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O artigo apresenta as transformacdes na cena teatral amadora natalense entre as
décadas de 1940 e 1960, questionando como ela incorporou e propagou concepgoes
teatrais modernas. Considera-se que a consolidagéo do teatro moderno no Brasil
esteve relacionada, entre outras coisas, a um processo de dimensao transnacional
de afirmacédo da ideia de um teatro de arte. A partir do cotejo entre trés periodicos,
observou-se: (1) a ideia de renovacgao teatral relacionada a montagens de textos de
reconhecido valor literario e a preocupacao com aspectos técnicos das encenagoes;
(2) a recorréncia a nogéo de teatro regional para caracterizar iniciativas de moder-
nizacao cénica. Tais aspectos sugerem que Natal estava conectada, mas nao de
modo sincrénico, a mentalidade que dominou o campo em outras capitais.
Palavras-chave: Historiografia do teatro brasileiro, Histdrias globais do teatro,
Teatro moderno, Teatro amador, Teatro natalense.

In this study, we analyze the transformations in the amateur theatre in Natal, Brazil,
from the 1940s to the 1960s, seeking to understand the extent to which it has spread
and incorporated modern theatrical concepts. We consider that the consolidation of
modern theatre in Brazil has related to a transnational process of affirming the idea
of fine art theatre. By comparing three periodicals, we have observed: (a) the idea of
theatrical renovation referred to the staging of plays acclaimed by their literary value
and concerns with technical aspects of stage; and (b) the recurrence of the idea
of regional theater to distinguish initiatives of scenic modernization. Such aspects
suggest that Natal was connected, but not in a synchronic way, to the mentality
that has dominated the field in other of the largest cities in Brazil.

Keywords: Brazilian theatre history, Global theatre histories, Modern theatre,
Amateur theatre, Theatre in Natal, Brazil.

Este articulo presenta las transformaciones en la escena teatral amateur de Natal
(Brasil), entre los afos 1940 y 1960, cuestionando como esta incorpord y propagd
concepciones teatrales modernas. Se considera que la consolidacién del teatro
moderno en Brasil estuvo relacionada, entre otras cosas, con un proceso de
dimension transnacional de afirmacion de la idea de un teatro de arte. A partir de la
comparacion de tres publicaciones periddicas, se observo: (1) La idea de renovacion
teatral relacionada con la escenificacion de textos de reconocido valor literario y con la
preocupacion por los aspectos técnicos de la puesta en escena; y (2) La recurrencia
de la nocién de teatro regional para caracterizar iniciativas de renovacién escénica.
Estos aspectos apuntan a que Natal estuvo conectada, pero no de manera
sincronica, con la mentalidad que domind el campo en otras capitales en Brasil.
Palabras clave: Historiografia del teatro brasilefio, Historias globales del teatro,
Teatro moderno, Teatro amateur, Teatro en Natal.
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Nas ultimas décadas, diferentes transformag¢des no campo académico
tém contribuido para estimular o debate sobre novas abordagens na histo-
riografia teatral no Brasil. Observa-se tanto o interesse pela renovagéao de
objetos de pesquisa, para além do texto teatral, como também um debate
crescente acerca do uso de fontes (AZEVEDO, 2017). Para mais, o desen-
volvimento da pds-graduacédo em Artes Cénicas, atrelado a expansao e inte-
riorizagdo das universidades nas ultimas décadas, aprofundou o debate de
tais aspectos, na medida em que tem promovido a producao de dissertacoes,
teses e revistas que tematizam perspectivas locais em contraposicao as
narrativas dominantes acerca do teatro brasileiro, centradas sobretudo no
eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo (FARIA, 2013).

A despeito desse impulso para a producao de uma historiografia teatral
brasileira mais plural, ainda ha um longo percurso a ser trilhado nesse sentido.
Como obstaculos, pesam tanto a escassez de documentacao teatral reunida
em acervos nas diferentes cidades do pais, quanto um problema tedrico:
0s proprios paradigmas interpretativos aos quais s&o submetidas as historias
locais de teatro. Conforme observou Maciel (2018, p. 70),

Falar da quimera tedrica, interpretativa e conceitual, que poderia
estar contida na expressao “teatro brasileiro] é olhar para o contrario
de qualquer estabilidade: € assumir a diversidade das cenas locais
(e regionais), com desenvolvimentos bastante distintos daqueles que se
verificou no eixo, apontando para processos que rompem com qualquer
ideia de unidade da producao dentro do sistema que, talvez, s fosse
bem compreendido a partir de sua multiplicidade.

De saida, portanto, o reposicionamento da historiografia teatral bra-
sileira, abarcando perspectivas locais, envolve a compreensao de “novas
temporalidades em torno de outras espacialidades” (MACIEL, 2018, p. 70).
A reflexdo é precisamente oportuna quando nos propomos a analisar de
maneira mais aprofundada o teatro moderno no Brasil, tema que, de acordo
com o Dicionario de Teatro Brasileiro, ainda se coloca como um “problema
interpretativo nos dominios da teoria teatral brasileira” (GUINSBURG; FARIA;
LIMA, 20086, p. 185).
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Situando-se nessa perspectiva, este artigo trata da cena teatral amadora
natalense entre as décadas de 1940 e 1960, questionando como ela incor-
porou e propagou concepg¢oes teatrais modernas. Discute-se inicialmente a
nog¢ao de campo (BOURDIEU, 1996), bem como o enfoque da histdria global,
enquanto parametros pertinentes para a producéo da historiografia do teatro
moderno brasileiro situado fora do eixo Rio-S&o Paulo. Estabelecendo como
fontes de pesquisa os periddicos, apresenta-se um panorama dos grupos
amadores locais. Em seguida, sdo analisadas as criticas teatrais buscando
compreender como tais textos articulam os sentidos de moderno, moder-
nidade, teatro de arte e teatro regional.

Compreende-se a modernidade teatral como um fenémeno, situado em
meados do século XX, de rompimento com as ideias e praticas teatrais her-
dadas do século XIX, que encontrou na afirmacéo da figura do diretor um
de seus maiores emblemas. De maneira geral, a histéria da ascensao do
teatro moderno no Brasil significou a renovagao de repertério (em contrapo-
sicdo aos géneros coémico-musicados e a comédia de costumes), além da
superacao de convencodes de atuacao e hierarquias proprias de um teatro de
primeiros atores, e, finalmente, a ascensdo do encenador, alcado a posi¢cao
preponderante na assinatura da obra (BRANDAO, 2009). Longe de se tratar
de um desenvolvimento natural, a formulagéo discursiva de um teatro bra-
sileiro moderno foi objeto de disputas por legitimacéo, envolvendo nao
apenas os artistas como as dimensdes da critica e das prdprias instituicoes
publicas de cultura.

No ambito da historiografia teatral, as interpretagbes do fenémeno
dividem-se entre “uma tendéncia evolutiva e outra de ruptura” (GUINSBURG;
FARIA; LIMA, 2006, p. 185). A primeira evita a escolha de marcos, conside-
rando a modernizac¢ao do teatro de forma mais dilatada, ja a partir da década
de 1920, ao passo que a segunda elege como marcador temporal a ence-
nacao, pelo diretor polonés Zbigniew Ziembinski, em 1943, da peca Vestido
de noiva, de Nelson Rodrigues. De maneira geral, as analises costumam
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destacar a atuagao dos grupos amadores, sobretudo cariocas e paulistas,
na consolidacao da mentalidade moderna’.

No que concerne a outros estados do Brasil, pouco se sabe, a excegcao
da experiéncia teatral pernambucana — principalmente dos grupos Teatro de
Amadores de Pernambuco (TAP), fundado em 1941, Teatro do Estudante de
Pernambuco (TEP), criado em 1945 por Hermilo Borba Filho, e Teatro Popular
do Nordeste (TPN), desdobramento do TEP, dirigido por Hermilo e Ariano
Suassuna, ativo entre 1959 e 1975. As pesquisas acerca do TAP colocam em
evidéncia a contribuicdo do grupo para a transformacéo da cena pernam-
bucana a partir de uma proposta de elevagao estética por meio de encena-
¢bes bem-acabadas e montagens de classicos da dramaturgia internacional
(FERNANDES, 2013). Ja os estudos sobre o TEP e TPN consideram sua
relevancia para o amadurecimento da modernidade teatral no Brasil, princi-
palmente pela elaboracdo de uma poética teatral que buscou aproximar-se da
cultura popular (REIS, 2018), incorporando temas e “processos de expressao
que eram constitutivos dos espetaculos, folguedos, brincadeiras e autos
populares” (TEIXEIRA, 2016, p. 142).

Essas analises consideram o regionalismo como aspecto funda-
mental para a renovacao da linguagem e a producdo de uma identidade
na expressao cénica no Nordeste, a partir da experiéncia pernambucana
(LIMA FILHO, 2019). Para Maciel (2018), é em torno da regionalidade que se
articula a nocéo de modernidade teatral no Nordeste, “atuando no processo
de modificacao relevante de certas convengdes modernas, que encontrou
resisténcia no ambito dos padrbes impostos pela cultura teatral hegemonica,
a saber, a do eixo Rio-Sao Paulo” (MACIEL, 2018, p. 77).

A leitura da modernidade teatral no Nordeste por esse prisma é
notadamente potente na medida em que incita a compreensao da cena local
a partir de suas caracteristicas proprias. Estas, por sua vez, relacionam-se
as transformacgdes socioculturais experimentadas em esferas mais amplas,

1 Teatro do Estudante do Brasil (TEB), famoso pela montagem de Romeu e Julieta,
de Shakespeare, em 1938 e Os Comediantes (1938) que levou a cena, em 1943, Vestido
de noiva, de Nelson Rodrigues. Destacam-se em Sao Paulo o Grupo Universitario de
Teatro e o Grupo de Teatro Experimental, cujas realizagdes teriam estimulado o industrial
Franco Zampari a capitanear em 1948 a criagao do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC),
iniciativa considerada decisiva para a incorporagédo e promog¢éo de concepg¢des modernas
pelo teatro profissional.
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nacional e global. Conforme observou Albuquerque Jr. (2011), o regionalismo —
emblematico para a renovagao cénica em questdo — tem sua elaboragao,
ja na década de 1920, em profunda relagdo, assim como o modernismo,
com os debates acerca de nacgao e identidade brasileiras.

Esta pequena digressao cumpre aqui um propésito. Ela nos permitira
situar a atuacdo dos grupos teatrais amadores natalenses num pano-
rama mais expandido da historia da cultura brasileira a fim de podermos
compreender as relagdes de forca que permeavam o campo do teatro em
meados do século XX. Em sua obra Regras da arte, Bourdieu (1996) se
refere ao que ele chama de campo literario, fenébmeno constituido no final
do século XIX na Franga, como uma das consequéncias da emergéncia de
um mercado de consumo de obras literarias. Trata-se de um universo for-
mado pelos envolvidos nas produ¢des de obras escritas (editores, criticos,
escritores, tradutores etc.) que funciona de acordo com codigos “especificos
de conduta’ “categorias de percepcgao e apreciacao préprios” (BOURDIEU,
1996, p. 266). Para ele, esses agentes atuam produzindo ou reafirmando cri-
térios de legitimidade e inteligibilidade das obras de arte, ou seja, as regras
do campo. Nesse sentido, Bourdieu nos leva a perceber que as trajetdrias
de artistas, autores e criticos s6 podem ser compreendidas em sua com-
plexidade, na medida em que considerarmos suas posicdes no espaco
que os engloba, ou seja, o campo. E este quem define espacos de transito
possiveis: oportunidades de ascensao, de ganho de prestigio em relagao
aos pares da profissdo, de aporte econémico, descrédito dentro do meio
artistico... E também dentro do campo que se operam as disputas envol-
vendo a afirmacao de paradigmas de apreciacao de obras de arte.

A reflexdao de Bourdieu (1996) € particularmente pertinente para pen-
sarmos a modernidade teatral e o estabelecimento, dentro do campo teatral,
de concepgdes ditas modernas, aqui associadas a ideia de teatro de arte,
diante de praticas e convencdes proprias da cena que viveram seu auge
no Brasil na virada do século XIX para o XX. Conforme observou-se anterior-
mente, esse processo nao se deu por consequéncia natural do tempo, mas re-
sultou de uma série de disputas no interior do préprio campo. Estas tiveram
como um de seus desdobramentos, nas décadas seguintes, a incorporacao pela
propria historiografia de valores modernos e, consequentemente, a rejeicao
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as formas teatrais recorrentes na passagem para o século XX, deslocadas ao
passado e associadas & ideia de um “teatro velho” (BRANDAO, 2009, p. 71).

Essas transformagbes no campo do teatro foram apontadas por
Bernstein (2005) em sua analise da atuacao de Décio de Almeida Prado
como critico teatral em Sdo Paulo entre 1941 e 1968. Para ela, em meados
do século XX, a critica teatral teve papel decisivo na formacao de um publico
apto a apreciar espetaculos de acordo com os preceitos modernos:

Para este novo teatro que vai, aos poucos, se formando, fazendo tabua
rasa do que havia anteriormente, [...] ndo é suficiente que se crie um
novo profissional; é preciso que se forme, concomitantemente, um novo
publico. A construgdo da consciéncia teatral, no que diz respeito tanto
a profissionais e estudiosos do teatro, quanto ao publico se coloca,
para Décio de Almeida Prado, entdo, como o principal objetivo desta
primeira fase, determinando, muitas vezes, o carater da propria critica.
Consequentemente, a critica apresenta, neste momento inicial so-
bretudo, um carater formativo e informativo, didatico, menos preocupado
com questdes estéticas em si do que com a forma de tornar estas ques-
tdes acessiveis e claras para o publico leitor. (BERNSTEIN, 2005, p. 95)

E pertinente expandir as andlises de Bernstein (2005) a respeito da
constituicao da critica teatral moderna paulistana a outras regides do pais,
em especial no que concerne ao teatro amador, com o intuito de, como o
faz Teixeira (2016, p. 25), compreender como “foram se estruturando e
impondo determinadas praticas de conceber e reconhecer a legitimidade
de fatos artistico-culturais”

Ainda nesse raciocinio, cabe lembrar que a modernizagdo teatral,
embora ganhe contornos e caracteristicas proprios a dinamica sociocultural
brasileira, insere-se, por sua vez, em uma rede transnacional de circulacao
de artistas e ideias. O proprio sentido, sustentado por alguns criticos e grupos
amadores, de modernidade atrelado a um teatro que estivesse mais preocu-
pado com a elevagao artistica, distinto em seus propdsitos da cena profis-
sional (PEREIRA, 1998), foi uma noc¢ao difundida entre diferentes paises a
partir da segunda metade do século XIX. Para Balme (2012, p. 208):

O periodo também assiste ao surgimento de um novo discurso ou
sistema conhecido como “teatro de arte} no qual um certo campo de
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atividade teatral é posto entre parénteses e imbuido de um discurso até
entao reservado as belas artes, musica erudita e certos textos literarios.
A criacédo e expansado de um “teatro de arte; que acabou por se confundir
com a ideia de “teatro moderno’ exigiu também a definicdo de uma nova
esfera publica grande e ativa o bastante para sustenta-lo.

Balme (2012) compreende por esfera publica teatral uma “arena que
abrange o ambiente institucional, os publicos reais e imaginados, o estatuto
cultural de uma instituicdo especifica e o teatro como midia. O termo se refere
também a rede mais ampla de comunicagao criada pelas instituicdes teatrais”
(BALME, 2012, p. 209).

Ao tomar a nocao de esfera publica como paradigma tedérico central
para histdrias globais do teatro, compreendemos que Balme se aproxima de
Bourdieu (2008, p. 9), na medida em que se propde a analisar fenbmenos
estéticos considerando as condi¢cbes sociais que forjam a existéncia e
emprestam legitimidade a determinada obra ou pratica teatral:

A esfera publica é definida levando-se em conta nao so as criticas dos
espetaculos, a publicidade gerada por uma producgéo teatral (cartazes,
programas), as matérias na imprensa, mas também pela posicao
ocupada pelos teatros no contexto cultural e legal. Estudar o teatro
levando-se em conta as esferas publicas faz com que a perspectiva de
visdo se desloque de dentro para fora do edificio teatral. Sera possivel
perguntar como o teatro comecou a ser redefinido em termos de sua
dinamica cultural — tanto oficial como nao oficial, tanto comercial como
programatica — sob a pressao da modernizagdo ocorrida no final do
século XIX e inicio e meados do século XX. Ver a partir da esfera pu-
blica requer, por definicdo, que valores e perspectivas culturais sejam
submetidos as forgas globais. (BALME, 2012, p. 209, grifo nosso)

Ademais, a perspectiva da historia global sustentada por Balme (2012) é
pertinente para a analise do teatro amador brasileiro de meados do século XX
ao nos encorajar a pensar os fenbmenos teatrais dentro de uma dimensao
geografica mais expandida, porém sem perder de vista os aspectos locais e
particularidades conjunturais.

Balme (2012, p. 211) sugere que a formulacdo do teatro moderno,
enquanto discurso e pratica vinculados a ideia de um teatro de arte, dependeu
da criacao de redes de circulacao informais que “se traduziram na criagéo de
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novos publicos” Assim, para ele, a prépria emergéncia da disciplina Historia
do Teatro esteve ligada a “formacao de novas instituicbes teatrais com
énfase programaticamente artistica” (BALME, 2012, p. 211). Nesse sentido,
urge observarmos mais a fundo as dinamicas de circulagc&o de ideias mo-
dernas no Brasil adotando uma perspectiva descentralizada, para além do
eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo. Para esta empreitada, a analise do teatro
amador no Nordeste, ou melhor, da recepc¢ao critica a atividade amadora,
€ de grande valia, visto que, no ambito local, juntamente com as turnés de
companhias vindas de grandes centros, foram os grupos néo profissionais
que movimentaram com relativa constancia a vida teatral em meados do
século XX, e foi justamente na imprensa que se estabeleceram os debates
em torno dos sentidos da atividade teatral amadora.

A hipotese aqui aventada é que tais debates se inseriram na rede trans-
nacional de circulagédo de ideias teatrais, decisiva para a difuséo e institucio-
nalizacao das concepcoes teatrais modernas no Brasil, bem como para a
formacao de uma identidade teatral regional, das quais somos herdeiros.

E essencial, de saida, ressaltar que esta pesquisa esbarra na escas-
sez bibliografica. De modo geral, a histéria das artes cénicas no Rio Grande
do Norte é ainda bastante lacunar, mas alguns trabalhos fornecem visdes
panoramicas da atividade teatral no estado, principalmente na capital, dando
relevo a artistas, dramaturgos e grupos teatrais (GALVAO, 2005; PIRES,
1980). Dentre os estudos, ganham destaque os de Othon (1998; 2003), pelos
dados coletados em uma abordagem histdrica sobre a formagéo do teatro
no Rio Grande do Norte — que a autora atrela a instituicao da vida educativa
no estado. Sobressai-se ainda o livro de Santos (1996), principalmente no
que concerne a segunda metade do século XX, que demonstra esforco em
relacionar a histdria do teatro natalense a um pano de fundo mais amplo.

Além disso, enquanto fonte para a histéria do teatro potiguar, convém
salientar o acervo documental do Teatro Alberto Maranhao, casa de es-
petaculos inaugurada em 1904 na capital do estado. Nos documentos
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conservados é possivel observar registros de atividades culturais amadoras
desde sua inauguracgao, além de ocasides importantes para a modernizagao
do teatro brasileiro, como festivais de teatro amador? (FERRAZ, 2019).

No entanto, para uma andlise mais profunda da atividade teatral ama-
dora em Natal, os periddicos constituem fonte privilegiada, uma vez que nos
permitem compreender a dindmica de estreias, bem como a conformacao
do campo teatral, levando em conta a circulacao global de ideias e praticas
em meados do século XX. Cabe também considerar, para futuras pesquisas,
documentos que possam vir a ser produzidos por meio de fontes orais
(BRANDAO, 2017). Isto, entretanto, ainda esta por ser feito.

Para esta pesquisa foi necessario realizar, de inicio, um levantamento de
todos os grupos amadores em atividade no Rio Grande do Norte no periodo
de 1940 a 1969, a fim de depreender as caracteristicas gerais dessa atividade,
no que diz respeito ao repertorio de pecas apresentadas (autores e obras),
bem como quanto a sua composicao (principais liderancas e permanéncia
de seus integrantes). A partir desse panorama, obtido também por meio dos
estudos preliminares supracitados, procedeu-se novamente a leitura cronolo-
gica das colunas dedicadas ao teatro nos jornais disponiveis na Hemeroteca
Digital Brasileira, a saber, O Poti, Diario de Noticias e A Ordem, do periodo
entre 1940 e 1969.

A partir dessas leituras preliminares, foi possivel detectar o emprego
irregular dos termos moderno, teatro de arte e teatro regional, ou sinGbnimos,
na apreciagao critica da atividade teatral amadora. Tais ocorréncias foram
entdo analisadas a luz do referencial tedrico acima mencionado.

E imprescindivel sublinhar que este procedimento metodoldgico “requer
necessariamente a problematizacdo acerca do uso de fontes, retirando da
imprensa o poder exclusivo de reconstituicao da vida teatral e enxergando-a,
antes, como um espaco de disputas culturais e de producdo de discursos”
(BARA, 2008, p. 25 apud MOURA, 2017, p. 97). Nesse sentido, considerou-se a
perspectiva de Chartier (2018), para quem as formas através das quais os textos
séo lidos, ouvidos e vistos participam igualmente da producao de seus sentidos.

2 Festival Nortista de Teatro Amador (1955); | Congresso Brasileiro de Teatro Amador (1958);
Festival Nortista de Amadores do Autor Teatral (1960); | Encontro dos Diretores de Teatro
Norte-Nordeste (1962); e IV Festival Nacional de Teatro de Estudantes (1962).

Revista sala preta



E oportuno registrar que o assunto teatro aparece na imprensa natalense
de diferentes formas — a partir da divulgacdo de cartazes, noticias curtas
das atividades teatrais, além de entrevistas de artistas, ensaios e criticas
a espetaculos propriamente ditas. Convém ressaltar que, nas duas ultimas
categorias, a atividade era exercida em boa parte pelos proprios estudantes
ou intelectuais atuantes em grupos amadores.

Enfim, a leitura dos periédicos natalenses do periodo permite, antes
de mais nada, “observar estratégias de promoc¢ao utilizadas por grupos ou
agentes da cultura, em suas dinamicas de disputa de poder, as quais tive-
ram papel decisivo para a configuracao da pratica teatral amadora na cidade”
(MOURA, 2019, p. 7).

O teatro amador é definido pelo Dicionario do Teatro Brasileiro como
uma atividade praticada por “um grupo de pessoas que apreciam teatro [...]
sem dele tirar proveitos financeiros” (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006, p. 22).
Exercida desde a colonizagéo, a atividade se intensifica no século XIX e se
modifica no século XX, tornando-se “um movimento organizado, com pos-
sibilidades de abrir novos e mais amplos horizontes para a cena brasileira”
(GUINSBURG:; FARIA; LIMA, 2006, p. 25). E neste momento que diversos
conjuntos amadores passam a reivindicar-se como renovadores da arte dra-
matica nacional, aproximando-se e ajudando a formular o discurso do teatro
moderno no Brasil.

De acordo com Othon (1998), deu-se em 1841 o surgimento do primeiro
grupo amador na cidade do Natal, a Sociedade do Teatro Natalense. Para ela,
foi a atividade amadora quem movimentou, ainda que timidamente, a cena
local no século XIX. A despeito da abertura do Teatro Carlos Gomes?, principal
casa de espetaculos da cidade, em 1904, que possibilitou maior contato com
o teatro profissional através das turnés de companhias nacionais e estran-
geiras, o teatro amador persistiu. No entanto, a autora percebe uma mudanca
no que diz respeito ao papel desse teatro no século XX, sobretudo a partir

3 Hoje o edificio carrega 0 nome de Teatro Alberto Maranhao.
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da década de 1950, quando alguns jornais teriam assinalado a repercus-
sdo nacional dos grupos amadores na cidade e “enaltecido 0 movimento
desses mogos que se esforcam e produzem em favor de nossa arte cénica”
(OTHON, 1998, p. 36).

Com efeito, o levantamento realizado em nossa pesquisa aponta que é
a partir dos anos 1940 que se intensifica a atividade amadora na cidade do
Natal, ainda que muitos coletivos tenham tido existéncia breve. Inicialmente,
destacam-se o Grémio Dramatico de Natal, fundado em 1939 e o Conjunto
Teatral Potiguar, criado em 1941. Ambos se mantém em clima de competi-
tividade, o que estimulou a produ¢cao de montagens e reprises nos palcos
natalenses (PIRES, 1980). No que diz respeito ao repertorio apresentado,
caracteriza-se principalmente pela apresentagcdo de comédias de costumes.

Na década de 1950, a atividade teatral amadora vive periodo de certo
entusiasmo que se expressa na fundagdo de uma dezena de coletivos,
alguns deles vinculados a entidades estudantis, como € o caso do Teatro do
Estudante, ligado ao Centro Estudantil Potiguar e posteriormente a Associagao
Potiguar de Estudantes (APE). Esses grupos tém a presenca feminina pouco
referida pelos jornais, a excec¢ao de Clarice Palma e Zete Wanderley, que in-
tegram coletivos no periodo.

De maneira geral, ao longo da década sobressaem-se, na cobertura
teatral feita pela imprensa: os grupos Os Farsantes, encabecado por Newton
Navarro; o Conjunto Teatral Potiguar (1941-1953) e o Teatro de Amadores
de Natal (fundado em 1951), liderados por Sandoval Wanderley; o Teatro do
Estudante da A.P.E (1950), cujo principal nome era José Maria Guilherme;
Teatro Escola de Natal (1950); Meira Pires e seus artistas (1949-1954) e
Teatro Cultura de Natal (1955), iniciativas de Meira Pires; Teatro Experimental
de Arte (1951), do qual se sobressai 0 nome de Geraldo Carvalho. Mais para
o final do periodo, o Teatro de Amadores Unidos, posteriormente Artistas
Unidos (1957), do qual participou Jesiel Figueiredo, e Teatro Universitario do
Rio Grande do Norte (1958).

No que se refere a década de 1960, destaca-se a atividade do grupo
Artistas Unidos na apresentacao de autores vinculados a dramaturgia bra-
sileira moderna, como Ariano Suassuna, Nelson Rodrigues, Dias Gomes,
Gianfrancesco Guarnieri e Maria Clara Machado. Além dele, o grupo Teatro
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Novo Universitario (Tonus), fundado em 1968, merece ser colocado em relevo
por sua atuagao contestatoria (SPINELLI, 2016), bem como por sua relagao
com o ensino universitario. No entanto, por considerarmos que foi na década
seguinte que o coletivo alcangou maior expressividade, este ultimo nao foi
objeto de analise desta pesquisa.

Cabe ainda frisar que, mesmo que seja possivel listar diferentes grupos
amadores natalenses, além dos que estdo mencionados, tal levantamento
nao produz um retrato preciso do movimento teatral amador em Natal no pe-
riodo. Isto porque, pelo que se pode depreender dos jornais, boa parte dos
grupos tiveram existéncia efémera e apresentaram muita instabilidade quan-
to a frequéncia de suas atividades ou a participagdo de seus integrantes.
E comum, por exemplo, vermos nomes de alguns artistas associados a mais
de um grupo, ou registrarmos a existéncia de determinada agremiacao pela
noticia de uma unica apresentacao. Dessa forma, € essencial instigar a pro-
ducao de novas pesquisas, como monografias dedicadas a trajetéria de cada
um desses coletivos, para que se possa enriquecer e complexificar esse
conjunto de dados.

Primeiramente, cabe assinalar que a pratica teatral amadora em Natal
nao foi associada pela imprensa, de maneira homogénea, a ideia de teatro
de arte. Alias, diversos coletivos ndo sustentavam grandes ambicdes artis-
ticas, constituindo-se muito mais como um espacgo para o exercicio do lazer
e sociabilidade, a imagem das sociedades amadoras em voga desde o
século XIX no Brasil (PENNA-FRANCA, 2018). Ainda, a pretensao de certos
grupos em distinguir-se em sua producao, almejando elevagédo cultural ou
modernizagdo das montagens nao se formulou necessariamente através da
expressao “teatro de arte] ainda que seja possivel hoje traduzirmos nesses
termos alguns dos discursos produzidos no periodo.

Num cenario marcado por um modesto circuito profissional definido prin-
cipalmente pelas turnés de artistas de fora, a preocupacao dos amadores
natalenses em contribuir para a renovacao do teatro potiguar acentua-se mais
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efetivamente a partir do final dos anos 1940, fenébmeno que se explica também
pela circulagao de textos, ideias e artistas em escala nacional e global. Nesse
sentido, convém lembrar que nos anos 1950 as estreias nos palcos cariocas
e pernambucanos eram periodicamente divulgadas nas colunas dedicadas ao
teatro no Didrio de Natal, jornal ligado ao Didrio dos Associados, conglome-
rado de midia do pais.

Confluem também, para a difusdo de concepgdes, convengdes e pra-
ticas vinculadas a um teatro de elevacao estética, algumas turnés ocorridas
no Teatro Carlos Gomes, como as de Renato Viana em 1940, da francesa
Henriette Morineau com os Artistas Unidos, em 1949, do Teatro Popular de Arte,
de Sandro Polénio e Maria Della Costa, em 1950, do Teatro do Estudante do
Brasil (TEB), de Paschoal Carlos Magno, em 1952 (FONTANA, 2016), além de
diferentes vindas a Natal do Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP),
além do Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP), cujo lider, Hermilo Borba
Filho, chega a dirigir projetos do grupo amador Teatro Escola de Natal na
década de 1960.

Pode-se afirmar que, naquele primeiro momento, para a critica nata-
lense, a modernidade teatral esteve muito mais associada a escolha de
um repertério de valor literario, diferente das comédias (chanchadas) que
em geral dominavam os palcos brasileiros. Assim, a atividade amadora €,
entao, imbuida de uma fungdo educativa capaz de difundir os valores de
um teatro de arte.

Como exemplo ilustrativo da circulacao da repercusséao critica de es-
petaculos cariocas em Natal, veja-se a publicacdo, em 5 de janeiro de 1954,
no Didrio de Natal, da crOnica assinada por José Livio Dantas a respeito da
montagem Hécuba, pelo Teatro do Estudante do Brasil (TEB), no Rio de
Janeiro. Em sua coluna, o autor empenhava-se em distinguir os grupos ama-
dores das companhias teatrais profissionais no Brasil. Aqueles, classificados
como verdadeiros artesaos da cena, associava-se a ideia de um teatro exer-
cido por paixao, “feito como necessidade espiritual; enquanto os artistas pro-
fissionais estariam rebaixados as necessidades materiais de quem dependia
da bilheteria. Assim, aos olhos de José Livio Dantas, os amadores do TEB
alcavam voos de “vanguarda e sustentaculo de nossa cultura artistica; no que
deveriam inspirar 0 movimento amador no pais (DANTAS, 1954, p. 4).
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A opinido do jornalista reproduzia uma oposicao comum, entre amadores
e profissionais, estabelecida pela critica teatral brasileira do periodo. Analisando
um conjunto de entrevistas elaboradas pelo critico Daniel Caetano, publicadas
no Diario de Noticias (RJ), Pereira (1998) considerou que nos anos 1940

a defesa da difuséo cultural como solucao para os problemas do teatro
relacionava-se a concepcao tradicional de cultura que a associava a um
bem espiritual refinado, produzido por individuos privilegiados, que de-
veriam se preocupar em conduzir o restante da populagdo ao estagio
superior em que se encontravam. (PEREIRA, 1998, p. 91)

Este cenario permite explicar por que autores como Nelson Rodrigues,
espécie de “musa do modernismo teatral” (PEREIRA, 1998, p. 17), e Renato
Vianna, também vinculado a renovacao dramaturgica brasileira, buscaram
projetar-se enquanto intelectuais comprometidos com a arte, desvinculados,
portanto, das preocupacgcdes com ganhos financeiros auferidos de suas obras
(PEREIRA, 1998. p. 74).

Esse pensamento sobre cultura também pode ser percebido no que diz
respeito as disputas pela significacao do teatro amador natalense. Em uma
crénica publicada pelo Didrio de Natal em 1949, Newton Navarro, poeta e
pintor potiguar associado ao modernismo local, conclama os coletivos estu-
dantis a renovarem seu repertério cénico “ndo mais com chanchadas de
picadeiro desses circos de interior, mas vivendo dramas e histérias que
apontem novos e melhores rumos de vida. Criando um teatro permanente de
arte” (NAVARRO, 1949, p. 3, grifo nosso). Para tanto, ele sugere dramaturgos
como Eugene O’Neil, Sartre, Lorca, Ibsen, e cita como modelos Paschoal
Carlos Magno e Hermilo Borba Filho, em Recife. Cita ainda, como referéncia,
a montagem de Cantam as harpas de Sido, de Ariano Suassuna, pelo Teatro
Universitario em Recife.

Convém lembrar que o nome de Ibsen aparece em 1944 em uma mon-
tagem pontual de Casa de bonecas pelo Grémio Dramatico de Natal. Porém,
€ o grupo Os Farsantes, liderado pelo proprio Navarro, quem primeiro parece
encampar a proposta de renovagao cénica por ele defendida — ao menos
no que diz respeito a escolha da dramaturgia — com a encenacao, em 1949,
da adaptacédo de O muro, de Sartre. Qualificado, entdo, como revolucionario
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pela critica local, o espetaculo, adaptado e dirigido pelo proprio Navarro,
foi também associado ao teatro moderno, principalmente pelos efeitos de luz
e cenario ainda inéditos na cidade, de acordo com a imprensa. Tal ineditismo
levou, inclusive, Navarro a proferir, minutos antes da estreia do espetaculo,
uma pequena palestra sobre a nova arte teatral, explicando, por meio de
uma demonstragcédo cénica, a importancia dos diferentes elementos da cena
para a construgcéo do espetaculo:

Entdo, com toda cena as escuras fez a apresentagcdo do ambiente:
“uma masmorra onde trés condenados em desespero recusam a che-
gada da préxima madrugada, que vird para eles com a morte no muro;
apresentou com as diversas luzes de um jogo de vermelhas, amarelas,
violetas, a rotunda negra, as trés paredes soltas e a claraboia do cenario.
Falou do sentido de tudo aquilo, dos refletores aos efeitos musicais,
e chamou a publico um a um os personagens, entregando-os 0 nome
de Sartre. (PINTO, 1950, p. 9)

A explanacao de Navarro foi precedida ainda de uma palestra sobre
Sartre e o Existencialismo, pelo poeta Anténio Pinto de Medeiros. O episddio
indica que, para o grupo, estava em jogo a prépria formacgao da plateia para
a fruicdo do espetaculo, de acordo com os critérios de apreciacao do teatro
moderno. Além de O muro, a montagem de As maos, de Sherwood Anderson,
exigiu de Newton Navarro novas explicacoes, desta vez por meio de entrevista
ao Didrio de Natal, a respeito da funcédo da cenografia na dramaturgia moderna:

Num século dos Sartre, dos O’Neil, dos T.S. Elliot, dos Barrault, de com-
pleta revolugdo no texto, na forma literaria; a “plastica” tinha de forco-
samente sentir a mudanca e a subida em planos superiores. O cenario
sera assim, aquela definicdo de Thornton Wilder de que cada espec-
tador deve interiormente criar a paisagem onde os personagens vivem
o drama. [...] Assim chegaremos a conclusédo de que o cenario tem que
se identificar com o drama. (CARVALHO, 1950, p. 4)

Por sua inovagdo em termos de escolha de repertério, Os Farsantes
foram, entdo, considerados pela imprensa como um sopro renovador,
um marco revoluciondrio na vida teatral natalense. E curioso, entretanto, notar
que quem assina as criticas entusiastas ao grupo sao figuras que estiveram
envolvidas nas préprias montagens, como Lenine Pinto e Geraldo Carvalho.
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O primeiro esteve no elenco de O muro, enquanto o segundo colaborou com
Navarro na adaptagéo do texto As m&os, além de se encarregar da execucao
do som para o espetaculo. O imbricamento de relagdes, além de ser reve-
ladora da esfera publica teatral natalense, acentua algo que caracterizou o
processo de modernizacao do teatro brasileiro: a critica teatral exercida como
difusdo e meio de legitimacao dos préprios critérios de apreciacao do teatro
que se pretendia moderno (BERNSTEIN, 2005).

A modernidade teatral também é evocada como valor positivo para
qualificar a montagem de Além do horizonte, texto de Eugene O’Neil,
pelo Conjunto Teatral Potiguar em 11 de novembro de 1949. Igualmente,
destacava-se a montagem pelo fato de destoar das comédias preferen-
cialmente representadas nos palcos da capital potiguar. A encenagéao
de um drama de O’Neil significava para os natalenses a aproximagao
com a dramaturgia moderna americana, ou ainda, nas palavras de Meira
Pires (1950, p. 9), “a esperanca de que receberemos de vez em quando a
visita dos magnificos escritores de renome no mundo teatral do continente’
Curioso, no entanto, que se, por um lado, o espetaculo se projetava como
moderno — aproveitando inclusive a concepc¢ao cenografica elaborada por
Ziembinski para a montagem da mesma peca pelo Teatro Universitario no
Recife, em 1949 —, por outro, ndo abria méao de estruturas tipicas de um
teatro dito antigo, como, por exemplo, o uso do ponto (TEATRO...,1950).

No mesmo ano, o Conjunto Teatral Potiguar (CTP) levou a cena outra
obra incomum aos palcos potiguares. A montagem do drama Quando
despertamos de entre os mortos, de Ibsen, destacou o trabalho de José
Maria Guilherme e Newton Navarro por “trazerem para as artes potiguares
uma faceta inédita [...] que € a criagdo de trés planos num cenario unico”
(ESPELHO...,1950, p. 3). Ressalte-se que, a respeito do uso de diferentes
planos no cenario, a critica teatral natalense ndo menciona, nem mesmo a titulo
de comparagao ou referéncia, a montagem de Vestido de noiva, cuja famosa
cenografia de Tomas Santa Rosa caracterizou-se, ja em 1943, pelo uso de
mesmo recurso, com os planos da alucinagao, da memoria e o da realidade.

Ainda, algumas produg¢des dramaturgicas de Meira Pires, como
as pecas A mulher de preto (1953) e Um resto de homem (1950), foram
associadas ao teatro moderno pela densidade psicoldgica atingida pelo
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autor. Para Santos (1996, p. 83), o autor teria sido influenciado por Nelson
Rodrigues no que se refere a construgdo da acéo dramatica de A mulher de
preto, uma vez que o mondlogo também se dividia em planos, o da realidade
e o da introspeccao.

E oportuno, no entanto, destacar, que, ainda que ndo se possa negar
a influéncia rodrigueana sobre Meira Pires, encontramos nos periodicos
potiguares mencgdes a Nelson Rodrigues somente a partir de 1948. Dai em
diante, podem ser encontrados anuncios de suas publicacbes, bem como
reproducdes de criticas a encenagdes de sua obra no Rio de Janeiro. Em 1954,
o proprio Meira Pires publicaria, em sua coluna semanal no Didrio de Natal,
um panorama das produc¢des do autor, extraido de um prefacio de Pedro
Dantas a obra de Nelson Rodrigues publicada pelas Edi¢des do Povo (RJ)
em 1946 (PIRES, 1954). No final da década, em 1957, registra-se a montagem
de A Falecida, pelo Teatro Cultura de Natal, do proprio Meira Pires. Em 1961
0s natalenses assistiram a encenacao de Boca de Ouro pelo Teatro Nacional
de Comédia, com elenco do Servico Nacional de Teatro, que esteve entdo
em turné no Teatro Alberto Maranh&o. Ja em 1963, o Teatro de Amadores
de Natal monta A mulher sem pecado, com direcdo de Sandoval Wanderley.
Em 1965, noticiam-se a montagem de O Beijjo no Asfalto e, finalmente,
em 1968, as estreias de Bonitinha mas ordinaria e Toda nudez sera castigada
pelo grupo Artistas Unidos, sendo a ultima anunciada como rigorosamente
imprépria para menores de 21 anos.

Se a dramaturgia de Nelson Rodrigues ndo esteve nos palcos nata-
lenses antes de 1957, a critica que pautou a renovacao cénica local trouxe
a tona, durante os anos 1950, o debate acerca do regional, em voga no
ambito do teatro principalmente a partir da década de 1940. Em 1953, Meira
Pires publicou um longo comentario a respeito da montagem do drama
regional Terra queimada, do pernambucano Aristételes Soares, pelo Teatro
do Estudante da A.P.E. Segundo ele, com a realizagdo, o grupo daria de
forma definitiva “seu grande passo na estrada do verdadeiro Teatro” (PIRES,
19534, p. 3). Publicando um telegrama do autor do texto, Meira Pires replica-
ria ainda a ideia de que o espetaculo poderia “influir para a criacéo definitiva
de um Teatro genuinamente nosso” (PIRES, 1953b, p. 5).
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O regionalismo tematizado pelo texto n&o parece ter sido incorporado,
ao menos para a critica, pela encenacéo. Elogiando a plasticidade do cena-
rio e a precisao da luz, Meira Pires criticou o fundo musical do espetaculo,
que teria recorrido a musica classica para produzir efeitos emotivos na plateia,
destoando, assim, do préprio tema da peca, voltado ao homem do campo.
Para ele, valeria mais a pena apostar em “acordes de sanfona, longinquos,
espalhando ao vento uma valsa dolente...” (PIRES, 1953c, p. 2). Ademais,
outra critica em o Diario de Natal ressaltou, por exemplo, as qualidades de
ensaiador‘ de José Maria Guilherme, revelando uma leitura e vocabulario
teatral tipicos do teatro praticado no século XIX. No que diz respeito aos ce-
narios, esperava-se essencialmente a fidelidade da cena em relagdo ao texto:
“o cenario desenhado por José Maria Guilherme estava a contento do autor,
que o achou de acordo com o que imaginara” (TEATRO...,1953, p. 6).

A valorizacdo dos temas regionais associados ao sentido de moderni-
dade e de teatro de arte fica evidenciada também na montagem de Cantam
as harpas de Siéo, texto de Ariano Suassuna, pelo grupo Teatro Experimental
de Arte, com direcdo de Geraldo Carvalho, em 1951. Em 26 de agosto
daquele ano, Wilson Jovino destacou, no Didrio de Natal, o espetaculo como
o terceiro grande momento da cena amadora natalense apés O Muro e
As Mé&os de Os Farsantes (JOVINO, 1951, p. 10).

Mais adiante, em 1963, a montagem, pelo Teatro Escola de Natal,
de O Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna, ainda aquela época inédita
em Natal, teve bastante repercussao na imprensa. O texto ja era renomado,
mas a estreia ecoou nos jornais também pela vinda de Hermilo Borba Filho a
Natal para dirigir o elenco do Teatro Escola, liderado por Meira Pires. As condi-
¢cOes desta parceria ainda precisam ser melhor esclarecidas®. Os jornais infor-
mam apenas que o0 pernambucano veio a cidade contratado pela Secretaria
de Educacéao e Cultura do Rio Grande do Norte para dirigir o espetaculo e
ministrar aulas de histéria do teatro, dramaturgia, elementos do teatro e teatro

4 Na estrutura de montagens teatrais brasileiras do século XIX cabia ao ensaiador a funcao
de orientar movimentagdes de atores dentro de um padrdo de convengdes. Nao havia
ai a nogéo de encenacgdo a qual nos referimos para evocar a modernidade teatral no
século XX.

5 Vale destacar que Meira Pires esteve proximo ao circulo social das autoridades, tendo
sido delegado do Servigo Nacional de Teatro no Rio Grande do Norte (1952), e, posterior-
mente, diretor nacional da mesma instituicao.
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popular em um Curso Intensivo de Teatro organizado por Meira Pires. Integrou
o elenco de O Auto da Compadecida o jovem Jesiel Figueiredo, que no final
da década movimentou a cidade na lideranca do grupo Artistas Unidos.

Um ano depois, em 1964, a estreia de Terra de arisco, novamente de
Meira Pires, com direcao de Milton Baccarelli e elenco do Teatro Escola de
Natal, retoma a tematica nordestina, sendo anunciado pela imprensa como
um drama de dimensao universal sobre os problemas do homem do campo.
A “universalidade da tematica regional” reivindicada pela montagem converge
com as ideias apresentadas, ja em 1947, no manifesto que expunha a pro-
posta do Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP) (CARVALHEIRA, 2011,
p. 163). Desse modo, os anuncios de Terra de arisco previam também jorna-
das pastoris, dangas de roda e desafios de viola.

O destacamento desses aspectos nos cartazes divulgados na imprensa
sugere, novamente, a incorporagao, pelos potiguares, das propostas elabora-
das anteriormente pelo TEP de assimilagao “dos processos de expressao que
eram constitutivos dos espetaculos, folguedos, brincadeiras e autos populares,
para assim revolucionarem a linguagem cénica” (TEIXEIRA, 2016, p. 142).

No entanto, no contexto de 1964, a montagem de Terras de arisco nao
parece ter sido sinbnimo de revolugéo ou ruptura. Dedicada por Meira Pires a
representantes das forcas armadas que tomavam o poder, a imprensa apre-
sentava a peca como uma “das mais fortes afirmagdes do sentimento cristdo
e democratico do nosso povo” (INTERESSE..., 1964, p. 3).

Ainda em 1964, foi a estreia de O jardim chamado Gtsémani, de Newton
Navarro, pelo grupo Teatro de Amadores de Natal, com direcao de Wilson
Maux, que trouxe para as paginas do periodico A ordem novamente o debate
sobre a modernidade teatral. Sobre o texto de Newton Navarro, Maux explicava,
lancando mao de um Iéxico e ideias pouco usuais nas crbénicas teatrais anali-
sadas por esta pesquisa: “Este poema se presta a um espetaculo. [...] A peca,
até ser representada, € obra literaria e s6 passa a ser considerada peca
teatral depois de representada” (WILSON MAUX..., 1964, p. 4).

A coluna apresentava o texto como uma “obra densa, de dramaticidade
complexa; e dava destaque, algo raro na critica potiguar do periodo, a bio-
grafia do diretor do espetaculo, salientando sua formacéo em Arte Dramatica
com especializagdo em dire¢do pela Universidade do Recife®. Wilson Maux
prometia entdo uma encenacao inédita:

6 O curso de Formacao de Atores da Universidade de Pernambuco foi fundado em 1958.
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O estilo de diregdo é uma tentativa de nova escola moldada nos
processos de Stanislawski [sic] segundo os quais o ator tem que se
expressar depois que sentir. Dai a valorizagdo das pausas, o siléncio
interpretado e o exterior participando como personagem da acdo. E a
direcédo simbolista. (WILSON MAUX..., 1964, p. 4)

A referéncia a Stanislavski nos periddicos natalenses € inédita. Em 1953,
Meira Pires, em sua coluna teatral semanal teceu um panorama do Teatro
Russo, por exemplo, sem sequer mencionar o encenador’. O uso por Maux
do método Stanislavski como técnica de preparacao de atores parece mesmo
ter sido heranca de sua formacao universitaria em Arte Dramatica no Recife.
Cabe aqui observar que a criagao de cursos de formacéao de atores e direto-
res no Brasil no século XX foi, a um s6 tempo, produto e produtor da moder-
nizagao do teatro brasileiro, tendo se intensificado nos anos 1950 (SOUZA,
2020). E nesse contexto, observa Santana (2021), que sdo transmitidos aos
alunos da Escola de Teatro da Bahia, por exemplo, as ideias de Stanislavski,
matizadas por traducdes americanas.

Nessa direcao, a experiéncia do potiguar Jesiel Figueiredo é também
significativa. A frente do grupo Artistas Unidos na década de 1960, Jesiel tem
como uma de suas primeiras experiéncias formativas sua participacao na
montagem de O Auto da Compadecida, com direcdo de Hermilo Borba Filho,
pelo Teatro Escola de Natal em 1963. Realiza, anos mais tarde, estagio no
Tablado, com Maria Clara Machado, no Rio de Janeiro, e, de volta a Natal,
leva ao palco varios textos infantis. Assim, em 1968, O Poti ressaltou: “Jesiel
conta com uma técnica de representacao nova, diferente, moderna, conse-
guida no estagio que fez anos atras com Maria Clara Machado, considerada
por ele a melhor escola de formacao de adultos” (JESIEL..., 1968, p. 3, grifo
nosso). Além disso, sua atuacao e direcao no espetaculo Caligula, de Camus,
foram premiadas no V Festival Nacional de Teatro Estudantil, organizado por
Paschoal Carlos Magno. O jornal explicava entdao que “estes prémios propor-
cionaram a Jesiel uma bolsa de dire¢cdo no curso de Roger Pranchon [sic],
em Paris, com duracéo de cinco meses, além de trés meses em viagem de
turismo cultural pela Europa” (JESIEL...,1968, p. 3).

7 Somente cinco anos depois, o potiguar se referiria a Stanislavski, em uma resenha
(PIRES,1958), a partir da tradugéo espanhola, publicada pela editora Diaspora, de Minha
vida na Arte.
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Longe de se tratar de mero detalhe de bastidor, a trajetoria de Jesiel
exemplifica, no contexto dos anos 1960 em Natal, o papel exercido por uma
rede transnacional de instituicdes culturais na consolidacao de ideias teatrais
modernas, bem como na formagéo de novos intérpretes e publicos aptos a
promover e a consumir esse teatro. Em outras palavras, os estagios, as for-
magodes técnicas permitiram a artistas oriundos de capitais fora do eixo
Rio-Sao Paulo acessar e pertencer a uma “comunidade epistémica” na qual
“artistas de teatro, scholars, criticos e pedagogos organizam-se eles mesmo,
tal qual uma comunidade, promovendo e divulgando entre si a continui-
dade de praticas e conhecimentos” (BALME, 2019 apud SANTANA, 2021,
p. 137). Tais fluxos ndo podem ser pensados sem que se levem em con-
sideragcao a propria geopolitica do século XX e as relacbes de dominagao
cultural exercidas pelos principais centros (ocidentais e orientais) no contexto
do pds-guerra (BALME, 2012).

Neste artigo, procuramos apresentar o teatro amador natalense, sobre-
tudo nas décadas de 1950 e 1960. O levantamento dos principais coletivos
existentes na cidade do Natal no periodo em questao mostrou que a atividade
amadora obteve lugar destacado na opiniao publica, sendo bastante noticiada
nos jornais. Evidenciou-se que, principalmente a partir do final da década
de 1940, ideias de renovacéo teatral penetraram nas paginas dos periédicos
locais e estes, por sua vez, estavam conectados a mentalidade que dominou
0 campo nas grandes capitais.

Percebemos que o emprego do termo teatro moderno pelos jornais nata-
lenses se intensificou nos anos 1950. A modernidade teatral foi, por um lado,
associada a mudancga na escolha do repertorio dramaturgico, com preferéncia
a textos de reconhecido valor literario, em oposicao aos géneros cémicos,
que gozavam de popularidade nas plateias. Por outro lado, foi possivel também
notar que as preocupagdes com aspectos técnicos, como o uso da luz e da
cenografia, também permearam as propostas de alguns grupos. Neste ambito,
a imprensa exerceu importante papel de mediacdo entre o publico e as novas
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concepgdes cénicas. Ainda, a nocado de modernidade teatral articulou-se
a partir do discurso regionalista, na esteira do que havia sido formulado
pelo Teatro do Estudante de Pernambuco em 1945. A tematica regional
foi retomada em montagens dos anos 1950 e 1960 no ambito do da cena
amadora, avancando o debate acerca da criacao de uma identidade teatral
potiguar. Esses aspectos sugerem que a penetracdo de concepgoes e prati-
cas teatrais modernas se deu de forma gradual, consonante, mas nao con-
comitante a de outras capitais brasileiras. Além disso, apontam a relevancia
da cena pernambucana para artistas e critica teatral no Nordeste, conforme
observou Lima Filho (2019).

Para concluir, é imprescindivel, novamente, ressaltar que os periédicos,
tomados como principais fontes para esta pesquisa, permitem observar a
propria constituicdo da esfera publica teatral (BALME, 2012) em Natal € na
regido Nordeste. Por esse viés, € fundamental avancar, para além do pano-
rama esbocado neste artigo, na investigacdao das estruturas que tornaram
possivel circular e institucionalizar concepgoes e praticas modernas. Neste
artigo mencionamos, nesse sentido, o Curso Intensivo de Teatro, organiza-
do por Meira Pires, em 1963, que promoveu intercAmbio entre natalenses
e Hermilo Borba Filho. Fulcral sera, nesta empreitada, investigar, conforme
Camargo (2013), o papel do Estado — subvengdes, acordos institucionais,
por exemplo — na institucionalizagéo de praticas e, portanto, na consolidacao
do teatro moderno como paradigma dominante no campo teatral brasileiro.
Como percebeu Balme (2012, p. 211), “falta compreender melhor como essas
redes informais se traduziram na criagao de novos publicos”

A informalidade das redes de relagdes que tornaram possivel a ascensao
transnacional de um discurso em favor do teatro de arte é, frequentemente,
observada pela historiografia em termos de influéncia ou difusao cultural.
Como se, necessariamente, as similaridades que percebemos entre Natal,
Recife, Rio de Janeiro ou S&o Paulo, no que diz respeito as concepgdes
e critérios de apreciacao critica de espetaculos, se explicassem por mera
consequéncia natural dos fluxos de ideias novas, modernas.

No sentido oposto, ao enfatizarmos a circulagéo de ideias teatrais des-
tacando alguns casos, como os dos potiguares Jesiel Figueiredo, Newton
Navarro e Meira Pires, buscamos jogar luz, ainda que superficialmente, sobre
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as posi¢oes ocupadas por eles no campo. E preciso ir mais além no intuito
de investigar, na trajetéria desses artistas, quais circunstancias favoreceram
sua entrada na comunidade epistémica (BALME, 2019) moderna. Tal proposta
nos permitira compreender de maneira critica as filiagcbes estéticas das

quais somos herdeiros.
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