendo sido considerada muito ruim. E era. Eu também achava
ruim, mas me lembro de ter pensado na ocasido: “Ela o é, sim, mas nunca pelos motivos
que eles apontam”.

Em minha producéo literdria que se seguiu (ensaio/ficcio/poesia) a experiéncia do semina-
rio ndo foi esquecida, mas se refletiu particularmente no campo da critica cinematografica.
Ela me ajudou a compreender e formular as relagGes entre o todo social e as formas de
producgdo em arte.

JOSE RENATO

Diretor teatral um dos fundadores do Teatro de Arena. Foi diretor do
Teatro Nacional de Comédia, mantém uma atuagio ininterrupta desde
59, no Rio e em Sdo Paulo.

Eu fui um dos integrantes do Seminério de Dramaturgia doTeatro de Arena, juntamente
com Augusto Boal, Oduvaldo Vianna Filho, Gianfrancesco Guarnieri, Chico de Assis,
Nélson Xavier e muitos outros, Eu citei apenas o grupo basico do Arena, propositadamente,
porque todos os outros que participaram do semindrio eram pessoas de fora do grupo. Esse
era o ndlceo principal que, por assim dizer, ditava a direcdo do Semindrio de Dramaturgia.
Eu acho que a importéncia do semindrio se revela ainda hoje, porque esses autores todos
que participaram dele constituem até hoje um dos nlcleos mais importantes de autores tea-
trais brasileiros.
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Era gente preocupada com o papel que o teatro exercia no desenvolvimento brasileiro. E
eu creio que houve muitos erros de nossa parte, naquela época, na avaliagdo dos trabalhos
apresentados no semindrio, motivados, a meu ver, por uma certa imaturidade nossa, mas
que trazia em si mesma muita coisa positiva. Essa imaturidade &s vezes fazia com que a
gente avaliasse o trabalho dos outros querendo impor o proprio estilo de quem analisava e
isso, de uma certa maneira, foi um dos elementos que mais atrapalharam os nossos debates.

Mas o importante é que o nosso objetivo era sempre a melhoria da qualidade das pecas
apresentadas, a melhoria da estrutura dos trabalhos; visavam sempre a um aprofundamento
maior da dramaturgia brasileira. Eu acho que foi realmente uma época extremamente im-
portante para nos.

Surgiu o semindrio da necessidade — nos assim o achavamos — de encontrar uma linguagem
brasileira no teatro. N&s ja haviamos pesquisado uma maneira de representar que, segundo
a nossa opinido, naturalmente, se aproximava mais da nossa verdade, dos nossos maneiris-
mos, da nossa Iingua, do nosso jeito. E essa maneira de representar era utilizada até em
espetdculos que ndo apresentavam pecas brasileiras. Nos tentdvamos colocar uma maneira
nossa mesmo na interpretagdo de pegas estrangeiras.

BEATRIZ SEGALL

Atriz e produtora de teatro; vérios trabalhos antes e depois do semina-
rio, como Andorra, Os pequenos burgueses, A longa noite de cristal,
Frank V e Os executivos.

Eu me sinto um pouco pretensiosa de falar sobre o Semindrio de Dramaturgia do Teatro de
Arena, porque eu participei relativamente muito pouco. Eu ia |4 mais como curiosa e inte-
ressada em teatro — naquela época eu ndo trabalhava como atriz — do que propriamente
como participante das atividades do seminario, porque eu nunca tive a pretensdo de ser
autora teatral e nunca escrevi.

O meu interesse maior era mais acompanhar o desenvolvimento de uma pega. Como nague-

la época a dramaturgia brasileira ainda era muito incipiente, o que me interessava exata-
mente era ver de que maneira poderia se desenvolver essa dramaturgia. Acompanhar o de-
senvolvimento dos resultados do semindrio, em cada reunido, isso eu néo fiz.

Agora, eu vi conseqiiéncias desse trabalho. Uma das coisas que a gente esquece é de que ha-
via uma lei mais ou menos da mesma época que obrigava as companhias teatrais a produzi-
rem, de cada trés espetdculos um de autor brasileiro. Essa lei foi muito combatida naquele
momento. A verdade é que o resultado foi muito bom. Em vista disso, houve uma procura
de pecas nacionais. As companhias que montavam seguidamente tinham, de vez em quan-
do, que montar pegas nacionais. Entdo, comegou a se abrir um mercado para o autor brasi-
leiro.

Ao mesmo tempo, com o surgimento do seminario e de alguns autores novos no semindrio,
juntaram-se duas coisas que, a meu ver, tiveram uma importancia muito grande. Comecou
a ser possivel encontrar pegas realmente boas. Por exemplo: o Guarnieri; ndo que ele tenha
nascido no semindrio, mas ele certamente desenvolveu muito de sua capacidade de escre-
ver naquele periodo.
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SABATO MAGALDI

Jornalista, professor da EAD antes do semindrio; fez critica de teatro
para o Diario Carioca, a revista Anhembi e o Suplemento Literédrio
do “Estado de S. Paulo”; atualmente escreve para o Jornal da Tarde
e € professor da Escola de ComunicagSes e Artes da USP: e Secretdrio
de Cultura do Municipio de S3o Paulo tem quatro livros sobre teatro
publicados.

No comeco, o Arena era um TBC pobre, sem muita diferenga na escolha das pecas. A es-
tréia de Eles ndo usam black-tie foi arrancada para a realizacdo do Seminério de Dramatur-
gia. Antes, havia uns poucos autores brasileiros, como Abflio Pereira de Almeida, que eram
encenados pelas nossas companhias. Muitos autores jovens que se revelavam como promes-
sas ndo foram estimulados nem pelo Arena nem pelo semindrio. Se mujtos nomes ja exis-
tiam antes e outros ndo foram estimulados, porém, no vem ao caso. O semindrio transce-
de a isso, porque ele realmente mudou a imagem imposta pelo TBC a todos os elencos
da época. O Arena fundou um estilo brasileiro de representacdo. Houve ocasido de se pen-
sar num teatro brasileiro adulto, que modificou totalmente a mentalidade em face do tea-
tro brasileiro existente.

N&o nasceram grandes textos do semindario. Mas ele foi a grande mola do teatro brasileiro
moderno. Foi a partir do semindrio que o TBC passou a montar mais pecas nacionais.

ALVARO DE MOYA

Professor e jornalista, ligado & Escola de Comunicacdes e Artes da USP,
Teve um script para cinema debatido no seminério: O goleiro.

O semindrio teve uma importancia grande, isso ndo se discute. Mas os debates ndo levaram a
nenhum ponto positivo para os autores. O goleiro, um script meu, foi apresentado ao semi-
nério recebendo muitas criticas, Em seguida, apresenteio-o a um concurso e ganhei o Pré-
mio Fébio Prado. Basicamente, as criticas ndo serviram para mudar nada no texto nem na
minha maneira de pensar.

GIANFRANCESCO GUARNIERI

Autor e ator. Sua peca Eles ndo usam black-tie foi o primeiro texto
nacional montado pelo Arena e ponto de partida para o semindrio.
Trabalhos posteriores: Gimba, A semente, O filho do Cao, Arena
conta Zumbi, e Arena Conta Tiradentes ( com Boal ), Marta Saré,
Animalia, Castro Alves pede passagem, Botequim e Um grito parado
no Ar.

O seminario e o Teatro de Arena provaram a viabilidade de se fazer teatro nacional. Duran-
te o semindrio, foram estudados aspectos culturais e estético — formais do nosso teatro. As
discussdes salientavam a importancia de colocar o autor diante da problemética brasileira
e eram sempre muito acaloradas. O autor que apresentava um texto para discussdo “‘saia
de quatro” porque a critica era muito violenta, sem método nenhum, resultando negativa
para alguns. Essa fase do Arena demonstrou também que o teatro brasileiro era viavel fi-
nanceiramente para os produtores.
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O TBC, o Arena, o Oficina, os movimentos que fizeram a historia do teatro, foram fruto
de um trabalho comum de gente que se dedicou ao teatro. Vendo que isso ndo existe
em funcdo de um dindmica interna de grupos, quais os fatores externos que impedem
a existéncia desses grupos? e como combaté-los para beneficio da cultura brasileira?

ROBERTO SANTOS

O (nico diretor de cinema paulista aceito pelo Cinema Novo Carioca.
Fez os seguintes filmes: A hora e a vez de Augusto Matraga um episo-
dio de As cariocas, O homem ni, Anjo mau, Vozes do medo e A caga-
da. Antes do Seminario ja havia dirigido O grande momento.

Estive presente a poucas reunides do Semindrio de Dramaturgia. Tinha terminado O grande
momento e estava preparando um filme baseado na vida do Promessinha, sobre marginais,
que ndo chegou a ser feito. Meu contacto com o pessoal do Arena foi o de sempre discutir
com eles o cinema brasileiro e 0 modo.  de expressdo tipicamente nacional’ Era importante
para mim estar com eles, autores e atores que viviam as mesmas propostas que eu. Partici-
pei de alguns debates de textos e 0 que me interessava mais nestes debates era sempre o
processo de criagdo em grupo. O trabalho calcado na observagdo do cotidiano, a dramatur-
gia urbana voltada para S&o Paulo. Me interessava nesta época mais particularmente fazer
outros filmes na linha de O grande momento, mais voltados a realidade brasileira, sem as in-

fluéncias do néo-realismo italiano.

FLAVIO MIGLIACCIO

Ator, autor e diretor trabalhou em circo . Teve uma peca Pintado de
alegre debatida durante o Seminério de Dramaturgia do Arena. No ci-
nema dirigiu O cagador de fantasmas e Aventuras com tio Maneco.

O nosso grande drama foi a ddvida: partir para um teatro brechtiano logo ou comegar com
o realismo. Naquela época, acho que até hoje, ndo se sabia exatamente o que era o efeito
de distanciamento no teatro de Brecht, e as mais incriveis teorias surgiam.

Pelo que se discutia na época, penso que a evolugéo natural grupo do Arena era chegar ek
tamente onde chegou o Oficina. Pode-se dizer — isso € uma opiniao pessoal — que o Ofi-
cina é a evolucdo logica do Arena.

Como estdvamos na base de estudos e descobertas é légico que cada um se agarrava naquilo
que tocava mais sua sensibilidade. Eu, por exemplo, me agarrei a Commedia dell’ Arte,
embora sabendo que caminhdvamos ao teatro de Piscator.

Teoricamente nunca chegamos a definir uma forma, como nem o Oficina ( teoricamente )
definiu. Lembro-me que nas paredes dos camarins do Arena, cada um fazia publicidade
de seu proprio método de representar o que deixava mais vivos 0s espetaculos. Assim, su-
gerfamos aos préprios companheiros de elenco: “Represente pelo método Passarinho” ou
“S6 o método tal é bom!”.

O certo é que foi com realismo que comegamos. Dali pretendiamos partir para solugdes
mais elaboradas. Foi assim com o Laboratério de interpretagao e com o Semindrio.
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Com relagdo a Boal sua orientagdo era impor o menos possivel e deixar que a forma surgis-
se naturalmente. Sobre o final da minha pega Pintado de alegre

Com relacdo a Boal sua orientagdo era impor o menos possivel e deixar que a forma surgis-
se naturalmente. Sobre o final da minha pega Pintado de alegre, por exemplo, que todos
achavam demagodgico demais, ninguém impods nada e eu segui apenas minha vontade, se-
guindo a euforia ideoldgica da época.

E os erros. Quais eram os erros? O mais forte e o que me atormentou mais foi tudo o que
girava em torno daquele pensamento de que “o futebol é a alienagdo do povo”. Hoje sei
que quanto mais nos ligarmos e marcharmos lado a lado com as nossas tradigdes populares,
mais seremos um povo com personalidade. Sei também que nada do que é imposto de cima
tem valor e que as (nicas coisas que ficam sdo as que nascem do povo, no seu dia a dia.

NELSON XAVIER

Jornalista, ator de teatro e cinema. Estreou no teatro de Arena como
intérprete em Chapetuda Futebol Clube. Teve uma pega O quarto
e a casa debatida durante o Semindrio.

Li meu texto O quarto e a casa no Semindrio de Dramaturgia. Meu trabalho foi bombar-
deado, mas também o foi o do Jorge Andrade e de outros, de fora do Arena, que aparece-
ram no comeco. Muitos foram se afastando, criticando a lideranca do Boal como uma visdo
rigida e unilateral da dramaturgia contemporanea. S6 restou mesmo no Semindrio o pes-
soal do proprio Arena, que apoiou e acompanhou Boal na sua proposta de uma dramaturgia
mais eficaz tecnicamente e mais realista no seu contetido e, principalmente, mais autentica-
mente brasileira na sua forma. Claro, Boal tinha sido discipulo de Nelson Rodrigues e vinha
de um estdgio nos Estados Unidos, onde estudou no Actor’s Studio do Lee Strasberg. Ele
buscava uma forma mais verdadeira de se representar no palco brasileiro. Essas preocupa-
¢Bes se mesclavam com a juventude organizada e consciente de Guarnier e Vera Gertel
de modo a se transformarem mais tarde na plataforma cultural do grupo, que consistia
em s6 montar autor nacional, de preferéncia estreante, e buscar um estilo brasileiro de
interpretacdo dramatica.

O ndcleo, como nés chamavamos o grupo, passou também a dirigir a empresa, quando
José Renato teve que sair do Pafs com uma bolsa de estudos. Entio tudo era discutido
e decidido coletivamente, Além de nés (Guarnieri, Vianninha, Vera, Chico, Milton, Fla-
vio e outros) fazia parte do nicleo o Henrique Cesar, o bom gatcho que ndo entrava
na empolgagdo. Os outros passavam o dia inteiro discutindo, de modo gue passamos a
viver o teatro em tudo e sempre. Essas discussGes nos uniram e deram a unidade suficiente
Para cumprirmos aquilo a que nos propinhamos, ja entdo coletivamente. Na verdade,
0 Teatro de Arena foi o primeiro elenco permanente de teatro profissional no Brasil a
postular e planejar o seu trabalho e a organisar sua administracio coletivamente, se-
gundo uma politica cultural de confrontacdo da realidade brasileira, A arte por ela mesma
era alienacdo infame. O Brasil era descoberto todos os dias e era preciso denuncia-lo. E
nos faziamos teatro como se fossemos salvar o mundo com ele. Hoje sei que sem essa
Paixdo o teatro pode ser uma coisa muito pobre.

Durante esse periodo de vida e de trabalho apaixonado e fecundo, todos nés formamos
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Revolu¢do na América do Sul. Em cena:
Flivio Migliacio e Nelson Xavier

nossa consciéncia de artista. Foi um dos momentos mais belos de minha vida. E para quem
quiser ouvir, eu um dia ainda conto isso melhor.

MILTON GONCALVES

Operério, autor e ator. Escreveu Sucata, encenada pelo Teatro Experi-
mental do Negro, e Os Alves do 26, discutidas durante o Seminério.
Depois do Semindrio ndo escreveu mais, definiu-se como ator. )

O Semindrio teve um significado interno e outro externo. A par da valorizacdo do autor
nacional, havia a preocupagdo interna do grupo em buscar textos ligados a forma que o la-
boratério de interpretagdo julgava correta para uma representacao brasileira, textos que
exprimissem problemas politicos, sociais e filosoficos do homem brasileiro.:

Propociou também a chance de se reunirem pessoas com coisas em comum, todos interes-
sados na mesma realidade brasileira. Descobrimos juntos a necessidade de conhecer' melhor
o0 nosso povo. Viajamos, fomos ao norte, tomamos conhecimento de outras realidades, co-

|lhemos material e ampliamos horizontes.
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O Semindrio cumpriu também sua funcgdo histérica. Abriu as portas para o autor nacional,
indicou caminhos. O Oficina deu um passo além do Arena. Depois deles nunca mais houve
um grupo estdvel com um trabalho de continuidade. E de repente parece que tudo aquilo
que nods fizemos estd perdido, e gue ndo temos mais como transmitir aos grupos que estdo
se fazendo agora, o espiTito que nos animou.

As divergéncias

E possivel, hoje, classificar a natureza das divergéncias suscitadas entre os participantes do
Semindrio de Dramaturgia?

José Renato — As discussdes acaloradas em torno dos textos eram, quase sempre, motiva-
das principalmente por uma certa imaturidade, que nos levava a um desejo de perfeicdo.
Embora a gente quisesse e procurasse respeitar o estilo de cada um - isso é extremamente
importante — no fundo, no fundo, procuravamos sempre trazer os autores para o campo
em que estavamos e tratar dos mesmos interesses,

Eu me lembro que houve discussdes muito vivas a respeito de uma peca do Jorge Andrade,
onde ele defendia sua maneira de ser, sua estrutura, de acordo com o seu temperamento,
sua formacdo, sua cultura, enquanto alguns dos nossos procuravam avaliar a pega achando
que ela definia um determinado tipo de temperamento que ndo interessava ao publico
que iria assistir ao espetdculo.

Entdo, havia muita divergéncia, mas eu acho que: essas divergéncias eram muito positivas,
apesar de imaturas. Hoje, talvez tivéssemos uma maior tolerdncia, procurando aprimorar
e desenvolver o que cada um tivesse a dizer, auxiliando na estrutura das pecas. Eu partici-
pei de alguns concursos de dramaturgia do SNT por exemplo, alguns anos atrds . Com
essa experiéncia agora os textos com muito mais frieza , compreendendo um pouco mais
a colocacdo de cada um e sentindo muito mais as deficiéncias estruturais que as obras
apresentam. Naguela época agente passava um pouco por cima das deficiéncias estruturais
e criticava muito mais o conteddo.

Flavio Migliaccio — Cada um de néds tinha uma formacédo diferente e daf originavam as
maiores divergéncias. Vianinha e Guarnieri eram estudantes vinham do Teatro Paulista
do Estudante e estavam preparados para um forma mais avancada e completa em termos
de teatro; Boal com a experiéncia adquiridas nos Estados Unidos dominava a técnica e
possuia uma grande preocupacdo com a forma; Milton e eu tinhamos uma vivéncia mais
dire_ta com o povo e tentavamos colocar nossa experiéncia no que faziamos; Chico de
Assis vinha da televisdo e lembro era “vidrado” na cultura japonesa, sentiamos no Chico
que ele esperava o momento de juntar toda a sua teoria 4 grande clareza que possuia so-
bre o materialismo dialético; Xavier aguardava os acontecimentos, era muito inteligente
e possuia grande objetividade quando intervinha. Conhecendo cada um pode-se saber exa-
tamente que o "levou para aquelas reunides de sdbado de manh4. Resta a ddvida: a técnica
dos escritores americanos serviria para nds? Seria essa técnica universal? Conseguimos
de fato, partir da estaca zero? Serviria essa tecnica teatral para um escritor de cir\erna?r
E a literatura? Bem, tudo isso é demais para alguém como eu, que veio |14 de Vila Mazzei!

Milton Gongalves — As divergéncias eram de natureza political
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O Semin4rio chegou a definir formas de expressdo prioritarias ( géneros, linguagem etc . )?
Beatriz Segall — Eu tenho impressdo de que ndo. Que eu saiba ndo.

José Renato — Principalmente quanto a linguagem, quanto a género, propriamente, ndo.
Nés procuravamos, na medida do possivel, que os textos se exprimissem sempre numa
linguagem brasileira. Uma peca do Nélson Xavier e um grupo de autores talvez tenha sido
a Unica obra nascida realmente do Semindrio de Dramaturgia. Chamou-se Semindrio em
Santa Cruz do Novo Sol. Foi uma pe¢a muito bonita e escrita numa linguagem nova e
com uma estrutura debatida longamente no seminério.

Todas as outras eram apresentadas, discutidas, mas os autores quase sempre guardavam
suas proprias opinides e as pegas continuavam estruturalmente idénticas a quando haviam
sido apresentadas. Agora, a influéncia a quando haviam sido apresentadas. Agora, a in-
fluéncia do semindrio se fez sentir nos novos trabalhos que apresentaram. E o caso, por
exemplo, o proprio Jorge Andrade, do Roberto Freyre e do Boal, que depois do seminério
escreveu Revolugdo na América do Sul e outras pecas.

Sébato Magaldi — O semindrio mudou o enfoque e a temética das pegas e passou a colocar
o Brasil para valer nos textos dos novos autores. Um dos aspectos do semindrio foi a explo-
ragdo quase territorial do Pais através de uma tematica brasileira. Mas isso também inibiu
os autores, obrigados a uma tendéncia realista. Em geral, procuravam também analisar
os problemas sociais do Brasil com uma nova visdo, enfocando as classes menos privilegia-
das, sob seu proprio ponto de vista, ao contrario que havia feito Abilio Pereira de Almei-
da em Paiol velho, enfocando os problemas sob o ponto de vista dos latifundiarios.

Gianfrancesco Guarnieri — O semindrio nunca chegou a definir formas de expressdo prio-
ritdrias. A discussdo sobre carpintaria nunca chegou a ser efetivada. Ndo se aceitava que o
semindrio pudesse refletir todas as tendéncias. Isto se explica: havia uma grande pressdo
sobre o Arena e a defesa deste era partir para a violéncia.

Flavio Migliaccio — O tempo foi muito curto para se definir alguma coisa. No entanto dis-
cutiu-se e se levantou muito problema, e principalmente discutiu-se e analisou-se muito
método: o Kabuqui, Comédia De L’Arte, Shakespeare, Brecht, Piscator, Circo, tudo en-
fim.

Milton Gongalves — N&o. Havia uma preocupagdo fundamental de reproduzir a linguagem
do povo e os temas populares. A preocupagdo maior era com o que transmitir e ndo como.

O semindrio considerava um publico ideal para as pegas debatidas, qual?

Zulmira Ribeiro Tavares — O Semindrio de Dramaturgia, ao incentivar a criacio de uma
dramaturgia de cunho popular, visava também, é claro, a constituicdo de um pablico que
ndo apenas se reconhecesse nessa dramaturgia, como principalmente se reconhecesse par-
ticipando de um processo critico. Isso foi conseguido, em parte. A partir do seminario,
rompeu-se a homogeneidade de um pablico: ** pequena amostragem da burguesia™. O novo
plblico que se dirigia ao Arena foi formado preponderantemente por estudantes; e o pibli-
co ao qual o Arena se dirigia, em programas intinerantes, por operarios. Assim, o povo
sempre esteve presente nas manifestacdes do Arena, seja como referéncia, seja como des-
tinatario.
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José Renato — Naquela época, nés nos preocupavamos com a formacgdo de um puablico no-
vo; ndo um pdblico de elite, um pdblico acostumado a pagar teatro a um prego mais eleva-
do que os outros. Preocupdvamo-nos em fazer espetdculos em pracas publicas, em criar
um publico vindo das camadas menos favorecidas. E esse ra um dos pontos de divergéncia,
porque alguns autores ndo aceitavam que as pecgas devessem ter uma certa facilidade de
compreensdo para certo publico menos letrado, vamos dizer assim.

Entdo, achava-se que as pegas estariam sendo didatizadas demais. Mas, no fundo, ndo era
preocupacdo fundamental do semindrio a criacdo de um publico novo. Era uma preocupa-
¢do do Teatro de Arena em si. Por isso a gente fazia espetdculos nos lugares mais diversos;
nds procurdvamos apresenta-los ndo sé em nossa sede, mas em outros lugares também,

Gianfrancesco Guarnieri — Sim, visavam a um publico ideal. O povo.
Milton Gongalves — O piblico ideal era mesmo o plblico de teatro.

Flavio Migliaccio — Sempre achamos que a grande contradi¢io era que quem sustentava o
teatro era a burguesia, a menos interessada em ver no palco os problemas da realidade bra-
sileira. Logicamente se queriamos um teatro participante, vivo, precisavamos de um publico
que estivesse a fim de entende-lo, discuti-lo e ajudé-lo a se desenvolver. Um publico preo-
cupado com a cultura e a realidade nacionais. Na verdade comegamos a perder a burgue-
sia que ndo admitia trocar os tapetes do TBC pela escadinha mau cheirosa do Arena. N3o
havia jeito. Tentamos um plblico maior, justamente aquele a quem queriamos falar, mas
ele ndo podia pagar teatro. Quando a burguesia se foi sobrou na peneira o pablico formado
pelos estudantes e intelectuais, um grupo mais esclarecido que tinha certeza ser aquele
um movimento importante para o teatro. Foi ele que nos sustentou e nos possibilitou fa-

zer alguma coisa em escolas, sindicatos, associacdes, clubes e excurssdes a cidades do in-
terior.

O Objetivo de atingir a esse pablico ideal, o povo, foi conseguido?

Gianfrancesco Guarnieri — Em 1958, 60 mil pessoas assistiam a um espetdculo de sucesso.
Eles ndo usam black-tie foi visto por muito mais.

Chico de Assis — O Teatro de Arena ndo ficava parado. Nés buscdvamos o publico ideal.
Fizemos o ambulante e o mambembe. Em Minas Gerais, 6 mil pessoas assistiram a um
espetaculo em praga pUblica. Foram feitas duas tentativas de circo com o Flavio Migliac-
cio. Em Santo Amaro, s6 um casal de portugueses assistiu ao espetdculo ( as vezes aconte-
ce! ) . Foram utilizados também quadras de basquete, salSes de clube etc. A experiéncia
popular do Arena ndo ficou restrita apenas & Teodoro Baima.

Eaz-se, hoje, uma verdadeira mea culpa do radicalismo, da imaturidade, como algo que
tivesse atrapalhado o semindrio. Ndo haveria, entretanto, um aspecto positivo nesse
mesmo radicalismo, algo assim como o impeto que permitiu a realizagio do semindrio?

Beatriz Segall — Eu acho que sim. Eu acho Que visto nesta distidncia o radicalismo foi real-

mente positivo. E foi isso exatamente que permitiu a realizacdo do semindario. Havia uma
verdadeira unido em torno desse radicalismo.

Zulmira Ribeiro Tavares — A idéia de que os participantes do seminario foram atrapalha-
dos por sua imaturidade ndo me parece cabivel. A maturidade pertence aos maduros,
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e os participantes do semindrio eram jovens. Otimo que fossem radicais. Tomar as coisas
pela raiz é fazer o enfrentamento direto com o seu tempo e tentar modifica-lo.

José Renato — Posso dizer que esse radicalismo, essa imaturidade, que estiveram realmente
presentes em nossos debates, podem ser comparados:a contestagdo que existe hoje na ju-
ventude brasileira e na juventude do mundo inteiro. Essa espécie de ndo-aceitacdo do mun-
do como a geragdo antiga lhe entregava; essa espécie de desejo de modificar tudo era
também o que nos impelia naguela época.

Nés tinhamos impulsos e, entdo, aquele espirito contestatdrio — o espirito contestatério que
hoje existe na juventude de 20/22 anos, no mundo inteiro, de maneira radical, terrivel,
violenta, agressiva também existia e se revelava no trabalho que a gente fazia. Eu posso
comparar exatamente essa insatisfacdo da juventude de hoje & imaturidade que nés ti-
nhamos naquela época. E, portanto, é muito positivo.

Até agora, as respostas nao explicitaram os objetivos do semidrio até suas Gltimas conse-
qiiéncias. Era so refletir a realidade brasileira ou influir sobre ela?

Gianfrancesco Guarnieri — Agir sobre ela. O teatro € um produto social e tem que trans-
formar a realidade.

Em algum momento se preocupou com a reformulagio formal dos espeticulos, uma vez
que na medida em que se modifica o contedido necessariamente se modifica a forma?

Gianfrancesco Guarnieri — Havia uma perspectiva cultural e moral mais do que estética.
O processo todo desemboca no Zumbi, que foi um assalto na forma de expressdo. O tes-
to ndo permitia nenhum outro tipo de expressdo sendo aquele: ndo havia a psicologia do
personagem, cada um representava uma funcdo social.

Havia preocupagdo com a valorizac¢io do folk-lore?

Chico de Assis — Black-tie e Chapetuba ja eram informadas no foll-lore. Eu mesmo cal-
quei em Suassuna alguns textos.

Barbosa Lessa que j4 era folclorista e foi convidado a participar do semindrio esteve presen-
te em duas reunides. Ele queria buscar elementos para melhorar o que fazia e ndo achando
essa carpintaria no semindrio retirou-se.

Além dos textos qual era o assunto principal das reunioes?

Guarnieri e Beatriz — Mulher...

Roberto Santos — Cinema

Gianfrancesco Guarnieri — A realidade. O assunto diadrio dos jornais.

O Teatro de Arena teve um desenvolvimento paralelo ao do Cinema Novo?

Zulmira Ribeiro Tavares — O Cinema Novo é posterior ao Semindrio de Dramaturgia do

Arena e aos poucos, ao aproveitar o cordel em grande parte de suas obras, adquiriu um cunho
diverso, distanciando-se bastante do neo-realismo italiano, assim como o Arena, mais tarde,
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iria se distanciar do realismo socialista ecaminhando-se para um teatro épico. Mas a area ci-
nematogréfica também refletia o clima nacionalista. Paralelamente & euforia ( e crise ) da
Vera Cruz, surgiram os Semindriosde Cinema ( o primeiro em 50 ou 51 ) em que se mani-
festava uma mentalidade nacionalista de cunho popular, ndo tdo firmada quanto aquela que
iria posteriormente se refletir no Arena, mas em muitos pontos semelhante a ela. O filme
de Nélson Pereira dos Santos, Rio 40 Graus, de 55, inspirava-se no neo-realismo italiano e
se opunha & mentalidade da Vera Cruz, assim como o Teatro de Arena se opunha a menta-
lidade do Teatro Brasileiro de Comédia.

E da época do Seminario de Dramaturgia o filme O grande momento, de Roberto Santos;
ambientado no Bras, destaca tipos oriundo do proletariado e da pequena classe média. O
elenco, formado com atores em parte vindos do Arena ( Guarnieri, Vera Gertel) mostra a
interacdo teatro/cinema entdo existente.

José Renato — Para mim, essa pergunta é um pouco dificil de responder porque eu segui
o Cinema Novo muito precariamente. Mas tenho a impressdo de que o que se chama de
Cinema Novo ndo era, talvez, o tipo de idealismo praticado pelo movimento do Teatro
de Arena. Teve um desenvolvimento que ocorreu mais ou menos na mesma época, mas ndo
creio que paralelo. Alguns expoentes do Cinema Novo levaram o cinema para um caminho
um pouco elitista demais, diferente da diregdo que o Teatro de Arena pretendia dar aos
seus espetaculos.

Roberto Santos — O movimento de cinema que antecedeu todo movimento do Cinema No-
vo comecou em 1954, com Nélson Pereira dos Santos em "Rio 40 Graus”, imediatamente
apds a crise da Vera Cruz, antes portanto do Seminario de Dramaturgia. O teatro de Arena
teve um desenvalvimento anterior ao Cinema Novo e fez parte do movimento que antece-
deu ao Cinema Novo. -

O Cinema Novo era elitista, intelectualizado, atingindo apenas certo pablico ja conhecido?

Zulmira Ribeiro Tavares — O Cinema Novo ndo foi elitista nem intelectualizado. Ndo teve
aceitacdo mais ampla devido a conhecidos problemas de distribuicdo e também por alguns
problemas técnicos graves ligados & captacdo e transmissdo do material sonoro. De certa
maneira, foi o Cinema Novo a primeira real descoberta do Brasil em termos de cinema,
processo este interrompimento pelas dificuldades encontradas com a censura a partir de
certo momento na vida nacional.

José Renato — Mais ou menos. Nem todos os autores do Cinema Novo eram elitistas e
intelecutalizados, dai a discussdo que se trava. Podemos chamar de elitistas alguns filmes
do Glduber Rocha, mas ndo se pode de forma nenhuma negar a importincia dele como
cineasta. Embora intelectualizados, esses filmes tinham caminhos que tentavam modi-
ficar o cinema da época e contribuiram muito para o desenvolvimento do cinema. Mas eu
acredito que houve muitos equivocos em alguns autores do Cinema Novo. Por exemplo: eu
prefiro muito mais o cinema elitista, intelectualizado do Glauber Rocha, do que o superin-
telectualizado do Walter Hugo Khoury.

Flavio Migliaccio — O que aconteceu com o Cinema Novo aconteceu também com o Are-
na, a Bossa Nova, etc. Eles perderam o plblico das chanchadas e ndo conseguiram conguis-
tar outro. O publico que achava o Cinema Novo importante era muito pequeno para sus-
tentd-lo. O errado ndo era o ptiblico mas o préprio movimento que ndo soube usar a nossa
linguagem, os nossos costumes, enfim a nossa cultura para se expressar.
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Roberto Santos — O cinema novo ndo tinha atingido o instante exato de grande comunica-
¢do com a massa, mas chegava ao pablico das grandes metrépoles e dava lucro. A horae a
vez de Augusto Matraga até hoje me dd lucro. O grande momento e O homem ni ainda
sdo exibidos.

Podemos fizer que ainda hoje algumas pegas guardam o espirito que propiciou o surgi-
mento e o desenvolvimento do Semindrio de Dramaturgia e do préprio Teatro de Arena?

Gianfrancesco Guarnieri — O espirito do Arena foi tdo importante que moveu para sempre
os seus integrantes. Negamos a arte pela arte ndo a arte com responsabilidade social.

Flavio Migliaccio — Ndo ha exagero em afirmar que o Semindrio ndo morreu ali no Arena.
Aquele espirito das reunides do Semindrio continuou em vérios pontos do pais, tanto no
cinema Plinio Marcos e Zé Vicente sdo alguns dos que tem muito a ver com tudo aquilo
que se fazia no Arena.

Milton Gongalves — As pessoas que escrevem hoje sdo restringidas e usam pardbolas tentan-
do os mesmos objetivos. O semindrio deixou marcas. Nds tocamos no principio certo, na
identidade brasileira.

José Renato — Hoje, a gente pode falar muito pouco a respeito do espiTito que propiciou
o aparecimento desse movimento porque o que propiciou o surgimento e o desenvolvimen-
to do Semindrio de Dramaturgia foi uma preocupacdo com o homem brasileiro, com o re-
lacionamento humano brasileiro, com a linguagem brasileira. E, hoje, o teatro brasileiro,
infelizmente, estd terrivelmente castrado pela censura,

Entdo, dificilmente qualquer peca que possa guardar esse espirito terd oportunidade de
ser apresentada. Eu acredito que um dos (nicos autores que se manteve fiel até a morte
ao espirito com que foi fundado o movimento foi Oduvaldo Vianna Filho. E impressio-
nante a importéncia da Gltima peca que Vianinha deixou, que foi Rasga coragio. Eu
acredito que seja essa peca o coroamento do Semindrio de Dramaturgia, o coroamento de
todo o trabalho de uma geracdo em prol do desenvolvimento do teatro brasileiro. E, tal-
vez, o texto mais importante surgido no - teatro aqui no Brasil, nos Gltimos 50 anos.

Eu ndo me lembro de ter lido nenhuma outra peca tdo profunda, de um senso humano tdo
agudo e de uma pesquisa linguistica tdo aprofundada. Realmente é uma pena, uma lastima,
que uma peca dessa importancia ndo possa ser apresentada no Brasil. Essa peca foi premia-
da pelo Ministério da Educacdo e Cultura e proibida pelo Ministério da Justica.

Quais as reagoes do Arena com a censura?

Giangrancesco Guarnieri — A partir de Eles nfio usam black-tie, o relacionamento com a
censura ndo era dos melhores, mas também n&o era dos piores. A diferenca fundamental
de antes de 1964 era a possibilidade de recurso, reuniio de uma comissio de intelectuais
que, a pedido dos que se sentiam prejudicados, se reuniam e davam um parecer que linha
o poder de liberar a peca, nem que fosse em condigfes especiais, o que aconteceu com
A semente. Depois de 64, a censura passou a ser totalmente arbitraria. Ndo ha mais conse-
lho. Outra diferenca: a censura se restringia mais a3 palavra da lei, s6 cortava as pecas que
se apresentavam ostensivamente contra a lei,

Nédo havia uma preocupagio demasiada dos participantes em considerar vélidos somente os
textos que fizessem uma abordagem de temas dentro do realismo socialista?
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Gianfrancesco Guarieri — N3o aceitamos o rétulo de realismo-socialista. Nosso realismo
era, antes de tudo, critico. Nas primeiras composi¢cGes, era um naturalismo de observa-
¢do social imediata. Tivemos sérias discussdes a respeito da existéncia de um realismo
socialista num pais capitalista.

Milton Gongalves — N&o. Havia sim uma preocupacio de valorizar os textos que disses-
sem mais respeito a nds e aos nossos problemas. A mogada tem que saber em que time vai
correr,

Flavio Migliaccio — Todo o movimento que se inicia procura primeiro se isolar do resto
para ndo ter seus passos prejudicados ou para ndo sofrer influéncias negativas. Essa é a ver-
dat_:!e histérica. Seguindo esse principio basico, inconscientemente fizemos o mesmo. Em-
buidos daquele entusiasmo todo era perfeitamente normal considerar validos somente os
textos dentro daquilo que achavamos ser a forma que daria inicio ao nosso trabalho, que
era o rearismo socialista. A verdade é que ndo ficamos somente no realismo socialista mas
conquistamos outra etapa com a Revolugdo na América do Sul antes de entregarmos ( ou
perdermos) a bola para o Oficina. E quando pensamos em toda a evolugdo que houve des-
de esse realismo até O rei da vela do Oficina veremos que ndo queriamos ficar s6 13, e ci-

to o Oficina porque acho que o Arena ndo pode ser visto fora de um contexto que inclue
o TBC e o Oficina.

Zl-ll_l'nira Ribeiro Tavares — Do ponto de vista tedrico, o Semindrio de Dramaturgia esteve
muito preso as teses do realismo socialista. As relagBes entre teoria e pratica foram nele
sémpre problematicas. O procurado “reflexo” da realidade era entendido em sentido es-
trito, quase documental, e a fuga a isto encarada como um “desvio formalista”’. Poste-
riormente, a prépria pratica do Arena levou a novas solugdes dramaturgicas que vieram

a i ; = R
.CU“"_“ﬂar em um Brecht aculturado, em grande vigor, com o “‘sistema coringa’ desenvol-
vido por Boal,

Encar Gl ti
© a Ultima fase do Arena, a do Teatro Jornal, como uma volta ao documental, mas

;g-?f zg:_;zeg::u";:emn:”te rica que, ao recuperar o documento, recupera-o em nova condi-
e fragamenies pré-exqensalo' afemelhanca de muitos filmes que, a partir qa montagem
posta do Teatch 1ST9ntes,' dédo ao docur_nento uma nova dimensdo de realidade. A pro-

o Jornal entusiasmou-me mais do que suas realizacBes, ainda em rascunho.

;?:Cﬁf)zs:se_ei Zz:aosuma certa preocupagdo nesse sentido. O nicleo central do Arena
Et oot e Utextos‘ e.lbordassem Os temas que contivessem problema social.
paca. PfOCl:Jrévamos orh? tB participavam do seminario eram In:'res de :ap_resentar qualquer
nés chegamos a discurtirn ar os autores para que f|zesseT coisas mais importantes, mas
obrigatoriedade principal LS Peg e dlevam, s 'El'lal.‘lgl.-Jlos afforosos; tambem. A
brarllelon: de conteadopsa ?rla de que as pegas fossem brasileiras, discutissem problemas
N&o sei o que i Ot-:la o
ey desen‘\:Im'v::lal:opgder!a acrescentar, a ndo ser queo es?f.rito com que se criou o Arena
ao teatro brasileiro Acehr'mnarlo de Dramaturgia é um espitito que s6 trouxe beneficios
dos . O cerceame'nt.o ex'c’tque \;or.am o Aitag U s {MpOrtantes o /Movimento eios resulta-
nas prejudica o teatro rlri Bﬂted oje nq teatro, pela censura, é um rretrpcgsso que ndo ape-
B Ve Pal o et bra;ile'as tg oo Pe_lls:g todo o dese'nvolwmento brasnel_ro, toda a litera-
turgia, hoje 6% dia, dot ira. E a possulbllldade dt? surglmento.d'e novo Semindrio de Drama-
ol mhit wtajuma das coisas que nos, que participamos daquele movimento,
Etalids uito bom -g:rafdo.As leituras que o SNT vem fazendo de algumas pecas
. & escolhidas pelo juri do concurso, de uma certa maneira, é o Seminario —
aberto, plblico — de Dramaturgia. E este movimento também é muito importante.
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4
RASCUNHO ESQUEMATICO
DE UM NOVO SISTEMA
DE ESPETACULO E
DRAMATURGIA DENOMINADO

SISTEMA DO CORINGA
Augusto Boal
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Objetivos
1 — Estéticos:

a) apresentar, dentro do préprio espetdculo, a pega e sua exegese;

b) propor um sistema permanente de espetdculo-estrutura de texto e estrutura de
elenco que inclua em seu bojo todas as técnicas e processos, generos e estilos — de
cada um usando, segundo as conveniéncias, a totalidade ou parte de seus instrumen-
tais — considerando cada cena autdnoma dentro da organicidade do conjunto. O ca-
rater multiforme do espetdculo é tornado organico, e a pluralidade de estilos é referi-
da a um so0 estilo, através das ExplicacGes fornecidas pelo Coringa, que transforma o
espetdculo em tribunal e forum de fatos e idéias;

c) estabelecer regras rigidas que permitam ao espectador conhecer de antem3o as possi-
bilidades de jogo de cada espetdculo;

d) restaurar a liberdade plena do personagem-sujeito, dentro dos esquemas rigidos da
andlise da situagdo social; essa liberdade coordenada impede o cdos subjetivista
conducente aos estilos liricos; expressionismo, surrealismo, etc...

2 — Econdémicos:

a) o empobrecimento progressivo da populacdo determina a necessidade de se criar um
sistema com ndmero fixo de atores para a apresentagdo de qualquer peca, indepen-
dentemente do namero de personagens, reduzindo o dnus de cada montagem — assim
todas as montagens sdo vidveis;

b) mobilidade para excursdes.

P

— Politicos:

a) aumentar a viabilidade da popularizacéo do teatro;

b) através da funcdo exegética do Coringa ndo permitir polivaléncias ou ambiglidades de
interpretacGes: cada texto é o que declara ser.

Estrutura de Elenco:

O elenco serd estruturado, ndo sequndo os personagens mas sim segundo as funcdes drama-
tlrgico-teatrais que os atores possam desempenhar. Assim:

Protagonista — um ator identificado ao personagem através do qual a peca serd enfocada;
realidade concreta, naturalista: para comer necessita comida, para beber agua; Stanisla-

wsky e Antoine; o personagem tem a consciéncia do préprio personagem e nio a do ator
que o interpreta; fotografia;

Coringa — exatamente o oposto do Protagonista, realidade magica; polivalente: pode repre-
sentar qualquer personagem da peca, inclusive substituir o Protagonista, nos impedimentos
determinados pela realidade naturalista deste; meneur de jeu, mestre de cerimdnias, exe-
geta, conferencista, explicador, juiz, raisonneur, kurogo do teatro chinés, contraregra,
etc... Pode interromper a acdo e, em suas explicacBes, usar qualquer meio ou qualquer

material: slides, filmes, diagramas, estatisticas, citacBes bibliogréficas, poemas, documen-
tos, noticias, etc..,

Coro Deuteragonista — um corifeu e qualguer niimero de atores; estes podem mudar de
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Coro, mas ndo de corifeu; usam figurinos, ndo de personagens, mas das fungdes ou papéis
sociais que os personagens desempenham dentro do texto; no caso de mais de um ator re-
presentar simultaneamente o mesmo papel ou funcdo, os figurinos devem ser de tal forma
a permitir que mais de um ator possa usé-los, _sirnultaneamente; Os atores deste coro desem-
penham qualquer papel de apoio ao protagonista.

Coro antagonista — idéntico ao primeiro Coro, e no qual todos os atores podem desempe-
nhar quaisquer papéis hostis aos Protagonista; também este Coro podera livremente absor-
ser atores do Coro oposto ou cedé-los, menos ao seu Corifeu.

Corifeu — participante do Coro que substitui o Coringa nos seus impedimentos. Os dois Co-
rifeus em conjunto, encarregam-se dos Comentarios inseridos no texto.

Orquestra coral — fornece apoio musical e eventualmente canta a r(brica da peca, e substi-
tui os Corifeus nos seus impedimentos. Basicamente, flauta, violdo e bateria — com todos
os instrumentos similares executados pelos mesmos instrumentistas. Eventualmente, co-
labora com o Coringa no que seja necessario as ExplicagSes do texto. Este é o esquema
bésico; sobre ele dependendo da peca a ser apresentada, podem ser feitas vérias alteracdes,
entre as quais:

1) criar um novo Coro, Tritagonista, mantendo-se o esquema intacto em tudo o mais, to-
das as vezes que o sistema de forgas em conflito fundamental exigir a presenca de trés
blocos;

2) aumentar o nimero de protagonistas ( exemplo de Romeu e Julieta ) neste caso, a fun-
cdo Coringa pode ser mantida ou suas caracterfsticas atribuidas aos Corifeus;

3) eliminar o protagonista criando-se dois Coringas que absorveriam também as funcdes
dos Corifeus;

4) mantendo-se os Corifeus agrupar todos os atores em um sé Coro do Coringa — no caso
em que uma das forcas em conflito necessite apenas um ou poucos atores durante todo o

espetdculo.

Cada caso particular ditar4 as modificagBes que se devam introduzir no sistema.

Estrutura de texto e de espeticulo:

Todos os textos escritos ou adaptados ao sistema obedecerdo, com as modificagdes neces-
sérias, a seguinte estrutura:

1) DEDICATORIA — uma canc¢do coletiva ou cena dedica o espetaculo a alguém ou al-
guma coisa;

2) EXPLICACAO — uma Explicagdo é uma quebra na continuidade da acdo dramatica
escrita sempre em prosa, fornecida pelo Coringa, em termos de conferéncia, e que procure;
colocar a acdo segundo a perspectiva de quem a conta, no caso o Arena, e seus integrantes.
A explicacdo introdutéria apresenta o texto, autoria, elenco, técnicas utilizadas, necessida-
de de renovagdo do teatro, etc...

3) CAPITULO — o primeiro ato conterd sempre um Capitulo a mais do que o segundo:
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2x1,3x 2,4 x 3 .. Um Capitulo contém qualquer nimero de episodios, ligados entre si
pelos Comentarios;

4) EPISODIO — e um todo completo de pequena magnitude, contendo ao menos uma va-
riagdo qualitativa no desenvolvimento do enrédo; pode ser dialogado, cantado, ou resumir-
se & leitura de um poema ou discurso, noticia ou documento, que determine mudanca de
qualidade no desenvolvimento da acdo;

5) COMENTARIOS — escritos preferentemente em poesia rimada, cantados pelos Corifeu.s
ou pela Orquestra, servindo para ligar l6gicamente lance a lance ilusionisticamente. Con’§|-
derando que cada lance tem o seu proprio estilo, os Comentarios devem advertir a platéia
sobre as possiveis mudancas;

6) ENTREVISTA — muitas vezes a platéia necessita informacdes que os personagens f‘go
podem oferecer diante dos outros personagens no curso da agio; esse problema ja foi re-
solvido diversamente; técnica do aparte, teénica do mondlogo, do pensamento falado‘,
etc... No sistema do Coringa, este interroga diretamente o personagem, entrevistando-o a
maneira dos cronistas de esporte durante os intervalos das competicoes;

7) EXORTAGAO — cena final, em que o Coringa exorta a platéia, segundo o tema tratado.

Observagdes — O Teatro de Arena pretende estudar a analisar este sistema durante todo o
correr da temporada de 1967, ndo sé com seu elenco principal, mas também com seu
Nécleo 2 e com os espetéculos isolados que porventura venha a montar. Ndo se pretende

com isso resolver todos os problemas do teatro nacional, mas apenas dar um passo em bus-
ca de solucges,

Arena Conta Tiradentes é a primeira peca montada rigorosamente dentro do sistem?, e
analisa os fatos e feitos da Inconfidéncia Mineira e especialmente de Joaquim José da Silva
Xavier, heréi méximo da nossa Independéncia. Em Tiradentes, as razdes e objetivos de cad’a
inconfidente sdo expostas de forma que a platéia forme suas proprias opinides; Tomas
Antonio Gonzaga, mestre em Hipdteses; Joaquim Silvério dos Reis, Ibm campestre; Frap-
cisco de Paula Freire, estratega de lapis e papel: Alvarenga e os dfsticos libertarios; Cldudio

Manoel da Costa, poesia e agiotagem; os padres Carlos, Rolim, Luis Vieira; Barbara Helio-
dora e Maria Dorotéia -- todos os integrantes desse movimento sdo estudados e compreen-
didos, talvez de maneira pouco convencional.

Reproduzido de Teatro Paulista 1967.

Publicagdo da Comissdo Estadual de Teatro (Secretaria de Cultura, Esportes e Turismo
— Governo Abreu Sodré).
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UM DEPOIMENTO

87



Entre os depoimentos colhidos para este trabalho selecionamos um para publicacdo mte:
gral. Por ter sido feito isoladamente, no Rio de Janeiro, ha aqui uma informalidade qgue é
naturalmente omitida durante uma mesa-redonda. Essa informalidade permite que transpa-
recam com maior clareza os vinculos entre o individuo e o grupo de trabalho. Pode-se per-
ceber aqui uma face importante do Arena que ndo esta revelada na teoria teatral: o efeito
de um trabalho comunitdrio na formacdo pessoal de um ator.

Milton Gongalves: Depoimento

N&o sei bem por onde comegar uma entrevista desse tipo. Comego por hoje? Pelo passado?
A angUstia existencial, para usar essa palavra chata, ndo tem sido fécil nestes Ultimas anos.
A razdo primeira é simples. Esta dificil fazer arte. Fazemos um trabalho que ndo cheg_a a
ser arte porque € um trabalho mentiroso. Sem poder dizer a verdade, representar as coisas
como sdo e como sentimos, & dificil fazer arte. Vejam bem, ndo estou dizendo isso n.o sep-
tido de subverter a ordem. E mais simples e mais complicado do que isso. Nossa aspiracio
como a artistas é oferecer tudo, todas as coisas que existem — é isso que nos desejamos
agora. — Por que ndo deixam o plblico decidir qual é a melhor entre todas as verdades?

N&o sei localizar exatamente quando surgiu 0 meu interesse pelo trabalho de ator. Talvez
j existisse durante muito tempo uma vontade inconsciente de representar. Nasci em Sﬁf)
Paulo e comecei a andar sozinho muito cedo — aos seis ou sete anos jé perambulava sozi-
nho pelas ruas de Sio Paulo e era muito independente. Minha mae dava dinheiro para que
eu fosse ao cinema. Ela achava que o cinema era uma boa forma de me afastar das esquinas
onde eu poderia ficar influenciado por mas companhias. Eu ficava muito tempo no cinema,

saia da escola e ia ao cinema. Assistia qualquer coisa sem saber exatamente do que se tra-
tava.

Mais tarde mudamos para outro bairro, (eu tinha entdo oito ou nove anos) onde havia um
cineminha particular, no pordo da casa do seu Augusto. No inicio ele cobrava dos meninos
alguns palitos de fésforo pela entrada, depois comecou a cobrar alguns tostdes, até chegar a
quinhentos réis. Ele alugava filmes antigos, ainda do cinema mudo, em uma companhia dis-
tribuidora. E projetava para o bairro porque gostava disso. S muitos anos depois pude per-
ceber que tinha tido a felicidade de conviver durante esse tempo com alguns dos maiores
comediantes de cinema. Charlie Chaplin, por exemplo: lembro-me até hoje do policial que

ele fazia em Rua dos Milagres. Essas imagens povoaram minha infancia durante anos e estio
comigo até hoje.

Eu era um menino meio solitario, gostava de ler. Lia muito gibi. Ndo é um tipo de literatura
que eu ache aconselhavel atualmente, mas é um tipo de leitura que desenvolve uma certa

velocidade para apreender imagens. Quando entrei no Grupo Escolar Couto Magalhdes eu ja
sabia ler desde os seis anos de idade.

Com essa mania de andar sozinho

(a turma veio muito mais tarde) lendo e indo ao cinema,
fui criando uma gama de

personagens na cabeca. Comecei a reter as imagens e a inventar
histérias com elas. Depois construfa as coisas para realizar essas historias: as espingardas
feitas de pau, as capas feitas de qualquer pedago de pano. Naturalmente essas coisas aconte-
cem com todas as criangas, ndo ha nada de excepcional nessa invencdo de histérias. Mas eu
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acho que é talvez ai que se situa o primeiro germe do interesse artistico. Acho que é ai que
as coisas comegam,

No meu bairro havia um cirquinho descoberto que era a paixdo de todos nds. Uma vez me
convidaram para participar de nimero fazendo um papel em um nGmero comico. Naquela
época eu deveria ter uns quinze anos. Ndo aceitei porque ndo queria fazer papel de palhaco.

E estranho que depois de algum tempo nossa turma de bairro resolveu representar uma pe-
ca de teatro. Nunca tinhamos ido ao teatro e ndo sei localizar exatamente de onde surgiu
essa vontade de teatro. Andamos algum tempo procurando pegas mas afinal a coisa acabou
morrendo porque era realmente muito dificil.

Comecei a trabalhar numa grafica, como impressor. Junto comigo trabalhava o Leonel
Kogan, que pertenciaa um clube de teatro. Eu imprimia convites para esse clube do Leonel.
Um dia ele deu dois convites para um espetaculo, um para mim e outro para um amigo que
trabalhava comigo, o Edson. Fomos ver o espetaculo. Era “A M&e do Macaco”, uma peca
do género policial. Lembro-me que a direcdo era do Egidio Eccio. Fiquei maravilhado.
Depois do espetdculo continuei parado, incapaz de me movimentar. Até esse momento eu
nunca havia imaginado que pessoas de carne e osso pudessem me provocar tal excitagéo.
Eu acreditava que esse tipo de emogdo s6 pudesse ser provocado pelo cinema, que afinal
era a Unica arte que eu realmente conhecia. Ndo conseguia parar de refletir sobre o assunto.
Era um mistério. :

Nessa noite da minha estréia como espectador encontrei uma luva que uma das atrizes
havia perdido durante o espetdculo. Agarrei aquela luva como a minha grande chance de
chegar perto das pessoas que faziam aquela maravilha. Fiz questio de devolver a luva para a
moca. Hoje ndo sei mais se ela era ou ndo uma boa atriz. Mas para mim, naquela noite, ela
era uma diva. Esperei até que a moca aparecesse e estendi a luva. Ela pegou a luva com a
ponta dos dedos, com uma espécie de indiferenca que me deixou sem graca, completamen-
te sem saber o que fazer. Quase nem me olhou.

Na gréfica o Leonel me perguntou o que eu achava do espetdculo. Eu disse que havia gos-
tado muito. Meio de brincadeira disse que era capaz de fazer aquilo também.

Algum tempo depois o Leonel apareceu e me convidou para fazer um papel numa peca in-
fantil. Fiquei assustado mas aceitei na hora. Era o papel de um soldado de chocolate em
uma peca chamada “A Guerra dos Brinquedos”. Acho que a idéia surgiu do tipo de brinca-
deira que eu fazia na gréfica. Eu vivia representando coisas, fingindo que me machucava e
esse tipo de graga que as pessoas fazem habitualmente entre amigos.

Fui ao Clube de Teatro. Encontrei muita gente falando dificil. Falavam de autores e perso-
nagens e acho que eu nessa época s6 entendia mesmo do Corintians. Por mais que eu quises-
se estudar eu era um operdario que trabalhava muito. Para ir ao clube eu havia me preparado
todo, colocado minha gravata mais bonita. Estava encantado. Explicaram-me a personagem

e a pega.

Ao mesmo tempo que havia essa peca infantil, o Clube estava apresentando uma outra peca
para adultos. Era O dote, de Arthur Azevedo.

Entrei num estado de deslumbramento. Eu tinha 19 anos e comecei a sonhar com o estre-

lato.
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Nio sonhava em ser um astro nacional porgue ndo tinha dentro de mim a dimensdo do
pais. Mas sonhava ser um grande astro do teatro paulista. Era mais um sonho divertido, de

dezenove anos.

Do infantil passei a fazer um papel no espetadculo para adultos. O dote foi apresentado uma
noite no falecido Teatro Colombo. Tomei gosto. Tanto que no meio do espetaculo come-
cei a soprar o papel para o gald. Eu sabia a peca inteira, estava me divertindo muito.

Depois disso fiquei meio perdido. Ndo sabia o que fazer com essa experiéncia que me dei-
xara tdo envolvido. Ndo sabia o que era preciso fazer para dar continuidade a isso.

Depois de algum tempo, ndo me lembro exatamente quando, fiz amizade com o Egicio
Eccio, que me convidou para participar do grupo dele, “Teatro da Juventude’. A primeira
peca era Ald, alguém ai?, do William Saroyan.

Nesse periodo eu comecei a fazer de tudo. Queria aprender todas as coisas que fazem o
teatro. Eu fazia carpintaria, luz, contra-regragem e figuracdo. Enquanto aprendia faltava
cada vez mais no emprego.

Até hoje eu considero esse perfodo de teatro amador uma grande aprendizagem, Os inci-
dentes eram tantos que a gente fatalmente adquiria uma enorme capacidade de improvisa-
cdo. Uma personagem que deveria morrer com um tiro, em um Festival da Federagao
Paulista. Ndo pdde morrer porque a arma falhou. Um outro dia, estdvamos viajando com o
espetdculo quando as grades do cendrio comegaram a desmontar. O recurso era cerrar a cor-
tina e resolver o assunto |4 dentro.

Nessa época ja existia o grupo Os Novos Comediantes, do Flavio e da Pérola. Fui convidado
para fazer um papel no Rapto das cebolinhas. Eu disse: — “n3o é possivel, vai ficar muito
esquisito uma personagem preta e as outras brancas’’. O maquiador garantiu-me que eu fica-
ria passavelmente branco. Mas eu fiquei mesmo cor-de-burro-quando-foge. Esses espetdcu-
los foram inesqueciceis. J4 havia um contato entre os "“Novos Comediantes” e o Teatro

Paulista de Estudantes. Na estréia, na primeira fila, estavam a Vera Gertel, o Guarnierie o
Vianninha. Comecamos a nos conhecer alj.

Esse trabalho foi o maximo da improvisacdo. O Sérgio Rosa faltou a um espetdculo em Sto.
André e foi substituido por um rapaz que fazia divulgacio e que realmente ndo sabia nada
da peca. Ele ficava o tempo todo em cena mudo, fazendo acenos de negacdo, de afirmacéo
ou de davida. Com o tempo minha maquiagem ia ficando cada vez mais descuidada. Nunca
voi esquecer esse espetdculo de Sto. André. Havia um grupo, acho que um pai e duas cri-
ancas, que ndo conseguia ver nada do espetaculo. Eles nio tiravam os olhos de mim, muito
espantados, tentando compreender o que era aquela coisa cinza esquisitissima.

Eu j4 havia tomada a decisio de ser ator. Co

) muniquei & minha mée, que naturalmente ficou
horrorizada.

Em 56, chegando dos Estados Unidos, o Boal comegou a fazer testes no Arena para Ratos e
homens. O Sérgio Rosa foi fazer os testes e eu fui também. Além disso o Boal havia ficado

muito te_mpo nos EEUU. Eu tinha estudado trés anos na Unizo Cultural e estava louco
para praticar um pouco o meu inglés.

Essa unido de pessoas de diversos grupos em 56, no Arena, era resultado de um encontro de
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interesses. O Zé Renato estava precisando de pessoas, gente que o ajudasse a tocar para a
frente o teatro. Tenho a impressdo que a chegada do Boal, o contato através dos Novos
Comediantes e a unido com o TPE  foram coisas todas simultdneas, um processo que ndo
durou mais do que trés meses.

Os grupos com que o Zé Renato trabalhara anteriormente ndo eram estaveis. Ele estava
com problemas para encontrar pessoas que assumissem o Arena de uma maneira diferente,

ndo apenas como um elenco.

O processo de trabalho que comegou com Ratos e homens foi a base de muitas coisas que
aconteceram posteriormente no Arena. O Boal tinha uma soma enorme de conhecimentos
para transmitir para a gente. Trabalhdvamos a imaginagdo, faziamos memoria emotiva —
coisas que em parte vieram do Ator’s Studio.

Mas o mais importante era a base do que faziamos: procurar a verdade da personagem. E
procurar essa verdade dentro das possibilidades individuais de cada ator. E nesse trabalho
que comegamos uma maravilhosa troca de experiéncias. O que usdvamos para representar
era também o conhecimento de todas as nossas experiéncias de vida.

Ainda hoje eu acredito que foi dai’ que comecgou a se delinear a nossa grand‘e preocupagdo
com o homem brasileiro. Cada um de nés representava uma 4rea de experiéncia diferente
da vida do brasileiro. O Flavio Migliaccio e eu éramos de bairros populares. Eu havia sido
operério e o Flavio era filho de uma famfilia que trabalhava em circo, que tinha essa fan-
tastica vivéncia de uma forma de representacdo circense. Ao mesmo tempo o Boal era um
intelectual pequeno-burgués, o Vianninha era filho de um dramaturgo e o Guarnieri de um
maestro famosissimo, também com uma sélida formagdo intelectual em casa. Essas coisas
apareciam no nosso trabalho como atores.

Eles ndo usam black-tie. Em cena:
Flavio Migliacio, Francisco de Assis e Oduvaldo
Viana Filho
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No teatro eu continuava sendo operdrio porgue tinha a essa altura, muito trabalho pratico
e nenhuma teoria. Em compensacdo os outros, o Vianninha e o Guarnieri, tinnham ja um
bom material tedrico.

Comecamos a trocar tudo isso e foi um periodo de uma fertilidade espantosa. O que tinha-
mos vivido podia ser utilizado, através do trabalho do Boal, para descobrir ndo s6 a repre-
sentacdo particular da personagem, como a verdade do homem brasileiro.

A partir disso fomos atacados por uma espécie de fome de conhecimento. Queriamos sa-
ber tudo, depressa e cada vez mais. Contratamos um professor de voz (Maria José de
Carvalho), uma professora de expressdo corporal (Aida Sloan), além das aulas tedricas
que eram dadas pelo Boal e algumas pelo Sabato Magaldi. Outras pessoas foram se juntando
ao grupo: Chico de Assis, Miriam Mehler.

Num certo sentido eu acredito hoje que nos fechamos um pouco nesse trabalho um tanto
alucinado, incessante. Ficdvamos encerrados numa salinha em cima do teatro estudando
cada vez mais, inventando exercicios que nos permitissem descobrir maneiras de represen-
tar o homem brasileiro.

Eu me lembro, por exemplo, do exercicio do “Tico-Tico” e do “Papagaio’’. Paralelamente
havia um trabalho de teatro infantil, dirigido pelo Fausto Fuzzer.

Uma das coisas malucas e interessantissimas que nos faziamos na época: cada vez que a gen-
te encontrava um tipo interessante na rua, seguiamos essa pessoa como uma sombra, pro-
curando observar e descobrir os menores gestos, a maneira de andar, etc. Era um trabalho
extremamente absorvente e quase obssessivo.

Duas pessoas que entraram nessa época: o Arnaldo e o Percival. Com esse grupo o Arena

tinha condicSes para formar dois elencos. Um deveria ficar permanente e o outro itine-
rante.

Em 57 fomos para a Bahia com Ratos e homens. Pessoalmente foi uma das coisas mais
maravilhosas que jd me aconteceram. Foi a primeira vez que sai da barra da mie e aprendi
a viver um pouco sozinho e independente. Foi uma viagem fantastica, ndo s6 para o grupo,
mas também pelo que pudemos aprender no Brasil.

Na volta resolvemos montar Eles ndo usam black-tie. N5o estdvamos em situacdo financeira
especialmente ruim, porque a nossa situagdo era sempre precaria. Por mais sucesso que
fizesse um espetaculo — e Ratos e homens havia sido na época, um grande sucesso — o
Arena era sempre deficitdrio. O elenco era grande e havia poucos lugares no teatro: apenas

160. Realmente ndo era um grande projeto comercial, mas nunca pensamos em parar por
causa disso.

Em Black-tie entrou o Kusnet — Eugénio Kusnet, Major do Colégio Militar de Moscou —

com seu sotaque, fazendo maravilhosamente verdadeiro um operdrio do morro carioca

Nem sei dizer o quanto aprendemos com o Kusnet. Aprendiamos sé de olhar para ele,
além de tudo o que eles nos ensinou discutindo conosco 0s nossos trabalhos. Em certo sen-
tido o processo de trabalho do Kusnet ndo contrariava em nada o que haviamos aprendido
com o Boal Mas o Kusnet aprofundou muita coisa, deu-nos um nivel de detalhadamente
que foi importantissimo. Sintetizou para nés ndo sé o trabalho do ator, como toda uma
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vida, uma posicdo diante do teatro. Era excelente ministrador de conhecimentos, embora
na época ainda ndo se tivesse decidido a ser professor. Acho que ele era realmente um pro-
fessor nato. Ter ensaiado Black-tie com ele valeu, para todos nés, por um curso de muitos
anos. Ele solidificou e clareou coisas antigas tanto quanto contribuiu com coisas novas.
Sua maneira realista de representar era mais proxima a realidade e & verdade que nds dis-
cutiamos tanto e querifamos trazer a luz.

Os “Semindrios’ vieram naturalmente depois desse periodo de inquietagdo e estudo. Se
queriamos dscobrir a verdade de uma personagem brasileira, suas possibilidades de realida-
de, era preciso que os textos fossem paralelos nessa procura. Eu mesmo cheguei a escrever
duas pecas que foram discutidas no Semindario. Nunca havia pensado em escrever antes dis-
so. As pecas eram Sucata, que guase foi montada, mas a decisdo foi favordvel 8 montagem
de Pintado de alegre, do Flavio Migliaccio. Sucata foi depois representada pelo Teatro
Experimental do Negro. Escrevi também Os Alves do 26.

A histéria do Brasil realmente era muito diferente. Em 60, quando levamos Revolugio na
América do Sul em Recife, a censura havia proibido a representacdo. O vice-governador,
naquela época o governador era o Miguel Arraes, colocou seu aval a favor da representacio.
Colocou-se contra o censor e disse que, como vice-governador, responsabilizava-se pessoal-
mente pela representagdo. A censura concordou, muito sem graca. No final de 60 esse
grupo-base do Arena comecou a se dispersar.

Viemos para o Rio e fundamos o Teatro de Arena do Rio e o Opinido.

Outras pessoas se incorporaram ao grupo, mas eu acho — e faco questdo de frisar que isso é
opinido pessoal — que ndo com o mesmo impacto.

No Rio montamos A mandragora, que foi um espetaculo maravilhoso.

Participei também de Arena conta Zumbi, mas nessa época eu ja estava parcialmente desli-
gado.

Lamentei muito quando o Arena rachou aqui no Rio. Mas, de uma certa forma a arvore ex-
plodiu e jogou sementinhas em muitos lugares.

Quando saimos pelo Brasil afora, muitos grupos foram influenciados pelo Arena num senti-

do positivo. No norte, no nordeste, as pessoas descobriam que o nosso trabalho era Gtil e
podia ser aproveitado |4 na terra deles.

Para todos nés, que trabalhamos no Arena, a importancia desse trabalho foi a de nos dar

um instrumento de raciocinio. Compreendemos, entre outras coisas, a extensdo do politi-
co.

Hoje, se eu olho aqui essa drvore de Natal na sala, sei que ela tem um significado politico.
E se comecar a refletir seriamente sobre ela, vou descobrir qual é esse significado e qual a
posicdo que pode ser tomada em relagdo a isso. Esse processo de raciocinio ficou definiti-
vamente incorporado a todos os que trabalharam nesse periodo do Arena.

Como grupo de trabalho vivemos uma coisa realmente fantastica. Conseguimos atingir uma

unido que eu vivo perseguindo até hoje em todas as associacdes ou trabalhos de que parti-
cipo. Ndo sabiamos andar sozinhos. Onde ia um, iam todos. Conseguiamos discutir a fundo
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Capa de programa: no centro, Lima Duarte

todas as coisas que aconteciam conosco, desde trabalho até experiéncias pesso_als de vida.
Tinhamos um time de futebol dos bons, futebol mesmo, pra valer. Era maravilhoso, uma
espécie de tavola redonda.

Hoje é possivel compreender que esse tipo de unido, e ainda de unido no trabalho, na ma-
neira de ver o mundo, s6 foi possivel porque a historia do pais era outra.

Depois que o Vianninha morreu, a Globo quis fazer um especial com um texto dele —
Turma, minha doce turma. A direcdo era do Paulo Afonso Grisolli.

O Grisolli havia participado de alguma coisa do Arena, mas ja na fase final. Acho que faltou
a ele experiéncia do Arena para dirigir o programa. Ficou muito ruim, foi um fracasso.

Desde o comego eu fui da opinido que nédo deveriamos ter feito esse especial. Mesmo o tex-
to ndo estava bom. Era uma coisa que o Vianninha ndo teria gostado de ver, teria sido ma-
chucado. O reencontro para esse programa foi doloroso. Todos nés nos aburguesamos. Sa-
biamos que a coisa n&o era boa e fizemos assim mesmo. N&o foi uma homenagem, foi um
erro. O que estava mais errado é que, no tempo do Arena, nés jamais teriamos feito esse
especial. Ndo terfamos feito um trabalho em gue ndo acreditdssemos integralmente.
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Nosso trabalho no Arena nfo admitiria também a agressdo daquele tipo do figado cru. Nos-
sa forma de agredir era apenas uma agressdo intelectual, de quem acha que as coisas preci-
sam mudar.

A ruptura do grupo original do Arena também s6 pode ser avaliada se a gente pensar na
historia. Hoje eu admito muitos erros: — erros que outras pessoas acham dificil admitir
exatamente porque o trabalho foi tdo intenso para nés.

Sei que quase ndo tivemos oportunidade de levar o teatro para o publico que realmente
desejavamos. Ndo que nio tivéssemos procurado esse piblico. Nés fomos atrds dele, anda-
mos pelo pals, fizemos espetdculos em sindicatos, em bairros, em cidades do pais onde
nenhum grupo de teatro jamais pensou em ir. Mas acontece que muitas vezes os nossos
espetdculos tinham uma certa rigidez que os tornava pouco interessantes para o povdo. E
uma tristeza lembrar de um espetdculo que fizemos na Casa Amarela, no Recife, para
3.000 espectadores. Era Revolugido na América do Sul. A maior parte do pablico foi em-
bora. Chovia, havia um microfone s6 e o som estava péssimo. Mas eu acredito que se a coi-
sa realmente tivesse interessante para eles, teriam ficado.

N6s queriamos o povo, e ele ndo foi atingido pelo nosso trabalho. Pelo menos nio foi
atingido na medida e na proporgdo que nés desejariamos. Nesse sentido nds estavamos
sendo realistas, estdvamos partindo de uma idéia falsa da realidade desse povo.

N&o hé divida de que estdvamos no caminho. Faltou-nos a habilidade de circo Para condi-
mentar nosso espetaculo. Sabiamos o que queriamos mas ndo acertamos muito a maneira
de fazé-lo.

Principalmente, numa determinada época, faltou-nos humildade. Deverfamos ter reconheci-
do que ndo estava dando completamente certo. Que as pessoas com quem nds gueriamos
comunicar ndo estavam sintonizadas conosco. Faltou-nos a humildade de voltar atrés. Parar
e voltar atrds. Recomecar. Repensar. Quando deveriamos ter feito isso — no exato momen-
to em que deveriamos ter parado — o Arena rachou. Rachou porque as pessoas comecgaram
a voar sozinhas — e de asa curta.

Isso ndo é inteiramente culpa nossa, esta claro.

Nos também estdvamos intoxicados pela euforia politica geral do pafs. Isso obliterava um
pouco a nossa visdo da realidade. Muitas coisas que eu aceitava como verdades do momento
politico da época, s6 vim a descobrir gue eram movimentos artificiais muito mais tarde.
Fomos apanhados de surpresa.

Na gravacdo do especial do Vianninha, quando nos reencontramos mais gordos e acomo-
dados, fiquei pensando que tudo que nés fizemos ficou perdido no tempo e no espaco.

Mas sei que isso ndo é verdade. E verdade que o povdo muitas vezes foi embora de saco
cheio, isso é verdade. Havia em nés um certo desconhecimento literdrio do que é massa —
do que é povo. Tentdvamos fazer um teatro popular sem nos aproximarmos das coordena-
das do que é popular. Deveriamos ter comecado a descobrir o que é classe média, em que
medida um operario quer ser classe média e porque.

E verdade também que cumprimos a nossa funcdo histérica porque procuramos esse tea-
tro com todas as nossas forgas, com tudo que podiamos compreender. Essa seriedade,
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esse compromisso ideal com um povo que nds ainda ndo conheciamos totalmente, mas nos
esforgavamos por conhecer, foi a espinha dorsal do nosso trabalho. Falhamos em algu:n
ponto, acho eu. Ndo deixamos aquela arca com uma mensagem para o futuro. Em relagéo

aos nossos objetivos o Arena foi uma promessa. Entretanto o que conseguiu realizar na
histéria da cultura brasileira foi importantissimao.

Atualmente eu ndo consigo ver as possibilidades de se fazer um grupo estével do tipo do
Arena. Um grupo que pense em trabalhar e estudar a longo prazo. Antes havia ndo soo
Arena, como a Oficina e o préprio TBC. Cada grupo perseguindo uma posi¢do ideolégica e

uma unidade artistica — duas coisas insepardveis. Essas condiges de trabalho — essa unida-
de — parecem-me essenciais para se fazer um bom trabalho.

E muito diff{cil traduzir, para os grupos que se formam hoje, o espirito que animou o Arena.
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97



31/1/45:
Posse do Presidente Eurico Gaspar Dutra para o quingiiénio 1945/1951. Fatos significati-
vos: ilegalidade do Partido Comunista Brasileiro, recusa de decretar em S3o Paulo a inter-

vencdo federal, rompimento das relagGes diplomaticas com a U.R.S.S. Formagdo da Comis-
sdo Mista Brasil-E.E.U.U.

1951

Através das urnas, GetGlio Vargas retorna a Presidéncia. Compra e nacionalizacdo de estra-
das de ferro. Primeiras estacdes de televis3o.

24/8/54
Suicidio de Getulio Vargas. Assume o governo o vice-presidente Jodo Café Filho.

3/10/54

Eleicdo para a Presidéncia da Republica. Candidatos: Juscelino Kubitschek, Juarez Tévora,
Ademar de Barros, Plinio Salgado. O vencedor é Juscelino Kubitschek. Para o cargo de
vice-presidente Jodo Goulart tem uma votagdo maior do que a do Presidente.

5/11/55
Café Filho sofre um ataque cérdio-vascular.

8/11/55

Carlos Luz, presidente da Camara dos Deputados, assume o

; poder como presidente inte-
rino.

10/11/55

Carlos Luz substitui o Ministro da G

; uerra, Marechal Henrique Teixeira Lott, pelo General
Fiuza de Castro.

11/11/55

“Novembrada” — Movimento liderado pelo Marechal Teixeira Lott com 0 objetivo de ga-

rantir a posse do _Presndente gleito. Deposicdo do presidente interino. Unidades do Exército
cercam as bases aéreas e navais dissidentes.

11/11/55

A Cémara dos Deputados elege Nereu Ramos,

HiiG presidente do Senado, para presidente inte-

24/11/55
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Agosto de 1956
Apreensdo do jornal Tribuna da Imprensa, em razdo da publicacdo de um manifesto assi-
nado pelo diretor Carlos Lacerda.

1955/1959
Jénio Quadros governador do Estado de Sdo Paulo.

3/10/1960
Eleicdes presidenciais. Janio Quadros eleito presidente.

Dias 9, 11 e 18 de junho de 1961
O presidente Janio Quadros utiliza tropas federais para abafar uma greve de estudantes na
Faculdade de Direito do Recife.

25/8/1961 :
Janio Quadros renuncia a Presidéncia da Republica.

25/8/61
O presidente da Camara dos Deputados, Ranieri Mazzilli, assume o cargo de Presidente da
Replblica, Os Ministros das trés Armas declaram estado de sitio. A crise sucessora dura
10 dias.

2/9/61
O Congresso aprova emenda constitucional instituindo o sistema parlamentarista.

’

5/9/61
Jodo Goulart, ainda como Vice-Presidente, chega a Brasflia de uma viagem oficial.

7/9/61 _
Jodo Goulart é empossado como Presidente da Republica.

6/1/63
Plebiscito para adogdo ou recusa do sistema parlamentar. O parlamentarismo perde na pro-

porcdo de 1 para b.

Novembro de 1961 ) B
A Camara dos Deputados vota uma lei restringindo a remessa de lucros para o exterior.

Novembro de 1961 ]
Realiza-se, em Belo Horizonte, um Congresso Nacional de Camponeses, tendo Francisco

Julido como principal figura.

Fevereiro de 1962 ' : -
Leonel Brizola expropria uma companhia telefdnica do Rio Grande do Sul, subsidiaria da
L

Composicdo do Ministério do governo presidencialista de Jodo Goulart: Ministro Sem Pas-
ta (Planejamento Econémico): Celso Furtado (Ex-diretor da SUDENE); Ministro da Fazen-

da: San Tiago Dantas; Ministro do Trabalho: Almino Afonso; Ministro da Guerra: Amauri
Kruel.
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Junho de 1963
O Presidente Jodo Goulart muda o Ministério.

12/9/63

Revolta dos Sargentos. “No dia 12 de setembro de 1963, vérias centenas de fuzileiros e

soldados da Aerondutica e da Marinha revoltaram-se em Brasilia, tentando assumir o con-
trole do governo”’.

4/10/63

Em mensagem ao Congresso, o Presidente solicita estado de sitio por 30 dias. O Congresso
hesita. Jodo Goulart retira o pedido dia 7 de novembro.

7/11/63
Seis pessoas sdo mortas em uma manifestagdo em Minas Gerais, em uma usina de aco.

Setembro de 1963
O Marechal Castelo Branco é nomeado chefe do Estado-Maior do Exército.

Dezembro de 1963

Como puni¢do por um protesto plblico contra a nomeacdo do Almirante Candido Aragdo
para o comando do Corpo de Fuzileiros Navais, sdo presos 26 oficiais conservadores.

Dezembro de 1963
Carvalho Pinto exonera-se do cargo de Ministro da Fazenda.

13/3/64

O Comicio de “sexta-feira, 13" do presidente Jogo Goulart, na Praca da Replblica, na Gua-
nabara. O comicio é televisionado e tem a participacdo calculada de 150.000 assistentes.

!:)urante o con:u’cio o deputado federal, Leonel Brizola, reclama uma Assembléia Constitu-
inte para substituir o Congresso. O presidente assina em pGblico dois decretos.

— um decreto que nacionaliza todas as empresas particulares de
petréleo;

uma determinacdo da SUPRA declarando sujeitas a desapropria-
Goes todas as propriedades que ultrapassassem a dimensdo de 100
hectares. O decreto era aplicdvel as propriedades situadas & margem
da:a‘ rodovias federais. A mesma determinacdo era aplicavel as pro-
priedades de mais de 30 hectares qguando situadas nas bacias de

Irrigacdo doa agudes pGblicos federais.
No mesmo comicio o presidente anuncia medidas de controle sobre aluguéis e tributacéo.

20/3/64

g‘ M;feCha[ Castelo Branco, chefe do Estado-Maior, expede um memorando a seus subor-
inados.

25/3/64

0 MlnlSt.FO da Marinha, Almirante Mota, determina a pris§o de um marinheiro que se empe-
nhava ativamente na organizacdo de uma associagdo de marinheiros (Cabo José Anselmo).
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26/3/64
Protestando contra a decisdo do Ministro Mota, mais de 1.000 marinheiros e fuzileiros
navais se entrincheram na sede do Sindicato dos Metallrgicos, em Brasilia.

27/3/75
O presidente Jodo Goulart demite o Almirante Mota e nomeia Paulo Rodrigues para
Ministro da Marinha. O Ministro nomeado concede anistia aos marinheiros rebelados.

29/3/64
Passeata pdblica, em S3o Paulo, protestando contra o comicio de 13 de marco no Rio.

30/3/64
O presidente discursa numa reunido de sargentos no Automével Clube.

Depois do discurso o General Mourdo Filho mobiliza suas tropas em Juiz de Fora (M.G.).
As tropas deslocam-se para o Rio de Janeiro.

31/3/64

Em Sdo Paulo o General Amauri Kruel mobmza suas tropas, aderindo ao movimento
contra o presidente Jodo Goulart.

1/4/64

O Ministro da Justica, Abelardo Jurema, assume o comando de uma estacdo de radio do
Governo e transmite apelos para a resisténcia.

1/4/64
O presidente Jodo Goulart abandona o Paldcio da Alvorada e desloca-se para Porto Alegre

O presidente do Senado, Auro de Moura Andrade, declara vaga a ')re51den0|a E empossado
Ranieri Mazzilli, Presidente da Cdmara dos Deputados.

2/4/64
O Il Exército adere a0 movimento pela deposicdo do presidente Jodo Goulart.

4/4/64
Jodo Goulart pede asilo no Uruguai.

9/4/64

Os trés ministros nomeados pelo presidente Mazzilli publicam o Ato Institucional |, confe-
rindo ao Executivo poderes extraordinarios. O Ato estipula que a eleicdo de um novo pre-
sidente e vice-presidente deveria ter lugar dois dias apés a data da sua publicacdo.

11/4/64

O Congresso Nacional elege para a presidéncia o Marechal Humberto Castelo Branco e
para vice-presidente José Maria Alkmin.

15/4/64

O Marechal Castelo Branco toma posse do cargo de presidente da Republica.

Julho de 1954
Emenda do Congresso prorroga o mandato até 15/3/67.
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27/10/64
Ato Institucional n@ 2: dissolucdo dos partidos politicos, eleicSes indiretas.

Agosto de 1966 ‘
O-governador de S3o Paulo, Ademar de Barros, é destituido do cargo.

Outubro de 1966

O general Arthur da Costa e Silva é eleito pelo Congresso para o cargo de presidente
da Republica,

13/12/68 :
Decretado o Ato Institucional n® 5, assinado pelo Presidente Arthur da Costa e Silva.
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