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O fortalecimento do teatro brasileiro auténtico

E tarefa indigesta para os historiadores da arte elencar quais gru-

pos ¢ artistas participaram de forma mais intensa na constru¢ao de uma arte
auténtica,' que respondeu aos grandes questionamentos e contradigoes de
seu tempo com sensibilidade, criatividade, inovagao ¢ um desejo claro de

interferir no processo histérico.
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Sobre a autenticidade da arte no ocidente contemporaneo, os textos de Walter Benjamin formam um
suporte magistral. Destacaria, para colaboragao nessas discussoes, as anélises presentes em A4 obra de arte
na eva de sua reprodutibilidade técnica, por oferecer uma renovagio sobre questoes como autenticidade e
finalidade da arte, apresentando conceitos como o de aura, sintetizado por ele como “[...] uma teia singu-
lar, composta de elementos espaciais ¢ temporais: a apari¢ao tnica de uma coisa distante, por mais perto
que cla esteja” (Benjamin, 2012, p. 184). Direcionando-se para o teatro, o autor apresenta sua intensa
visdo em Que é o teatro épico?, onde defende as experiéncias inovadoras do amigo Bertolt Brecht. Muitos
outros textos do autor sio de primeiro interesse, como O autor como produtor, e sio essenciais para as
discussoes acima citadas.
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No caso do teatro brasileiro, uma segunda geragio de modernos® sacu-
diu as paredes de seus teatrinhos com uma concepgao de arte engajada em
transformagoes politico-sociais, sob forte influéncia de teorias e artistas de
esquerda. Entre esses grupos destacam-se o Teatro de Arena, o Opinido ¢ o
Teatro Oficina. Todos eles montaram encenagoes consideradas verdadeiros
eventos, marcos de nossas artes cénicas produzidos por jovens que respira-
vam os ares de relativa liberdade existente durante os anos de democracia
autoritdria, garantidos pelo sacrificio de Gettlio Vargas, ¢ desabrocharam
entre o fim dos anos 1950 e o fim dos 1960.

O Oficina escreveu seus melhores capitulos nesse momento, ganhando
notoriedade principalmente ao encenar a melhor peca realista montada
em nossos palcos: a interpretagio que o grupo deu a Pequenos burgueses, de
Gorki, aproximava a Russia pré-revoluciondria de 1903 da situagio brasileira
de 1963. O segundo marco do competentissimo grupo deu-se com a ence-
nagio de O rei da vela, de Oswald de Andrade, em 1967. A promessa que os
homens de teatro fizeram a Oswald, garantindo-lhe que suas pecas seriam
montadas, comegou a ser cumprida no Oficina. Em um texto para o pro-
grama da peca, o notério membro da dire¢ao do grupo Fernando Peixoto
indica alguns motivos que atrairam os componentes a escolha de Oswald
para uma fase de renovagio do grupo, num momento de profundas e rapi-
das transformacdes provocadas pela industria cultural: “Sua preocupacio foi
sempre social, quando nio foi politica mesmo [...]. Sua obra em geral possui
sentido claro, direto, objetivo” (Peixoto, 1967). O que os impressionou foi
como o autor criava com grande coragem ¢ com uma “consciéncia da neces-
sidade de uma postura radical, sem que com isso produza um radicalismo
superficial, ingénuo ou irresponsavel” (Peixoto, 1967).

Essas e outras montagens, como as das pegas de Brecht, foram frutos de
um desenvolvimento conjunto gerado pelo que ficou conhecido como teatro
de grupo, ou seja, um grupo permanente de atores que assumiam também
os papéis de producao e administragio e que ainda contavam com artistas
aliados e temporariamente integrados.

2 Fizeram parte da primeira geracao, no teatro, nomes como Oswald de Andrade e Nelson Rodrigues,
principalmente através da produgao de uma dramaturgia auténtica.
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As narrativas no teatro e o historiador interessado

Os anos 1960 sao considerados por muitos historiadores do teatro e por
criticos reconhecidamente competentes como o melhor momento do teatro
brasileiro.® Por esse e por outros motivos, as carreiras dos agentes histdricos
desse momento continuaram, em sua maioria, com alguma projegio, ¢ ulti-
mamente hd um interesse crescente em desenvolver registros panorimicos
dessas trajetdrias.

Para exemplificar esse crescimento, indico a Colecao Aplauso, editada
pela Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo — os livros podem ser lidos
gratuitamente no site da colegdo. A colegao publica entrevistas relativamente
longas, num cardter autobiogréfico, onde o entrevistador estd quase desapa-
recido. Apesar do tamanho, as entrevistas oferecem a visio de toda a carreira
desses sujeitos histdricos, o que significa que muito tempo de atuagio ¢ com-
primido em uma quantidade insuficiente de paginas. Outro exemplo é o pro-
grama da TV Cultura chamado Persona em foco, no qual uma pessoa de teatro
¢ entrevistada por outras duas com quem teve relagoes profissionais amistosas.
Nesse caso, toda a carreira ¢ rememorada em um programa cuja edigao final
dura entre cinquenta minutos e uma hora, o que compromete seriamente o

3 Sébato Magaldi e Maria Thereza Vargas, em obra conjunta, abordaram o teatro do periodo e desta-
caram a importincia do Oficina para a construgio de uma linguagem auténtica: “O grupo Oficina
distinguiu-se, na década de 60, como o de trajetéria mais rica e fascinante do teatro brasileiro [...].
Nunca, entre nds, o teatro alcangou tio grande ressonincia magica, a0 mesmo tempo em que se tor-
nava incisivo veiculo de conhecimento. Pode-se dizer que as mais felizes realiza¢oes do Oficina con-
tribuiram, como nenhuma outra de um encenador brasileiro até aquela data, para definir a autonomia
da linguagem do palco” (Magaldi; Vargas, 2000, p. 325). Edelcio Mostaco considerou os primeiros
anos da década como fundamentais para o desenvolvimento de linguagens que atrairam para o teatro
publicos maiores, como os estudantes universitrios: “Os anos compreendidos entre 1960 e 1964
apresentam o mais formiddvel movimento nao apenas quantitativo como qualitativo no sentido de
implementar uma cultura de cardter participante e popular no Brasil. Fruto dos amplos debates supe-
restruturais, advindos da década anterior, garantidos em sua liberdade de expressao pelo governo jus-
celinista, amplos setores da populagio atiravam-se decididamente a torrente dos movimentos de mas-
sas” (Mostago, 1982, p. 55). Décio de Almeida Prado foi outro critico a considerar que esses grupos
tiveram uma for¢a incomum, apesar dos erros e contradi¢des. Para ele, 0 ano de 1972 representa o fim
de um ciclo, pelo fim da forga do Arena e pela crise acentuada e futura dissolugao do Oficina, entrando
o teatro brasileiro numa fase de “tateamento e indecisao” (Prado, 2009, p. 116), quando a vanguarda
sentiu-se exausta. Apesar das iniimeras realiza¢oes e conquistas, a perspectiva p6és Arena ¢ Oficina
nio era das melhores: “[...] desde Os Comediantes até o Oficina, tudo caminhou razoavelmente bem.
Esgotada a vanguarda, que se autodevorou no afa de ir sempre adiante, de considerar transitérias
todas as verdades [...], estacamos no deserto, desorientados, cansados de mudar constantemente de
rumo [...]” (Prado, 2009, p. 140).
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entendimento da participagao original daquele agente no desenvolvimento
do teatro nacional. Me valho das palavras de Alessando Portelli: “O tempo ¢é
mais curto: as formas visuais de publica¢ao, cinema ou documentério de TV,
sa0 usualmente mais sucintas que os livros. Enquanto a informagao visual ¢
realcada, o espaco da palavra ¢ reduzido” (Portelli, 2001, p. 25). Por outro
lado, existe um grande numero de artistas que nao ganhario livros nem pro-
gramas em sua honra. Suas narrativas s6 podem ser resgatadas por historia-
dores realmente interessados em entender quais foram suas posi¢des durante
alguns momentos delicados da histéria do pais, nos quais a arte se engajava
na luta por uma nova cultura.

Para o autor, numa entrevista especifica em histéria oral, o confronta-
mento de interesses entre os colaboradores obriga ao desenvolvimento de
um constante reajuste de curso (Portelli, 2001, p. 20), o que pouco provavel-
mente aconteceria nos casos acima citados. A valorizagio dessa experiéncia
narrada acontece pela possibilidade que a histéria oral oferece: ela conecta a
“vida aos tempos, a primazia a representatividade, tao bem como a oralidade
a escrita” (Portelli, 2001, p. 15).

Outro ponto a ser destacado ¢ a quantidade de material que recebi
quando do estabelecimento do contato com esses agentes histéricos. Nao
raro me ofereceram um conjunto de diferentes documentos, entre eles foto-
grafias de apresentagdes, programas de pecas, manifestos, contatos internos,
criticas etc. De uma tinica pega, O rei da vela, fotografei quase cem documen-
tos de um acervo pessoal.

Ponderando sobre os reflexos do fim da vanguarda da arte moderna
europeia, em parte engolida pela industria cultural, em parte sofrendo com a
repressao de governos de esquerda e direita, Bernard Berenson percebeu que
o culto a personalidade acaba por diminuir o interesse pela reflexao acerca
da obra, para satisfagio de desejos menores: “Interessar-se mais pelo artista
do que por sua arte ¢ um efeito de nossa tendéncia ao culto do heréi e, atra-
vés do herdi, de nossos camuflados instintos de autoveneragio” (Berenson,
1972, p. 16). Suas conclusoes nos servem de alerta, pois a relagao entre arte
e vida proposta por parte da vanguarda pode acabar seduzindo pesquisado-
res a assumir essa postura de endeusamento ou heroiciza¢io de um ou outro
artista, muito por questdes subjetivas, enquanto que outros artistas podem
acabar no subterrineo, como afirmou Michael Pollak.

Seguindo os passos de Walter Benjamin, me esfor¢o para nao consi-
derar nada do que aconteceu como perdido (Benjamin, 2012, p. 242). Ele
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também acreditava no declinio do ato de narrar: “E a experiéncia de que a
arte de narrar estd em vias de extingao. Sao cada vez mais raras as pessoas que
sabem narrar devidamente” (Benjamin, 2012, p. 213). Esse declinio pode
ser observado em alguns estudos historiograficos sobre o Oficina, como
VEremos a seguir.

Problemdatica

Nos tltimos anos, a lideranca de Z¢ Celso no Oficina acabou por criar
uma confusdo entre as narrativas do artista ¢ a memoéria do grupo; ¢ o que
Miriam Mehler, grande atriz que participou de importantes grupos teatrais
- como TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), Arena e Oficina —, prefere
chamar de distor¢ao. Em escritos anteriores, analisei o destaque dado em
publica¢des recentes & obra do Oficina pds-1968; como afirma Renato Bor-
ghi, um dos condutores da fase mais intensa de toda a trajetdria do grupo,
essa valorizagao leva a constatagao de que o periodo anterior é uma espécie de
“pré-histéria do Oficina” (Renato Borghi, 2015), ou um mero preparo para
o desbunde tropicalista, que em pouco tempo — ap6s seu incrivel sucesso,
no teatro, em ironizar a politizagao e defender a destrui¢ao do discurso —
seria integrado pelo sistema capitalista como produto feito para arrecadar
dinheiro para grandes produtores. Segundo Ind Camargo Costa, com Roda-
-viva “[...] o teatro épico brasileiro se transformava em simples artigo de con-
sumo, fato que encerra de maneira inapeldvel uma década em que a revolugao
teatral mal se esbogara no Brasil. Nao era um desfecho necessdrio” (Costa,
1998, p. 191).

Em artigo intitulado O wuso das narrativas de membros do Oficina na
construgdo da histdria do grupo, selecionado para um e-book com os melho-
res textos entregues & XXXII Semana de Histéria da Unesp Assis, apon-
tei uma quantidade razodvel de publicagdes que cometem erros grosseiros,
muitas vezes silenciando por completo sobre membros centrais do Oficina
daquele periodo, como Etty Fraser, Fernando Peixoto, [tala Nandi, entre
outros. No absurdo da experimentagio e do envolvimento com o objeto,
pesquisadores narram suas experiéncias superficiais com o Oficina e se
esquecem das narrativas dos principais agentes de seu periodo brilhante.
O artigo O Oficina nas narrativas e as narrativas do Oficina, entregue 2
revista Oralidades (USP), somou-se ao primeiro no sentido de denunciar
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essa confusdo e iluminar as narrativas dessas agentes através de analises de
entrevistas ja realizadas, curtas — para jornais — ou longas — para livros bio-
graficos ou autobiogréficos —, entrevistas concedidas para a pesquisa e tex-
tos de programas de pegas.

Diretores, administradores(as), atores e atrizes:
um pouco das narrativas dos(as) colaboradores(as)

Considerada como uma coluna central do Oficina nos anos 1960, a atriz
¢ administradora Etty Fraser ajuda-nos a entender como a participagao no
teatro de grupo contribuia para a potencializagao da lapidagao de talentos.
O Teatro Oficina nasceu como grupo amador, organizado por nomes como
Renato Borghi, Z¢ Celso, Ronaldo Daniel, Amir Haddad, Jairo Arco e Flexa
e Paulo de Tarso, entre outros. Integrando-se a esse grupo, Etty construiria
dois teatros e participaria de grandes eventos cénicos. Ela ganhou destaque
j& em sua primeira apresentagio: foi premiada no II Festival Internacional
de Teatro Amador de Santos, que congregava grupos de todo o pais. Com
o amadurecimento das propostas, o grupo decidiu se profissionalizar, em
1961. Alugaram um teatro que havia falido, onde ja haviam representado,
mas quando abriram suas portas perceberam que era s6 um barracao vazio,
sem nada. Etty conta sobre a primeira iniciativa para a constru¢ao da parte
interna do teatro: “Que que nds vamos fazer? Vamos construir um teatro.
Cada um deu 15 paus, nao tinha mais que 15 mil cruzeiros” (Etty Fraser,
2013). A segunda medida foi fazer cartdes promocionais com um combo de
ingressos para as pegas, que foram vendidos em todos os cantos, inclusive nas
portas de outros teatros. Etty, que antes de ser atriz estudou letras e era pro-
fessora de inglés — especialmente por ter feito parte de sua educagio bésica
num colégio interno inglés —, diz que ironias nao faltavam:

Fomos vender nas portas dos teatros, ficivamos na porta dos teatros ven-
dendo aquilo. Eu ouvi coisas absurdas. Como eu era muito conhecida, por-
que era professora, ouvia: J& vi vocé fazer coisa muito melhor que ficar
vendendo coisa na porta do teatro. (Etty Fraser, 2010).

Alias, foram as experiéncias de Etty com o teatro inglés que serviram de
. . -~ <« Va » .
inspiracao para o famoso “teatro-sanduiche” do Oficina:
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Tinha visto um teatro nos Estados Unidos, na... Inglaterra... Eu tinha visto
este teatro que era assim, uma plateia de um lado, plateia do outro... E no
meio, nao seria uma espécie de arena, pois nao era redondo. Era assim, com-
prido, ¢ os cendrios eram nas paredes. Entao nds falamos com o Joaquim
Guedes. Foi quem fez o teatro. (Etty Fraser, 2010).

Apds um grande sucesso com a montagem de A vida impressa em ddlar,
de Clifford Odets, que inaugurou o novo teatro em meio a um embate com a
censura, Etty e Chico Martins, também ator do grupo, casaram-se. O grupo
lhes deu uma lua de mel em Santos, enquanto continuava a temporada da
peca de Boal, José, do parto a sepultura, dirigida por Antoénio Abujamra. Etty
conta como foi o fim das comemoragoes:

Foi o Oficina que deu cinco dias de lua de mel em Santos. Nés fomos pra l4.
No terceiro dia telefonaram: ‘Pelo amor de Deus, voltem. A peca estd indo
mal pra cachorro e nds vamos voltar com A vida impressa em dolar’. Nos
voltamos com a lua de mel pelo caminho e fomos fazer A vida impressa em

délar. (Etty Fraser, 2010).

Pouco tempo depois, Miriam Mehler, que ja tinha uma boa experién-
cia nos palcos, foi convidada a integrar o grupo. Porém, sua entrada nao foi
nada tranquila. Seu primeiro teste no grupo foi feito pelo diretor contratado
Maurice Vaneau, para a primeira versao de Quatro num quarto, de Valentin
Kataev:

O Renato me ligou, prair 14 no Oficina conversar. Fu fui e foi aquela coisa
que vocé ja sabe. O [Maurice] Vaneau me recebeu, me mandou ler e ele
falou [imitando a voz e o sotaque de Vaneau]: “Vocé ¢ muito ruim, menina’
Voltei pra casa me achando assim, a pior das piores, ¢ falei: ‘Nao vou mais
fazer teatro, nunca mais na minha vida’ (Miriam Mehler, 2013).

Miriam e Renato Borghi sio até hoje muito amigos. Mas a atriz ainda
nio esqueceu a atitude do amigo, que, durante seu exame, nao lhe ofereceu
conforto:

O Renato disse: ‘Nao, mas nao éramos nds... foi o Vaneau’. Mas eu falei e
falo até hoje para o Renato: ‘Mas Renato, vocé tinha a obrigagio, vocé que
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j& me conhecia, vocé que diz que era meu fi, porque eu estreei alguns meses
antes de vocé... Vocé tinha a obrigacio de ir comigo até o carro e dizer:
‘Miriam, nio tome...”. Sai de l4 arrasada. (Miriam Mehler, 2013).

Traumatizada com testes, mas integrada ao Oficina por Renato apds a
saida de Vaneau, Miriam fez muito sucesso com o grupo, tornando-se tam-
bém grande amiga de Etty Fraser e de Célia Helena, uma das melhores intér-
pretes do grupo. Segundo Renato, elas eram muito unidas. Antes esnobada,
Miriam destacou-se em pecas como Os pequenos burgueses, e teve uma parti-
cipagao fundamental em Andorra, de Max Frisch, como ela conta:

Lembro que na época... meu pai e minha mae viajavam muito. Eles viajavam
muito para a Europa e para os Estados Unidos. Passavam pela Suica porque
tinham uns banhos pro meu pai, ele nao tinha uma satde muito boa. Ele
trouxe uma gravagio dessa peca, em alemio. E eu falo alemio. Entio, eu
sentava... N6s traduzimos tudo, assim... eu traduzia pro Z¢ e pro Renato,
essa gravacao. E era uma gravacao maravilhosa. (Miriam Mehler, 2013).

As amigas, como boa parte da classe teatral brasileira, viam em Eugénio
Kusnet um mestre impressionante e um colega extraordindrio. Sua capaci-
dade de agao em cenas dificeis provocava admiragao em colegas, em criticos
e no publico. Além de ter essa poténcia em palco, ele desempenhava um fun-
damental papel de lapidador de talentos com seus cursos dramaticos basea-
dos na obra de Constantin Stanislavski. Etty lembra: “[...] ele e 0 Z¢ as vezes
tinham arranca-rabos. Porque o0 Z¢ queria uma coisa e ele queria outra coisa...
mas ele era uma pessoa muito gracinha” (Etty Fraser, 2013).

J& Miriam conta que o conheceu durante as apresentagoes de Eles nio
usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, quando Kusnet substituiu
Xando¢ Batista. Ela declara que atuar em parceria com Eugénio representava
um aprendizado, que proporcionava um crescimento didrio:

O Black-tie era engracado, porque era uma peca de morro e tinha a Lélia
Abramo, com um pequeno sotaque italiano, e tinha o Kusnet, que tinha
um sotaque danado. E fazia genialmente bem. O Kusnet era maravilhoso,
sempre ensinando. (Miriam Mehler, 2013).

Sobre os cursos, ela diz que eram imperdiveis:
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Quando eu fui pro Oficina, ele ja estava 1. E ele fez um Bessemenov ines-
quecivel. E ele comegou a dar, 14 no Oficina, cursos de Stanislavski, de tea-
tro, e eu fiz varios deles. Repetia, ia muitas vezes, porque era muito bom.
Entao, muitos atores do Oficina fizeram, muitos nao fizeram, mas quase
todos fizeram. Era uma delicia. Aprendi muita coisa que nao tinha apren-
dido, embora ja tivesse passado pela EAD [Escola de Arte Dramdtica], por
tudo. (Miriam Mehler, 2013).

O Oficina cresceu e ganhou experiéncia, enquanto os projetos de uma
republica popular, de um Estado nacional moderno forte, que respeitasse a
soberania do povo, naufragavam com a repressio perpetrada pelos golpistas.
A consolidagao da ditadura civil-militar — feita, segundo o historiador Car-
los Fico, através de censura, violéncia oficial e propaganda politica, além de
duro arrocho salarial — dividiu a esquerda. Sentindo o fracasso em suas cos-
tas, as ilusoes perdidas e as projecoes e leituras histdricas incorretas — como a
aposta no nacional-reformismo, por meio do papel central do Estado como
agente transformador —, o grupo se sentia em crise, o que influenciava os pro-
jetos internos e exigia um questionamento acerca das diferentes propostas da
esquerda para a sociedade. O fogo que destruiu todo o teatro — e que nao se
sabe ao certo como comegou* - colaborou para a radicalizacao das propostas
no ano de 1967.

O grupo, ji consolidado, recebeu alguma ajuda para a reconstrugao
do teatro alugado. Pensava-se em construir o bésico e partir para um novo
espago, que seria concedido pela prefeitura. Etty conta que foi representar
o Oficina na reuniao oficial e ali enterrou as chances do negdcio acontecer:

Logo na hora do incéndio, a Ruth Escobar, que era uma pessoa muito
envolvida em coisas do governo, amiga de todo mundo... ela me pegou
pelo braco e me levou até o gabinete do Faria Lima. Fomos atendidos ime-
diatamente. Af ele me mandou ir no patriménio. Af o cara abriu um livro
enorme, assim... ¢ tudo em verde era o que podia usar. Em vermelho, ou

4 Sao muitas as versoes. Z¢ Celso ainda hoje destaca que foi criminoso e politico; Fernando Peixoto fala,
na revista Dyonisos sobre o Oficina, de um curto-circuito e¢ de uma madeira em chamas atravessando
algum ponto de dentro para fora; Etty Fraser conta, em entrevista para a pesquisa, que uma empregada
que derretia cera se descuidou e que eles pediram para que os bombeiros nao fizessem nada, inventassem
algo. Um prontudrio do DEOPS (Departamento Estadual de Ordem Politica e Social) foi aberto para
essa investigacao e sua conclusao foi a de que operérios jogaram bitucas de cigarros que provocaram o
incéndio.
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estava alugado, ou com trinta anos de concessao... Tinha um 14 que eu mos-
trei para ele e foi af que ele me disse: ‘Espero que a senhora nao v4 dar esse
teatro por construir para o Fldvio Império. Eu falei: ‘Por que nao para o Fl4-
vio Império?. Ele falou: ‘Porque aquela parte de cima do Ruth Escobar, foi
ele quem estragou, ali era para ser o galpao, nio era para construir o teatro
ali. Um horror’. Eu falei: ‘J4 que vocé falou do Ruth Escobar, horror sao os
teatros de baixo, porque tem o buraco do elevador, mas nio coube nem o
elevador. Porque foi mal feito, uma escadaria louca’. Eu tinha trabalhado 14
também. Af ele falou: ‘Aquele teatro quem construiu fui eu’ Claro que nds
nao ganhamos terreno nenhum. Tive que voltar pro teatro e falar para eles
a cagada que cu tinha feito. (Etty Fraser, 2013).

Jéd apontei em escritos anteriores a participacao de Frei Betto como assis-
tente de diregao de Z¢ Celso no grande marco do Oficina, a montagem de
O rei da vela, de Oswald de Andrade, com o teatro reconstruido. Mas Etty
nos diz para que as falas da peca serviram ao Frei: “Depois, quando ele foi
preso 14 no Rio Grande do Sul, ele sabia frases inteiras da peca de cor ¢ ele
usou muito isso. Mais tarde ele contou isso pra gente” (Etty Fraser, 2013).

Etty lembra ainda uma decepgao de seu marido Chico Martins em rela-
¢d0 a turma:

O Chico foi uma pessoa injusti¢ada [...]. Quando o0 Z¢ me convidou para
ser parte da nova Oficina [diretoria], nao convidou o Chico. Com o novo
teatro, mudou a diretoria. Ele me pds na diretoria, porque antes eu nao
estava, mas nao convidou o Chico. O Chico ficou muito magoado, muito
magoado. Claro que eles pensavam que eram dois votos contra, eles pensa-
ram nisso. (Etty Fraser, 2013).

Passado esse momento, o Oficina criou dois espetaculos fantasticos de
Brecht: Galilen Galilei (1968) e Na selva das cidades (1969). Montou ainda,
sob direcao de Fernando Peixoto, Do Juan, de Moli¢re, com a presenca de
Guarnieri e Los Lobos, um grupo argentino. Mas em 1970, em meio a uma
crise interna grave, provocada pela chegada de membros do coro — jovens
interessados, mas sem grande experiéncia e formagao teatral, que encenavam
em conjunto ¢ que nao tinham muitas falas — trazidos por Z¢é Celso, as pro-
postas de trabalho definharam e se tornaram improdutivas. Etty j4 havia saido
depois de O rei da vela, quando os novos integrantes chegaram, carregando
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uma postura considerada como contracultural.’ Fernando, removido de suas
tarefas — como, por exemplo, a de editor dos programas das pegas —, também
abandonou o barco, descrente em seus rumos. Itala Nandi foi a préxima e,
por fim, Renato Borghi. Além dos administradores, todos os grandes ato-
res se foram: Othon Bastos, Claudio Corréa e Castro, Célia Helena, Miriam
Mehler, Eugénio Kusnet etc. Sobrou somente Z¢ Celso ¢ um bando de segui-
dores fandticos,® incapazes — por diferentes motivos — de compreender a
pobreza de suas propostas, ja esgotadas.

Entre os membros que tiveram passagens provisorias pelo Oficina esta
Renato Dobal, que participou de encenagoes como Andorra e O rei da vela e
integrou-se nas viagens pelo pais no inicio dos anos 1970. Dobal conta que
nos anos 1960, os atores e atrizes ainda recebiam carteirinhas como as das
prostitutas: “Naquele tempo a gente tinha o cartiozinho amarelo, o cartao-
zinho das prostitutas. Eu perguntei por qué. Eles disseram: ‘Porque os atores
lidam com a plateia” (Renato Dobal, 2015). Outro ator a passar por 14 em
fins da década de 1960, Luiz Fernando Resende, também destaca o tal cartio,
mas diz que, ji préximo da virada da década, a regulamentagao da profissao
de ator comecou a ajudar a deixa-lo para tras:

Na época que eu entrei, foi em 1968, ja nao tinha mais aquele ranco. Vinte
anos antes de 1968, as atrizes eram obrigadas a fazer exame ginecoldgico
todo més. Eram tratadas como prostitutas, mesmo. E ainda tinha aquele
preconceito... Imagine uma artista... ¢ prostituta. Por isso tem aquela fama
de que toda artista ¢ prostituta. Na minha época jé era mais folclore. Mas
eu tinha uma carteirinha de puta. Vocé era obrigado a ter. Era o que provava

que vocé... Era o DRT [Delegacia Regional do Trabalho] que dava. Vocé se

5 Entre as andlises mais conhecidas sobre essa cultura jovem est4 a obra A contracultura, de Theodore
Roszak. Para esse autor, o confronto geracional travado entre jovens ¢ adultos era pouco valorizado
pelas ciéncias sociais, erro significativo nesse momento dos 1960, em que a cultura jovem represen-
tava “nossa mais importante fonte contemporinea de inconformismo radical e de inovagao cultural”
(Roszak, 1972, p. 15), j4 que os jovens estavam dispostos a correr riscos e provocar estimulos. Nio
considerando nenhum exagero considerar esse fendmeno jovem como contracultura, o autor a define:
“Uma cultura tao radicalmente dissociada dos pressupostos basicos de nossa sociedade que muitas
pessoas nem sequer a consideram uma cultura, ¢ sim uma invasio barbara de aspecto alarmante”
(Roszak, 1972, p. 65).

6 Para exemplificar o que chamo de fanatismo, recorro as narrativas de Renato Borghi. Segundo ele,
quando o Oficina estava em viagem pelo pais com o Trabalho novo, Zé Celso decidiu construir uma
ponte, que acabou virando um dique, com as pedras do local. Integrantes as retiravam da terra e as carre-
gavam com as mios ensanguentadas, para impressionar seu lider.
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inscrevia ¢ com a sua inscri¢ao eles te davam a carteirinha do DRT. (Luiz
Fernando Resende, 2016).

Sobre os amigos e rivais, queridos concorrentes, Arena’ e Oficina, Etty
destaca primeiro que ela e outros desejavam mesmo uni-los e que a principal
diferenca era quanto a dramaturgia usada:

A diferen¢a do Oficina com o Arena ¢ que o Arena tinha autores, muitos
autores. O Z¢ Celso escreveu aquilo e depois nao quis escrever mais. Engra-
cado... Ele logo... Vento forte pra papagaio voar e A incubadeira, eu achei...
mas ele nao, eles no... Ele no quis mais escrever. E o Arena tinha muitos
autores. (Etty Fraser, 2010).

Ela também sublinha a brasilidade do Arena perante a europeizagao do
TBC. Para Miriam, essa também era a diferen¢a em relagao ao Oficina, pois,
apesar das reflexoes politicas e sociais, este ultimo nao se baseava no repertd-
rio nacional:

O Arena, depois que estreou Black-tie... Foi um sucesso inesperado, nin-
guém sabia que isso ia ser... Resolveu, entdo, partir para uma linha nacional
e fez um Semindrio de Dramaturgia muito grande. De 14 surgiram mui-
tos autores ¢ jd a gente, que estava se desenvolvendo... o Vianinha, que ja
estava... Chico de Assis jd tinha escrito uma pega antes... muita gente. Entao
ele resolveu seguir uma linha nacional. O Oficina nio. Eram temas sociais,
sim. Mas nao era uma linha nacional. Essa ja era a diferenca... a primeira
diferenca. (Miriam Mehler, 2013).

Miriam aproveita para indicar uma segunda diferenca entre eles:
A outra diferenca ¢ que no Arena... isso ¢ uma coisa engragada, preconcei-

tuosa... no Arena, as pessoas geralmente criticavam as do Oficina... Quer
dizer, mais tarde, né? Eu j4 nao estava mais l4... Porque no Oficina tinham

7 Célebre grupo formado por Z¢ Renato, ainda sob a influéncia de Décio de Almeida Prado, na Escola de
Artes Dramdticas. Passou por uma renovagio ao integrar membros do Teatro Paulista do Estudante e,
no fim dos anos 1950, favoreceu o desenvolvimento de um teatro brasileiro auténtico. Entre os tantos
outros nomes que integraram o grupo, destacam-se os do diretor Augusto Boal, do dramaturgo Viani-
nha e do dramaturgo/ator Gianfrancesco Guarnieri.
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muitos homossexuais e outros nao. E no Arena nao tinha. Entao tinha uma
critica velada, grande. Tinha. Eu sabia disso. Gozado isso, porque no TBC
nio tinha essa critica nenhuma, o que tinha era de tudo. O teatro sempre
teve de tudo. Mas o Arena era um pouco elitista nessas coisas [...]. (Miriam

Mehler, 2013).
Dobal também relata a amizade com o grande rival:

Com o Arena era uma coisa, amigavelmente rivais [...]. Todas as pecas do
Arena eu assisti. Eu gostava muito de assistir as pecas. Gostava muito do
pessoal de 14, Guarnieri, Boal... Todo mundo se conhecia e todo mundo se
respeitava. Ninguém negava o valor do outro. (Renato Dobal, 2015).

Luiz Fernando Resende prefere também apostar nas diferengas entre o
TBC? e os outros dois, destacando o papel politico central nestes tltimos:

Diferenga? A tnica diferenca que tinha na época em que eu atuava era com
o TBC. Na verdade, na época nem tinha mais o TBC. Tinha o teatro, mas
nao tinha o grupo TBC - que eram as montagens cldssicas, aquela coisa
toda. Porque na época em que eu comecei a fazer teatro, a atividade politica
era primordial para quem fazia teatro. (Luiz Fernando Resende, 2016).

Abordando a politica, Etty afirma que, além de Fernando, os outros
eram simpatizantes de doutrinas esquerdistas, mas nao compunham partidos
revoluciondrios. Porém, “havia uma unidade politica” (Etty Fraser, 2013).

Miriam conta uma situagao que lhe fechou as portas de canais de tele-
visdo por algum tempo, e que mostra como aquela geracio de artistas estava
disposta a auxiliar os estudantes e trabalhadores em luta:

Ah, teve uma coisa, também. Em 1968, quando nds fomos com o Oficina
pra... eu acho que pra Curitiba e Belo Horizonte, se nao me falha a memoria.
Em Belo Horizonte teve um caso. Um estudante foi morto. Como eu tinha
um livre acesso na televisao, o Renato me pediu que eu fosse a televisao, com

8  Teatro Brasileiro de Comédia, fundado pelo industrial imigrante Franco Zampari, seu mecenas. Exerceu
forte influéncia no teatro brasileiro — principalmente durante os anos 1950 -, congregando diretores
europeus exilados e excelentes atores e atrizes, que depois formariam suas companhias. Apesar de suas
conquistas e avangos, nio valorizava as reflexoes sobre a realidade nacional.
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a desculpa de fazer uma entrevista de Pequenos burgueses. Fui com a Mar-
tha Overbeck... e denunciar isso, os estudantes tinham pedido. E vocé nao
tinha... Gozado, né? Porque se eu pensasse duas vezes, acho que eu nao iria.
Mas naquela época, eu erajovem, eu ainda nao estava gravida, nao tinha filho
— bom, mesmo gravida eu fui na manifestagio... Fui, levei a Martha comigo
e nds fomos falar... primeiro come¢amos ao vivo, era um programa que era
a0 vivo, nés falamos sobre a peca ¢, de repente, no meio, eu falei: ‘Mas eu
queria avisar que um estudante foi morto.... Eles: ‘Corta. Corta. O DOPS
vem af’ Toca Martha e eu, nds descemos, eu nao sei, trinta andares, vinte e
quatro andares, nio me lembro mais quantos andares era. Tinha andar pra
chuchu. A emissora era no alto. Eu fiquei taxada. Depois que eu fui fazer
as minhas pegas, que eu voltei pra esses lugares, Belo Horizonte e tudo, eu
nio podia ir na televisao, porque minha fita estava no DOPS. Eu paguei
um preco. E 4 noite, eu me lembro, aquilo foi horrivel... 4 noite, quando nés
fomos fazer o espetaculo, todos os milicos estava 14, apontando as armas. Se
a gente fizesse alguma besteira... ento estavam todos tremendo. Me lembro
que eu levei uma bronca da Etty, enorme. (Miriam Mehler, 2013).

O Oficina abria-se para que os perseguidos pela ditadura narrassem seus
projetos, ideais e traumas:

Z¢ convidava pessoas para dar conferéncias, para contar do tempo em que
foi preso, para dar orientagdes politicas, explicar o que que era o ideal de
cada coisa e no que resultava cada atitude. Por exemplo, ‘Eu sou comu-
nista por isso, isso ¢ isso. E qual a vantagem social e politica disso. (Renato

Dobal, 2015).

Existiam muitas formas de auxilio para os que viviam na clandestini-
dade; evidentemente, todas muito perigosas. Miriam fez uma revelagao de
como ajudou um militante de esquerda clandestino que, depois, foi preso e
torturado:

Naquela época vocé era muito inconsequente também. Inconsequente.
Escondi uma pessoa ligada a0 movimento [de resisténcia], pelo amor de
Deus. Eu nio sabia... Como eu morava sozinha e essa pessoa precisava se
esconder, ia as vezes na minha casa... Nem vou falar quem ¢, porque nio
vale a pena... Entao ele tinha a... no meu prédio nao tinha porteiro. Tinha
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chave de baixo e de cima. Entao era mais fécil pra pessoa se esconder ¢ nao
deixar vestigios. Tinha dois quartos... Nao deixar vestigios, nem eu sabia.
Eu s6 sabia as vezes quando ele deixava um bilhete embaixo da minha

porta. Mas ele... Olha, vou dizer, depois ele foi preso ¢ ndo me dedurou.
(Miriam Mehler, 2013).

Luiz Fernando Guimaries, que também integrou o coro do Oficina e ¢
conhecido como um dos seus maiores entusiastas, ofereceu um longo depoi-
mento de mais de trés horas — que ainda estd por ser mais profundamente
explorado —, no qual afirma que havia ajuda financeira para grupos arma-
dos, debitada do orgamento do Oficina — do mesmo modo que despesas com
cenario, por exemplo. Luiz Fernando Resende, apds deixar o Oficina, ingres-
sou no Arena em 1973, ¢ também aponta a transferéncia de dinheiro entre
esse grupo e os exilados e clandestinos:

Eu fiz o Arena conta Zumbi, numa remontagem que foi dirigida pelo Jonas
Bloch. Foi na época em que o Boal foi embora e quem estava coordenando
era o Luis Carlos Arutim. Entdo a gente sabia — nio se falava, mas a gente
sabia — que precisava de um suporte econdémico para esse pessoal. Entao a
gente remontou o Arena conta Zumbi. A gente fez no Arena e em vérios
teatros da prefeitura, para pegar fundos e dar uma ajuda para o pessoal que
estava meio/muito no desvio. (Luiz Fernando Resende, 2016).

Com o que foi rapidamente exposto, podemos concluir que tanto os
grupos mais ligados ao nacional-popular quanto os mais vanguardistas
tinham contato assiduo com as esquerdas armadas, como o mesmo Resende
indica quando perguntado sobre essa relagao: “Olha, era muito, muito
intima” (Luiz Fernando Resende, 2016).

Ainda uma ultima discussio deve ser levantada: a da divisio de forgas
e de como as relagdes de poder aconteciam dentro do Oficina. Dobal nos
indica uma curiosa visao sobre as divisoes de for¢as dentro do grupo. Para
ele, existiam basicamente — durante os anos 1960 — dois grupos diferentes:
“No Oficina tinha a parte culta, que era o grupinho que se reunia e discutia
Sartre e um monte de coisas. E tinha a infantaria. A minha preferida era a
infantaria, comigo ¢ prética” (Renato Dobal, 2015).

A musa [tala Nandi, atriz e administradora do grupo, escreveu a respeito
de sua percepgao sobre o grupo gestor, apds a saida de Erty:
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Dentro do grupo, entre nds, eu certamente nio era a intelectual, dbvio. Esse
papel era do Fernando. Renato, com o seu jeito forte de ser, era na verdade o
comandante deste barco, e Z¢, o timoneiro enlouquecido que atirava para
todos os lados e s6 nao batia nas rochas porque nés estdvamos sempre aten-
tos, sabendo que ele bem que poderia até querer estourar o navio a fim de
conquistar suas utopias. (Nandi, 1998, p. 170).

Renato Dobal oferece sua visao especificamente sobre os “intelectuais™
As forcas do teatro? A cabeca era o Zé. O Fernando, o intelectual, com
muita leitura. O Borghi lia também muito, em menor escala, era mais
humano. Tinha a Itala, que também se intelectualizou... A Etty era da parte

pratica e financeira. (Renato Dobal, 2015).

Para Resende, o grande artista que modificou o Oficina foi Fernando

Peixoto:

Fernando Peixoto veio do Rio Grande do Sul, pelo Partido Comunista,
para o Arena. Mas o Arena j4 tinha muito comunista. Af eles falaram: “Va
la para o Oficina, v4 dar um jeito 14. V4 falar para o Z¢ Celso que a coisa nao
¢ s6 ficar empinando papagaio’. Através do Fernando Peixoto... Pequenos
burgueses... pode ter certeza absoluta que ali estava a mao do Fernando Pei-
xoto. Eu nio ia falar e nem o Borghi, por mais que ele ficasse puto com o Z¢
Celso, nao ia falar. E 0 Z¢ Celso, claro, nao vai falar, mas era um... a questio
ideoldgica, o caminho ideolégico, era muito elaborado e o Fernando tinha
uma ascendéncia muito grande. E s6 vocé ver o Oficina antes e depois de
Fernando Peixoto. E s6 vocé ver. As pegas que foram montadas depois de
Fernando Peixoto... Entdo ¢ isso, infiltragio comunista. (Luiz Fernando

Resende, 2016).

Mesmo tendo sido muito préximo a Z¢ Celso, Renato Borghi também

indica a enorme importancia de Fernando. Quando o Oficina viajou para o

Rio, em 1967, organizou-se um curso de marxismo com Leandro Konder
e um curso de interpretagao, que o grupo abriu para toda a classe teatral.
Este tltimo curso é habitualmente atribuido a Luiz Carlos Maciel, mas Bor-

ghi afirma que Peixoto estava ao lado dele no preparo e dire¢ao do curso.

Ouvindo minha indignagao perante esse silenciamento, ele respondeu com

um gI’itO de dCSPfCZO € cravou:
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Aaaaaah, o Fernando foi... Toda aquela fase... Vocé pode ver... Tem aquele
livro amarelo, Dyonisos. Aqueles manifestos do Z¢ Celso, que parecem que
s30 um primor, foi o Fernando quem botou tudo em ordem. Foi o Fer-
nando quem fez. (Renato Borghi, 2015).

H4 ainda alguns aspectos com rela¢ao aos meios para se alcancar os fins.
A discordancia quanto a isso era grande. Indiquei, na obra Entre a censura e a
desordem fecunda (2013), as diferencas entre as concepgdes cénicas de Kusnet
e aforma como ele censurava Z¢ Celso por permitir que os exercicios atingis-
sem um grau de violéncia perigoso para os atores. Para Miriam: “O Z¢ Celso,
nao ¢ que ele era mau-caréter, ele era amoral, era o que servia pra ele, era uma
coisa impressionante. Era uma coisa assim: servia pra ele, entdo 6timo, nao
servia, 6timo” (Miriam Mehler, 2013). Comentando sobre o famoso labo-
ratério no qual ela sofreu com as consequéncias da postura de Z¢ Celso, que
permitiu que dois atores exaltados a machucassem, ela afirma: “O Z¢ tinha
aquela coisa meio sddica, né? Ele tinha. Ah, tinha” (Miriam Mehler, 2013). A
respeito desse mesmo exercicio, frala acrescenta: “Mas Z¢é queria resultados,
nao se preocupando muito com os meios que seriam necessirios para alcan-
car sua meta” (Nandi, 1998, p. 78).

Em duas das sete entrevistas realizadas até aqui, os colaboradores desta-
caram a importancia dos depoimentos para seu proprio processo de rememo-
ragao. Etty, em nosso segundo encontro, comentou: “Hoje vocé me fez lem-
brar de tanta coisa..” (Etty Fraser, 2013). Dobal disse algo parecido: “Vocé
estd me puxando coisas... Tudo isso eu vivi, eu me lembro, mas nao penso

»

constantemente nisso. Agora, vocé falando..” (Renato Dobal, 2015).

Conclusoes

O teatro ¢ construido por um conjunto de forgas. Diretores, adminis-
tradores, atores, técnicos, produtores e autores participam da composi¢ao
daquilo que serd a apresentagao final. No caso do Oficina, a proposta foi,
desde seu inicio, a da realiza¢do de um teatro no qual um grupo permanente
se desenvolveria de forma conjunta, interagindo e integrando artistas criati-
vos, num processo de troca de conhecimento que garantiria um amadureci-
mento rdpido para os membros.
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Foram muitos os artistas criativos e intensos que passaram pelo Oficina,
que nio deve, jamais, ser visto como o grupo de um génio. Os gestores ¢ cola-
boradores eram artistas diferenciados, que escolhiam, negavam, resistiam e
impunham projetos. O equilibrio se manteve até as experiéncias de Z¢é Celso
com Roda-viva. Apés essa pega, que nio tem nenhuma outra relagao com o
Oficina, a trajetdria do grupo seria alterada com a inclusao de pessoas inexpe-
rientes, algumas que nem Mmesmo eram do teatro.” Com isso, os artistas mais
qualificados comegaram a abandonar o grupo, até que Z¢ Celso se tornasse
seu unico lider.

A saida desses atores histéricos do Oficina nao pode redundar em apa-
gamento ou desprezo de suas reminiscéncias e relegacao de suas influéncias a
um segundo plano. Por meio desta critica historiografica e da iluminagao das
narrativas dos integrantes do grupo, busco balancear esse jogo, para que se leia
o Oficina como um conjunto de artistas que ora eram cumplices, ora rivais.
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Resumo: Nascido do aprofundamento de relages entre jovens estudantes da Faculdade de Di-
reito do Largo Sdo Francisco (Sao Paulo), o Teatro Oficina pertenceu a uma parcela da classe
média que disparou criticas radicais contra o capitalismo ¢ contra a sujei¢io imperialista que
impunha grandes taxas de pobreza ¢ espalhava bolsées de miséria. Durante a ditadura, o Oficina
respondeu & modernizagio conservadora promovida pelos militares posicionando-se como um
grupo capaz de criar um importante espago para a — ainda possivel — contestagao do capitalismo
acelerado, da imposicao dos padrdes tecnocréticos, do sufocamento da liberdade de expressio e
da destruicao — também pela cooptagio — da cultura nacional. Com a chegada da contracultura,
outros jovens ingressaram no grupo e reorientaram a luta do Oficina no sentido de provocar
choques contra aspectos morais. Este artigo pretende colaborar para a reflexdo da trajetéria do
Oficina por meio da iluminagio das narrativas dos personagens histdricos em questao.

Palavras-chave: Teatro Oficina, memdria, engajamento.
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“Team theater or individual alienation”:
the Teatro Oficina as a collective project (1961-1974)

Abstract: Born of the deepening of relations among young students of Law School of Largo
Sao Francisco, the Teatro Oficina belonged to a part of the middle class that shot radical criti-
cism against capitalism and against imperialist subjection that imposed great poverty rates and
disseminated pockets of poverty. During the military dictatorship, the Teatro Oficina respond-
ed to conservative modernization promoted by the military by positioning itself as a group ca-
pable of creating an important space for the still possible contestation of accelerated capitalism,
the imposition of technocratic standards, the suffocation of the freedom of expression and also
destruction by cooptation of national culture . With the arrival of the counterculture, other
young people joined the group and reoriented the Teatro Oficinas’ fight in order to provoke
clashes against moral aspects. This paper aims to contribute to the reflection of the trajectory
of Teatro Oficina through the illumination of the narratives of historical characters in question.

Keywords: Teatro Oficina, memory, engagement.
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