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RESUMO

As décadas de 1950, 1960 e 1970, sdo marcadas no Brasil por intensas transformacgdes em
todas as dimens@es da sociedade. Evoca o projeto de modernizagao que configurou
comportamentos sociais. Foi 0 momento em que artistas e intelectuais alinharam-se a
perspectiva desenvolvimentista e ao nacional-popular. Buscaram pensar o Brasil pela nogéo
de brasilidade. Esta encontrava no passado cultural brasileiro uma dependéncia no que se
refere aos grandes centros de decisdo econdmica e cultural. Caracteriza o periodo a
instauracdo, em 1964, do golpe ditatorial-militar que significou a fragilidade das instituicdes
politicas brasileiras e trouxe a derrocada do projeto de “revolucéo brasileira”, idealizada pela
esquerda nacionalista. Gradativamente aconteceu a militarizacdo do sistema estatal e a
centralizagdo do poder do estado em nivel federal, caracterizando um modo de governo
baseado na violéncia, sob variadas formas. Isso ndo eliminou formas de sociabilidades
configuradas em espagos nos quais era possivel fazer debates politicos. Esses ambientes
surgiram no campo da cultura e da arte e manteve firme, além da oposic¢éo ao arbitrio, lacos
afetivos. Sobre esse momento que trata essa pesquisa. Toma-se o teatro como objeto de
pesquisa para a compreensdo sobre a relagdo arte e politica em Curitiba nessas trés décadas.
Procura-se entender como o teatro constituiu-se em espacos de resisténcia a partir de uma
nogdo de liberdade e politica. Para isso, recorre-se a fontes como as Revista Programa das
pecas e documentos da DOPS. Para entender como 0s espacos constituiram em possibilidade
de vivéncias fora da légica militar, usa-se aqui o conceito de “heterotopia” de Michel
Foucault, para quem os espagos, pela relacéo e interagdo que os individuos neles estabelecem,
podem se tornar possibilidades onde vivencias podem tornar-se palpaveis e “reais”. Por ele
torna-se possivel entender as oposi¢fes ao regime e, a0 mesmo tempo, como se deram 0s

posicionamentos dos artistas frente a repressao e as transformagdes do momento.

Palavras-chave: ditadura militar, teatro, politica



ABSTRACT

In the 1950s, 60s and 70s, Brazil underwent major transformations, a modernization project
that influenced social behavior. Artists and intellectuals supported the development
perspective and the national-popular views. They sought to view Brazil from a Brazilianess
approach, which found in its cultural past a dependence from major centers of economic and
cultural decisions. In 1964, a military-dictatorial coup revealed the fragility of Brazilian
political institutions and defeated the project of a “Brazilian revolution” thought of by the
nationalist left. Gradually, the State system was militarized and the State power at federal
level centralized, producing a government system based on several forms of violence. Forms
of sociabilities in spaces where it was possible to have political debates were not eliminated,
though. These spaces came up in the field of culture and the arts, and maintained a firm
opposition to arbitrariness. In this research, we take the theater in Curitiba during those three
decades to understand the relationship between the arts and politics, and to verify how it came
to become a space of resistance based on its notion of freedom and politics. For that, we study
sources such as the theatre program published in the REVISTA PROGRAMA, and documents
from DOPS. To understand how such spaces became possibilities of life outside the military
logic, we use Michel Foucault’s concept of “heterotipy”. For him, spaces may become
possibilities where relationships can turn into “real” and palpable things through the relation
and inter-relation individuals within them establish among themselves. It is in this way that it
is possible to understand the opposition to the regime as well as artists’s positions with

regards to repression and the transformations of that moment.

Key-Words: Military Dictatorship; theater; politics
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1. INTRODUCAO

Tem-se presenciado nos ultimos anos um esforgo, por parte dos historiadores
interessados na relacdo Historia e Cultura, em pensar modelos tedrico-metodologicos capazes
de dar conta de outras possibilidades interpretativas sobre a histdria dos movimentos
culturais, incluindo o teatro brasileiro. Com as mudangas ocorridas no campo da
historiografia, a partir da segunda metade do século XX, nota-se uma expressiva presenca de
pesquisas académicas versando sobre variados temas, tendo por base, as diferentes faces que
compdem o teatro enquanto objeto de pesquisa historica.

O alargamento do campo de pesquisa na historiografia pela introducdo de novos
temas, novos objetos e 0 uso de novas fontes, permitiu aos historiadores fazerem uma revisdo
do modo como a histdria do teatro tem sido construida no Brasil.! Até entdo predominou,
entre estudiosos do teatro, a idéia do texto draméatico como via Unica, ou possivel, para se
viabilizar a memoria teatral. Figurava como portador privilegiado dessa memdria porque
trazia consigo aspectos da livre criacdo artistica e, devido a isso, sua peculiar construgdo
narrativa logo se incorporava aos géneros e modelos estéticos, que Ihe garantia lugar no
canone da literatura dramética.

A compreensdo permeou 0s estudos sobre a historia do teatro brasileiro que se
concentraram, além desse aspecto, na questao da busca de sua origem. Para alguns estudiosos
da linguagem cénica, definiu-se 0 marco dessa origem no memento da criagdo do primeiro
edificio teatral no Rio de Janeiro, com a chegada da Familia Real e, quanto ao nascimento da
dramaturgia brasileira, d&-se quando a narrativa dramatica incorpora o tema nacional
(RABETTI, 2007, p. 62). Ambas datam do século XIX, época de mudangas nas esferas

politica, econdmica, social e cultural no Brasil.

! Ver: PEREIRA, V. H. A. A musa carrancuda: teatro e poder no Estado. Rio de Janeiro: Editora Fundacio
Getllio Vargas, 1998; SOUZA, S. C. M. de. As noites do Ginasio: teatro e tensdes culturais na Corte (1832-
1868). Campinas: Unicamp, 2002; PARANHOS, K. R. Era uma vez Sao Bernardo: o discurso sindical dos
metalUrgicos. Campinas, SP: Unicamp, 1999; PARANHOS, K. R. Mentes que brilham: sindicalismo e préaticas
culturais dos metaltrgicos de Sdo Bernardo. 382f. Tese (Doutorado em Historia), Departamento de Historia do
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas. Campinas, 2002;
PATRIOTA, R. Vianinha: um dramaturgo no coragéo de seu tempo. Sao Paulo: Hucitec, 1999; PATRIOTA, R.
A critica de um teatro critico. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007.
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No entanto, mesmo entre os estudiosos do teatro preocupados com a origem da
linguagem cénica no Brasil, houve recorréncia a outras documentagBes para pontuar
tendéncias estéticas, ou mesmo confirmar a presenca de uma tradi¢do teatral. Para conferir
sentido & formulacdo, a imprensa constituiu um veiculo importante de informagédo pelas
matérias publicadas sobre apresentacGes de pecas, grupos teatrais e criticas a respeito dos
espetaculos. Esta ultima, por sua vez, elaborada por atores, teatr6logos ou dramaturgos,
representou um importante meio de sistematizacdo do pensamento teatral. Concentrou,
inclusive entre os historiadores, grande parte dos estudos sobre o publico e a recepcao teatral.

Particularmente na chamada imprensa operaria, matérias sobre préticas teatrais sem
visibilidade em outras esferas da sociedade conseguiram permanecer. Foi 0 caso do teatro
operario, em S&o Paulo, no inicio do século XX. Jornais montados pelas organizagdes dos
operarios, a maioria imigrantes europeus, circularam com intuito de manter coesdo entre a
classe e forméa-los quanto aos seus propdsitos de luta.

Nesse veiculo de comunicacdo, o teatro praticado pelos operérios obteve
notoriedade, uma vez que sua tematica relacionava-se a vida do operariado e seu carater
didatico era visto como agente mobilizador e transmissor de conteudos ideoldgicos (LIMA,;
VARGAS, 1986, p. 162-250). Nas matérias, 0 teatro apresentava-se como espaco apropriado
para o fortalecimento dos lagos de sociabilidades entre a classe operaria e uma forma de
superar e vencer as pressoes e exploracéo do patronato.

A andlise indica que pensar a histéria do teatro no Brasil significa atentar-se para o
jogo de relagGes de interesses apresentados em um determinado periodo histérico. Quando
nos reportamos ao século XX, vemos que essa historia foi construida a partir de diferentes
referenciais e maltiplas experiéncias.

No que tange a abordagem tematica, especificamente a partir da década de 1950, a
insercdo de temas referente a idéia de modernizagdo da cena teatral, as lutas sociais e politicas
permitiram o surgimento de diferentes experiéncias estéticas. Tal processo inseriu-se no
momento de intensas transformagdes no cenario nacional. Repercutiram no aparecimento de
“novas sensibilidades” e no estabelecimento de novos valores, padrdes culturais, introjetados
e socialmente compartilhados na sociedade brasileira.

Outra caracteristica do periodo diz respeito a busca ao significado de brasilidade.
Esta, representada em distintas modalidades e diversos segmentos artisticos, permeou a
literatura, a masica, o cinema e o teatro. Fez artistas, cineastas e escritores, em virtude da

necessidade de se estabelecer um enfoque significativo as questdes nacionais, empenhar-se na
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criagdo de simbolos capazes de expressar o sentido de ser “povo” brasileiro. Esse ideal
povoou o imaginario brasileiro, tornando-se um viés formador da cultura.

Outro tema comum a época refere-se a nocdo de nacional-popular. Segundo Chaui
(1983, p. 14-62), o termo costuma ser associado a Antonio Gramsci cuja idéia tem a ver com
0 resgate historico-cultural e patriménio das classes populares, a expressdo da consciéncia e
dos sentimentos populares. Nacional, nesses termos, aparece como ndo dominada pelas elites,
sendo a contraposigéo de sua hegemonia.

No Brasil, o discurso nacionalista dos intelectuais e dos artistas de esquerda,
especificamente a partir do final de 1950, interpretou a temética tendo em vista a oposigao ao
imperialismo. Nesses termos, a cultura popular, com as a¢des do Centro Popular de Cultura
(CPC), desvinculou-se da visdo tradicional e conservadora, e passou a ser associada a um
projeto politico, uma vez que seu propdésito era viabilizar a “consciéncia politica” das
camadas populares. Para o artista e o intelectual ficava a missdo de fazer acontecer esse
objetivo.

A problemaética permitiu o desenvolvimento de uma dramaturgia preocupada em
estabelecer um olhar direcionado aos dramas sociais e em constituir uma relacdo entre a arte e
0s problemas sociais e urbanos, sobretudo, aqueles intensificados no pais a partir da segunda
metade do século XX. Com essa perspectiva, 0 palco passou a ser o espaco de debates dos
problemas inerentes a sociedade como o fluxo migratorio, crescimento das favelas,
industrializacdo e conflitos no mundo do trabalho.

A partir desse propdsito, os artistas de teatro e dramaturgos empenharam-se na
missdo de fazer do teatro um meio de viabilizar a “consciéncia politica” promovendo um
olhar para contradi¢des e conflitos sociais. Foi 0 momento em que os debates sobre teatro e
politica, ou arte e sociedade, tornaram-se a tonica nas reflexdes de artistas, dramaturgos e
intelectuais resultando no que se convencionou denominar de “teatro politico”.

Por ter nascido na polis grega, no dizer de Bernard Dort (1977, p. 365-384), o teatro
adquiriu dimensdo politica. O termo ganhou outro sentido na Europa, com o0s debates
politicos e ideoldgicos ao longo do século XIX, sobretudo sua segunda metade. Ja no século
XX, com o advento da Revolugdo Russa, o teatro passou a ser usado como instrumento de
agitacdo e propaganda politica. Destacado nesta guinada foi Bertolt Brecht, incorporando
novos procedimentos de montagem e narrativa e 0 uso da técnica do distanciamento. No
Brasil a expressdo foi designada para classificar o trabalho vinculado a um ideario, a uma
doutrina ou tematica social fortemente destacada, como a producgdo teatral das décadas de
1960 e 1970.
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E justamente nesse periodo da histdria brasileira que os olhares para o teatro no pais
evocam uma perspectiva politica marcada por um sentido de engajamento e
comprometimento social. O que significava, por parte do artista, assumir um carater
transformador a partir de formulagdo de problemas estéticos e ideologicos, tendo por base a
realidade politico-social. Em decorréncia disso, as propostas estéticas ancoradas no modelo do
Teatro de Arena, de um lado, e do Grupo Oficina, de outro, fizeram-se presente no discurso
teatral durante o periodo. A riqueza desse movimento nos anos de 1950 a década 1970, mais
especificamente até 1978, baliza essa pesquisa e vai se chocar com o regime militar instalado,
em 1964, a partir do golpe ditatorial-militar.

Os militares, gradativamente, assumiram o controle do Estado procurando eliminar,
no primeiro momento, as formas de fazer politica das camadas populares organizadas desde a
década de 1950. Iniciado em 1964, o ciclo de repressdo culminou, em 1968, com o Ato
Institucional n°. 5, confirmando, assim, o aprofundamento da ditadura e a centralizacéo
militar do poder do Estado (CODATO, 2004, p. 11-36). Foi uma época marcada por formas
diversas de resisténcia e oposi¢ao ao estado de arbitrio.

E preciso ainda atentar-se para o fato de que a resisténcia a ditadura militar,
particularmente na década de 1970, onde predominaram os chamados “anos de chumbo”, o
campo da cultura e das artes tornou-se um dos elementos de recomposicéo do espago publico
esgarcado da politica (NAPOLITANO, 2004b, p. 275-283). No momento em que falar de
democratizacdo, liberdade de expressdo e politica tornara-se um risco, 0s ambientes
oferecidos pela arte se mostravam como lugares privilegiados para o debate sobre tais temas.
Espacos de “liberdade” onde os lagos de sociabilidade garantiam a participacéo, o didlogo e a
criatividade.

Tais observagdes mostram a complexa relacéo entre o teatro e sua dimens&o politica,
por exemplo, durante a década de 1960 e 1970 porque, mesmo diante do recorte Histéria e
Teatro, hd uma perspectiva abrangente em que se insere a problematica da dramaturgia, da
interpretacdo e recepcgdo, da trilha sonora e figurino, dos préprios espagos e salas de
espetaculos (PATRIOTA, 2004, p. 215-247). Portanto, o teatro abriga diferentes
representacdes e praticas sociais em constante processo de transformacdo. Mostra-nos que
analisa-lo em sua dimensdo politica implica estabelecer relacdo com outras esferas da
sociedade.

Tendo em vista essas questOes, este trabalho se propde investigar a relacéo teatro e
politica a partir das praticas dos artistas de teatro em Curitiba entre os anos de 1950 a 1978. O

ponto de referéncia dessas praticas é dado pela perspectiva de modernizagdo da cena teatral,
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pela efervescéncia da década de 1960, e, ainda, pelas atitudes que visavam opor-se ao estado
de arbitrio no Brasil, que tém presenca marcante nos discursos da classe teatral. Em razéo
disso, a pesquisa focaliza os diferentes espacos de atuacgdo teatral, bem como as discussdes e
os debates articulados pelos grupos de teatro no cenario curitibano.

O movimento é entendido como uma perspectiva de resisténcia que ocorreu de forma
ndo homogénea e, que até certo ponto, elaborou uma critica ao cerceamento da liberdade de
manifestacdo cultural. Buscou também a preservacdo da concepcdo, datada na década de
1950, de teatro engajado. Indicios desse fato, em Curitiba, foram os varios percursos tracados
pelos artistas de teatro em defesa de suas proposigdes estéticas e politicas. Expostas estas
observagdes, a hipotese aqui apresentada é a de que as visdes diferentes acerca da idéia de
liberdade e de politica no meio teatral direcionavam agfes tanto para o plano da resisténcia
democrética quanto para a contraposic¢do a padronizagdo da linguagem teatral.

Para responder a problematica, se priorizou um corpo documental carregado de
informacdes tanto do Estado sobre o teatro quanto da visdo dos proprios artistas sobre suas
praticas. Usou-se documentos oficiais da Delegacia de Ordem Politica e Social (DOPS),
algumas matérias, sobre o teatro, encontradas nos jornais Gazeta do Povo, Diario do Parana,
e, ainda, as revistas Panorama e N&s e o Teatro, que circularam em Curitiba na época, e as
Revista Programa das pecas de teatro.

No que se refere ao documento oficial, entende-se aqueles expedidos pelas
instituicGes do Estado. No caso, destacam-se aqueles produzidos pelos agentes da DOPS.
Através deste 6rgdo, e de todo aparato repressivo organizado pelo regime militar, os militares
institucionalizaram a censura e a propria violéncia. A DOPS foi o braco do regime
responsavel pela censura, fichamento e prisdo daqueles considerados ameaga a seguranga
nacional. A documentacgdo produzida pelos seus agentes, infiltrados em diferentes espagos da
sociedade, esta composta de fichas individuais, dossiés de atividades tidas como subversivas,
de relatdrios e de autos de declaragao.

Dentre essa documentacdo, se priorizou aqueles referentes a alguns atores, diretores e
dramaturgos atuantes no periodo como Oraci Gemba e Walmor Marcelino, e 0s dossiés sobre
0S grupos teatrais como o Teatro do Estudante Universitario (TEU), o Teatro do Povo, o
Grupo Deciséo, a Sociedade de Arte Popular (SAP), e o Teatro de Bonecos Dada. Nas fichas
individuais, um dado importante diz respeito ao registro das acfes dos atores em seus grupos
de teatro, as greves, as panfletagens e as manifestacfes politicas. Mostram o interesse dos
militares em mapear espacos, nomes e idéias relacionadas as pecas para efetivar um sistema

de vigilancia e controle na sociedade.
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Os dossiés sdo compostos por um ndmero expressivo de documentos: relatérios das
observacdes dos agentes da DOPS, oficios solicitando liberagdo para apresentacéo de pecas e
textos censurados. Compdem essas pastas alguns recortes de jornais, fotos e nomes dos
envolvidos em atividades teatrais. E preciso lembrar que em muitos casos tém-se apenas
codinomes dos artistas e as indefinigdes em relacdo aos locais de ensaios e reunides. Eram
estratégias usadas para escapar da censura e proteger os membros do grupo contra a repressao.
Trazem relatos dos diferentes lugares de ensaio e reunides, incluindo a visdo dos agentes
sociais sobre as atividades dos grupos teatrais, embora construidos a partir de um sistema de
forca e imposicao.

Quanto aos jornais e revistas, procurou-se focalizar particularmente as criticas.
Entende-se, pois, que este discurso ndo esta dissociado do momento histérico em que foi
produzido trazendo concepcdes estéticas e ideoldgicas das quais compartilhavam os artistas
de teatro e intelectuais. Serviram como afirmacg&o ou legitimacdo de determinadas percepgdes
estéticas confirmando praticas servindo como meio de criagdo de valores, particularmente os
relacionados a profissionalizagdo da cena teatral.

Documentos importantes sobre a trajetéria teatral em Curitiba sdo as Revista
Programa. Seu papel de destaque e originalidade, nesta pesquisa, aparece em razdo das
representacdes que constituiam acerca de uma determinada montagem ou espetéculo.
Composta de discurso de atores, diretores e dramaturgos, serviam como veiculo de divulgagédo
da peca e um meio de defesa de uma determinada posicéo estética e politica. Mostrando-se
como uma espécie de making of, sua linguagem induz a um olhar superficial, a uma leitura
linear e ausente de conflitos pelos relatos nelas encontradas sobre ensaios, o0 processo de
construgdo do personagem, a constituicdo dos cenarios e figurinos, inclusive registros dos
depoimentos dos autores, diretores e atores.

Compdem uma pratica teatral configurada segundo visGes de mundo diferentes e de
relagOes de interesses diversos. Organizadas em forma de jornal, revista ou mesmo encarte, as
Revista Programa eram montadas com jogo de imagens e contetdo propagandistico. Analisa-
la também segundo a sua materialidade permite entender quais segmentos sociais ligavam-se
aos grupos teatrais, 0 mecenato que enxergava nessa pratica um potencial de consumo e qual
era o tipo de publico almejado pelos artistas de teatro.

A documentagdo é composta por um jogo de tensdes e moldado segundo relagdes de
poder e concepgdes de mundo e sociedade. Tem relagdo com o espago politico e estético que
se fez presente no ambiente cultural de Curitiba. Em razdo disso, torna-se significativo

atentar-se para as representagdes e as significagdes que se fazem presente nesse terreno social.
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A documentagdo compde, no seu tempo e espaco, as significacdes e as representacdes que se
fazia ou se construia do mundo social.

Configuradas em um lugar de transacgdes e pluralidade, trazem as peculiaridades dos
discursos e do espacgo social a que pertencem. Chartier (1991, p. 173-185), nesse ponto &
expressivo, em virtude dos estudos sobre as representagdes sociais. Ele oferece instrumentos
para uma compreensdo acerca do fazer teatral, pois, sendo as representacdes a maneira pela
qual os sujeitos ou grupos sociais usam para compreender o0 mundo, descrever e interpretar o
“real”, elas manifestam-se nas praticas sociais mediadas por uma realidade simbdlica que ao
mesmo tempo pode ser compreensivel, mas ndo apreendida na sua totalidade. Para o
historiador, perceber essas estratégias simbdlicas significa entender como as mesmas
determinam posicOes e relagdes, constroem, portanto, um “ser-percebido”, elemento
constitutivo de identidade. As representagbes comandam atos e constituem realidade,
construida pelos diferentes grupos sociais.

Sob outra perspectiva, Ansart (1978, p. 35-46), conduz a compreensdo de que toda
sociedade cria um conjunto coordenado de representagdes, definidas como imaginario, que
reproduz, distribui identidades e papéis sociais, expressa necessidades coletivas, fixam
normas e valores, dita ordem, indica seus fins, evoca atos justos e condena desvios. Nesse
sentido, a apropriacdo dos simbolos tem como finalidade assegurar o status quo, a submisséo
e manter hierarquias. A partir da articulacdo dessa reflexdo, o autor pontua o conceito de
ideologia politica que, se propde designar em tragos gerais o verdadeiro sentido dos atos
coletivos. Procura tracar o modelo da sociedade legitima e de sua organizagdo, indicar
simultaneamente os legitimos detentores da autoridade, os fins que se deve propor a
comunidade e os meios de alcanca-los. Busca ainda uma explicagdo sintética, onde o fato
particular adquire sentido, onde os acontecimentos se coordenam numa unidade plenamente
significativa.

Esse jogo se manifesta no campo simbdlico em linguagens e préaticas cuja finalidade
é a criacdo de novos cddigos cuja aplicacdo objetiva a legitimacdo e o controle social
denominada, pelo autor, de ortopraxia. Tem importancia para o autor identificar nesses
campos o poder produtivo, os aparelhos de producéo, a situagdo dos receptores e, por fim, o
conteudo das mensagens. Sdo procedimentos que nos indicam os agentes manipuladores dos
discursos, o funcionamento dos mecanismos de difusdo desses conteudos e a situacdo dos
receptores que séo levados a atestacéo e glorificacdo das normas.

Por esta perspectiva pode-se situar a tentativa do regime militar em expandir seus

mecanismos de controle através de uma rede de conexdes que envolvia instituicdes e agentes
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sociais diversos. Completa o quadro o emergente mercado de bens culturais encabecado pelo
Estado, na sua politica cultural, que tendia a homogeneizacéo da cultura brasileira em nome
de uma ideologia comum. Dessa maneira, Ansart é relevante quando diz que 0s mecanismos
de difusdo ideoldgica, estabelecido nas relacGes de poder, tendem a camuflar os conflitos
sociais existentes no corpo social.

Em se tratando das relacdes de poder, a pesquisa ancorou-se em Foucault (1979, p.
167-177), para quem a questdo é relevante, sendo que o poder ndo existe como algo unitario, e
sim de formas dispares e heterogéneas atingindo a realidade mais concreta do individuo, o
corpo, que se situa ao nivel do corpo social. Ele aponta ainda que o poder s6 existe em ag&o,
em ato, em relacdo de forgas funcionando como uma rede de dispositivos ou mecanismos sem
fronteiras definidas. Por isso, para o filosofo € importante analisar as préaticas, pois, por meio
delas, podem ser identificados os discursos definidores dos objetos. A analise das praticas
permite ainda perceber as tensdes e 0s sentidos que se configuraram em um dado momento
histérico. Portanto, nos apropriamos da teoria foucaultiana apenas, e tdo somente, para
andlises das questdes atenientes as relagdes de poder.

Diferente da abordagem que apontava o poder como sendo exercido somente pelo
Estado, o filésofo encaminha uma reflexdo sobre a questdo pensando o poder nas
extremidades onde ele se torna capilar, local. 1sso nos faz perceber, analisando o contexto do
golpe militar, que diferentes forcas se relacionaram constituindo a criagdo de uma estrutura
sob a égide da coercéo e repressao.

As préticas constituem-se em espagos distintos sendo, os mesmos, significados de
acordo com as posigdes e as formas como os sujeitos neles interagem. 1sso Foucault (2006, p.
411-422), denominou heterotopias. Nesses espagos cruzam-se vivéncias e experiéncias ao
mesmo tempo diversificadas e “palpaveis”. Ao contrdrio das utopias, que sao
posicionamentos sem lugar “real”, as heterotopias definem-se por serem lugares “reais”. Elas
transferem para o lugar do “agora” o que é parte de nossa imaginacdo. Mostram que 0sS
espagos constituidos pelos sujeitos sdo tomados enquanto lugares de possibilidades, como um
meio de se vivenciar e experienciar formas de relagdes sociais diferentes daquelas propostas
por uma determinada sociedade.

As heterotopias aproximam-se do conceito de “poesia do espago”, utilizado por
Artaud (2006, p. 37-53). Prioriza a idéia do teatro como poesia do espaco e entendido
enquanto linguagem. Nela todos os sentidos relacionam-se, significado e imagem ndo sdo
dissociados, configuram-se por meio da interagdo de diferentes elementos. O autor, com isso,

pretendia quebrar as dualidades colocando no mesmo espaco sentidos, sentimentos, corpo,
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imagem, como forma de expressdo. Na “poesia do espaco” as experiéncias sdo concretas e
possiveis. Nela habita diferentes mundos revelando a fusdo e a relagdo de diferentes espagos.
A poesia, de acordo com a id€ia, opera contra 0 autoritarismo da propria racionalidade.

A compreensdo desse corpo tedrico permite entender como o0s artistas de teatro em
Curitiba articularam-se nos diferentes espagos de relagdes sociais de acordo com as
significacOes e representacfes que constituiam do mundo que o circunscreviam. Mostra as
possibilidades apresentadas por estes artistas em vivenciar experiéncias politicas impossiveis
naquele momento, em razéo da vigilancia cotidiana e da repressdo imposta pela ditadura
militar.

Justapondo-se em diferentes espacos, as praticas dos artistas de teatro criaram modos
de acdo que contemplavam, ao mesmo tempo, uma perspectiva de resisténcia e a nocao, por
exemplo, de profissionalizagdo. Por essa dindmica, os artistas usavam desse artificio para
garantir o seu oficio sem deixar-se ser cooptado pelo mercado consumidor. Valia-se dele para
expressar, de acordo com sua maneira, um tipo de critica social e politica.

E sobre essas configuragdes que trata essa pesquisa. A dissertagio organiza-se em
trés capitulos. No primeiro, elabora-se uma reflexdo sobre a historia e historiografia do teatro
brasileiro construida no século XX, especificamente a partir da sua segunda metade. Foi
momento em que os valores modernizantes passaram a ser incorporados também no teatro. O
desejo de profissionalizar a cena incluia um olhar de desapreco ao passado teatral brasileiro,
ao mesmo tempo em que colocava o teatro no ritmo da urbanizacdo e industrializacdo. As
técnicas de iluminacdo, de sonoplastia e de cenografia, por exemplo, foram elementos
utilizados com maior intensidade.

E o periodo em que se constituiu um lugar social do qual os temas, os objetos e as
perspectivas estéticas foram articuladas, em grande medida, sob a tutela de intelectuais e
artistas de teatro. Uma linha de pensamento, ancorada na idéia de modernizacdo e nocao de
identidade nacional, marcou a forma de pensar o teatro enquadrando nela conceitos e
experiéncias estéticas como modelo para o restante do pais.

Recorre-se, ainda no capitulo, as idéias de Michael Pollak (1989, p. 3-15), e de
Michel de Certeau (1976, p. 17-35), para entender, do primeiro, como o enquadramento da
memoria pode levar a concepcles forjadas numa relacdo de forgas e que tendem ao
desdobramento como modelos validos de interpretacdo. E, do segundo, priorizamos a
concepcao que ajuda a entender que cada lugar e espago trazem consigo uma concepcdo de
historia, e compreender como isso se procede é fundamental para entender a constru¢do dos

discursos e do saber histérico.
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No capitulo segundo, evidencia-se os modos como as distintas propostas de
engajamento articularam-se no cenario curitibano a partir do dialogo com as diferentes
tendéncias estéticas e também politicas inseridas no cenario brasileiro. Em grande medida,
esses procedimentos se deram por meio de embates e conflitos. Tenta-se mostrar como as
préticas teatrais estabeleceram uma nocdo de teatro que ora foi usada para combater a
repressdo, ora foi utilizada para manter a ordem social vigente. No capitulo, se pontua ainda
as acOes de alguns grupos porque suas praticas foram relevantes para o debate politico, no
teatro, em Curitiba.

No ultimo capitulo, se analisa as propostas de teatro enxergando nelas préticas
politicas. No momento de fechamento dos espagos de participacdo politica e do processo de
mudanca por que passou as representacdes artisticas, em razdo do golpe-ditatorial militar,
apresentaram-se diversas perspectivas estéticas e modos comportamentais na sociedade. Os
artistas dialogaram com essas concepcdes para defenderam seus posicionamentos.

N&o é intencdo nesta pesquisa abordar questdes especificamente estéticas porque isso
exige uma analise que envolve elementos proprios da linguagem cénica. Aqui, quando se
reporta a estética teatral se busca perceber as intencionalidades dos artistas em suas
montagens e a qual vertente filiaram-se, inclusive porque cada um desses segmentos criou
formas de didlogo com questdes sociais e politicas, comum a sua época. Suas vivéncias
teatrais resultaram também dessa experiéncia.

Aqui ndo se perde de vista a idéia de que essas praticas teatrais evocaram modos de
relacionamentos diferenciados com seu mundo social. Elas ndo estiveram alheias as mudangas
politico-sociais que configuraram o Brasil e, de modo particular, Curitiba nas décadas de 1950
a 1970. As concepgdes sobre o teatro tém sua ancoragem em uma determinada sociedade e,

em raz&o disso, muito pode nos dizer sobre ela.
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A articulagéo da histéria sobre um lugar € para a analise
da sociedade, sua condicdo de possibilidade.
(Michel de Certeau).

2. HISTORIA E HISTORIOGRAFIA DO TEATRO

2.1. MEMORIA E HISTORIA DO TEATRO BRASILEIRO

A historia do teatro brasileiro, no século XX, “padece de um erro dos mais graves,
pois, salvo rarissimas excecoOes, refere-se exclusivamente ao que aconteceu em S&o Paulo e
Rio de Janeiro” (PEIXOTO, 1981, p. 115). Esta afirmagdo que é recorrente na historiografia,
ndo so das artes no Brasil, vem carregada de um regionalismo que leva em consideragédo a
importancia e repercussdo da producéo cultural dessas duas cidades sem atentar-se para o fato
de que a atividade teatral, no territorio nacional, deu-se de forma diversificada e baseada em
distintos referenciais estéticos e tedricos.

Quando se pensa nos conceitos de teatro moderno, engajado, popular, de resisténcia
ou mesmo politico, comumente aflora a producdo articulada e veiculada nestas cidades,
particularmente se a temporalidade proposta abarca o periodo de 1950 a 1970. Para a
compreensdo sobre a consolidacdo dessa idéia, ndo se deve perder de vista, entre outros
aspectos, a capacidade das capitais, paulista e carioca, em divulgarem suas produgdes pela
forca dos seus veiculos de comunicagdo e o projeto de modernizacédo brasileira que, desde o
final do século XIX e as primeiras décadas do século XX, colocaram Sdo Paulo e Rio de
Janeiro como parametro de civilizagdo e desenvolvimento para o restante do pais (PADILHA,
2001, p. 18-31).

Contribuiu, para a construcdo desse referencial, o contato estabelecido entre artistas
brasileiros e 0s espacos onde se presenciaram importantes reflexdes estéticas e tedricas sobre
teatro no século XX, com destaque para paises como Italia, Franca, Alemanha, Polénia e
Estados Unidos. Este Gltimo, durante o periodo de guerras que deixou a Europa em colapso,
recebeu dramaturgos e teatr6logos, entre os quais Erwin Piscator e Bertolt Brecht,
intelectuais, artistas, que ali encontraram refligio e ambiente para a realizagdo de atividades

artistico-culturais e politicas.
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Ainda nos Estados Unidos, a partir da década de 1920, as experiéncias do Living
Newspaper,? o Dramatic Workshop, o0 American Laboratory Theatre, e, nos anos de 1940, o
Actor’s Studio, em Nova lorque, voltados a formacdo de atores, as idéias de teatro de arena
sistematizadas por Margo Jones, em seu livro Theatre-in-the-Round, constituiram elementos
de um teatro cuja base tematica e estética embasava-se no viés da critica social e politica.
Estas experiéncias inspiraram, por exemplo, estudantes da Escola de Arte Dramatica (EAD),
em Sdo Paulo que, ao tomarem conhecimento das idéias de Margo Jones, via Décio de
Almeida Prado, criaram na capital paulista o primeiro Teatro de Arena, em 1953.

Outro estudo importante sobre a preparagéo do ator, de Constantin Stanislavski, e o
método de representacdo cénica do Actors’ Studio foram difundidos no Brasil por Augusto
Boal. O teatr6logo estudou nos Estados Unidos e adaptou as técnicas a cena teatral paulista
fazendo do Teatro de Arena o principal laboratério para realizacdo dessas préticas. O grupo,
por influéncia desses contatos, tornou-se, a partir da segunda metade da década de 1950, foco
irradiador de experiéncias dramaéticas voltadas para a problematica nacional, com fortes
tendéncias estéticas e politicas.

Nos anos de 1940, por razBes ligadas a guerra, chegaram ao Brasil dramaturgos,
diretores, cenografos, entre outros. Todos eles possuiam um passado artistico e estavam
imbuidos de uma visao estética teatral esquematizada por elementos cénicos cuidadosamente
definidos. Cabe lembrar que o motivo que os fiz sair dos seus paises liga-se, entre outros
fatores, a violéncia e perseguicdo politica imposta pelos regimes fascistas e, no segundo pos-
guerra, parte desses artistas ndo enxergavam a possibilidade de uma répida recuperagédo
europeia. Por isso, Sdo Paulo, onde se presenciava um teatro de vocagao profissional, foi o
destino dos italianos Ruggero Jacobbi, autor e critico, Adolfo Celi, diretor artistico, e o
cendgrafo Gianni Ratto. Para o Rio de Janeiro, onde ja se observava indicios significativos de
mudangas por meio das intervengdes no espago urbano e pela consolidacdo de outros valores
politicos, sociais e culturais, partiram artistas oriundos da Pol6nia, com destaque para
Zbigniew Ziembinski, que deu novo rumo & cena carioca.

Ziembinski, em parceria com o cenografo Thomaz Santa Rosa, introduziu na cena
teatral carioca aspectos do expressionismo europeu que aparecem nitidamente na montagem
do texto Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, em 1943, onde atuou principalmente o grupo
Os Comediantes (FUSER; GUINSBURG, 1992, p. 57-92). Mesclou temas relacionados a

2 5S40 dramatizac6es realizadas a partir de matérias de jornais. Esse trabalho foi desenvolvido especialmente pelo
Federal Theatre, organizacdo fundada pelo governo durante o New Deal de Roosevelt, procurando solucionar a
crise de desemprego no setor teatral com a crise de 1929 (PEIXOTO, 1981, p. 111).
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memoria, as frustragdes, aos desejos reprimidos, as paixfes e a moral familiar e social.
Segundo Sabato Magaldi, a montagem inaugura o teatro moderno no Brasil.

A partir de 1948, a preocupagdo com a formacao de profissionais especializados na
area cénica, passou a ser uma prioridade em S&o Paulo. Nesse ambiente, inspirado em nogdes
de aperfeicoamento técnico e estético, se instituiu um teatro de empreendimento conduzido
com espirito comercial e de montagens primadas pela qualidade. A EAD e o Teatro Brasileiro
de Comédia (TBC), criados respectivamente pelo diretor de teatro Alfredo Mesquita e pelo
empresario Franco Zampari, materializaram o projeto de modernizacéo da cena teatral.

A realidade afirmou a intencdo de uma elite, cuja hegemonia econdmica havia
conquistado, em atualizar o seu repertério cultural e acertar o compasso, instituindo o “bom
gosto teatral”, com o mundo desenvolvido (NAPOLITANO, 2004a, p. 17-19). O TBC e a
EAD simbolizaram a sistematiza¢do da necessidade de moldar um novo ator, capaz de dar
conta do repertério culturalmente mais ambicioso recém-proposto, voltado para um
requintado cultivo artistico do palco.

Outro dado importante, no contexto de mudancas em Sdo Paulo, refere-se ao
aparecimento de um movimento intelectual, na primeira metade do século XX, com a
constituicdo da Faculdade de Filosofia e, depois, com a criacdo da chamada “escola uspiana”.
Com a dinamica, o I6cus do pensamento, centrado anteriormente no Rio de Janeiro, deslocou-
se para a capital paulista. No processo, atuou intelectuais imbuidos da proposta de pensar o
Brasil, pelo viés da idéia de brasilidade, tornando-o inteligivel para os proprios brasileiros
(CAPELATO; GLEZER; FERLINI, 1994, p. 349-358). Dai resultou matrizes de
conhecimento que se desdobraram em outras esferas do pensamento solidificando um campo
profissional e intelectual que se estruturou em Séo Paulo, e influenciou diferentes segmentos
intelectuais do pais.

Esse quadro de referenciais colocou em destaque as cidades de S&o Paulo e Rio de
Janeiro. Elas, durante anos e por razdes estéticas e politicas diversas, abrigaram companhias
teatrais, grupos e artistas oriundos de diferentes lugares do Brasil. Em outros casos, artistas de
teatro deslocaram-se dessas capitais para ministrarem cursos sobre encenagdo, montagem,
interpretacdo e proferirem palestras sobre as mesmas temaéticas, conferirem estréias e

apresentacdes de pecas com objetivo de elaborar criticas sobre esses espetaculos.®

® Partiram para essas cidades importantes artistas e grupos. Do Rio Grande do Sul: Fernando Peixoto, Antdnio
Abujamra; do Recife: Paulo Mendonga, Luis Carlos Vasconcelos; do Parana: Cia. Armazém de Teatro, Ary
Fontoura e o grupo de Teatro de Bonecos Dada.
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Nesse cenario surgiu um quadro de referenciais tedrico-metodolégico que
arregimentou comentadores, atores, e, particularmente, criticos de teatro. Empenharam-se na
descrigdo, na teorizacdo, na elaboragdo conceitual e de modelos interpretativos tanto estéticos
quanto ideoldgicos e politicos.

A atuagdo dos criticos teatrais, Décio de Almeida Prado e Sabato Magaldi, se insere
nesse contexto de consolidacéo teatral, cujos estudos sobre a historia do teatro brasileiro, no
século XX, forneceram um dos pilares para a composicao de uma temporalidade que ordenou
cronologicamente e hierarquizou experiéncias estéticas. A influéncia exercida por esses
estudiosos naqueles interessados na historia do teatro residiu ndo somente na estreita relacéo
dos criticos com a linguagem cénica, fossem como espectadores, criticos, diretores ou
encenadores, mas por terem dado suporte, por meio de uma base teérica, aos
empreendimentos de suas pesquisas e de suas produgdes artisticas.

Desenvolveram concepgdes forjadas no interior de uma proposta estética e politica
de teatro, ndo isenta das visdes de mundo e das significacbes que compuseram 0 campo
discursivo no qual estiveram inseridos. Suas idéias ndo se dissociaram do movimento
intelectual cuja base de reflexdo era a busca e a explicacdo do Brasil como nagdo. Da
dindmica resultou a criacdo de instrumentos operativos e de categorias de analises
influenciadoras de pesquisas académicas cuja proposicdo era pensar o significado de
identidade brasileira.

Entre os intelectuais, exerceu impacto significativo nos estudos sobre teatro Anténio
Candido e suas analises sobre a cultura brasileira, pelo viés da literatura. Interessava-o
fornecer bases para o entendimento a respeito da cultura e da arte enquanto promotoras da
humanizacao e do progresso da sociedade, um meio de superacdo do atraso cultural do pais.
Elaborou um modelo de estudo e de pesquisa capaz de compreender o processo de fundagédo
da literatura no Brasil e fundamentar a constituicdo de uma tradic&o literaria brasileira.

O objetivo fez o intelectual elaborar a categoria de “sistema” para tornar inteligivel a
formacé&o cultural brasileira. A categoria funciona pela articulagéo de elementos como autor e
obra, pressupondo a relagdo entre os campos da producdo e da recepcédo literaria. Por essa
idéia, resultado da dialética do localismo e do cosmopolitismo, sendo o primeiro embasado no
discurso nacionalista e, o segundo, nas referéncias da cultura européia, de carater
universalista, surge a nocédo de sintese (OLIVEIRA, C. E. F., 2006, p. 1-8). O produto dessa
relacdo é a formacao de outro elemento cultural, passo para a demarcagéo da origem de uma
tradicdo literaria nacional. No Brasil suas manifestagdes datam do século XIX, em virtude da

noc¢éo de projeto nacional.
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E a partir dessas concepcdes, na sua determinago tedrico-metoddlogico, que se pode
entender, historicamente, a constitui¢do dos estudos sobre a formagéo do teatro brasileiro. Em
grande medida, a producéo dessa historiografia é tributaria das formulagdes, para o campo
literdrio, de Anténio Céndido (RABETTI, 2007, p. 64). Pela categoria de sistema, nos
instrumentos operativos autor, dramaturgia, ator e publico articulou-se uma nocéo de sintese
para o teatro brasileiro. Através das concepcdes acerca da literatura, sobretudo as referentes a
fundagdo de uma tradicdo literaria, elaborou-se os pressupostos para a construgdo de uma
tradigdo teatral no pais.

Na linha de Anténio Candido, Décio de Almeida Prado, autor de um ndmero
significativo de livros, artigos e criticas sobre teatro, parte da categoria de sistema para pensar
o teatro no pais. Para o critico, o0 amadurecimento da dramaturgia nacional deu-se no
momento em que os artistas de teatro inteiraram-se das teorias de encenagdo, que renovaram o
espetaculo europeu desde o final do século XIX. Isso possibilitou a eliminacdo de elementos
tradicionais no teatro brasileiro e revelou uma postura de renovagdo que incorporava
dimens0es estéticas, cénicas e de interpretacao.

Em concordancia com esse processo, outro critico e pesquisador, Sabato Magaldi,
empenhou-se na busca da tradi¢éo teatral brasileira pela formula¢do de um estudo cuidadoso
sobre a constituicdo da historia da literatura dramatica para definir o ponto de sua origem no
Brasil. Seu esforco foi o de constituir, via texto dramético, a tradi¢do do teatro nacional e, a
partir dela, a definicdo de uma memoria, possivel pela presenca do elemento textual.

Né&o ¢é dificil perceber a simetria entre o discurso desses criticos de teatro porque a
producdo intelectual deles partiu das concepgdes tedrico-metodoldgicas que compartilhavam.
Embora ndo tenham sido os Unicos a estudarem o teatro brasileiro, € preciso lembrar o
importante papel desempenhado na formacdo de um expressivo nimero de artistas,
particularmente a partir dos trabalhos ligados a historia do teatro. Entre a vasta obra desses
criticos, aqui se prioriza aquelas que sintetizam o processo de formacdo e sistematizacdo do
pensamento teatral no Brasil.

No conjunto de livros, de criticas sobre teatro e artigos, destacam-se o0s textos
Panorama do Teatro Brasileiro e Um Palco Brasileiro: o Arena de S&o Paulo, ambas de

Sébato Magaldi, e o Teatro: 1930-1980: Ensaios e Interpretacdo, de Décio de Almeida Prado.

40 livro, O Panorama do teatro brasileiro, possui trés adi¢Ges: a primeira é de 1962, pela Difel, em S&o Paulo; a
segunda é de 1977, pelo SNT, DAC, FUNARTE, MEC, no Rio de Janeiro; e uma edi¢do pela Global, 2001 e
2004, em Séo Paulo. Esta vem acrescida de dois apéndices sendo um sob o titulo O texto no moderno teatro €, 0
outro, intitulado Tendéncias contemporaneas. Ambos abordam questdes relacionadas principalmente ao periodo
da ditadura militar com a pesquisa focada entre os anos de 1964 e 1978. O texto de Décio de Almeida Prado foi
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Os primeiros abordam a historia do teatro no Brasil, desde as primeiras manifestagdes, ainda
no periodo colonial, até aproximadamente os anos de 1970, e a trajetoria do Teatro Arena,
considerado icone da dramaturgia de cunho nacional. O ultimo trabalho especifica o percurso
do teatro no século XX, tendo como mote a problematica da modernizacdo e do
desenvolvimento da cena brasileira.

A definicdo do chamado “moderno teatro brasileiro” e dramaturgia de fei¢Ges
nacionais figuram o ponto de encontro entre os trabalhos dos criticos. No que tange ao
primeiro, seu marco é datado com a montagem de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues,
dirigida por Zbigniew Ziembinski, em 1943. A montagem definiu o papel do encenador no
teatro brasileiro e incorporou elementos “antes descuidados e sem gosto artistico, como
cenarios e figurino, gque passaram a ser concebidos, na montagem, de acordo com as linhas da
revolugdo modernista” (MAGALDI, 2004, p. 208). Ainda para os criticos, esse foi um passo
importante para a definicdo do novo teatro brasileiro que se firmara, depois, com diretores e
autores nacionais. Na analise de Edélcio Mostaco, a producéo equacionou, pela primeira vez,
a triade autor/encenador/elenco, pratica ndo vista antes desse periodo no teatro brasileiro
(GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006, p. 185). Isso denota, entre outros aspectos, uma Visao
conservadora, em relagdo as experiéncias teatrais anteriores, consideradas como tradicionais e
incompativeis com os valores apresentados na época.

Para Prado (1997, p. 544-555), a dinamica da modernizagdo deu-se pela criagdo do
TBC e da EAD. Classificando o que chamou de “novo profissionalismo”, ndo somente em
virtude do aparato empresarial, mas em razdo da presenga de artistas europeus. Com essa
mudanca, para ele, tem-se a superagdo da pobreza da realidade teatral brasileira embasada,
sobretudo, na amplitude de um teatro voltado para a opuléncia e na tradicdo literaria da
Europa. Dessa assimilacdo, por exemplo, definiram-se conceitos como teatro popular, teatro
regionalista, no caso do Nordeste, teatro social, drama psicoldgico, teatro da crueldade, a
exemplo do Grupo Oficina, e dramaturgia politica, nos moldes do Teatro de Arena.

A propésito do nacionalismo, Magaldi (2000, p. 90), especifica que o tema esteve no
cerne da constituicdo da historia do teatro brasileiro a partir do século XIX, caracterizando,

desde entdo, os estudos referentes a linguagem cénica no pais:

A historia do teatro brasileiro sempre se pautou pelo desejo de nacionalizar 0 nosso
palco. Jodo Caetano (1808-1863) formou, no século passado, a primeira companhia
de atores brasileiros, com o objetivo de afastar o dominio portugués na ribalta. José

publicado na Coletanea O Brasil Republicano, Tomo Ill: economia e cultura. Comp8em o quadro de obras do
autor: O drama romantico brasileiro, Apresentacéo do teatro brasileiro moderno e Teatro em progresso.
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de Alencar (1829-1877) lastimava a preferéncia do publico pelas preferéncias
européias, quando as pecas nacionais reuniam poucos espectadores. Arthur de
Azevedo (1855-1908) organizou, no principio deste século, uma temporada s6 de
originais brasileiros. [...] O empenho nacionalista de hoje parece ser mais llcido e
conseqliente. Se, ha trés décadas, raramente se via 0 adjetivo brasileiro qualificando
0 teatro, tem-se a impressdo de que as duas palavras ndo podem agora separar-se. A
tentativa de emancipacdo da cena indigena impde descoberta de uma estética
adequada, embebida de um sadio nacionalismo.

Em outro momento, referindo-se & peca Eles N&o Usam Black-Tie, o critico
considerou o texto como fase importante para a afirmacdo e o amadurecimento do autor

brasileiro:

O titulo, de claro intento panfletario, pareceria ingénuo ou de mau gosto, ndo fosse
também o nome da letra de samba que serve de fundo para os trés atos. Embora o
ambiente seja a favela carioca, 0 cenéario existe apenas como romantizacdo de
possivel vida comunitéria, ja que a cidade simboliza o bracejar do individuo
solitdrio. Nem por isso o tema deixa de ser profundamente urbano, se for
considerado o produto da formacéo dos grandes centros, e nesse sentido a pega se
define como a mais atual do repertorio brasileiro, que penetrava a realidade do
tempo com maior agudeza (MAGALDI, 1984, p. 28-29).

Embora as tentativas anteriores de nacionalizagdo do palco tenham figurado passo
importante para o desenvolvimento do teatro brasileiro, na concepgéo do critico, os textos de
Guarnieri, ao lado do texto de Mario de Andrade, A Moratoria, e de Ariano Suassuna, Auto
da Compadecida, comp&em o quadro da literatura dramatica formada por autores brasileiros.
Eles ndo usam Black-tie, ao contrario dos outros dois textos — focados no tema rural e
folclorista — destacou-se pela abordagem urbana e por refletir a imagem do Brasil em
processo de urbanizacéo e industrializag&o.

O eixo desse debate se fixa no Teatro de Arena. Foi em torno do grupo que
gravitaram dramaturgos e atores interessados em discutir questdes sociais e politicas, 0 que
Ihe garantiu lugar de destaque no que se refere ao teatro de temética politica. Despontou como
porta-voz dessa visdo por introduzir no palco os conflitos urbanos, expressivos, sobretudo
pela luta de classe, e por utilizar pegas sobre o Brasil escritas por dramaturgos brasileiros
(MAGALDI, 1984, p. 28-37). Inscreveram-se no momento em que a linguagem teatral e
demais segmentos artisticos alinharam-se a proposta revolucionaria. Seu objetivo era o
esclarecimento das camadas populares e trabalhadores sobre o seu papel politico na
transformacdo da realidade.

Para Magaldi, o Arena, por intermédio dessa proposta, soube traduzir em termos
nacionais tanto os estudos de Bertolt Brecht, com as técnicas do distanciamento, quanto os de

Constantin Stanislavski. Apds o golpe ditatorial-militar, em 1964, o grupo foi considerado
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ponta-de-langa da resisténcia democratica e protesto contra a repressao, assumindo, para 0
autor, importante papel politico nas lutas pelas liberdades de expressao.

Os temas desenvolvidos no teatro brasileiro ao longo desses anos sofreram
interferéncias e contaram com as contribuicdes desses intelectuais e criticos. Ao
sistematizarem o pensamento e a historia do teatro, definiram conceitos e modelos cénicos.
Suas pesquisas integraram a linguagem teatral ao processo de formacdo da cultura brasileira.
Tal marca, contudo, ndo levou em consideragdo a importancia de outras experiéncias teatrais
no quadro nacional. Estas, quando lembradas, inscreveram-se sob a ética binaria e dualista
como urbano/rural, moderno/tradicional, novo/velho. Foi apropriada por estudiosos do teatro,
e de outras areas do conhecimento, sem o devido questionamento acerca do processo de
construgdo de uma categoria analitica.

O cenario que se firmou, gradativamente, um quadro analitico e tedrico cujo objetivo
era criar um modelo interpretativo para o estudo da histéria do teatro, também contou com a
perspectiva de engajamento politico. Tendéncia presente no pensamento brasileiro nas
décadas de 1950 e 1960. Tornou-se um nucleo de formulacdo de problemas estéticos e
ideoldgicos, alinhando-se ao discurso nacionalista de esquerda da época. Centrava esforgos no
combate, na esfera da cultura e da arte, ao subdesenvolvimento e na luta contra o
imperialismo, visto como empecilho ao desenvolvimento brasileiro. A defesa contra as
interferéncias externas implicava, entre outros aspectos, na tomada de consciéncia acerca da
dependéncia dos paises subdesenvolvidos em relacdo aos centros de decisdo econdmica e
cultural.

Firmava-se, pois, o comprometimento politico e social mais decisivo por parte do
artista, no intuito de promover a emancipacdo da nacdo. Além do aspecto politico, esse
comprometimento carregava também uma dimenséo estética, no que se refere a relagdo com o
espectador. Uma vez que seu propdsito visava um carater transformador, para a tomada de
consciéncia, o conhecimento sobre a realidade brasileira era imprescindivel para o artista. A
arte, nesse caso o teatro, como expressdo dessa realidade, assumia seu papel pedagdgico €, o
artista, uma espécie de condutor do processo de emancipagao.

No final da década de 1950, um grupo de artistas ligados a vertente engajada, e
alinhados ao Partido Comunista Brasileiro (PCB), formulou textos, elaborou debates e
montaram espetaculos direcionados a conscientizacdo politica tanto de artistas, quanto do
publico. Alguns elaboraram criticas ao modelo de teatro tebeciano cuja pratica, segundo eles,
priorizava apenas aspectos formais e estéticos sem explicitar a relacdo existente entre arte e

politica, entre arte e problemas sociais. A peca de Giafrancesco Guarnieri, Eles ndo Usam
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Black-Tie, montada em 1958, exemplifica esta tendéncia. Sinalizou outra perspectiva no
quadro teatral, além de trazer para o palco um tipo de discussao social e politica, nos termos
do engajamento.

"> & 0s altos custos de

Com uma proposta que dispensava 0 modelo de “palco italiano
producdo, a peca promoveu uma abordagem dos problemas sociais provocados pela
industrializacdo, expds a temética da urbanizacdo, as contradi¢cdes e os conflitos sociais nos
centros urbanos. Sua linguagem explorou a realidade da favela e provocou uma reflexao sobre
as dificuldades sofridas pelo segmento sindical. Essa foi uma das tendéncias que predominou
na dramaturgia brasileira nos anos seguintes.

Augusto Boal, em Tentativa de analise do desenvolvimento do teatro brasileiro, se
ancorou nas transformacdes sécio-econdémicas. O campo de anélise gravitou em torno da idéia
de desenvolvimento do teatro detendo-se, pelo viés dialético, nas condi¢cdes que
possibilitaram o aparecimento das tendéncias teatrais em Sdo Paulo. No caminho percorrido
pelo autor verifica-se um tipo de interpretagdo que divide a histéria, ou o desenvolvimento do
teatro brasileiro, em trés fases distintas, classificados pelo teatrélogo como “saltos
qualitativos”.

O primeiro deles deu-se com 0 nascimento do TBC e sua concepcdo de teatro
enquanto fendmeno estético. Para o autor a viabilidade desse fato coincidiu com o
aparecimento de uma platéia com forte poder econémico. Na 6tica de Boal, a presenga dessa
elite no teatro, preocupada com o aprimoramento da linguagem cénica, € classificada como
fato significativo porque viabilizou o rompimento com aspectos tidos como tradicionais no
teatro brasileiro, voltando-se para as tendéncias do mundo urbano e industrial.

O segundo salto qualitativo ou mudanca de perspectiva deu-se com 0 processo de
“nacionalizacdo do palco” elucidado pela inclusdo de textos dramaticos de autores nacionais
com forte discussdo dos problemas sociais. Decisivo para esta transformagdo encontra-se a
presenca do Teatro de Arena e o impulso que seus atores e dramaturgos deram para a
realizacdo, em S&do Paulo a partir de 1959, do Seminario de Dramaturgia. Basicamente a meta
era discutir aspectos tedricos, técnicos e estéticos das pecas, analisar e debater textos com
foco nas tendéncias da dramaturgia moderna e nos estudos da realidade brasileira (SOUZA,
M. G., 2007, p. 16-18).

® Edificacdo dotada de duas areas bem distintas: a do publico e a do palco para encenacdo. Este Gltimo é
completamente separado da platéia, dos balcdes, dos camarotes e galerias. Essa separagdo acontece por uma
moldura, quase sempre com a presenc¢a de uma cortina que se abre durante as apresentacfes. Esse tipo de palco
surgiu a partir do século XV1I e tornou-se a forma mais usual de palco, a partir de entdo (EDIFICIO TEATRAL.
In: GUINSBURG, J.; FARIA, J. R.; LIMA, M. A. de (Orgs.) Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e
conceitos. Sao Paulo: Perspectiva, 2006, p. 121).
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O acentuado processo de transicdo demarcado pelas mudangas mencionadas e pela
novidade trazida com a insercdo do tema nacional nos palcos provocaria 0 nascimento de
outro modelo de teatro, classificado pelo teatrélogo como “teatro popular”. Este terceiro salto
qualitativo, resultado do conflito entre o teatro nacional, nos moldes do Teatro Arena, € 0
teatro dito elitizado, caracteristico do TBC, formaria a nova ordem na cena brasileira porque
seu carater politico incorporaria, pela primeira vez, o espectador operario. Embora a
perspectiva estivesse situada no porvir do teatro no Brasil, o autor observa sinais de sua
presenca nas iniciativas de popularizagdo do teatro no pais.

A posigdo de Augusto Boal fez parte do pensamento de artistas e intelectuais da
esquerda brasileira até o fim da década de 1960. Empreendendo um conjunto de reflexdes
com vistas as transformagdes sociais, ndo bastava somente que, no palco, a realidade “fosse
representada”, mas que o ator e dramaturgo se valessem dos contratempos do cotidiano para
elaborar seu campo de atuagdo social. Isso poderia ser somente manifestado se o artista se
dispusesse a elaborar, alinhado as bases do conhecimento dialético, um estudo da realidade
brasileira.

A adocdo dessa postura ndo pode ser dissociada do momento em que a
intelectualidade brasileira alinhou-se ao nacional desenvolvimentismo. Artistas e intelectuais
almejavam nacionalizar linguagens artisticas que julgavam, até entdo, dialogar com
tendéncias e tradi¢Oes culturais exteriores a realidade brasileira (SOUZA, M. G., 2007, p. 7).
Para fundamentar os pressupostos do exercicio de engajamento no campo teatral, e tendo em
vista 0 impacto causado pela peca Eles Ndo Usam Black-Tie, Giafrancesco Guarnieri
apresentou, em 1959, o artigo “O teatro como expressdo da realidade nacional”, no Seminario
de Dramaturgia.®

O autor expressa sua compreensdo acerca da constituigdo de um teatro
“caracteristicamente brasileiro”. Inspirado por esta idéia ele demarca a ruptura no teatro pela
perspectiva dos artistas engajados. Guarnieri explicita que um teatro de fei¢des nacional, seria
impossivel caso ndo levasse em conta a forma de interpretacdo brasileira por meio da
elaboracdo de uma dramaturgia, também considerada brasileira, cuja principal referéncia
encontrava-se nos latentes problemas sociais, de modo particular aqueles vivenciados nos

centros urbanos.

6 Os textos, “O teatro como expressdo da realidade nacional” e “Tentativa de analise do desenvolvimento do
teatro brasileiro”, foram apresentados no lancamento da peca de Oduvaldo Vianna Filho, Chapetuba Futebol
Clube, em 1959. Em 1979 foram publicados pela Arte em Revista, da editora Kairds, com uma segunda edi¢do
em 1981, pela mesma revista. Intencionava a promocéo da reflexdo sobre o teatro das décadas de 1960 e 1970.
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Nesses termos, para o autor foi vélida a criacdo da Lei 2 X 1.” Significou caminho
importante para a valoriza¢do do teatro nacional a partir da inversdo do panorama delineada
no teatro brasileiro que contemplava, predominantemente, o repertorio estrangeiro. Tal
aspecto correspondeu ao interesse dos artistas brasileiros em contraporem-se as intervengdes
externas na cultura do Brasil.

Observa-se, nas ideias do dramaturgo, que a formacao do artista € um item relevante.
Sua validade atestava-se pela capacidade de integrar a realidade ao processo artistico. Sem o
conhecimento acerca dos problemas aflitivos da sociedade, o artista se igualaria aos que, até
entdo, usaram o teatro para ludibriar o espectador. Preocupado com a camada da populagéo
desfavorecida economicamente, o artista ndo poderia agir de ma-fé junto ao publico.
Esclarecé-lo do papel histérico enquanto agente de transformacdo da ordem social, consistia a
sua miss&o.

Compreende-se que a proposta de dramaturgia reivindicada e defendida estaria ao
mesmo tempo integrada a realidade e seria expressdo dos problemas mais sentidos pela
maioria da populagdo no pais. Parece ser decisiva, nesse modelo de abordagem, a revelacao
do conflito social, sem a negacdo das aspiragdes da classe operéria. Dela deveria partir a
reflexdo dos artistas. As aflicbes, exploracbes no mundo do trabalho e as condigdes
desfavoraveis na sociedade capitalista seriam os subsidios para o artista elaborar sua arte.
Trazendo a luz a realidade, mais facilmente se ajustaria 0 compasso de sua transformacao.

Munido desse arcabougo tedrico e estético, o artista fugiria dos subterfigios
ilusionistas, obstaculo para o “verdadeiro” conhecimento da realidade, para trazer a baila as
contradi¢Bes. E o espectador instrumentalizado criticamente sobre questfes sociais poderia
colocar-se numa posicdo de escolha que penderia para o lado das mudancas na estrutura da
sociedade.

E, entretanto, ao descrever os mecanismos que o ator deveria lancar mao para intervir
na sociedade capitalista, que o dramaturgo evidencia a tipologia de outro modelo de artista, o
engajado. Da-nos a entender que a proposta de engajamento manifestava o desejo de marcar
uma ruptura, que comecava pelo teatro, por meio da eliminacdo dos aspectos tradicionais
dessa arte, culminando numa visdo nova de sociedade. Postulam, no entanto, a negacéo, por

parte desses artistas de teatro, de um passado brasileiro de dependéncia cultural.

" Com o propésito de colaborar para a afirmacao do autor nacional, o Executivo sancionou a Lei n° 1.565, de 3
de marco de 1952, que estabeleceu a obrigatoriedade de montagem, pelas empresas, de uma peca brasileira para
duas estrangeiras ( MAGALDI, 2000, p. 91-93).
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Para guiar os pressupostos, o dramaturgo apropria-se de termos associados a idéia de
novidade, como “nova dramaturgia”, “mentalidade nova”, “jovens dramaturgos”, ou ainda,
aquelas de carater de movimentagdo, como “formacéo”, “evolucao”, “progresso”. Transparece
ainda outra questdo, trata-se do uso de uma terminologia “incitatoria”, diretamente ligadas a
atos de coragem. Significa, pois, por parte do artista, a tomada de posicionamento contrério
frente as interdi¢Ges postas pela sociedade capitalista.

O que emerge dessa perspectiva é a definicdo de uma modalidade de teatro que
deveria fazer parte das praticas dos artistas comprometidos politicamente. Esse modelo,
orientado pela perspectiva de engajamento como meio de provocar uma mudanga social,
embasou préticas artistico-cultural em contraposicdo as comédias de costumes, teatro de
revista e, inclusive as chanchadas, tidas na época como desprovidas de comprometimento
politico porque seus procedimentos, segundo essa visdo, partiam de uma estética importada
caracterizada pela necessidade de fazer rir o espectador.

Em decorréncia do conjunto de prescri¢des da qual o artista de teatro deveria dispor,
que pode ser visto ndo somente como transgressdo aos modelos cénicos estabelecidos naquele
momento, mas como tentativas de configurar, dentro da problematica, outro tipo de ator social
que, a partir do ambiente politico-social, encontraria subsidios para um modo de insercao na

sociedade. Nesses termos, afirma o teatrélogo que,

A falta de uma tomada de posicdo politica e ideoldgica em quem procura exprimir
em sua obra artistica os problemas de seu tempo e de seu povo resultara numa
perplexidade diante de suas lutas. Os caminhos se embaralhardo, as solugdes
aparecerdo enevoadas, uma profunda angistia sobrevivera, pois é a marca dos
indefinidos em nosso tempo. Uma definicdo pessoal se impbe e qualquer luta
interior serd sempre menos dolorosa de que uma falsa imparcialidade, posi¢édo
neutra, ou terceira fora que resultard sempre infinitamente pesada para os espiritos
honestos. Em nossa dramaturgia j& duas tendéncias se manifestam com maior forca.
A dos que encaram nossos problemas do ponto de vista idealista, e a dos que
encaram do ponto de vista materialista (GUARNIERI, 1981, p. 6-7).

As palavras do autor sugerem a importancia da criacdo ou constituicdo de uma
espécie de “ethos revolucionario”. Nele sdo evidentes os embates presente dentro do prdprio
segmento teatral colocando em lado opostos artistas comprometidos politicamente, de acordo
com a perspectiva de engajamento, e aqueles considerados “idealistas”, distanciados do
“ponto de vista materialista”, de acordo com as designacdes do proprio dramaturgo.

Guarnieri, ao internalizar as orientagdes do PCB, de 1958, sistematizou um modelo
de teatro que, alinhado ao projeto de revolucéo brasileira, inspirou-se na nogéo de frente Unica

e vanguarda revolucionaria cuja intengdo era combater as forcas entreguistas, segundo ele
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presente nos artistas praticantes da chamada “arte pela arte”, e engrossar as fileiras das forgas
nacionalistas em oposi¢do ao avanco do imperialismo norte americano no Brasil (SOUZA, M.
G., 2007, p. 23-24).

Esta perspectiva se fez presente, sob diferentes direcionamentos, no modo de analisar
e construir o discurso histdrico sobre o teatro brasileiro, em fins da década de 1960 e décadas
seguintes. Mesmo diante da idéia de “fracasso” que levou a esquerda pré-1964 a rever seu
campo de acdo, em virtude do golpe militar, e as mudancas de visdes de mundo ou de
conceitos como o sentido de revolugdo, ainda assim permaneceram, no caso da historia do
teatro, as analises dualistas, indiferentemente dos valores que se atribuiu a cada um dos
modelos de teatro presente no Brasil a partir da década de 1950. O processo tem a ver nao
somente com concepgdes ideoldgicas, mas, sobretudo com diferentes concepgdes politicas
que permearam o pensamento brasileiro nas décadas de 1970 e 1980.

Pode-se considerar que esses procedimentos resultaram num processo de
enquadramento da memoria e historia do teatro brasileiro. O termo, aqui entendido segundo a
perspectiva de Pollak (1989, p. 4-15), fornece um quadro de referéncias e de pontos de
referéncias com intuito de estabelecer coesdo e delimitar espagos. Exerce uma espécie de
“controle da memoria” que, a0 mesmo tempo, capta aquilo que é considerado importante em
um dado momento historico e permite fazer constantemente o rearranjo da memoria
colocando, em jogo, a idéia de consenso social em torno dos conflitos numa determinada
circunstancia conjuntural. E a partir dessa compreensdo que se percebe a constituicdo do lugar
social para o teatro brasileiro de onde partira visdes politicas, ideoldgicas e estéticas.

A concepcdo implicita nessa perspectiva fez-se a partir da nocao de tempo evolutivo
cujo sentido apontava para um modelo ideal de teatro e com uma histéria dividida em fases
distintas, organizada de acordo com a superacdo de uma fase por outra. Gradativamente
definiram-se temas e referenciais artisticos que permearam as concep¢Oes acerca da
historiografia do teatro brasileiro. Seu desdobramento se verificou em diferentes lugares do

Brasil.

2.2. O TEATRO PARANAENSE: HISTORIOGRAFIA

A historiografia do teatro paranaense produzida nos anos de 1980, em certa medida,
sofreu os impactos dos acontecimentos e dos fatos dos anos anteriores, e as angustias e 0s

questionamentos advindos daquele processo. As perspectivas de um teatro de carater
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nacional-popular, a ascensdo do regime militar e suas consequéncias na sociedade brasileira;
bem como a profissionalizagdo da cena teatral, simultaneamente a expansdo da industria
cultural e do crescimento urbano figura os elementos que compuseram 0 modo de interpretar
0 teatro no Parana.

Os produtores dessa memoria ndo se distanciaram das percep¢des do seu momento
historico, e nem dos conceitos e concepg¢des construidas pelo discurso de pesquisadores,
teatrdlogos e criticos teatrais. Suas narrativas compdem o quadro das experiéncias e dos
empreendimentos politicos e culturais em que estiveram inscritos. Dentro dessa visdo, no que
tange & historia do teatro paranaense, nota-se uma predominante participacdo de atores sociais
ligados as areas do conhecimento das letras e jornalismo. Inclusa nessa interacdo, encontram-
se as abordagens sobre o tema, por eles construidas, condizentes com a aproximacao e a
estreita relacdo que os mesmos estabeleceram com a linguagem teatral. Deve-se considerar no
processo investigativo envolvendo os diversos campos da Arte e Histdria, que o historiador,
ndo € o Unico investigador, e nem mesmo tem predominio. Outros olhares focaram-se nessas
referéncias construindo uma hierarquia de valores com relacéo a obras e autores.

As imagens constituidas sobre o teatro paranaense integraram-se as opgoes estéticas
e politicas, bem como a vida criativa dos atores sociais €, do mesmo modo, & maneira como
apresentaram suas concepgdes de mundo e a forma como narraram suas experiéncias.

Para Michel de Certeau (1976, p. 17-35), quando se trata de pesquisa historica, 0s
objetos estudados ndo podem ser deslocados dos seus contextos, do seu ambiente cultural,
econdmico e social, pois, toda pesquisa historiogréafica se articula com um lugar de producgéo
socio-econdmico, politico e cultural. Ela estd, pois, submetida a imposicGes, ligada a
privilégios, enraizada em uma particularidade. A énfase nesse procedimento permite analisar
as condicdes e possibilidades que validam um determinado discurso histdrico.

Na andlise e interpretacdo da memdria historica do teatro no Parand, priorizou-se
aqui o conjunto de textos produzidos por pesquisadores e estudiosos da area de Letras, do
Jornalismo e criticos de teatro e cinema. A producdo, sistematizada nos anos de 1980, refere-
se, particularmente, ao teatro entre as décadas de 1950 e 1970, em Curitiba.

Na construcdo e sistematizagdo dessa memoria, encontra-se o texto de Francisco
Alves dos Santos, publicado, em 1981, na revista Panorama, sob o titulo Teatro: trés
momentos distintos. Nele o critico de cinema e teatro divide a historia do teatro no Parand em
trés fases distintas: 0 amadorismo, a profissionalizacdo e vanguarda.

O periodo que compreende os anos de 1950 é analisado pelo autor de acordo com a

constituicdo do amadorismo. E destacado o fato dos atores n&o viverem exclusivamente da
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pratica teatral e por ndo haver, por parte do Estado, incentivos no que tange a criacdo de
instituicGes devidamente qualificada na area cénica. Vigorava o apreco de um grupo de
pessoas ao teatro que o executavam com dedicacdo sem tirar da atividade algum tipo de
proveito econdmico. Embora existissem, no periodo, entidades preocupadas com formagao de
atores, o critico considera que a confirmacdo da profissionalizacdo da cena teatral da-se
somente na década de 1960.

O “divisor de 4guas” do teatro paranaense coincide com o aparecimento, em 1963,
do Teatro de Comédia do Parana (TPC). Nascido sob a égide da politica cultural e econémica
do governo estadual, o TCP introduziu na cena curitibana nogdes de cenografia, coreografia,
direcéo e iluminagdo. As caracterizagdes foram importantes para o autor porque alinharam o
teatro do Parana com a producdo cénica nacional. Esta postura desconsidera as iniciativas,
anteriores e até mesmo simultaneas, que ndo estiveram amparadas pelo Estado.

O modelo de teatro orientado pela crenca no progresso e modernizacdo embasou 0
interesse do governo, entre outros aspectos, em mostrar-se como patrono das artes. As
“encenacgdes farabnicas”, montadas pelo grupo, além de mobilizarem o emprego de altas
verbas e de um corpo técnico e artistico qualificado, denotava o carater de um Estado
interventor, considerado pela grandiosidade de suas obras, e o desejo de transpor os valores
presentes no ideal de progresso e modernizacdo para a sociedade.

A referéncia a vanguarda tem, no artigo de Francisco Alves dos Santos, um recorte
que prioriza a producdo teatral ancorada na renovacdo da linguagem cénica da cidade. Para
ele, houve uma multiplicidade de formas, grupos de teatro, montagens de espetaculo e
producdo textual de autores paranaenses.

Em Curitiba, na década de 1970, o uso do termo teatro de vanguarda estava
associado a producdo cénica criada no segundo poés-guerra. Retoma-se algumas perspectivas
cénicas e interpretativas da primeira metade do século XX iniciadas por Eugene lonesco,
Samuel Beckett, Jean Genet, Antonin Artaud, entre outros. Definia-se, pois, em termos de
oposicdo e ruptura com os paradigmas classicos e também de renovacdo e de critica da
prépria linguagem teatral. Os artistas adeptos dessa perspectiva internalizavam um
comportamento de resisténcia a determinados valores da sociedade. Mostravam oposi¢do a
institucionalizacdo da arte pela critica ao papel do artista e pela criagcdo e provocagao artistica.

Para os artistas curitibanos, importava destacar a denuncia das formas de violéncia e
a critica a realidade, particularmente no momento em que o0 pais vivia um regime ditatorial
autoritario responsavel pela supressdo da liberdade de expressdo. Os questionamentos faziam-

se pela relacdo com outras linguagens artisticas, pela experimentacdo de diferentes
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representacdes estéticas e pela critica comportamental. O uso da estética do “mau gosto”,
como forma de provocacdo do espectador, era um recurso usado no teatro do periodo e fez
parte do conjunto de elementos que dialogava com as concepgdes teatrais articuladas a partir
do Tropicalismo.?

A mesma procura de significados para o teatro no Parand aparece nos textos de
Marta Moraes da Costa, Celine Alvetti e Eddy Franciosi publicados na coletanea, em 1986,
sob o titulo “Teatro no Parand”, pelo Instituto Nacional de Arte Cénica (INACEN), vinculado
ao Ministério da Cultura.

O primeiro, Breve itinerario da dramaturgia paranaense, da professora Marta Morais
da Costa. Circunscrevendo o campo de analise sobre a formacdo da dramaturgia e teatro
paranaense, a autora propde uma viagem pela histdria, com andlises de locais, grupos, autores
e pecas. Em razdo disso, organizou o trabalho em trés momentos que remetem ao sentido de
trajetoria, a saber: Coordenadas do percurso, A viagem e o Ponto de chegada. No item
primeiro, o foco é a questao do texto dramatico. Para ela é 0 acesso aos textos dramaticos que
permite o estabelecimento de autores, assuntos, técnicas e a relagdo com o momento historico
da peca, e os valores que ela comporta. A dificuldade de acesso aos textos contribuiu para
auséncia de estudos sobre a dramaturgia paranaense.

Essa perspectiva acentuou o interesse dos pesquisadores pela imprensa. Somada a
necessidade de se constituir uma memdria comum ao teatro, ou aquilo que estaria na base de
uma idéia de “identidade paranaense”, conduziu os pesquisadores as paginas dos periddicos
com intuito de constituir algo capaz de sustentar uma concepgéo de teatro. A respeito do fato,
ndo se pode perder de vista que parte destes veiculos de comunicacdo, no caso do Parand,
pertencia a uma elite, muito do que se pesquisou sobre as praticas teatrais, particularmente no
inicio do século XX, ficaram circunscritas e um determinado grupo social.

Em sua retrospectiva sobre a memoria do teatro no Parana de 1808 até a década de
1980, a autora identificou tematicas voltadas as virtudes cristds e a géneros como as operetas,
mas imbuidos do universo do romantismo. Porém, um dos marcos da producdo teatral ficou

circunscrito a década de 1930 onde se destacaram os autores Alcides Munhoz, José Buzeti,

& O movimento surgiu, em fins da década de 1960, como uma resposta a uma Cris das propostas de engajamento
cultural, baseadas na cultura “nacional-popular” e que se via cada vez mais absorvida pela indUstria cultural e
isolada do contato com as camadas populares, apos o gole militar de 1964. Retomava o principio da antropofagia
oswaldiano como forma de sintetizar e criar contrastes. Partia, pois, do procedimento da desmistificacdo do
artista, da dessacralizacdo da critica comportamental. Manifestou-se em diferentes expressdes artisticas como
musica, cinema, artes plasticas e teatro. Para esse movimento, o Brasil era visto como um alegre absurdo, sendo
ajustado a diferentes fragmentos da cultura brasileira (NAPOLITANO, 2004a, p. 63-70).



38

Benedito Nicolau dos Santos, entre outros. Esse momento compara-se somente a década de
1970, com o surgimento de autores Wilson Rio Apa, Oraci Gemba e Manoel Carlos Karam.

Na abordagem, percebe-se potencializada a presencga dos autores e as tematicas, por
eles trabalhadas. Por isso, 0 interesse nesse caso é entender porque alguns periodos nao foram
contemplados, com tanta énfase, por exemplo, os anos de 1950 e 1960? Pode-se chegar a
algumas reflexGes. Uma delas refere-se a prioridade dada ao texto e seus autores, como
critério de selegdo; ou ainda a abordagem tematica que, no caso dos anos de 1970, assumiam
0 aspecto da critica social direcionada ao imaginario paranaense, ou ainda aquela analise que
buscava nos temas universais 0 modelo de construcdo da narrativa dramética. Pode-se, ainda,
considerar o periodo em que a autora escreve bem como a instituigdo patrocinadora do livro —
MEC-INACEN. Evidentemente, na ocasido, ainda pairava no ar a sombra do regime militar,
pois ndo se completara todo o processo de abertura politica.

Para finalizar, o “Ponto de chegada”, a autora enfatiza o processo evolutivo da
dramaturgia paranaense e 0s impasses ainda para sua maturidade. Sobre o primeiro,
contribuiu para a superacao desse atraso o dialogo estabelecido com as tendéncias estéticas
oriundas do eixo Rio-S8o Paulo. O trabalho criativo do teatro paranaense poderia somente se
manter e seguir seu ritmo por meio desse intercdmbio. Outra questdo, que inibiu parte desse
avanco, refere-se a predominancia das comédias de costume, a visdo ufanista e a propria
dificuldade de divulgacao e conservacao dos textos dramaticos.

A avaliacdo difere, em alguns aspectos, da pesquisa que a autora elaborou da década
de 1990 sobre O teatro em Curitiba no periodo de 1961 a 1970, publicado na Revista Letras
da Universidade Federal do Parana, em 1995 e 1996. No artigo, a pesquisadora organiza,
cronologicamente, os espetéaculos realizados no periodo estudado. E possivel observar, uma
maior variedade de tematicas, abrangendo o aspecto politico e cultural da época, e de grupos,
que sdo definidos segundo os valores estéticos expressados pelos artistas de teatro.

Ela ndo se furta da reflexdo sobre o contexto histérico, do conturbado momento
politico brasileiro e como essa dinamica afetou a producdo teatral curitibana. Encontram-se
ainda as defini¢bes do que a pesquisadora considera como teatro amador, politico, oficial ou
profissional. H& uma ressalva para a maneira como Curitiba destacou-se dentro do contexto
nacional pelo abandono da sua condigdo periférica, em relagdo ao teatro, para se tornar,
juntamente com Séo Paulo e Rio de Janeiro, pdlo importante de producao teatral.

Com 0 mesmo proposito, de constituir uma nocao de identidade teatral no Parana,
tém-se 0s textos Teatro paranaense 10 anos — uma visdo, da jornalista Celina Alvetti e, O

papel desempenhado pelo Teatro Adulto do SESI e outros grupos amadores de Curitiba dos
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anos cinglienta, do jornalista e dramaturgo Eddy Franciosi. Os trabalhos abordam, sobre
prismas diferentes, o teatro na década de 1950 e 1970. No primeiro, a autora, pesquisadora da
area de cinema e teatro, enfatiza a presenca de grupos teatrais, tanto amadores quanto
profissionais, na cena curitibana na década de 1970. No contexto ha uma efervescéncia no
campo das artes cénicas, uma producao intensa dos artistas paranaenses. Os grupos mostraram
maior interesse na busca de novas formas de atuag&do junto ao espectador.

O movimento acompanhou as transformagdes politicas, culturais e ideol6gicas do
periodo. No diagnostico, fizeram-se presentes o grupo Prisma, Margem e grupos amadores
espalhados pela cidade. Os ambientes por eles estipulados serviam como meio de
sociabilidade e forma de trabalhar temas variados, referentes as questdes sociais e também
politicas. E interessante notar a énfase dada ao crescimento da profissionalizagdo pela
revelacdo de cenografos, figurinistas, musicos e interpretes. Um corpo técnico especializado
na area cénica e sistematizado por meio das sociedades artisticas e organizacdes de
premiacgdes para melhores atores e espetaculos.

Outra caracteristica da década de 1970 diz respeito as de altas taxas de crescimento
econdmico, 0 avango da industria cultural, concomitantemente a concentragdo populacional
nas favelas e periferias nas grandes cidades. O processo fez parte da politica do regime militar
que, desde os anos de 1960, impulsionava a industrializagdo no pais. Em Curitiba
implantaram-se as bases do projeto de modernizagdo com 0s investimentos e a criagdo de
instituicGes governamentais voltadas para o planejamento econdémico.

Certamente, as préaticas teatrais no periodo foram afetadas pelo processo de
mudancas da época. No entanto, ndo se deve ignorar o fato dos espacos serem delimitados e
separados de acordo o que se considerava teatro “profissional” e o que se compreendia como
teatro “amador”. Dessa questdo que trata a analise de Eddy Franciosi estudando os grupos
amadores curitibanos.

O autor atuou no Teatro de Adulto do SESI (TAS), criado em 1950. O projeto cénico
deste grupo passava pela incorporagdo da tematica nacional em montagens que aconteciam
em diferentes espagos de Curitiba. Ao comparar a realidade teatral dos anos de 1950 com a da
década de 1970, a autor deixa claro o posicionamento em favor da primeira como marco do
teatro amador na cidade, uma vez que, segundo ele, havia entre os jovens artistas daquele
periodo certo desprendimento, no que se refere a questdo econdmica, que estava em
conformidade com o entusiasmo e a capacidade de dedicacdo dos artistas ao teatro, tendo em

vista 0 reconhecimento do publico e critica.
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Esta postura denota um sentimento de perda, um momento em que o ideal de teatro
amador, nos moldes dos anos de 1950, deixou de ter ressonancia nas décadas seguintes, sendo
suplantado pela presenca do mercado cultural e de uma producdo cénica submetida a técnica.
Para ele, essa perspectiva fez o ator perder sua dimensdo de “artista” e o teatro se distanciou
dos lagos de sociabilidade que mantém a aproximacdo dos membros do grupo. A opcéao pelo
teatro amador fez Franciosi enxergar nos mecanismos de elitizagdo da linguagem cénica uma
forma de privar, da participacdo teatral, as camadas populares, uma preocupagdo comum nos
atores engajados daquele periodo.

Ao contrario das autoras, Marta Morais da Costa e Celine Alvetti, que viram na
modernizagdo do teatro um ponto positivo, Eddy Franciosi enxergou nesse processo 0
obscurecimento do importante papel exercido pelos grupos amadores na formacao dos artistas
em Curitiba. Para as pesquisadoras as transformagbes permitiram a insercdo de novas
concepcdes cénicas estimulando a criagdo de montagens e de textos dramaticos de artistas
paranaenses.

Os elementos apresentados nos trabalhos desses pesquisadores, de certa maneira,
criaram um modo de apreensdo do teatro no Parana. E aqui had outro problema, embora o
objetivo fosse pensar uma histdria do teatro no estado, essa nocao ficou circunscrita somente a
Capital, pelos motivos analisados anteriormente. Ao construirem sua percep¢do sobre a
linguagem cénica, os autores deixaram evidentes no¢des que reportam ao modo como tem
sido pensada a historia do teatro no Brasil. Articulada em torno do operativo autor, obra e
publico, tentaram especificar o lugar do teatro na conjuntura nacional e seu papel da
constituicdo de uma identidade paranaense por meio da dramaturgia.

Aqui ndo se nega a importancia desses empreendimentos, no processo de construcao
de uma memoria histdrica do teatro no Parand e sua conexdo com a esfera nacional, porém é
preciso deixar claro que as relagdes configuradas no setor teatral néo se deram fora da arena
conflituosa, em que procuravam legitimar-se e afirmar-se, pela defesa de suas idéias, nesse
espaco social. Do mesmo modo, a perspectiva de modernizagdo e os desdobramentos dessa
concepcdo permearam o entendimento sobre a linguagem teatral e, inclusive, a nocédo de

dramaturgia paranaense, evocada pelos estudiosos, foi pensada segundo esses parametros.

2.3. CURITIBA E O TEATRO
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A segunda metade da década de 1950 e boa parte dos anos de 1960 anunciam-se
como periodo fortemente marcado pela ténica desenvolvimentista e nacionalista. A proposta
acoplava, no seu discurso, a meta de superacdo do atraso econémico e cultural brasileiro ao
mesmo tempo em que almejava um pais equiparado aos grandes centros de decisdo
econdbmica. Tdo comuns & época, os dizeres “vontade do povo” e “0s magnos interesses da
nacdo” disseminado e reivindicado em mdltiplas vozes, despontava, segundo Chaui (1983, p.
65), nos discursos politicos como traducdo de um desejo que, de maneira geral, encontrava na
dependéncia brasileira, uma barreira para a constru¢cdo de uma nagdo emancipada, em todos
0S seus aspectos.

Sob esse proposito, a ideologia do desenvolvimento, planejada nos segmentos
intelectuais e politicos brasileiros, trazia como sindnimo a industrializa¢do, esta planificada
segundo o modelo de modernizacdo em cuja base, articulada ndo somente no que se refere as
transformacdes urbanas pelos investimentos nos setores econdmicos e de producdo, mas
inclusive, na internalizacdo de modos de comportamentos, valores sociais e sensibilidades
capazes de sintonizar e incorporar individuos ao nacional-desenvolvimentismo.

N&o distanciado do contexto, essa idéia ainda era tributaria de uma perspectiva
presente no pensamento brasileiro das primeiras décadas do século XX, centrada, sobretudo,
numa nocdo de nacionalidade ou de identidade que, via de regras, tendia a compreensédo do
Brasil constituido a partir de uma espécie de “mau comeco”, reflexo da heranca colonial que
deixara marcas, ainda por serem corrigidas, na formacdo social brasileira, carente de uma
“identidade nacional” consolidada nos valores da cultura ocidental.’

Em todo o pais viu-se um gradativo processo de industrializagdo inaugurado no
governo de Getulio Vargas, nos anos de 1930, retomado e intensificado por Juscelino
Kubitschek (1955-1960), cujo reflexo mais visivel foi a industrializacéo e a urbanizagéo, com
grande renovagédo de comportamento. Esse processo continua com Jodo Goulart e se consolida
na modernizagdo autoritaria implantada pela Ditadura Militar entre as décadas de 1960 e 1970
(SILVA, F. C. T., 1999, p 64). O aumento do consumo, as altas taxas de crescimento, a
concentragdo da renda e o inchago populacional nos centros urbanos denotam que a crenga na
modernizagdo configurou relagBes sociais, principalmente entre campo e cidade, centro e
periferia.

O projeto de industrializacdo mostrou-se em Curitiba pelo desejo das elites da cidade

em modernizar-se. A partir dos anos de 1950, a cidade passa por uma reorganizagdo do seu

® Ver: BRESCIANI, M. S. M. O pecado de origem. In: . O charme da ciéncia e a seduc¢do pela
objetividade: Oliveira Vianna entre intérpretes do Brasil. Sdo Paulo: UNESP, 2005.
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espaco urbano seguindo a linha desenvolvimentista, de forte apelo nacionalista. Uma das
caracteristicas mais evidentes desse processo foram as obras realizadas para marcar as
comemoracOes do Centendrio de Emancipagéo Politica do Parand em 1953. A materializacdo
desse propdsito concretizou-se em diversas construgdes que, entre outros fatores, pretendia
confirmar Curitiba como lugar do poder e referéncia para demais cidade do Parand. Sdo desse
periodo as obras do Centro Civico, o Teatro Guaira, a Biblioteca Publica, o Colégio
Tiradentes, entre outras.

O desenvolvimento em Curitiba, embalado pelo ideal de modernizagéo, refletiu no
crescimento populacional via chegada de migrantes motivados, sobretudo, pela propaganda de
prosperidade econdmica. Enquanto isso, os dirigentes da cidade procuravam, via organizagao
urbanistica, estabelecer entre a populagdo comportamentos e habitos condizentes com a nova
posicdo que a cidade adquiria em relacdo as demais do estado (TRINDADE; ANDREAZZA,
2001, p. 102-103). Um exemplo dessa percepgdo de crescimento populacional encontra-se na
criagdo do TAS, no inicio dos anos de 1950.

Nesse momento, a posi¢do assumida pelo TAS era de ndo elitizacdo da arte a partir
de apresentacdes de pecas em ambientes fora do modelo de edificio de teatro e da apropriagdo
de espacos ndo-convencionais como hospitais, escolas, fabricas, associagdes beneficentes,
pracas e ruas. Nessa direcdo, em termos de montagens de textos, 0 grupo estruturou
espetaculos para serem apresentados, particularmente, nos bairros periféricos de Curitiba.'
Baseado nas iniciativas de popularizagdo da cena teatral, o proposito do grupo era difundir
textos classicos de autores estrangeiros e nacionais entre os diferentes segmentos sociais, mas,
de preferéncia, disseminar o teatro entre 0s trabalhadores.**

Este foi um periodo de maior preocupagdo com o aperfeicoamento técnico e estético
e com a formacdo de profissionais especializados. O que levou a criacdo, em 1956, da Escola
de Arte Dramatica do SESI (EAD-SESI). Tivemos acesso a alguns relatorios da entidade,
onde fica explicitada a intengdo de formar, na cidade, profissionais habilitados nas diferentes
areas do teatro: cenografia, interpretacéo, figurino, sonoplastia, producgdo e critica. Era um

projeto ambicioso que gerou alguns resultados.

10 Sobre a atuacdo desses grupos, na década de 1950, em Curitiba, ver: TEIXEIRA, S. S. Amadores em cena.
Niter6i, Rio de Janeiro: Bacantes, 2001. Coletanea organizada em trés volumes, sendo o primeiro sobre o TEP; o
segundo, TAS e EAD- SESI e, o terceiro, Sociedade Paranaense de Teatro e Teatro de Bolso.

11 Entre as companhias que buscaram também levar as encenagdes aos bairros, destaca-se o Teatro do Estudante
do Parana (TEP), criado, em 1948, por Armando Maranhédo e constituido a partir da concepcdo de Paschoal
Carlos Magno, idealizador do Teatro do Estudante, no Rio de Janeiro (TEIXEIRA, 2001a, p. 11-15). Outro
grupo que realizou também um trabalho de popularizagdo teatral foi o Teatro Experimental do Guaira (TEG),
formado no inicio da década de 1960. Apresentou pegas em fabricas e bairros da cidade, entre elas Chapetuba
Futebol Clube, de Oduvaldo Vianna Filho (CALDAS, 2003, p. 31-32).
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Um importante dado a ser observado em relacdo & EAD-SESI, além do estimulo a
profissionalizagdo, € a insercdo na cena teatral de Curitiba de obras de autores que dialogavam
com diferentes tematicas, inclusive com o tema da realidade nacional, entre estes Seu nome
era Joana, de Eddy Franciosi, montada em 1958, Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna,
apresentada em 1959, e Eles ndo Usam Black-Tie, de Guarnieri, levada ao palco em 1960. Os
espetaculos eram a conclusdo do curso de teatro para os alunos, pois neles avaliavam-se
aspectos da interpretacdo, encenacdo, cenografia, entre outros. Segundo célculos de Teixeira
(2001b, p. 18-48), a escola formou 127 artistas nas diferentes areas do teatro, destacando Lala
Schneider e Joseé Maria Santos, que tiveram importantes atuaces na cena curitibana nos anos
que se seguiram ao seu fechamento, em 1960.

N&o era s6 para formar atores que a escola concentrava suas atividades, também
intencionava a formagcdo e o refinamento de uma platéia capaz de apreciar a arte cénica. Cabe
lembrar que a defesa desse ideal de publico qualificado, como vimos, encontrou ressonancia
no quadro desenvolvimentista e de modernizagdo em Curitiba onde se presenciava mudancas
nas formas de relagdes e valores sociais. O fato, entre outros que representa esta perspectiva,
refere-se ao langamento, em abril de 1957, da revista NOs e o0 Teatro: 6rgao de divulgacéo da
EAD-SESI. Apesar de seu tempo de circulacdo ter sido curto, a revista articulou debates sobre
publico, critica teatral e producdes locais, além de promover a publicidade dos espetaculos em
Curitiba.

Na publicacdo do primeiro numero da revista ha um destaque para o ator Procopio
Ferreira, do Rio de Janeiro. Nessa edicdo aparecem anélises do artista sobre critica teatral,
publico, repertério de pecas além de temas sobre cinema e TV. Nesse primeiro nimero é claro
a preocupacao, primeiro em ralagdo a formacao do ator, e segundo, com o surgimento de
outras formas de representacdo das linguagens artisticas. O artista acreditava que as limitacGes

postas ao ator encontravam-se além da relacdo com o publico e com a critica teatral:

Um ator trava a sua primeira luta, ndo com a platéia, mas com os proprios nervos.
Essa preocupacéo de parecer bem tira o naturalismo das cenas. Ao passo que a
calma, o autodominio e o dominio do papel tém uma influéncia benéfica sobre as
cenas. Uma cena é um exame que o ator presta cada vez que representa.™?

A importancia dada para o controle de si, 0 dominio das sensa¢es e emogdes, por
parte do ator denota o aparecimento de um ator disciplinado, a partir de exercicios de

representacdo e do conhecimento sobre o papel. Porém, esse avaliar-se em cada papel

12NOS E O TEATRO. Curitiba; EAD-SESI, 1957.
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representado e o valor dado a cena conflitava com um modelo de teatro, que Procdpio ainda

compartilhava, em embates com a técnica, ensaios sucessivos, estudos e criterizagdo em

relacdo & escolha das pecas. Exemplifica o fato a defesa do uso do ponto™ nas apresentacdes:
A presenca do ponto concorre para que este exame saia bem. Nao porque va ele ditar
todo o desenrolar da peca aos atores, mas porque ele previne qualquer acidente que
possa perturbar a memdria do ator. Muitas vezes um simples tlac de uma bolsa, que

se fecha na platéia, pode desviar a atengdo do ator e fazer com que ele se perca. Ai 0
ponto age. N4o se deve estranhar que isso seja necessério. O artista ndo é infalivel.™

Observando, ent&o, esse aspecto da formagéo do ator, se vé que embora se desejasse
formar um artista disciplinado, alguns aspectos da pratica teatral, comum as companhias
dramaéticas do seculo XIX e primeira metade do século XX, no tocando & apresentacéo, ainda
se faziam presente nos espetaculos, mesmo diante da preocupacdo com a profissionalizagdo
no teatro. Denota ainda que o “tradicional” e o “novo” mesclavam-se no tocante a préatica
teatral, sendo complexa a defini¢éo das delimitacGes de cada desses aspectos. Gradativamente
0 ponto desaparece com o0 constante processo de urbanizacdo e a presenca de uma platéia cada
vez mais exigente. Em muitos casos, a figura do critico enquanto agente formador, néo
somente na profissionalizacdo teatral, foi importante para o aprimoramento do publico. A
postura e percebida, particularmente, na criacdo de premiagdes que, como pratica, evidenciava
grupos, atores e diretores, tendo o aval do critico do critico.

Outro dado relevante presente nas matérias da revista era a discussdo sobre o lugar
do teatro dentro do contexto de aparecimento de outras linguagens artisticas e de novas

técnicas. De acordo com a revista,

A TV e o cinema ndo podem matar o teatro, porque entre o ator e o espectador ha
um laco de calor que os primeiros ndo possuem. A atuacdo no cinema pode ser
repetida antes de ser definitiva, um sem namero de vezes. [...] No teatro hoje a cena
pode ser muito boa, amanha pode ser superada ou entéo fracassar.'®

Nota-se, que a insercdo de novas tecnologias trazia consigo a configuracdo de outro

tipo de espectador, e consumidor, de arte. Este ndo condizia mais com aquele modelo de

¥ O ponto era um funcionério que exercia uma funcdo importante durante a realizacdo de um espetéaculo.
Colocado na pequena caixa preta semicircular embutida na parte central do proscénio, fechada para o publico,
mas aberta para o palco, auxiliava os artistas soprando-lhes as falas nos casos de eventuais lapsos de memoria ou
pouca familiaridade com o texto. A necessidade do ponto explica-se pelo fato de as companhias dramaticas
terem vasto repertorio e grande rotatividade de pecas em cartaz (PONTO. In: GUINSBURG, J.; FARIA, J. R;;
LIMA, M. A. de (Orgs.) Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva,
2006, p. 246-247).

' NOS E O TEATRO. Curitiba: EAD-SESI, 1957.

> |dem.
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publico habituado ao teatro e, devido ao fato, cabia aos artistas de teatro reforcar a relagdo
quase intimista, e restrita, que a arte cénica exercia junto ao seu espectador. Apesar da TV no
Parand ter surgido apenas em 1960, a preocupagdo com esvaziamento do publico do teatro,
por meio da expansdo dos meios de comunicacdo em grande escala, ja se fazia presente entre
alguns artistas curitibanos devido ao constante contato que estes mantinham com artistas do
Rio de Janeiro e Sao Paulo.

O que se considera na dindmica é a tentativa de superacdo do amadorismo e a
necessidade de formacdo de uma critica especializada na &rea cénica. Destaca-se as novas
propostas estéticas em decorréncia da expansédo da industrializacéo, crescimento das cidades e
a concorréncia do teatro com as novas manifestacdes artisticas daquele momento.

O debate em relacédo a esse problema encontrou impasses e questionamentos, no final
da década de 1950 e inicio dos anos de 1960, quando a intelectualidade de esquerda envolveu-
se com 0 movimento nacionalista passando a conceber a arte enquanto meio de defesa da
nacdo e da “cultura popular”. Este movimento irradiou-se pelos principais focos culturais do
pais, inclusive refletindo em Curitiba. A “cultura popular”, por sua vez, entendida como uma
das possibilidades de transformagdo da realidade, através da arregimentagdo da
intelectualidade e da conscientizagdo das classes populares (SOUZA, M. G., 2004, p. 150). O
jornal, nesse sentido, destacou-se como um dos veiculos de manifestagdo das diferentes
correntes ideoldgicas que versavam sobre a problemaética.

Em criticas, assinadas por Walmor Marcelino, publicadas no jornal Diario do Parana
encontramos alguns debates alinhados a vertente filosofica do existencialismo engajado de
Jean-Paul Sartre e Albert Camus. Os artigos traziam questionamentos a auséncia de dialogo
com o movimento nacionalista que acontecia no pais, particularmente em relacdo a arte, e
que, segundo o critico, era pouco assimilado pelo segmento artistico curitibano.*®

As criticas geralmente diziam respeito & producdo teatral local desprovida de
compromisso social e que praticava um teatro sem estimulo & critica social, tampouco, fazia

referéncias & conscientizacéo politica na sua relacdo com o publico:

[...] Esmiucemos o teatro pelo teatro e veremos o qué? Nada menos que o teatro por
narcisismo e teatro pelo dinheiro e, no final nem uma coisa nem outra. [...] Os
bobocas da provincia ficam entdo fazendo literatura pela literatura, poesia pela
poesia e teatro pelo teatro [...]."’

16 Walmor instalou-se em Curitiba em 1956 e comegou a trabalhar para o jornal Diério do Parana colaborando
com o suplemento literario. Mais tarde passou a dirigir o suplemento literario contando com a colaboracao de
outros intelectuais da cidade. Antes, havia atuado em Porto Alegre, com o Grupo Quixote, onde discutia temas
relacionados a Literatura.

' MARCELINO, W. Narciso e o Teatro. Diario do Parana, Curitiba, maio de 1960.
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O critico, em tom provocativo, pretendia estimular, ou impor, um modo de reflexdo
sobre a funcéo social da arte. Nesta abordagem fica claro o tipo de teatro pretendido por esses
intelectuais, ou seja, o teatro enquanto instrumento de revolugdo. O escritor defendia um
posicionamento claro a favor da arte comprometida, nacional e popular, e da valorizagdo dos
autores nacionais que abordaram a tematica social com o propdsito de transformar a situacdo
do pais naquele momento (CALDAS, 2003, p. 29).

Em paralelo a esses debates, em Curitiba importante mudangas sociais e econémicas
intensificam-se a partir dos anos de 1960. H&, por parte das elites curitibanas, uma maior
preocupacdo com o desenvolvimento econdmico. Comega a ser tragado no Parana um projeto
de industrializacdo que fosse capaz de promover o desenvolvimento econdmico, evitando, ao
mesmo tempo, a evasdo de recursos e a desintegracéo territorial, com o desmembramento de
partes do territério paranaense (OLIVEIRA, O., 2001, p. 45). Por estes motivos, o Estado
adquiriu lugar de destaque como condutor do processo de desenvolvimento.

Um exemplo desse modo de intervencao estatal no processo de industrializagdo é
encontrado na criagdo de Orgdos responsaveis pelo incentivo e financiamentos econdémicos.
Entre eles, a Companhia de Desenvolvimento Econémico do Parand (CODEPAR), criada em
1962, para propiciar a viabilidade de uma infra-estrutura adequada a industrializagdo
(OLIVEIRA, D., 2001, p. 51-55). E a partir desse periodo que se intensifica o planejamento
urbanistico em Curitiba instigado, sobretudo, pela necessidade se criagdo de um polo
industrial que, ao mesmo tempo, levou a orientagdo do crescimento da malha urbana.

O projeto urbanistico pautou-se em preceitos humanisticos cujo proposito era
organizar a cidade para os homens e ndo para automdveis. Por isso, criaram-se vias expressas
exclusivas para o transporte coletivo e, além disso, Curitiba sofreu uma espécie de
esquadrinhamento, ou seja, foi organizada em areas destinadas ao comércio e a industria
(VIACAVA, 2007). O avango da mecaniza¢do na agricultura, associado & concentragéo
fundiaria, empurrou o trabalhador rural para o espaco urbano, alterando a relagdo campo e
cidade, proporcionado a concentragdo de um contingente populacional nas periferias da
capital.

Ocorre também a adeséo dos governos estaduais aos planos do governo militar com
vantagens evidentes. O incentivo dado a industrializacdo correspondeu ao interesse do Estado
em filiar-se ao propdsito liberal, aqui demarcado pela tentativa de criacdo de um ethos
capitalista no Brasil. De igual maneira, as a¢fes no ambito da arte, convergiam para a

proposta de criagdo de uma cultura “dnica” para o Brasil.
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A monopolizagdo, e também, a expansdo dos meios de comunicagdo e industria
cultural, eram pensadas pelos agentes do governo militar como meio de coordenagdo das
diferencas, em torno dos objetivos nacionais. Esta é a forma de Estado preconizada pelo
grupo que chegou ao poder em 1964, e cujo projeto politico, visava neutralizar os poderes
locais orientado para a integracdo das partes dentro de um centro de decisdo em nivel federal.
Assim, para corresponder a tais propoésitos, a cultura foi submetida ao poder do Estado
destacando-se, dessa maneira, como um campo de legitimagdo do regime militar e
homogeneizagdo das contradi¢des da propria sociedade.

A arte, dentro desse projeto, desempenhava papel importante na formagdo de
individuos adeptos da ideologia propagada pelos militares. No que se refere a Curitiba, além
desse proposito, as liderancas politicas e econdmicas, empenharam-se em formar pessoas
sintonizadas aos valores urbanisticos e modernizantes. Os incentivos econdémicos, por parte
do Estado, reforcavam essa intencionalidade que, também arregimentava os discursos dos
artistas. Numa avaliacdo, em 1965, o critico de teatro, Oraci Gemba, teceu 0 seguinte

comentario:

O Parana figurou entre os pontos centrais de atividade que marcaram o grande
desenvolvimento teatral brasileiro [...]. A colaboracdo efetiva do nosso governo,
como de nenhum outro, foi o toque essencial para o sucesso de uma série de
espetaculos importantes do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, que mantiveram em
constante movimento o palco do Pequeno Auditério do Teatro Guaira. Ocupou-se, 0
senhor Ney Braga, ndo s6 na contratacdo dessas companhias selecionadas, mas o
que foi mais importante na subvencdo, sem receios, ao nosso conjunto oficial Teatro
de Comédia do Parand, possibilitando, dessa forma, sua projecdo para além dos
limites do estado.*®

Observa-se, a partir desse momento, a determinacdo, por parte do Estado, em
demonstrar-se como agente promovedor da cultural e da arte. Esse reconhecimento, em
determinado casos legitimado pelos artistas de teatro, criava a imagem de governo como
patrono e propulsor do desenvolvimento cultural. Esse projeto, divulgado pela propaganda em
larga escala, fez alguns politicos paranaenses terem visibilidade em &mbito nacional e
corresponderem aos interesses estabelecidos pelo regime militar.

Para alinhar-se ao projeto politico-cultural tracado pelos militares, garantir a
manutencgdo dos privilégios politicos, econdmicos e sociais, tanto no ambito local quanto na
esfera nacional, as liderancas politicas orientaram os planos politicos no campo da producéo

artistico-cultural. Contar com casas de espetaculos e ter grupos e atores profissionalmente

8 GEMBA, O. Teatro. Gazeta do Povo, Curitiba, janeiro de 1965.
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preparados era uma espécie de “termbmetro” que indicava o grau de desenvolvimento do
estado. Expressou essa idéia, o discurso de Paulo Pimentel, entdo governador do estado, em
1969:

A preocupacgdo do nosso governo tem sido a educacdo e o aperfeicoamento cultural
do homem. Por isso, as manifestacOes artisticas ttém merecido o apoio irrestrito do
Parana, que vé nelas uma necessidade para a realizagdo espiritual do homem. O
teatro, a melhor forma de comunicacéo intelectual, tem sido papel de destaque no
plano oficial, quer nas realizacGes de espetaculos, quer no plano de obras, em que a
conclusdo, para 1970, do Grande Auditério do Teatro Guaira vird coroar, nesse
aspecto, todos os esforcos despendidos. Com a encenacdo de “O livro de Cristovédo
Colombo” podemos demonstrar um estagio de maturidade cultural que honra o
Governo e o Povo do Parana. Trata-se de um texto da maior expressdo que, sem
duvida, contribui para a consecucdo dos deveres e finalidades do Poder Publico;
uma representagcdo que atesta a qualidade do artista paranaense, colocando-o em
situacéo de destaque no cenario nacional.™

O projeto de construgdo do Teatro Guaira pretendia colocar o Parana em
concordancia com os parametros de modernizagdo brasileira. Logo, sua caracteristica
arquitetdnica, considerada arrojada para a época, definiu-se como simbolo do progresso e da
identidade da sociedade paranaense, um espaco que, ao lado das construgdes que desde os
anos de 1950, pretendia colocar Curitiba como pdlo cultural do Parand. Com a cria¢do do
TPC, o manifesto desejo de aperfeicoamento cultural, alinhado ao propdsito de
profissionalizagdo da cena teatral, colocava-se no mesmo nivel de raciocinio do propésito de
desenvolvimento econémico e demanda de mercado.

A criacdo da Cidade Industrial de Curitiba (CIC) e a finalizagcdo da construgdo do
Grande Auditdrio do Teatro Guaira, na década de 1970, inscreveram-se nesse momento de
crescimento econdmico. Economia e cultura, duas dimensdes da sociedade presentes no
projeto politico do regime militar como mecanismo de intensificar tanto o controle social
quanto manter intacto a lideranca dos setores sociais conservadores da sociedade.

A época é marcada pelo apoio governamental com incentivos a campanhas de
popularizacdo teatral e patrocinio de espetaculos através de instituicdes como Servigo
Nacional do Teatro (SNT). Orgdo composto, desde a segunda metade da década de 1960,
menos por artistas e mais por técnicos e burocratas, dando caracteristicas de uma cultura
popular ndo mais dotada de sentido tradicional e nem politico, conforme defendiam agentes
da esquerda, mas sim constituida pelo processo de massificacdo cultural e expansdo dos meios

de comunicagéo.

¥ 0 LIVRO DE CRISTOVAO COLOMBO. Curitiba: Teatro Guaira, 1969.
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Longe de ser apenas uma preocupagdo com o desenvolvimento da cultura brasileira,
0s incentivos as produgdes artistico-culturais conduziram a readequacdo de determinadas
praticas teatrais as idéias de harmonizacéo social e integracdo nacional difundidas pelo regime
militar. Nesse interim, a centralizagdo politico-administrativa imposta pelo governo teve, no
ambito cultural, um dos meios para se criar, entre os diferentes segmentos da sociedade,
consentimento e apoio ao estado ditatorial.

Ao se percorrer o territério da memoria historica do teatral brasileiro em busca do
processo de construcdo do lugar social do teatro, percebe-se que, com destaque, a linguagem
cénica passou por movimento de transformacdo, particularmente, na segunda metade do
século XX. Movimento este que se acelera pelo projeto de modernizacdo da sociedade
brasileira e pela idéias de uma identidade brasileira. Em torno desse lugar social articularam-
se agentes interlocutores que, devido ao trabalho de enquadramento, definiram modelos de
teatro valido para todo o territorio nacional, sendo, pois, seu referencial o eixo Rio-Sao Paulo.

A emergéncia de uma arte cujo proposito era efetivar as transformacdes na estrutura
social contribuiu, sobremaneira, no modo de fazer e pensar o teatro. A linguagem cénica, por
meio dessa concepcdo, foi entendida enquanto instrumento de conhecimento da realidade
social. Sua funcdo era especificar as contradigdes sociais colocando, pela consciéncia do
processo historico, a viabilidade de mudanca. O quadro permitiu o vislumbramento de
questdes pautadas nos conflitos urbanos, porém viabilizou analises binarias colocando
engajados de um lado e ndo-engajados, do outros. Ndo ha dividas de que esse fenbmeno
permeou praticas e agdes teatrais nas decadas de 1960 e 1970.

Esses parametros fizeram-se presente nos artistas de teatro que se propuseram pensar
a histéria do teatro paranaense. Inseridos no seu tempo, analisaram a tematica seguindo
nogOes e sistemas operativos que evidenciava a relacdo articulada na nogédo de autor, texto,
espagos e publico, cujo intuito era definir a formacdo da dramaturgia paranaense, seu marco
inicial e seus agentes interlocutores, deixando silenciado os conflitos e as tensdes existentes
entre 0s grupos e artistas de teatro. Estas, quando mostradas, situaram-se no impasse entre a
idéia de “novidade”, modernizagdo e vanguarda, e ao apego a um passado idealizado.

Curitiba ndo ficou alheia a esse processo. Na década de 1950 a cidade incluiu-se
dentro do projeto desenvolvimentista sofrendo, inclusive, mudangas no seu espago urbano.
Nos anos de 1960, adéqua-se ao modelo de governo tragado pelos militares e pde em pratica o
projeto de urbanizacdo cujo resultado apresentou-se na divisdo da cidade em setores

especificos de educagdo, lazer, industria e comércio. Isso também se aplicou ao
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comportamento dos individuos que, cada vez mais, eram incorporados aos valores

modernizantes.
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Somos todos artistas: fazendo teatro, aprendemos a ver
quilo que nos salta aos olhos, mas que somos incapazes
de ver tdo habituados estamos apenas a olhar. O que nos
é familiar torna-se invisivel: fazer teatro, ao contrério,
ilumina o palco da nossa vida cotidiana.

(Augusto Boal)

3. O TEATRO E O ENGAJAMENTO

3.1. OPALCO DO ENGAJAMENTO: DIFERENTES CENAS, ESPACOS E ATORES

A década de 1960, particularmente o seu inicio, tem sido considerada um dos
periodos singulares da histdria brasileira devido ao processo convencionalmente denominado
de momento de efervescéncia politica e cultural no Brasil.

Tendo o teatro como ponto de partida chama a atencéo a presenca de significativas
elaboracgdes, ndo somente a respeito do aspecto estético da linguagem cénica, mas, sobretudo,
como o teatro poderia responder as mudangas por que passava a sociedade brasileira, tendo
em vista o contexto desenvolvimentista e a proposta de criagdo de uma “consciéncia nacional”
pelo viés da cultura.

Definido o lugar do teatro nesse projeto politico, os artistas buscaram nos problemas
sociais 0s mecanismos de analise da realidade brasileira. O uso, pela arte, dos gestos e das
manifestacdes culturais das camadas populares, por meio de uma linguagem portadora de
contetido politico, permitiria combater as interferéncias estéticas e as tradi¢des culturais até
entdo consideradas exteriores a realidade cultural do Brasil.

Identifica-se aspecto dessa natureza tendo em vista a arte, especificamente o teatro,
como veiculo mobilizador, dentre outras fontes, em uma entrevista exemplar do teatrélogo e
dramaturgo, Giafrancesco Guarnieri, concedida ao diretor de teatro, e também ator, Fernando
Peixoto. Nela o dramaturgo ressalta a empolgacdo dos jovens estudantes em criar um
movimento preocupado em pensar a realidade brasileira e mudar os rumos do teatro até entdo

praticado:

[...] A gente inclusive compreendia e admirava o trabalho do TBC enquanto
organizacdo de empresa, valorizacdo do ator, como artista profissional, valorizagéo
do papel de diretor, cuidado com a montagem, esfor¢o mais ou menos coletivo, etc.
Mas a gente percebia também que tudo o que era feito pelo TBC ndo tinha relagéo
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conseqliente com a realidade brasileira. Era um teatro de nivel cultural, mas nao era
aquela a nossa proposta. Os espetaculos deles ndo tinham uma preocupagdo com o
pais, com o publico, ndo se situavam onde estavam sendo feitos. Era quase uma
copia e mesmo quase uma imposicdo daquilo que vinha sendo feito fora [...]
(PEIXOTO, 1978, p. 93-113).

E nesses termos que o dramaturgo, fazendo uma reflexdo sobre o movimento teatral
do final dos anos de 1950 e da primeira metade da década de 1960, deixa claro o momento de
ruptura no teatro demarcado pela vertente engajada. Embora o que caracterizou o teatro
brasileiro, nestas duas décadas, tenha sido o aperfeicoamento técnico, a formacédo de platéia e
especializacdo dos atores, cenografos, figurinistas e diretores, isso ndo contemplou uma
dramaturgia e repertério nacionais (SOUZA, M. G., 2004, p. 129).

A insercdo da intelectualidade de esquerda, no processo de politizagdo pela arte,
remetia as orientacGes dadas pelo PCB, em seu projeto de consolidar a cultura como projeto
de “conscientizagdo politica”. No entanto, até o inicio da década de 1960, ndo havia uma
familiaridade, por parte da esquerda em geral, dos conceitos do materialismo histérico. Até
entdo, a assimilagdo de autores e conceitos dessa linha de pensamento, dava-se pelo PCB e
pelos tedricos do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), criado em 1955 (SOUZA,
M. G., 2007, p. 43). Um dos propdsitos era relacionar o materialismo histérico a realidade
brasileira.

llustra esse fato a peca A Mais Valia Vai Acabar, seu Edgar, de Oduvaldo Vianna
Filho, em cuja proposta era esclarecer, por meio de recursos estéticos e draméticos, conceitos
como “a mais valia” ao espectador alheio a esse tipo de contetdo. Depois disso, conceitos
elaborados pelos autores Gyorgy Lukéacs, Antonio Gramsci, Jean-Paul Sartre, Walter
Benjamim, entre outros, foram absorvidos e adaptados.

A defesa da arte enquanto instrumento de transformacgdo ancorada, sobretudo, na
perspectiva nacional-popular, foi uma tendéncia presente na producdo de alguns grupos
teatrais em Curitiba, particularmente, entre aqueles que desejavam manter didlogo com a
dramaturgia, e autores, que privilegiavam a temética nacional. Um dado relevante para a
compreensdo do desdobramento deste problema na cidade é fornecido pelo grupo Teatro do
Povo, criado em 1960.%° A exemplo do PCB, em outras localidades, os militantes do partido,

entre 0s quais Abauna Bismayer e Agliberto Vieira de Azevedo, montaram, na capital

20 Os relatérios encontrados na DOPS sobre essas atividades teatrais referem-se ao grupo como Teatro Popular
do Parana. No entanto, nos depoimentos dos artistas pertencentes ao grupo, na época, € nos jornais que
noticiaram as pegas, ha o uso do termo Teatro do Povo. Ambas as terminologias dizem respeito ao mesmo grupo.
Aqui usaremos Teatro do Povo por ser o mais recorrente nos textos e documentos sobre o grupo.
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paranaense, um teatro de “agitacdo e propaganda” do qual fizeram parte intelectuais e
estudantes.”*

O objetivo da atividade era desenvolver o teatro politico em Curitiba, atraindo
estudantes para a militancia politica (CALDAS, 2003, p. 38). Inauguraram as atividades do
grupo a peca Patria o Muerte, de Oduvaldo Vianna Filho, um texto carregado de alusdo a
revolucdo em Cuba e de criticas a tentativa de invasdo dos Estados Unidos aquele pais.
Montada em um palco movel, o espetaculo percorreu os bairros da capital paranaense, sendo
privilegiados aqueles cuja concentragdo populacional, e do operariado, era maior e
significativa, como Portdo, Vila Guaira, Abranches, Boa Vista e Pilarzinho.

O grupo assumia, entdo, uma concepgdo de arte como totalmente politizada. O
desafio era aproximar das camadas populares, mobiliza-las e educa-las politicamente no
sentido de desperta-las para a idéia de “revolucdo social”. Dessa perspectiva surgiu a
dicotomia entre forma e conteldo, com prevaléncia do segundo como obrigacdo da “arte
revolucionéria” na condugdo das transformagfes concretas da sociedade.

Em razdo disso, entende-se porque o tema da Revolugdo Cubana ocupou espago
significativo no imaginario da esquerda acentuando, ainda mais, a perspectiva de uma
possivel acdo revolucionéria também no Brasil (ALMEIDA; WEIS, 1998, p. 331). Outro
importante componente era a mobilizagdo para se criar um ambiente propicio capaz de
articular pensamento politico e movimento artistico-cultural com vista a produzir, pelas
praticas artisticas, préaticas politicas.

E preciso lembrar que este era um periodo de vigéncia democratica. As repercussoes
em Curitiba foram muito favoraveis levando membros do grupo a criar, em 1961, a Sociedade
de Arte Popular (SAP), cuja intencionalidade voltava-se para a elaboracdo de um teatro
politico esteticamente mais constituido, além de estimular e promover, entre os intelectuais de
esquerda, um espaco adequado para o debate dentro de uma perspectiva social, nacionalista e
democratica (HELLER, 1988, p. 353). Este gerou um campo de embates estéticos,
ideolégicos e politicos entre os artistas que faziam parte da SAP e aqueles que seguiam as
orientacdes, referentes a cultura, do PCB. Além disso, na cidade, os textos trabalhados pela
entidade revelaram tensdes existentes entre as autoridades politicas e setores econdmicos.

No que concerne a isso, 0 texto da peca Subterrdneos da Cidade, de Walmor

Marcelino, pode ser considerado um exemplo do impasse entre artistas engajados versus

2 Eram, na época, membros do grupo Euclides Coelho de Souza, dirigente da Juventude Comunista de Curitiba,
e Mariza de Oliveira, juntamente com a advogada Terezinha Garcia. Ingressaram ao grupo Walmor Marcelino,
Oraci Gemba, Jiomar Turin, Mathias Werner, Jodat Nicholar Kury e Marly Correia de Oliveira.
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segmento politico-empresarial curitibano. Em maio de 1961, a DOPS, registra, em um dos
seus relatorios, a preocupagdo com a montagem do texto apresentado no Teatro Guaira, em
comemoracdo ao Dia do Trabalho. A tematica marxista esquematizada no texto gerou
descontentamento junto as elites empresariais por abordar o mundo do operariado, as lutas
desse grupo social e as dificuldades sofridas no trabalho devido a exploragdo por parte dos
patroes.

No evento, a principio organizado para a confraternizagdo entre os grandes sindicatos
da cidade, ndo se cogitava a realizacdo de um debate, preparado pelos trabalhadores, sobre a
crise econdmica e, menos ainda, a participacdo de um grupo teatral adepto de idéias

marxistas:

[...] Por motivos que desconhecemos, os elementos do Estado apenas cederam o
grande auditério do Teatro Guaira e a banda da PME, para executar alguns nimeros,
ficando a organizagdo do programa a cargo de dirigentes sindicais, de maneira que,
os esquerdistas infiltraram-se e incluiram no programa um estudo da Instrucdo 204
pelo bancério Tritdo Fernandes e um discurso do Presidente dos Empregados em
Construcdo Civil, Nascimento Marcilio Pereira, lideres comunistas. Finalizava o
programa a representacdo teatral “Subterrdneos da Liberdade” sic, de Walmor
Marcelino [...].%2

Nota-se um desconforto, por parte dos empresarios responsaveis pela dendncia a
DOPS, principalmente em relacdo a organizacdo dos trabalhadores e a0 modo como estes
ocupavam, de forma crescente, 0s espacos de participacdo e de debate politico na época, como
os sindicatos. Compds, ainda, esse quadro, um campo de tensdo e de embate de interesses
politicos e econdbmicos, em razdo das incertezas politicas que marcavam o pais, de forma mais
aguda, nos primeiro anos da década de 1960. O processo de mobilizacdo politica,
caracterizado pelo segmento operério, deixou em estado de alerta alguns segmentos sociais,
de caréter conservador, da sociedade.

E preciso lembrar que se esta em plena Guerra Fria, um momento em que o discurso
anticomunista € fortalecido na América Latina. Os Estados Unidos, a lideranca do bloco
capitalista, destinou recursos econdmicos, técnicos e, inclusive, militares para paises latino-
americanos com intuito de combater as interferéncias e insercdo dos ideais do bloco socialista,
este sob a lideranca da Unido Soviética, nas Americas.

No tocante ao Brasil, a légica da Guerra Fria ancorou-se na ideologia da seguranca
nacional e na nogdo de desenvolvimento. O apelo ao anticomunismo e & visdo otimista quanto

ao desenvolvimento, e ao capital estrangeiro, era justificado pela perspectiva de superacéo do

22 DOPS. Teatro Popular do Parana. Curitiba, 1960/1961. Arquivo Pablico do Parana, N.° 2247, Caixa 249.
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atraso econdmico e pelo combate as forgas subversivas presentes no pais (SILVA, F. C. T.,
1990, p. 290). Essa visdo de combate ao comunismo, um inimigo em potencial, diluiu as
fronteiras territoriais fazendo-se presente no campo ideoldgico. Aparecia acompanhado de
estratégias para impedir a circulacdo e assimilacdo de idéias contrarias ao capitalismo em
expanséo.

A reflexdo é oportuna porque ajuda a entender porque o Teatro do Povo e a SAP
estiveram sob vigilancia policial e constarem, desde o final da década de 1950, por causa das
mensagens veiculadas nas apresentacdes teatrais, nos relatorios policiais. Houve, por parte de
um setor empresarial e dos agentes da DOPS, ambos descontentes com as atitudes dos
sindicatos, a insisténcia em desqualificar, estética e politicamente, a peca Subterréneos da

Cidade, conforme afirma o relatorio:

[...] acompanhamos a opinido do senhor Dr. Delegado Auxiliar de que ndo se
deveria fazer parte para que mais tarde ndo desculpasse o fracasso da peca fraqueza
de argumento, m& conducéo de didlogo e pobreza de técnica fadada a ter nenhuma
repercussdo [...] ndo houve referencia alguma na critica teatral, mesmo entre
simpatizantes do Marxismo.?

Contrariando a posicdo dos agentes da DOPS, os artistas e criticos teatrais de
Curitiba, interessados em pensar a relagdo arte e sociedade, fizeram comentarios sobre peca.
Para eles, “Walmor Marcelino inaugurou o teatro politico, pois sua intencdo explicita na peca
é 0 teatro mais diretamente ligado ao povo, integrando-se na atual teatrologia brasileira com
Guarnieri, Vianinha, entre outros”.** Enquanto, para os agentes da DOPS, a depreciacdo
apoiava-se em aspectos formais para reforcar a ineficiéncia, segundo eles, das mensagens do
texto, especialmente porque tratava da temética comunista, para os artistas engajados,
Subterréneos da Cidade significou o comego do teatro politico em Curitiba, nos moldes do
teatro nacional-popular, inspirado pelo Teatro de Arena. A figura do operério, sintese da
classe trabalhadora, e a trama em torno das a¢des de greve, um meio de pressionar as elites
econdmicas, eram tematicas recorrentes a época.

Embora fosse essa a visao dos artistas da SAP, a compreensao acerca do significado
de teatro politico ndo foi uma constante. O modo de pensa-lo mudou de acordo com
posicionamentos assumidos pelos membros da entidade. De um lado, o teatro era colocado em
fungdo da mobilizacdo e agitagdo popular e, de outro, posto enquanto processo de

amadurecimento politico do proprio espectador a partir do uso de textos, e estética, elaborados

Z DOPS. Teatro Popular do Parana. Curitiba, 1960 /1961. Arquivo Pablico do Parana, N.° 2247, Caixa 249.
* TEATRO politico e Walmor Marcelino. Diario do Parané, Curitiba, maio de 1961.
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com acuidade. Este propdsito encontra-se na prioridade dada as montagens, a partir de 1961,
dos textos de Albert Camus e Jean-Paul Sartre, Os Justos e A Prostituta Respeitosa,
respectivamente. Além de alimentar a discussdo politica, os artistas da SAP intencionavam
textos com personagens mais distanciados no tempo e provavelmente por isso mais
universais, pressupondo palco oficial e uma platéia mais esclarecida e elitizada.

Na mudanca de direcionamento em relacdo ao repertorio dos textos teatrais
transpareceu a necessidade de qualificar, em outras bases, a comunicagdo com o espectador e
a independéncia frente as orientaces dadas pelo PCB. Ratificou também o deslocamento do
teatro de mobilizacdo e propaganda conhecidas como representacfes-comicio, maneira de
divulgar mensagens politicas embasadas na realidade social, para o maior equilibrio entre

conteldo e forma:

Estdvamos desorientados e sem mais do que a vontade de fazer um teatro com o
desejo de agravar e ndo de o escripulo de cortejar a burguesia teatral e com ela o
PCB. Dai tentamos uma melhor formagdo teatral enquanto eu escrevia pequenas
pecas de mais facil dominio cénico e de resultados politicos palpaveis. Nesse
interim, o “bund proletéario”, a congregagdo comunista, aumentava seus contactos
com o CPC da UNE; e todos nos empenhavamos em que “o Guaira” trouxesse Joel
Barcelos e Helena Sanchez para discutir sobre cultura popular e nos instruir sobre
representacdo popular e também o teatro de bonecos (PLINIO, 2008, p. 27-37).

O depoimento, posteriormente, de Walmor Marcelino indica como se deu os debates
em torno da questdo estética, mas, além disso, mostra a concorréncia existente no periodo
entre as perspectivas de teatro “Brecht-piscatoriano”, de um lado, e de “Agitprop”, de outro.
Do mesmo modo, Oraci Gemba, ao fazer, quase vinte anos depois, uma avaliagdo sobre esse
processo, apontou o carater da “radicalizacdo” como um dos fatores inviabilizadores do
proposito dos centros de cultura no Parana. Mesmo diante do fato, o teatr6logo ressaltou a
importancia do movimento em manter contato com outros segmentos artisticos e em fazer
montagens captando a realidade local.?®

O fato selou a dissidéncia entre os membros da SAP, em 1962. Uma parte do grupo,
sob apoio do PCB e lideranca de Euclides de Souza, fundiu-se no primeiro Centro de Cultura
Popular do Parana (CPC/PR), articulando o projeto de “educacdo popular” pelo uso da
linguagem de titeres. A outra, entre os quais se encontravam Oraci Gemba e Walmor
Marcelino, permaneceu na cena cultural curitibana escrevendo critica sobre teatro para
jornais. Retomaram as atividades cénicas, a partir da segunda metade da década de 1960,

participando de grupos de teatro e do movimento estudantil.

> UMA carreira de sucesso. Jornal do Estado, Curitiba, julho de 1983.
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Em Curitiba, o CPC surgiu em meio a essas discordancias e interpretagdes
divergentes sobre o significado de teatro politico. Os debates em torno da questdo geraram
modos distintos de pensar a relacdo teatro e sociedade na cena curitibana, fosse a valorizagdo
da mobilizacdo popular ou da abordagem formal da linguagem teatral, no que se refere a
aspectos estéticos e ideoldgicos, ficam evidentes posicionamentos que apontavam para a
heterogeneidade das a¢Oes da esquerda.

Deve-se ainda a consolidacdo do CPC/PR & intensificacdo da relacdo estabelecida,
em 1961 e 1962, entre artistas de Curitiba e membros do CPC da UNE, estimulada, sobretudo
pelo projeto da UNE-Volante. O projeto caracterizou-se pelas investidas em atividades
culturais de claro proposito revolucionario e politico, levadas a diferentes cidades do pais.
Outro fato importante refere-se a realizacdo em Curitiba, em 1962, do 1l Congresso Nacional
de Reforma Universitaria. Destacou-se como momento de integracdo entre estudantes e
artistas, de troca experiéncias, de debates sobre problemas brasileiros e de levar ao palco o
que se produzia em termos de arte engajada.

O seminéario fora organizado para problematizar as questdes sobre a educagdo
universitaria no Brasil. Para motivar o debate, mobilizou-se um conjunto de apresentacdes
artistico-culturais em torno do assunto, entre as quais, merece destaque, a pe¢a Auto dos 99%.
Segundo depoimento de Carlos Estevam Martins o texto, com mausica de Carlo Lyra, foi
montado, pela primeira vez, de uma forma quase improvisada no palco do Teatro Guaira. De
acordo com o depoente, mesmo sendo apresentado em forma de leitura, por meio de ensaio
publico, o texto agradou os espectadores. Para os artistas do CPC o objetivo dessa atividade
era reunir o méximo possivel de estudantes em torno do debate sobre a educagao universitaria
(MARTINS, C. E., 1994, p. 86-87).

O texto possibilitou o questionamento acerca da vitalidade da céatedra, as vagas
restritas e a exclusdo da maioria populacdo ao acesso ao ensino. Expressou a reivindicagéo do
segmento estudantil a favor de uma maior representatividade deste junto aos conselhos
universitarios, revelou a necessidade de abordar a problemética da reforma universitaria, de
uma perspectiva estética coerente com o estudo e o conhecimento dos principais obstaculos
que impediam a realizacdo das mudancas propostas. O teatro, nesse caso, ao se pautar em
questdes de natureza politica e social, foi importante instrumento de formagao de consciéncia,
no inicio dos anos de 1960.

O evento estimulou os cepecistas curitibanos no aprofundamento dos temas
referentes a arte e seu viés social e critico. Esse parece ter sido o motivo pelo qual os

membros do grupo organizaram e promoverem cursos com artistas alinhados com a tematica
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politica. Um deles, ministrado pelo cendgrafo Gianni Ratto, estimulou a criacdo de uma
dramaturgia dentro da perspectiva da arte popular e teatro politico. Resultou na criacdo do
Teatro de Titeres como meio, atrativo e eficaz, de selar o encontro entre arte e camadas
populares.

O momento também se caracterizou pela preocupacédo, por parte do governo, em
combater o analfabetismo no Parand. Associado ao subdesenvolvimento e ao atraso, o
analfabetismo era visto como empecilho ao crescimento econdémico-social brasileiro. Dai a
importancia de inclui-lo no plano de desenvolvimento, e das metas do governo federal. No
Parand, a campanha de Mobilizacdo Estadual Contra o Analfabetismo (MECA), amplamente
divulgada e voltada as camadas subalternas, era a resposta encontrada pelo governo do estado
para o enfrentamento do problema.

O empreendimento relaciona-se & necessidade do governo em estabelecer alianga
com diferentes setores da sociedade civil. 1sso se deu em razdo da capacidade de inser¢do de
alguns desses segmentos sociais junto as camadas populares, desprovidas de politicas
publicas. A atuacdo do CPC/PR, entre 1963 e 1964, se insere nesse contexto, a adeséo, por
parte dos seus membros, ao projeto educativo do governo caracterizou a fase
institucionalizada do movimento e seu afastamento do processo de agitacéo politica da época
(CALDAS, 2003, p. 122-124).

Em Curitiba, a primeira experiéncia de alfabetizagdo de adultos foi realizada
particularmente nos bairros periféricos da cidade, onde se concentrava a maioria da mao-de-
obra para o trabalho. O instrumento mobilizador foi o teatro de bonecos que, por ser atrativo,
facilitou a aproximagdo dos artistas cepecistas com o0s espectadores. Contudo, educar
politicamente, tendo o teatro de bonecos como possibilidade pedagdgica implicava numa
relacdo diferenciada com o espectador. A dinamica exigiu um tipo de vinculo do qual era

imprescindivel a manifestacdo da emog&o e sentimento:

[...] o teatro deve provocar, na crianca, emocdes e reflex6es e ndo simplesmente
desempenhar um poder didatico ou terapéutico. Pode-se ensinar o que se quer
através dos bonecos e da excelentes resultados, mas esta ndo é e ndo deve ser a
finalidade do teatro de bonecos. [...] sua razdo de ser ndo é o fazer compreender, mas
sim sentir, tocar a sensibilidade da crianca, mais do que seu intelecto [...].%

Neste trecho, a defesa do “sentir” teve um substrato analitico que viabilizou um
diferente modo de interpretacdo da proposta do CPC da UNE em seu “Anteprojeto do

Manifesto do Centro Popular de Cultura”. Redigido em 1962, por Carlos Estevam Martins,

%6 O MUNDO maégico. Revista Panorama, Curitiba, ano 24, n. 227, junho de 1975
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elucidava o contedo como tarefa fundamental da “arte politicamente engajada” e a tentativa
de orientacdo das praticas dos artistas do movimento a partir da leitura que se fazia de arte
revolucionéria. Em razdo disso, seu procedimento formal de criacdo deveria, entdo, facilitar a
comunicagdo com o espectador mesmo com 0 prejuizo da expressdo artistica e estéetica. Esta
discussdo sobre forma e conteudo fez parte de um conjunto de significacBes, de visdes de
mundo e de principios estéticos diferentes cuja pretensdo era a defesa de uma arte como
instrumento de acdo politica, em oposicdo a ordem tradicional vigente.

O manifesto pretendia disciplinar e delinear o perfil do jovem artista engajado
segundo o conceito de “conformados”, de “inconformados” e os de “atitude revolucionaria
consequente”. Estas consideragdes se fizeram a partir da compreensdo acerca da “arte
popular”, ou seja, a designacdo dada as obras, criada por um grupo de especialistas, destinada
ao publico das grandes cidades; da “arte do povo”, esta constituida pelo folclore e “produto
das comunidades atrasadas”; e, por fim, da “arte popular revolucionéria”, esta realizada pelos
artistas e intelectuais cepecistas em nucleos espalhados pelo pais (MARTINS, C. E., 1979, p.
67-69). Era preciso frisar a diferenca entre “cultura popular” e *“folclore”. Vistas
simplesmente enquanto sindnimos, a definicdo de cultura popular recupera a nogdo de
tradicdo dando a ideia de perpetuacao e conservacdo da ordem estabelecida.

Por isso, a interpretacdo dos artistas engajados passava pela concepcdo de que a arte
somente seria popular na medida em que fosse revolucionéria. A sua funcédo era despertar as
camadas populares subalternas do “sono” da dependéncia dos padrdes ideoldgicos da classe
dominante. Sua leitura traduzia a busca da expressdo simbdlica da nacionalidade que nao
poderia ser reduzida ao regional folclorizado e nem a padrdes culturais das elites burguesas
(NAPOLITANO, 2004a, p. 23-24), também reforcava a postura politica vanguardista dos
artistas e intelectuais.

Curitiba n&o esteve alheia a esse processo. Sofreu os efeitos das transformagdes
provocadas pelo desenvolvimentismo dos anos de 1950, e, nos anos de 1960, as montagens
teatrais contemplaram o politico, o comercial, o amador, o profissional, entre outras, em
sintonia com uma variedade de temas e preocupacao social. Entretanto, a crise deflagrada com
0 golpe militar de 1964, representou grande impacto, ndo somente na esfera da cultura e da
arte, mas nos diferentes segmentos da sociedade brasileira. O golpe destruiu as expectativas e
ilusdes acerca da democracia “populista” e desnudou o carater do Estado brasileiro.

A pressdo exercida pelos militares fez os governos locais ajustarem-se as pressoes
federais e aderirem a tecnoburocracia e a politica coercitiva imposta pela ditadura
(MAGALHAES, 2001, p. 64-85). Em todo o Brasil e em diferentes proporgdes, as praticas
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teatrais, de tematica politica e social, foram duramente reprimidas pelo regime ditatorial. O
CPC/PR, por exemplo, teve a sede invadida e os documentos confiscados pela DOPS.
Naquele momento, os espagos da cultura e da arte passaram a ser o lugar onde a resisténcia e

0 protesto deu o tom das a¢Oes dos atores sociais descontentes com o arbitrio.

3.2. O DIALOGO 1950-1960 E RESISTENCIA A DITADURA

O conturbado momento politico brasileiro inaugurado, em 1964, pelo golpe
ditatorial-militar, e agravado, em 1968, com a instauracdo do Al-5, requisitou uma postura,
cada vez mais critica e efetiva dos agentes sociais, do campo da cultura e da arte, frente ao
estado de arbitrio configurado no pais. Suas a¢bes, no sentido de enfrentamento das formas de
repressao e coergdo, configuraram-se em outras maneiras de sociabilidade e modos de atuagdo
politica. Porém, antes desta configuragdo, € preciso considerar o impacto causado pala
ditadura nas expectativas dos setores da esquerda:

Criou-se um vazio muito grande. Depois de muitos anos a gente encontrava pessoas
gue ndo estavam mais no movimento cultural, quase todos com problemas na Justica
Militar. Essa Torre de Babel da desunidade nacional interrompeu o grande
movimento cultural do Brasil, que seria desenvolvido através do CPC e de outras
iniciativas. A juventude brasileira deixou de unir e de questionar, e isso repercutiu
muito na vida dos partidos politicos, que ndo puderam formar novas liderancas. [...]
Mataram a criatividade, a consciéncia critica que milhares de jovens poderiam ter da
nossa realidade (SOUZA, E de. Apud HELLER, 1988, p. 356).

As palavras do ex-cepecista, Euclides de Souza, explicitam o que significou a
ditadura militar para os agentes sociais da esquerda que davam como certo a implantagéo do
projeto de revolugdo no Brasil. Marcou profundo desanimo e, a0 mesmo tempo, uma espécie
de “exame de consciéncia” entre aqueles até entdo comprometidos com as mudangas
estruturais da sociedade brasileira. Com o golpe e a implantagdo do regime de excecdo, ndo
somente os sonhos da esquerda foram massacrados, como também a utopia conservadora, de
um pais sem conflitos e espaco publico sem “desordem” logo iriam mostrar-se impossiveis.

A ascensdo dos militares ao poder fez a esquerda nacionalista, homogeneizada até
1964, PCB, diluir-se na derrocada da estratégia da “frente Unica” e pelas reformas de bases,
planejadas no governo de Jodo Goulart, cujo propoésito era estender direitos trabalhistas ao
trabalhador do campo, regular remessas de lucro para o exterior e apoiar sindicatos urbanos na
intencdo de melhoria de salarios.
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Presenciou-se, além da fragilidade das instituicbes democréaticas brasileiras, o
aniquilamento da politica externa independente que havia sido esbocada no governo JK e a
abertura para o capital estrangeiro, deixando o pais vulneravel a especulagdes e interferéncias,
no ambito técnico e ideoldgico. Sublinha-se, ainda, que os militares desenvolveram uma
ideologia capaz de interferir no processo politico nacional para dar credibilidade ao regime e
garantir o trabalho das forcas repressivas do Estado. Sob a égide da Doutrina da Seguranca
Nacional (DSN), idealizada na Escola Superior de Guerra (ESG), apoiado pelos Estados
Unidos, os militares implementaram uma série de reformas no sistema institucional e de
seguranca do pais.

Entre as mudangas, embasadas pelos atos institucionais promulgados apds 1964,
encontram-se a suspensdo das eleicBes diretas para Presidente da Republica, os plenos
poderes cedidos ao presidente para ditar a nova constituicdo, para fechar o congresso, decretar
estado de sitio, impor investigagdo sumaria aos funcionarios publicos, abrir inquéritos e
processos para apurar responsabilidades pela pratica de crime contra o Estado ou contra a
ordem politica e social, suspender direitos politicos de cidaddos pelo prazo de dez anos e
cassar mandatos legislativos de deputados federais, estaduais ou mesmo de vereadores
(PRIORI, 2004). Enfim, a DSN serviu como base para os militares julgarem, e justificarem as
repressdes, aos opositores dos propdsitos estabelecidos pelo governo ditatorial.

Os militares entdo colocaram em pratica outra concepc¢ao na gestdo do Estado e da
sociedade baseado na tecnoburocracia. De acordo com essa visdo, no perfil do administrador
prevaleceu a idéia de um analista, planejador, realizador. Sendo, pois, no campo da
competéncia técnica, e ndo politica, que se pretendeu constituir legitimidade (MAGALHAES,
2001, p. 80). Tal forma de governo despolitizou as questdes sociais e excluiu o setor popular,
suprimindo a cidadania num processo gradativo de militarizagdo do sistema estatal e de
institucionalizagdo do regime, bem como da readequagéo da estrutura burocratica do Estado
para a centralizacdo em nivel federal.

O resultado foi um modelo de governo estabelecido sob bases autoritarias. Nele o0s
limites entre publico e privado foram mais imprecisos e movedicos do que nas democracias.
No caso do Brasil, o sistema autoritario constituiu-se pelo pluralismo limitado e pela
existéncia de fronteiras pouco definidas entre o proibido e o permitido. Essa fluidez era ainda
mais acentuada dada a institucionalizacdo apenas parcial do regime, sobretudo, de 1964 a
dezembro de 1968 (ALMEIDA; WEIS, 1998, p. 327-328).

No primeiro momento, a ordem autoritaria reprimiu as liderangas ligadas ao governo

deposto de Jodo Goulart e perseguiu as organizagdes e sindicatos, urbanos e rurais, que
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concentravam nucleos de participacdo politica. Nesse dominio, para 0s governos e poderes
locais, a ditadura também foi danosa. A maior parte deles perdeu a autonomia politica,
sofreram intervencOes e transformacfes na forma de comando devido a readequagdo e a
subordinacdo de suas estruturas politicas, econémicas e sociais, ao regime ditatorial e ao
governo central.

Na perspectiva de combater o socialismo e garantir o capital, a ditadura militar
significou o refluxo dos movimentos estimuladores das discussfes acerca de teméticas
politicas e socioeconémicas. Desorganizou grupos e destituiu o debate e a participacdo
politica dos segmentos sociais da esquerda. Foi justamente pela alusdo & idéia de seguranca da
nacdo, que o governo militar assumiu a tarefa de *“vigiar” a sociedade e manter, sob controle,
0s meios que viabilizavam mecanismos de organizagéo social e politica.

Em “O teatro e a censura: uma répida analise dos efeitos da censura”, publicado em
1979, é feito um balango das pegas censuradas, de 1964 a 1978, e a consequéncias desse
processo para 0 segmento teatral. Entre os objetivos, ao estudar a censura, 0 autor buscava
destacar as respostas que o segmento teatral dava ao estado de arbitrio e violéncia porque
passou 0 pais. Nos seus célculos, computou aproximadamente 270 pecas, que foram
totalmente censuradas ou sofreram algum tipo de mutilacdo no texto. Exemplifica esse fato a

montagem do grupo paranaense realizada no Rio de Janeiro:

O mundo inteiro comemorou, em 1964, o quarto centenario de Shakespeare. E 0
Brasil se tornou o primeiro pais a censura-lo. “a Megera Domada” [...] teve frases
cortadas pela censura, que alegava defender, entre outros valores, a imortalidade do
autor, “conspurcada através dos palavres”. Palavrdes, diga-se de passagem, usados
com liberalidade no original pelo autor inglés.?’

Embora tais a¢cBes denotassem auséncia de critérios que justificassem as interdi¢des,
as mesmas correspondiam a estratégias que, somada a outros procedimentos, eram recorrentes
para dificultar a viabilidade do espetaculo e comprometer o entendimento da peca por parte
do espectador. Nesta Gtica, a burocracia estatal era recorrente porque emperrava a liberagéo de
apresentacdes, impondo morosidade na obtencdo de autorizagdo para a montagem de um
texto. 1sso acarretava aos grupos altissimas despesas e prejuizos, o que desestabilizava a
producdo do espetaculo.

As consequiéncias desses procedimentos em relacdo aos espetdculos, textos e

montagens foram danosas. Andlises identificam ali o processo de enfraquecimento da

27 SILVA, A. O teatro e a censura; uma rapida andlise dos efeitos da censura. Panorama, Curitiba, n. 272, ano
29, p. 28-29, abr. 1979.
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producdo nacional, a tarefa de homogeneizacdo da produgdo artistica, uma vez que as
mutilacGes e as trocas de expressdes no texto, o abrandamento das paixdes e dos conflitos,
fizeram com que os sentimentos e as explosdes emocionais perdessem o sentido e fossem
banalizadas (COSTA, C., 2006, p. 262-264). O ato da censura prejudicou artistas iniciantes e
propostas alternativas que se viram incapazes de ousar e inventar o novo. Impos a “cultura do
medo” e deixou o artista, cada vez mais, refém do clima de constante inseguranca.

Esse papel coercitivo assumiu posturas drésticas e ndo encontrou limites para suas
praticas. A censura, antes pautada no controle do texto e fiscalizacdo, passou para a
perseguicdo dos artistas (COSTA, C., 2006, p. 265). Um dos casos conhecidos deu-se com a
invasdo do Teatro Ruth Escobar, em 1968, quando o grupo Oficina encenava Roda Viva, de
Chico Buarque. Na ocasido, o elenco sofreu atos de violéncia fisica e os cenarios foram
destruidos. A acdo, coordenada e promovida pelo Comando de Caca aos Comunistas (CCC),
em grande medida, teve consentimento dos militares.

Em Curitiba, exemplos indicam que a censura ao teatro mesclou questfes de carater
politico e conservador. Os responsaveis por essas praticas ligavam-se ao movimento cultural e
a cena teatral da cidade. Em 1967, a Unido Civica Feminina recorre a um dos jornais para
protestar contra as pecas A Criacdo do Mundo Segundo Ary Toledo, Pecado Imortal e Isso
Devia Ser Proibido. Segundo a posi¢do das participantes da entidade, as apresentacdes eram
imorais e depreciavam a cultura e a moral da populagéo curitibana. Em seguida, o TEP e 0
Centro de Cultura de Curitiba voltaram-se, com ameaca de violéncia, & apresentacdo de
Navalha Na Carne, de Plinio Marcos, protagonizada pela atriz Ténia Carrero, em outubro de
1968 (COSTA, M. M., 1996, p. 123-129).

Apesar das praticas repressivas, tentando encontrar uma saida para burlar as mazelas
impostas pela censura politica, alguns grupos teatrais, proibidos de apresentar sua peca numa
cidade, partiam para outra em busca de alternativas para a viabilidade e montagem dos
espetdculos. Diante disso, para evitar 0s desencontros entre os setores da censura espalhados
nas diferentes cidades do pais, os militares normatizaram e centralizaram em Brasilia, em
1967, os mecanismos de censura referentes ao teatro. A partir desse momento, a liberagéo ou
0 veto, pelos censores, de um texto ou peca, era estendido em todo territério nacional.

Se por um lado, o regime militar, por meio do discurso da seguranca nacional e do
combate ao “inimigo interno” — especificamente a figura dos comunistas — promoveu o
esvaziamento dos “espacos” tradicionais de participacdo politica como o parlamento, o
sindicato, por exemplo, por outro, viu-se nascer a politizagdo de outros espacos sociais

(NAPOLITANO, 2002, p. 16). Justamente nesses ambientes, outras significacdes a respeito
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da concepcdo de “democracia” e politica ganharam corpo pelo aumento, entre os agentes
sociais descontentes com o regime, da necessidade de se fazer oposicdo ao estado de arbitrio
no Brasil.

E preciso considerar que as ages repressivas também deixaram fluidas as fronteiras
do universo oposicionista. Fazia-se oposi¢do ao autoritarismo de mudltiplas formas, com
variavel intensidade e diversos graus de envolvimento politico (ALMEIDA; WIES, 1998, p.
337). Significava assumir uma opcéo politica que variava os campos de atuacdo fosse como
uma pratica mais radical, o caso da luta armada, ou ainda sob forma de dedicacéo integral de
oposicdo, o que implicava em uma vida na clandestinidade, no rompimento das relagdes
sociais e em uma relacéo diferente com o espaco urbano.

Para a outra parcela que ndo enveredou pelos mesmos caminhos, cabia desenvolver
préticas de resisténcia compativel com a rotina cotidiana, uma vez que, fazer essa atividade,
significava colocar em risco diferentes dimensdes da vida social, como a relagdo familiar e
profissional. A inser¢do no protesto manifestou-se em gestos de solidariedade, no apoio e na
defesa dos amigos e militantes presos, na “rede de recados” que fazia circular conteidos de
pensadores de esquerda, textos de pecas, poesias e letras de musicas, ou no prestigio aos
artistas que protestavam por meio da arte. Ndo compactuar, de alguma maneira, com as agdes
repressivas, simbolizava uma postura politica que permeava as préaticas cotidianas desses
agentes sociais.

Se, por um lado, o governo ditatorial enunciava demeérito nas acGes de setores
esquerdistas, por outro, a arte engajada e parte da intelectualidade de esquerda ganhava
prestigio na midia e na crescente industria cultural da época. A questdo, somada aos conflitos
internos entre os setores de oposicdo ao arbitrio, viabilizou definicbes nos modos de atuacao
politica colocando, de um lado, a perspectiva cunhada na idéia de “luta politica” pacifica e, de
outro, uma agdo cuja crenga baseava-se na “luta armada” como solucdo para destituicdo do
governo militar. Os impasses entre “reformistas” e “revolucionarios” denotam a configuracéo
de um quadro, no Brasil p6s-1964, em que as ac¢Oes de resisténcia ndo convergiram para um
projeto homogéneo de oposicdo ao regime militar.

O quadro sofreu uma mudanca radical com a promulgagéo do Al-5, abrindo caminho

para o recrudescimento da repressdo nos diferentes setores da sociedade. Para alguns artistas,

O AI-5 foi imposto para silenciar, mas nédo sufocou a resisténcia em amplas areas da
producéo cultural. E verdade que dividiu e massacrou muitos artistas e intelectuais,
mas foram indmeros os que recusaram a inércia e a omissdo. Houve inclusive a
procura, muitas vezes mal-encaminhada ou logo interrompida, de novas articula¢des
na linguagem, que circunstancialmente precisou até ser cifrada, como forma de nédo



65

mentir e mesmo explicitar instantes de protestos ou dentncia (PEIXOTO, 2008, p.
13).

As palavras indicam os percalgcos por que passou o teatro. Nele os dramaturgos e
artistas passaram a adotar uma forma de expressdo que permitisse fazer uso da critica sem que
isso fosse percebido pelos censores. A linguagem metaforica, ou o que ficou conhecido como
“teatro de ocasido”, foi algo recorrente nessa fase de intensificacdo da represséo.

Juntamente com o aumento da forga coercitiva, nos chamados “anos de chumbo”, na
primeira metade da década de 1970, veio a consolidagdo da industria de bens culturais, em
grande medida, incentivada pelo governo ditatorial. Além da expansdo dos meios de
comunicagdo e da industria cultural, o exilio de muitos artistas e intelectuais também se fez
presente no cenario politico e cultural brasileiro a propaganda ufanista do governo militar e a
busca de outras formas de contestacdo. Caracterizaram-se pelas agdes de resisténcias
cotidianas, pela clandestinidade com a guerrilha e pelo desbunde, para qual o significado de
protesto corresponde a idéia de uma vida “fora” dos padrdes estabelecidos pela sociedade.

Em fins da primeira metade da década 1970, da-se inicio ao processo de distenséo,
ou abertura politica. No entanto, nos discursos oficiais, tais palavras eram acompanhadas das
expressdes “lenta”, “gradual” e “seguras”, reveladoras de uma reacomodacdo da ditadura feita
de cima para baixo, controlada, dentro da ordem e para manter a classe dominante (HABERT,
1992, p. 44).

N&o ha duvidas de que o regime militar provocou profundos impactos na sociedade
brasileira. Essa fase sombria da nossa histéria politica recente, caracterizada pela represséo,
pela censura politica, pela violéncia, torturas, deixou marcas e fissuras ainda presentes no
imaginario do pais. De maneira particular, 0 que tange ao teatro, percebe-se seus reflexos na

forma como se concebeu, posteriormente, a histéria do teatro.

3.3. BUSCANDO SAIDAS

3.3.1. Teatro de Bonecos Dada e Teatro dos Estudantes

Em meio a esse ambiente repressivo, as atitudes de resisténcia arrastaram a agédo
politica para a esfera privada. Desse modo, disponibilizar, por exemplo, um “espaco” da casa

para agrupar os amigos, fazer reuniGes, ensaiar pecas e confeccionar material para
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panfletagem, discutir e conversar sobre assuntos que ndo poderiam ser expostos amplamente
na sociedade significava conservar o “espirito de militdncia”, manter firmes os lacos de
amizade e preservar o prazer pelo teatro. Em um desses espacos, em novembro de 1964,
nasceu o teatro de Bonecos Dadé:

Depois do golpe militar de 1964, nds ficamos impossibilitados — por causa da
censura — de fazer teatro para adultos. Entdo ndés achamos que para conservar a
chama de nossa unidade, do nosso trabalho, nds deveriamos fazer, a0 menos, um
trabalho com a crianca.”®

Como resistir era preciso e sobreviver era preciso, surgiu em seguida a questdo: o
que fazer para continuar trabalhando? A resposta surgiu depois de muita discusséo
entre alguns poucos remanescentes do antigo CPC: a saida era criar um grupo de
teatro infantil. Afinal quem poderia implicar com manipuladores de um singelo
teatrinho infantil??

Vé-se que a efetivacdo de praticas coercitivas capazes de minar e dispersar 0s
segmentos sociais organizados politicamente logo teve uma resposta do campo da cultura e da
arte. Foi neste campo de atuacdo que ocorreu a reconstrugdo do espaco esgargado da politica.
Nele ndo somente as redes de sociabilidades eram fortalecidas, mas constatava-se uma
preocupacdo por parte dos artistas em ndo desarticular a arte e sua dimens&o politica.

No caso dos artistas do Teatro de Bonecos Dada,* colaborar na educacio e nas
mudancas sociais residia num tipo de engajamento que demandava também certo risco em um
momento politicamente complicado no Brasil, especificamente em Curitiba. Pela realizagdo
de espetaculos ambulantes, e em casas de espetaculos, foi possivel, segundo os membros do
grupo, resistir as pressdes e conquistar a confianca de adultos e criancas.** Da relagdo, nasceu
a necessidade de se criar um ambiente de educagdo particularmente para criancas. Como a
maioria dos artistas era formada por professores, por sugestéo, criou-se o Jardim de Infancia
Pequeno Principe, junto com teatro de bonecos.

A despeito das intervengdes constantes da policia, o Teatro de Bonecos Dada
conseguiu realizar atividades artisticas e educacionais relevantes entre criangas e adultos.
Porém, a vigilancia fechou cada vez mais o cerco porque alguns integrantes do grupo fizeram

um periodo de formagdo, politica e artistica, no Teatro Central de Moscou, fato este que

28 BONESCOS que falam e se mexem feito gente. Quem faz? Aonde? Sapeca — O Jornal, Curitiba, nov. 1979.
2 A MAGIA do “Dada”. Veja em Curitiba, Curitiba, n. 44, ano 22, 8 nov. 1989.

® Dad4 era o apelido de Adair Chenovika de Souza, artista e esposa de Euclides de Souza.

%1 40 ANOS — TEATRO DE BONECOS DADA. Curitiba: Euclides de Souza Coelho e Adair Terezinha
Chevonika de Souza. 2002. Revista em comemoragdo aos 40 anos do Teatro de Bonecos Dadg, em Curitiba.
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representou preocupacéo para os militares.* O motivo referia-se & Unido Soviética que, no
contexto de Guerra Fria e disputa entre o bloco socialista e capitalista, simbolizava a forca
comunista.

O medo da ameaga comunista levou a tomadas atitudes no sentido de evitar o
aumento do prestigio do grupo junto a alguns setores da sociedade curitibana. Por isso, em
1967, os agentes da policia invadiram o Jardim de Infancia Pequeno Principe e deram voz de
prisdo aos artistas e as professoras, sob a justificativa de que na escola ensinavam-se
contetidos subversivos as criangas.

Sobre o episodio, Ponte Preta (2006, p. 50-51), escreveu o seguinte:

Acontece que a maior das criancinhas que ali estuda tem cinco anos de idade e
menorzinha ainda estd molhando a sala de aula e o resto. [...] O general e os
encarregados de um IPM contra o Jardim de Infancia dizem que as professoras
estavam ensinando marxismo e leninismo. Esta entdo foi pior. Coitado do garotinho,

qgue mal sabendo o “a”, “e”, “i”, “0”, “u”, tera que soletrar “Kruchev”, “Stalin”,
“Gromyko” e outras bossas.

A atencdo conduzida as praticas de grupos que destoavam da ordem militar,
sobretudo, na esfera da cultura e da arte, leva a pensar que a repressdo as atividades artisticas
foi proporcional a sua importancia como veiculo de critica ao autoritarismo e expressao de
idéias libertéarias, bem como ao prestigio publico desses artistas.

Quanto maior a capacidade de insercdo, nos meios sociais, e comunicagao que esses
artistas possuiam, mais danoso ao governo ditatorial tornavam-se. Inclusive porque as idéias
defendidas por eles, embora reprimidas, ainda conseguiam atingir um namero significativo de
pessoas. No que diz respeito ao Teatro de Bonecos, ressalva-se o fato do mesmo ter reunido
em torno de si, em espacgos improvisados nas casas dos seus membros, criangas e adultos da
vizinhangca, bem como os filhos dos militantes de esquerda, articulando-se em pequenos
circulos de formagao.®

O fechamento desses espagos de participagdo politica indicou o gradativo processo
de centralizagdo do regime ditatorial paralelo a imposicdo de restricbes a atuacdo e a
organizacdo da “classe politica” (CODATO, 2004, p. 19). Acerca da questdo, revelador foi o
depoimento de Jénatas Cardia ao assumir, em fevereiro de 1965, no Rio de Janeiro, a chefia

do Departamento de Censura: “N&o permitirei a apresentacdo de pecas anti-revolucionarias,

%2 Participou do curso Euclides de Souza, ator e manipulador de bonecos, e Adair Teresinha Chevonika de
Souza, professora.

¥ Mirian Galarda conseguiu convencer seus pais a cederem uma velha oficina mecénica da familia, nos fundos
de sua casa, na Rua Saldanha Marinho. Nesse ambiente criou-se o teatro fixo de titere especialmente dedicado as
criancas.
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como Opinido, Liberdade, Liberdade. N&o tolerarei propaganda subversiva ou comunista em
espetaculos”.®*

A declaragdo do censor evidencia quais os contetdos e as tematicas, no campo das
artes, representavam ameaca ao regime militar e, portanto, inibir tais campos de atuacéo era a
garantia de continuidade da revolucdo que os militares acreditaram ter estabelecido no Brasil.

Enquanto essas formas de organizacgdo politica, no teatro, apareciam em oposi¢do ao
arbitrio instaurado no Brasil, outras préticas teatrais, na cena curitibana, nasceram também no
sentido opor-se a ditadura a partir da segunda metade da década de 1960, especificamente no
meio estudantil. E importante dizer que o movimento estudantil tornou-se um dos Gnicos
movimentos sobrevivente ao golpe ditatorial-militar, uma das organizagdes clandestinas de
oposicdo ao regime, atuando fora dos partidos oficiais (HEGEMAYER, 1997, p. 5). Os
espacos de sociabilidade ai gerados baseavam-se, sobretudo, na experiéncia de revolta. Nesse
tipo de experiéncia os estudantes entendiam-se cada vez mais como “sujeitos revolucionarios”
cuja fé na construgdo do novo impulsionava as agdes politicas.

Em 1966 a UNE foi posta na ilegalidade e sua tentativa de reestruturagdo das bases
estudantis ndo se deu de forma tranquila. Frentes mostraram-se favoraveis a luta armada, e a
crenga nessa perspectiva indicava uma dimens&o herdica cujo sentimento de doacéo revelava,
antes de tudo, a entrega da vida pela grande causa da humanidade. Porém, outras facgdes
manifestavam uma posi¢do contraria ao radicalismo e a violéncia e via nas manifestagdes
pacificas o caminho para a retomada da democracia.

Sob influéncia da ala esquerda cristd, a UNE prioriza a luta contra a ditadura militar.
A rua é tomada pela movimentacédo estudantil caracterizando a retomada do espaco do debate
politico. O movimento também era uma forma de contestar a reforma universitaria desenhada
pelo governo militar no convénio Ministério da Educacdo e Cultura e United States For
International Development (MEC-USAID). O projeto pretendia adaptar o sistema educacional
a funcéo de producéo da forca de trabalho (PELEGRINE, 1998, p. 172).

Para desviar a atengdo dos estudantes, o presidente Castelo Branco, em 1966, cria 0
Movimento Universitario para Desenvolvimento Econdmico Social (MUDES) para agir no
meio estudantil segundo o comando do governo militar. Isso, porém, ndo freou a atuagdo dos
estudantes. A intensificacdo dos protestos deixava cada vez mais em alerta as For¢as Armadas
que, diante das mobiliza¢Ges crescentes, procurou intervir com maior rigor contra 0s protestos

de setores que questionavam a sua legitimidade.

34 Apud. PACHECO, T. Seminario Nacional sobre Censura de Divers6es Publicas. Arte em Revista, Sdo Paulo,
n. 6, p. 92-96, out. 1981.
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Em Curitiba, a Unido Paranaense de Estudante (UPE), foi um importante foco de
organizacdo estudantil. Aglutinou importantes debates sobre politica brasileira e educacéo,
organizou, articulou e sintonizou o segmento estudantil paranaense em torno dos protestos
que aconteciam no restante do pais. Porém, vale lembrar que essa movimentacdo também foi
possivel pela articulagdo de pequenos grupos teatrais. As montagens por eles organizadas,
além de serem veiculos de promocao do debate politico, serviam como meio intensificacdo
dos lagos afetivos no movimento.

Os encontros teatrais aconteciam em pequenas salas improvisadas, nas casas
estudantis, comuns na cidade, nos diretérios académicos ou em sales paroquiais. Tais
espacos tornaram-se pontos de ebulicdo teatral por meio de ensaios, debates, montagens e
leituras dramaticas. Por essas raz0es, estavam sob vigilancia constante dos militares.

Dois grupos de teatro desempenharam papel importante no segmento estudantil. O
primeiro deles foi o grupo Decisdo, criado no inicio do ano de 1967, e ligado ao departamento
de arte e cultura da UPE. Nasceu com o proposito de levar teatro, de qualidade, a um nimero
maior de espectador, ndo somente na capital, mas também nas cidades do interior do Parana.
O outro grupo foi o Teatro de Estudantes Universitarios (TEU), criado em 1966, com o intuito
de difundir a cultura entre os estudantes pela adaptagéo de diferentes obras literarias.

Esses grupos logo chamaram a atencdo dos militares preocupados com projetos dessa
natureza. Em razao disso, promoveram investigages que pretendiam mapear pessoas ligadas

ao movimento e as suas principais idéias:

Pedido de busca [...]. Dados solicitados: antecedentes politicos e ideoldgicos dos
formadores do grupo Decisdo; natureza ideoldgica das apresentacdes; Recursos
oficiais obtidos; Outros dados julgados Uteis.*

O pedido foi encaminhado ao agente responsavel, em 23 de janeiro de 1967, e, no
més seguinte, o delegado responsavel pela DOPS recebeu a resposta constando,

principalmente, os nomes das principias liderangas do grupo:

Em atendimento ao vosso pedido de busca [...], cumpre-se informar a Vossa
Senhoria, que nos arquivos desta Especializada, consta somente o nome de JOAO
SIQUEIRA, do grupo Decisdo, quanto aos restantes nada existe até a presente data
[...]- Consta ainda nos arquivos desta Especializada o nome de LUIZ FABIO
CAMPANA, componente do Teatro do Estudante Universitario (TEU), sobre o qual,
publicou o Jornal [...] um artigo dizendo que [...] pretendiam levar pecas teatrais a
vérias cidades do interior e — também da Capital.*

% pors. Grupo Decisdo. Curitiba, 1967. Arquivo Publico do Paran4, top. 131, n. 1077.
36
Idem.
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Em relacdo ao TEU, havia por parte dos militares, um interesse no que se refere aos

locais de ensaios e reunido, bem como saber do contetido das pegcas montadas:

I — Fase o desinteresse, dos requerentes ndo comunicarem a data e hora da
apresentacdo de “ensaio” as autoridades; visto a peca argumentar um fundo politico,
indefiro o presente pedido.

I1 — Oferece-se ao superintendente do Teatro Guaira dando ciéncia do indeferimento,
e da ndo autorizagdo do Teatro de Bolso.*’

Os locais deveriam, pois, ser previamente comunicados & DOPS. Isso porque para a
censura, o conteldo de uma peca, antes de ser levado ao publico, tinha que ser antes avaliado.
O controle das idéias, que também passava pelo controle dos seus espacos de difusdo, fazia
com que as indefini¢des quanto aos locais de encontro, por parte dos estudantes, garantissem
a continuidade das atividades teatrais, além de causarem transtorno nos agentes da censura.

A constante vigilancia fez esses grupos buscarem alternativas para protegem seus
membros e deixa-los menos visiveis aos olhos dos militares. O grupo Decisdo, por exemplo,
priorizou o publico estudantil das cidades do interior do Parand. O TEU, por sua vez, preferiu,

em Curitiba, mobilizar os artistas na luta contra as interdi¢des das pecas:

Atores de teatro, artistas plasticos, escritores, universitarios, através de suas
entidades abaixo relacionadas e homens de dignidade e esclarecimento do Parana,
cujas assinaturas estdo sendo recolhida, denunciam e acusam:

- O ato forjado e indigno do Governo do Estado que, conivente com a censura local,
interditou em rapida manobra de gabinete o Teatro Guaira, cancelando a temporada
da peca “O pequeno solitario” de W. Rio Apa, visando uma justificativa para
impedir a representacdo da obra de Plinio Marcos “Navalha na carne”, ja liberada
pela censura federal.

- A falsa imagem de protetor das artes que o Governador do Estado vem montando
em torno de sua pessoa a custa de verbas exorbitantes extraidas dos impostos que o
paranaense para, sem nada conceder, nem sequer o respeito devido ao teatro e
artistas do Parand, a ndo ser para aqueles que servem de instrumento as pretensdes
politicas desse mesmo Governo. *

A posicdo dos estudantes contrastava com a imagem, muito divulgada, do governo
do Parana de protetor das artes e da cultura. Entendiam que, por trds dela, havia um
alinhamento do estado aos interesses do regime. Esse questionamento e a postura de rebeldia

se manifestavam também nas montagens criadas pelo TEU, na sua maioria, construidas em

%7 DOPS. Teatro do Estudante Universitario — ou — Teatro Paranaense do Estudante. Curitiba, 1967/1969.
Arquivo Pudblico do Parana, N.° 4496.
3 1dem.
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laboratério, pelo uso da colagem, com a insercdo de temas variados® Apropriando-se de
poesias, letras musicais, entre outros, a tematica da liberdade e democracia costurava em um
feixe de reivindicagdes, as inquietacfes estudantis naquele periodo conturbado da historia
brasileira.

Outro aspecto diz respeito a apropriacdo da literatura do Movimento Modernista
Brasileiro. A peca De Como Trabalhador Faz Arte... E 0 Artista Pensa que é Dele, € um
exemplo. Nela encontram-se referéncias a diferentes poetas, escritores e intelectuais daquele
movimento. Por meio desse tipo de procedimento, os estudantes articularam tematicas sobre
violéncia, justica e, sobretudo, sobre a idéia de liberdade. A recorréncia aos poetas e escritores
modernistas, correspondeu as mudancas ocorridas na década de 1960, em que a retomada de
outros referenciais artistico-culturais correspondia aos anseios dos estudantes que
procuravam, naquele momento, distanciar-se dos padrdes culturais e sociais até entdo
configurados.

Lembra-se ainda que durante esse periodo a hegemonia do PCB orientou o modelo
de “heranca cultural” a ser aceito pelos militantes do partido (RUBIM, 1989, p. 552-565).
Nesse caso, a énfase dada ao projeto de “conscientizacdo politica” conduziu a aceitabilidade
de temas direcionados ao engajamento e a ligacdo com o “povo”.

Com a implosdo da “grande familia comunista”, ap6s 1964, o modelo sofreu
questionamentos, 0 que permitiu também o aparecimento de outras formas de acao politica no
contexto nacional pela critica cultural e comportamental (NAPOLITANO, 2004b, p. 276).
Nesse sentido, compreende-se que a atuacdo dos estudantes estendeu-se, ndo somente a
oposicao a ditadura, mas a atitude conservadora, em alguns momentos, presente na sociedade
curitibana.

A atuacédo dos grupos teatrais formado por estudantes mostrou que 0 movimento que
ganhou as ruas, a partir de 1967, em oposicao ao arbitrio encontrou também nessas pequenas
aglomeragdes uma das bases para o fortalecimento da organizagdo estudantil. Embora os
interesses desses grupos tivessem direcionamentos a distintos modos de atuagdo, serviam
como ponto de confraternizagéo e interacdo entre os estudantes. Diante destas questdes, pode-
se compreender a partir da idéia de Ansart (1978, p. 35-46), que tais acdes operaram-se fora
de uma ideologia codificada, que demandava coercdo e hegemonia, para pensar, ou inventar,
outro modelo de sociedade onde os atos simbolicos, desejos, as esperangas coletivas e os fins

a serem alcancados importam mais que 0s preceitos e as normas estabelecidas.

% Consistia na utilizagdo de partes de textos de diferentes autores para criar de um novo texto. As atividades
eram realizadas em laboratdrios teatrais no qual a participacéo das pessoas envolvidas era fundamental.
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3.3.2. Um laboratorio: o Grupo Escala

Se, eventualmente, o Estado patrocinava determinadas préaticas teatrais, por outro,
muitas experiéncias sofreram com a constante vigilancia e repressdo policial. Cada vez mais
se tornava restrito o universo dos grupos que tratavam da temaética politica. 1sso, porém, néo
impediu que outras experiéncias no teatro se articulassem. Merecem destaque as atividades de
um grupo teatral criado para comportar diferentes segmentos artisticos: o grupo Escala-
Laboratorio, formado em 1967 por alguns membros da extinta SAP.

Sob direcdo de Oraci Gemba, comp6s o grupo Reynaldo Camargo, Marta Morais da
Costa, Archimedes Pires, Marcus Augusto, Roberto Menghini, Emilio Pitta, Siomara Gomide,
Danilo Avelledo, Clévis Aquino, Jodo Eugenio, Jodo Maia, entre outros. Alguns desses
artistas iniciaram no teatro em fins da década de 1950 na EAD-SESI e em grupos de teatro
popular do inicio da década de 1960. O manifesto do grupo, publicado em 1968, ilustra
bastante o entendimento dos artistas de teatro acerca das possibilidades que a linguagem

teatral oferecia em termos de atuacao cénica:

Entendemos ser interesse vital para a cultura e o progresso a afirmagdo de
movimento em torno do teatro do Paranad. Assim, sem se render as exigéncias de
forgas estranhas, de natureza varia — as mesmas tém alimentado em fogo lento o
desproposito de um teatro fragmentado — em tudo caudatario ou comprometido, de
ornada excitagdo e anti-popular. Achamos, por outro lado, que a melhor maneira de
se lutar por uma causa é pegar nas armas proprias — por a mdo na massa — ao inveés
de cair no desvario do lamento critico-teérico. Assim fizemos. Pegamos em armas
para uma luta em que nossa forca é o trabalho orientado na pesquisa, na defini¢do
exata, na procura da razdo ultima. As condi¢cGes — bem, as condi¢Oes tém que ser
tomadas de assalto, arrancadas, forjadas, esculpidas enfim... A gente quer fazer algo
novo, ou melhor, quer estar “plantado no seu tempo, voltado para os problemas do
seu tempo”. O Escala — integrado por gente jovem de teatro e estudiosos de cinema,
artistas plasticos, jornalistas, atores e musicos, surgiu dai — da ansia de injetar um
sangue novo, de contribuir com vigor, de ouvir e de dizer, de ver e de mostrar — num
didlogo historico franco e honesto, em que nosso compromisso é exclusivo com a
cultura, nas suas mais diversas formas de realizacdo e de livre manifestacdo —
constituindo e constituindo sem esquematismos pré-concebidos em ortodoxias
caoticas. Dizer o que tem que ser dito da melhor maneira que possa ser dito. O
Escala, antes de ser mais um grupo de teatro quer ser um movimento consciente,
quer ser uma idéia.*

O discurso tentava dar conta daquilo objetivado pelos artistas: um teatro mais

elaborado, com maior estrutura artesanal e sentido racional. Nele é possivel observar alguns

0 CHAPEU DE SEBO. Curitiba: Grupo Escala, 1967.
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aspectos. Um deles refere-se ao didlogo consistente com outros segmentos artisticos, como
cinema, artes plasticas, musica e literatura, incluindo ai acbes voltadas a intervengdo na
realidade por meio de praticas concretas dos préprios artistas. No campo da literatura,
encontram-se entre os lancamentos, os livros Tempo Sujo e Os Labirintos do Verbo,
respectivamente de Jamil Snege e Jodo Manuel Simdes. O primeiro, uma novela, esboca o
tema da violéncia e, o segundo, compde-se de um conjunto de poesias sobre os temas da
liberdade e da vida cotidiana. Somam-se a essas atividades as exposi¢cdes de aquarelas,
linogravuras, pinturas e, no cinema, a exibi¢cdo de Sabotagem (Alfred Hitchcock), Os boas
Vidas, (Fellini), e a realizagéo do Festival Jean Luc Godard.

A escolha de uma posicéo dialégica manifestada na interacdo com outras linguagens
artisticas deve-se ao desejo do grupo, diante das exigéncias da realidade que se configurou em
Curitiba, em promover a renovagdo da cena na cidade a partir de montagens esteticamente

elaboradas, porém ndo distanciadas das questdes mais problematicas da sociedade:

O Escala-Laboratério de Curitiba completou um ano de atuagdo. Sua preocupacdo
desde o inicio foi intervir fisicamente no processo cultural brasileiro, na certeza de ja
ter passado o tempo do puro raciocinio, da posicdo puramente critica diante da
problemética social brasileira.**

O argumento, pautado numa proposta de intervengdo mais eficaz no processo social,
pela criagdo teatral, resultou também das mudancas por que passara as expressdes artistico-
culturais na época. Momento de autocritica e de revisao, por parte da esquerda, das préaticas e
orientacOes que nortearam a producdo cultural e mobilizacdes politicas antes do golpe militar.

Para os artistas do grupo Escala, esse processo de mudancas, ao mesmo tempo, levou
ao distanciamento dos ideais de ndo-elitizagdo da arte e de sua preocupagdo com as camadas
populares. No entanto, esse projeto diluiu-se com a instauracdo do regime militar, resultando
no relativo afastamento daqueles ideais. Os artistas viram-se ainda diante de uma realidade
que exigia, cada vez mais, outra postura frente ao estado de arbitrio no pais. Por outro lado, o
confesso desejo dos artistas em opor-se a esta visdo desvinculada de uma opcéo dita popular e
social, baseava-se no processo de valorizagcdo do teatro social e da sua forma de expressar 0s
problemas e os conflitos sociais, 0 que ndo deveria ser construido de forma aleatéria e sem
nenhuma base tedrico-metodoldgica consistente.

Por isso, a idéia de experiéncia e pesquisa deveria ser uma tarefa imprescindivel dos

artistas comprometidos com esse tipo de postura. Sua ldgica era a da construcdo cénica

“L AUTO DE FE OCIDENTAL. Curitiba: Grupo Escala, 1968.
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alinhada a uma opcdo estética elaborada e a proposta de montagem coletiva na qual a
observacdo, a relacdo com outras areas artisticas e a experiéncia resultante desse processo,
moldurava o tipo de espetaculo e o desempenho a ser realizado no palco, e fora dele, pelos
seus artistas. Dai os termos “escala” e “laboratério”, ambos denotavam a idéia de que a
viabilidade da mudanca dar-se-ia por meio do contato, e da experimentagéo no palco, com as
aflicbes presente na sociedade. Esses mecanismos impediriam, segundo o0 grupo,
desfragmentar o teatro e reafirmé-lo enquanto um meio de transformagéo social.

A abordagem teérica estava, em grande medida, na fundamentagdo dos teatr6logos
do Teatro de Arena de S&o Paulo. Este grupo despontou como icone de teatro nacional e
politico, alimentado, inclusive, pela produgdo tedrico-analitica de seus interlocutores e,
reproduzido, pelos criticos teatrais e pelos contatos que os artistas daquele grupo
estabeleceram com 0s segmentos da esquerda, fosse via PCB, publicages em revistas, ou
fosse ainda pelas montagens levadas a outras cidades, a exemplo do que aconteceu em
Curitiba.

Para o grupo Escala, os fundamentos tedricos e estéticos pensados pelo grupo
paulista, alinhava-se ao proposito de se fazer um teatro social no qual a narrativa dramética

tecia uma linha de raciocinio tanto textualmente quanto esteticamente:

No teatro, existe o texto e 0 seu resultado artistico — para atingir a comunicacgao
desse objetivo com o publico, todos os recursos deverdo estar a prova. Nenhum
género ou sistema devera ser esquematizado de forma preservatoria. O que importa é
chegar ao publico o mais vibrante possivel, mesmo que num determinado momento
de agAo seja necessario a variedade de diversas regras de transmissao técnica.*?

A importancia dada a relagdo com o publico exigia, a0 mesmo tempo, um arcabougo
tedrico-estético que viabilizasse a comunicagdo, a compreensdo do texto encenado e a critica
social, esta adquirida pela técnica do distanciamento. Isso ficou evidente com a crescente
pressdo e cerceamento, por parte dos militares, de manifestacGes culturais, de cunho politico,
contrérias ao regime. Por isso, 0 uso do Sistema Coringa e os principios brechtianos foram
recorrentes pelos artistas.*> Além de desviar a atencdo dos militares, as técnicas permitiam a
um unico ator interpretar personagens diferentes, provocando o distanciamento em relagdo ao

espectador e personagem, ator e personagem, publico e ator. Pela leitura do gesto social e

“2CHAPEU DE SEBO. Curitiba: Grupo Escala, 1967.

3 Modelo dramatdrgico criado por Augusto Boal, a partir de 1967 na peca Arena conta Tiradentes, para permitir
a montagem de qualquer peca com elencos reduzidos, alterando as tradicionais relagdes narrativas do género
dramatico. Este modelo apoia-se na proposta épica e critica, mecanismo usado para permitir uma critica a
sociedade (BOAL, 1991, p. 133-234).
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“narrativa epica” traziam-se & baila os conflitos e, a0 mesmo tempo, as contradi¢cdes da
sociedade.**

O desafio, para o grupo Escala, ndo era apenas o de propor uma maneira de interacéo
com o publico pelo uso de procedimentos estéticos, mas o de restabelecer os lagos, rompidos
pelo golpe ditatorial-militar, com as camadas populares. E possivel chegar a essa idéia pela
analise de documentos, que se encontra no Arquivo Publico do Parand, produzidos pelo
Servico Nacional de Informagdo (SNI), 6rgdo do governo responsavel pela coleta de
informagdes de pessoas consideradas ameaca a seguranca nacional; e pela forma de
divulgacéo das pecas e escolha de textos que simbolizavam, de alguma maneira, aspectos da
cultura popular e problemas sociais.

Do ponto de vista dos textos, exemplifica a montagem, em 1967, de Chapéu de Sebo,
de Francisco Pereira da Silva. A escolha da peca pode ser lida como modo de pensar Curitiba,
dentro do contexto de mudancas sociais, de expansdo de um mercado cultural e do crescente
teatro de carater comercial e elitista naguele momento. Para os membros do grupo Escala isso
degenerou a postura do artista frente aos problemas sociais e o desconectou de seu
comprometimento politico. Por isso, procurava-se retomar, sob outros parametros, a
perspectiva de um teatro critico.

Para explicitar ainda essa idéia, o grupo Escala introduziu nos programas dos
espetaculos uma discusséo capaz de promover o debate sobre a problematica da popularizagdo

do teatro e, a0 mesmo tempo, condizente com sua proposta estética e politica:

Os Unicos verdadeiros interessados em que o teatro seja popular no Brasil sdo ainda
0 povo e alguns poucos artistas teimosos. Assim mesmo, pouco a pouco, vao se
retirando, vencidos pelo que ndo conseguem vencer: estrutura. E nisso tudo onde vai
ficando o povo? Entretanto, permanece indiscutivel a licdo de que a arte se compde
efetivamente através do encontro do artista com seu tempo, e de que, na qualidade
de interprete de seu tempo, tem o artista uma responsabilidade social obrigatoria e
definitiva [...]. Considerando que o teatro mais atual da cria¢do do teatro brasileiro
dirige-se a participagdo ou a interpretacdo de nosso momento social [...],
continuamos tendo, assim, um teatro “plantado em nosso tempo”. Em termos. Por
que esta plantando em nosso tempo, mas n&o plantado no povo do nosso tempo.*

Essa postura liga-se, de alguma maneira, as préaticas teatrais em fins da década de

1950, inspiradas, sobretudo, no sentido de engajamento politico. Por meio dele, ao assumir

4 Na narrativa épica o acontecimento é apresentado no tempo passado visando a critica por parte do espectador
que, tendo a sensacdo de “deslocamento” e de “tempos distintos”, consegue perceber as contradi¢des presente na
sociedade. Bertolt Brecht, no século XX, foi importante na ressignificacdo da narrativa época, pois vinculou esse
procedimento & perspectiva politica, acrescentando diferentes recursos estéticos (EPICO (TEATRO). In:
GUINSBURG, J.; FARIA, J. R.; LIMA, M. A. de (Orgs.) Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e
conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva, 2006, p. 131-136).

5 CHAPEU DE SEBO. Curitiba: Grupo Escala, 1967.
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uma postura de responsabilidade social, o artista colocava-se também como viabilizador do
processo de mudanca junto as camadas sociais subalternas. O reverso, ou a interrupgdo, desse
propdsito veio com a ditadura militar cuja logica era a repressdo aos setores politicos
opositores. Embora se inviabilizasse, via censura, as a¢les dos artistas de esquerda em
aproximarem-se das camadas populares, o ideal, a0 menos na esfera das simbolizagdes,
manteve-os ainda alinhado a proposta de teatro como mecanismo de transformacéo social.

A preocupacdo se fez presente nos textos encenados. Um exemplo € a peca O Auto
de Fé Ocidental, montada em 1968, é um exemplo. Foi um dos primeiros exercicios cénicos
do grupo Escala no qual o valor ao texto dramético constituia seu melhor desempenho
performético. O espetdculo, uma adaptagdo, com uso da técnica de colagem, de textos de
autores como Millér Fernandes, Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal, Carlos Drumond de
Andrade, Cecilia Meirelles, Bertolt Brecht, William Shakespeare, Pablo Neruda, Luther King,
instigava a reflexdo e a andlise sobre temas referentes a guerra, a violéncia e a liberdade.
Apesar da tentativa de atingir um pablico abrangente, a peca restringiu-se ao espago do Teatro
Guaira, lugar tradicionalmente freqiientado por um tipo seleto de espectador. Contudo,
considerou-se o0 espetaculo como forma de experimentacdo no que se refere a montagens
construidas a partir da perspectiva da coletividade.

Na medida em que o grupo inseria-se na cena curitibana e seus membros adquiriam
notoriedade no meio artistico, crescia também a pressdo dos militares sobre essas acfes. A
preocupacdo do governo ditatorial era desarticular formas de organizagdo politica destoadas
da sua ordem. Em nome da Segurancga Nacional, instalou-se um sistema repressivo, de que se
valeu o regime, para garantir a vigilancia e o controle da sociedade para combater a
subversao.

Atuante no contexto foi o SNI, um dos 6rgdos que coordenou a agdo repressiva
durante a ditadura e produziu um nimero expressivo de documentos sobre temas diversos.*
Nestes percebe-se o quanto era minucioso o trabalho de mapeamento de informagdes, pelo
uso de diversas técnicas, de todas as pessoas consideradas suspeitas ou que, de algum modo,
tivessem ligagdo com idéias comunistas ou subversivas. Aqui se destaca a preocupagdo em
relagdo as tentativas de aproximacédo de alguns artistas das camadas populares, aos seus meios

de circulacéo, socializacdo e atividades.

60 SNI era diretamente vinculado & Presidéncia da Republica, subordinou todos 0s outros 6rgaos repressivos,
como os centros de informagBes das trés armas, a policia federal e as policias estaduais. A documentagéo
produzida por este 6rgdo pode ser divida em trés grandes conjuntos: um deles versava sobre a conjuntura
brasileira, outro tratava da Seguranca Nacional e, um terceiro, visava orientar membros e instruir membros da
prépria magquina repressiva (MAGALHAES, 2004, p. 201).
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Em um dos documentos encontram-se referéncias a Oraci Gemba, diretor do grupo
Escala Oraci. Enfatizam-se as atividades politicas e a posicao do teatr6logo, no que se refere a

fungéo do teatro:

Em 1°/6/69 — Consta que 0 mesmo pertence ao grupo Escala (teatro) que estd
montando uma pega que irdo encenar. Em declaragdo prestada ao jornal disse que o
teatro ressurge como método eficiente de popularizar a cultura. “A critica é tao
importante quanto a realizagio” (v. p. p — Diério).”

O trecho do documento indica que o grupo Escala adquiria certa importancia no meio
artistico pela insercdo na propria cena teatral curitibana, principalmente porque conseguiam
expor suas idéias ao publico. Suas afirmacbes e posi¢cdes politicas assumidas, nocivas
segundo a ordem militar, estiveram na mira dos 6rgdos repressores. No que se refere & peca,
comparando a documentagdo existente, se trata de As Criadas, de Jean Genet, montada no
Teatro de Bolso, entre os meses de maio e junho de 1969. Esquematizada para ser acessivel a
um ndmero maior de espectadores, além de Curitiba, a peca também fora apresentada em Séo
Paulo.

Com a montagem o grupo Escala desejava estabelecer, ou ser, um ponto de mudanca
na cena teatral de Curitiba. A escolha do autor e texto justificou-se pela polémica causada
pelo autor, em razdo do seu modo de vida, e pela forma como o mesmo criticava
comportamento social. O desafio era descobrir maneiras de provocar estranhamento no
espectador e, a0 mesmo tempo, que isso simbolizasse uma critica a moral da sociedade
curitibana. Para atender o propo6sito, Oraci Gemba seguiu a rubrica do autor em sua indicacdo
de elenco masculino para interpretar as personagens femininas. Fez uso, no figurino e cenario,
de imagens que reportavam a tanto ao aspecto religioso quanto social, por meio de vestimenta
e maquiagem composto pela mescla do hébito das freiras e do uniforme de empregada.*® Com
iSS0, deixou transparecer uma oposi¢éo ao conservadorismo atrelado a indugdes religiosas.

O recurso para divulgagdo é outro dado importante sobre a peca. Diferentemente das
Revista Programa das outras montagens, a divulgacédo foi confeccionada no modelo panfleto,
com formato simples e de facil reproducédo em que se enfatizava o valor do ingresso e o
caréter popular da apresentagdo.* O local da montagem correspondeu aos objetivos do grupo,
que era 0 de popularizar o teatro. Por isso, montou-se a pega no Teatro de Bolso, espago

conhecido na época pela acessibilidade, pelas montagens direcionadas a uma camada maior

“”DOPS. Oraci Gemba. Curitiba, 1964/1977. Arquivo Pablico do Parané, n. 15969.
8 PARANA exporta teatro com o grupo Escala. Diario do Parana, Curitiba, set. 1969.
9 AS CRIADAS. Curitiba: Grupo Escala, 1969.
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da populacdo e, apds 1964, pelos espetdculos mais voltados as montagens consideradas de
vanguarda.

Essas caracteristicas revelam que, apesar da intervencdo militar nas atividades
culturais de esquerda, ndo significou que os projetos antes discutidos fossem totalmente
abandonados. Embora o desejo de popularizar o teatro — e aqui ndo se descarta o sentido
politico desse projeto, uma vez que, para os artistas do grupo Escala, a idéia de restri¢cdo da
arte apenas a um setor limitado da sociedade era inconcebivel — esse propdsito manifestou-se
na escolha dos textos montados, na forma de divulgé-los, no discurso do grupo. Isso fez os
artistas, de alguma maneira, ndo se distanciarem, mesmo diante da repressdo, das intengdes
que mobilizaram préticas teatrais no periodo anterior a configuracdo do regime militar.

Mas a aproximacdao dos segmentos populares ndo era o unico desafio do grupo
Escala. No mesmo contexto, esses artistas procuravam também fazer critica e denlncia ao
estado de arbitrio no pais em textos que tratavam da violéncia, inclusive do tema da tortura.
Entre os textos, talvez aquele mais expressivo em termos de critica diretamente relacionada ao
regime militar tenha sido Os Fuzis de 1894 (paixdo de Maria Bueno e outras pessoas), de
Walmor Marcelino. O autor buscou nas figuras do imaginario de Curitiba, e em episodios da
historia do Parand, um modo de pensar questfes politicas.

Expds a situacdo de miséria em que vivia as camadas menos favorecidas da
sociedade e tratou da violéncia praticada pelos militares em sua intencdo de consolidar a
“Revolugdo brasileira de 31 de marco de 1964” — o nome oficial do golpe politico-militar. A
peca ndo chegou a ser apresentada porque, na vespera da estréia, foi totalmente vetada por um
dos responsaveis pela censura, pois, de acordo com o militar, constituia uma afronta as forcas
armadas e ao governo. O episddio marcou o fim das atividades do grupo Escala em 1970.
Gerou uma instabilidade e receio entre os artistas em montar ou abordar espetaculos de
tematica estritamente politica. Parte desses artistas diluiu-se em grupos teatrais em Curitiba
sem descartar, por exemplo, o dialogo com as diferentes perspectivas estéticas e politico-
culturais.

E oportuno sublinhar ainda, que ao reivindicar para si, a partir de suas montagens,
uma postura vanguardista, o grupo Escala estabeleceu um intercdmbio entre as propostas e 0s
debates estéticos que vinham sendo tragados no Brasil desde entdo. Destacou-se a necessidade
de fortalecer, frente ao teatro de perspectiva de “agressdo”, o significado de teatro de tematica
politica e social por meio de elaboracGes estéticas que reforcavam o papel da narrativa

dramatica na construcdo da “consciéncia” historico-social e, do mesmo modo, sem perder de
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vista iniciativas de inovagdes que buscavam em outras linguagens e em expressdes artisticas,
uma forma de se relacionar com o espectador.

Configurou-se em um ambiente no qual se agregou diferentes frentes artisticas. Um
espaco de sociabilidade de esquerda e de redefinicdo do papel do teatro. Era uma alternativa
ao que vinha sendo realizado pelos militares em sua tentativa de minar, pela represséo e pela
censura, as organizacgdes politico-culturais. Uma maneira de aglutinar aqueles artistas que
ainda acreditavam no teatro como um veiculo mobilizador de transformacgdo da estrutura
econdmica e politico-social do Brasil. Sua existéncia, mesmo em um curto espaco de tempo,
simbolizou a ressignificagdo das maneiras de agir dos artistas engajados frente ao panorama
politico.

A trajetoria aqui tragada mostra que o teatro praticado em Curitiba constituiu-se, sob
variadas formas, a partir dos didlogos com as tendéncias estéticas e ideoldgicas que
compuseram o cenario nacional desde o fim da década de 1950. O desejo de popularizar a arte
cénica, a partir da abordagem dos problemas sociais, ndo esteve alheio ao projeto de
modernizacdo brasileira e seu desdobramento no aparecimento de outros modos de relagdo
social. Acrescentam-se, ainda, as maneiras de interpretacdo da cultura nacional e popular, no
seu aspecto politico, entendido no sentido de construgdo de “identidade nacional”. Ela seria
capaz de superar 0 atraso econdémico-social e opor-se as interferéncias estéticas, ideoldgicas e
politicas exteriores a realidade brasileira.

O carater trouxe a baila uma concepgdo de engajamento entendida enquanto postura
politica e comprometimento com questdes de carater social. Nessa esfera, o teatro era
compreendido enquanto modo de capacitar as camadas populares de seu papel histérico de
agentes de transformacdo da ordem social vigente, por meio do “esclarecimento” politico. Em
Curitiba esse processo configurou-se de modos distintos. De um lado encontrava-se a idéia de
profissionalizagdo e aperfeicoamento teatral, e também do publico, e de outro, a aproximagao
do teatro aos segmentos sociais desprovidos, segundo essa viséo, de arte.

No inicio dos anos de 1960, a emergéncia do projeto de revolucgdo brasileira legou
posturas diferentes e antagbnicas em torno desse projeto. Como nos revelou as agdes do
CPC/PR. Resultou em préaticas voltadas ora para idéia de acuidade estética e ora para a
presenca de uma arte estritamente politica. Certamente essas questdes relacionaram com as
formas de ver e analisar arte e sua relacdo com a dinamica social. As representagdes
construidas sobre esse aspecto corresponderam, sem davidas, a essas visdes de mundo e as

disputas dos artistas de teatro circunscrito neste processo.
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A ditadura militar colocou em cheque todas essas posturas. O estado de arbitrio e a
supressédo das liberdades democraticas colocaram os agentes teatrais frente a uma situacéo que
julgavam, até 1964, ser algo impossivel de acontecer no pais. Diante desse quadro, outras
maneiras de agir, agora sob o prisma da resisténcia e oposi¢do ao regime militar, ganharam
corpo no cendrio curitibano por meio de préaticas intencionadas na retomada dos espacos de

participacdo politica e no redimensionamento da relacéo teatro e sociedade.
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Em todo caso, fica aqui registrado: orelha de livro e
programa de peca teatral sdo as maiores e melhores
fontes de cultura no Brasil.

(Manoel Carlos Karam)

4. FAZENDO TEATRO E FAZENDO POLITICA

4.1. INSTRUMENTALIZACAO DO TEATRO: ENTRE A REAFIRMACAO E A

NEGACAO

A articulagdo entre arte e politica no Brasil nas décadas de 1960 e 1970 caracteriza
uma tarefa complexa. A mesma nao se deu de forma homogénea e linear. Situa-se, nesse
ambiente, diferentes vertentes e posicionamentos politicos, tanto aqueles que
instrumentalizaram a arte com vista a transformac&o da realidade, como 0s que a usaram para
promover a ordem e o consentimento social. Essas discussGes deram-se de variadas formas e
em distintos espagos em virtude também das mudancas e acontecimentos que passaram a
compor o cendrio politico-cultural brasileiro durante aqueles anos.

E periodo cuja referéncia evoca a ditadura militar. Sua configuracao diluiu os valores
e as institui¢des civis e democraticas bem como as expectativas dos agentes sociais em se
efetivar transformagOes necessarias ao pais, constituindo-se, desse modo, em uma experiéncia
baseada no medo (SOUSA, T. P., 1999, p. 40-41). Promoveu o0 cerceamento, a coer¢éo, a
censura, a despolitizacdo e o policiamento de atividades associativas alinhadas ao debate e
discussao politica.

O momento é também assinalado pela expanséo da inddstria de bens culturais. Seu
carater deixou evidente um aspecto mercadoldgico da cultura e da arte e trouxe a cena outros
atores sociais, um publico variado e consumidor que passou a ter maior acesso a determinadas
linguagens artisticas. Presenciou-se sobremaneira na mdsica popular, a partir de 1965,
potencializada pela entrada das cancfes engajadas com a dinamica do mercado televisivo e
fonografico e seus implementos tecnoldgicos (NAPOLITANO, 2001, p. 106). Essa
caracterizacdo econdmico-social ora entusiasmava, ora despertava preocupacao e critica entre
os artistas e intelectuais.
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N&o se pode perder de vista ainda os movimentos dos anos de 1960, tanto no que
tange a seus aspectos politicos quanto no que diz respeito a contracultura. Presente, ndo-
homogeneizado e quase simultaneamente, em diferentes paises, arregimentou, de modo
particular, em manifestacGes de protesto e posturas de revolta, uma parcela da populagdo
jovem.

Transgrediram as formas tradicionais de agdo politica que caracterizavam a esquerda
até aquele momento e trouxeram propostas de mudangas e questionamentos aos padrdes e
valores estabelecidos (CARDOSO, 2005, p. 94). Um dos objetivos dessas préaticas
direcionava-se para a constituicdo de modos de agir e relacionar-se no mundo capaz, ao
mesmo tempo, de vincular algum tipo de transformacéo, fosse ela de caréter estrutural ou
mesmo no a&mbito individual.

Toda essa variedade de mudancas e ampliacdo das possibilidades de acdo exigiu dos
artistas um novo posicionamento critico e a busca de outros experimentos estéticos e politicos
no direcionamento das relagdes interpessoais.

A luz dessa reflexdo, e tendo em vista a complexidade “caleidoscopica” do tema, ndo
se pode negar que suas caracteristicas também se transpuseram para o teatro. A perspectiva
politico-estética, entendida enquanto um modo de representar o mundo e significar
comportamentos sociais em torno de objetivos a serem alcancados, tida até aquele momento,
como maneira segura de explicacdo da realidade, mostrou fragilidade diante das
configuracdes, aquela época, apresentadas no Brasil.

Um olhar superficial sobre essa conjuntura pode ater-se apenas a face que revela
somente o sentido de “negacdo” a modelos artisticos e a introdugdo de novos experimentos
estéticos, no que diz respeito a linguagem cénica, sem atentar-se para 0s embates e as disputas
nessa arena discursiva, e jogo de representacdo, que as distintas propostas e perspectivas de
teatro pretenderam filiar-se; pelas consideraces e compreensao sobre um fazer teatral e pelas
relagBes com seu meio social e seu publico.

Contudo, permaneceu uma Visao, que orientou as praticas teatrais para um campo de
convergéncia no que tange o papel dos artistas, em relacdo a participagdo na resisténcia
democrética a ditadura militar. Os embates em torno das propostas politicas de oposi¢do ao
arbitrio mesclaram-se, ou estiveram permeadas, dos impasses e debates acerca de questfes
estéticas e distintas perspectivas de teatro. As maneiras de conceber a arte cénica tiveram
relacdo direta com os direcionamentos e posturas sobre modos de ser na sociedade assumido

pelos artistas.
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A posicao em relagdo a um determinado referencial estético deveria, pois, refletir-se
no cotidiano com a incorporagdo de um ethos social capaz de intervir na sociedade. A
dificuldade em lidar com a pluralidade de concepgfes sobre modos de ser no meio social, e
aqui vale ressaltar o aparecimento de outros estilos de significacdo do mundo, a desintegracdo
do modelo de personagem, na literatura dramatica, sintese de uma classe social, denota a
mudanca no direcionamento das formas de ver a sociedade.

A busca por parte dos artistas em constituir uma prética teatral alinhada as condi¢es
do mercado cultural em expansdo consistiu em centrar a atencdo na formacdo dos atores e
profissionais de teatro. Considerava-se importante a presenga de elementos técnicos estéticos,
estratégia para captacdo de recursos, pois disso dependiam as produgdes e montagens bem
como a garantia de trabalho para os atores e profissionais do teatro.

Ler as experiéncias teatrais no Brasil, particularmente em Curitiba, é também
entender que o artista ao assumir uma postura estética, e as significagdes decorrentes dessa
posi¢do, ndo representou divorcio de préaticas cuja acdo partia de um ato de descontentamento
frente a auséncia de liberdade de expressdo no pais. Durante as reviravoltas politicas da
década de 1960, artistas de teatro tomaram para Si 0 compromisso de pensar o teatro e
reorganizar seus fundamentos, no periodo de diluicdo das modalidades de representacdo
artistica.

Um exemplo disso foi a posi¢do de Gianni Ratto no debate travado entre os artistas
de teatro defensores do modelo estético alinhado as orientagdes do “realismo socialista” e 0s
que buscavam dialogar com uma estética menos “coesa” e baseada na articulacdo de outras

formas de expressividade:

Parece-me fundamental [...] que ndo se considere o teatro como uma aventura
cronistica, comegar a trabalhar em termos de interpretacdo propriamente dita mais
do que na base de agressdo e de atitudes ndo suficientemente ndo amadurecidas. O
texto continua sendo, a meu ver, a Unica razao de sobrevivéncia do teatro. Tentativa,
portanto, a nossa, de desenvolver ao espetaculo sua funcéo de filtro entre o autor e a
platéia. Ndo quisemos nem chocar a platéia nem revolucionar a arte do teatro.
Abrimos mdo de todos os conhecimentos malabaristicos dos qual uma vida de
trabalho nos abasteceu. E tentamos ser filtro sensivel entre um autor que
homenageamos e uma platéia da qual respeitamos a capacidade de compreender e
tirar suas conclusfes sozinha e que, para tanto, ndo precisa nem de berros, nem de
pornografia, nem de paralelismos redundantes.*

Essa visdo desejava ndao somente afirmar o lugar da dramaturgia social no ambiente

de mudanca porque passava a politica brasileira e os modelos de representacdo no campo das

0 RALE. Curitiba. Teatro Novo, 1968.
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artes cénicas, que pés em lados diferentes os chamados “reformistas” e “revolucionarios”,
mas em definir e orientar politicamente a posicdo do artista de teatro nessa conjuntura
conflituosa. Os embates estéticos eram também politicos e ideol6gicos. Tomar parte de um
modelo de teatro aludia a posi¢éo que o artista assumia no mundo social.

Durante a ditadura militar, e diante das prescricbes impostas por esta forma de
controle, procurou-se estabelecer, entre os artistas de teatro, a maneira adequada de fazer
oposi¢do a essa ordem. A necessidade de mobilizacdo diante da realidade do pais fez do teatro
lugar de aglutinagdo de segmentos politizados da sociedade, com destaque para artistas,
intelectuais e parte do setor estudantil, de afirmacgdo de idéias proibidas e um dos pontos de
partida contra a repressao e a censura.

Diante do quadro politico-social, o discurso militante no qual se baseava e se
sustentava a arte engajada, tendia a perder seu poder de argumentagdo, uma vez que a
possibilidade de transformacéo concreta da sociedade parecia inviavel (PELEGRINI, 2001, p.
87-102). Por isso, a escolha e a apropriacdo dos autores da “dramaturgia realista” da primeira
metade do século XX, intencionava, via articulacdo de textos dramaticos capaz de conciliar
critica social e politica, a promogéo da reflexdo sobre a situacdo nacional.

Outra vertente, conhecida como Teatro de Agressdo,”’ surgiu associada ao clima
politico e entusiasmada pela idéia de “liberdade criativa” nas diferentes linguagens artisticas.
Passou, pois, a caracterizar o teatro no Brasil, apds 1964, pela apropriagdo, sobretudo, do
pensamento “antropofagico” de Oswald de Andrade, um dos representantes da Semana de
Arte Moderna de 1922. Pela apropriacdo dessa ideia, o que circundava a intencionalidade dos
artistas era a vontade de fazer uma revisdo do fazer teatral, promover um olhar critico para o
interior desta pratica artistica que, de modo particular, refletia a incapacidade do projeto
politico, até entdo predominante, de pensar suas contradi¢des.

Impossivel, pois, negar sua imersdo no debate internacional. Neste a critica aos
modelos institucionalizados e aos paradigmas em que sSe assentavam o0s padrdes
comportamentais e politicos da sociedade ocidental emergiu, juntamente com 0os movimentos

de contestacdo, em distintas modalidades de ag&o politica.

L A expressdo foi utilizada por Anatol Rosenfeld para caracterizar um tipo de espetaculo da década de 1960.
Constitui numa forma de representagdo cujo objetivo era efetivar, a partir de recursos estéticos, uma critica ao
publico, em geral, naquele momento, formado pela classe média. A légica era romper com padrdes da estética
tradicional. Para os artistas desta pratica teatral, a intencdo em deixar o publico inquieto era, grosso modo,
provocar algum tipo de mudanca e esta na sociedade. Por isso, muito de utilizava no palco formas de criticar
valores morais e comportamentos. Em razdo disso o palco tornava-se um espaco de experimentacBes corporais
em que a relagdo com o puablico era importante. Esse tipo de teatro ficou conhecido através do Grupo Oficina, de
Séo Paulo, nas montagens Rei da Vela (Oswald de Andrade), e Roda-viva (Chico Buarque de Hollanda).
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Mas era uma época, sobretudo de negacdo. Negacdo dos projetos de esquerda de
antes do golpe. Uma época de a gente criticar o teatro por dentro. [...] vivia-se todo
um tempo de rupturas, de rompimento com o europeu, a cultura bem comportada
[...]- O Oficina sempre teve disso, toda uma coisa de se devorar diante de uma
institucionalizacdo (ARRABAL, 1979, p. 189-215).

A idéia de ruptura, aqui presente, procurava estabelecer a expressdo de uma
experiéncia de mundo mais corpérea e afetiva do que intelectual. N&o foi por acaso que esse
tipo de teatro encontrou nos artistas e expressdes estéticas da primeira metade do século XX,
tais como Teatro de Revista e Chanchadas, por exemplo, um dos mecanismos para quebrar a
dicotomizagdo platéia e palco e construir uma base de acdo coletiva transformadora,
rompendo os limites do chamado “bom gosto”.

Aquelas formulagdes estéticas, no momento de caracterizacdo da arte como projeto
didatico no Brasil, fora negada pelo segmento da esquerda que buscava afirmar a linguagem
como meio de expressdo de consciéncia de mundo, de pensamento logico e analitico. Era
ainda tutelada pela idéia de que sua expressividade artistico-cultural ndo passava da
sinalizacdo de uma ordem tradicional ndo condizente aos objetivos revolucionarios.

O modelo colocou em xeque a funcdo politica do drama exercida desde a década de
1950, cujos sinais de crise tornaram-se expressivos na década seguinte. A transformagcdo e, de
igual maneira, o conjunto de relacGes ai estabelecidas, oportunizaram o vislumbramento de
uma realidade que o segmento teatral mais alinhado a elaboracdo dramaética, ancorada na
proposicado dialética histérica, ndo poderia deixar de reconhecer.

No entanto, artistas que compartilhavam da concepgdo de “teatro social”, de
preocupacéo voltada aos problemas sociais, ndo se distanciaram totalmente dos seus objetivos
mantendo-se ligados de alguma maneira aos seus principios. Sua producéo teatral articulava
texto dramatico, de significativa expressividade estética, e realidade social. Defendiam a
atuacdo e presenca dos seus atores nos espacos possiveis da sociedade para disseminacao de
conteudos que, em muitos casos, mesclavam temas e idéias baseadas nos pressupostos do
nacionalismo e da perspectiva da cultura popular.

Em outra direcdo, surgiu uma forma de dramaturgia na cena teatral pela necessidade
de tornar evidentes modalidades de violéncia presente na sociedade, a criminalidade, a
marginalidade (VIEIRA, 1995, p. 112-117). As questdes configuraram-se no Brasil apds as
transformacgdes socioecondmicas efetivadas a partir dos anos de 1950 e 1960, e seus
interlocutores, os autores Plinio Marcos, Leilah Assumpcdo, Manoel Carlos Karam, Wilson
Rio Apa, deixaram transparecer em suas narrativas toda a carga de expressividade, conflituosa

e latente, que moldurava as relag@es sociais da época.
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Referindo-se a peca de Plinio Marcos, Dois Perdidos numa Noite Suja, montada, e
apresentada, no palco do teatro Guaira, na capital paranaense, em 1968, pelos atores Emiliano

Queiroz e Nelson Xavier, com direcéo deste Ultimo, a Revista Programa assim se manifestou:

A peca ndo pretende modificar nada como quase sistematicamente nossos autores de
teatro pretendem. Ela mostra. Mostra um mundo onde desapareceu a compreensao
entre os homens de modo que o que eles tém para se comunicar é a agressdo e a
violéncia. [...] Nossa dramaturgia até a pouco pretendia falar dos pobres de nossa
terra como se eles fossem o assunto obrigatdrio dos bem pensantes de esquerda. O
esforco era meritorio, mas o resultado sempre foi falso. Falava-se de operarios ou
nordestinos conhecidos através de livros. Como o0s assuntos eram “sociais” passava.
O que importava era a dendncia e nao a analise do homem. Mas é uma forma juvenil
de abordar os dramas, mesmos coletivos. A maturidade veio com Plinio que mostra
seus marginais como gente, como humanos, e como tal eles sdo muito mais vitimas,
do que quando apenas apontados como vitimas.*?

Plinio Marcos trouxe a baila outra constelacdo narrativa focada menos no didatismo
e em “tipos-ideais” para falar da sociedade e da politica nacional, e mais pelo ponderamento
de questdes como a luta pela sobrevivéncia no conturbado e competitivo mundo urbano,
soliddo, trabalho precarizado, individualismo. Permite a percepc¢do acerca da vida dos menos
favorecidos e resgata a memdria da populacdo marginalizada considerada apenas como
indesejada estatistica (PARANHOS; SILVA, 2005, p. 5-13). Observa-se, portanto, um
deslocamento, ou uma mudanga de percepgdo dentro do teatro de base social e, a0 mesmo
tempo, um clima de concorréncia e tentativas de afirmacao entre as concepgdes e perspectivas
estéticas e politicas.

A descrigdo destas modalidades e possibilidades no campo da linguagem cénica
atesta a presenca de outro fato: do espectador. Este esteve no centro das discussdes dos
artistas de teatro da época. Por certo, a problemética ndo pode ser dissociada das mudancas
estruturais no campo artistico-cultural que redimensionou o sentido de engajamento artistico
da esquerda.

De modo geral, nas areas do teatro, cinema e musica popular foram acentuadas as
mutacBes no que diz respeito a relagdo com o espectador. Elas sofreram 0s processos de
“implosdo” do publico, no caso do teatro, de “fechamento” do publico, no que diz respeito ao
cinema brasileiro e, de “abertura” de publico, para a musica popular (NAPOLITANO, 2001,
p. 105). No que tange ao teatro, definiu-se como “implosdo” os questionamentos a um publico
que, até entdo, era considerado mais ou menos coeso, cuja formacdo, pautada numa visao de

engajamento politico, data da segunda metade da década de 1950.

2 DOIS PERDIDOS NUMA NOITE SUJA. Curitiba: Xavier, Queiroz, 1968.



87

As mudangas acompanharam os debates sobre a “finalidade social” do teatro. Em
torno da questdo, o trabalho de sistematizacéo, tedrica e pratica, das proposicdes estéticas e
politicas ficaram a cargo dos diretores, encenadores, atores e dramaturgos. O lécus dessa
discussdo ndo se circunscreveu somente aos artistas e seus grupos teatrais. Rompeu as
fronteiras dos espagos de sociabilidade artistica atingindo outros interlocutores.

Uma estratégia era dispor de outros meios de comunicacdo como recurso para
garantir a formagdo e “esclarecimento” do publico e manter a coesdo e unido dos artistas em
torno da posicdo politica e estética defendida. Em Curitiba, se percebeu tais nuances em
algumas situactes. Uma delas refere-se a0 momento em que formas distintas de apropriagéo
dos espacos sociais, voltados ou ndo para apresentacOes artisticas, impuseram-se no cenario
curitibano.

A cidade entdo recebeu, em espacos variados, montagens das mais diferentes
perspectivas estéticas e politicas, oriundas do Rio de Janeiro e S&o Paulo, em cuja proposta
transparecia criticas ao regime militar e eram inovadoras sob o ponto de vista de sua
expressividade: a Cia. Della Costa, com A Proxima Vitima, a Cia. Tonia Carrero, com Os
Corruptos, o Grupo Oficina com Pequenos Burgueses e o Teatro Arena com a peca Arena
Conta Zumbi, figuraram nesse quadro de apresentagdes, entre os anos de 1966 e 1970.

Porém, desde o inicio dos anos de 1960, o Teatro Guaira, lugar oficial de
apresentacdo cénica, criado e projetado no modelo de palco italiano, abrigou, como vimos,
sob protesto da classe empresarial, as pecas montadas pela SAP, a realizacéo, do Il Seminario
Nacional de Reforma Universitaria com apoio da UPE, da UNE e do CPC, em que pecas e
filmes, poesias e musicais foram montadas para o publico curitibano.

Nos anos que se seguiram, cursos de dramaturgia ensinavam como a linguagem
teatral deveria ser expressdo da realidade social, e pegas polémicas para o periodo, como
Liberdade, Liberdade, de Millér Fernandes, encenada pelo Grupo Opinido, estiveram
presentes no palco do Teatro Guaira. Toda essa movimentagdo contrastou com aquilo que
seria sua finalidade, ser um lugar balizado pelo progresso e signo do modelo de arte refinada.

Outra mudanga ocorreu com o Teatro de Bolso, importante espaco cultural
localizado, na Praga Rui Barbosa, em frente ao Quartel da 5% Regido Militar. Criado pela
Sociedade de Teatro do Parand, em 1958, com intuito de popularizar a linguagem teatral, o
pequeno teatro, em virtude das imposi¢cGes do regime militar, tornou-se lugar das mais
diversas manifestacGes culturais, de carater politica a vanguarda.

No palco atuaram diversos grupos de teatro, pecas de Bertolt Brecht, de Jean-Paul

Sartre, de Dias Gomes, por exemplo, dividiram espaco com produgdes alternativas de musica,
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poesia e de teatro amador. Devido a essas a¢les, 0 espago constituiu-se como sindénimo de
teatro alternativo e de apresentagdes experimentais. Um exemplo disso é a montagem, em
1968, da peca O Santo Inquérito, de Dias Gomes, apresentada, com ousadia tematica e
estética, pelo grupo curitibano Invasao.

Essas exemplificagBes assinalam que o processo de interacdo constituido no
ambiente curitibano possibilitou a transmissdo, discussdo e articulacdo de temas, objetos e
tendéncias cénicas, sendo, as mesmas, apropriadas de acordo coma as especificidades e
particularidades de Curitiba. Para os diretores e encenadores, o desafio durante o periodo da
ditadura militar, era deixar marcado, em muitos casos pelo uso do discurso subliminar, o ato
de descontentamento e arregimentar, de acordo com as possibilidades, para 0 campo de
0posicao o seu espectador.

Isto foi acentuado pela atuacdo do grupo Escala-Laboratério de Cultura. Fundado em
1967, ele se desfaz em 1970. As montagens Chapéu de Sebo, Auto de Fé Ocidental, As
Criadas e Os Fuzis de 1894 (Paixdo de Maria Bueno e Outras Pessoas), figuram o conjunto
de pecas apresentadas pelo grupo no periodo de sua existéncia, sendo o Ultimo texto, antes da
estréia, censurado. Elaboraram um didlogo com textos dramaticos voltados para a
problematica politico-social ao mesmo tempo em que criticava outras modalidades de teatro

cobrava dos artistas, e do seu publico, o0 mesmo direcionamento assumido pelo grupo.

Os Unicos verdadeiros interessados em que o teatro seja popular no Brasil sdo ainda
0 povo e alguns poucos artistas teimosos. Assim mesmo, pouco a pouco, vao se
retirando, vencidos pelo que ndo conseguem vencer: estrutura. E nisso tudo onde vai
ficando o povo? Entretanto, permanece indiscutivel a licdo de que a arte se compde
efetivamente através do encontro do artista com seu tempo, e de que, na qualidade
de interprete de seu tempo, tem o artista uma responsabilidade social obrigatoria e
definitiva [...]. Considerando que o teatro mais atual da cria¢do do teatro brasileiro
dirige-se a participagdo ou a interpretacdo de nosso momento social [...],
continuamos tendo, assim, um teatro “plantado em nosso tempo”. Em termos. Por
que esta plantando em nosso tempo, mas n&o plantado no povo do nosso tempo.>

Promover uma pratica pautada no enfrentamento do teatro enquanto produto
mercadoldgico, e elitista, combater o estado de arbitrio era para os artistas uma necessidade.
Em determinadas situacGes, desejavam restabelecer o elo, ao menos na esfera das
simbolizagdes, com setores das camadas populares, porque a relagdo com a intelectualidade e
artistas havia sido quebrada no golpe militar.

As discussdes empreendidas no campo do teatro em Curitiba no periodo da ditadura

militar articularam arte e politica de acordo com as configuracdes da prépria sociedade. A

%% CHAPEU DE SEBO. Curitiba: Grupo Escala, 1967.
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leitura que faziam da sua realidade permeava o entendimento sobre 0 modelo de teatro que
acreditavam. Tal crenca carregava um sentido politico, herdeiro ainda de um projeto de
engajamento, entusiasmado pela transformacéo da estrutura social.

As mudancas desse modelo, a busca de experimentos estéticos marcou esse periodo e
chegaram aos anos de 1970. No mesmo periodo, um grupo de artistas de teatro empenhou-se
em pensar 0 espaco urbano de Curitiba a partir de elaborag&o artistica que dialogaram com as
tendéncias estéticas e politicas que se articulavam no Brasil. Essas formas de expressividade
procuraram evidenciar ndo somente o conflito social, mas o descontentamento com 0s
modelos de relacdo social nos qual a sociedade havia se embasado.

A quebra dos padrdes comportamentais, a interagdo com o mercado cultural e, de
igual maneira, a relagdo ambigua com o Estado, representaram o universo de escolhas e
posicionamentos com as quais 0s agentes teatrais curitibanos passaram a conviver. A maneira
como constituiram o seu quadro de referencial estético e politico denunciavam ndo somente
um estado de desconforto e desordem, mas tentaram estabelecer, a partir dessas dimensoes,
outras possibilidades de atuacdo no meio social.

O direcionamento dado pelo diretor Oraci Gemba a montagem da peca Arena Conta
Zumbi, de Giafrancesco Guarnieri, Augusto Boal e Edu Lobo, levada aos palcos curitibanos
em 1970, exemplifica as concepcOes politico-estéticas que permearam as praticas dos artistas
naquele momento. Formava o elenco Edson D’Avila, Sansores Franga, Llcio Webe, Danillo
Avelleda, Denise Stdklos, Vera Evangelista, Tadeu Rocha, Celso Luiz, entre outros. Segundo

o diretor,

[...] o espetaculo consiste no seguinte: o Teatro de Arena, de Sao Paulo, partiu para
uma série de musicais que vieram sintetizar suas duas fases de pesquisas anteriores,
a nacionalizagdo dos cléssicos e a etapa realista que mostrava o lado concreto as
realidade brasileira, porém, tendendo para a fotografia. Foi a fotografia — ndo no seu
sentido realista, mas pléstico — que melhor se adaptou ao “Zumbi”, pela necessidade
da dindmica com que se pretendia passar uma fabula. E, exatamente, era uma fabula
“universal”, uma historia de heroismo e luta pela liberdade, em geral, mas que, em
particular, era escrita também como noticia dos jornais do dia. Era um texto
historico, com a dindmica dos acontecimentos da comunicacdo do momento,
inserido no panorama de uma fabula libertaria. Dai, meu tratamento também
dinamico e fotografico — pausando apenas em cenas de realismo critico, distanciadas
pela propria estrutura estética no que trata sua mensagem realista.>*

Parece claro que a base de reflexdo expressa evocava um campo de acao especifico e
caracteristico, sobretudo, de uma linha de pensamento politico-social emergido no Brasil em

fins da primeira metade do século XX. Essas bases legitimaram as escolhas feitas pelo diretor

% ARENA CONTA ZUMBI. Curitiba: Paulo S, 1971.
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do espetéculo. Seu sentido tendia a criagdo de uma sensacdo de “distanciamento” que, embora
expressasse 0 encontro com o passado de luta pela liberdade, era da sua contemporaneidade
que o mesmo desejava falar, dizer sobre a auséncia de liberdade e das acBes que impediram a
realizacdo dessa experiéncia.

Recorrente nesta perspectiva foi o uso do recurso estético da “Fotografia”. Este
recurso foi muito usado pelos diretores e dramaturgos no final dos anos de 1950. De acordo
com um dos teoricos, Boal (1991, p. 191-195), a Fotografia coincidiu com uma das fases do
Teatro Arena.®® Valorizou-se, portanto, o tema brasileiro focalizado, sobretudo, nos
problemas sociais a partir de uma nocéo dialetizada, sendo importante, pois, expressar uma
realidade conflituosa.

Pelo uso desse recurso estético, Oraci Gemba pretendia ainda deixar expresso um
“retrato” da sociedade, protelado pelos conflitos e tens@es vividas no cotidiano social. Ao
focar, por meio da plasticidade no palco, ou seja, pelo jogo de imagens e gestual, a atengdo do
espectador para a problematica da realidade, visava a manifestacdo daquilo que era singular e,
ao mesmo tempo, proximo da vivéncia de um dado segmento social.

Concomitante ao processo acontece, entre as manifestacfes artistico-culturais, um
fendmeno de fusdo e dialogo entre as linguagens artisticas com uso de recursos estéticos que
contemplava a mimica, a danca, o circo, o deboche, a parddia, entre outras. Porem, um dos
fatos politicos que revelam as disputas entre os partidarios da ditadura militar e setores
opositores do regime, circunscreveu-se nos temas da liberdade e da identidade nacional.
Concentrou os esforcos de agentes sociais tanto no que se refere a criagdo de uma imagem
positiva do estado ditatorial quanto a tentativas de construir estratégias de contestacdo ao
arbitrio, pela apropriacdo de figuras do imaginario social.

No que concerne a primeira questdo, a vitéria da Selecdo Brasileira de Futebol, na
Copa de 70, somou-se aos propositos dos administradores do regime em difundir, pela
propaganda, os ideais da nacdo sem conflitos. Sdo desta época os slogans “Ninguém segura
este pais” ou “Brasil: ame-0 ou deixe-0”, bem como uma série de simbolos na musica como

“Eu Te Amo Meu Brasil”, “Pra Frente Brasil”’, e no cinema, por exemplo, o filme

%% Augusto Boal (1991, p. 185-197), dividiu a histéria do Teatro Arena em etapas. A primeira, em 1956, é a fase
“realista” marcada pelo uso das técnicas interpretativas de Constantin Stanislavski. A peca Eles ndo usam Black-
tie, em 1958, exemplifica 0 uso desse tipo de recurso. A segunda etapa € a fotografia, cuja preocupacdo nas
pecas era mostrar a realidade do pais. A terceira ficou conhecida como “nacionalizagdo dos classicos”. A
preocupacdo era adaptar textos de autores tidos como universais de acordo com as caracteristicas brasileiras. A
quarta etapa é o periodo dos musicais. Iniciada apds o golpe militar, nessa fase associava-se musica e teatro e
pretendia estabelecer uma critica ao regime militar a partir de temas que remontavam um passado de luta pela
liberdade.
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Independéncia ou Morte, essas representacdes tentavam dar conta da idéia de patriotismo,
nacionalismo e de um pais prdspero e forte economicamente.

Em Curitiba, o discurso, tanto do regime quanto dos seus opositores, tentou afirmar
posicdes e constituir imagens que, por um lado, incluiam a cidade e, conseqlientemente, 0
estado do Parana dentro do processo de integracdo nacional e, por de outro, praticas artistico-
cultural cujo desafio proposto era desmitificar a visdo idealizada construida sobre a Capital
paranaense. Sob essa Otica, na esfera da arte e da cultura, um conjunto de representacdes
trouxe a baila o jogo de forcas e relagdes de poder que demonstraram os diferentes projetos
propostos para o Brasil. Tal campo de tensdo evidenciou estratégias e formas de
convencimento e, da mesma maneira, reagcdes opostas a modelos que tentavam impor-se ou
pela coercdo ou pela criacdo de consentimento, via propaganda e significaces estéticas, e
ideoldgicas, cuidadosamente constituidas.

Essas significacfes, em Curitiba, manifestaram-se em momentos como a inauguragdo
do Grande Auditério do Teatro Guaira, Bento Munhoz da Rocha Neto, em dezembro de 1974.
Para esse evento foram mobilizados diferentes setores do governo estadual e federal. Contou
com a presenca do entdo presidente da Republica, Ernesto Geisel. Era governador na época,
Emilio Hoffmann, e Ministro da Educac&o e Cultura, Ney Braga.

O espetéculo inaugural foi o musical Parana, Terra de Todas as Gentes, texto de
Adherbal Fortes de Sa com masica de Paulo Vitola, dirigido por Mauricio Tavora e producéo
do TCP. Partindo de uma analise sobre o texto, pode ser identificadas questdes-chave para

atender aos propositos do regime militar no Parana, como aponta alguns fragmentos da peca:

(ENTRAM OS GRINGOS)

Estes sdo os invasores. Seu Portugal acha que eles vieram de todo mundo s para
invadir a casa dele e casar com suas filhar. Os pais deles chegaram com a roupa do
corpo pra trabalhar duro. Hoje, eles tém tantos ternos que as tracas ganham tempo
integral por terem de trabalhar mais.

(RESIDENCIA DE A. ERNESTO)

Esta é a casa do seu Antonio Ernesto Portugal, onde se passa a maior parte da
historia — a historia de todos n6s que aqui estamos, porque nossos pais emigraram de
algum lugar: Portugal, da Africa, dos paises europeus e asiaticos. Se alguém é filho
de indio, ndo se preocupe: seus pais também imigraram [...] (FORTES; VITOLA,
1974).

A narrativa trata da saga das familias paranaenses, tradicionais e vindas de outros
lugares, embaladas pelo sonho de conquistar terra e trabalho. A partir dai, os didlogos
estabelecidos entre 0s personagens tentam compor os diferentes grupos que povoaram a

cidade, com o processo de migragcdo. Percorre a narrativa, os esforcos das familias
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tradicionais, simbolizado na figura de Antonio Ernesto Portugal, o pai que deseja casar suas
sete filhas com os filhos de familias tradicionais de Curitiba. As jovens, por sua vez,
pretendem casar-se por amor com rapazes filhos dos imigrantes que habitaram a cidade. As
jovens casam com descentes de alemdes, italianos, japoneses, entre outros, demonstrando que
as prerrogativas de seu Portugal foram inuteis ao tentar impedir essa unido.

E a partir dessa configuracio que o tema da imigracao tece o fio dos acontecimentos.
Os conflitos ali representados manifestam-se apenas na esfera das dificuldades de relagdes
entre diferentes identidades nacionais e culturais, mas que encontra em espago curitibano,
lugar propicio para o trabalho e uma terra acolhedora onde ha a possibilidade de se viver,
harmoniosamente, pessoas de paises tdo distintos e compondo, no Brasil, uma Unica pétria.
Busca estabelecer uma espécie de harmonia racial completada pela perspectiva do progresso,
com a chegada de europeus, entre outras nacionalidades.

O texto representado anunciava a intencdo de exaltar. Toda construcdo estética, o
prestigio politico e a mobilizacdo de outros segmentos artisticos manifestavam a intencéo de
dar por concluido o projeto modernizador do Parana, cujo icone era o Teatro Guaira, iniciado
com as “Obras do Centenério”, na década de 1950. Pelas idéias de integracdo e de cultura
funcional, o setor governamental procurou centrar, a partir de aspectos simbolicos o sentido
dos atos coletivos na intencdo de direcionar aces para 0 modelo de sociedade desejada. Ao
expressar esse proposito, na busca de uma explicacdo sintética do aspecto social, veiculava e
coordenava acontecimentos em torno de uma significacao constitutiva, pelo modelo proposto,
de uma sociedade organica.

Esta perspectiva afirma-se com a intencdo do governo paranaense em divulgar o

modelo de modernizagdo como tributaria da imigracéo de origem européia:

Em 12 de dezembro de 1974 o Teatro Guaira abriu pela primeira vez suas cortinas.
Os aplausos foram para aqueles que, através dos anos, com resisténcia e
sensibilidade, uniram esforgos para transformar um ideal em realidade: PARANA
TERRA DE TODOS NOS.*®

Esses preceitos usados para forjar uma intencéo de organicidade social no Parand,
remontam as idéias da década de 1950 em que intelectuais como Wilson Martins, no seu
estudo “Um Brasil diferente: ensaios sobre o fendbmeno de aculturacdo no Parand”. O
intelectual sugere a existéncia do paranaense formado pelos imigrantes poloneses, ucranianos,

alemaes e italianos, sendo, em menor propor¢éo, indigenas e africanos. Essa idéia é retomada,

% PARANA TERRAS DE TODOS NOS, 12/12/1974. Inauguracdo do Teatro Guafra. 1 placa em marmore.
Prédio do Teatro Guaira. Curitiba, PR.
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com sentido politico, na década de 1970, porque diferenciava o Parana do restante dos outros
estados brasileiros, colocando-o também como herdeiro de uma cultura moldurada de acordo
com as perspectivas do progresso.

O conjunto de representacdes que envolveram o espetaculo demonstra ainda como o
governo paranaense estava alinhado aos propdsitos do regime militar. Embora alguns estudos
revelem, a partir de pesquisas de criticas teatrais da época, a incipiente receptividade da peca,
ndo se pode ignorar, portanto, 0 aspecto da magnitude e nem da mobiliza¢cdo do aparato
estatal, para a construcdo de significados.>’

O discurso, mobilizado pelos agentes do governo, em grande medida, constituiu-se,
pelo trabalho de alguns intelectuais e artistas com apoio do regime militar, para aliar
organicidade ideoldgica e politica de integragdo cultural no &mbito nacional. Se por um lado
havia, iniciativas que associaram arte e cultura em prol de projetos politicos definidos para
manter determinada ordem social, por outro, atores sociais encontraram em marcos historicos
e nas representacdes sociais compartilhadas, as argumentacdes simbolicas e maneiras de
apresentar alternativas a sociedade. Caracterizou boa parcela destas producfes artistico-
culturais, sua visdo desmistificadora cujo principal fundamento era deixar transparecer as
contradicOes presente nas relagdes sociais, 0 contrapondo da ordem harmoniosa.

O processo arregimentou artistas no esforco e busca de proposicOes estéticas e
politicas capazes de dar conta da compreensao, por parte do publico, dos condicionamentos
que ndo Ihes permitiam tomar posicionamentos diante da naturalizagdo dos fatos sociais. 1sso,
porém, ndo quer dizer que tais questdes convergiram para um tipo unico de a¢do. Resultou dai
experimentacfes no campo da arte e da cultura, em distintos modos de representatividade
dimensionadas em préticas sociais presente em posturas comportamentais, em agdes
mobilizadoras e de protesto, ou ainda, na construcdo de simbolos agregadores de valores de
liberdade, solidariedade, visdes de democracia, e de mundo, colocadas em um campo de
possibilidades, operando-se fora de uma ideologia codificada, que demandava coercéo e
hegemonia.

No caso do teatro, embora a linguagem metaférica tenha sido recurso importante
para criar um tipo de comunicacdo com o espectador, 0s textos draméaticos incorporaram, na
sua estrutura representativa, narrativas e estéticas associadas de modo a articular todos os

significados construidos em torno dos campos de atuagdo almejados. Sob esse aspecto,

5" Sobre o Teatro Guaira e, especificamente as criticas referentes a peca, consultar SUTIL, M. Do Guayra ao
Guaira: a modernidade anunciada. In; . Complexo Centro Cultural Teatro Guaira: Teatro Guaira 50
anos de histéria. Curitiba: A.V.G. Meschino, 2005.
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perspectivas épicas, a busca dos imaginarios compartilhados, as producdes teatrais
construidas em atividades laboratoriais de experimentacfes sensoriais, sdo alguns dos
exemplos de como as praticas teatrais, nos anos de 1970, em meio a uma logica repressiva,
relacionaram-se entre si, ora pelo estranhamento, ora pela aproximacao.

O proposito é analisar, dentre estas praticas, um texto, cuja perspectiva narrativa
permite fazer um breve balango sobre as agOes de agentes teatrais em Curitiba, dentro daquilo
que nos permite entender como construcdes de simbolicas se puseram no embate a poderes
sociais constituidos.

No interior dessa reflexdo, os artistas mostraram-se preocupados em revelar os
conflitos e tensdes sociais e, ainda, desmitificar as idéias de solidariedade orgéanica da nacéo.
Dentro dessa esfera representativa, que comportou um principio de contradi¢do politico-
social, a peca Maria Bueno, texto de Oraci Gemba, destacou-se entre as préticas teatrais que
propuseram uma abordagem de Curitiba, na contramao das idealizagdes construidas sobre a
cidade, a partir do imaginario religioso e social, para deflagrar adversidades, intolerancia,
injustica social e violéncia.

A peculiar trajetoria do autor, presente na cena curitibana desde o fim da década de
1950, sua incursdo nos debates acerca do papel social do teatro e, de igual modo, em praticas
teatrais condizentes com tal proposta, a sua atuacdo frente ao estado de violéncia praticada
pelos agentes do governo militar acompanhada, ao mesmo tempo, pelas iniciativas de
reconstituicdo do processo de participacdo politica pelos designios de um teatro de carater
popular, 0 mesmo verberado pelo arbitrio, foram tracos que ndo se ausentaram da construgao
narrativa e estética proposta no teatro de Oraci Gemba.

Tentando encontrar uma explicagdo para o que vinha acontecendo no Brasil e, de
modo especial em Curitiba, preocupou-se com a tematica da violéncia, com as mudancas na
infra-estrutura da cidade e com os problemas sociais advindos desse processo. Ao tratar da
Curitiba do final do século XIX e inicio do XX, a partir de um fato que se tornou icone da
cidade, o autor dimensionou sua reflexdo para as aflicbes de seu tempo, a década de 1970.
Nesta década a capital passou por outra onda de transformacgdo urbanistica por meio de
projetos que, por sua vez, zonearam a cidade em areas industriais. Como desdobramento desta
questdo destaca-se a concentragdo significativa da populacdo na regido metropolitana da
cidade e seu aglomeramento nas periferias.

Constatar e abordar essa problematica, sob uma perspectiva critica no teatro,
correspondeu a uma das tarefas dos artistas. Passou pela ressignificacdo e apropriacdo de

simbolos capazes de concentrar os impulsos e os desejos de mudanga presentes na classe
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teatral. Nesse sentido, a representacdo da figura de Maria Bueno, a jovem domeéstica, vitima
da violéncia, intolerdncia, exploracdo e preconceito, ressurge como icone de rebeldia

convertida em prototipo libertario e de afirmagéo feminina:

Eu procurei dar um tom também social a personagem, analisando especialmente o
aspecto da moga do interior, que vem para a cidade trabalhar como doméstica e
acaba envolvendo-se sexualmente em muitas aventuras (MILLARCH, 1987).

As palavras, em depoimento posterior, do autor indicam a necessidade que havia
entre alguns artistas mais ligados & esquerda em mostrar os contrastes entre 0 modelo de
sociedade idealizada e a realidade social existente. No entanto, a principal dificuldade para
discutir o tema naquele momento proveio da inseguranca e do risco que tais abordagens
proporcionavam aos artistas. Em razdo disso, 0s textos metaforicamente trabalhados
mesclavam, em diferentes linguagens, denudncia social e politica, e os temas liberdade e
democracia.

Em relacdo a peca, a questdo da afirmacdo pessoal frente as forgas maléficas da
cidade é fortemente presente. Nesse caso, Curitiba, na visdo de Oraci Gemba, sintetiza 0s
agouros que permeiam o universo. Antes de ser o lugar de oportunidades, a cidade € o

simbolo da corrup¢do humana:

MAE — Quando rondava seu horizonte. Era olho de quem ambicionava coisa maior.
E todos que, além dele, na cidade grande, as coisas sdo melhores...

MARIA - A gente tem que caminhar, mée. Coisa parada pode criar crosta [...].

MAE - [...]. Quando vocé nasceu, em Morretes, seu destino era transparente. Eu ja
esperava por este dia...

MARIA - Mae, ndo me impeca. Deixe que eu va. Esta decidido. O meu quinhdo é o
de ir. Sei que grande coisa ndo me espera. Nada vai ser menos amargo que a tua
vida. Quem sabe, bem pior. Mas... Se eu tenho que caminhar... Se a hora €
chegada... N&o tenho por que esperar...

M. ROSA —[...] Sei que néo sera fécil o teu caminho. Havera ruelas escuras e noites
de insdnia. Voceé vai rolar de cama em cama e nenhuma sera a tua... CoOmo nao serdo
os farelos que te soprarem pra comer... embora... de direito... vocé lute por eles.
MARIA - O que vocé diz ndo tem sentido.

]

M. ROSA - Maria pense no que eu disse. Se num feixe pequeno a gente ndo vive,
quanto mais numa cidade grande.

MARIA - Ja esta decidido. Eu vou...

M. ROSA - Casa em cima de casa. Gente em cima de gente. Até um suspiro se
escuta (GEMBA, 1975).

A partir deste trecho, vé-se que o desejo de mudangas presente na personagem Maria
depara-se com a imagem perniciosa da cidade. Ao contrario da idéia de uma capital

acolhedora e hospitaleira, a cidade é apresentada como um lugar perigoso. Viver neste espago
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significa defrontar-se com disputas constantes algadas pela indiferenca social e jogos de
interesses. Neste ambiente a afirmagdo pessoal desproveu-se gradativamente do seu
significado e relevancia na medida em que a supressdo da necessidade de sobrevivéncia
tornou-se o Unico meio a reverberar as relagdes sociais. Afirma-se em um espaco como este

figura a proposicéo frente ao nivelamento e apagamento do individuo:

MARIA - Do meu corpo, ninguém vai fazer comercio! [...] porque significa a Unica
liberdade que ainda posso preservar. Ja fui arrancada da minha humildade, da minha
esperanca, dos meus sonhos, de tudo que imaginei conseguir nesta cidade. Ndo me
importo calejar as maos, nem do suor que escorre da minha cara, nem da sujeira que
arranco das roupas sujas dessa gente que eu sei, jamais ficardo limpas de tudo.

[...] Vou continuar de olho no meu horizonte, com os dentes bem afiados, para que
ninguém tire de mim essa liberdade: a de pensar que sou honesta, mesmo que meu
corpo ja esteja varado e deflorado pela lingua e a cobica da corjal

[...] Mas, ninguém vai matar nenhum dos meus sonhos... (GEMBA, 1975).

Sob esse prisma, ao referir-se as adversidades no universo urbano, muitas vezes
dissimuladas pela propaganda e projetos governamentais, 0 autor deixou em evidéncia sua
postura frente aos acontecimentos. Ao associar sua personagem, Maria Bueno,
simbolicamente, como reencarnacdo de Maria Mde de Jesus, martir do desejo obscuro dos
homens, e de Joana d’Arc, a guerreira em luta contra a indiferenca social. Nao somente essa
perspectiva fica evidente no texto, hd por parte do autor um esfor¢o significativo em
demonstrar a existéncia de outra migracdo no contexto de Curitiba. Esta, porém, demarcada
pelas pessoas que saiam do interior do estado empurradas pela mecanizagdo do campo e
atraidos pela propaganda de prosperidade veiculada sobre a capital, ndo foi considerada pelos
projetos do governo do estado. Resultou no aumento das periferias com um nimero grande de
pessoas vivendo em condicdes desfavoraveis.

Esta concepcéo fugiu a légica do regime militar. Situou-se no contexto de disputas
no campo simbdlico que, por sua vez, intencionavam gerir condutas sociais capazes de
assinalar comportamentos distintos, de consentimento ou de contestacdo. Evidencia, no
campo da cultura e da arte, a existéncia de relagcbes de forcas politicas e ideoldgicas
antagonicas. As relagdes de poder e 0s jogos de interesses constituidos nesse campo, sem
davida, ndo podem ser divorciadas das representacdes e visdes de mundo pertencentes ao
grupo social no qual se insere a linguagem teatral. Mostra que, no momento da ditadura
militar, o teatro apresentou-se também como um campo de possibilidades, um espaco de
debate em torno de questbes politicas, fosse para ratificar governos repressores ou ainda para

contestar formas de dominacéo social.
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Diante dessa analise, compreende-se que o teatro enguanto linguagem artistica
articula-se por meio da representacédo, aqui identificada no sentido ndo somente da encenagéo
que incorpora textos, espaco (palco), atuacdo, iluminacdo, sonoplastia, mas pela sua
constituicdo a partir das apropriagdes e significacGes construidas pelos artistas e publico
receptor, cuja intencéo é marcar posicionamento na sociedade em que estéo inseridos.

Essa linguagem artistica ndo pode ser pensada de forma rigida e imutavel. Analisa-la
de acordo com a elaboracdo de uma hierarquia de valores significa negar o pluralismo
simbolico com o qual ela interage. Seu significado se transforma juntamente com o grupo
social no qual esté inserido e a atengdo a esses processos leva a compreensdo dos sentidos que
sdo construidos nessa dinamica (CHARTIER, 2003, p. 68). Sendo assim, a apresentacdo de
uma pega esta sujeita a incorporagdo de novos significados a medida que seu publico passa a
colocar as mensagens recebidas sob a interpretacdo da experiéncia vivida ou a reelaborar

coletivamente as representagoes.

4.2. DIFERENTES FORMAS DO “FAZER TEATRAL”

Para entender a configuragdo desses procedimentos, é exemplar a “narrativa
cenografica” do figurinista e cenografo, José Carlos de Proenga, em virtude da montagem do
texto de Leilah Assumpcéo, Fala Baixo Sendo Eu Grito, pega apresentada, em 1971, pela
Companhia de Dramatica Independente (CDI), no palco do teatro Guaira, em Curitiba. O
espetaculo foi dirigido por Oraci Gemba e fez parte do elenco Lala Schneider, como
personagem “Mariazinha” e, José Maria Santos, no papel de o “Homem”. A producdo do
espetaculo rendeu o prémio de melhor direcdo para Oraci Gemba, de acordo com atores e
representantes de grupos e companhias de teatro.

José Carlos de Proenga esquematizou a proposta cénica prevista no texto:

A cor e alguns elementos formais, no caso uma exigéncia a partir do comportamento
psicolégico para a segunda parte do espetaculo, quando Mariazinha divaga por
momentos numa pseudo-libertacdo. Dai a transformacéo do espago cénico — bastante
limitado no inicio pelo amontoado de mdveis e objetos contra as paredes para um
total aproveitamento do palco. Todos os locais por onde os personagens divagam,
tém origem nos escombros do cenario inicial, as vezes com cenas que se desenrolam
horizontalmente sobre o que era vertical. [...] Por Gltimo, um Unico — e o mais
importante — objeto volta a adquirir a posicdo inicial: o relégio. Majestoso, enorme,
indestrutivel, quase uma rocha, ao qual Mariazinha se agarra, no seu naufragio total,
como uma tabua de salvacao.*®

8 EALA BAIXO SENAO EU GRITO. Curitiba: CDI, 1971.
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E importante apontar a similaridade presente entre o texto dramatico e a construcio
cenografica organizada. Tentou conciliar o embate no universo inconsciente dos personagens
e posicionamentos visuais e gestuais justapostos na dimensao do palco. A desordem na agéo
dramética e sua figuracdo na disposicdo cénica remetem & dificuldade da personagem em
desprender-se do mundo que a oprimia.

Mantendo o elo de referéncia com o texto, o cendgrafo seguiu sua orientacdo
identificando os pontos a serem fitados pelo espectador. Criou uma leitura compartilhada,
uma espécie de “ante-sala” que prepararia e introduziria o espectador na dramaticidade do
texto. No entanto, ha na concepcdo esbocada pelo artista, que deriva da forma como
compreende o texto dramatico, a tentativa de direcionamento para um olhar diferenciado, na
disposi¢do dos cenérios, para o reldgio.

Cria, pois, qualificativos para definir o objeto, icone da sociedade moderna e
industrializada. Do mesmo modo que a autora da peca provoca uma transferéncia do foco da
“opressdo”, na medida em que expressa em Seus personagens 0 que 0s impede de vencer o
que lhes oprime (PELEGRINI, 2001, p. 98), o cendgrafo criou uma atmosfera, na
representacdo do relégio, que configura também a estrutura, em si quase inabalada, da propria
sociedade. Remetendo a uma situacdo de “controle”.

O cenario teatral de Curitiba dialogou com a cultura do restante do pais pela
apropriacdo de referenciais estéticos, e de concepc¢des politicas, que contribuiram para a
criagdo de outras significagdes no fazer teatral da cidade. Inscreveu-se no momento
complicado e complexo da vida politico-cultural brasileira provocado pelo golpe ditatorial-
militar e pelo seu recrudescimento ap6s 1968.

Face ao aniquilamento das organizagdes de contestacdo, a dispersdo e ao isolamento
dos artistas de teatro, boa parte deles partiu para as regides periféricas dos centros urbanos
onde presenciaram o0 aparecimento de movimentos sindicais, associagdes de bairros e grupos
ligados a Igreja. Neles esses artistas criaram grupos amadores de teatro que, além de focar na
perspectiva de resisténcia, incluia em suas tematicas assuntos referentes a realidade brasileira
e a reflexdes sobre cidadania politica.

Exemplificam o fato, os grupos de teatro nascidos dentro do movimento sindical na
regido do ABC paulista. Articulados em torno de uma prética que inseria, além das questdes
sociais ja apontadas, a intencdo de retomar o processo de organizacdo dos trabalhadores
fazendo da linguagem teatral um veiculo de fortalecimento do vinculo e formagdo da

militincia sindical. Pela articulagdo politica e cultural, configurada no sistema de
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representacdes e significacdes, criava-se uma consciéncia de classe no universo do operariado
naquele espago social (PARANHOS, 2002, p. 201-210).

Caracteriza ainda o periodo o clima de euforia econdmica. O rapido crescimento da
economia, associado as altas taxas de consumo e a entrada macica de capital estrangeiro
contrastava com a situagdo da maioria da populagdo que se encontrava em condigdes de vida
precérias. O entusiasmo de investimento e consumo logo encontraria, na crise internacional
do e no aumento da divida externa, os seus primeiros sinais de colapso. O chamado “milagre
brasileiro” retraiu-se agravando ainda mais as contradi¢des sociais e politicas.

Por outro lado, para justificar o golpe de estado e o regime implantado a partir dele, o
governo fez uso da propaganda para criar uma esfera de apoio e consentimento por parte da
populacdo (GARCIA, 1982, p. 3-16). Nesse sentido, organizou-se no pais setores e 6rgaos
capazes de planejar e coordenar as campanhas que, na sua maioria, eram mobilizadas tendo
em vista a elaboracdo de uma imagem positiva do Brasil. Apelava para o orgulho patriotico e
procuravam instilar um “espirito de fé” no pais, para que a populagéo, confiando no futuro,
aguardasse a chegada de dias melhores suportando, assim, as adversidades da vida cotidiana.

Concretizou-se também na década de 1970 o processo de massificacdo das
informacdes e dos padrdes de comportamentos e de consumo do mundo capitalista. A
definicdo de um mercado de bens simbolicos, trazido pelo crescimento da inddstria cultural,
atingiu um ndmero maior de consumidores sob 0s auspicios do Estado. Ele financiou projetos,
promoveu a distribuicdo de bens culturais, por meio de uma ldgica intencionada no controle
ideoldgico sobre as produces artisticas. Nesse sentido, 0 mercado causou esvaziamento no
conteido de protesto e da arte comprometida politicamente. As pecas de carater comercial se
espalharam pelo cenario nacional.

Durante o periodo observa-se uma consideravel mudanca em Curitiba, tanto no que
se refere ao seu espago urbano quanto no que diz respeito ao setor econémico. A
transformacdo efetivada na cidade por meio de projetos de modernizacéo trouxe incentivos
econdmicos & industrializacdo, a criacdo e expansdo de fontes de energia e & melhoria na
infra-estrutura para o escoamento da produgdo, bem como a necessidade de mao-de-obra
qualificada. Acompanhou simultaneo ao processo, o inchago populacional, o surgimento e o
crescimento das favelas, contribuindo para a metropolizagdo da capital.

A profissionalizagdo teatral também ganhou espagco no conjunto de mudangas da
cena curitibana. O tema foi tratado pela historiografia do teatro em Curitiba como 0 momento
mais produtivo em termos de montagens, de formagdo de grupos teatrais e aparecimento de

uma “dramaturgia paranaense”. Esta ganha forca no momento também em que se vive no
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cenario nacional um forte movimento ufanista. No que se refere ainda a profissionalizacéo, a
divisdo do trabalho no teatro por meio de um corpo técnico direcionado as areas de
iluminacdo, sonoplastia, figurino e cenografia, estdo entre os fatores responsaveis por essa
dinamizacéo no teatro.

O processo esteve associado, no primeiro momento, a institucionalizacdo e ao
financiamento do teatro por parte do Estado. A criagdo de grupos oficiais e de cursos na area
cénica como o TCP, e o curso de formacdo do Teatro Guaira, permanecendo em atividade na
década de 1960 e inicio dos anos de 1970, exemplifica as formas de intervencao
governamental que visava, além da formacéo do artista de teatro, formar também o publico a
partir da constituicdo e elaboragdo técnica espeticulos, como cenografia, iluminagdo,
sonoplastia. Mas essa ja era uma preocupacao presente desde a criacdo da EAD-SESI que, de
1956 a 1960, forneceu um quadro de atores qualificados na area cénica. Foi essa geracdo de
artistas e profissionais do teatro que, em grande medida, inseriu-se no mercado cultural da
década de 1970.

Um exemplo da preocupagdo em relacdo ao mercado cultural nos vem de dois
acontecimentos: o surgimento da Associagdo Profissional de Artistas e Técnicos do Estado do
Parand (APATEDEP) e Associacdo dos Produtores em Espetaculos Teatrais do Parana
(APETEP), e esta, tendo na presidéncia, o ator José Maria Santos. (Para Santos (1981, p. 16-
24), este processo sinalizou o surgimento de uma consciéncia da “classe teatral” cujo intuito
era sistematizar a profissdo de ator. Por outro lado, essa assertiva também era uma forma de
afirmacdo do artista que precisava viver também de seu oficio, como afirmou José Maria

Santos:

J& na época (1956) eu tinha sede de me profissionalizar, e por isso fundei minha
prépria companhia. O maximo que conseguia era pontas, pequenos papéis. Acho que
eles faziam de propdsito para que eu desistisse do teatro. Eu tinha confianga em
minha capacidade. Entdo na minha prdpria companhia eu mesmo escolhia meu
papel, eu mesmo dirigia, eu mesmo produzia.*®

A defesa de um teatro profissional criou uma esfera no campo de atuagdo dos artistas
que precisavam cada vez mais expressar nos programas de suas pecas os qualitativos que
referendavam sua capacidade de atuacdo. O trabalho que, no inicio dos anos de 1950, comega
a ser configurado na cena curitibana pelas iniciativas de aperfeicoamento, na década de 1970

intensifica-se e, aos atores inseridos na dindmica de profissionalizacdo, cabia rechear as

58 Apud. SANTOS, F. J. dos. Cinema, teatro e televisdo no Parana. Revista Panorama, Curitiba, n. 306, ano 31,
p. 16-24, jul. 1981.
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revistas programas de suas pecas de referenciais qualitativos: o namero de prémios adquiridos
pelos espetaculos, os elogios das criticas sobre a peca, a equipe técnica qualificada e os cursos
por que passou o ator ao longo da carreira. Um “curriculo” elaborado atestava qualidade e
eficiéncia ao espetéculo.

A caracterizagdo definiu o que viria a ser, naquela época, teatro comercial e teatro
amador. Sendo aquele, em muitos casos, foco de criticas de grupos que se insurgiam contra o
aspecto mercadol6gico do teatro. Estava em questdo a entrada de valores consumistas que, de
acordo com grupos “amadores”, deturpava os valores de coletividade. A partir dai, fazer um
“teatro independente” ou “alternativo” significava assumir uma posicéo de rebeldia.

Porém, fazer um teatro dito comercial, ndo significava adesdo total a esse tipo de
pratica, uma vez que havia uma circularidade entre os artistas nos diferentes ambientes, fosse
amador ou profissional, e em muito deles, se constatava uma postura de resisténcia ao regime
militar.

Todas essas modalidades teatrais se depararam com o problema da escassez de
recursos financeiros. As montagens dependiam cada vez mais da iniciativa privada em razéao
do pouco investimento do Estado a determinadas manifestacGes artistico-culturais. Embora
houvesse, por parte do governo, 6rgaos responsaveis para conducdo desse processo, como foi
0 caso, por exemplo, da EMBRAFILME e o do SNT, eram poucos 0s recursos enviados para
as producdes.

Os altos custos com as montagens e a necessidade de manutencdo dos artistas de
teatro levaram as companhias e grupos ao encontro dos patrocinadores. Fica evidente isso
quando se entra em contanto com os programas das pegas. Nessa documentagdo deparamo-
nos com referéncias a bancos, ao setor comercial e de lazer e também anudncios. Os
investimentos destas no teatro visavam atingir especialmente um publico com maior potencial
de consumo.

Essa configuracdo conviveu também com as inquietacOes estéticas do periodo. Elas
articularam critica ao regime militar, ao teatro comercial e ao estilo de teatro de carater social.
Desejavam criar uma esfera de sociabilidade ponderada, sobretudo, em valores humanistas.
Nesse sentido, era a consciéncia individual e coletiva que esse tipo de pratica pretendia
atingir. Retomar lacos de afetividade comuns em relagGes comunitérias e proximas.

A énfase nessa perspectiva manifestou-se numa pratica comum aos artistas da década
de 1970: a producdo coletiva. Buscava-se fugir das salas convencionais de espetaculo pela
abordagem de questdes do cotidiano dos artistas a partir de uma visao critica. Os grupos eram

motivados pelas idéias de rebeldia, contra padrfes estabelecidos, fossem eles morais ou
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estético-politico. Essa préatica tinha na irreveréncia, na valorizagdo do corpo e na quebra de
regras o ponto forte de criacdo. A atitude era transmita pelas experimentagdes corporais, pelo
uso de outras linguagens artisticas, pelos gestos e movimentos elaborados com as
experiéncias de grupo.

Em Curitiba, entre os adeptos dessas concepgdes, temos o grupo Margem, criado no
inicio da década de 1970 por Manoel Carlos Karam. Pela andlise dos documentos fica
evidente que a idéia de construcdo coletiva passava por todo o processo de elaboracdo do
espetaculo. Da pesquisa textual ao figurino, da cenografia & expressdo corporal, pesava a
presenca dos membros do grupo. Percebe-se ainda que a figuragéo exposta nos programas das
pecas, em particular, o espetdculo Na Ponta dos Pés, apresentado em 1974, mesclava o texto
com as formas de expressividade corporal elaborados pelo grupo.®°

A producdo, embora pautada na nocdo de coletividade, vale frisar que o trabalho ai
constituido ndo abandonou um direcionamento de pesquisa e técnica que englobou os
diversos setores do teatro, ndo desalinhado, portanto, de um teatro de abordagem profissional.

A conviccdo de um teatro de proposta de relagcbes mais afetivas também foi uma
tonica no trabalho de Wilson Rio Apa.' Segundo Tezza (1998, p. 59-71), o artista
desenvolveu um modo de pensamento associando, com equilibrio, elementos relacionados a
natureza, conciliado com misticismo de caracteristicas orientais. Sua visao de teatro abrigava-
se na idéia de teatro poético de temaética popular centrada, sobremaneira, na catarse € na
libertacdo emocional. Tezza pondera ainda que, para W. Rio Apa, o teatro deveria ser uma
espécie de rito existencial, cabendo, pois, & comunidade de atores ser uma realizagdo concreta
de uma vida alternativa.

Este parece ter sido o foco do seu texto O Julgamento do Homem, montada pelo
grupo Teatro Universitario de Direito (TUDO), em 1970, com dire¢do do prdprio autor. No

programa da peca fica claro a intengéo do grupo:

Evitando a arte de consumo, cuja preocupagdo € o comércio da pseudo-arte, que
deturpa e prostitui a verdade artistica, fomos encontrar no texto de W. Rio Apa um
teatro de vanguarda, perfeitamente coerente com nosso conceito de teatro atual. Com
isso estamos nos arriscando a ndo obter agrado geral do publico anestesiado pelo
teatro comercial, com suas emoc0es baratas e novelescas, ou linearidade dramatica.
“O Julgamento” exige pois que seu publico pense — coisa que nem todo mundo se
agrada de fazer.®

% NA PONTA DOS PES. Curitiba: Grupo Margem, 1974.

&1 Wilson Galvio do Rio Apa, conhecido na cena curitibana por W. Rio Apa, nasceu em 1925, em S&o Paulo,
capital, passou a infancia e adolescéncia no Parana. Quando jovem atuou como jornalista, formou-se em Direito
em 1949, na Universidade Federal do Parana. Publicou artigos e romances, atuou em grupos de teatro.

%2 0 JULGAMENTO DO HOMEM. Curitiba: Grupo TUDO, 1970.



103

No trecho encontram-se as idéias que estimularam a montagem do texto. Nota-se que
0 grupo assume uma postura de vanguarda porque acreditava estar além das producdes
artisticas e conceitos estéticos praticados na sua época. O distanciamento destes pressupostos
figurava-se, sobretudo, na formulacdo estética pautado na fragmentacdo do palco, pelo
envolvimento emocional com a platéia, e na concepcdo de texto draméatico sem obedecer a
requisitos de linearidade.

Em raz&o disso, W. Rio Apa optou por uma arte ndo académica, fechada em seus

conceitos e racionalizante:

Sem ocultagdo ou subterflgios proprios da arte indireta e académica, “O julgamento
do Homem” arma em cena o tribunal da consciéncia do espectador, dos proprios
atores, de todos nos. Nele somos o juiz, a vitima e o carrasco, porgue nos acusamos,
defendemos e nos penitenciamos perante nossos proprios atos e os da humanidade
num verdadeiro mondlogo da condenagéo e da inocéncia.®

Nesta direcdo, o autor apresenta o espectador como préprio condutor de suas agoes.
Cabe a ele julgar, por meio de sua consciéncia, seus atos. S&o situagdes que remetem uma
postura a ser tomada, cotidianamente, dentro da prépria sociedade. Nesse quesito, vé-se uma
ligagdo entre W. Rio Apa e as tendéncias que marcaram as décadas de 1960 e 1970. Nesta
esfera tem-se a influéncia das idéias de Jerzy Grotowski, em seu trabalho baseado no ator, do
Living Theatre, de Julian Beck e Judith Malina, em seu propoésito de relacdo direta com a
platéia, e das idéias de Antonin Artaud, em sua concepc¢do de teatro enquanto poesia e
articulagéo de diferentes expressividades.

A tendéncia, também se presenciou no Grupo Teatral XPTO, na montagem A
Semana, texto de Denise Stoklos. A narrativa construida para apresentacdo do programa da
peca foi composta por uma linguagem que fugia ao esquema convencional do periodo.
Compartilhou 0 mesmo universo expressivo que partia de um principio anarquico, para
romper com os procedimentos estéticos conservadores, além de usar a linguagem cotidiana de
modo a associar arte e vida, a0 mesmo tempo.

Esses fatores deveriam, no palco, quebrar a légica da narrativa linear e incluir, em

Seu espaco, 0 espectador como agente ativo de transformacéo.

ABRE A CORTINA - (Que cortina que nada, meu! Negocio é sem separacgdo palco
x platéia, declarada a morte da incomunicabilidade. O cenario é o palco. O palco é
na platéia).

% 0 JULGAMENTO DO HOMEM. Curitiba: Grupo TUDO, 1970.



104

LUZ NO GALA - (Mas qual é, bicho! Tem nada de cara bonita. E rosto feio, gesto
brusco, grito seco. Raiva. Porrada no Bom, no Certo, no Justo. Raciocinio).
MUSICA BAIXINHO — (Nada. Som da pesada. Notas fora da escala, anti-solfejo,
musica quente. A Chave).

COM UMA CENA APOTEOTICA - (Fim do meio, do comeco. Ja & coisa.
Existente e comprovadamente vistouvidolfatagustateada).

CAI O PANO - (Vire a pagina).*®*

Conjuga nessa visdo um sentido de negagdo que subverte, além da l6gica do texto
dramatico em que a agdo decorre da linearidade dramatica, aquilo que na sociedade era visto
como “beleza”. Parte, no entanto, de uma expressividade cuja base das relagbes, embora
criasse uma sensagdo de “agressividade no espectador”, era sustentada mais pela emocéo e
relacdo afetiva do que pela racionalidade. Sua visibilidade habitava noutro principio: a
capacidade criativa dos seus agentes sociais.

E curioso perceber que as significacdes, que compunham o quadro de expressividade
dessas manifestacOes artisticas, encontravam no seu mundo social os subsidios para criarem
suas criticas. Em grande medida, o mercado, a propaganda e o consumo desenfreado de
alguns segmentos sociais, eram focalizados nos questionamentos principalmente sob forma de

ironia e humor.

Zig cura canelada. Melhoral cura dor de cabega. Engov cura ressaca. Pilulas de Vida
do Dr. Ross curam prisdo de ventre. Maracujina cura nervosismo. Agua com aguicar
também. Pomada Minancora cura uma porg¢do de coisas. XPTO — cura — muito —
pelo — contrério.®®

Por outro lado, diante do modelo de teatro configurado naquele momento, estes
grupos assumiam uma postura de “marginal”, na contraméo de uma ordem que, segundo eles,

versavam por uma postura passiva na sociedade.

O XPTO néao da IBOPE. D4 so6 coceira em muita gente, quem sabe, gentinha. De
cocoras, o Ari cantou BESAME MUCHO. Pois é, ndo d& IBOPE. E gentinha néo
existe. Em todo caso, fica aqui registrado: orelha de livro e programa de peca teatral
s40 as maiores e melhores fontes de cultura no Brasil.®

A postura de insubordinag&o as autoridades ou aos modelos constituidos passava pela
identificacdo do outro como inadequado cuja pratica seguia o ritmo do mercado e da aceitagdo
dos padrBes de comportamentos sociais, estes convenientes aos grupos estabelecidos. O jogo

operava-se na formulacdo de outras formas interpretativas e vias de expressividades. Por estas

84 A SEMANA. Curitiba: XPTO, 1970.
% |dem.
% |dem.
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considerac@es, busca-se entender como se deu a constitui¢do, no inicio da década de 1970 e
anos consecutivos, das idéias de “alternativo”, “teatro marginal”, “profissional”, “amador”,
“teatrdo” ou mesmo “vanguarda”.

Formas e denominacBes usadas entre os artistas de teatro para marcarem suas
posicBes no universo politico-cultural do qual faziam parte. As concepcdes e escolhas
estéticas, modo também de relacionar-se com o meio social, constituiam-se numa arena na
qual as visibilidades manifestavam seu desapreco pela estrutura a qual se assentava a
sociedade em Curitiba.

Outra problemética torna a questéo politico-cultural no periodo ainda mais complexa,
a incorporacdo por parte do Estado, do discurso nacional e popular (NAPOLITANO, 2004b,
p. 281). Ao mesmo tempo em que faz isso, o estado ditatorial, também se define como agente
da modernizagéo, propulsor de uma nova ordem social, promove um *“desencantamento duplo
do mundo”, por meio de uma racionalidade imersa na dimensdo coercitiva (ORTIZ, 1988, p.
151-159). Nota-se, a postura de “adesdo” de praticas culturais da esquerda nos financiamentos
dos espetaculos com recursos publicos. Contemplavam textos escritos, ou dirigidos ou
encenados, por dramaturgos engajados.

Essa situacdo justapOs discursos distintos, tanto dos agentes do governo militar
quanto dos seus opositores, como mostra, em 1972, a fala do entdo Prefeito de Curitiba, Jaime
Lerner:

O teatro é, nas variadas formas, a mais personalizada dentre as manifestagGes
artisticas do homem. O filme, a musica, a pintura, o livro podem ser sentidos sem a
presenca do criador. No teatro, o autor e o diretor dependem da capacidade de
criacdo do ator, para estabelecer o indispenséavel veiculo entre mensagem e 0s que a
recebem. O ator é num s6 tempo, o instrumento de criacdo em si. Em teatro sim, o
meio é a mensagem. Por isso, estimular a integracéo da obra de arte na comunidade
e enriquecé-la neste processo. Dar apoio ao teatro € contribuir para a comunicacao
entre os homens. Neste mundo de hoje, pouca coisa podera ser mais importante.®’

Sublinha-se que o discurso aqui expresso insere-se a0 momento de comemoracdes do
Sesquicentenério de Independéncia do Brasil. O espetdculo montado foi a peca Arena Conta
Zumbi, de Giafrancesco Guarnieri e Augusto Boal. O texto foi escrito em tom de protesto ao
momento repressivo e supressao das liberdades democraticas no Brasil. Sua proposta incluia
uma reflexdo sobre a luta pela liberdade e papel do herdi na sociedade, além de fazer uma

andlise acerca das razdes que levaram a esquerda a ndo concretizar seu projeto de revolucéo.

8 ARENA CONTA TIRADENTES. Curitiba; Paulo S4, 1972.
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Dirigido por Oraci Gemba, foi escolhido para inaugurar o Teatro do Paiol, antigo
deposito de pdlvora, que se tornou o primeiro teatro em formato de arena da cidade. Em
relacdo ao diretor, cabe destacar que o mesmo afirmou-se, a partir do final da década de 1960,
como artista profissional de teatro e dirigiu espetaculos de importantes companhias, inclusive
com apoio do Estado. Sendo algumas voltadas também contra a l6gica do regime militar.
Quanto ao prefeito citado, era nomeado pela ditadura militar e incentivador da cultura em
Curitiba.

Nota-se que ao longo dos anos o posicionamento de Oraci Gemba parecia mudar

conforme as circunstancias apresentadas no espago social:

A classe teatral, representada pela Comissdo de Estudos do Teatro Paranaense,
constituida pelos titulares das Companhias Profissionais de Teatro do Parand,
agradece ao Dr. Jaime Lerner a criagdo do Troféu Cidade de Curitiba aos melhores
do nosso teatro. E temos certeza que a melhor maneira de manifestarmos 0 nosso
agradecimento ao Prefeito e a Cidade é tudo fazermos no sentido de explodir o
nosso melhor teatro neste antigo Paiol.®®

No entanto, montar Arena Conta Tiradentes, simbolicamente, permitia dar
continuidade no desejo de redemocratizagdo do pais. Restituir, no palco, a figura do herdi, no
caso Tiradentes, e sua luta pela liberdade, reafirmava, naquele momento, o ideal de

transformacdo social, levado a descrenca pela repressdo a partir de 1964.

Dentro do aspecto, o espetaculo Arena Conta Tiradentes segue numa valorizagdo
absoluta, impecavel da figura do her6i nacional, como necessidade também absoluta
de se rever os caminhos que deixamos esquecidos ou ignorados — dos que,
realmente, representam a verdadeira importancia em nossa vida politica e social. [...]
N&o pensemos, em nenhum instante do espetaculo, que ele ndo fosse totalmente
voltado a valorizacdo desse simbolo. Como reconhecimento ou, quem sabe, como
uma redescoberta empolgante que o mito nos faz sentir.®

De outra forma, para os representantes do governo, cabia ao teatro, enquanto arte, o
papel de aperfeicoamento da comunicagdo e da relagdo entre os homens. Essa visdo ndo
valorizava a imagem do hero6i e sim a tendéncia de aproximacgao com idéias “universais”, que
apontavam para o carater univoco da nacao dando a idéia de auséncia de conflitos.

Diante do quadro exposto, como pensar 0 posicionamento dos agentes teatrais cujos
referenciais encontravam ressondncia ainda na década de 1960? Ainda, qual a
responsabilidade dos jovens atores que, mesmo sendo fruto de uma geracdo nascida sob a

égide da ditadura militar, ndo participou das lutas contra o arbitrio? Obviamente as respostas a

% ARENA CONTA TIRADENTES. Curitiba; Paulo S4, 1972.
69
Idem.
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tais questBes exigem tempo maior de elaboracdo e, mesmo assim, ndo se esgotam as
possibilidades de reflexdes acerca do tema.

Primeiramente, é importante entender que as relagfes estabelecidas entre agentes
teatrais e as configuracOes apresentadas pela sociedade naquele momento, deram-se de
variadas formas e ndo convergiram para um projeto homogéneo de agdo. Entretanto, o espago
ocupado pelos artistas de teatro correspondeu a um modo de intervengdo no meio social.

Em razdo disso, ndo se pode, sem davida, colocar numa analise estanque as praticas
teatrais em Curitiba, anteriormente ou mesmo durante a vigéncia da ditadura militar. Muitos
desses projetos de oposi¢do, no campo da arte e da cultura, estilhagaram-se em muitos outros,
grupos e espacos de resisténcia e critica cultural (NAPOLITANO, 2004b, p. 277).
Configuraram-se, pois, em propostas distintas de liberdade, seja ela relacionada a participagdo
politica e democratica, ou ainda, aquela direcionada a liberdade de criagdo e experimentacdo
estética cujo desejo era marcar um posicionamento ético no mundo.

Um exemplo ocorreu nas praticas do ator José Maria Santos. Formado, em fins dos
anos de 1950, na EAD-SESI, onde teve contato com a dramaturgia de Giafrancesco Guarnieri,
Augusto Boal, Oduvaldo Vianna Filho, Ariano Suassuna, Dias Gomes, Bertolt Brecht,
Maximo Gorki, entre outros, construiu carreira artista em Curitiba tornando-se, na década de
1970, um dos atores importantes da cidade. Como ator profissional participou da Companhia
Dramética Independente (CDI), em performances significativas juntamente com a atriz Lala
Schneider. Tais atuacdes lhe renderam convite para dirigir, em 1972, o entdo Teatro
Experimental da Escola Técnica Federal (TETEF).

O grupo fora criado para contemplar o ensino da arte e as atividades extracurriculares
dos alunos da Escola Técnica. Também intencionava estimular a comunicacdo e a

expressividade dos estudantes. Porém, essa nao era a Unica preocupacao dos alunos e artistas:

Se antigamente o era, hoje nossa Escola trouxe a teatralizacdo a publico, ndo sendo
mais luxo, divertimento de ricos, mas um instrumento de educacéo e recreio. Nosso
plano é uma tribuna que diverte e semeia fecundos conceitos e licdes necessarios a
compreenséo dos mais variados problemas sociais.”

S&o jovens que procuram na arte, aquilo que a tecnologia néo lhes proporciona, ou
seja, 0 enriquecimento cultural, baseados na pesquisa e no trabalho coletivo. Isto
porque o ensino tecnoldgico visa apenas preparar robds para controlarem outros
robds (ndo humanos) magquinas.™

0os PEQUENQS BURGUESES. Curitiba: TETEF, 1976.
™ INVASAO - Orgao Oficial de Divulgacio do TETEF, Curitiba, n. zero, 1978.
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Nota-se, portanto, que a idéia era articular o teatro enquanto meio de formacéo, fosse
ela direcionada aos problemas mais aflitivos da sociedade, ou mesmo no que diz respeito ao
favorecimento das formas de relacdo dos alunos. Contudo, o que se seguiu em relacdo as
praticas do grupo correspondeu ao direcionamento dado pelo diretor.

Outra observagédo diz respeito ao fato de o grupo, embora estivesse sob constante
vigilancia da censura, ainda mais se tratando de uma instituicdo Federal, ndo se furtou de
promover o debate politico num ambiente em que a racionalidade técnica condizia aos
interesses de um regime politico em criar uma sociedade baseada em principios tecnocratas e
alinhada aos anseios econdmicos da época.

Entre os anos de 1972 e 1978, o TETEF apresentou importantes textos da
dramaturgia brasileira destacando o Auto da Compadecida (Ariano Suassuna), Chapetuba F.
C., (Oduvaldo Vianna Filho), O pagador de Promessas e A invasdo (Dias Gomes). Os textos
trouxeram na sua concepcdo uma reflexdo, sob focos diferentes, da realidade do Brasil. Ndo
ha davida que a escolha deles esteve impregnada das visdes de mundo, das inquietacdes e das
angustias do préprio diretor.

Se, por um lado, a perseguicdo politica, a repressdo e a censura eram realidade
cotidianamente presente na vida dos artistas de teatro comprometidos com as lutas pelas
liberdades democréticas, por outro, também foram constantes as estratégias para burlar as
mazelas impostas pela ditadura. Nesse sentido, as experiéncias de resisténcia no campo da
cultura e da arte funcionaram como elementos de recomposicéo do espago publico esgargado
da politica (NAPOLITANO, 2004b, p. 275).

Esses espacos podem ser lidos de diferentes formas, sejam elas voltas para a critica
comportamental, que reflete também um ato de descontentamento frente a sociedade, sejam,
ainda, aquelas cuja proposta encontra na dramaturgia social uma maneira de discutir os
problemas sociais.

As interdigbes impostas a sociedade, os agentes teatrais propuseram a criagio de
ambientes alternativos onde os debates, reflexdes politicas e criagBes artisticas tornam-se
possibilidades. Traduziram-se, esses pequenos espacos, em vinculos afetivos onde as
sociabilidades constituem-se em lacos de solidariedade por meio de um circuito de
informacdes, de uma “rede de recados” entre seus membros, em oposic¢ao ao controle social.

Mas um dos dilemas e desafio enfrentando pelos artistas de teatro era estabelecer
uma pratica de resisténcia democratica sem distanciar-se, a0 mesmo tempo, do mercado

cultural que exigia, cada vez mais, modos de inser¢do pautados pela qualidade profissional.
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Assumir uma postura de afastamento dessa problemaética colocava em jogo o préprio oficio do
artista em relagdo a situacdo econémica e politico-cultural.

Esse periodo, como ja mencionado, consolidou um mercado cultural. Ao artista de
teatro, colocar-se nesse ambiente, exigia um tipo de postura, se assim pode-se denominar, de
justaposicéo, no que se refere ao seu posicionamento nesses diferentes espagos.

José Maria Santos exemplifica esse tipo de artista de teatro que procurou se
posicionar a partir de uma diversificacdo das formas de agdo politica. No inicio dos anos de
1970, ao trabalhar, como se viu, no grupo TETEF, procurava relacionar a dramaturgia que
havia tido contato na sua época de estudante da EAD-SESI, para estimular a reflexdo,
juntamente com os alunos, a respeito da sociedade curitibana. Ao organizar a montagem de

Chapetuba F.C, o diretor fez a seguinte afirmacéo:

Encenar Chapetuba Futebol Clube com um grupo de jovens amadores da Escola
Técnica Federal do Parana, me da muita satisfacéo e esperanca de que nem tudo esta
perdido dentro dessa situacdo caodtica ridicula e angustiante que se encontra o teatro
brasileiro, onde ha a inversio de valores e a confusio é total.”

De qualquer maneira, o diretor encontrou maneiras de atuacdo na sociedade sem
perder de vista, nesse jogo de relagbes, os propdsitos que nortearam tanto a pratica
profissional quanto a perspectiva de teatro critico. Temos, entdo, as a¢Ges de um diretor-ator,
inserido num contexto profissional, porém, ndo totalmente absorvido por esse processo.
Serviu-se dele para, de outro modo, marcar seu ato de protesto. Por meio disso, proporcionou
aos jovens atores, e alunos, espacgos de debate e reflexdes acerca da sociedade, das afligdes da
juventude e de temas politicos, caros a época.

Em todas essas préaticas o que se percebe é que ha a presenca, ainda mais forte, de um
teatro cada vez mais eficaz na sua producéo, na sua relacdo com o seu publico e no aparato
técnico utilizado para as apresentacBes. Uma espécie de “industria teatral” que associava
recursos comunicativos para trazer as casas de espetaculos um espectador ainda mais
preparado. A énfase nesse aspecto, associada ao aparecimento de novos experimentos
estéticos, criou um tipo de artistas sintonizados a todos os elementos que fazem parte de um
espetéculo.

A peca O Exercicio, de Lewis John Carlinos, montada pela CDI, em 1977, sob
direcdo de Eddy Franciosi, com elenco formado por José Maria Santos e Lala Schneider,

transparece essa preocupacao. O espetaculo exigiu dos atores uma maior interacdo e sintonia

2 CHAPETUBA FUTEBOL CLUBE. Curitiba; TETEF, 1972.



110

no palco, uma pesquisa aprofundada, do autor e texto, e uma postura corporal capaz de
associar texto e acdo teatral. Essas quest@es sdo pontuadas pelo diretor ao apresentar, no

programa, a peca:

Ao estudar a peca, porém, sente-se, logo, que a construgcdo das cenas com dois
personagens em um palco praticamente vazio e uma historia até certo ponto sem
altos e baixos, mais ou menos plana, destituida de grandes lances emotivos, como o
foi para os atores, para a direcdo e para o iluminador. Para todos. A direcdo
procurou, nesta versdo, seguir a risca 0 pensamento do autor, e também vai as
Gltimas conseqliéncias, tanto com o texto quanto os intérpretes, o iluminador, o
sonoplasta, de modo a obter, intencionalmente, 0 maximo de rendimento de todos,
sem, contudo trair a problematica da trama e o carater psicolégico desse “ator” e
dessa “atriz” que aspiram, como nds, um objetivo consciente e real. Ao estuda-lo
n6s o vivemos intensamente. Nem poderia ser de outra forma. Somos gente de
teatro. Pisamos e andamos em terreno conhecido, familiar. [...] Vocé, caro
espectador, e vocé, respeitado critico, terdo de entrar na nossa, terdo que se
conscientizar de que irdo assistir a uma peca que fala de e é o teatro na sua esséncia
no que ele tem de mais puro e legitimo: o texto, o palco, e os atores e tudo quanto 0s
rodeia, inclusive o publico, naturalmente.”

O teatro € visto aqui como conjunto de elementos sincronizados cuja
intencionalidade busca viabilizar um modo de comunicagéo e interacdo com o publico para
compor, em um jogo de representagdes, a cena pensada. Mas, alguns elementos chamam
atencdo nessa afirmacédo. O primeiro diz respeito ao proprio diretor, Eddy Franciosi. Como foi
visto, 0 mesmo atuou em grupos teatrais na década de 1950 e, em um dos seus textos, sobre a
historia do teatro em Curitiba, saiu em defesa do teatro amador manifestando, inclusive, um
sentimento de perda em relagdo ao teatro praticado naquele periodo, ndo encontrando
ressondncia no teatro realizado a partir da década de 1970, ou seja, um teatro bem mais
profissionalizado.

O que se pode deduzir, no entanto, a partir dessa observagdo, é que nao se
desvalorizava a concepgdo de um teatro de qualidade, até porque isso ja era uma preocupacdo
dos artistas, desde os anos de 1950, e os mesmos sairam de um processo de formacdo que
implicava em uma habilidade esquematizada na arte da representacéo. O que houve foi uma
mudanca no que diz respeito a forma de sociabilidade que se apresentava no teatro em razdo
da propria mudanca na sociedade, a partir de um modo de vida pautado em um ethos
capitalista. Uma relacdo bem mais “institucionalizada” ou “burocratizada”, se assim pode-se
falar, em virtude dos recursos despendidos para as producfes e da necessidade de se obter

resultados, além do reconhecimento da critica e do publico, também financeiros.

3 0 EXERCICIO. Curitiba: CDI, 1977.
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Parece ser notoria a valorizacdo da figura do critico cujo papel era atestar, a partir
dos seus referenciais, a qualidade da peca. O critico, naquele contexto em Curitiba afirmou-se
como importante formulador de idéias, o que pesava sem duvida no modo como um
espetaculo seria concebido. Além disso, outra questdo esta ligada a necessidade de afirmagédo
do segmento teatral no que se refere ao “dizer” e ao “fazer” da prética cénica.

A nogéo consolida-se com a afirmacao de companhias teatrais estruturada em termos
empresariais, a exemplo da CDI, criada por José Maria Santos em 1956, e que se consolida,
pelas suas atividades, nas décadas seguintes; e com aparecimento de associacOes de artistas de
teatro como, por exemplo, a APETEP, e a Federacéo de Teatro Amador do Parana (FITAP),
na segunda metade da década de 1970. Essas entidades surgem em sintonia com outras
entidades na esfera nacional mobilizadas, sobretudo, para assegurar a viabilizagdo de recursos
oficiais ao teatro, incentivos a produgdes regionais, lutar contra a censura e, ainda, promover a
consolidacéo da profissdo de ator no pais.

Esse conjunto de praticas efetivadas no cenario curitibano entre os anos de 1960 e
1970 compartilharam significacdes e construiram modos de agdo que, em alguns momentos,
promoveram uma critica ao arbitrio no pais, em outros, destacaram-se como pontos de
sociabilidade e contestacdo, a comportamentos sociais e a modelos estéticos. Para combater
0s “pequenos focos” de irradiacdo politica, os militares muniram-se de aparato,
institucionalmente constituido, por meio de 6rgdos oficiais de coergdo e repressdo presentes,
inclusive, na maneira como o Estado conduziu, via propaganda e mercado, formas de
controle. Entretanto esses elementos ndo inibiram totalmente os artistas de teatro. Estes
encontraram no calor dos pequenos grupos um meio de reconstruir o espago publico, lugar do
debate politico, da constitui¢do de identidade e da ag&o coletiva.

Outro fator importante diz respeito ao surgimento e consolida¢cdo de um mercado
cultural que também estimulou modos de insercdo e mesclavam praticas de resisténcia e
atitudes profissionais sem fazer com que os artistas de teatro perdessem os referenciais
motivadores de acdo politica. Nota-se, portanto, que em paralelo a essas praticas, havia um
esforco por parte dos artistas de teatro em articular debates e discussdes acerca de concepgdes
estéticas e concepcles de teatro. Isso estava associado, em grande medida, a perspectivas
politicas que reportavam a reflexdo sobre a realidade brasileira.

Essa discusséo foi possivel pela andlise, tedrico-metodolégica, de uma documentagédo
muito comum ao segmento teatral, as Revistas Programa. Essa documentagdo organizada, na
maioria das vezes, em formato de periddicos, salvo algumas diferencas, como, por exemplo, 0

namero de paginas, de tiragem e circulacdo, ou mesmo no estilo panfleto ou folder, servia
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como meio de divulgacdo do espetaculo. Descrevia o processo de construgdo da montagem,
os fundamentos cenograficos recorrentes, o0 modelo estético utilizado e, inclusive, as técnicas
de representacdo cénica. Era comum encontrar algo sobre autoria da peca, as criticas
referentes o espetadculo e as experiéncias dos atores, tanto no ambito pessoal, quanto
profissional.

O diretor do espetaculo desempenhou papel importante na organizacdo das idéias e
elaboracdo dos contetudos abordados na Revista. Sua voz representava 0 sentido que o
espetaculo deveria tomar. Ele, ao assinar o espetaculo, tornava-se também autor no processo
de construcdo da apresentacdo, sendo suas idéias afirmadas a partir de um conjunto de
concepgOes tedrico-esteticas que lhe embasavam e Ihe conferiam legitimidade.

Embora essas revistas referenciassem um espetaculo, elas reuniam em uma Unica
publicacdo um conjunto de representa¢des que comportava texto, imagens, visoes de mundo e
imaginarios coletivos, constituidores também das significacbes da pega. As ilustracfes
traduziam a concepcdo de teatro que compartilhava o grupo, além de referendarem, ou
tornarem inteligivel, a peca para o espectador.

Desse modo, o formato consistia em um aspecto importante no que se refere a
construgdo dos sentidos. Em muitos casos ele estava relacionado ao tipo de publico a quem se
direcionava a montagem. Dependendo do espectador, as mensagens eram colocadas de forma
a causar mais impacto sendo, porém, de facil apreensdo. Em Curitiba essa caracteristica se
presenciou nos programas das pecas para atingir um numero maior de espectadores,
associada, em grande medida, a nogdo de popularizacéo do teatro.

Por outro lado, um programa com um conteldo mais extenso ou elaborado de outra
maneira, destinava-se a um tipo de espectador geralmente com alguma aproximagdo ou
ligacdo com a estética teatral. A intencdo era mesmo formar a platéia e prepara-la para receber
0 espetaculo e compreender o jogo cénico e dramatico na composi¢cdo da pega. Nas
apresentacdes realizadas em Curitiba na década de 1960 e 1970, fica claro principalmente, a
relacdo que os artistas de teatro da esquerda estabeleciam com seu espectador, fossem eles
militantes ou ndo. Importante era pontuar um sentido de teatro, no caso de preocupacao social,
que naquele momento, para os artistas de esquerda, disputava espago com aparecimento de
outras perspectivas cénicas e politicas.

Tomaram também como projeto de discussdo a critica ao projeto classista de “frente
Unica”, a valorizagdo do papel da literatura draméatica como forma de “esclarecimento”
politico-cultural do publico, prop6s a revisao do sentido do engajamento do artista, do qual

cabia o desafio de conciliar, coerentemente, vida artistica e vida cotidiana pela constante
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experimentacdo artistico-cultural, para romper o limite de palco. A Revista constituia-se ainda
em um importante espaco, do qual dispunha os artistas de teatro, para promogéo do debate e
para teorizar suas concepcdes, tornando-se um instrumento de politizagdo e arregimentacao.

N&o era apenas uma referéncia estética que se deseja transmitir, mas também um
modo de ser que nascia no teatro e era transportado para uma postura na sociedade. Sendo
assim, seu sentido vinha alinhado com um conjunto de préaticas politicas que remontavam
também a posicionamentos ideoldgicos. Mostraram, sobretudo, como os artistas de teatro
viam a si mesmos e as distintas praticas sociais e, do mesmo modo, como se percebiam e se
colocavam diante das a¢Oes de outros grupos.

A esse conjunto de questdes somam-se ainda, além da materialidade desse tipo de
documentacdo, aspectos referentes as condi¢cGes de produgdo, de negociacdo e de seu
mecenato, ou patrocinios (MARTINS, A. L, 2003). No caso das Revista Programa,
encontramos a presenca de patrocinadores dos mais variados tipos. A recorréncia dos grupos
aos recursos financeiros da iniciativa privada, além de garantir a producdo do espetéculo,
também colocava os artistas em uma condicdo de dependéncia porque, em jogo, estava uma
relacdo de troca pautada numa perspectiva de consumo, com técnicas de cooptacdo de
mercado e, do mesmo modo, em relacdo de poder que direcionavam os sentidos das
mensagens.

H& outro elemento nessa documentacdo que pode transparecer uma nogdo de
linearidade da producdo teatral. Numa primeira leitura, pode parecer harmoniosa dando a
idéia de que o processo de montagem do texto nasceu de maneira evolutiva e clara. A forma
como abordaram a relagéo e o desenvolvimento dos artistas, 0 modo como lidaram com 0s
patrocinios, tanto da iniciativa privada quanto do Estado, fluem de maneira a orientar o
espectador a aceitar a mensagem que o proprio grupo deseja transmitir.

Esse carater se manifestava também na descricdo das atitudes nos bastidores da
producdo da peca. A narrativa em forma de making of pode deixar a idéia de auséncia de
conflitos e embate em torno de opgdes politicas e estéticas, que um olhar desatento ndo se
deixa perecer.

Diferentemente dos outros periddicos, as Revistas Programa tiveram sua impressao
relacionada a pega ou a montagem a que estava dirigida. As tematicas gravitaram em torno
das abordagens propostas pelos textos apresentados. O contetido, porém, se visto dissociado
do momento histrico em que esteve inserido pode criar visdes idealizadas sobre o passado. E

preciso, pois, atentar-se para o fato de que ele relaciona-se com o0 contexto e com as
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concepgdes socioculturais do momento de sua producdo. Isso implica na percepcdo das
escolhas que conduziram a op¢édo dos artistas.

Mesmo quando, por exemplo, um diretor decidia montar um texto dramatico de um
autor que ndo lhe era contemporéaneo, sua escolha vinha marcada pelas inquietacdes do seu
tempo, como percebemos no trecho da Revista da peca Os Pequenos Burgueses, de Maximo
Gorki, montado em 1976, pelo grupo TETEF:

Seguiam-se anos de andangas pelo Sul do Império, quando percorreu a pé milhares
de quildmetros em companhia dos vagabundos que descrevia em suas primeiras
obras. Em 1890, foi preso em sua cidade natal, devido a suspeita de atividade
revolucionaria. Depois de solto, interessou-se pelo movimento marxista, entdo
nascente na Russia.”

Ao escolher Bertolt Brecht, Samuel Beckett, ou mesmo Maximo Gorki, autores do
final do século XIX e das primeiras décadas do século XX, cujas obras tracavam critica &
sociedade e a modelos autoritarios estabelecidos, era do seu tempo que o diretor desejava
falar. Dizer, dizer direta ou indiretamente, dos conflitos e tensdes do seu cotidiano que levava
ao palco. Os textos apropriados, e tornado inteligivel ao espectador, criavam uma nova
atmosfera a partir do jogo de significagcbes que motivaram a escolha de um texto.

Para concluir, as analises das Revistas Programa produzidas em Curitiba no periodo
ditatorial sugerem uma reflexdo sobre o jogo de interesses que envolveram o processo de
escolha do texto, o tipo de patrocinio e a que publico destinava-se o espetaculo. Tais escolhas
ndo podem ser analisadas fora das opgdes ideoldgicas dos artistas de teatro. Elas interferiram
no resultado desejado com a montagem da pega.

No entanto, quando este tipo de documentagdo € vista em um conjunto, em um
determinado lugar e periodo, deixa aflorar uma série de conflitos e tensdes que séo
impossiveis de ser analisadas separadamente. Exemplos destas s&o as concepges ideoldgicas,
estéticas e politicas a qual se filiavam os artistas de teatro. Notorio foram os debates entre
artistas ligados ao teatro mais social e aqueles alinhados a chamada estética da agressao.

Em razdo disso, é preciso fazer uma analise que problematize a identificacdo
imediata entre a narragdo do acontecimento, no caso a peca, € o proprio acontecimento. E
preciso perceber que as Revistas Programa constituiram-se em praticas inseridas em um dado
momento e com concepgdes de mundo que lhes eram proprias. Desse modo, entendem-se

como o percurso das experiéncias teatrais em Curitiba foi tecido sob diferentes prismas,

™ 0S PEQUENOS BURGUESES. Curitiba: TETEF, 1976.
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distintas formas de representacdo tanto no que se refere as propostas estéticas quanto a
questbes pautadas na oposicao ao arbitrio instaurado no pais.

Os caminhos tracados pelos artistas de teatro em sua relagdo com mercado, o Estado
e com seus posicionamentos no mundo social denotam que visdes diferentes sobre o teatro
procuravam dialogar com o0s impasses presente na propria sociedade. Essas praticas
direcionavam, no caso de Curitiba, acGes para o plano da resisténcia democrética, para a
contraposicdo a padronizacdo da linguagem teatral e para postura de critica e, a0 mesmo
tempo, de inser¢do no crescente mercado cultural.

Visitar criticamente esse tipo de documentacéo significa perceber que os mesmos sdo
resultados de praticas discursivas de um determinado momento histérico. Visto de uma
maneira idealizada, corre-se o risco de recompor um tempo com o qual ndo tivemos contato,
mas que chegou até nés pelos fragmentos e pela memdria coletiva, sem inferir as devidas
criticas, entendo-se, entdo, que esse passado sempre € construido a partir das relacGes de forca

e poder em jogo em uma contemporaneidade.
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5. CONCLUSAO

Procurou-se neste estudo elaborar uma analise sobre as préaticas teatrais no espago
politico-cultural de Curitiba no periodo correspondente aos anos de 1950 e final da década de
1970. Entendendo-se que nessa ambiéncia diferentes abordagens teatrais e no¢des politico-
estéticas se justapuseram manifestando, cada uma a seu modo, a forma como interpretavam a
sociedade e a maneira pela qual se relacionavam com o mundo social do qual fizeram parte. E
preciso, porém, cuidar para ndo focar a analise partindo de conceitos desconectados do
processo historico que o geriu segundo um jogo de valores e relacdes de forcas.

No que concerne a historiografia do teatro, por décadas ela foi construida de acordo
com propositos politicos imbuidos de uma concepcéo alicergada nas nogoes de modernizagdo
da cena teatral e de identidade nacional. Delas desdobrou matrizes de pesquisas sobre a
trajetoria teatral tendo, como ponto de partida, a busca da origem. Permeada, sobremaneira,
pelo modo como a perspectiva de brasilidade foi pensada, de modo particular a partir do
século XX, pela intelectualidade. A visao, grosso modo, englobou perspectivas analiticas cujo
modelo tedrico-metodoldgico ndo comportava interpretagdes diferenciadas daquelas propostas
pela idéia de temporalidade linearmente constituida.

Forjaram-se interpretacbes acerca do ideal teatral sobressaindo tentativas de
eliminacdo dos elementos que caracterizavam impasses para o seu desenvolvimento. As ideias
ai tracadas foram apropriadas desdobrando-se em estudos pautados especificamente no texto
dramatico, autor e obra.

No Parana, por exemplo, parte da producdo sobre o tema teve nesse fundamento a
orientacdo para as pesquisas na area cénica. Por essa razdo, periodos foram considerados, por
parte de pesquisadores de teatro, pela forte produtividade textual e outros apareceram pela
timida expressividade teatral.

A historiografia bebeu desses propositos, compreensivel porque os artistas e a
intelectualidade daquele periodo ndo estiveram alheios a conjuntura que os comportava. O
que ndo significa, todavia, que essa construcdo seja eximida de critica e de questionamentos,
uma vez que deixou de fora outras manifestacBes teatrais também importantes naquele
contexto. Interessou-nos, portanto, a compreensdo, no primeiro momento, dos
desdobramentos de uma matriz de conhecimento que se fez presente como modelo de

interpretacdo valida para o teatro sem atentar-se para os conflitos e tensGes nele existente.
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Diferentes elementos contribuiram para a estruturagdo dessa percepcdo. O projeto de
modernizacdo brasileira, em seu expresso desejo de colocar o pais nos trilhos do
desenvolvimento e do progresso, foi responsavel pela configuracéo de “novos” valores sociais
e pela intensificagdo da vida urbana, sob os auspicios da industrializagdo, que veio, pois
transformar a relacdo campo cidade. Modos de sociabilidades e hébitos de consumo foram
notaveis com a entrada de outros atores sociais no universo urbano. O operariado e a classe
média, por exemplo, molduraram-se em campos distintos de atuacdo e de relagdes de poder.

As transformagdes urbanas efetuadas em Curitiba durante o periodo de trés décadas
1950, 1960 e 1970, expressaram o desejo das elites politicas econdmicas em integrarem-se ao
projeto de modernizacdo brasileira, mas também em criar individuos incorporados a esses
valores, mas preservando as especificidades culturais da cidade, particularmente aqueles
trazidos pela imigracdo européia. Gradativamente as pessoas internalizaram tais propdsitos e
passaram a manifesta-los nas relagdes sociais estabelecidas. A arte teve papel significativo
principalmente a partir da construcdo de espagos proprios para as artes cénicas e de grupos
subsidiados pelo governo do estado. Isso deixou na populacdo a idéia de Curitiba enquanto
referencial cultural para as outras cidades paranaenses.

E importante dizer, ainda, que o tema da modernizagio permeou praticas teatrais e
criou no segmento artisticos valores sociais segundo um ethos capitalista e comportamentos
manifestados no desejo de aperfeicoamento. Os artistas de teatro incorporaram tais valores e,
ao mesmo tempo, criaram modos de ser, presenciados em formas de organizagdes para
proteger e valorizar o segmento teatral, ou mesmo como modo de sobrevivéncia, pela
legitimac&o do oficio de ator.

As capacitacdes e especializagdes resultaram em atores disciplinados no que se refere
ao conhecimento sobre interpretacdo, texto, autor envolvendo um conjunto de técnicas e
artificios cénicos como sonoplastia, iluminacdo, cenografia. Geralmente buscava-se essa
qualificacdo na relagdo com os centros de referéncia dramatdrgica dentro e fora do Brasil.

Diante dessas mudancas nos varios setores da vida social, os artistas de esquerda
aderiram a um modelo de arte cuja referéncia estética, de matriz “realista”, procurava abordar
os problemas sociais e, a partir deles, elaborar formas de representa¢des capazes de trazer a
luz os conflitos, as divergéncias e as disputas de interesse presentes na crescente sociedade
capitalista brasileira.

Inspirados em “propdositos dialéticos”, muito em voga na época, esse estilo de arte
definiu um tipo de artista que, de posse do conhecimento da realidade, assumia o

compromisso de muda-la. Responsavel por essa visao foi o PCB ao desenvolver, em fins dos
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anos de 1950, um projeto politico-cultural, de carater “revolucionario”, arregimentando um
namero expressivo de artistas e intelectuais de esquerda, ambos alinhados aos propositos
nacionais. Seus tragos foram perceptiveis nos anos subsequentes pela intengdo da militancia
do Partido em criar estratégias de “alianca de classe” com vista a revolucao brasileira.

A viséo, grosso modo, via no passado cultural brasileiro uma dependéncia em
relacdo aos centros de decisdo econdmica. Foi essa perspectiva que instigou alguns artistas de
esquerda a promoverem um teatro de carater nacional. Para eles ndo se admitia uma arte
distante dos problemas e realidade social, e enfrentar o passado de dependéncia, o que incluia
uma aversdo ao imperialismo materializado na presenga econdmico-cultural dos Estados
Unidos, significava afirmar o Brasil enquanto na¢do emancipada, dotada, em todos os seus
aspectos, de uma cultura considerada “autentica”, por expressar as manifestagdes artistico-
culturais do pais.

Nesses termos o teatro adquiriu uma dimensdo pedagogica segundo a qual a nogédo de
cultura popular entendida naquele periodo como acdo politica, ndo mais imbuida de um
aspecto tradicional ou folclorista. Sua missdo era promover a conscientizagdo politica capaz
de viabilizar as transformagdes necessarias a sociedade brasileira. Para isso foi mobilizado um
conjunto de representacdes nos diferentes segmentos artisticos, com destaque para a musica, 0
teatro e o cinema, priorizando a concretizagdo dos objetivos nacionais.

Ao contrario de alguns criticos de teatro que apontaram ter esse debate sobre a
fungdo politica do teatro, e também a idéia de profissionalizagcdo, comecado anos de 1960,
viu-se que essas questdes manifestaram-se na formagdo de grupos intencionados na
popularizacdo teatral e em discussdes promovidas pelos intelectuais por meio de criticas
publicadas em matérias dos jornais da cidade. Ficava, portanto, expresso o desejo de incluir a
cena curitibana nos debates sobre o teatro nacional, mas a partir de outros referenciais tedricos
e filosoficos.

Em 1964, o golpe ditatorial-militar colocou fim ao sonho da revolucéo brasileira.
Cortou o vinculo dos artistas e intelectuais de esquerda com os segmentos subalternos da
sociedade. Sua tarefa, no primeiro momento, era desarticular os movimentos das camadas
populares e os sindicatos até entdo organizados politicamente. Os artistas viram-se, entdo,
diante de uma ordem politico-social ancorada em bases autoritarias.

A gradativa militarizacdo do sistema estatal, e sua forma de governo baseada na
vigilancia cotidiana da sociedade, criaram formas de comandos pautadas no cerceamento a
atividades politicas e no uso, sob variadas formas, da violéncia, manifestada, por exemplo, na

censura politica, na tortura e na repressdo aos opositores. Nesta conjuntura, a perspectiva que
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outrora tratava a cultura enquanto dimenséo politico-transformadora, no governo militar, suas
acOes tenderam para a pratica do protesto.

A luta contra o arbitrio deu o tom nas ac¢Ges dos artistas em seus grupos teatrais.
Esses grupos concentraram o debate politico e foram responsaveis pela preservacédo da esfera
pUblica destituida pela ordem ditatorial. Espacos de sociabilidade de esquerda nos quais era
possivel, além de manter lacos afetivos, também garantir o apreco pela linguagem cénica.
Neles os referenciais de participacéo politica eram retomados no modo como 0s sujeitos ai
interagiam.

Porém, a préatica de oposicao nos espacos de sociabilidade de esquerda ndo convergiu
para um unico modelo de acdo nos termos do protesto. Diferentes propostas conduziram 0s
artistas para modos de resisténcia que partiam tanto da critica social quanto comportamental.
As montagens teatrais ai constituidas mobilizaram artificios estéticos numa linguagem
metaférica que, em alguns casos, priorizaram as expressividades corporais e, em outros,
reconstituiam um passado brasileiro de luta pela liberdade para também pensar a situagdo do
pais.

O direcionamento dado pelos artistas de teatro contou com criacdo de textos
cuidadosamente elaborados para tecerem, em um fio narrativo, o sentido da construcdo
dramatica com vista a mostrar a tensdo e o conflito social. Outros deram sentido a uma
estética menos racionalizada e mais voltada para a interacdo palco e platéia, pelo didlogo com
outras linguagens artisticas.

Do mesmo modo que os artistas de teatro procuraram denunciar e combater o
arbitrio, ou mesmo efetivar criticas aos comportamentos morais e sociais, também o governo
ditatorial empreendeu um plano politico formatado para utilizar a cultura como meio de
integracdao nacional. O apoio a determinadas producgdes e espetaculos, 0s recursos para eles
mobilizados, mostraram que a censura voltou-se mais para as idéias estranhas a ordem militar,
as comunistas para ser mais exato, que para a obstru¢do da linguagem cénica em si. Dela
também fez uso para difundir os propésitos de uma sociedade e cultura organica e Unica.

Para personalidades do teatro em Curitiba, como foi o caso de Oraci Gemba, entre
outros, as atitudes do governo do estado em relacéo as artes cénicas ndo eram desfavoraveis e,
até certo ponto, consideradas importantes para a valorizagdo da arte. A visdo dele
compartilhava da concepcdo que enxergavam na intervencdo estatal a forca propulsora de
desenvolvimento cultural, e do mesmo modo, econémica. Pode-se perceber ainda que a idéia
associava-se a nocdo de popularizacdo do teatro, pois a viabilidade de recursos aos grupos

teatrais permitia que outros segmentos sociais tivessem acesso aos espetaculos e montagens.
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Foi também no periodo ditatorial que o longo processo de industrializacdo brasileira
se consolidou. O crescimento do mercado de bens culturais e a industria cultural expandiram-
se ampliando a nocdo de publico colocando, a0 mesmo tempo, os artistas diante de
questionamentos, pois, de um lado, havia a necessidade de inserir-se no mercado cultural e, de
outro, ndo poderiam perder de vista a critica social e politica. Mas, um dado importante
presenciado em Curitiba refere-se a atuacdo de artistas que buscaram modos de interacdo e
posicionamento nos diferentes espacos, sem que isso 0s fizesse distanciar do teatro critico,
nem mesmo desconsiderar o oficio de ator, consolidando uma tradi¢éo de “escola teatral”.

A instauracdo do golpe militar, em 1964, e a gradativa centralizagdo em ambito
federal. Para manter a ordem, o regime ditatorial silenciou e coibiu praticas sociais que
destoaram da sua ldgica. O regime foi responsavel pela intensificacdo e consolidagdo do
proposito capitalista no Brasil. A chamada modernizagdo autoritaria trouxe consigo também o
favorecimento a um setor pequeno da sociedade, deixando as camadas sociais menos
favorecidas em condicfes de vida precaria. O crescimento populacional, a concentracdo dessa
camada da populacdo nas periferias, foi o outro lado da moeda do chamado milagre
econdmico brasileiro.

Nota-se essa postura no teatro. O desejo de populariza-lo, por parte dos artistas,
surgia no momento que aparecem outros atores sociais na cidade, como por exemplo, 0s
trabalhadores que se aglomeravam nos bairros periféricos de Curitiba. Por outro lado, os
préprios artistas, em concordancia com esse projeto, manifestavam o interesse em formar
tanto um elenco profissional, como uma platéia que fosse capaz de apreciar a arte cénica.

Esse apanhado das formas como o teatro configurou-se em Curitiba também néo
pode ser dissociado do di&logo que os artistas da cidade estabeleceram com a producédo do Rio
de Janeiro e Sdo Paulo. Foi marcante particularmente pela apropriacdo dos modelos estéticos
elaborados na capital paulista e carioca, em especial aqueles feitos pelo Teatro Arena. Denota,
portanto, que o dialogo entre os artistas de esquerda constituiam ainda lagos significativos,
isso ficou mais evidente ao se verificar os programas das pegas montadas pelos grupos teatrais
curitibanos e por aqueles vindos de outras cidades.

O quadro mostra como se procedeu a dindmica de fragmentacdo das agdes de
protesto e resisténcia dos artistas de esquerda na cena curitibana. O primeiro proposito, de se
pensar a arte, particularmente o teatro, como viabilidade de mudanga social, encontrou nas
transformacdes politico-sociais, apos 1964, diferentes campos de atuacdo. O importante foi
perceber que os artistas de teatro constituiam-se como sujeitos de mudanga ao mesmo tempo

em que interagiam com as especificidades que lhes eram apresentadas.
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Ao se visitar a documentagdo, de maneira particular a Revista Programa, encontra-se
nelas debates e discussdes que tentaram significar a realidade da qual participara os artistas de
teatro em Curitiba. Fosse pela defesa de suas convicgdes, fosse pela narrativa que construiam
acerca de suas produgdes, configuraram-se em importantes fragmentos de um tempo marcado
por tensdes e embates no dmbito politico.

Sdo indicios das praticas, ou daquilo que faziam os artistas de teatro que, inserido em
um tempo e um espaco que lhes era proprio e singular, davam, pelas suas significacdes e
percepcdes de mundo, inteligibilidade ou representatividade, a sua realidade. Praticas néo
homogéneas, mudadas conforme se transformaram as significacdes da vida social.

Sendo assim, um olhar “polaroideano na histéria” pode enriquecer alargar as
interpretacdes acerca do passado e contribuir para o discurso histérico, uma vez que, ele
possibilita, pelos indicios, direcionar o olhar de historiador para outros caminhos, ainda (in)

visiveis. Portanto, o que nos espera é o desafio.”

™ As polaréides (in) visiveis séo fotografias "instantaneas" feitas sem camera, papel fotografico ou imagem.
Estas “falsas polardides”, na verdade, sdo textos escritos por um fotografo que prefere ndo entregar imagens
prontas para o espectador. Ao invés disto, ele prefere que, a partir dos seus textos, o publico seja instigado a
olhar ao redor e procurar paisagens quase ocultas do meio que o cerca. Como todas as polaréides (in) visiveis
sdo fixadas com fita adesiva, elas desaparecem muito rapidamente da cidade. Em Curitiba, esse foi o recurso
pelo artista Tom Lisboa, em 2005 e 2007, com a exposi¢do, em espagos diferentes da cidade, dessas formas de
intervencdo urbana (Ver: http://www.sintomnizado.com.br/polaroides_cidades).
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