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O artigo analisa, de forma comparada, as providéncias de Machado de Assis para
a consolidagcédo do sistema literario nacional e as providéncias de Vianinha, em
conjunto com Augusto Boal e outros, para a formacao do sistema teatral brasileiro.
O processo de construgéo e consolidagdo do sistema teatral brasileiro é analisado
pelos pontos de vista histérico e estético, com énfase na producao dramaturgica
do periodo, que supera dialeticamente os limites do Realismo Dramatico com o
Realismo Critico, mediante forte influéncia de Bertolt Brecht. A pesquisa demonstra
como atuaram com destacado empenho na consolidacao de tradigbes artisticas
brasileiras, marcadas pela expressao critica da realidade local e pelo contraponto
com a norma cosmopolita. Uma das principais evidéncias do argumento é o ensaio
de Vianinha “Momento do teatro brasileiro” (1958).
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This study compares the measures by Machado de Assis to consolidate the national
literary system and the measures by Vianinha, Augusto Boal, and others to form
the Brazilian theatrical system. This research analyzes the process of construction
and consolidation of the Brazilian theatrical system from historical and aesthetic
points of view, stressing the dramatic production of the period, which dialectically
overcomes the limits of dramatic realism by critical realism via the strong influence
of Bertolt Brecht. This research shows how they acted with outstanding commitment
to consolidating Brazilian artistic traditions and its critical expression of local reality
and the counterpoint with the cosmopolitan norm. One of the main pieces of
evidence for the argument is Vianinha’s essay Moment of Brazilian Theater (1958).
Keywords: Formation, Literary system, Theatrical system, Brazilian theater, Realism.

Este articulo realiza un andlisis comparado de las medidas tomadas por Machado
de Assis para consolidar el sistema literario nacional y las medidas tomadas por
Vianinha, junto con Augusto Boal y otros, para constituir un sistema teatral brasilefio.
Se analiza el proceso de construccién y consolidacién del sistema teatral brasilefio
desde los puntos de vista historico y estético, con énfasis en la produccion dramatica
del periodo, que supera dialécticamente los limites del realismo dramatico con el
realismo critico, mediante la fuerte influencia de Bertolt Brecht. Esta investigacion
demuestra cdmo actuaron con destacado compromiso para consolidar las
tradiciones artisticas brasilenias marcadas por la expresion critica de la realidad local
y el contrapunto con la norma cosmopolita. Una de las principales evidencias del
argumento es el ensayo Momento del Teatro Brasilefio (1958).

Palabras clave: Formacion, Sistema literario, Sistema teatral, Teatro brasilefio, Realismo.
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A reflexao de Machado de Assis: “Nao sé o teatro € um meio de propa-
ganda, como também o meio mais eficaz, mais firme, mais insinuante;
presente em uma critica teatral publicada em O Espelho, em 2 de outubro
de 1859, se lida descolada de seu contexto e destacada do texto em que se
insere, pode dar a falsa impressao de que Machado de Assis foi pioneiro, no
Brasil, da divulgagcao da filosofia marxista-leninista, cuja doutrina da propa-
ganda e agitacao cumpre um papel estratégico’.

A despeito de Joaquim Maria Machado de Assis (1839-1908) e Vladimir
llitch Ulianov Lénin (1870-1924) serem relativamente contemporaneos, a
recepcéo brasileira do comunismo € posterior — o Partido Comunista Brasileiro
(PCB) é criado em 1922 —, 0 que desencoraja a hipétese da ligacao direta de
Machado com uma tradigcao radical de teatro em progresso?, que toma impulso
em meados das décadas de 1910 e 1920, apds sua morte, portanto, e que
teve Erwin Piscator (1893-1966) e Bertolt Brecht (1898-1956), na Alemanha
da primeira metade do século XX, e, posteriormente, Vianinha (1936-1974),
Guarnieri (1934-2006) e Boal (1931-2009), no Brasil da década de 1960, como
alguns de seus principais expoentes.

Contudo, nada nos autoriza a descartar por completo a hipétese de que
haja determinada ligagao entre o sentido de propaganda presente no texto de
Machado e nos textos de Vianinha, que, por sua vez, herda o legado da expe-
riéncia soviética, pelo fato de atuar como militante do PCB. A ligacao, entre-
tanto, ndo € da ordem da simetria do engajamento, isto €, pode haver uma
espécie de articulagao por vias tortas, cujo fio da meada seria o empenho na
consolidagao do teatro nacional.

Tanto Machado quanto Vianinha foram homens de letras que protago-
nizaram, cada qual em seu tempo, o empenho pela consolidacao de uma

1 O texto Que fazer? de Lénin, emblematico para o debate sobre agitacao e propaganda, foi
publicado pela primeira vez em 1902.

2 Entretanto, cabe ressaltar que, em algumas cronicas, como na de 11 de maio de 1888,
Machado faz mencao ao socialismo e aos socialistas (Assis, 1990, p. 56-59), o que indica
o conhecimento do escritor da existéncia dessa doutrina.
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tradic&o artistica brasileira marcada pela expressao critica da realidade local
e pela assimilagao critica da norma cosmopolita.

Machado de Assis trabalhou em jornais como critico teatral, redigiu
importantes ensaios e artigos sobre a produgao artistica nacional, escreveu
pecas, poemas, cronicas e contos, e consagrou-se como romancista. Além
disso, no ambito institucional, foi fundador da Academia Brasileira de Letras,
providéncia aparentemente ambigua, na medida em que parece imitar, a
moda ilustrada, as correlatas academias europeias, a0 mesmo tempo em que,
como faca de dois gumes, se tratava de providéncia para garantir a acumu-
lac&o interna da tradicao literaria local.

Embora Vianinha seja mais conhecido como um dos principais drama-
turgos do teatro brasileiro, caracterizou-se também pela militdncia politica e
pelo ativismo cultural, foi o principal estimulador da criagcao e do desenvolvi-
mento dos Centros Populares de Cultura (CPCs), escreveu ensaios de inter-
vencgao e trabalhou como ator, de teatro e cinema, além de ter encerrado a
carreira escrevendo roteiros para series e programas de televisdo. Todavia,
como o fio da meada nao correra pela trilha autobiografica, e sim pela compa-
racdo do senso de nacionalidade que ambos procuraram cobrar ao teatro
feito no Brasil, retornemos as criticas de Machado.

O argumento de Machado, que precede a afirmacédo destacada no
inicio, compara o teatro com a imprensa e a tribuna como canal de iniciagcao
e meio de proclamacao e educacao publica. Em critica anterior, de 25 de
setembro de 1859, Machado (Assis, 1944, p. 10) afirma: “O teatro é para o
povo o que o Coro era para o antigo teatro grego; uma iniciativa de moral e
civilizacao” Caberia ao teatro, portanto, a fungao edificante de, por meio da
supremacia da ideia, diante do meio inculto, colaborar para o ajuste entre o

modelo e a realidade:

Copiar a civilizagdo existente e adicionar-lhe uma particula, € uma das
forgcas mais produtivas com que conta a sociedade em sua marcha de
progresso ascendente. Assim os desvios de uma sociedade de tran-
sicdo la vao passando e a arte moderna toca corrigi-la de todo. (Assis,

1944, p. 10)
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A perspectiva é€ ilustrada, e o teatro € posicionado na vanguarda dos
meios de educagéo e moralizacao das massas. Contudo, como o fundamento
do argumento ascende as origens do liberalismo, cujo marco é a Revolucéo
Francesa (1789), ha passagens em que o legado republicano assume
contornos radicais, pela critica direta aos privilégios das “castas superiores’

Quando se procura iniciar uma verdade busca-se um desses respira-
douros e langa-se 0 pomo as multidées ignorantes. No pais em que o
jornal, a tribuna e o teatro tiverem um desenvolvimento conveniente — as
caligens cairdo aos olhos das massas; morrera o privilégio, obra da noite
e da sombra; e as castas superiores da sociedade ou rasgarao os seus
pergaminhos ou cairdao abragadas com eles, como em sudarios.

E assim, sempre assim: a palavra escrita na imprensa, a palavra falada
na tribuna, ou a palavra dramatizada no teatro, produziu sempre uma
transformacao. E o grande fiat de todos os tempos. (Assis, 1944, p. 18)

Machado aponta ainda uma vantagem do teatro em relacao a imprensa
e a tribuna. Segundo ele, no teatro, a verdade aparece nua, sem demons-
tracdo, sem analise, enquanto, nas outras duas esferas, a verdade é discu-
tida, analisada. O viés da racionalidade, da légica ficaria para a tribuna e a
imprensa, enquanto o teatro seria a linguagem encarregada de uma espécie
de demonstracéo sensivel da verdade: “De um lado a narracéo falada ou
cifrada, de outro a narracao estampada, a sociedade reproduzida no espelho
fotografico da forma dramatica” (Assis, 1944, p. 19). Dai a aposta de que o
teatro seria o meio mais eficaz e insinuante de propaganda. Na sequéncia
da afirmac&o, o autor afirma taxativo: “E justamente o que ndo temos” (Assis,
1944, p. 19).

As razdes dessa auséncia sao explicadas nas mesmas criticas de 1859
aqui tomadas como objeto de analise. Na critica de 25 de setembro de 1859,
Machado reclama da falta de iniciativa para o deslanche da dramaturgia
nacional, apesar da existéncia de condi¢cbes favoraveis: “Nao ha iniciativa,
isto é, ndo ha méao poderosa que abra uma dire¢do aos espiritos; ha terreno,
nao ha semente; ha rebanho, ndo ha pastor; ha planetas, mas ndao ha outro
sistema” (Assis, 1944, p. 8). Existiriam, portanto, segundo o critico, elementos
importantes para a formagao de um sistema teatral nacional: a matéria local a
ser figurada dramaturgicamente (terreno) e a tradicao de auditério (rebanho) a

Revista sala preta



garantir um publico e um circulo de escritores (planetas), ainda que modesto,
na falta de um dramaturgo capaz de dar o salto de qualidade esperado.
Décio de Almeida Prado (1955, p. 249) afirma, no ensaio ‘A evolucao da

literatura dramatica no Brasil, que:

o teatro brasileiro, como atividade continua, alicergcada nos trés
elementos continuos da vida teatral — atores, autores e publico esta-
veis — s6 comecga, de fato, com a Independéncia. Nao nos faltam, é certo,
desde os primeiros séculos, espetaculos teatrais. Mas sdo manifesta-
¢Oes isoladas, esporadicas, insuficientes para afirmar a existéncia de um
verdadeiro teatro.

Entretanto, quase quatro décadas apdés a Independéncia, Machado
diagnostica o carater incipiente da atividade teatral no pais, desprovida de

acumulo interno, dependente e vulneravel as influéncias estrangeiras:

As massas que necessitam de verdades, ndo as encontrardao no teatro
destinado a reproducado material e improdutiva de concepcgdes deslo-
cadas da nossa civilizagdo — e que trazem em si 0 cunho de socie-
dades afastadas.

Insisto pois na assercdo: o teatro ndo existe entre nds: as excecdes sao
esforgos isolados que ndo atuam, como disse ja, sobre a sociedade em

geral. Nao ha um teatro nem poeta dramatico [...]. (Prado, 1955, p. 19)

Ainfluéncia externa, tida como nefasta, é também inevitavel como modelo
fundante da linguagem no Brasil, e o diferencial ficaria por conta de a capa-
cidade da linguagem captar a peculiaridade da matéria social local, diversa
da cosmopolita, e, nem por isso menor, pelo contrario, até mais promissora
devido a seu carater nascente. A titulo de exemplo da ado¢cao do modelo
estrangeiro como norma, cabe ressaltar comentario de Machado sobre o
desajuste histérico entre aderecos e personagens da companhia do teatro
Sao Januario: ‘A primeira regra em arte dramatica é a harmonia; o desloca-
mento é sempre uma decadéncia, uma destrui¢cdo” (Prado, 1955, p. 19).

E interessante notar que, um século apos as formulacdes de Machado,
Vianinha manifesta, no artigo “Momento do teatro brasileiro; de outubro de

1958, a intuicdo de que o rumo a seguir na ainda incipiente construgao do
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teatro brasileiro era a perseguicdo dos vestigios de nossa particularidade,
enquanto pais:

Muitos erros ainda. Muita coisa pra aprender, mas, acima de tudo, uma
profunda humildade e um profundo amor por aquilo que é nosso, por
aquilo que toca nossa gente, Unica maneira de fazer teatro e de fazer
arte — partir daquilo que existe, que é visivel, partir daquilo que compde
0 homem no mundo em que vivemos. (Vianna Filho, 1983, p. 24)

Depreende-se dai certo senso de realismo calcado na concretude
da especificidade local, que, ao mesmo tempo em que sugere lucidez nas
providéncias para minorar o vigor das influéncias externas, vai se manifestar
também como obstaculo a ser superado, tendo em vista as limitagées drama-
ticas dessa concepcao de Realismo.

No Brasil do século XIX, de maioria iletrada, a despeito das ambicdes
cosmopolitas, a recepcao do Realismo, como estilo de época, foi mediada por
certo desajuste funcional, expresso por meio da funcédo moralizante e civiliza-
dora com a qual os dramaturgos se viram empenhados, conforme notamos
no exemplo das posi¢ées criticas de Machado de Assis. Segundo Décio de
Almeida Prado (1955, p. 262), a filosofia seria: “Se a realidade é imoral, corri-
ja-se a realidade? Com prejuizo da verossimilhanga, o empenho em prol da
construcao da nacao ofuscou a percepcao da realidade, entendida de acordo
com as premissas europeias do Realismo, como representacao de um ideal
de verdade obijetiva, “da vida como ela €’

Ao analisar o drama Mé&e (1862), de José de Alencar, Prado (1955)
avalia que é possivel entender a falsidade psicoldgica e social que move o
protagonista, aparentemente branco, estudante de medicina, ao exultar de
felicidade quando descobre que a escrava que |lhe serve desde pequeno é
sua propria mae, se compreendermos que as premissas da pecga se norteiam
pelo seguinte angulo: “os preconceitos séo injustos, logo nao existem” (Prado,
1955, p. 262). Segundo o critico, o Realismo teatral, “pelo menos tal como foi
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entendido entre nds, é o inverso do que viria a ser o Naturalismo: € otimista,
espiritualista, comprazendo-se em descrever sentimentos elevados, em reco-
nhecer no homem as melhores qualidades” (Prado, 1955, p. 262).

A quebra abrupta de continuidade da importagdo de formas de repre-
sentacao estéticas do teatro que, de acordo com a dindmica europeia, deveria
passar do Realismo para o Naturalismo foi “desviada” para a importagao de
géneros de espetaculos considerados mais vulgares — o vaudeville, a revista,
o café-concerto, a magica e a opereta —; € mais um capitulo do descom-
passo estrutural entre formas estéticas estrangeiras e matéria social local.
Afinal, como incorporar ao pé da letra o espirito naturalista de objetividade
e imparcialidade, que introduz na literatura inclusive os aspectos bestiais e
repulsivos da vida, dando preferéncia as camadas mais baixas da sociedade
(Prado, 1955) diante das lentes empenhadas do nacionalismo? Sem falar no
fato de que, nos paises do centro, foi com o Naturalismo que os proletarios
entraram em cena como personagens e protagonistas — dado que nao encon-
traria paralelo corrente no Brasil escravagista.

Nessa viravolta, Machado de Assis — que conseguira, por meio de sua
literatura, imprimir ao Realismo uma dimensao critica muito além do signifi-
cado de Realismo como estilo de época — reagiu, em 1873, de forma precon-

ceituosa a esses géneros de espetaculo e ao gosto do publico:

Hoje, que o gosto do publico tocou o ultimo grau de decadéncia e
perversdao, nenhuma esperanga teria quem se sentisse com vocacao
para compor severas obras de arte. Quem lhas receberia, se 0 que
domina é a cantiga burlesca ou obscena, 0 canca, a magica aparatosa,
tudo o que fala aos sentidos e aos instintos inferiores? (Assis apud Prado,
1955, p. 264)

A expectativa dos homens de letras do periodo em relacdo ao meio —
de que o teatro deveria cumprir um papel formativo, no sentido de moralizar
e civilizar a populagéo inculta — deve-se provavelmente ao carater de evento
social coletivo do ato teatral, que proporcionava o encontro das pessoas e a
discussao posterior das pecgas, nos saldes. Além disso, como naquela época,
e até hoje, a leitura ndo era um habito no Brasil, a expectativa de divulgar e
fixar a moral dominante foi investida no espetaculo teatral.
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De acordo com Décio de Almeida Prado (1955, p. 255), em reflexao
sobre a evolugao da literatura dramatica no Brasil, a unica tradicdo que teria

vingado em nosso teatro foi a comédia popular:

Martins Pena nao chegou a dedicar ao teatro dez anos de vida — a tuber-
culose nao lhe deixou tanto tempo. Foi o suficiente, todavia, para que
legasse ao nosso teatro a sua Unica tradigdo possuidora de alguma vita-
lidade, — a tradicdo cémica popular. Os tipos que descreveu, o matuto
ingénuo, o estrangeiro esperto e embromador, a velha ranzinza, o
malandro simpatico, ficaram para sempre nos nossos palcos.

Paulo Arantes, comentando a avaliacao de Prado, reflete que, a despeito
de nao ter se dado uma formacao propriamente, se instalou no Brasil uma

tradicéao, por onde nosso teatro sempre recomeca:

Toda vez que se exaure o0 arremedo anterior, “renasce a nossa
comédia, inocente de tudo o que se passa no resto do mundo’
Como se uma falha recorrente de formagédo assegurasse o funcio-
namento em continuidade de um fildo teatral que pelo menos nao
ofendia o sentimento de verossimilhanga do publico — como diria,
no seu tempo, um José Verissimo, vexado pelo espetdaculo de uma
sociedade incoerente e canhestra e que portanto ndo se prestava,
sem evidente impressao de artificialidade, a estilizacdo elevada do
drama moderno. Em suma, no que se refere aos momentos deci-
sivos da formacéo desequilibrada numa sociedade mal acabada
como a nossa, a fragil linha de continuidade Ilhe vem da tradigédo
cbmica popular, cuja vitalidade no entanto é da ordem da repeticao,
uma espécie de baixo continuo que antes embaraca do que faci-
lita uma “evolucéo” perseguida com tanto afinco. Dai a marcha real-
mente forcada rumo ao gosto moderno, como costuma salientar o
proprio Décio de Almeida Prado, lembrando, por exemplo, da nossa
vanguarda de boca para fora, obrigada a afetar apreco pela atuali-
dade internacional, porém se entregando, ndo sem nenhum remorso,
a graca rudimentar das chanchadas nacionais: é que, tendo 0 nosso
teatro crescido no ritmo sincopado que se assinalou, passamos
abruptamente demais da comediazinha de costumes para o grande
teatro de problemas. (Arantes, 1995, p. 143)
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A andlise que Vianinha faz de sua peca de estreia € emblematica a partir
do paradoxo apontado por Arantes. Ja envolto pelo ambiente do teatro em
busca da expressao do homem brasileiro, reverberacao estética da doutrina
nacional desenvolvimentista®, Vianinha tece autocritica sem complacéncia
ao seu primeiro texto dramaturgico, Bilbao, Via Copacabana, sem deixar
de reconhecer, contudo, a filiacdo estética da obra e seu ponto de partida
no universo da dramaturgia — de fato, indicio de novo recome¢o da nossa
marcada tradicao:

Comédia de costumes, talvez. Apesar de ndo conhecer bem o que se define
neste termo. Ha quiiproqud — ha a santa ingenuidade. Ha o reconhecimento
posterior. Sd0 os truques da comédia. E teatro e mais nada. Neste sentido
qualquer aproximacéo naturalista, mesmo realista, me parece perigosa.
Seu vigor esta na teatralidade — nos efeitos — nas pausas — na quebra de
ritmo constante — na farta informacéo para reconhecimento dos persona-
gens — no padrdo nitido em que elas s&o construidas — a irreveréncia de
Rainha — a ingenuidade de Joao — a grandiloquéncia de porta de barbearia
de Pablo — a dignidade da inglesa. Estanques. Enxutos. Sem nuances,
sem fundos psicoldgicos. Sem contrarios. Sem dramas. [...] Bilbao, Via
Copacabana nada traz ao pensamento moderno, ao questionario filo-
séfico e social que 0 homem se propde. Ela brinca. Entao é brincar. E
qualquer tentativa em contrario encerraria sua incipiente carreira. Antes de
Bilbao, Via Copacabana, Oduvaldo Vianna Pai e Martins Pena andaram
dando ligdo, cada um no que mais dominava, de dialogos, de ritmo e de

situacao cémica. (Vianna Filho, 1981, p. 30)

A nosso ver, acomplexidade da obra é maior do que o dramaturgo sugere.
Para além de mero exercicio cénico, Vianinha estreia recuperando caracte-
risticas épicas da comédia popular, dai a auséncia de preceitos do drama
que o autor reclama em sua peca: falta de nuances, de fundos psicoldgicos,

3 A etapa nacional-desenvolvimentista marca um momento econémico e politico da histéria
brasileira em que a oligarquia rural brasileira passa a dividir o poder com a burguesia
industrial, a partir da década de 1930, e apds a Segunda Guerra Mundial, este modelo
se intensifica com o processo de substituicdo de importacdes, com o desenvolvimento
do parque industrial brasileiro. Trata-se do processo de modernizagédo do desenvolvi-
mento brasileiro, que teve nas artes momentos expressivos em diversas linguagens, com
artistas empenhados em retratar o Brasil por meio do reconhecimento de suas matrizes
formativas, de sua populacédo, da representagéo de sua forga de trabalho, periodo em
que o personagem brasileiro surge menos como promessa edificante da nova nacao dos
trépicos, mas como expressao fraturada das contradigées do subdesenvolvimento, como
legado histdérico de um pais ex-colénia que até poucas décadas era escravocrata.
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“sem dramas” Por meio da exploracdo satirica da contradicdo entre a ansia
de cosmopolitismo da classe média ascendente e a inanicao permanente do
meio, desnuda-se a dindmica dialética do local e universal, ou da relacao entre
centro e periferia, tema caro as pecas de Martins Pena e a parte da literatura
brasileira. Prevalece, na posicdo de Vianinha sobre a peca, o preconceito,
forjado havia décadas, de que a forma da comédia nao é adequada para lidar
com temas sérios. Do outro lado estaria o teatro de problemas. A fragilidade
da posicao dual sera confirmada nas pecas seguintes do ciclo do teatro poli-
tico brasileiro, na medida em que as questdes estruturais dos impasses do
pais sao formalizadas pelas formas da comédia.

O principal fator do reconhecimento rebaixado da critica da época
para as comédias de Pena era a expectativa por um teatro bem ajustado
ao modelo dramatico, quando as comédias de Martins Pena pendiam muito
mais para a esfera épica. E essa tradicao reconhecida de forma resignada
pela critica oficial que a dramaturgia do ciclo de 1955 a 1964 sabera apro-
veitar e dela extrair 0 acento épico que definira a eleicao dos temas, perso-
nagens e formas das pecas. E, portanto, a persistente tradicdo da comédia
de costumes, que n&o encorpou ao ponto de carimbarmos a formagéao
do sistema teatral brasileiro ao molde do literario, que funcionara como
alavanca para a elaboracao de pecas como Revolugdo na América do Sul,
A mais-valia vai acabar, seu Edgar, entre outras. Preocupado com a conso-
lidagdo do teatro nacional, um dos méritos de Vianinha foi reconhecer e
tornar visivel essa linha evolutiva.

No ensaio “Teatro ao Sul; Gilda de Mello e Souza reflete sobre o fato de
o teatro ter sido a linguagem, juntamente com o cinema, em detrimento da
literatura, que melhor expressou a crise da elite cafeeira paulista: “o teatro se
antecipava no Sul aos estudos sociais, encarregando-se da tarefa realizada
no Norte pelo romance” (Souza, 1980, p. 109). Para explicar a questao, a
ensaista elenca argumentos sociais e estéticos. A urbanizacao acelerada do
processo de modernizacao do Sul se diferenciou, em ritmo e forma, do modo
como ocorreu no Norte.

No Norte, a relativa morosidade do processo permitiu que se formasse
a margem do naufragio uma classe de remanescentes disponiveis que,
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tendo perdido os privilégios, vieram a publico tentando recriar na arte
o mundo perdido. O “testemunho da realidade” foi dado, assim, pelos
membros mais seriamente atingidos pela crise e tivemos o grupo admi-
ravel de “romancistas da memodria; de que José Lins do Rego foi o
expoente mais alto.

[No Sul] A decadéncia de todo um setor da sociedade era compensada
pelo desenvolvimento de outro e a perda de prestigio do fazendeiro se
cruzava com aascensao econOmica e social do imigrante. Presenciava-se,
sem fOlego, uma substituicdo simétrica de estilos de vida e ndo o lento
desaparecimento de um mundo cuja agonia se pudesse acompanhar
com lucidez. (Souza, 1980, p. 110)

No teatro, a expressao da consciéncia do subdesenvolvimento comeca
a tomar corpo com A moratdria (1955), de Jorge Andrade, que formaliza este-
ticamente o processo de moderniza¢ao conservadora ocorrido com a substi-
tuicdo do posto de comando entre as classes dominantes na década de 1930.
E, num curto espaco de tempo, essa linha evolutiva assume contornos radi-
cais, com pecas como Revolu¢do na América do Sul e Brasil versdo brasileira,
em que se pode notar a manifestacéo da consciéncia catastrofica do atraso,
conforme os termos descritos por Antonio Candido no ensaio “Literatura e

subdesenvolvimento” (1989).

As experiéncias de barbarie da primeira e segunda guerra, que, em
ultima instancia, indicam o atestado de faléncia da universalidade do projeto
burgués, sdo elementos constituintes da teoria teatral brechtiana. A formu-
lacdo dos procedimentos de distanciamento se liga a uma tentativa de critica
a naturalizacdo da barbarie, em chave negativa, antissistémica. Essa pers-
pectiva ndo encontrava paralelo no Brasil, ainda empenhado na construcao
de seu projeto de nagao, vitima distante e, em certa medida, beneficiado pela
hecatombe das duas grandes guerras mundiais. O critico Roberto Schwarz
atentou para os desajustes da recepcao positiva de procedimentos forjados
em contexto e com sentido oposto:
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Conforme um descompasso analogo entre as respectivas ordens do dia,
0 Nosso zé-ninguém precisava ainda se transformar em cidadao respei-
tavel, com nome proprio; ao passo que para Brecht a superagdo do
mundo capitalista, assim como a disciplina da guerra de classes, depen-
diam da logica do coletivo e da critica a mitologia burguesa do individuo
avulso. Em suma, as constelacdes historicas ndo eram iguais, embora
a questao de fundo — a crise na dominacao do capital — fosse a mesma,
assegurando o denominador comum. (Schwarz, 1999a, p. 121)

O modo como o procedimento do distanciamento foi apropriado pelo
teatro brasileiro ilustra o desajuste, pois, ao invés de proporcionar a visao
distanciada e, por isso, critica da realidade, o recurso funcionou, em parte, a
servigo da identificagao mistificadora que a dimensao nacionalista do desen-
volvimentismo requeria. Avaliando o papel de Vianinha na recepcéao brasileira
da influéncia brechtiana, Betti (2005, p. 98) ressalta que “Vianinha iniciou sua
trajetéria de dramaturgo numa época em que a burguesia nacional precisava,
ainda, cultivar as aparéncias de que a forma como exercia o poder ligava-se
indissociavelmente a idéia de progresso social’

No ensaio “O carater popular da arte e arte realista; escrito em 1938,
Brechtaborda detalhadamente os conceitos de “popular” e “realismo; e comenta
as experiéncias de agitacao e propaganda desenvolvidas em parceria com
operarios. Segundo o autor, ser realista significa a implicacdo das seguintes
providéncias: apresentar o sistema de causalidade social; escrever do ponto
de vista da classe que propde as solugdes mais amplas para as dificuldades
mais urgentes em que se encontra a sociedade humana; destacar, em qual-
quer processo, 0s seus pontos de desenvolvimento; ser concreto e possi-
bilitar a abstracao.

Nao devemos deduzir o conceito de realismo a partir de determinadas
obras ja existentes, mas sim utilizar livremente todos os meios, velhos
ou novos, de eficacia “comprovada” ou nao, vindos da arte ou de outras
fontes, para colocar nas maos dos homens uma realidade viva que
possam transformar. Devemos ter o cuidado de nao qualificar apenas de
realista uma forma historicamente determinada do romance, pertencente
a uma época, a de Balzac ou de Tolstoi, estabelecendo assim, para a
definicdo de realismo, critérios exclusivamente formais, literarios. Nao
falaremos entdo de uma forma realista de escrever apenas nos casos
em que, por exemplo, “tudo” se ofereca aos nossos sentidos, exista um
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“clima” e o desenvolvimento da fabula conduza a que os personagens
mostrem a sua interioridade. O nosso conceito do que é realista deve
ser amplo e politico, livre em matéria de estética e desligado de toda a
espécie de convencgoes. (Brecht, 1967, p. 118)

No teatro brasileiro, talvez possamos afirmar, se definirmos como pres-
suposto para o recorte da histdria do teatro moderno no Brasil o ponto de vista
dos trabalhadores, que a busca por essa proposta de forma realista comeca
com Eles ndo usam black-tie (1958), de Guarnieri, peca em que problemas
de trabalhadores sao trazidos a primeiro plano, chocando-se com a forma
dramatica da obra, incapaz de representar questoes de ordem coletiva, como
a greve, deixada sempre de fora de cena.

Com os trabalhos do Seminario de Dramaturgia do Teatro de Arena*, a
antinomia estética presente naquela peca comecga a se resolver, nas produ-
¢bes seguintes, rumo a uma dramaturgia épica. Chapetuba Futebol Clube,
de Vianinha, foi a pe¢a encenada posteriormente pelo Arena e, de acordo
com Maria Silvia Betti (2005, p. 75), esse trabalho permitiu ao dramaturgo
“refletir sobre as contradicdes da forma dramatica trabalhada, levantando
questdes que seriam decisivas no sentido de conduzi-lo na dire¢do do épico”
De acordo com Betti, a peca dava continuidade a novidade de Eles ndo usam
black-tie (1958) de colocar no centro do palco problemas proletarios e apro-
fundar a pesquisa pela formalizagéo estética do que se convencionou chamar
de “realidade nacional”’ Ao discutir e reescrever a peca sucessivas vezes,
segundo Betti, o autor péde perceber que:

com as ferramentas dramaturgicas disponiveis até entao (o realismo
cénico, a caracterizacao de personagens com base na psicologia indi-
vidual e a construgdo de um conflito apoiado nos dilemas do individuo)
nao seria possivel ir além daquilo que ele préprio fizera no processo de
criacédo do texto. (Betti, 2005, p. 91)

4 O Seminario de Dramaturgia aconteceu entre os anos de 1958 e 1961, segundo Autran
(2015, p. 9): “cumpriu um papel inovador como meio de modificagao do oficio do drama-
turgo, coletivizando as praticas no mesmo movimento em que une de maneira radical a
teoria e a pratica. E isso o que lhes permitiu levar a cabo um projeto de reflexdo sobre
teatro brasileiro que exigiu tomada de partido em relagéo ndo s6 aos conteudos politicos
mas também a forma como esses conteldos seriam trabalhados no palco”

Revista sala preta



Com A mais-valia vai acabar, seu Edgar (1961), Vianinha supera o limite
do realismo calcado na forma dramatica de representacao da realidade. De
acordo com Ina Camargo Costa (1996, p. 90): “Por suas ousadias, Mais-valia
estabeleceu um desafio aos dramaturgos brasileiros, definindo talvez um
padrao nao-realista de ‘pesquisa de realidade’ (como eles costumavam dizer)
dificilmente ultrapassavel’

Apesar da primeira encenac¢ao de uma peca de Brecht no Brasil ter acon-
tecido em 1958, com a Companhia Maria Della Costa encenando A alma boa
de Setsuan, Décio de Almeida Prado é enfatico ao afirmar que a influéncia
brechtiana no Brasil tem inicio com Revolugdo na América no Sul (1960), de
Augusto Boal:

A inflexdo anti-realista que Revolugdo na América do Sul imprimiu ao
Arena marcava o inicio da influéncia de Brecht no Brasil. [...] Brecht afas-
tava-se do realismo, enquanto processo artistico, para analisar mais a
fundo a propria realidade. O chamado alienamento era efetivamente
um modo diverso de aproximagao. Ele dava alguns passos para tras, e
sugeria aos atores e ao publico que fizessem o mesmo, para enxergar o
mecanismo social e ndo os individuos. (Prado, 1996, p. 70)

Como vimos, a referida influéncia ja estava presente desde o Seminario
de Dramaturgia, e interessa notar que seu aprofundamento ocorreu em
processo de desenvolvimento desigual e combinado. Para ficarmos com
o caso de Vianinha, a peca Quatro quadras de terra (1963) é posterior a
A mais-valia vai acabar, seu Edgar; entretanto, significa um recuo em termos
formais, pois, apesar de a matéria exigir tratamento épico, o conflito agrario do
pais é abordado em chave dramatica. Ao mesmo tempo, Quatro quadras de
terra é uma espécie de providéncia formativa para a pega seguinte do drama-
turgo sobre o0 mesmo tema, Os Azeredo mais os Benevides (1963), em que
s&o incorporados diversos recursos épicos.

De acordo com depoimento de Fernando Peixoto, podemos notar como
a recepc¢ao do teatro épico funcionou como contraponto, em maior ou menor
escala, a concepc¢ao do Realismo entendida nos moldes dramaticos:

O que buscavamos era um confronto mais proximo, mais direto e mais
transformador da realidade. Mas o realismo em forma de trabalho nos
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fazia cair s6 dentro do individuo. As situagdes ficavam em nivel interno,
nao se sabia muito bem como se sair delas. Foi mais ou menos nesse
momento que Brecht apareceu. Dentro do Oficina entrou questionando
a continuidade de um processo do realismo, do método de trabalho e da
concepcao do espetaculo teatral, comegando a minar aquilo que tinha
sido nosso objetivo central, que era o processo de identificacdo. (Peixoto
apud Bader, 1987, p. 234)

Nos momentos em que a formalizacao de uma experiéncia local deu a
ver criticamente aspectos da “realidade brasileira” ndo evidentes nas esferas
da percepcao politica e social, como a demarcacao da estratégia da contrar-
revolucao em andamento na pec¢a Revolugcdo na América do Sul, ou a critica
a politica da alianca de classes entre operariado e burguesia nacional nas
pecas Brasil, versdo brasileira e Os Azeredo mais os Benevides, ambas
de Vianinha, podemos dizer que a recepcao do teatro brechtiano deixou o
aspecto positivo, e atingiu dimensdes de critica negativa.

Em O método Brecht (1999, p. 39), Fredric Jameson diagnostica a
recepgao do legado de Brecht no Terceiro Mundo, nos idos dos anos 1960:

Quanto ao Terceiro Mundo, finalmente, os aspectos camponeses do
teatro brechtiano, que abriram vasto campo para a bufoneria chapli-
niana, para a mimica, a danca e todo tipo de encenacgéo e performance
pré-realista e pré-burguesa, asseguraram a Brecht a posicéo histérica de
um catalisador e de um modelo adequado para a emergéncia de muitos
teatros “ndo-ocidentais” do Brasil & Turquia, das Filipinas a Africa. Trés
tipos de necessidades foram, assim, atendidas: a da inovagéo teatral
e tedrica em um periodo particularmente avido de tais novas teorias e
modos de encenacgéo, apds a guerra; a de um novo tipo de literatura e
de politica agitprop apos a estéril produgdo de formas jdanovistas em
alguns paises, bem como uma renovagado das tradigdes ricas e multi-
plas da arte de vanguarda que precederam a consolidacdo do poder
de Stalin; e, finalmente, a das possibilidades a serem exploradas pelos
povos descolonizados experimentando novas vozes, para 0s quais 0
exilado e itinerante Brecht foi ndo-eurocéntrico a ponto de tratar seu
préprio pais como se fosse de terceiro mundo.

Costa (1996) mostra como, apds o golpe de 1964, o teatro épico passa
progressivamente de forga produtiva para mercadoria, uma vez que os vinculos
entre artistas e estudantes com camponeses e operarios sao rompidos, e
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os procedimentos passam a ser usados para evocar a defesa da liberdade,
de um ponto de vista especifico, numa forma que transita ambiguamente do
épico para o dramatico.

Providéncia inevitavel para todo processo de pesquisa interessado na
trajetoria historica e estética do teatro brasileiro € se deparar com os estudos
do critico Décio de Almeida Prado. Como vimos, € por meio de alguns de seus
textos que somos informados que, de modo diverso do que ocorrera com a
formacao do sistema literario brasileiro, no caso da linguagem teatral, a unica
tradicdo que vingou nestas terras, de modo recorrente, embora inconstante,
foi a comédia de costumes. Todavia, notamos, nos estudos do autor, a cons-
tatacdo de que, se nos meados do século XX ainda nao podiamos dizer que
tivéssemos adentrado na seara do teatro moderno, nosso teatro acumulara
condicdes promissoras para um salto de qualidade em sua linha evolutiva, € o
momento era de expectativa com a consolidagdo de um processo de amadu-
recimento critico.

No livro Apresentagdo do teatro brasileiro moderno, publicado original-
mente em 1956, o critico Décio de Almeida Prado pondera que as condi¢des
para o surgimento de um dramaturgo de grande porte no Brasil ja estavam
dadas, em termos de avango nas areas de encenacao, interpretacao e ceno-
grafia, faltando apenas o salto rumo a revolucgao literaria:

Em relagdo aos autores nacionais, cometo a heresia de pensar que,
considerados em bloco, alguma coisa ainda os separa do nivel ja alcan-
¢ado pelos nossos melhores atores, cendgrafos e encenadores, fato,
entretanto, perfeitamente normal: no teatro, a revolugao literaria, sendo
a mais profunda, é sempre a ultima a se fazer. O teatro, como o cinema,
ndo depende sO de inspiragdo mas de um conhecimento técnico que
nao se adquire sem uma certa intima convivéncia. Para se escrever
bom teatro, € necessario nascer e crescer dentro do bom teatro, rece-
bendo as primeiras licdes e as primeiras influéncias na idade em que se
deve recebé-las: na adolescéncia. A esse respeito, estamos talvez em
situagéo idéntica a dos Estados Unidos, nas vésperas do aparecimento
de Eugene O’Neill. O instrumento j& existe: precisa surgir quem saiba
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maneja-lo com técnica e originalidade. Entdo existira, na verdade, um
teatro brasileiro. (Prado, 2001, p. 21)

Noutros termos, a constatagdo contundente de Prado € de que, ainda em
1955, néo se podia falar na existéncia de um teatro propriamente brasileiro.
Em outro texto do autor, escrito em 1955, A evolug&o da literatura dramatica —
considerado por Paulo Arantes como um texto emblematico para a reflexao
sobre o papel do teatro no sistema da cultura brasileira —, o critico destaca na
historiografia o diagndstico pessimista recorrente e aponta para a possibili-
dade otimista com a nova geracgao. Diante do valor de releitura historiografica
do argumento, consideramos pertinente destaca-lo na integra, a despeito de
sua extensao:

Ao chegarmos ao presente, correndo os olhos uma Ultima vez pela
histéria do nosso teatro, a derradeira impressao, infelizmente, é de melan-
colia e frustracdo. Tivemos no passado, nao ha duvida, obras teatrais
de algum mérito; mas nada que se possa comparar, nem de longe, em
quantidade e qualidade, ao nosso conto, romance e poesia. Eis o que
cada época néo cessa de proclamar, por intermédio de suas vozes
mais representativas. Basta apurar o ouvido para perceber esse coro
de lamentacgbes, esse queixume coletivo, erguendo-se monotonamente,
geracdo ap6s geracdo. No Romantismo, é Alvares de Azevedo: “E uma
miséria o estado de nosso teatro: € uma miséria ver que sé temos Joao
Caetano e a Ludovina. A representacéo de uma boa concepgao drama-
tica é impossivel’ Trinta anos mais tarde, José de Alencar: “Se algum dia
o0 historiador de nossa nascente literatura, assinalando a decadéncia do
teatro brasileiro, lembrar-se de atribui-la aos autores dramaticos, este
livro protestara contra a acusacao. A representagéo do Jesuita é a nossa
plena justificagdo. Ela veio provar que o afastamento dos autores drama-
ticos n&o € um egoismo, mas um banimento. O charlatanismo expulsou
a arte do templo” Ou Machado de Assis: “Se o teatro, como tablado,
degenerou entre nds, o teatro como literatura € uma fantasia do espi-
rito. Nao se argumente com meia duzia de tentativas, que constituem
apenas uma excecao; o poeta dramatico nao é ainda aqui um sacerdote,
mas um crente de momento que tirou simplesmente o chapéu ao passar
pela porta do templo. Orou e foi caminho? No comecgo do século, Silvio
Romero: “Uma das afirmativas mais constantes da critica brasileira, infe-
lizmente em grande parte exata, € a da ndo existéncia entre nés de uma
verdadeira literatura dramatica” No Modernismo, Antbnio de Alcantara
Machado: “Diante do teatro universal, o brasileiro forma um contraste
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que poe tristeza na gente. Tao grande ele é. O estudo daquele s6 cabe
num livro bem gordo e pede tempo, tempo. O estudo das tendéncias
do nosso é impossivel. O teatro brasileiro ndo tem tendéncias. Nao tem
nada. Ndo esta provado que existe’

Lendo tais palavras, em face de tanto desalento, ndo podemos esconder
um sorriso de superioridade, esse leve sorriso que os netos costumam
destinar aos pais e avos. Talvez ndao tenhamos também melhor sorte.
Mas a verdade é que contamos com outras possibilidades de sucesso.
Ha toda uma geracao, apta, técnica e esteticamente, a elevar o espe-
taculo a alturas jamais alcancadas no Brasil. Mesmo as pecas, nosso
ponto mais fraco — vivemos ainda hoje de tradug¢des — ja& comegam a
crescer em numero, a ensaiar maiores voos. O teatro espalha-se aos
poucos pelo pais inteiro, firma-se em Recife, com Waldemar de Oliveira
e Hermilo Borba Filho; em Sao Paulo, com Alfredo Mesquita e o “Teatro
Brasileiro de Comédia”; ganha novas platéias, com as pecas infantis de
Luca Benedetti; conquista camadas sociais e raciais ainda inexploradas,
com o “Teatro Experimental do Negro; de Abdias Nascimento. Mais ‘dez
anos, mais vinte anos — e quem sabe ja ndo constitua exceg¢do dentro
da nossa literatura e do panorama universal.

Enquanto isso ndo acontece, enquanto essa Cinderela, essa irma tradi-
cionalmente mais pobre entre as outras artes, ndo calga os miraculosos
sapatinhos (que tenha chegado o momento da metamorfose magica é
uma das esperangas mais caras da atual geracdo), o papel dos que
batalham pelo desenvolvimento do teatro no Brasil assemelha-se ainda
um pouquinho ao daquelas tropas de vanguarda cuja funcdo é encher
com 0s corpos os leitos dos rios para que os que vém depois possam
passar impunemente. E se algum dia alcangarmos a outra margem,
criando um teatro especificamente brasileiro, como forma e pensamento,
embora ligado ao europeu, ndo cremos que ninguém se lembrara de se
queixar, ou de reivindicar, a ndo ser com orgulho, a sua parte de sacri-
ficios — de sacrificios, na verdade, voluntaria e prazerosamente feitos’
(Prado, 1955, p. 279)

Mais de quatro décadas depois, no prefacio de O teatro brasileiro moderno,

Prado descreve no recorte que define como do surgimento, desenvolvimento

e apice do teatro moderno brasileiro houve uma espécie de linha evolutiva

marcada pelo aparecimento de numero consideravel de dramaturgos de boa

estatura estética, responsaveis pelo deslanche do teatro moderno no Brasil:

[...] o presente ensaio s6 atinge plenamente o seu foco entre 1940 e
1970, quando se da entre nds o deslanche do teatro moderno, com o
surgimento de um bom ndmero de dramaturgos importantes. A década
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de trinta figura nele mais como introdugéo, que ressalta possivelmente
pelo contraste a reviravolta ocorrida logo a seguir, e a década de setenta
como uma espécie de epilogo, em que o impulso renovador, sobretudo
entre os autores, comega a perder forga e a duvidar de si mesmo. (Prado,
1996, p. 11)

Se confrontarmos os diagndsticos de Prado nos referidos textos,
podemos observar que o momento decisivo, em que o critico chamou de
“deslanche do teatro moderno” no Brasil, acontece entre a segunda metade
da década de 1950, contempla a producdo da década de 1960 e tem seu
epilogo na década de 1970.

Comparando o processo de formacgao da literatura brasileira, tal qual
descrito por Candido (1997), com o processo de evolugcéo da experiéncia
teatral brasileira, identificamos nas décadas de 1950 e 1960 o momento de
estabelecimento organico de continuidade e amadurecimento.

A peca Revolugéo na América do Sul (1960), de Augusto Boal, delimita
um patamar a partir do qual o teatro brasileiro passa a incorporar técnicas,
formas e temas estrangeiros em sintese com a evolugao interna da matéria
teatral, viabilizando a elaboracdo de um ponto de vista dialético sobre o
impasse da formagao nacional, por meio da sintese de tendéncias particula-

ristas e universalistas. Segundo Costa (1996, p. 68):

[...] por ter tratado dos métodos e momentos privilegiados do processo
da contra-revolucao brasileira, comeg¢ando pelo movimento fundamental
de cooptagdo do inconsistente grupo autoproclamado revolucionario
[...], e cuiminando com a objetiva alianca que, estabelecida nos marcos
da politica institucional, € amplamente patrocinada em sua farsa eleitoral
pelo imperialismo onipresente e que tem como Unico objetivo manter
uma situacao que nem sequer permite aos trabalhadores o direito a vida,
para tanto langando mao do vasto arsenal de armas teatrais criadas na
milenar tradicdo do teatro popular, mais as licdes aprendidas na teoria
e na dramaturgia brechtianas, Augusto Boal deu um grande passo na
revolugdo que, desde Guarnieri, se vinha processando na dramaturgia
brasileira. Se Guarnieri introduzia um assunto novo, colocando a classe
operaria no centro de sua pega, com as consequéncias que vimos, Boal
percebeu que, na situagao histérica brasileira, por mais central que fosse
o papel da classe, avangcando em suas reivindicagdes e organizacgao, a
contra-revolugdo em andamento é que se colocava como protagonista.
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E, sendo esse protagonista o adversario a ser criticado, tratou-o com os

recursos teatrais adequados: a farsa, a satira e a caricatura explicita.

Costa relembra ainda a tradigao do teatro brasileiro, da qual Boal soube
tirar proveito, de formalizar temas de ordem politica em chave farsesca,
haja vista, por exemplo, as seguintes obras: Juiz de paz na ro¢a (1838), de
Martins Pena; A torre em concurso (1863), de Joaquim Manoel de Macedo;
Caiu o ministério! (1861) e Como se fazia um deputado (1882) de Francga
Junior; Quase ministro (1862), de Machado de Assis; e O Mandarim (1883),
O Carioca (1886) e A Republica (1889), de Artur Azevedo; entre outros.

O cotejo da experiéncia teatral brasileira com o processo de formacao
do sistema literario nacional nos permite ponderar, em chave de hipdtese,
com base nos estudos de Décio de Almeida Prado e Ina Camargo Costa, que
o momento decisivo do que poderiamos chamar de processo formativo do
teatro brasileiro ocorreu no curto ciclo da producao teatral que se engrena a
partir de Eles ndo usam black-tie (1958) e finda em 1964, quando a ditadura
civico-militar desmonta a engrenagem de radicalizagao do aparelho teatral,
que vinha se articulando a passos acelerados. A peca Os Azeredo mais 0s
Benevides inauguraria o teatro do CPC no prédio da sede da Unido Nacional
dos Estudantes, no Rio de Janeiro, que foi incendiado, e os arquivos do CPC
foram destruidos. Essa obra de Vianinha encerra o ciclo de ascensao do teatro
épico no Brasil como forca produtiva. Além dela, pe¢cas como Revolugdo na
Ameérica do Sul, A mais-valia vai acabar, seu Edgar, e Brasil versdo brasileira,
entre outras sdo emblematicas do processo de amadurecimento acelerado
pelo qual passou o teatro brasileiro.

Trata-se do momento em que o teatro brasileiro abandona a condicéo
de aparelho burgués de manutencao dos padrdes de representacao da classe
dominante e se modifica estruturalmente, desenvolvendo uma posicao critica
e, em alguns casos, antissistémica.

Assim como na formacao do sistema literario, observamos a existéncia
vigorosa de determinados pressupostos para a estruturacao do sistema teatral,
como, por exemplo, a presenca da causalidade interna, pressuposto expli-

cado por Candido (1989, p. 153) no ensaio “Literatura e subdesenvolvimento”:

Revista sala preta



Um estagio fundamental na superagcéo da dependéncia é a capacidade
de produzir obras de primeira ordem, influenciada, ndo por modelos
estrangeiros imediatos, mas por exemplos nacionais anteriores. Isto
significa o estabelecimento do que se poderia chamar um pouco meca-
nicamente de causalidade interna, que torna inclusive mais fecundos os
empréstimos tomados as outras culturas.

Mas uma diferencga relevante entre os processos formativos da literatura
e do teatro é que, no caso do primeiro, se trata, conforme Candido ressalta,
do mapeamento do desejo dos brasileiros de possuir sua prépria literatura,
desejo esse que andava no mesmo compasso do empenho da classe domi-
nante local em construir uma nagéao, inspirada no modelo cosmopolita, apesar
de arcar com o 6nus da condi¢ao periférica do sistema, lidando de modo
descompassado, porém funcional, com ideias liberais e sistema escravocrata.

No caso do argumento sobre o processo formativo do teatro, trata-se do
amadurecimento de uma linguagem que ocorre no contexto em que o projeto
de nacao da classe dominante € colocado em xeque por uma perspectiva de
transformacao radical e popular da estrutura social do pais, e manifesta-se a
contracorrente dos critérios mercantis da producgéao teatral. Ou seja, refere-se
a um ciclo formativo que, de modo algum, corresponde ao desejo da classe
dominante brasileira de ter nesse teatro o equivalente local da produgcao
europeia. Essa passagem ocorrera no estagio imediatamente anterior, prota-
gonizado pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), e mesmo nesse caso, a
dindmica da vida teatral em pais periférico ndo esteve isenta de contradi¢oes.

Uma segunda diferenga € que o salto de qualidade resultante da acumu-
lacdo interna, que sintetiza dialeticamente as tendéncias particularistas e
universalistas, nao se da por meio de um escritor, exclusivamente, como no
caso de Machado de Assis na literatura, e sim por meio de um processo cole-
tivo de trabalho que reuniu varios dramaturgos, entre os quais Vianinha, Boal
e Guarnieri, que, por sua vez, souberam aprender com o legado local de seus
antecessores e digerir criticamente as influéncias externas, numa perspectiva
dialética de sintese das tendéncias particulares e universais.

Nas obras que compdem esse conjunto delimitado pelo recorte de 1958
a 1964, podemos observar uma progressao critica do desenvolvimento teatral
que tensiona os limites das fronteiras do Realismo Dramatico e abre caminho
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para as pesquisas em torno do Realismo Critico. A posi¢ao de Boal no prefacio
da peca Revolugéo na América do Sul, em que explica os procedimentos e
opcoes que utilizou no processo de elaboragao, € sugestiva:

Quis escrever uma pega que nao procurasse a analise de um perso-
nagem defrontado com um problema, e essa tarefa teria que se socorrer
de elementos técnicos trazidos pelo cinema, pelas formas épicas e pelo
circo. Tentei uma visdo panoramica incompativel com qualquer variacao
em torno da cena-gabinete; embora a peca ndo seja, em nenhum
momento, realista, foi a realidade, em todos os casos, o ponto de partida.
(Boal, 1986, p. 25)

Por fim, cabe ressaltar que o momento decisivo de acumulacao e orga-
nizacao do teatro brasileiro ocorre num contexto de engajamento, em que
outras linguagens artisticas operaram sinteses dialéticas em seus modos de
produgéo, e a esfera cultural em sentido amplo se articulava com as esferas da
politica e da economia de maneira diversa dos periodos anteriores, conforme
observa Schwarz no ensaio “Os sete félegos de um livro” (1999b), sobre a
repercussao de Formacgé&o da literatura brasileira (1959), de Antonio Candido:

Sob o signo do desenvolvimentismo, os obstaculos encontrados pela
industrializagdo e pela reforma agraria, pelo cinema e pelo teatro, pela
alfabetizacdo de adultos e pela reforma universitaria pipocavam e reme-
tiam uns aos outros, sugerindo a nogéo de uma uUnica e vasta formacgéo
nacional em curso. (Schwarz, 1999b, p. 56)

No mesmo sentido, Paulo Arantes faz referéncia, no ensaio “Providéncias
de um critico literario na periferia do Capitalismo’; ao processo formativo de
multiplas dimensdes que estava em jogo naquele periodo:

[...] O livro [Formacgéao da Literatura Brasileira] dava também outro passo
adiante, como a seu tempo veremos: aquela histéria de formacéo, que
refundia de alto a baixo a interpretagdo de nosso passado literario, incor-
porava-se em termos atuais a um processo intelectual formativo de multi-
plas dimensdes (do teatro ao cinema, passando pela teoria social — para
dar uma idéia de sua abrangéncia), ao qual deu enfim formulacao defini-
tiva, sem duvida por mérito préprio do autor que primeiro compreendeu
o significado do lugar central ocupado pela literatura na reconstrucao
mental do pais [...]. (Arantes, 1997, p. 22)
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Porquanto, naquele contexto histérico de engajamento em prol da efeti-
vacdao de um projeto popular para o pais, de carater radicalmente demo-
cratico, a providéncia de Antonio Candido é parte do empenho formativo
de ordem mais geral, e conforme salientou Arantes (1997), o critico literario
aprendeu com o romancista (Machado de Assis) a providéncia de extrair
aprendizado dos impasses e 0s avangos de seus predecessores. A obser-
vacao de Schwarz — ‘A relacao de continuidade, adensamento ou superagao
€ constante, ao ponto de se tornar uma forca produtiva deliberada, uma
técnica de trabalho” (Schwarz, 1999b, p. 46) — cabe n&o apenas para as provi-
déncias tomadas por Machado e Candido, como para a acao deliberada dos
cineastas do Cinema Novo® e dos dramaturgos do referido ciclo do teatro
politico brasileiro de 1958 a 1964.

Cabe frisar, por fim, que ha um pressuposto implicito no argumento sobre
o momento decisivo do ciclo formativo do teatro brasileiro, que diz respeito
ao recorte que delimita na trajetéria de nosso teatro a entrada em cena dos
trabalhadores, no ambito do conteudo e progressivamente na esfera formal
da linguagem teatral.
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