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RESUMO

Nesta comunicacdo, apresento um panorama das possiveis relacbes entre o
Teatro Brasileiro de Comédia e o Teatro de Arena com as “comunidades epistémicas
teatrais”, que promoveram, de modo programatico, a circulacdo global de ideias e
praticas teatrais, a partir de 1945. Nesse movimento, alguns paises desenvolvidos
influenciaramno pensamento ¢ na construgdo teatrais de alguns dos chamados “paises
emergentes”. A partir de uma pesquisa de pos-doutorado que realizo atualmente, aponto
as convergéncias conceituais e praticas, bem comoas evidéncias de uma independéncia
entre tais acontecimentos e 0s projetos teatrais brasileiros que analiso.
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ABSTRACT

In this communication, | present an overview of the possible relationships
between the Teatro Brasileiro de Comédia and the Teatro de Arena with the “theatrical
epistemic communities”, which programmatically promoted the global circulation of
theatrical ideas and practices from 1945 onwards. In this movement, some developed
countries influenced the theatrical thinking and construction of some of the so-called
“emerging countries”. Based on a postdoctoral research that I am currently carrying out,
I point out the conceptual and practical convergences, as well as the evidence of an

independence between such events and the Brazilian theater projects that I analyze.
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Nos ultimosanos,tem surgido um nUmero cada vez maior de estudos
relacionados a histdria transnacional do teatro, campo também denominado historia
global do teatro (JUNQUEIRA, 2015), dando énfase auma perspectiva que ja
perpassava boa parte da historiografia teatral sem ser colocada, porém, como eixo
central de pesquisa.Se isso se modificou em publicagdes recentes, trazendo uma nova
compreensdo sobre determinados acontecimentos teatrais em diferentes paises, €
importante que tal abordagem seja trabalhada dentro de uma dialética entre local e
global, a fim de que as especificidades contextuais ndo sejam negligenciadas, conforme
explicarei adiante, observando alguns acontecimentos no Brasil.

Nesse tipo de estudo, analisa-se de que maneiraalguns conceitos, propostas
estéticas e praticas teatrais circulam por diferentes nacGes, criando experiéncias
artisticas semelhantes entre elas, ainda que adaptadas dentro de cada realidade.Ja no
século XIXesse transito de ideias aparece com certa intensidade, ganhando maiorforga
na segunda metade do referido século, formando o que poderia ser entendido como uma
espécie de pré-globalizacdo.O principal meio de difusdo de conceitos teatraisentre
paises sempre foramas turnés de companhias, mas as publicacbes e o intercambio de
artistas e estudantes também contribuem para sua circulacdo.(ABREU; DAECTO,
2014). No caso do Brasil, isso se mostrabastante evidente na chegada de companhias
portuguesas ao Rio de Janeiro, durante a estada de Dom Jodo VI no pais, depois com
artistas como Gongcalves de Magalhdes, Goncalves Dias e José de Alencar, entre muitos
outros, quese inspiravam em movimentos europeus, seja por terem estudado no exterior,
seja pela leitura de obras francesas, portuguesas, inglesas e de outros paises,
considerados “adiantado[s] em civiliza¢do”, para utilizar um termo de Alencar(2001, p.
471), em suamencao a Franca.

O pesquisador de maior referénciapara os estudos globais do teatro, ao menos
em termos de publicages e citacdes, € 0 neozelandés Christopher Balme, que coordena
0 grupo de pesquisa Developing Theatre: Building Expert Networks for Theatre in
Emerging Countries After 1945, na Universidade Ludwig Maximilian de
Munique?.Conforme o titulo do projeto indica, os estudos do grupo se concentram no
periododo segundo pos-guerra, quando houve acOes politicas de diversos paises,

especialmente dos Estados Unidos, visando promover o intercAmbio académico e

2 Cf. http://developing-theatre.de/ Acessado em 02/07/2021, as 08:07.
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cultural entre as nagdes, dentro do espirito que envolvera a criagdo da ONU, a
Organizagdo das NacBes Unidas, em 1945.Um dos objetivos por trds dessas acoes,
destacado pelas publicacbes do grupo de pesquisa, era contribuir para o
desenvolvimento do teatro nos “paises emergentes”. Nesse sentido, a troca de praticas e
ideias teatrais, que ja ocorria pelos meiosantes mencionados, passou a ser impulsionada
por programas governamentais.

No mesmo ano de 1945, formou-se, dentro da ONU, a UNESCO, Organizagédo
das Nacdes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura. Trés anos depois, 0 primeiro
diretor geral da UNESCO, Julian Huxley, e o romancista e dramaturgo JB Priestley,
fundaram o ITI, International Theatre Institute, (“Instituto Internacional de Teatro™).

Segundo o site do ITI, essa instituicdo:

[...] promove os objetivos da UNESCO de compreensdo mutua e paz
e defende a protecio e promocdo da expressdo cultural,
independentemente de idade, sexo, credo ou etnia.Trabalha para esses
fins, internacional e nacionalmente, nas 4&reas de educacdo,

intercAmbio e colaboragdo internacionais, e treinamento de jovens em
Artes Cénicas.® (Traducdo nossa.)

Ainda de acordo com o site da organizagéo, a visdo do ITI se constitui, dentre
outros aspectos, da seguinte maneira:

E um mundo em que as autoridades locais, regionais e nacionais, bem
como patrocinadores e doadores, investem nas Artes Cénicas e
financiam organizac®es, instituicbes e artistas nas areas do teatro,
danca e teatro musical em todas as suas diversas formas.* (Tradugéo
nossa.)

Tais iniciativas se inserem no que Christopher Balme (2017) chama de
“comunidades epistémicas teatrais”, partindo do conceito de ‘“comunidades
epistémicas”, cunhado pelo cientista politico Peter M. Haas. Balme refere-se, assim, as
redes de especialistas e demais atores do campo teatral responsaveis pela formacéo e
circulacdo global de ideias, tradicdo e normas esteticas que transformam o teatro em
diversas partes do mundo, no segundo poés-guerra. Para além dos governos e
instituices, incluem-se nesse conceito artistas, académicos, criticos e pedagogos. As
raizes dessa comunidade remontam, ainda segundo Balme (lbid.), ao modernismo

teatral e sua concepcao do teatro como uma forma de arte, de alto valor cultural, que se

3 INTERNATIONAL THEATRE INSTITUT. Mission, Vision &Goals: Mission. Disponivel em:
https://www.iti-worldwide.org/goals.html Acessado em 23/04/2021, as 11:32.
4 INTERNATIONAL THEATRE INSTITUT. Mission, Vision &Goals: Vision. Disponivel em:
https://www.iti-worldwide.org/goals.html Acessado em 23/04/2021, as 11:32.



https://www.iti-worldwide.org/goals.html
https://www.iti-worldwide.org/goals.html

difere da ideia de um empreendimento comercial. Essa circulagdo internacional de
ideias, que ja existia, ganha entdo, a partir de 1945, um carater institucional e, junto com
acOes de outros segmentos da sociedade, ocorre em aproximacao com politicas publicas
cujo intuito seria o de promover o desenvolvimento e a modernidade nos chamados
paises emergentes, dentro do processo de descolonizacdo do segundo pos-guerra. No
teatro, isso se da pelas institui¢ces e quadros supra mencionados, por meio de revistas
cientificas, livros, festivais internacionais, programas de intercAmbio, turnés
internacionais de espetaculos de artistas europeus e americanos considerados
referenciais, entre outras experiéncias que contribuem para difundir uma viséo sobre o
teatro e as sociedades.

Saliente-se que o ITI era um ramo especifico do teatro, dentro de um movimento
muito mais amplo de um namero grande de paises, que adotavam diversas politicas de
difusdo e desenvolvimento de conhecimento nos chamados paises emergentes. No caso
dos Estados Unidos, para além das acGes governamentais, havia instituicoes
filantropicas que contribuiam extraoficialmente para esses propositos, com destaque
para as fundacbes Ford e Rockefeller, que financiavam intercambios e investiam na
instalacdo de equipamentos em faculdades de diversas areas do conhecimento, entre
outras iniciativas. Ndo podemos nos esquecer de que era o periodo da Guerra Fria,
qguando dois dos estados-membros da ONU, Estados Unidos e Rdassia, disputavam
especialmente para ampliar sua influéncia global.

Assim, ha muitos registros de publicacfes e investimento em material e em
intercAmbio, ligados a paises africanos e latino-americanos, em diversas areas do
conhecimento, porém, no inicio do po6s-guerra, ainda ndo ligados as artes. Na area da
salde, isso ja vinha ocorrendo, também por interesse dos Estados Unidos na troca de
conhecimento sobre tecnologia. Em 1945, por exemplo, enquanto investia no
desenvolvimento da bomba atdmica em territdério estadunidense, a Fundacao
Rockefeller financiava a erradicacdo do mosquito Anopheles Gambiae, no Brasil
(THEROCKEFELLER FOUNDATION,2003,p. 17), onde fez também um investimento
de 75 mil ddlares para a instalacdo de equipamentos de laboratorio no Departamento de
Fisica da Universidade de S&o Paulo (lbid., p. 29), visando ser parceira no

desenvolvimento de tecnologia.



Entender como o teatro brasileiro se relaciona com esse contexto é um passo que
vem sendo dado aos poucos, com alguns artigos publicados.’E ha ja uma vasta literatura
sobre a historiografia do teatro brasileiro, que,mesmo nao adotando a perspectiva
transnacional, oferece muitos elementos para investigacdes dessa natureza.No periodo
ao qual o grupo de pesquisadores mencionado se dedica a investigar, um acontecimento
marcante foi a criacdo do Teatro Brasileiro de Comédia, o TBC.As rela¢Ges deste e do
Teatro de Arena com as chamadas “comunidades epistémicas teatrais” sdo objeto de
uma pesquisa de pos-doutorado que conduzo atualmente na Escola de Comunicacgdes e
Artes da Universidade de Sdo Paulo, ECA-USP, sob supervisdo da Prof.2 Dr.2 Maria
Silvia Betti. Assim, compartilno aqui alguns pontos levantados até o momento,
ressalvando que tal recorte se limita a cidade de S&o Paulo e a esses dois projetos que,
embora tenham sido escolhidos por sua importancia e pela grande repercussdo que
tiveram em outras regibes do pais, circunscrevem-se, ainda assim, a capital paulista. No
atual estagio, tenho mais documentos colhidos e analisados no que concerne a histéria
do Teatro Brasileiro de Comédia, mas opto por apresentar uma visdo panoramica com
0s dois projetos teatrais, para que a abordagem geral fiqgue melhor delineada, assim
como as problemaéticas relativas a esse tipo de pesquisa.

O TBC possui algumas semelhancas com os propoésitos que fundamentam a
criacdo do ITI, mas isso ndo é suficiente para evidenciar uma relacdo direta entre
ambos. Vejamos 0s aspectos que envolvem essa possibilidade.Sob o investimento de
um grupo de empresérios, liderados por Franco Zampari, um italiano radicado no
Brasil,o TBC foi inaugurado em 1948, no bairro da Bela Vista, em S&o Paulo. Em seu
inicio, abrigou alguns grupos teatrais amadores da cidade, que tinham como referéncia
principal o teatro moderno feito na Europa e nos Estados Unidos.Depois de cerca de dez
meses com a programacao sendo feita por tais grupos, Zampari contrata o ator e diretor
italiano Adolfo Celi para ser o diretor artistico daquela casa teatral. Dianteda
necessidade de pagar os custos fixos do teatro, 0 empresario queria uma programacao
mais regular do que a feita pelos amadores, que tinham outros compromissos, em
paralelo ao teatro. Para além disso, Adolfo Celi disse a ele que queria trabalhar com
profissionais, para poder cobrar seu comprometimento. Entdo, o empresario passa a

contratar toda a equipe, entre profissionais e amadores, que assim se profissionalizam.

5 Cf. ANDRADE; GUENZBURGER, 2021 e GUENZBURGER, 2019.



Surgido em meio a um crescimento da industrializagdo e da urbanizacdo em
todo o pais, especialmente em Sdo Paulo, o TBC terd grande éxito por alguns anos e
Zampari contratard ainda mais 5 diretores italianos (Ruggero Jacobbi, Flaminio
BolliniCerri, Luciano Salce,Gianni Ratto e Alberto d’Aversa), um belga (Maurice
Vaneau) e 0 polonés Ziembinski. Esses diretores, assim como o cendgrafo italiano Aldo
Calvo, foram responsaveis pela construcdo da estética do TBC e pela formagdo de
muitos artistas brasileiros que passaram pelo teatro. Embora n&o fosse oficialmente uma
escola, a empresa de Zamparitornou-se um ambiente de aprendizado para diretores,
atrizes e atores que viriam a se tornar grandes nomes da cena teatral brasileira. Cacilda
Becker, Paulo Autran, Sérgio Cardoso, Nydia Licia, Antunes Filho e muitos
outrosdeixaram relatos sobre o quanto aprenderam nesse contato com 0s jovens artistas
europeus do TBC.®

Nesse sentido, é relevante também o fato de que aquele mesmo prédio, de 1949
a 1952, foi sededa Escola de Arte Dramatica (EAD), criada pelo artista amador Alfredo
Mesquita. Essa proximidade permitia que muitos diretores do TBC dessem aulas na
escolae que seus alunos assistissem a alguns ensaios das producdes do teatro de
Zampari. A intencdo de Mesquita, ao fundar a EAD, era formar atores para o teatro
moderno, apds passar por alguns cursos na Europa e nos Estados Unidos, cujos
problemas ele dizia serem diferentes dos que os brasileiros enfrentavam. (PRADO,
2002, p. 261).

Zampari afirma que decidiu criar o TBC para provar que o Brasil poderia ter um
teatro do mesmo nivel do teatro europeu, em resposta a um comentario que escutara de
que seriam necessarios ainda muitos anos para que fosse possivel “existir teatro” no
pais. (Ibid., p. 266).

Esse breve panoramademonstra que o TBC e a EADestavam em linha com o0s
propositos por tras da criagdo e das acbes do ITI, visto que representavam um
investimento de empresarios nas Artes Cénicas e, cada um dos projetos promovia, a sua
maneira, educacao, intercambio e colaboracdo internacionais, e treinamento de jovens
em Artes Cénicas.No programa distribuido ao publico na noite de inauguragdodo teatro
de Zampari, constavam 0s objetivos do empreendimento, dentre os quais: “fazer vir da
Europa um diretor artistico de renome indiscutivel para orientar e treinar varios

grupos amadores”. (Ibid., p. 280).No entanto, tais iniciativas ndo parecem ter relacéo

® Cf. GUZIK, 1986; PRADO, 2002; LICIA, 2002.



direta com o ITI, nem com outras a¢des internacionais que cumpriam tais propdsitos no
segundo pds-guerra.

No que se refere as organizaces americanas que mencionei anteriormente, a
Fundacdo Rockefeller registra seu primeiro apoio relacionado de alguma maneira ao
teatro brasileiro dez anos depois da inauguracdo do TBC,no relatdrio anual de 1960, que
mostra o financiamento de um intercdmbio para que o diretor Luiz Carlos Maciel, a
época ligado a Universidade Federal da Bahia,estudasse nos Estados Unidos. (THE
ROCKEFELLER FOUNDATION, 2001, p. 322). Em paralelo aos registros oficiais da
fundacéo da familia, entretanto, Nelson Rockefeller relacionava-se com o Brasil muito
diretamente, j& antes da guerra, fazendo investimentos em diversos setores. Chegou a
assumir o cargo de subsecretario de Estado para AssuntosLatino-americanos do governo
Roosevelt e, quando foi desligado da posicao, pouco apos a eleicdo de Truman, manteve
uma atuacdo junto ao Brasil, inclusive na &rea cultural (TOTA, 2014, p. 204-260 e p.
501-543). Nelson entendia que era sua missdo evitar que 0 comunismo crescesse e
dominasse o Brasil. Para isso,reunia investimento estadunidense privado, visto que o
governo de Truman parecia ndo ter as mesmas preocupacfes que ele. Dedicava-se
especialmente as artes visuais modernas e ndo parece ter se voltado para o teatro, mas
um de seus pares mais proximos na esfera cultural brasileira era Francisco Matarazzo
Sobrinho, criador do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, 0 MAM,(lbid,p.17, 18),
que era amigo e se tornou socio de Zampari no TBC e, posteriormente, na Companhia
Cinematogréfica Vera Cruz. Chegou-se a cogitar que 0 MAM e o TBC ficassem no
mesmo prédio, o que ndo acabou ndo acontecendo, entdo ambos foram inaugurados em
1948, em seus respectivos enderecos. Dessa forma,ndo se pode descartar a possibilidade
de as ideias de modernidade de Rockefeller tereminfluenciado, ao menos
indiretamente,no projeto de Zampari — 0 que podera vir a se confirmar de modo mais
concreto no caso de ser encontrado algum registro documental que evidencie uma
relacdo mais direta, como em algum depoimento de Zampari ou mesmo de Francisco
Matarazzo Sobrinho que abordem a questdo.Até 0 momento, ndo o encontrei.

A Fundagdo Ford, por sua vez, tem relatérios a partir de 1950, quando
demonstra uma atencao especial aos paises do Oriente, adentrando, nos anos seguintes,
na Africa. As referéncias & América Latina aparecem a partir de 1959, fazendo o
primeiro investimento no Brasil também em 1960, mas fora do campo das artes.Na
década de 1950, a organizacdo investiu bastante no conhecimento sobre outras regides,

em estudos sobre a relacdo Estados Unidos-Unido Soviética e na influéncia sobre areas



que considerava estratégicas dentro da Guerra Fria, como a Universidade Livre de
Berlim.” Seu programa relacionado as artes se inicia em 1957, bastante voltado para o
desenvolvimento e a difusdo artistica internos ao pais (p. 18-21).8

Dessa forma, essas instituicbes ndo praticaram, ao menos oficialmente, nenhuma
acao relacionada ao teatro brasileiro antes dos anos 1960.No que concerne ao Instituto
Internacional de Teatro, podemos dizer 0 mesmo. Houve a intengdo de estabelecer
acOes no pais, que chegou a ter um centro local do instituto, ainda em 1948, com
endereco na sede da SBAT, Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, do Rio de
Janeiro, tendo Daniel da Silva Rochacomo presidente e Joracy Camargo como
representante geral do centro brasileiro. (CORREIO DA MANHA, 1948, p.12).° No
entanto, tudo indica que ndo chegou a se implantar alguma acdo, porque ndo héa
registros na bibliografia mais conhecida e, em entrevista com o autor do presente
trabalho, o diretor Celso Nunes relatou que, em 1967, quando estudava em Nancy, foi
convidado a cuidar do ITI no Brasil, sendo informado de que até aquele momento nada
havia sido realizado nesse sentido. A dificuldade, encontrada também por Celso Nunes,
é que o ITI ndo investe nas sedes regionais, pelo contrario, sempre necessitou de um
apoio local, normalmente governamental. E isso ndo aconteceu no Brasil.

Esse é outro aspecto importante para esta analise: 0 governo brasileiro nao
investia muito no teatro e, menos ainda, em acGes como essas, que guiavam o Instituto
Internacional de Teatro. Havia a implantacdo de 6rgdos, como, por exemplo, o Instituto
Brasileiro de Educacgdo, Ciéncia e Cultura (IBECC), fundado em 1946, dentro do
Ministério das RelagBes Exteriores, com o intuito de estabelecer relagdes com a
UNESCO. O IBECCcontava com uma Comissdo de Teatro, mas ndo h& muitas
informacdes sobre atividades que tenha realizado.(CAMARGO, 2017, p. 62). Todos
esses fatoressugerem entdo que, apesar das semelhancas em seus propdésitos, ndo ha
uma relacdo direta entre a criacdo do TBC e esse movimento governamental,
internacional,de troca artistica entre as nacgdes, com investimento nas Artes
Cénicas.Restaria ainda a possibilidade de Franco Zampariter, pessoalmente, uma

ligagdo comessas instituicdes. Nao parece ser o caso, porém. N&o hé registro de que o

" Cf. https://www.fordfoundation.org/about/library/?filter=Annual%20ReportAcessado em: 04/08/2021,
as 09:47.

8 Cf. https://www.fordfoundation.org/media/2418/1957-annual-report.pdfAcessado em: 04/08/2021, as
09:53.

% Os referidos dados constam também do relatério do 1° Congresso Mundial do ITI, ocorrido em Praga,
em 1948, conforme informacdo passada ao autor deste texto via e-mail, pela pesquisadora alema Rebecca
Sturm, que estuda as a¢des do ITI na Alemanha.
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empresério italo-brasileirotivesse muito contato com o mundo do teatro. A literatura
aponta que ele eraapenas um admirador, que se relacionava com artistas amadores de
Séo Paulo.

A cronologia contribui também para o entendimento de que ndo havia uma
ligagdo direta entre o TBC e as comunidades epistémicas internacionais do segundo
pOs-guerra, Visto que a conversa que teria motivadoZamparia construir o teatro teria
ocorrido em 1947. E a inauguracdo do TBC se deu em 1948, mesmo ano em que o ITI
era ainda criado, ndo sendo aquele, portanto, resultado das politicas ou da filosofia
deste. Para além disso, o TBC ndo recebeu financiamento dos poderes publicos, nem de
instituicdes internacionais. Assim, a iniciativa coincide com o0s propdsitos que
circulavam mundialmente, mas ndo parece ter uma relacdo direta com as comunidades
epistémicas teatrais.

Ao observarmos os acontecimentos brasileiros anteriores a fundacdo do TBC,
fica também evidente que os precedentes para sua criacdo se formaram dentro do
préprio pais, motivo pelo qual o Brasil ndo se insere muito bem nos processos descritos
por Balme, em relacdo aos paises emergentes, a partir de 1945. Afinal, as ideias do
teatro moderno ja estavam muito presentes nas atividades teatrais do pais, devido a
atuacdo dos grupos amadores de Pernambuco, Rio de Janeiro e S&o Paulo, que surgiram
desde o final dos anos 1930, dando corpo ao usode uma linguagem moderna, depois de
algumas inciativas pontuais anteriores, com Renato Vianna e Alvaro Moreyra, entre
outros. Nesse processo, houve, como em outros momentos da historia teatral brasileira,
umaintensa participacdo estrangeira,mas bem antes, portanto, da constituicdo das
comunidades epistémicas teatrais do p6s-1945. E é desse contexto que surge o TBC.

Um dos maiores promotores do teatro amador no Brasil foi Paschoal Carlos
Magno, fundador do grupo Teatro do Estudante do Brasil, em 1938, no Rio de Janeiro.
Em viagem a Inglaterra, Magno entrara em contato com o teatro estudantil, que lhe
servira de referéncia para os festivais, cursos e montagens que realizou no Brasil.
(FERNANDES, 2013).0Outro grupo importante foi Os Comediantes, também do Rio de
Janeiro, responsavel pela montagem de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues (1943),
considerada por muitos historiadores e criticos como o marco inicial do teatro moderno
no Brasil. O grupo procurava por um texto nacional, seguindo recomendag&o do diretor
francés Louis Jouvet, que esteve em turné na América Latina, entre 1941e 1945
(SOUZA, 2006). Encontraram entdo a peca de Nelson Rodrigues, que foi montada por

eles sob direcdo do polonés Zbigniew Ziembinski, que se mudara recentemente para o



Brasil, fugindo da guerra. Para além dessas referéncias, houve outros estrangeiros que
participaram de modo marcante no crescimento do teatro moderno no Brasil, porém,
conforme ja dito, sdo experiéncias anteriores a criacdo do ITI e a formacdo das
comunidades epistémicas teatrais do segundo pos-guerra.

E, conforme visto, sdo os grupos amadores de S&o Paulo que se apresentamno
inicio do TBC. Depois, hé& a vinda dos diretores estrangeiros contratados por Zampari,
mas também eles vieram por iniciativa deZampari, ndo por acdode instituicdes publicas
brasileiras ou estrangeiras. O primeiro diretor contratado para o TBC foi o italiano
Adolfo Celi, em 1949. Os seguintes foram contratados pela necessidade de haver mais
profissionais para assumir as producdes, que passaram a dividir as aten¢des com a Cia.
Cinematogréafica Vera Cruz, fundada por Zampari com alguns s6cios em comum com 0S
do TBC. E, embora fossem europeus e tenham trazido um conhecimento de sua
formagao em seus paises de origem, comona Academia de Arte Dramética de Roma, no
caso da maior parte dos italianos,0 pensamento desses diretores ndo era o de implantar
um teatro europeu, ou mais especificamente italiano, no Brasil.E evidente que sua
formacdo era europeia, mas em sua maioria, elespretendiam construir junto com o0s
brasileiros, até porque, no caso dos italianos, o teatro em que acreditavam também néo
estava consolidado em seu pais. Excegdo, talvez, ao Gianni Ratto, que j& havia
trabalhado no Piccolo Teatro de Mildo, mas mesmo ele veio com um espirito
colaborativo, de criar junto com os brasileiros. (VANUCCI, 2014, passim).

Assim, podemos dizer que a visdo de teatro que predomina no TBC tem relacéo
com os teatros europeu e estadunidense, masque isso ja vinha se construindo no Brasil
antes do segundo pés-guerra. As raizes dessas ideias sdo até anteriores a década de sua
inauguracdo, aparecendo entre os modernistas (LEVIN, 2013, passim.), como nos textos
criticos de Alcantara Machado, nos anos 1920,e concretizando-senas experiéncias
iniciais pontuais ja mencionadas, até alcancarem maior forca no trabalho dos grupos
amadores, nos anos 1940. Essa concepg¢do das artes cénicas, que condenava o teatro
popular que fazia sucesso nos anos 1920, 1930 e 1940, se ndo chegou a receber muito
investimento governamental,teve o apoiode muitos intelectuais e artistas nacionais, e
guioua criacao do Servico Nacional do Teatro, pelo Estado Novo, que,em seus ideais de
desenvolvimento e modernizagéo, incluia o bem sucedido teatro popular de entdo na
ideia de um pais que estava “atrasado” (COLLACO, 2009, passim).H& ai também

semelhancas com a visdo do ITIl,mas, novamente, surge bem antes de sua criagao.
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Essa dicotomia entre o “velho teatro” e o “novo teatro”, que aparece em todo o
periodo aqui descrito em linhas bem gerais, pode ser pensada tambémpor meio das
dualidades popular-erudito, cena-texto, atrasado-moderno, e sera revista por projetos
como do Teatro de Arena e do Teatro Oficina, contribuindo, cada um a sua maneira,
para a construgdo de um teatro considerado mais brasileiro — ndo sem passaremantes por
experiéncias proximas, de alguma maneira, do que fazia o TBC.

O Teatro de Arena surgiu dentro da Escola de Arte Dramatica, que, conforme
dito, para além de possuir lagos conceituais e histéricos com o TBC, chegou a ficar no
prédio do teatro de Zampari. Décio de Almeida Prado, um dos fundadores do coletivo
amador paulistano Grupo Universitario de Teatro, era professor na EAD e apresentou a
alguns alunos um capitulo do livro Theatre in the round, da diretora estadunidense
Margo Jones. Alguns desses alunos, dentre os quaisJosé Renato Pécora,resolveram
experimentar o formato de teatro relatado por Jones, interessados especialmente no
baixo custo das montagens. Convencidos pela boa experiéncia, tornam-se a companhia
profissional Teatro de Arena, que estreia em 1953, com a apresentacao sendo precedida
por uma fala de Décio de Almeida Prado para explicar ao publico sobre o formato.
Esses primeiros passos estdo relacionados com as chamadas comunidades epistémicas
internacionais. Um livro de uma diretora teatral estadunidense é apresentado por um
professor brasileiro para artistas que pdem em pratica o fazer teatral descrito na obra.
Eles formam uma companhia profissional, que introduz a teoria ao publico, educando-o,
antes de apresentar a peca. Como se sabe, no inicio, o repertério do Teatro de Arena ndo
se diferenciava muito do que o TBC apresentava. E os autores modernos estadunidenses
eram uma referéncia importante para o estudo da linguagem do formato arena, assim
como acontecia com o teatro de Jones, em Dallas.

As mudancas no percurso do Arena Vém aos poucos e comegam a Se acentuar
por volta de 1956, quando o diretor Augusto Boal e os membros do grupo amador
Teatro Paulista do Estudante passam a integrar o coletivo liderado por José Renato.
Boal havia acabado de chegar dos Estados Unidos, onde estudara dramaturgia com John
Gassner e frequentara o Actors Studio. No Arena, ele usara essa formagdo para
ministrar seminarios de dramaturgia e laboratorios de interpretacdo, tanto para os
integrantes da companhia, quanto para convidados, contribuindo, inclusive, para que
Gassner se torne conhecido no Brasil antes mesmo de ser publicado em portugués.
(BETTI, 2015, p. 165).Voltados a construcdo de textos nacionais, 0s seminarios tinham

como peca modelarUm bonde chamado desejo, de Tennessee Williams, dramaturgo
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que, antes de Boal, havia sido também aluno de Gassner e que era bastante préximo de
Margo Jones.

Essas relacbes estdo inseridas na rede de especialistas que integram a
comunidade epistémica teatral do segundo pos-guerra.No entanto, embora haja um
processo de formagéo de Boal nos Estados Unidos, abrindo a possibilidade parauma
interpretagdo de que fosse uma relagéocolonizadora, em que artistas estabelecidos de
um pais desenvolvidoinfluenciam na criacdo de uma companhia teatral de um pais em
desenvolvimento, a iniciativa partiu de Augusto Boal e foi viabilizada por sua
conta.Boal foi para os Estados Unidos estudar quimica, com recursos de sua familia,
ndo com subsidios de uma instituicdo que financiasse intercambios, e, antes de ir,
escreveu para Gassner, pedindo para estudar também dramaturgia. Ainda que o fato de a
iniciativa ter partido de Boal ndo anule uma possivel leitura de que havia uma
hierarquia de conhecimento entre as duas culturas ou na¢fes, ndo se trata de uma agédo
direta de uma organizagdo de um pais desenvolvido.Ja no Brasil, dentro do Arena, essa
influéncia passa por transformacdes pelas méaos do préprio Boal e pela absorcdo dos
membros do Teatro Paulista do Estudante, que antes faziam figuracdo nas montagens do
Arena. Filiados ao Partido Comunista Brasileiro, aqueles jovens artistas, como
Oduvaldo Vianna Filho, Gianfrancesco Guarnieri e Vera Gertel, entre outros, trazem ao
Arena um engajamento politico que se somara a entrada recente de Augusto Boal,
ditando boa partes dos caminhos futuros do coletivo. Assim, o posicionamento do
Arena ante a situacdo politica e social do pais passa a ser a principal motivacao para sua
busca de novas linguagens e temas. Isso se evidencia a partir de Eles ndo usam black-
tie, que estreia em 1958, inaugurando a fase denominada posteriormente por Boal como
Etapa da Fotografia, em que os integrantes da companhia, orientados pelos seminarios
de dramaturgia, escreveram pecas abordando aspectos sociais brasileiros. Ao longo dos
anos 1960, as ideias brechtianas parecem comecar a se fazer mais presentes em seu
trabalho, até apareceram com maior intensidade na série Arena Conta, ja durante a
ditadura, mas adaptadas as suas concepcOes, dando origem ao Sistema Coringa. Assim,
o0 Arena se descola das influéncias iniciais, construidas em um contato intencional com
pessoas e instituicdbes que se inseriam nas comunidades epistémicas teatrais
internacionais,para se direcionar rumo a uma criacdo que dialoga com referéncias
estrangeiras, evidentemente, mas ganha identidade prépria, retomando, inclusive, alguns
aspectos do teatro popular antes rejeitado por parte dos grupos amadores e pelos

defensores do teatro moderno.
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Os casos de TBC e Arena trazem, entdo, alguns aspectos conceituais e pontos de
contato com as comunidades epistémicas internacionais, mas ndo se inserem
completamenteno processo descrito por Balme e pelos demais pesquisadores do grupo
de Munique, em seus estudos acerca desses fenbmenos em outros paises e regides. O
TBC tem uma proximidade com as ideias que se difundiriam globalmente a sua época,
mas é concebido a partir dos acontecimentos locais, que resultam ja de um transito
internacional anterior. O Teatro de Arena pode-se dizer que foi criado a partir de um
contato direto com agentes das comunidades epistémicas teatrais globais, seguindo,
depois, por caminhos proprios, além de ndo deixar de se relacionar também com o0s
precedentes locais, obviamente. A relagdo com os acontecimentos brasileiros torna-se
cada vez maior em seu trabalho, distanciando-o dos impulsos iniciais.

No entanto, essa é ainda uma visdo geral dos dois casos estudados, com o que
pude levantar até o momento. Para uma melhor compreensdo desse percurso e suas
relaces com as ideias que circulavam globalmente, bem como possiveis convergéncias
entre tais ideias e as novas mudancas de rumo que viriam a acontecer no trabalho do
Arena, € necessario avancar na busca de registros. Afinal, hd sempre uma
interpenetracdo de muitos fatores e pessoas. Ha aspectos conhecidos, como o papelque
Ruggero Jaccobiteve como uma espécie de conselheiro do Teatro Paulista do Estudante
ou o estagio que José Renato fard no Théatre NationalPopulaire, com Jean Vilar, em
1962, época em que acompanha também uma montagem de Giorgio Strehler e o
trabalho de outros diretores europeus. (BASBAUM, 2009, p. 103-104). Ha, entdo,
muitos fatores a serem apurados, nesse processo que envolve tantas pessoas e contextos,
que vdo mudando ao longo do tempo. Assim, a ado¢do da perspectiva transnacional e
seu aprofundamento em novos estudossdo importantes para esse reconhecimento,
visando abrir um campo mais amplo dentro da historiografia do teatro, desde que os
fatos sejam analisadosem contraponto constante, ndo a partir apenas das coincidéncias
inicialmente identificadas, conforme o proprio Balmesalienta. (2017, p. 127-128).
Encontrando-me ainda em meio a uma pesquisa que trard um primeiro levantamento
sobreo TBC e o Arenasob essa perspectiva, parece-me queela é extremamente
importante, mas que ndo basta ter a consciéncia de que a historia global deve ser
verificada a partir de cada contexto e especificidade local, € necessario queos registros,
as narrativas,transnacionais estejam sempre acompanhados dos contrapontos trazidos

por cada caso. Trata-se de um cuidado importante tanto para que ndo se negligenciem as
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particularidades e os fundamentos socio-histéricos locais, quanto para que, dessa forma,
a propria ideia de uma histdria transnacional possa se sustentar de modo consistente.
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