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COMO AS
ARTES DA CENA
PODEM RESPONDER

Editorial

Diante do que ndao entendemos, muitas possibilidades se
abrem. Pensando sobre a visao, podemos tentar adaptar o que
acreditamos conhecer e fazer ajustes para, com isso, trazer

alguma luz ao que ndo conseguimos enxergar. Considerando
a audicdo, podemos tentar parar para escutar melhor a fim
de ampliar o nosso horizonte aural e, quem sabe, reconhecer
sonoridades até entdo ndo captadas. Independente dessas e de
muitas outras possibilidades que podemos explorar, o deparar-
se com O que nao entendemos pode atuar como gerador
de uma significativa expansdo perceptiva, de mudancas de
l6gica, de modos de ser/estar no mundo. Em outras palavras,
situacdes como essas podem ser oportunidades valiosas.



Cabe observar que as expansdes perceptivas que
emergem do nao entendimento - nesse caso, produzido
pela sobreposicdo entre o caos politico que vivemos e o
crescimento descontrolado da pandemia de Covid-19, ambos
conectados pelo elo da necropolitica que irremediavelmente
nos invade - nao pretendem absolutamente neutralizar o
Importante exercicio critico que deve igualmente ser praticado
em momentos CoOmoO esse.

Talvez o entrelacamento entre essas duas perspectivas
possa constituir o eixo que, como uma tensao que nao
se resolve, permeia as seis secdes propostas neste livro, a
saber - Cena, resisténcia e experimentacdes digitais; Corpo,
artes da cena e episteme; Feminismos plurais, performances e
performatividades; Praticas de cuidado e espiritualidade; Acdes
performativas em isolamento; e Transversalidades dissonantes
- somando um total de sessenta e sete trabalhos.

Sempre “presentes’, as artes da cena buscam aqui revelar,
uma vez mais, o seu papel como geradoras de fissuras e
ruidos extemporaneos que nos fazem entrever (com Agamben)
caminhos possiveis em meio ao escuro do nosso tempo,
para tentar (com Krenak) propor praticas para adiar o fim
do mundo.

Comissao Editorial Abrace
Gestdao 19/20/21

Ana Terra
Matteo Bonfitto
Silvia Geraldi
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DO TEATRO
QUE E BOM..
O PENSAMENTO
ESTETICO TEATRAL DE
OSWALD DE ANDRADE.

Nanci de Freitas (Instituto de Artes da UERJ):

RESUMO

O texto resulta de um estudo de fontes mencionadas
no artigo de Oswald de Andrade, "Do teatro que é

2

bom...", publicado em Ponta de Lanca, em 1943. O
escritor coloca em debate as principais tendéncias
do teatro modernista europeu, contrapondo o “teatro
para as massas , disseminado pelas experiéncias
cénicas russas (Meyerhold), ao “teatro de camara’,
inspirado nas concepgdes francesas e italianas (Copeau
e Pirandello), que influenciaram os rumos do teatro

moderno brasileiro. O “ideario estético-teatral” de

1 Nanci de Freitas é Professora Associada do Instituto de Artes da Universidade do Estado do
Rio de Janeiro - UERJ, atuando no Programa de Pos-Graduacdao em Artes. Coordena o Laboratério
de Artes Cénicas e o projeto Mirateatro! Espaco de estudos e criacdo cénica. E encenadora e

Doutora em Poéticas do Teatro pela UNIRIO.




Oswald faz referéncias as grandes tradi¢cées teatrais
do Ocidente e aos espetaculos das vanguardas, que

ele teria assistido na Paris dos anos 1920.

_PALAVRAS CHAVE

Oswald de Andrade, teatro de camara, teatro para as

massas, vanguardas russas, teatro brasileiro moderno.

“ABSTRACT

The text results from a study of sources mentioned
in Oswald de Andrade’s article, “Do teatro que é bom
.... (About good theatre), published in Ponta de Lancga,
in 1943. The writer puts into debate the main trends of
European modernist theater, contrasting the “theater for
the masses”, disseminated by Russian scenic experiences
(Meyerhold), to the “"chamber theater”, inspired by French
and ltalian conceptions (Copeau and Pirandello), which
influenced the directions of modern Brazilian theater.
Oswald’s “aesthetic-theatrical ideal” makes reference
to the great theatrical traditions of the West and to
the avant-garde shows, which he would have seen in
Paris in the 1920s.




_KEYWORDS

Oswald de Andrade; Chamber theatre; Theatre for the

masses: Brazilian modern theatre

EMBATE ENTRE “TEATRO DE CAMARA”
E “TEATRO PARA AS MASSAS".

No artigo "Do teatro que é bom...”, publicado em Ponta
de Lanca. em 1943, Oswald de Andrade apresenta uma
sintese de suas “ideias teatrais’, marcando posicdo estética
no panorama teatral moderno. Na forma de dialogo, Oswald
coloca em debate o “teatro de cadmara” e o “teatro para
as massas , utilizando-se da prépria condicdo da estrutura
dramatica marcando a relacao entre os interlocutores que
se opdem numa dialética de discurso/resposta. O “teatro
de camara’, uma tendéncia da cena modernista europeia
iniciada pelo teatro intimista de August Strindberg, aparece
na discussdo em aproximacdo com o teatro italiano (a
dramaturgia de Luigi Pirandello e a cena de Anton Giulio
Bragaglia) e com as ideias do encenador francés Jacques
Copeau. O “teatro para as massas €& apresentado como

um género de espetaculo capaz de agregar elementos

do cinema e dos esportes como nas montagens teatrais




russas, em especial as encenacdes de Vsévolod Meyerhold.

O dialogo circunscreve as divergéncias acerca dos
rumos do teatro brasileiro entre Oswald de Andrade e um
porta-voz do Grupo Universitario de Teatro - GUT, grupo
paulista atuante nos anos 1940, sob a direcdao do critico
Décio de Almeida Prado, que teria recusado a proposta
do autor de O rei da vela para a montagem de seu texto.
Para Ina Camargo Costa (1996), as contradi¢cdes politicas
da peca O rei da vela, somadas as divergéncias estéticas,
pareceriam “passadistas e retardatarias as geracdes mais

jovens’:

Os teoremas programaticamente comunistas (a brasileira)
do primeiro ato do Rei da vela hdao de ter cheirado a puro
enxofre aqueles praticantes do teatro de cdmara, mas nao ha
de ter sido apenas esse o motivo que os levou a considerar
aquela peca retardataria ou pouco séria. Pois se é verdade
que nao nutriam a mais remota simpatia pelo stalinismo
(cujas “facanhas” conheciam muito bem) ndo é menos verdade
que eles eram muito exigentes em matéria de dramaturgia
e preferiam, como escreveu Décio de Almeida Prado anos

depois, esperar pelo aparecimento dos Claudel, Giraudoux e
Anouilh brasileiro. Por mais que respeitassem o0s veteranos
da Semana de Arte Moderna, tinham uma conviccdo bastante
consolidada - a de que ainda deveria demorar muito para
surgir a propria dramaturgia brasileira (Costa, 1996, p. 150).3

Os principais integrantes do GUT (Décio de Almeida




Prado, Lourival Gomes Machado e Clévis Graciano)
participavam também da revista Clima (1941-1944), ao
lado de Antonio Candido, Paulo Emilio Salles Gomes e Rui
Coelho, apelidados por Oswald de Andrade de chato-boys.
O grupo foi alvo das criticas do escritor, principalmente
depois das restricbes feitas por Antonio Candido, no
ensaio "Estouro e Libertacdo” (1992, p.17-32), ao livro A
revolucao melancdlica, primeiro volume do ciclo Marco
Zero, publicado em 1943. Oswald respondeu ferozmente

a Antonio Candido em seu artigo “Antes do Marco Zero’,
incluido em Ponta de Lanca (Andrade, 1991, p. 66-70).

J

O artigo “Do teatro que é bom..” comeca com uma
defesa do trabalho "desses meninos e meninas’, referéncia

aos integrantes do GUT. Diz o primeiro interlocutor:

S6 o fato deles (sic) nos descansarem do cinema, dessa
imbecilizacdo crescente pela tela com que os Estados Unidos
afogaram o mundo, para depois toma-lo sem resisténcia, so6
isso me faria dar a Legido de Honra, a Cruz de Ferro, a Ordem
do Cruzeiro, tudo que haja de condecoracdao em todo o mundo
aos amadores do nosso teatro (Andrade, 1991, p. 102).

O segundo interlocutor - Oswald de Andrade - afirma
que ele esta equivocado, em relacdo as conquistas do

mundo moderno:




O mundo de hoje tende a crescer e ndo ha espiroqueta,
palido, para-quedista quimico, tanque, canhao ou metralhadora,
S.S., o estreptococo rajado, que possa com uma humanidade
alfabetizada, elucidada pelo cinema, vigilante pela escola,
saneada no esporte e na higiene alimentar, amparada pela
cirurgia, pela sulfanilamida, pela granacidina (Andrade, 1991,

p. 102).

O discurso indica a postura ideolégica de Oswald

como intelectual marxista, engajado ao Partido Comunista,

desde 1931, na luta contra as forcas nazifascistas, naquele

momento da

Segunda Guerra Mundial, em 1943. As artes

integradas aos meios de comunicacdo de massa e o teatro

de estadio iriam cumprir um papel decisivo na construcao

do novo mundo:

Se amanha se unificarem os meios de producdo, o que
parece possivel, ja ndo havera dificuldades em reeducar o

mund

estad

o, através da tela e do radio, do teatro de choque e do
lo. E a era da maquina que atinge o seu zénite. Por isso

mesmo, meus reparos sao contra o teatro de cdmara, que
esses meninos cultivam, em vez de se entusiasmarem pelo
teatro sadio e popular, pelo teatro social ou simplesmente
pelo teatro modernista, que ao menos uma vantagem tras, a

mudanca de qualquer coisa (Andrade, 1991, p. 102/103).

O primeiro personagem Iinsiste no teatro moderno da

Franca, em sua ‘reacdo admiravel contra o abastardamento

trazido pelo cinema’, produzindo “alguns mindsculos palcos




de escol, onde se refugiou o espirito nessa fabulosa
Paris que a bota imunda do guarda floresta Hitler tenta
inutilmente pisar (...) veja como gracas aos Dullin, aos
Pitoeff, aos Copeau, o teatro soube reacender a sua flama

que parecia extinta® (Andrade, 1991, p. 103).

Jacques Copeau, considerado o reformador da arte
teatral francesa, desenvolveu um programa artistico junto
ao Thedtre du Vieux Colombier, em Paris, de 1913 a
1924, permanecendo vivo no Cartel des Quatre, grupo
fundado em 1926 e que, até a Segunda Guerra Mundial,
reuniu alguns dos mais importantes diretores de teatro de
Paris: Louis Jouvet, Charles Dullin, Gaston Baty e o russo,
Georges Pitoeff. Os diretores tinham em comum o objetivo
de produzir um teatro ndao convencional, opondo-se ao
decorativismo do palco do século XIX e ao "arqueologismo”

dos naturalistas. Diz Copeau:

Renunciar a ideia de cenario. Quanto mais a cena for nua,
mais a acdo podera fazer com que nascam prodigios sobre
ela. Quanto mais for austera e rigida, tanto mais a imaginacao
jogara livremente. F na restricdo material que a liberdade de
espirito se apoia. Sobre a cena arida o ator é encarregado
de realizar tudo, de tirar tudo de si mesmo. O problema do
ator, do jogo, do movimento intimo a obra, da interpretacao
pura, € assim formulado em toda a sua amplitude. Um tablado
nu e atores de verdade (Copeau, 2013, p. 172).




Afastando-se tanto do teatro comercial quanto das
posicdes vanguardistas de sua época, O encenador
francés se colocaria em afinidade com a criacdo poética
dos simbolistas, tendendo a veneracdo dos classicos: a
encenacdo deveria ser a arte de explorar as nuances
do texto, em seu sentido intelectual e recursos poéticos.
Suas ideias conquistaram inumeros adeptos na Franca e
em diversos paises, no periodo entre as duas guerras. No
entanto, “sua poética seria refutada pelo primeiro grande
movimento de vanguarda do novo século, o futurismo, que
teve seu maior impacto nos anos durante os quais o Vieux

Colombier estava sendo planejado e implantado” (Carlson,
1997, p. 329-330).

Ao argumento em defesa de Copeau, Oswald contrapde
outra vertente do teatro moderno, a do “teatro de Meyerhold
e as fabulosas transformacfes da cena russa, a fim
de levar a massa, o espetaculo, a alegria e a ética do
espetaculo...” (Andrade, 1991, p. 103). Vsévolod Meyerhold
era ligado ao construtivismo, tendo encenado a peca
Mistério-Bufo, do poeta Wladimir Maiakovski, em 1918,
para as comemoracdes do primeiro ano da Revolucao.
Em relacdo as renovacdes cénicas, o primeiro interlocutor

J

rebate: “Bragaglia também tentou...”, referéncia a um dos

criadores do teatro experimental italiano. Oswald replica:




Ndo, Bragaglia funcionou no pequeno laboratorio modernista
das experiéncias que vocé acaba de citar... (Copeau e o
Cartel). Sdo ainda e sempre o teatro de cdmara. A réplica
cenografica do paradoxo de Pirandello. Ndo vou negar, nem
ao proprio Bragaglia e nem ao préprio Pirandello, o valor
dessas pesquisas nos dois campos, da plastica cénica e da
6tica psiquica. (...) Essas experiéncias intelectualistas sdo uma
degenerescéncia da propria arte teatral, da prépria finalidade
do teatro que tem a sua grande linha dos gregos a Goldoni,
a commedia del’arte, e ao teatro de Moliére e Shakespeare...

(Andrade, 1991, p. 104).

Anton Giulio Bragaglia, ao contrario de Coupeu,
acreditava que a poesia teatral ndo esta nas palavras
e sim na cena. Participando do debate sobre "o perigo
cinematografico”, com a adesdo do publico as imagens da
tela, ele argumenta que ao invés de se opor ao cinema o
teatro deveria ser corrigido por ele, adotando a construcao
de uma nova poesia cénica. Valoriza o trabalho de equipe,
cabendo, contudo, ao regisseur (o diretor) a coordenacéao

do espetaculo:

O meu método é o seguinte: 1°) Exijo o autor dentro do clima
espiritual do momento. 2°) Encontrado o autor que deve ser
um homem nascido no nosso poetico pais, incito-a a escrever
a comédia experimental; enquanto ele trabalha eu o vigio e
aconselho. 3°) Uma vez terminada a obra, esta pronta para
ser feita de novo. Tesouras, papel, goma e pena. E comeca o
trabalho e a leitura até ficar pronta outra vez. Trabalho para
muitas horas, gritos, lutas ferozes. No minimo, as cadeiras




voam. Alguns escritores ficam embaixo delas e desaparecem.
4°) O texto é lei, é sagrado e inviolavel. Trata-se entdo de
materializar a palavra, faze-la viver; vé-la e ouvi-la. Cria-se

cena por cena, imposta-se’ o jogo de acdo e vocalizam-se
ou dilatam-se os tempos; marcam-se os pontos mais salientes
e mais fortes, e estudam-se os siléncios e as pausas. Até o

intimismo € util, para dar o claro escuro da atmosfera teatral
(Bragaglia, 1960, p. 28-29).

Atuando junto a Iniciativas do Estado para reerguer
o teatro, como conselheiro do Sindicato dos Diretores e
Cenotécnicos, Bragaglia afirma no livro Fora de cena: “Os
fins que tem em mira a nova cena fascista sao a difusdao da
cultura técnica moderna e histdrica, a renovacao das formas
nos teatros publicos; em suma: toda iniciativa que possa
constituir uma acdo moral e intelectual pelo prestigio do
teatro técnico e pela defesa da escola italiana de espetaculo”
(Bragaglia, 1941, p.10). Propunha um afastamento tanto da
marca de deboche e visdo limitada que o termo “futurista”
imprimira ao teatro italiano, quanto "da repercussdo das
ideias de Copeau, o inimigo fiel de toda encenacdao, inventor
da cortina neutra (...) o nobre chefe dos anti-teatrais no
teatro” (Bragaglia, 1941, p. 21). Justificando a posicdo dos
franceses, que defendem o teatro literario de sua tradicao,
reafirma o teatro da representacdo integral: "a nossa raca,

teatral de instinto, ha de reencontrar o bom senso, ha de

voltar a pura tradicdo italiana” (Bragaglia, 1941, p. 23).




Em relacdo a Pirandello, é inegavel seu dominio sobre
o cenario teatral francés, no periodo entre guerras e
mesmo no pos-guerra, de 1945 a 1950, com a contribuicao
dos encenadores membros do Cartel. A estreia de Seis
personagens d procura de um autor, dirigida por Pitoéff em
1923, marcou a histdoria do teatro francés. Jules Romains,
Lenormand, Anouilh, Salacrou, lonesco, Sartre, Camus e
Genet sdo alguns dos grandes autores influenciados pelos
temas pirandellianos, com o jogo que “consiste em opor
o teatro a existéncia (...) a verdade da arte as aparéncias
do real”, diz Bernard Dort (1977, p. 202). Do ponto de
vista técnico, Pirandello introduziu inovacdes na escrita: "a
utilizacdo da volta ao passado e da aceleracdo do tempo
(comparaveis a certos recursos cinematograficos); a pratica
do teatro dentro do teatro; a utilizacdo da ruptura do
tom e a mudanca continua do drama para a comédia; a

integracdo do raciocinio no movimento dramatico...” (Dort,
1977, p. 218/219).

Oswald de Andrade disse ter assistido, em Paris, a
montagem de Seis personagens da procura de um autor, em
1923, ficando impressionado com a teatralidade explicita
dessa assustadora reforma cénica, como escreveu no
artigo “Anunciacdo de Pirandello”: "O teatro estd aberto

e nu. Pano levantado, bastidores de costas, mangueiras

preparadas para um caso de incéndio, um piano, cartazes




indicadores do horario dos artistas - toda a engrenagem

anarquizada de uma caixa em dia de ensaio’ (Andrade,
2017, p.184).

O impacto de Pirandello na formacao do teatro moderno
brasileiro pode ser percebido desde os anos 1920, nos textos
de Alcantara Machado, conforme analise feita por Cecilia
de Lara (1987). Para o critico, as bases para a renovacao
do nosso teatro se assentariam numa conjuncdo entre as
propostas dramatdrgicas de Pirandello e a valorizacdo de
tradicdes populares nacionais. O processo deveria comecar
por banir dos palcos o teatro de costumes, propondo a
busca do “primitivismo nativo’ e da brasilidade auténtica
e moderna, sugerindo para nosso teatro uma dupla tarefa,
a de empreender, ao mesmo tempo, sua universalizacdo e
sua nacionalizacdo, projeto que se aproximava das ideias
antropofagicas e que valorizava as formas populares do

teatro de revista.

O proprio teatro oswaldiano herdou muito da teatralidade
pirandelliana, ao incorporar aspectos da metalinguagem
e sugerir o desmonte das convencdes do palco. O que
Oswald condena em Pirandello é a posicao politica
antirrevolucionaria. Obviamente, o escritor brasileiro nao
seria condescendente com Pirandello nem com Bragaglia,

pelas relacdes cordiais estabelecidas pelos dois artistas

com Mussolini. Em 1924, Pirandello chegou a filiar-se ao




Partido Fascista Italiano, "menos por conviccdo ideoldgica
do que pelas vantagens que adviriam desse fato. O autor
sempre desejara ter a sua prépria companhia e a ajuda
oficial que obteve, em 1925, foi determinante para a criacao

do Teatro d’arte’.

O conceito de “teatro de camara  é utilizado no artigo
de Oswald de modo amplo, referindo-se a tendéncias

cénicas que dialogam com as tradicdes do drama e com a

¢ »

6tica psiquica’. O termo, oriundo da musica de camara,

J

surgiu com o teatro intimo® de Strindberg, fundado em

190/, e se desenvolve entre as duas guerras com tematicas
relacionadas aos conflitos psicolégicos, pelo desejo de fazer
do palco um local de encontro e de confissdao reciproca

entre ator e espectador:

Nesse “entre quatro paredes’, o ator parece diretamente
acessivel ao publico, que ndao pode recusar sua participacao
emocional na acdo dramatica e que se sente pessoalmente
interpelado pelos atores. Os temas - o casal, o homem isolado,
a alienacdo - sdo escolhidos para falar “discretamente” ao
espectador, confortavelmente instalado, quase como no diva
do psicanalista, e confrontado, por ator e fic¢cdo interpostos,
com sua propria interioridade (Pavis, 1999, p. 382).

A influéncia francesa no teatro moderno no Brasil




pode ser vista na relacdao entre o programa artistico
do Grupo Universitario de Teatro - GUT e as ideias
de Copeau e Jouvet, como reflete Ina Camargo Costa
(1998). O critico Décio de Almeida Prado, que dirigiu o
grupo paulistano entre 1943 a 1948, indicou suas fontes:
“E aos mais novos que me acho ligado pelas ideias,
aos que vieram, de uma maneira geral, depois e nao
antes de Ziembinski. (...) Jacques Copeau, de quem todos
descendemos, escreveu: ‘por encenacdo compreendemos
o desenho de uma acdo dramatica.” (Prado, 2001, p.
XX). Copeau busca uma dramaturgia que consiga “fazer
sonhar, evocando, sugerindo a vida multipla e misteriosa
(...) ndo fechar a perspectiva do mundo por um julgamento
pesado, ndo se opor aos fendmenos, ser simples, familiar”
(Copeau apud Costa, 1998, p. 87). Paul Claudel, Pirandello
e Giraudoux (o Racine moderno) indicavam o ideal a ser
atingido, endossando o projeto teatral do GUT. Durante a
temporada de Jouvet no Brasil, em 1941, a revista Clima
publicou um ensaio de Décio sobre as ideias de Jouvet,
que caracterizaria a plataforma estética (e politica) do
grupo, na opinido de Ina Camargo Costa. Nesta sintese
estaria a convencdo teatral que reproduz o acordo entre
autor, ator e publico, para alcancar a ilusdao e a emocao

perfeitas; a recusa do naturalismo por decretar a morte

da imaginacdo; a defesa da acdao dramatica que provém




de motivacdo psicolégica das personagens e rejeicdo aos

contelldos da arte de tese.

A politica cultural do GUT tinha como objetivos a
valorizacdo do autor nacional e a difusao do teatro pelo
interior. Experiéncia absorvida pelo Teatro Brasileiro de
Comédia - TBC - e pela Escola de Arte Dramatica, da qual
o proprio Décio participara. Gustavo Doria cita declaracdes

de Décio de Almeida Prado:

Nasceu o nosso grupo em 1943, com o intuito de apresentar
ao povo o bom teatro e também com a finalidade de auxiliar
os Fundos Universitarios de Pesquisas que, por sinal, tém
patrocinado os nossos espetaculos. O primeiro constou de
trés pecas: Auto da barca do inferno, de Gil Vicente; O irmdo
das almas, de Martins Pena, e Pequenos Servicos em casa
de casal, de Mario Neme. Essas trés pecas de épocas tao
diversas formam como que uma sintese da Histdéria do Teatro

Brasileiro (Prado, apud Déria, 1975: p. 121).

Apesar da influéncia francesa sofrida por Décio e seus
companheiros da revista Clima, eles sempre acabavam se
voltando para o Brasil, diz Ana Bernstein (2005). Embora
o critico tivesse pequena experiéncia como encenador, o
projeto do GUT revelava clareza na escolha do repertorio,
como ele diz: "A primeira peca pertence ao primeiro

teatrélogo de lingua portuguesa; a segunda, ao primeiro

comedidografo verdadeiramente nacional; e a dltima a um




escritor brasileiro da atualidade” (Prado, apud Bernstein,
2005, p. 88). O proéprio Oswald de Andrade, no artigo
“Diante de Gil Vicente”, se encanta diante da montagem

de O auto da barca do inferno:

Os “chato-boys” estdo de parabéns. Eles acharam o seu
refGgio brilhante, a sua paixdao vocacional talvez. E o teatro.
Funcionarios tristes da sociologia, quem havia de esperar
desses parceiros dum cOmodo sete-e-meio do documento
aquela justeza grandiosa que souberam imprimir ao Auto da
Barca de Gil Vicente, levado a cena em nosso teatro principal?
Honra aos que tiveram a audaciosa invencdo de restaurar no
palco um trecho do Shakespeare lusitano, com os elementos
nativos que possuiam. Os Srs. Décio de Almeida Prado, Lourival
Gomes Machado e Clovis Graciano, secundados pela pequena
troupe universitaria, ficam credores de nossa admiracdo por
terem trazido diante do publico um dos melhores espetaculos
que Sdo Paulo ja viu. (...) Veja vocé o valor pedagdgico e
persuasivo do teatro, quando o teatro é teatro, é criacao e
execucdo, € compostura e acdo! Estes meninos puseram-me
diante dos olhos a presenca silenciosa e magica de Portugal

(Andrade, 1991, p. 86-87).

Rememorando sua experiéncia em Paris, nos anos 1920,
Oswald faz ressalvas ao teatro da Franca, em seu artigo: a
Jacques Copeau pela montagem de Ubu-Roi de Alfred Jarry,
uma farsa que lembra os mistérios medievais, na qual "o
Rabelais represado pela burguesia de bons costumes, que
vem de Lesage a Flaubert, havia de trazer a todos nds a

esperanca de sua imortalidade”; as paradas sensacionais




de Jean Cocteau e o génio que conseguiu realizar o grande
espetdculo operistico moderno: Erik Satie (Andrade, 1991,
p. 106). Nos faustosos tempos em que o escritor e Tarsila
do Amaral residiram em Paris (1922-1929), estabeleceram
contato com a intelectualidade apresentada pelo amigo
e poeta Blaise Cendrars. Diz Oswald, em A marcha das

utopias:

Nao posso esquecer-me do que foi a minha chegada a Paris
no ano de 22, ja depois de ter tomado parte aqui na Semana
de Arte moderna. (...) Vi nas exposicdes, nas conferéncias, nos
circulos de artistas e intelectuais o que era a Arte Moderna. Um
incrivel destrocamento das boas maneiras do “branco, adulto
e civilizado”. O primitivo tremulava nos tapetes magicos de
Picasso, em Rouault, em Chirico que majestosamente criava o
surrealismo. A estatuaria negra do Benin figurava nas vitrinas
da Rue La Boétie. Os ateliers eram trincheiras revolucionarias.
Os grandes artistas novos falavam das catedras do College
de France. A mecanica de Léger, a geometria que do cubismo
passava ao abstracionismo, revelavam também as artes do
primitivo, que nada tém nem de paisagista nem de agricultor

(Andrade, 1995, p. 201).

O encontro com as vanguardas artisticas ofereceria
as bases para a modernidade de Oswald. Tarsila fazia
estagios nos famosos ateliés e “Oswald circulava entre os
escritores da vanguarda parisiense arregimentando municdo
para reescrever o Miramar e elaborar o Serafim. Mas o

contato mais estimulante para a obra do escritor ocorreu




via artes plasticas, musica e teatro’, diz Maria Eugénia
Boaventura (1995, p. 83). Ele ficara encantado ao assistir
a peca Création du monde pelos Balés Suecos de Rolf de
Maré (texto de Blaise Cendrars, mlsica de Darius Milhaud e
cenario de Fernand Léger); e os Balés Russos de Diaghilev,
como Parade (libreto de Cocteau, coreografia de Massine,
cendrio de Picasso e musica de Erik Satie). O impacto
de Diaghilev se deu pelo choque visual provocado pelas
cenografias, dimensao pictérica que passa a ser colocada
num plano de igualdade com os elementos musicais e

coreograficos.

O TEATRO PARA AS MASSAS:
A ERA TECNOLOGICA E O PALCO COMO ESTADIO.

O debate empreendido no artigo “Do teatro que é bom...”
deixa claras as divergéncias, no campo ideoldgico, quanto
a funcdao do teatro como fendmeno social. Passeando pela
histdria do teatro no Ocidente, o escritor enaltece o teatro
grego e a humanizacdo dos personagens de Fsquilo e de
Sofocles na luta contra o destino, em contraposicao ao que
considera a mediocridade das personagens de Euripedes
envolvidas nos casos de familia, nas quais Racine iria
buscar inspiracdo para sua metrificacdo envernizada e

tersa’. Leitura que se aproxima do Nietzsche de A origem




da tragédia: o sentido filoséfico do tragico estaria ligado as
tensdes entre Apolo e Dioniso, nas tragédias de Fsquilo e
de Sofocles, enquanto, em Euripedes, o drama e as paixdes
individuais revelariam uma tensao entre Dioniso e Sécrates.
Na posicdo defendida, o Hamlet de Shakespeare ocupa
um lugar privilegiado: “H4a todo o drama do renascimento
humanistico no principe viajado tornado culto, portanto
cético, no contagio sufocante dos primados ancestrais
que ia encontrar em Elsenor’. Shakespeare, assim como
Bacon, comparece no Goethe de Weimar, no primeiro e no
segundo Fausto, “que desencadeia as forcas subterraneas

e as forcas celestiais no embate encarnicado pela alma
do homem tornado livre” (Andrade, 1991, p. 107).

No processo de secularizacdo do teatro, a saida dos
espacos abertos para as salas fechadas, a partir do
século XVI, determinaria sua “convencionalizacdo”. Desde
o século XVIIl, com a vitdria do individualismo, assim
como a pintura mural abandonou as paredes das igrejas
para se fixar no cavalete, "o teatro deixou o seu sentido
inicial que era o de espetaculo popular e educativo, para
se tornar um minarete de paixdes pessoais, uma simples

magneésia para as dispepsias mentais dos burgueses bem
jantados” (Andrade, 1991, p. 104).

Na lista de autores que fizeram “o teatro que é bom’,

ndo poderiam faltar exemplos do drama moderno, como




o mestre noruegués, Henrik Ibsen, ressaltando Peer Gynt,
drama de estacbes préximo das origens do teatro: "Esta
al um teatro para hoje, um teatro de estadio... participante
dos debates do homem...” (Andrade, 1991, p. 105). Dos
gregos ao Fausto, de Ibsen a Federico Garcia Lorca,
de Paul Claudel a Jarry, Oswald olha para o teatro do
passado e para a cena moderna, buscando o fio de uma
trajetoria humanistica no ocidente capaz de revelar o
homem em constante luta pelo pensamento progressista e

pela liberdade.

No sentido de insercdao social, é dificil pensar em um
teatro para as massas como propde Oswald. O “teatro de
massa , como o teatro popular” e o “teatro de participacédo’,
refere-se mais a palavras de ordem do que a um conceito
formulado com clareza, diz Pavis (1999). O agit-prop
(agitacdo e propaganda), teatro feito paras as massas,
em geral, estaria condicionado a “efeitos secundarios de
‘esquerdizacdo do jogo do teatro: signos muito legiveis e
repetitivos, procedimentos melodramaticos muito evidentes,
fabula simplificada e mensagem clara e nitida” (Pavis, 1999,
p. 384). Ndao confundir com o teatro feito pelas massas,
com participacao do povo, como no espetaculo A Tomada
do Paldcio de Inverno (ponto culminante da Revolucéao

Russa), que o diretor russo Evréinov organizou em 1920,

contando com oito mil figurantes. O teatro para as massas




seria uma proposta mais politica do que estética: "trata-
se de criar as condicdes para que as classes sociais mais
amplas tenham acesso a cultura, antes e em vez de criar
uma arte de massa que transforme magica e socialmente

todos aqueles que a contemplam”™ (Pavis, 1999, p. 384).

A discussao se torna complexa por conta do fenébmeno
que iria instaurar a chamada “cultura de massa’, ao longo
do século XX, com as novas tecnologias e meios de
comunicacdo como radio, cinema, televisdao. A arte, com
acesso aos recursos para a reproducdo das obras, passou
a integrar o dominio da industria cultural. O teatro, porém,
mantém seu carater de ndo reprodutibilidade técnica, o hic
et nunc da autenticidade de sua presenca no local em que
se realiza, o que garante sua condicdo de “aura’, conforme
a célebre tese de Walter Benjamin (1985). No entanto, a
presenca das novas midias nos espetaculos (recursos de
luz e som, projecdes cinematograficas e, posteriormente,
circuitos de video e difusdo digital), desestabiliza o carater
magico do teatro e introduz novas formas de producdo e

recepcao.

O mundo novo que entdo se construia com a revolucao
tecnoldgica fora experimentado pelas vanguardas europeias,
como foi o caso pioneiro do futurismo italiano. Por um
lado, temos a inegavel importancia do movimento em

conexdo com a vida moderna; por outro, as contradicdes




ideoldégicas de seu articulador, Filippo Tommaso Marinneti,
nos primérdios do fascismo italiano, geraram polémicas.
No teatro, um de seus principais manifestos, o Teatro
Sintético Futurista, de 1915. apresenta aspectos da cena
vanguardista, com base na ideia de choque e exaltacdao a

luta:

Enquanto aguardamos nossa muito desejada grande guerra, noés
Futuristas desenvolvemos uma violenta acdo anti-neutralista,
das pracas a universidade, empregando nossa habilidade no
preparo da sensibilidade italiana para a grande hora do perigo
maximo. A ltalia deve ser destemida, impetuosa, veloz e agil,
como um esgrimista, indiferente aos golpes como um boxeador,
impassivel as noticias de uma vitdéria que possa custar cinquenta
mil mortos ou a derrota. (...) A guerra - Futurismo intensificado
- nos obriga a marchar e ndo a apodrecer nas livrarias e salas
de leitura. Consequentemente achamos que a Unica maneira
de incutir na ltalia o espirito guerreiro atualmente é através
do teatro (Marinetti, p. 1974, p. 1).

As sinteses apresentadas nas serate, um tipo de
intervencdo artistico-politica que ocorria em cafés e saldes
literdrios, indicavam a estética do teatro futurista: “Sintético,
iIsto €, muito breve. Comprimir em poucos minutos, em poucas
palavras e gestos, as inumeras situacdes, sensibilidades,
ideias, sensacoes, fatos e simbolos” (Marinetti, 1974, p.
2). Por meio de atracdes cénicas e recursos coémicos,

a sintese visava uma explosdao da forma tradicional do




teatro, exigindo uma recepcdo ativa: "Todas as noites o
Teatro Futurista sera um ginasio onde se treine o espirito
da raca em entusiasmos rapidos e perigosos, exigidos por

este ano futurista” (Marinetti, 1974, p. 4).

O cubo-futurismo, principal versao russa das vanguardas
artisticas, absorveu aspectos do futurismo italiano, conforme
o teor combativo de seu manifesto de 1913, Bofetada
no gosto Publico®’, com o ataque as tradicdes literarias
burguesas e o culto as formas tecnoldégicas da vida
moderna, a velocidade e a simultaneidade. |ldeologicamente,
postulavam no sentido contrario das posicdes do grupo
de Marinetti: ao invés do elogio a destruicdo e a guerra,
apoiavam estratégias revolucionarias para a derrubada da
monarquia, da lgreja e do sistema de classe. Em termos
de linguagem, os cubo-futuristas mostravam interesse no
reaproveitamento das tradicfes e no linguajar das ruas:
“mediante a recuperacédo da tradicdo pictérica - as obras dos
primitivistas, os icones religiosos e as singelas ilustracdes
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da literatura romanesca popular’, diz Silvana Garcia (1997,
p. 41).

As vanguardas russas viveram intensas investigacdes
formais aliadas ao compromisso politico-social, alcancando

o apice no construtivismo. O poeta Maiakovski afirma, em

1923, no primeiro numero da revista LEF - Levyi Front Iskusstv




(Frente de Esquerda das Artes) 1% "Pela primeira vez um termo
novo no dominio da arte - construtivismo - veio da RUssia
e ndo da Franca’. A estratégia formal do construtivismo,
designado como “ndo figurativo’, implicava na recusa da
composicdo em favor da construcdo e na relacdo entre
arte e inddstria das maquinas; na concepcao de arte que
modela a vida, ao invés de embeleza-la; na elaboracao de
uma linguagem que dialoga com sistemas biomecanicos,
como modo de educacdo das atividades humanas. A “arte
construtiva’, nos anos 1920 e 1930, iria determinar a
renovacdo das artes plasticas, arquitetura, design, cenografia
teatral, fotomontagem, cinema e propaganda, incluindo
nomes como lTaraboukuin, Tratiakov, Maiakovski, Meyerhold,
Tatlin, Eisenstein, com desdobramentos na Europa e fora

dela, nas décadas seguintes.

Vsévolod Meyerhold se engajou a perspectiva
construtivista, recusando o palco tradicional e a estilizacdo
de suas montagens simbolistas anteriores, propondo
um “espetaculo extrateatral” ., visando apresentacdes a
um publico de massas, em pracas, fabricas e usinas
metallrgicas. A pesquisa de formas para a encenacao
de O Corno Magnifico, de Fernand Crommelynck (1922),
levaria a criacdo de uma estrutura tridimensional concebida

como uma maquina-ferramenta’. O dispositivo, com partes




construtivas necessarias as acdes dos atores, se tornaria
uma estrutura standard usada em todas as montagens
desta fase. Numa conjuncdao de técnicas modernas e
adaptacdes de antigos sistemas do teatro popular, Meyerhold
transforma plataformas moéveis em tribunas, como nos
mistérios medievais, nos carros de carnaval da Renascenca
italiana e na flexibilidade do palco elizabethano, com
proscénio, balcdo e cena de fundo. As concepcdes do
encenador, designadas como grotesco, eram centradas na
performance do ator, nas acdes fisicas e acrobaticas, na
comicidade e no predominio do gesto sobre a palavra:
“Esse deslocamento constante de planos de percepcédo é
tributario de um jogo de oposicoes, coercdes, que articula
simultaneamente a expressividade corporal do ator e seu

projeto significante” (Picon-Vallin, 2006, p. 35).

Na segunda encenacdao de Mistério-Bufo, de Vladimir
Maiakdvski (1921), a cenografia criada por A. Lavinski e
V. Khrakdévski construiu estruturas imensas, compondo as
linhas de uma arca que lembravam os planos multiplos do
teatro medieval, permitindo que a acdo pudesse avancar por
entre o publico. Apesar das criticas de escritores e membros
do partido, que consideravam a peca incompreensivel para o

pUblico proletario (criticas que recairiam sobre a producéao

artistica de Maiakévski até seus Ultimos dias), o espetaculo




teve enorme repercussdao. Em plena guerra civil, Mistério-
Bufo estimulava uma espécie de “teatromania’, fazendo de
uma Rlssia devastada um lugar em que fervilhavam teatros
experimentais, laboratdérios cénicos de escolas e grupos de
reparticbes militares. Os espetaculos animavam comicios,
desfiles e solenidades, como as instzenirovski, dramatizacoes
comemorativas das datas da Revolucdo, reunindo milhares
de artistas, técnicos e voluntarios para apresentacfes a

pUblicos gigantescos (Ripellino, 1971, p. 89).

Os impasses vividos na Russia da década de 1920,
diante das divergéncias partidarias e esteticas, levariam a
faléncia das iniciativas de promover a revolucdao das artes
junto a revolucdo social. Em conferéncia proferida em 193013,
Meyerhold afirmara ser fundamental o teatro estimular a
sensibilidade do publico, ndo se restringindo a instrumento
de propaganda politica, representando teses e antiteses.
A encenacdo deveria inspirar-se nas festas populares,
valorizando aspectos do teatro total proposto por Wagner!#:
“Consideravamos, outrora, como utdépicos os projetos de
Wagner de criar uma espécie de teatro sintético que, com
0S meios cénicos, utilizaria, além da palavra, a muisica e
a luz, os movimentos ritmicos e toda a magia das artes
plasticas’. Mas mudaria de ideia, pois é desta forma que

0s espetaculos deveriam ser concebidos, para agir sobre




a plateia (Apud Conrado, 1969, p. 182). Meyerhold propde
um teatro capaz de enfrentar a concorréncia do cinema:
“Deem-nos tempo para elaborar a “cineficacdo” do teatro,
deixem-nos realizar na cena os métodos da tela” (apud
Conrado, 1969, p. 183). Ao encenador ndo foi concedido
0o tempo necessario para as experimentacdes. Em 1938,
seu teatro foi fechado por decreto; em 1939 o artista
foi convidado a fazer a autocritica de suas concepcdes
artisticas, mas se recusou, sendo preso por 48 horas. Sua
mulher, Zenaide Reich, foi encontrada morta no mesmo

ano. Em 1942, Meyerhold foi assassinado. '’

O pleno desenvolvimento das vanguardas russas fol
interrompido, a partir de 1932, com a ascensao de Stalin
ao poder e a adocdo da tese do “realismo socialista”, em
1934, como padrdo artistico da cultura revolucionaria, a
partir de decisdes tomadas no 1° Congresso de Escritores
Soviéticos, em 1934, com a participacao de Maximo Gorki,
Andre] Zdanov e Josef Stalin. O programa, que ficou
conhecido como “Zdanovismo’, propunha que a arte deveria
“fornecer um retrato verdadeiro e histérico-concreto da
realidade em seu progresso revolucionario’”, levando em
conta "o problema da transformacdo ideolégica e a educacéo

I

dos trabalhadores no espirito do socialismo” (Eagleton,

2011, p.72).




Foi exatamente em 1934, quando foi decretada a tese
do “realismo socialista”, que Oswald de Andrade, filiado ao
Partido Comunista Brasileiro, publicou sua peca O homem
e o cavalo, inspirada em Mistério-Bufo, respondendo ao
apelo feito por Maiakdévski aos leitores e produtores do

futuro, conforme seu prefacio a segunda versdao da peca,
de 1921:

Mistério-Bufo € o caminho. Caminho da revolucdao. Ninguém
profetizara com exatidao quais montanhas a mais teremos
de explodir, nés que estamos indo por este caminho. (...)
Hoje aspira a comuna a vontade dos milhdes, mas dentro
de uma meia centena de anos, pode ser que em um ataque
contra planetas longinquos se atirem encouracados aéreos da
comuna. E por isso que, tendo mantido o caminho (a forma),
eu novamente mudei partes da paisagem (o conteddo). No
futuro, todos que encenarem, desempenharem os papéis, lerem
e imprimirem o Mistério-Bufo, mudem o contetdo - facam
seu conteldo ficar contemporaneo, hodierno, do momento
(Maiakévski, 2001, p 7).

A peca O homem e o cavalo dialoga com a tematica
da peca de Maiakovski e com a tradicdo teatral que
ela representa, inspirada nos mistérios medievais, mas
muda a estrutura narrativa e as personagens, operando
a uma transcontextualizacdo” parddica. Oswald faz uma
homenagem a peca Mistério-Bufo, sugerindo acordo com a
teoria de Linda Hutcheon, que vé a pardédia como “repeticéao

com distancia critica, que marca a diferenca em vez da




semelhanca” (Hutcheon, 1989, p. 17).

A peca, que nao alcancou o palco em montagens
profissionais, teve (e ainda tem) dificil recepcédo por parte da
critica, sendo considerada datada por conta dos conteldos
ideoldégicos e da crenca em uma revolucdo socialista. O
poeta antropofagico, experimentador incansavel, trafega
por uma forma vanguardista e fragmentada para dar
conta de conteltdos e discursos unificados sob as teses
partidarias, produzindo uma tensdo estética que nao seria
considerada harmoniosa, apesar de solucbes brilhantes e

intensa inventividade.

A lista de dramaturgos e encenadores que Oswald
de Andrade considera como sendo o teatro que € bom
é ampla e diversificada, indo do teatro grego ao teatro
moderno. Apesar de ndo fazer uma distincdo clara entre
géneros e sistemas teatrais aos quais se integram as
obras citadas, o texto tende a reiterar o comprometimento
social dos autores e encenadores. A estética do “teatro
para as massas projeta uma imagem que dialoga com
a monumentalidade e que faz lembrar o teatro total de
Wagner, proclamando o espetdculo popular “que um dia,
talvez breve, ha de somar num sentido honesto Wagner e

Oberammergau” . (Andrade, 1991, p. 104). O conceito de

“teatro total” é mais um ideal inspirado no imaginario de



https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&sp=nmt4&u=https://en.wikipedia.org/wiki/Oberammergau&usg=ALkJrhhp_nMkc_IgpGcBhwCBMBlQBzlmLQ
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com.br&sl=en&sp=nmt4&u=https://en.wikipedia.org/wiki/Bavaria&usg=ALkJrhjIaXIEdyvhaSeoKfxPGA21yt4H2A

certas formas de grande espetaculo do que uma realizacao
concreta da histéria do teatro. Diz Patrice Pavis: “Uma
das intencdes do teatro total é reencontrar uma unidade
considerada perdida, que € a da festa, do rito ou do culto.
A exigéncia de totalidade escapa ao plano estético: ela
se aplica a recepcdo e a acao exercida sobre o publico.

Visa fazer com que todos os individuos participem” (Pauvis,
1999, p. 394/396).

Nas “ideias teatrais’ oswaldianas desenvolvidas no

)

artigo “Do teatro que é bom...”, artistas de vanguarda sdo
luminares de um novo teatro: “aparelhado com a era da
maquina, com o populismo do Stravinski, as locomotivas
de Poulenc, as metralhadoras de Shostakovich na musica,
a arquitetura monumental de Fernand Léger”. A inspiracéo
maior: a "encenacdo de Meyerhold, que propde aos estadios
de nossa época onde ha de se tornar uma realidade o
teatro de amanhda, como foi o teatro na Grécia, o teatro
para a vontade do povo e a emocdo do povo (Andrade,
1991, p. 107). Naquele momento, contudo, a realidade era

assombrada pelas ameacas fascistas:

O mundo se transformou depois do sedentario século das
luzes, do romantismo de gabinete e da calma Aufkldrung.
Sancho montou o cavalo de Quixote! E a imagem guerreira do
fascismo, a burguesia, a pequena burguesia querendo tomar
barte em rodeios com um vildo do tamanho de Stalin... A
pequena burguesia mussoliniana, douta em primeiras letras,




amamentada pela burocracia e pelo confessionario, querendo

num desrecalque sensacional viver perigosamente... Veja no
que deu! (Andrade, 1991, p. 108).

Para fechar o ensaio, Oswald de Andrade monumentaliza
a figura do jornalista americano John Reed como modelo
de artista comprometido com o esclarecimento, um soldado
que “tendo apenas na cabeca ideias simples como pregos
e uma arma na mao (..) cumpriu a sua missdo no palco
vivo da histéria contempordnea” (Andrade, 1991, p. 108).
John Reed escreveu o livro Dez dias que abalaram o
mundo sobre sua experiéncia na Revolucdo Russa, em
1917. O livro, editado nos Estados Unidos, em 1919, foi
considerado a primeira obra da literatura mundial sobre

a Revolucdao Socialista na Russia.

A estética intimista do “teatro de camara’, em plena
Segunda Guerra Mundial, era um despropdsito para Oswald,
temporariamente convertido aos ideais revolucionarios.
Sua concepcdo de espetaculo, acredita Sabato Magaldi
(2004, p. 170), teria sido preterida pela modernidade
teatral da década de 1940, influenciada pela presenca
dos encenadores estrangeiros no Brasil. Nelson Rodrigues,
legitimado pelo sucesso de Vestido de Noiva, com o0 grupo

Os comediantes, desenvolvendo uma analise psicoldgica de

suas personagens, numa chave freudiana, teria mais sorte




do que Oswald. Nesse caso, para usar as palavras do
proprio Oswald, a “plastica cénica” viria da Polonia, pelas
maos do encenador Ziembinski, mas a “dética psiquica”
do teatro rodrigueano seria constantemente comparada a

estrutura textual pirandelliana.
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