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A escrita da histéria do teatro no Brasil:
questdes teméticas e aspectos metodoldgicos”

Rosangela PATRIOTA”

RESUMO: Este artigo discute a maneira pela qual a histéria do
Teatro de Arena (Sdo Paulo) tem sido escrita, por meio de
depoimentos de seus integrantes e de teses, dissertagdes e
ensaios académicos. Além disso, estabelece um didlogo
interdisciplinar entre Histéria e Teatro a partir de questdes
tedricas e metodoldgicas.

PALAVRAS-CHAVE: histdria e teatro; historia do teatro brasileiro;
Teatro de Arena (Sao Paulo).

Sempre me pareceu que o trabalho de todo historiador esta
dividido entre duas exigéncias. A primeira, classica e essencial,
consiste em propor a inteligibilidade mais adequada possivel de
um objeto, de um corpus, de um problema. E por essa razdo que
a identidade de cada historiador lhe é dada por seu trabalho em
seu territorio particular, que define sua competéncia propria.
Roger Chartier, A Beira da Falésia.

Em um processo investigativo envolvendo as interlocucgdes
entre Historia e Literatura, Historia e Cinema, Historia e Artes
Plasticas, Historia e Teatro, esta Ultima ainda em propor¢des
reduzidas, se comparada as pesquisas desenvolvidas nas areas de
Letras e de Artes Cénicas, o pesquisador devera sempre estar
atento a alguns pressupostos, pois, além das dificuldades que
envolvem essa area de atuacgdo, de acordo com Robert Paris, este
profissional, ao contrério de seus colegas que, via de regra,
recuperam originais inéditos nos arquivos, dificilmente sera o
primeiro leitor do documento selecionado. Esta observagdo é
procedente ja que, na maioria das vezes, este objeto de pesquisa
esta inserido em um sistema de referéncias que “ja separou o joio
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do trigo”, construindo assim uma hierarquia com relacdo as
obras e aos autores. Diante dessa realidade, sem negar o valor
estético das obras, cabera ao estudioso dar a elas um tratamento
adequado aos procedimentos inerentes a pesquisa historica,
sempre sujeito a verificagdes posteriores.’

O enfrentamento do debate historiogréfico permite
reconhecer a presenca de uma memdria historica,” que produz um
ordenamento das experiéncias artisticas, especialmente por meio
de nog¢des como moderno, politico, universal, classico, engajado,
entre outras, que estruturam a hierarquia e a carga valorativa de
obras e de autores. Assim, diante dos problemas apresentados,
como desenvolver o trabalho ora proposto? Basicamente, o
objetivo nédo ¢, em hipdtese alguma, construir “Historias de...”;
ao contrario, a partir de romances, filmes, pecas de teatro, etc.,
recuperar a historicidade inerente a eles. Devolvé-los ao seu
momento e, concomitante a este, buscar constituir um dialogo
possivel, a partir de séries documentais que permitam uma maior
inteligibilidade destes em relacdo ao processo vivenciado, assim
como este fornecera elementos que auxiliem na compreensdo das
especificidades do objeto estudado.

Esse cuidado tem sido 0 ponto de partida para a ampliacédo
desse campo investigativo nas universidades brasileiras. 1sso, sem
davida, atesta a acuidade com que essa area de pesquisa vem se
constituindo. Porém, é possivel constatar, no ambito especifico
das pesquisas, que cada tema e/ou objeto exige do pesquisador
um grau de originalidade e de sofisticacdo no desenvolvimento
do trabalho. Esta evidéncia expBe também um outro dado de
extrema significacdo: o referencial tedrico mobilizado pelo
estudioso, na maioria das vezes inspira possibilidades e pistas,
mas € somente no trato com a documentacédo que o dialogo entre
historiador e 0 momento histérico selecionado se viabiliza.

Nesse sentido, esses embates tedricos e metodoldgicos com
as manifestacdes artisticas tém permitido aos historiadores
brasileiros construirem um importante repertorio intelectual de
investigacdo e de anélise, relativo a destacados momentos de
nossa Histéria e Historiografia, com vistas a contribuir ndo sé
com a Histéria Cultural do Pais, mas sobretudo com a pesquisa
contemporanea.
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Em meio a tais abrangéncias, o dialogo Historia e Teatro
reveste-se de inumeras implicacbes, dada a extensdo e a
diversidade do Teatro, tanto no Brasil quanto no exterior. Dessa
feita, as analises, aqui propostas voltar-se-d0 para o Teatro
Brasileiro encenado durante a ditadura militar, que se tornou
referéncia inequivoca para todos aqueles que se debrucam sobre
as interlocucBes entre Arte e Politica. Dentre elas, uma das
questdes centrais que alimentam os estudos sobre as décadas de
1960 e 1970 é a seguinte: como construir os dialogos entre
Historia e Estética?

Inicialmente deve-se recordar que a atividade teatral no
Brasil ¢ muito diversificada, possui inimeras matrizes estéticas e
teoricas, e geograficamente esté dispersa pelo Pais, considerando
que capitais como Porto Alegre (RS), Jodo Pessoa (PB), Salvador
(BA), Recife (PE), além de indmeras cidades no interior dos
Estados, abrigaram projetos artisticos e culturais de grande
importancia. Porém, dado o impacto que o eixo Rio de Janeiro —
S&o Paulo tem em divulgar artistas e suas cria¢fes, além da forca
de seus veiculos de comunicacdo, muitos profissionais e/ou
companhias deixaram seus lugares de origem e fixaram suas
sedes nessas cidades.’

Essa constatacdo também esta presente na confec¢do do
debate artistico e intelectual, o que possibilita compreender o
movimento tedrico, documental e metodoldgico presente na
construcdo de uma Historia e de uma Historiografia do Teatro
Brasileiro, marcadas especialmente por uma concep¢do de arte
capaz de intervir no processo historico. Para tanto, estiveram
envolvidos atores, diretores, dramaturgos, criticos, intelectuais e
professores universitarios. Estes altimos, inclusive, contribuiram
para o estabelecimento de determinadas areas de interesse em
programas de pos-graduagdo em universidades paulistas e
cariocas. Hoje em dia, as pesquisas relativas ao Teatro Brasileiro
expandiram-se,’ mas as interpretacdes acerca da produgcéo teatral
brasileira, da década de 1970, foram profundamente
impregnadas pelos temas e idéias das cenas paulista e carioca.
Dessa maneira, como afirmou Michel de Certeau: “toda pesquisa
historiografica se articula com um lugar de produgéo
socioeconémico, politico e cultural. (...) E em fungdo deste lugar
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gue se instauram os métodos, que se delineia uma topografia de
interesses, que os documentos e as questdes que lhes serdo
propostas, se organizam”.’

Essa evidéncia é extremamente reveladora para que se
compreenda o impacto intelectual das experiéncias do Teatro de
Arena e do Teatro Oficina, ambos sediados na cidade de S&o
Paulo, nos estudos sobre o teatro brasileiro contemporaneo.
Porém, ha que se considerar: o estabelecimento desses
referenciais ndo ocorreu somente por decisbes voluntaristas.
Embora a cena teatral brasileira tenha, no decorrer do século XX,
abrigado a comédia de costumes, o drama burgués,® o teatro de
revista, o drama psicologico (dramaturgia brasileira e
internacional), tragédias, pecas “historicas”, espetaculos
musicais, entre outros, o denominado teatro politico, ou melhor,
teatro engajado foi o fio condutor dos estudos sobre o referido
periodo, a partir da trajetoria do Teatro de Arena de S&o Paulo.

TEATRO DE ARENA: MEMORIAS E INTERPRETACOES DE
SEUS PROTAGONISTAS

Fundado por jovens formados pela primeira turma da
Escola de Arte Dramatica (EAD) de Sdo Paulo, o Arena teve esta
denominagdo devido a escolha do palco. De acordo com o
diretor José Renato, a leitura do livro Theatre in the round
(Margot Jones) fora fundamental para esta decisdo, porque
destacava as facilidades e as vantagens, principalmente
econdmicas, do “palco em arena”, principalmente porque o
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), fundado em 1948 pelo
industrial Franco Zampari, trouxera um saldo qualitativo a
ribalta paulista.” Se por um lado tal experiéncia propiciou o
aparecimento de varias companhias, entre elas Nicete
Bruno/Paulo Goulart e Pequeno Teatro Popular, por outro lado
muitos grupos, por ndo possuirem o mesmo suporte financeiro
do TBC, acabaram fracassando.

Nesse sentido, com as marcagdes cénicas construidas para a
arena, aqueles jovens egressos da EAD realizaram apresentagdes
em diferentes locais, dentre eles o Museu de Arte Moderna de

82 HISTORIA, SAO PAULO, v.24, N.2, P.79-110, 2005



AESCRITA DA HISTORIA DO TEATRO NO BRASIL

S&o Paulo (MAM). Em 1955, o Arena inaugurou a sua sede na
Rua Teodoro Bayma, com o espetaculo A rosa dos ventos, de
Claude Spaak, tendo José Renato como administrador e diretor
do grupo. Nesse periodo, intensificou-se a aproximacdo com o
Teatro Paulista do Estudante (TPE), que contava com a
participacdo de Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna
Filho. Desse contato houve a fusdo dos dois grupos, que em 1956
incorporou o diretor teatral Augusto Boal, recém-chegado dos
EUA, onde fora cursar Quimica Industrial, e estudou também
Teatro sob a orientacdo de John Gassner e Lee Strasberg.

Nesse periodo ocorreram importantes montagens como
Marido magro, mulher chata, de Augusto Boal, e Ratos e Homens,
de John Steinbeck. Era um repertorio eclético que mesclava
textos classicos, pecas policiais, comédias inglesas e americanas.
Porém, o grande momento desta trajetdria ocorreu em 1958,
com a encenacdo de Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco
Guarnieri e dirigida por José Renato, que redimensionou as
expectativas estéticas e politicas do grupo. José Renato salienta:

Acreditavamos que tinhamos coisas significativas a dizer, que
nossa contribuicdo ndo era apenas relativa a forma, mas
principalmente ao contetido. Mas foi sem davida a presenga do
Teatro Paulista do Estudante que, por assim dizer, trouxe a
semente do engajamento que germinou aqui dentro e deu,
acredito, os melhores frutos possiveis. Frutos, também, das
davidas que ainda persistiam no grupo. Posteriormente ao
Black-tie abriu-se o Seminario de Dramaturgia, que o Boal
dirigiu. E desse Seminario participaram muitos dramaturgos que
depois ndo fizeram pecas para o0 Arena, mas continuaram
distribuindo a sua produ¢do por outros teatros. Considero
fundamental essa contribuicdo de preocupacdo politica que
viviamos entdo no Brasil. Essa preocupagdo informou o Black-
tie, informou Chapetuba e informou, principalmente, Revolucéo
na América do Sul, a pe¢a mais importante daquela época, a meu
ver. Com ela realizamos, pela primeira vez, um teatro quase
guerrilheiro. Isto é, um teatro em que misturavamos revista,
comédia, musica e a discussao politica dos temas da época.’
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Em fins da década de 50, José Renato aceitou o convite para
fazer um estagio no Teatro Nacional Popular com Jean Villar, na
Franga, que o colocou em contato com uma experiéncia muito
solida de “teatro popular”. Retornou em inicios dos anos 60,
quando recebeu o convite do Servigo Nacional de Teatro (SNT)
para dirigir o Teatro Nacional de Comédia (TNC). Assim,
motivado pela perspectiva de realizar espetaculos que um palco
em arena ndo comportariam José Renato encerrou sua
participacdo no Teatro de Arena de S&o Paulo:

Em 1962 eu me desliguei. Fiquei vinculado ao Arena por outros
problemas. Problemas administrativos. Mas, orientagdo quanto a
repertorio, eu ja estava desvinculado. Eu deixei como heranga, a
Ultima heranca, foi a escolha da ultima peca que eu havia
escolhido, que dirigi e que gostava muito. Sai um pouco da linha
nacionalista, mas era uma peca tdo importante que valeria a pena
fazer, que era Mandragora, que foi dirigida pelo Augusto Boal.
[...]. Entdo eu vim para o TNC aqui no Rio e fiz coisas
importantes. Foi aqui que eu fiz Boca de ouro, de Nelson
Rodrigues. Depois o Pagador de Promessas, de Dias Gomes.’

Na sistematizagdo destes fragmentos percebe-se que a
narrativa de José Renato, sobre o Arena, é resultado das
experiéncias e dos anseios por ele alimentados no interior do
grupo. Seus depoimentos e analises ndo versam sobre 0 conjunto
das atividades, mas sobre seu proprio desempenho e sobre 0s
anseios e possibilidades ndo realizadas.

Por sua vez, o ator e dramaturgo Gianfrancesco Guarnieri,
guando se recorda do Teatro de Arena, recorre a referéncias de
sua infancia, no Rio de Janeiro, & presen¢a de sua empregada
Margarida e a favela na qual ela morava. Alias, este universo esta
presente nas pecas Eles ndo usam black-tie e Gimba. Na primeira
“a Romana, por exemplo, é de fato uma recriacdo da mée de
Margarida”.” Por sua vez, em Gimba o protagonista, em esséncia,
€ muito parecido com “(..) um sujeito muito brigador que
tomava conta da Boca de Bicho do Chico. O Gimba namorava a
Margarida e por isso conversava muito comigo.”"

Ao lado desse contato extremamente enriquecedor na
infancia, o dramaturgo atribuiu a militdncia, no movimento
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estudantil, um papel importante na discussdo sobre a politizacéo
da arte:

O que se fazia era quase um exercicio de viver brigando por
ideais, mas tudo muito fechado, muito entre n6s. Depois de uns
trés anos de movimento estudantil firme, percebemos que
realmente estavamos errando. Depois de uns trés anos é que
chegamos a conclusdo que precisadvamos ampliar aquilo, que o
movimento estudantil ndo era s6 nosso, ndo era s6 de uma
cUpula e sim de grupos que se formavam em vérias capitais,
grupos pequenos mas que praticamente se identificavam. E que
era necessario entdo fazer um trabalho sério entre todos os
estudantes. Chegamos a conclusdo que o movimento cultural e
principalmente 0 movimento artistico seriam um meio eficaz de
organizacdo, onde se poderia discutir, reforcar os grémios, de
estruturar diretorios e procurar criar um debate cultural no meio
estudantil.” [grifo nosso].

Neste rememorar foram inevitiveis as referéncias a
formacdo do Teatro Paulista do Estudante (TPE), ao encontro
com Ruggero Jacobbi e Oduvaldo Vianna Filho, e as discussdes
que tinham por finalidade estimular a “dramaturgia nacional”,
assim como a militdncia junto ao movimento estudantil e as
inquietacdes que agitaram o Brasil em fins da década de 1950:

Nunca colocamos nossa carreira individual como objetivo.
Nossa meta era outra. NO6s ndo tinhamos grandes
responsabilidades [...]. Estou aqui também fazendo um negdcio
coletivo porque achamos que através desse trabalho podemos
nos organizar e desse modo servir a cultura nacional, ajudar a
formar uma consciéncia brasileira [...]. E tudo que acontecia
politicamente na época foi importante! Comegava a surgir
aquele negécio de identidade que seguia todo o processo
politico, houve a tentativa do golpe, o Juscelino toma posse ou
ndo toma? O Teixeira Lott garante ‘Paz e democracia’ [...].
Comegou-se a falar em nacionalismo, coisa que empolgava a
juventude. E verdade, nés ndo sabemos nada..E o que fazer
entdo? Vamos fazer um curso!” Falamos com Sabato Magaldi,
Julio Gouveia e Décio de Almeida Prado; pediamos sugestdes;
fizemos um curso do qual participaram duzentas e tantas pessoas
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[...] era um momento de muita efervescéncia e tudo era meio
facil porque as pessoas estavam interessadas. As universidades
comegaram a criar um trabalho mais sélido com preocupagdes mais
orientadas, e de repente comegou a se viver no Brasil um clima mais
cultural. Era uma coisa geral. Foi justamente nesse estado de coisas
que houve a jun¢do do TPE com o Arena. O Zé Renato propos dar
0 material para que realizdssemos nossos espetaculos nos
colégios, ele daria a infra-estrutura, a orientagdo artistica e
técnica e, em contrapartida, nés do TPE trabalhariamos como
suporte de cast para o Teatro de Arena, que ja era profissional.”
[grifo nosso].

De maneira continua, 0s acontecimentos historicos
pontuam a narrativa de Guarnieri. Mesmo recordando as saidas
de José Renato e de Vianinha do grupo, foi o fechamento do
Arena pelo golpe militar de 1964 que norteou 0s comentarios
sobre a interdi¢do do espetéaculo O filho do cdo, de sua autoria, e a
montagem de Tartufo, de Moliére. Nos mesmos termos, tais
acontecimentos foram referéncias para comentar a Fase dos
Musicais, periodo em que o Teatro de Arena encenou Arena conta
Zumbi e Arena conta Tiradentes.

Tal procedimento, articulando as realizagBes estéticas do
Arena a conjuntura politica e social, encontra-se também nas
avaliacbes do ator e diretor Paulo José, que integrou a
companhia na decada de 1960. Em meio a varias recordagdes,
destacou a euforia nacionalista do governo JK que, do ponto de
vista estético, traduziu-se em uma valorizagdo da “fala e do tipo
fisico brasileiro”. Da fusdo entre a perspectiva politica do TPE
com o método Stanislavski, trazido por Augusto Boal, surgiu a
primeira referéncia de engajamento do Teatro de Arena de S&o
Paulo. Esta nova concepcdo teve um papel importante na
composicao do elenco:

O grupo comegou a fazer chamada de testes para elenco. Abria
de uma outra forma esse tipo de convocacdo. A prépria
convocacdo ja sugeria que ndo precisava trazer essas
caracteristicas classicas do teatro: ndo precisava ser loiro, de
olhos azuis, um metro e oitenta, bela voz, ndo precisava ser uma
pessoa elegante [...].
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Esse pequeno grupo comegou a atrair pessoas: Flavio Migliaccio,
Dirce Migliaccio que vieram |4 de Vila Mazzei, uma coisa
suburbana [...] ligados a uma familia de pintores — o Migliaccio é
um pintor quase primitivo — quer dizer, algumas ligagdes com a
arte mas [...]."

Esta constatagdo € extremamente importante, porque
realiza uma aproximagdo, no nivel social, entre um perfil de
artista, considerado “superado” pelo TBC, e 0s novos atores do
Arena. Paulo José, exatamente por enfatizar temas como
“dramaturgia nacional” e articulacdo entre arte e politica, elegeu
o momento denominado como Fotografia,” no qual foram
encenadas Eles ndo usam black-tie, Chapetuba Futebol Clube e
Revolucdo na América do Sul, como fundamental para a
constituicdo de uma unidade na trajetoria do Arena. Ao lado
desta ponderacdo, 0 autor destacou a importancia de artistas
como Guarnieri, Vianinha e Boal para a realizagdo das atividades
do grupo, e em especial para a confeccdo do grande marco de
identificacdo do Teatro de Arena na Histdria do Teatro no Brasil:
a defesa do teatro e da dramaturgia nacional.

Ao lado desses depoimentos, o Teatro de Arena de S&o
Paulo teve entre seus membros intelectuais que construiram
reflexGes sobre os trabalhos do grupo e seus significados. Como
observou Paulo José — Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo
Vianna Filho e Augusto Boal nortearam muitas das atividades do
Arena. No entanto, estes dois ultimos, junto com a criagéo
artistica (pecas, direcdo de espetaculos e atuacdes neles)
produziram textos nos quais, além de tecer interpretacdes sobre
teoria teatral em geral, e sobre teatro brasileiro em particular,
analisaram o significado histérico do Arena.

Oduvaldo Vianna Filho integrou o grupo entre 1956 e
1960, oriundo do Teatro Paulista do Estudante (TPE). Neste
periodo, como ao longo de sua breve vida, produziu textos que
procuraram dar inteligibilidade aos momentos politicos e
estéticos por ele vivenciados.” Em 1958 escreveu um ensaio
visando a construir uma periodizacdo do teatro brasileiro
contemporaneo, tendo como eixo a no¢do de “modernizacdo”,
com vistas a compreender o impacto das produgdes do TBC no
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cendrio teatral do periodo. Se, por um lado, Vianinha via com
entusiasmo as atividades do TBC, por outro lado, no que se
referia ao seu papel politico, tinha varias restri¢cBes, porque este
ndo se mobilizava em torno de temas e agdes que pudessem
contribuir para a organizagdo do Brasil contemporaneo:

A resposta vem dos jovens na sua maioria, e Sd0 0s jovens que
compdem a maioria do teatro brasileiro: um teatro nacional. Um
teatro que procure a realidade brasileira, que apreenda o sentido
do seu desenvolvimento e que lute ao lado dele. [...]. Este ano,
neste sentido, é de importancia enorme. Eles ndo Usam Black-
Tie, de Gianfrancesco Guarnieri, é o simbolo de todo um
movimento de afirmacdo do teatro brasileiro. Além disso? Jovens
diretores: Antunes Filho, Flavio Rangel, Augusto Boal, Fernando
Torres, José Renato, [..] a fundagdo de um Seminério de
Dramaturgia de S8o Paulo, um Laboratério de Interpretagdo,
pesquisando uma forma nacional da arte de representar, tudo o
mais. De acordo. Ainda é um inicio. Mas inicio para chegar ao
mais alto dos objetivos: teatro brasileiro."”

Em meio a essas consideragdes, Vianinha analisou o
trabalno do grupo, as expectativas advindas das escolhas
tematicas, a op¢do pelo palco em arena e as implicagdes politicas
gue estavam contidas ou projetadas. No entanto, embora
reconhecesse essas conquistas, deixou o grupo em 1960 e
transferiu-se para o Rio de Janeiro, onde com Leon Hirszman,
Chico de Assis, Carlos Estevam Martins, entre outros, fundou o
Centro Popular de Cultura, posteriormente o CPC da UNE.
Dessa maneira, mesmo mantendo identificacdo estética e politica
com o Teatro de Arena, Vianna justificou sua saida devido a
incapacidade do grupo em atingir parcelas consideraveis da
populacéo:

A urgéncia de conscientizacdo, a possibilidade de arregimentacédo
da intelectualidade, dos estudantes, do proprio povo, a
guantidade de publico existente, estavam em forte descompasso
com o Teatro de Arena enquanto empresa. Ndo que o Arena
tenha fechado seu movimento em si mesmo; houve um raio de
acdo comprido e fecundo que foi atingido com excursdes, com
conferéncias etc. Mas a mobilizagdo nunca foi muito alta porque
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nao podia ser muito alta. E um movimento de massas s6 pode
ser feito com eficacia se tem como perspectiva inicial a sua
massificagdo, sua industrializagdo. E preciso produzir
conscientizacdo em massa, em escala industrial. S6 assim é
possivel fazer frente ao poder econémico que produz alienacéo
em massa. [..]. O Arena, sem contato com as camadas
revoluciondrias de nossa sociedade, ndo chegou a armar um
teatro de acdo, armou um teatro inconformado. Guarnieri, Boal
podem ou ndo escrever pecas de acdo, mas um movimento de
cultura popular ndo pode depender de talentos pessoais. [...]
Uma empresa que seja sustentada pelo povo para, objetivamente,
ser obrigada a falar e ser entendida por esse povo. Um
movimento de cultura popular usa o artista corrente, usa uma
ideologia de espetaculo que precisa pertencer a empresa, € nao
aos seus representantes individuais. Nenhum movimento de
cultura pode ser feito com um autor, um ator etc. E preciso
massa, multidio.”

Para Vianinha, as criagdes do Teatro de Arena de S&o Paulo
deveriam estar em consonancia com um projeto maior de
mobilizacdo da sociedade brasileira, no sentido de dinamizar a
“revolucdo democréatico-burguesa” e estimular as transformacdes
histéricas que se faziam necessarias a partir das andlises dos
segmentos progressistas. De acordo com suas avaliagdes, o
momento era de intensificar a acdo cultural, a fim de que ele
compartilhasse de uma efervescéncia revolucionaria entdo
vislumbrada.

Ja Augusto Boal, embora compartilhasse de preocupacdes
semelhantes no ambito politico e social, privilegiou em seus
escritos a trajetOria artistica do Teatro de Arena. Essa iniciativa e
0 caminho analitico adotado contribuiram para que suas
interpretacdes se tornassem referéncias para estudos posteriores
sobre a mencionada companhia teatral, especialmente o texto
“Etapas do Teatro de Arena de S&o Paulo”, que integra o livro
Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas.

Nesse trabalho, partindo do pressuposto de que os elencos
do teatro brasileiro dividiam-se entre classicos e revolucionarios,”
Boal estabeleceu o lugar do Arena em nosso teatro. Para tanto,
periodizou as suas atividades em quatro etapas: Primeira Etapa —
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Na&o Era Possivel Continuar Assim; Segunda Etapa — A Fotografia;
Terceira Etapa — Nacionalizagdo dos Classicos; Quarta Etapa —
Musicais.

Na Primeira Etapa o autor registrou 0 ano de 1956 como o
inicio da fase realista, vista como evidente negacdo do teatro que
até entdo se praticava na cidade, isto é, as criticas voltaram-se
para o TBC, mais especificamente sobre seu repertério e o estilo
interpretativo de seus atores, no qual predominava muito mais a
composicdo da personagem que a sua dimensdo psicologica. Em
outros termos, esta analise expunha a insatisfacdo do segmento
mais politizado da cena paulista com os espetaculos em cartaz na
década de 1950, a0 mesmo tempo em que estabelecia o
surgimento do Teatro de Arena como um contraponto nascido
dos espacos deixados pelo TBC:

O Arena devia responder com pecas nacionais e interpretacées
brasileiras. Porém, pegas ndo havia. Os poucos autores nacionais
de entdo preocupavam-se especialmente com mitos gregos.
Nelson Rodrigues chegou a ser ovacionado com a seguinte frase,
que consta da orelha de um dos seus livros: “Nelson cria, pela
primeira vez no Brasil, o drama que reflete o verdadeiro
sentimento tragico-grego da existéncia.” Estavamos interessados
em combater o italianismo do TBC, mas ndo ao preco de nos
helenizarmos. Portanto, s6 nos restava utilizar textos modernos
realistas, ainda que de autores estrangeiros.

O realismo tinha, entre outras vantagens, a de ser mais facil de
realizar. Se antes usava-se como padrdo de exceléncia a imita¢do
quase perfeita de Guielgud, passdvamos a usar a imitacdo da
realidade visivel e proxima. A interpretacdo seria tdo melhor na
medida em que os atores fossem eles mesmos ndo-atores.
Fundou-se no Arena o Laboratério de Interpretacéo.
Stanislawsky foi estudado em cada palavra e praticado desde as
nove da manha até a hora de entrar em cena.”

Por sua vez, a etapa denominada A Fotografia teve o seu
inicio marcado pela encenagdo de Eles ndo usam black-tie, em
1958, e estendeu-se por quatro anos, vindo a se encerrar em
1962. Nesse periodo, muitos dramaturgos foram lancados, dentre
eles: Oduvaldo Vianna Filho (Chapetuba Futebol Clube), Roberto
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Freire (Gente como a Gente), Edy Lima (A Farsa da Esposa
Perfeita), Augusto Boal (Revolugdo na América do Sul), Francisco
de Assis (O Testamento do Cangaceiro), Benedito Ruy Barbosa
(Fogo Frio). Esse momento, para Boal, significou o fechamento
das portas do Arena a dramaturgos estrangeiros e a acolhida de
temas e textos brasileiros:

Esta etapa coincidiu com o nacionalismo politico, com o
florescimento do parque industrial de Sdo Paulo, com a cria¢do
de Brasilia, com a euforia da valorizacdo de tudo nacional. As
pecas tratavam do que fosse brasileiro: suborno no futebol
interiorano, greve contra os capitalistas, adultério em Bagé, vida
subumana dos empregados em ferrovias, cangaco no Nordeste e
a consequiente aparicdo de Virgens e Diabos, etc. O estilo pouco
variava e pouco fugia do fotografico, seguindo demasiado de
perto as pegadas do primeiro éxito da série. Eram as
singularidades da vida o principal tema deste ciclo
dramatdrgico.”

Mesmo reconhecendo a importancia estética e politica da
iniciativa, o0 autor descreve como um processo hatural o
encerramento da etapa em que as trincheiras em torno do autor
brasileiro deveriam ser firmadas. Nesse sentido, por intermédio
de observagdes genéricas, aproximou-se de justificativas estéticas,
via identidade entre palco e platéia, como o argumento para a
insercdo de dramaturgos estrangeiros no repertério do Teatro de
Arena, em particular, aqueles considerados como classicos pelo
pensamento ocidental: A Mandragora (Maquiavel), O Novigo
(Martins Penna), O Melhor Juiz, o Rei (Lope de Vega), Tartufo
(Moliere), O Inspetor Geral (Gogol). Contudo, essas pecas foram
encenadas a partir das perspectivas sociais do momento, isto é,
houve uma adaptacdo delas as necessidades da conjuntura
brasileira.

Finalmente, com vistas a dar unidade a trajetéria do Teatro
de Arena, Augusto Boal articulou a essas fases os Musicais,
periodo considerado como destruidor de convencdes teatrais,
gue poderiam se tornar obstaculos ao desenvolvimento estético
das artes cénicas.
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Procurava-se mais: contar uma histéria ndo da perspectiva
césmica, mas sim de uma perspectiva terrena bem localizada no
tempo e no espaco: a perspectiva do Teatro de Arena e de seus
integrantes. A histéria ndo era narrada como se existisse
autonomamente: existia apenas referida a quem a contava.”

Apesar de Boal ndo ter se debrugado exaustivamente sobre
as opcdes estéticas, vale destacar que os Musicais foram
provenientes da experiéncia carioca desse diretor na montagem
do espetaculo Opini&o.” Considerado “simbolo da resisténcia” ao
golpe, este trabalho abriu uma vertente estética e politica, que foi
amplamente utilizada nos periodos subseqientes e deu origem a
Fase dos Musicais, na qual se destacaram Arena conta Zumbi,
Arena conta Tiradentes, Arena conta Bolivar.

Sob esse aspecto, a unido entre a cancdo de protesto e 0
teatro engajado permitiu a criacdo de novos caminhos estéticos.
A elaboracdo do “sistema coringa” e a aproximagdo com as
reflexes de Brecht sobre o “teatro épico”, entre outros
procedimentos, permitiram que o Arena redimensionasse sua
atuacdo artistica e politica. A escolha de “situacGes historicas”,
para refletir sobre o tema da liberdade, propiciou a constituicdo
de uma “identidade” entre palco e platéia, que se tornou um dos
marcos da resisténcia artistica a ditadura instaurada em 1964.

Apds outros musicais (Arena canta Bahia, Praga do Povo,
entre outros), foram encenados La Moschetta, de A. Beolco, O
circulo de giz caucasiano, de B. Brecht, etc. Em junho de 1968, o
Teatro de Arena promoveu a | Feira Paulista de Opinido, com a
encenacgdo dos textos: O Lider, de Lauro C. Muniz; O Sr. Doutor,
de Braulio Pedroso; Animalia, de Gianfrancesco Guarnieri; A
receita, de Jorge Andrade; Verde que te quero verde, de Plinio
Marcos, e A lua muito pequena e A caminhada perigosa, de
Augusto Boal.

No inicio de 1970, Boal encenou o Teatro Jornal e
vislumbrou novas perspectivas artisticas e politicas com a criagéo
do Nucleo 2 do Teatro de Arena. Porém, o acimulo de dividas da
companhia e a sua prisdo impossibilitaram a continuidade dos
trabalhos e fizeram com que o Arena de S&o Paulo encerrasse
suas atividades em agosto do mesmo ano, deixando inacabadas,
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porém com Varias sugestdes, as perspectivas da arte teatral sob os
governos autoritarios.

O TEATRO DE ARENA DE SAO PAULO NA HISTORIOGRAFIA
DO TEATRO BRASILEIRO

A estrutura narrativa organizada pelos escritos de Augusto
Boal, a pouco e pouco, tornou-se a base a partir da qual foram
escritas as interpretacBes historiograficas confeccionadas a
posteriori. Assim como em reflexdes contemporaneas a esses
acontecimentos, como a do critico e historiador do teatro Sabato
Magaldi, no livro Panorama do Teatro Brasileiro, a encenacdo de
Eles ndo usam Black-Tie tornou-se um marco nao sé na trajetoria
do Arena, mas para o teatro contemporaneo no Brasil. Mesmo
tendo sido escrito na década de 1960, o mencionado estudo
debrucou-se sobre as atividades artisticas do Teatro Oficina e do
Teatro de Arena, enfatizando particularmente o trabalho de
dramaturgia. No caso deste Gltimo, Black-Tie é assim avaliada:

O baluarte do movimento nacionalista foi o Teatro de Arena de
S&8o Paulo, depois que a peca Eles ndo Usam Black-Tie, de
Gianfrancesco Guarnieri (nascido na Italia mas vindo para o
Brasil com um ano de idade), permaneceu doze meses em cartaz,
embora numa sala de 150 lugares. Acreditou-se que 0s
espectadores quisessem ouvir seus problemas em linguagem
brasileira. Como plataforma radical, o elenco passou a oferecer
apenas pec¢as nacionais, a maioria delas escrita pelos proprios
atores e saidas do Seminario de Dramaturgia, que se organizou
como departamento do Teatro de Arena. Nestas Ultimas
temporadas, era de esperar que se sucedessem ali alguns dos
melhores e alguns dos piores textos brasileiros, ja que,
freqUientemente, na faina criadora, diversos se completaram no
correr dos ensaios e guardavam ainda, na estréia, o sabor de
fruto tempordo. Ndo condenamos o exagero: sabe-se que, nas
revolugbes, os erros dificilmente podem ser evitados, e era
importante testar a eficacia da dramaturgia brasileira. O Teatro
de Arena, com esse ardor nacionalista, trouxe numerosas
contribui¢des, e a mais positiva foi sem ddvida a de quebrar o
tabu que cercava o autor brasileiro.”
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Por sua vez, Sonia Goldfeder, em seu estudo “Teatro de
Arena e Teatro Oficina — o Politico e o Revolucionario”, no que se
refere ao Teatro de Arena, analisa 0 projeto estético e ideoldgico
da companhia, a partir das fases apresentadas por Augusto Boal.
Dessa maneira, sua investigagdo assume o0 ano de 1958 e a
montagem de Eles ndo usam black-tie como marcos da
nacionalizacdo e o inicio da fase da Fotografia, qualificada como o
momento mais radical de exaltagdo nacional e de visdo
mistificadora do “povo”, na medida em que forjou um discurso
proprio, um projeto independente que lhe conferiu uma
autonomia diante de outras manifestacbes do periodo em que
Eles ndo usam black-tie foi uma bandeira de luta que inaugurou
uma tradicdo de “teatro politico” no Pais.

Na esteira da andlise de Boal, Goldfeder avaliou que a
primeira fase, Fotografia, situou a singularidade, enquanto por
intermédio da Nacionaliza¢do dos Classicos 0 Arena caminhou
para a universalidade. Nesse processo, a sintese fez necessaria a
Fase dos Musicais.

Outros trabalhos de grande importancia, que recorriam a
temporalidade elaborada por Augusto Boal foram Zumbi e
Tiradentes, de Claudia Arruda Campos. Embora se detenha
exaustivamente em analise das pecas Arena conta Zumbi (1965) e
Arena conta Tiradentes (1967), a autora elabora um histérico
sobre a trajetoria do grupo a luz da periodizacdo mencionada.

Nesse percurso, a critica teatral Mariangela Alves de Lima,
no ensaio Historia das ldéias,” também realizou um balanco
cronoldgico das atividades do grupo e assumiu, desde o inicio, o
papel decisivo de Boal nos destinos do Teatro de Arena.
Estabelecido este aspecto, enfocou as preocupacdes contidas em
duas frentes. A primeira estaria na formacéo de um publico e na
captacdo de novos contingentes para o trabalho teatral. A
segunda revelava a preocupac¢do com a interpretacdo do ator ao
lado de um olhar critico sobre a dramaturgia brasileira
disponivel, especialmente apos 1958;

O Arena se compromete com a invencdo de uma dramaturgia
enraizada na historia do Pais. E dessa historia, “enquanto
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acontece”, que 0 grupo vai extrair os textos que precisa para
reanimar um trabalho que estava préximo a um ponto de
estrangulamento.

Precariamente pode-se denominar o trabalho de Arena, a partir
de Black-tie, como uma linha de nacionalismo critico. Isso
porgue o nacionalismo, nesse caso, hdo tem conotacdo estreita
de um ufanismo da coisa propria. Ndo se pode, portanto,
desvincular o nacionalismo da critica, na avaliagdo do trabalho
do Arena.”

Dessa feita, ap6s situar o Arena no cenario teatral
brasileiro, Mariangela Alves de Lima refez o percurso da
companhia por intermédio do caminho tragado por Boal, com
vistas a destacar a nacionalizagdo dos classicos e 0s musicais, em
consonancia com o processo politico brasileiro. Movimento
semelhante foi também adotado por Lucia Maria Mac Dowell
Soares, em sua monografia “O Teatro Politico do Arena e de
Guarnieri”.

Com o intuito de circunstanciar as atividades do Teatro de
Arena, a autora traga um panorama de suas atividades, mais uma
vez obedecendo as fases definidas por Boal. No entanto, ao
abordar esta periodizacdo, ao contrario dos demais autores, LUcia
Mac Dowell observou:

Boal fala das fases do Arena como se fossem inevitaveis e nao faz
referéncias nem as suas crises estéticas, nem as influéncias do
golpe militar de 64. Segundo ele, tudo ocorre de acordo com
uma providencial ordem natural das coisas, em que o0 Arena ia
atravessando as Unicas etapas possiveis.

Tal visdo € insuficiente. E certo que o Arena sempre
caracterizou-se por uma resisténcia cultural e uma tendéncia a
reformulacdo de seus passos anteriores. Porém ¢ faltar com a
verdade a difusdo da idéia de que o TA encontrou nos musicais a
forma ideal que estaria sendo perseguida. [...]. No entanto, a
questdo assim colocada ndo responde a nada. Na verdade, o
Arena ja trazia em si, mesmo antes das possiveis implicagdes na
arte decorrentes do golpe de 64, um esgotamento de formulas
estéticas. Sem duavida, a companhia teria que encontrar uma
resposta formal a esta questdo. Mas nada determinava que fosse
o musical, forma que “aliava a uma trama relativamente simples
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0 envolvimento emocional da platéia”. As idéias encontravam
sua expressdo conotativa na mdsica, dispensando portanto o
arranjo minucioso das peripécias da a¢do dramatica.”

Lucia Mac Dowell, de maneira muito perspicaz, constatou
a maneira pela qual Augusto Boal construiu sua cronologia,
destituida de conflitos. Todavia, ndo aprofundou esta discussdo
porque as implicagdes de tal procedimento ndo eram o objeto
privilegiado de sua discussao.

Por fim, Edélcio Mostaco, em “Teatro e Politica: Arena,
Oficina e Opinido — uma interpretacdo da cultura de esquerda”,
mesmo trazendo para sua analise questdes teoricas referentes ao
debate da esquerda do periodo, realizou uma reflexdo sobre o
Teatro de Arena com uma estrutura semelhante a dos demais
trabalhos mencionados, isto é, salientando marcos importantes
como a fusdo com o TPE, a chegada de Augusto Boal, a estréia de
Black-tie, entre outros.

Assim, partindo da premissa de que os trabalhos da
companhia construiam, da maneira direta ou indireta, um
didlogo com as teses do Realismo e, algumas vezes, com 0
proprio Realismo Socialista, Mostago analisou as fases propostas
por Boal por este referencial tedrico:

A fase dos musicais iniciada com Zumbi foi justificada por Boal
como uma necessidade de sintetizar o particular, exacerbado na
época nacionalista, e o universal, utilizado durante a fase de
nacionalizacdo dos classicos; “tinhamos de encontrar o particular
tipico”.

E sabido que este conceito estético foi divulgado por Georg
Lukdcs. Sua retomada, nestas alturas das preocupagdes
estético/politicas dentro do Arena, ndo é fortuita. Para quem ja
tinha se defrontado com as principais teses do realismo
socialista, com as constituintes de universalidade da dramaturgia
pré-burguesa, burguesa e aristocratica, chegar as teses
lukacsianas representa um percurso natural, uma espécie de
programa definido. De um lado o debrugamento sobre episddios
retirados da Historia (como 0s que caracterizam o0s textos
escritos em coringa) obrigava o encenador a possuir uma teoria
da Historia, ndo apenas para nortear-se quanto a possivel
exemplaridade de um ou outro episddio e sobre ele trabalhar
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como, ao estabelecer as correlagdes passado-presente, poder
distinguir entre as constituintes mais gerais de um e outro
periodo. Além do mais o momento histérico (crise das
liderangas) estava a exigir um mais sério defrontamento com a
fun¢@o do individuo na historia. Como é possivel ver nas atuais
preocupacgdes do Arena, o carater politico desta fun¢do adquiriu
a momentosa tarefa de articular uma convocagdo de atuacdo
pratica imediata. Neste processo de instantaneizacdo com a
funcdo do individuo na histdria dissipiram-se, porém, o0s
contornos “humanistas” da fase da nacionalizagdo dos cléssicos,
aqueles contrapontos tedricos brechtianos que tornaram o Arena
uma barreira estética ao simplismo do CPC.”

A preocupacédo em filiar o processo criativo do Arena a
uma corrente estética definida implicou também investiga-lo do
ponto de vista ideoldgico, em especial a partir das consequiéncias
advindas do golpe de 1964. Por fim, como “canto de cisne” das
atividades, Mostaco recuperou o teatro-jornal, nitidamente
inspirado pelos grupos de agit-prop (agitacdo e propaganda),
surgidos no decorrer do processo revolucionario russo de 1917 e
com o0s quais Boal tomara contato durante seus estudos sobre
teatro, nos Estados Unidos. Nesse sentido, a semelhanca de
Mariangela Alves de Lima, esta reflexdo buscou apreender
momentos distintos da trajetdria do grupo e confronta-los com
motivacdes ideoldgicas e politicas de seu tempo.

Embora existam outros trabalhos que elaborem um perfil
do Teatro de Arena,® apresentamos aqueles que se tornaram
referéncias obrigatorias entre os pesquisadores e 0s que ajudaram
a construir e divulgar uma concepcdo definida do que foi a
Historia do Teatro de Arena de Séo Paulo.

A MEMORIA HISTORICA E AS INTERPRETACOES SOBRE O
TEATRO DE ARENA DE SAO PAULO

Apds a sistematizacdo de depoimentos de artistas e de
estudos que se debrucaram sobre essa experiéncia histérica,
algumas evidéncias saltam aos olhos. A primeira diz respeito as
diferentes narrativas e as distintas apreens@es dos acontecimentos
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ou do processo de trabalho. A segunda é relativa a escolha dos
temas abordados e dos momentos privilegiados.

Por exemplo, para José Renato, o foco privilegiado foi o
momento de criacdo do grupo, a op¢do pelo palco em arena e a
encenacdo de Eles ndo usam black-tie. A partir dai, o seu
rememorar desprendeu-se do coletivo e privilegiou o estagio no
Teatro Nacional Popular (TNP) de Jean Vilar, em Paris, sua saida
do grupo e a ida para o Teatro Nacional de Comédia, no Rio de
Janeiro. Embora reconheca que a preocupacdo politica foi a
grande contribuicdo ao teatro que se fazia em Sao Paulo, o
diretor ndo se comprometeu com a proposta de intervencao,
especialmente ao considerar que em 1962 as suas expectativas
teatrais ndo mais estavam na Rua Teodoro Bayma.

Gianfrancesco Guarnieri, por sua vez, ao ser convidado a
recordar suas atividades a frente do Teatro de Arena, em
primeiro lugar recuperou o contato que teve com habitantes das
favelas do Rio de Janeiro e, na sequéncia, sua atuacdo no
movimento estudantil, a criacdo do TPE, 0 ingresso na
companhia. O sucesso de Black-tie, a perspectiva de um teatro
nacional e a idéia de engajamento foram elementos importantes
para compreender os marcos referenciais do autor. Nesse
aspecto, o dialogo entre o fazer teatral e a conjuntura politica foi
a base do trabalho de Guarnieri junto ao grupo, bem como as
suas pecas e as respectivas encenacdes.

Alias, o vinculo Teatro e Sociedade foi também o eixo da
narrativa do ator e diretor Paulo José que, ao refletir sobre a
proposta artistica da companhia, destacou a maneira pela qual
ela libertou o ator do physiqgue du réle e da composicdo
interpretativa do Teatro Brasileiro de Comédia.

Diferentemente, Oduvaldo Vianna Filho, falecido em 1974,
e Augusto Boal, em vez de externarem suas opinides somente por
meio de depoimentos e entrevistas, propuseram-se a refletir
teoricamente sobre a importancia do Teatro de Arena. O
primeiro enfatizou a contribuicdo das atividades do grupo para o
teatro brasileiro e para a historia cultural do Pais. O segundo nao
sO discutiu o trabalho, como também construiu uma
periodizagdo que organizou as fases e o significado do Arena, do
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ponto de vista de sua historia interna e de suas implicacdes com a
conjuntura politica dos anos 1950 e 1960.

Ao lado disso, é importante ressaltar a énfase dada a
atmosfera sociopolitica do Brasil de entdo, as influéncias teoricas
explicitamente assumidas, e principalmente a busca de
significados para as atividades do grupo, tanto em uma dindmica
interna de trabalho, quanto nas influéncias recebidas, como pelas
experiéncias sociais vivenciadas por seus artistas.

Estas idéias também s8o presencas constantes na
historiografia relativa ao Teatro de Arena. Alids, a primeira
constatacdo refere-se ao fato de que todos os estudos existentes
sobre o grupo aceitam a periodizacdo proposta pelos agentes, em
particular a construida por Augusto Boal no ensaio intitulado
“Etapas do Teatro de Arena de Sdo Paulo”. Nele, o autor
estabelece com precisdo as fases desenvolvidas pelo grupo. Séo
elas: 1) ndo era possivel continuar assim; 2) a fotografia; 3)
nacionalizacdo dos classicos; 4) musicais.

Como foi demonstrado, as variantes dos trabalhos ocorrem
nas diferentes interpretacbes sobre o grupo. Porém, em
momento algum os estudiosos questionam-se a respeito do lugar
em que estas interpretacdes ocorrem.” Nestas circunstancias,
mais uma vez revela-se a originalidade e a importancia das
reflexdes de Carlos Alberto Vesentini acerca desse procedimento:

A unificacdo de percep¢des divergentes advindas de fontes
opostas, que se chocaram, confluiram ou se anularam no
processo mesmo da luta, torna-se essencial para a possibilidade
de construgdo da ampla temporalidade caracteristica da
memoria do vencedor. Aceito e estabelecido este tempo peculiar,
a seqiiéncia de fatos, temas, crise e marco legitimador/definidor
(base a permitir a organizagdo de todo o conjunto) torna-se
atrativa por si s6, recebendo e absorvendo quaisquer novas
informacdes ou estudos.

Estabelecem-se nucleos orientadores de memdarias, em torno de
questdes, de problemas, a atrairem as analises e a proporem
revisbes. Podem ser recuperados por aquele conjunto
abrangente, de modo que também se integrem naquela ampla
mem@ria, no seu tempo (e sua cisdo, em dois momentos
maiores), mesmo gquando trazidos por participantes vencidos ou
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descartados no conjunto do processo, por autores saidos de
grupos que efetivamente se envolveram com a historia.”

Apesar de estas observagOes dizerem respeito a um
momento muito especifico do processo historico brasileiro,
Revolugdo de 1930 e seus temas, as implicacdes tedricas e
metodoldgicas destas idéias sdo extremamente significativas e
amplas, pois abrem possibilidades de questionamentos da
periodizagdo j& cristalizada, que com o passar dos anos
transformara-se no proprio acontecimento.

A luz destas proposicOes verifica-se que, do ponto de vista
politico, os projetos do Teatro de Arena foram derrotados, ja que
se vinculavam aos setores denominados progressistas. Todavia, no
que diz respeito a histéria do teatro brasileiro, eles tanto se
tornaram marcos capazes de redefinir uma proposta com carater
nacional, como estimularam a confeccdo de uma dramaturgia
brasileira que tornara as camadas subalternas da populagdo
protagonistas das acfes dramaticas.

Numa perspectiva cronoldgica do processo, 0 Arena surgiu
como o responsavel pela implementagdo de uma arte identificada
com a realidade nacional de carater revolucionario, no periodo
anterior a 1964, quando o tema da revolucdo democratico-
burguesa mobilizava o0s setores comprometidos com 0s interesses
nacionais. Entretanto, com a tomada do poder pelos militares, as
atividades qualificadas como revolucionarias, a pouco e pouco
foram se transformando em exercicios de “resisténcia
democratica”. Por sua vez, o proprio golpe de Estado surgiu, na
maioria dos estudos comentados, como um marco na trajetoria
do grupo e nao dimensionado do ponto de vista histérico. Assim,
0 acontecimento é circunstanciado sem que efetivamente suas
consequéncias estéticas e politicas sejam exploradas.

Ja nos depoimentos e/ou entrevistas existem varios aspectos
norteadores deste rememorar, evidentemente mediado pelo
periodo em que o depoente e/ou entrevistado atuou no Teatro de
Arena. No entanto, a producéo historiografica tem elidido esta
multiplicidade e em seu lugar surgem as fases estabelecidas pelo
texto de Augusto Boal.
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Embora Boal tenha sido o integrante que mais tempo
permaneceu na companhia (1956-1971), ndo foram as suas
memorias, mas as suas analises tedricas que deram estrutura de
continuidade a trajetoria do Teatro de Arena. Um contraponto
ilustrativo a essa evidéncia € o fato de Gianfrancesco Guarnieri
(responsavel pela insercdo da companhia na historia do teatro
brasileiro como fundadora de uma dramaturgia nacional)
resgatar o processo a partir de seu trabalho como autor, em vez
de fazé-lo dentro de uma perspectiva mais geral, tanto mais que,
ao ser convidado a rememorar o fim do grupo, a sua referéncia é
a saida de Augusto Boal do Pais.

Um outro exemplo digno de mencéo € a entrevista de Luiz
Carlos Arutin concedida a Richard Roux. Nela, o ator relembrou
0s seus esforgos para manter as atividades do Arena como grupo,
e a luta para manter o teatro na Rua Teodoro Bayma.” No
entanto, para os componentes do Arena historico, essas
atividades, desenvolvidas na década de 1970, ndo sédo
consideradas como pertencentes a trajetoria do grupo.

No que diz respeito a historiografia, verificamos que todos
os trabalhos consultados aceitaram a periodizacdo construida por
Augusto Boal, bem como os argumentos que a fundamentaram.
As diferencas existentes entre esses estudos dizem respeito,
inicialmente, a utilizacdo da documentacdo: ora privilegiam as
criticas existentes sobre o0s espetaculos, ora destacam 0s
depoimentos e as anéalises dos participantes. No entanto,
independentemente da opc¢do feita, 0 que se evidencia é a
auséncia de um tratamento critico do “corpus” documental. Isto
pode ser dito porque, na maioria das vezes, a documentacdo €
usada como se fosse portadora (sem maiores esfor¢os analiticos)
das interpretacbes mais corretas sobre 0s acontecimentos. Em
outros casos ilustram, com maior riqueza de detalhes, os eventos.

Nesse sentido, uma outra discussdo diz respeito as
diferencas que envolvem, de um lado, os “testemunhos”, e de
outro, as interpretacbes. Carlos Alberto Vesentini, ao
problematizar esta questdo, recorreu a distingdo entre histéria
tradicional e historia moderna ou revisionista, a partir dos
argumentos da historiadora Emilia Viotti da Costa:*
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A autora nota as dificuldades envolvidas nos “fatos conhecidos”,
como até mesmo a possibilidade do desaparecimento de
quaisquer fatos, a favor da interpretacdo — “esquemas novos”.
Andlises vazias, saidas do puro esquema, no ar, seriam um
grande risco. E o fato perderia sua historicidade, seqliéncia
necessaria. Outro lado do mesmo problema, para Viotti da
Costa, seria lastrear esses estudos renovadores, numa insuficiente
critica das fontes e dos fatos delas saidos, herdando-se, nesse
caso, elementos de uma imagem deformada, superficial e
imediata dos acontecimentos. O que ndo significa recusa. O
caminho parece aberto e, nele, enfrentar esses sendes torna-se
uma tarefa pratica.

Agora, o ponto especifico trazido por essa distingdo e colocado a
pratica do especialista, algo como seu oficio, estaria na felicidade
e técnica necessérias para clivar a interpretacéo do fato, de forma
muito refinada. Nao se trata mais, a0 meu ver, de fato e idéia:
aqui a analise nova se entende por interpretacdo, surge a
posteriori e implica ciéncia.

O arsenal tecnoldgico de nosso oficio elaboraria num grau
superior fontes e fatos em bruto, como que dando-lhes certa
gualidade cientifica, liberando-os daquele mundo de paixdes e
percepcdes parciais, interessadas, de forma a garantir a andlise,
desde entdo e sobre aquela base, pontos firmes de apoio. E
versdes contemporaneas, friso, em que a disputa turva e, mais,
impede a visdo de conjunto. Isola-las, coteja-las, depura-las seria
equivalente, suponho eu, a abrir caminho a ciéncia e as suas
interpretagdes. Nestas, lastreadas, residiria o conhecimento.
Existem duas nuangas que comentarei neste momento, a me
parecerem problematicas nesta distingéo classificadora, a partir
deste ponto especial, visto logo acima. A primeira delas ja foi
apresentada. Expulsar roupagens subjetivas, a idéia imediata do
fato, € uma pretensdo extremamente complicada. Se advém de
pensar em separado, como distintos, idéia e fato, pelo qual ela
apenas o “invadiria”, no decorrer das a¢des, por quem as vive, a
complicacdo s6 aumenta. Esta subjetividade da idéia ndo se
coloca como exterioridade, “fora” e colada a ele. Ou ela reside no
préprio interior do fato, constituindo-o, ou ele ndo nos aparece
como fato. Em segundo lugar, como decorréncia, salvo pelo
gongo do nosso esforgo, esse procedimento se encontra com o
movimento préprio ao fato, no caminho da unicidade, a partir
da qual toma certo ar despido, de coisa bruta. Poderiamos,
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ironicamente, por isso mesmo, cair na sua forca de atracéo,
gravitando em torno dele. Nenhuma novidade, mas ainda ndo o
tinhamos visto precisamente neste terreno da ciéncia.”

Verificados estes impasses envolvendo a utilizagdo dos
testemunhos e das interpretagdes nas analises historicas, deve-se
indagar: de que modo os historiadores de oficio podem contribuir
para o estudo da historia e da historiografia do teatro brasileiro?

Primeiramente, deve ser observada a prépria formagao do
profissional em Historia, uma vez que sua especificidade €
constituida em torno de "métodos e técnicas de pesquisa”. 1sso se
torna mais evidente & medida que passamos a reconhecer a
existéncia da Historia da Literatura, Historia do Teatro, Histéria
da Musica, Histdria do Cinema, entre outras tantas historias.
Desta maneira, no momento em que a area de Histdria propde-se
ao estudo interdisciplinar, ela trava também um diélogo critico
com a historiografia forjada no séc. XIX, tanto em relacdo aos
temas consagrados ou pertinentes a historia como éarea de
conhecimento, quanto no que toca ao didlogo com essas historias
especificas, elaboradas pelos especialistas dos temas e ndo pelo
historiador de oficio.

Dessa feita, respeitando a historicidade e o lugar de sua
escrita, as conclusdes que podem ser retiradas, especificamente
em relacdo a producdo historiografica do Teatro de Arena sdo
extremamente interessantes, pois no que se refere aos trabalhos
apresentados no balan¢o historiografico, a primeira questdo diz
respeito a sua origem. Aqueles que foram produzidos na area de
Artes e/ou Letras possuem uma abordagem que vai consolidando
uma maneira de compreender e interpretar a historia do teatro
no Brasil. Partindo de uma perspectiva cronologica dos
acontecimentos 0s autores realizam uma exaustiva pesquisa
documental, e de posse deste material incorporam-no as
narrativas, construindo assim as trajetdrias dos grupos estudados.
Nesse caso especifico encontram-se as analises de Sabato Magaldi
e Claudia Arruda Campos.

Por outro lado, as reflexdes que tiveram orientagdes ou
idéias provenientes da area de Filosofia procuraram munir-se de
um repertorio tedrico, com o intuito de interpretar criticamente
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as atividades da companhia. Esta perspectiva estad presente nas
discussOes realizadas por Edélcio Mostago e Maria Lucia Mac
Dowell Soares. Nelas emergem referéncias as idéias de Walter
Benjamin, em particular o texto “O autor como produtor”,
recém-editado no Brasil na época da confeccdo dos trabalhos,
sendo que as discussdes de Maria Lucia Soares foi incorporado o
tema do ISEB a luz do ensaio de Maria Sylvia Carvalho Franco,
“O Tempo das llusdes”.

A presenca destas referéncias tedricas fez com que muitas
vezes, 0s autores desconsiderassem tanto o momento da escrita
dos textos quanto a historicidade dos proprios acontecimentos.
Este procedimento fez com que reflexdes interessantes acabassem
perdendo a dimensdo historica dos objetos de analise, e as
conclusfes anunciadas, ao ndo circunstanciarem as discussoes,
nao se realizaram como tais.

Dessa maneira, refletir sobre a construcdo do
conhecimento histérico, nas mais diversas areas, e neste caso
especifico, no campo teatral, sem duvida contribuird para a
ampliacdo do debate tanto entre os historiadores como entre 0s
especialistas da d&rea, principalmente atentando para a
contribuicdo que os historiadores da cultura poderdo dar aos
dialogos interdisciplinares. No entender de Hunt,

Os historiadores da cultura ndo devem substituir uma teoria
redutiva da cultura enquanto reflexo da realidade social por um
pressuposto igualmente redutivo de que os rituais e outras
formas de acdo simbolica simplesmente expressam um
significado central, coerente e comunal. Tampouco devem
esquecer-se de que os textos com os quais trabalham afetam o
leitor de formas variadas e individuais. Os documentos que
descrevem acdes simbolicas do passado néo sdo textos inocentes
e transparentes; foram escritos por autores com diferentes
intengdes e estratégias, e os historiadores da cultura devem criar
suas proprias estratégias para lé-los. Os historiadores sempre
foram criticos com relacdo a seus documentos — e nisso residem
os fundamentos do método histérico.”

Nestas circunstancias, refletir sobre o impacto da pesquisa
histérica nas demais areas do conhecimento, bem como analisar
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a maneira pela qual tal iniciativa podera contribuir para o
alargamento da formagdo e de nossas inquietacdes é uma
instigante tarefa para o “historiador de oficio”, a quem cabera a
ampliacdo do referencial, tanto do ponto de vista tematico
quanto tedrico e metodoldgico, ao lado de uma continua tensdo
entre hipoteses, objetos e pesquisas, pois como bem lembrou
Lynn Hunt, “os historiadores sempre foram criticos com relagdo
a seus documentos”, e esta dimensdo critica talvez seja a
perspectiva original e estimulante do oficio do historiador.
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' PARIS, R. A imagem de um operirio no século XIX pelo espelho de um
vaudeville. Revista Brasileiva de Histéria. Sao Paulo, ANPUH/Marco Zero, v.8,
n.15, p.61-69, set. 1987- fev. 1988.

2 O conceito de “meméria histérica” utilizado fundamenta-se na concepgio
trabalhada por Carlos Alberto Vesentini: “por meméria histérica entendo uma
questao bastante precisa, refiro-me a presenga constante da meméria do
vencedor em nossos textos e consideragdes. Também me remeto as vias pelas
quais essa memoria impos-se tanto aos seus contemporaneos quanto a nés
mesmos, tempo posterior e especialistas preocupados com o passado. Mas com
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um preciso passado — ja dotado, preenchido, com os temas dessa memoria”
VESENTINI, C.A. A instauragio da temporalidade e a (re)fundagio na
Histéria: 1937 e 1930. Revista Tempo Brasileiro, Rio de Janeiro, v.1, out-dez,
1986, p.104.

? A lista dos que fizeram esse caminho € longa. Em relagio ao Rio Grande do
Sul, na passagem da década de 1950 para a de 1960, podemos recordar a
vinda para Sdo Paulo e/ou Rio de Janeiro dos seguintes artistas: Fernando
Peixoto, Itala Nandi, Lilian Lemmertz, Anténio Abujamra, Paulo José, Lineu
Dias, entre outros. Do Recife, vieram Paulo Mendonga, Ilva Nino, etc. No que
se refere a artistas mais jovens, ndo se deve esquecer que Luis Mello, Simone
Spoladore, Felipe Hirsch, Luiz Carlos Vasconcellos, Mario Bortolotto e varios
outros safram de suas cidades natais para fixar residéncia e disputar o mercado
de trabalho em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro. O mesmo ocorreu com a
Companhia Armazém de Teatro, de Londrina — Pr, que se transferiu para o
Rio de Janeiro.

* Nesse aspecto, ha importantes programas de pos-graduagio em Teatro e/ou
Artes Cénicas sediados na Universidade Federal da Bahia (UFBA) e
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), e na area de Histéria, as
atividades desenvolvidas pelo Nucleo de Estudos em Histéria Social da Arte e
da Cultura (NEHAC) junto a Linha de Pesquisa Histéria e Cultura do
Programa de Pés-Graduagao em Histéria Social da Universidade Federal de
Uberlandia (UFU).

° CERTEAU, M. de. A Escrita da Histéria. Rio de Janeiro: Forense-
Universitaria, 1982, p.66-67.

% Os dramas que apresentam a forma cldssica, isto €, com respeito as unidades
de tempo, espago e agdo, desenvolvem conflitos bem definidos entre
protagonista e antagonista e sio tradicionalmente conhecidos como drama
burgués. Para maiores informacées consultar PAVIS, P. Diciondrio de Tealro. Sao
Paulo: Perspectiva, 2001.

” Deve-se entender como saldo qualitativo o surgimento de uma companhia de
teatro que contribuiu para a profissionalizagdo das artes cénicas na cidade,
tanto no que se refere ao trabalho do ator, do diretor, do cenégrafo, quanto na
atualizacao do repertério dramdtico a ser encenado. Para maiores informacoes
sobre o TBC consultar: GUZIK, A. TBC: Crénica de wm Sonho. Sao Paulo:
Perspectiva, 1986.

8 Ciclo de Palestras sobre o Teatro Brasileiro (José Renato). Rio de Janeiro:
INACEN, 1987, v.4, p.22.

9 Depoimentos VI. Rio de Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1981, p.99.

10 “Gianfrancesco Guarnieri”. In: KHOURY, S. (org.). Atrds da Mdscara I. Rio
de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1983, p.16.

"' Idem, p.16.

2 Idem, p.23.
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' Idem, p.30-31.

" Depoimento de Paulo José. In: ROUX, R. Le Theatre Arena (Sdo Paulo 1953-
1977) - Du “théatre en rond” au “théatre populaire”. Aix: Université de
Provence, 1991, p.437.

5 Fotografia é uma das fases da periodizagao feita por Augusto Boal da
trajetoria do Teatro de Arena de Sao Paulo. Ela recebeu esse nome devido a
encenacao de pecas que buscavam apresentar no palco problemas vivenciados
pela sociedade brasileira do perfodo.

16 As producdes artistica e teérica de Oduvaldo Vianna Filho foram estudadas
de maneira mais detalhada em minha tese de doutorado intitulada Vianinha —
um dramaturgo no corag¢ao de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999.

7 VIANNA FILHO, O. Momento do teatro brasileiro. In: PEIXOTO, F. (org.).
Vianinha: Teatro — Televisdo — Politica. Sao Paulo: Brasiliense, 1983, p.24.

' VIANNA FILHO, O. Do Arena ao CPC. In: PEIXOTO, F. (org.). Vianinha:
Teatro — Televisao — Politica. Sao Paulo: Brasiliense, 1983, p.93.

19 Esta distingdo é estabelecida da seguinte maneira: “sdo classicos ndo os que
montam obras classicas, mas os que procuram desenvolver e cristalizar um
mesmo estilo através de seus varios espetaculos. Neste sentido, o senhor Oscar
Ornstein seria um produtor ‘classico’, ja que seus espetdculos procuram
aperfeicoar sempre a novela radiofénica em termos vagamente teatrais.
‘Classico’foi o TBC dos aureos tempos: muita gente ainda sofre de saudades da
elegincia de todos os seus espetdculos: Ralé e Antigona, Goldoni e Pirandello,
eram formosos. A formosura era a suprema meta cldssica daquelas neves de
antanho. Cléssico, portanto, é qualquer elenco que se desenvolva e se
mantenha dentro dos limites de qualquer estilo, louvavel ou pecaminoso.
Assim, o ‘teatro de caminhdo’ dos vérios Centros Populares de Cultura
mantinha-se numa linha classica.

Ja o Teatro de Arena de Sdao Paulo elabora a outra tendéncia, a do teatro
revolucionario — e eu estou sempre falando no bom sentido. O seu
desenvolvimento é feito por etapas que nao se cristalizam nunca e que se
sucedem no tempo, coordenada e necessariamente. A coordenagio artistica e a
necessidade social”. BOAL, A. Teatro do Oprimido e outras Poéticas Politicas. 2.ed.,
Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1977, p.175-176.

? Idem, p.177-178.

2 Idem, p.179-180.

2 Idem, p.184.

% Este espetaculo foi escrito por Vianinha, Paulo Pontes e Armando Costa, e
protagonizado por Nara Leao, depois substituida por Maria Bethania, Z¢é Keti,
e Joao do Vale.

2.0 livro Panorama do Teatro Brasileiro de Sabato Magaldi possui trés edigoes: a
primeira é de 1962 (Sdo Paulo: Difel); a segunda é de 1977 (Rio de Janeiro:
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SNT, DAC, FUNARTE, MEC); e a terceira edigio é de 1997 ( Sao Paulo:
Global).

% MAGALDI, S. O Texto no Teatro Moderno. In: . Panorama do Teatro
Brasileiro. 3.ed. Sao Paulo: Global, 1997, p.214 e 300.

% LIMA, M. A. de. Histéria das Idéias. In: Dionysos. Rio de Janeiro: MEC,
DAC-FUNARTE, SNT. out, 1982, p.40-41.

2" 1dem, p-45.

2 SOARES, L.M.M.D. O Teatro Politico do Arena e de Guarnieri. In:
Monografias/1980. Rio de Janeiro: MEC/SEC/INACEN. 1983, p.27-28.

2 MOSTACO, Edélcio. Teatro ¢ Politica: Arena, Oficina e Opinido — uma
interpretagio da cultura de esquerda. Sao Paulo: Proposta Editorial, 1982,
p.83-84.

% S4bato Magaldi, por sua vez, em 1984, publicou na cole¢io “Tudo é
Histéria”, da Editora Brasiliense, o livro Um palco brasileiro: O Arena de Sao
Paulo. Este trabalho merece registro porque, em uma linguagem acessivel e
em um texto de facil compreensdo, o autor apresentou a trajetéria do Teatro
de Arena de Sdo Paulo, destacando os principais espetaculos, os momentos
que significaram mudangas nas atividades do grupo (a fusio do Arena com o
TPE, a chegada de Augusto Boal, por exemplo), além de narrar a opgao pelo
palco em arena feita pelo diretor José Renato.

Um outro trabalho que merece mengdo é o de Richard Roux, Le Theatre Arena
(Sdo Paulo 1953-1977) - Du “théatre en rond” au “théatre populaire”. Aix:
Université de Provence, 1991, que possui um corpus documental de grande
valia, pois de um total de 751 paginas que compdem o volume, quase 500 sao
destinadas as entrevistas que o autor realizou com os integrantes do Arena e o
perfil biografico de cada artista.

O referido trabalho é dividido em quatro partes. A primeira corresponde a
uma panorama do teatro brasileiro anterior ao surgimento do Arena. No
primeiro capitulo, Roux aborda o movimento teatral dos anos 1930 e 40,
destacando o teatro profissional (as grandes companhias e atores renomados
como Procépio Ferreira, Jayme Costa e Dulcina de Moraes); o teatro de
revista, a chanchada e o repertério destas companhias. Em outro momento o
autor constréi uma panorama sobre o teatro amador (Teatro Universitario, O
Teatro do Estudante do Brasil, Os Comediantes, com particular destaque para
a encenagdo de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, sob dire¢io de
Ziembinski, O Teatro de Arte do Rio de Janeiro, além do Grupo de Teatro
Experimental de Sdo Paulo). Na conclusido do capitulo, é apresentada ao leitor
a trajetéria do Teatro Brasileiro de Comédia ao lado da Companhia
Cinematografica Vera Cruz.

O segundo capitulo, intitulado Breve Panorama Histérico, esta dividido em
subcapitulos. Sob a designagdo “de 1930 a 1954: de Getdlio a Getdlio” sdo
abordados “o populismo de GV”, a sua deposi¢io em 1945, seu retorno ao
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poder em 1950 e seu suicidio em 1954. Seguem-se os anos Kubitschek (a
politica econémica de JK e a construcao de Brasilia; o ISEB e o fim do
mandato), os governos Janio Quadros e Jodo Goulart e o golpe de 64.
Posteriormente sdo apresentados: a ditadura militar, o movimento estudantil,
a oposigdo contra o regime, além da repressdao a universidade, a doutrina de
seguranca nacional e a derrota do movimento estudantil.

A segunda parte do livro, denominada “Um teatro em arena”, estd dividida em
quatro capitulos, sendo que primeiramente sio consideradas as experiéncias
em palco “arena” antes do surgimento do Arena. No segundo capitulo aborda-
se a constitui¢gdo do Teatro de Arena: a criagdo com José Renato; o TPE e o
seu encontro com o Arena; a chegada de Augusto Boal; a fase realista e a
existéncia de uma crise ideoldgica e econdmica.

O terceiro capitulo propde uma discussio estética e dos elementos que a
compdem: temas realistas, a inclusdo e a exclusao do espectador (emocgiao e
distanciamento) e o contato deste com os atores, além de avaliar a utilizagio da
técnica como iluminagao, sonoplastia e os odores. No quarto capitulo é
apresentada a pega Eles ndo usam black-tie, bem como as pesquisas em torno de
uma expressao brasileira e os semindrios de dramaturgia.

Na terceira parte do livro, Roux destina um capitulo para analisar o estagio de
José Renato em Théatre National Populaire (TNP) de Jean Vilar. No capitulo
seguinte resgata-se a atuagdo de Augusto Boal, as atividades em arena no Rio
de Janeiro, os musicais como o show Opinido, Arena conta Zumbi e Arena conta
Tiradentes. Com o intuito de concluir o panorama sobre o trabalho do Teatro
de Arena, destacam-se a Feira Paulista de Opinido, O Teatro-Jornal, e as
atividades subseqiientes ao exilio de Boal e a saida de Guarnieri, entre outros.
Por fim, o ultimo capitulo se propoe a refletir acerca da nocao de “teatro
popular” e, sob este aspecto, resgata as atividades de José Renato, de
Oduvaldo Vianna Filho no CPC, de Augusto Boal e o Teatro do Oprimido,
além das experiéncias de Maria Helena Kiihner.

Ap6s a apresentagao dos temas e das questdes abordadas por Roux, devemos
dizer que o referido trabalho é de extrema valia, um exercicio de
sistematizagdo e apresentacio para uma universidade e um publico
estrangeiros, da trajetéria do Teatro Brasileiro neste século. Para realizar tal
intento, o autor organizou a produgio elaborada no Brasil sobre o tema, o que
propiciou a constitui¢gio de um material extremamente til para consultas,
bem como a publicagio das entrevistas, de um valor incalculavel para as
pesquisas sobre teatro brasileiro.

Na linha de depoimentos e no estabelecimento cronoldgico da trajetéria do
Teatro de Arena de Sao Paulo encontra-se também o livro de Izafas Almada,
Teatro de Arena: uma estética de resisténcia (Sao Paulo: Boitempo, 2004).

1 Este procedimento foi constatado também no estudo feito sobre a
dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho. Esta descoberta permitiu que
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langdssemos novas questdes a documenta¢do disponivel. Assim sendo, o
resultado da pesquisa (tese de doutorado) possibilitou propor novas
periodizagbes ao processo, ao lado da constru¢iao de interpretagdes originais
que, sem davida, deram contribui¢oes ao debate sobre a produgao artistica de
Vianinha, bem como abriram novas possibilidades de reescrever a histéria do
teatro no Brasil.

%2 VESENTINI, C.A. A Teia do Fato. Sao Paulo: Hucitec, Histéria Social, USP,
1997, p.163.

¥ O prédio era alugado, e os proprietdrios queriam vendé-lo. Posteriormente
foi comprado pelo INACEN e se tornou Teatro Experimental Eugénio Kusnet.
Luiz Carlos Arutin fala de vérias tentativas infriteras de manter o Arena em
sede propria. Inclusive resgata um espago que fora cedido pela Prefeitura de
Sao Paulo, a época que Sabato Magaldi era secretdrio da Cultura, mas a cessao
nao foi realizada. Seu depoimento ¢é, devemos ressaltar, ratificado pela
narrativa de Sabato Magaldi em depoimento a Richard Roux.

O autor utilizou dois artigos: “Sobre as origens da Republica” e “A
Proclamacdo da Republica”, que originalmente tinham sido publicados nos
Anais do Musew Paulista, tomos XVIII e XIX respectivamente. Estes textos
foram republicados no livro Da Monarquia a Repiiblica: momentos decisivos
3.ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1985.

3 VESENTINI, C.A. A Teia do Fato. Sao Paulo: Hucitec, Histéria Social, USP,
1997, p.84-85.

3 HUNT, L. A Nova Histéria Cultural. Sio Paulo: Martins Fontes, 1992, p-18.
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