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RESUMO

Na primeira metade do século XX, em meio as transformagdes que permeavam o
contexto nacional e mundial, a cultura brasileira passou por um processo de atualizacdo
liderado por personalidades que marcaram a historia nacional. Os desdobramentos da Segunda
Guerra Mundial impulsionaram ou a vinda para o Brasil de artistas estrangeiros, como
Ziembinski, que desempenhou papel importante no movimento de atualizacdo estética que se
anunciava desde a década de 1920. A trajetoria de Ziembinski acabou por se confundir com a
propria histéria do moderno teatro brasileiro, uma vez que ele envolveu-se nos principais
projetos das décadas de 1940 e 1950. O objetivo desta pesquisa € analisar como se deu a sua
legitimagdo na cena nacional, tanto pela critica de Décio de Almeida Prado, outro expoente da
critica teatral e um renovador da sua pratica entre nos, quanto pelo depoimento de seus

contemporaneos.
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ABSTRACT

In the first half of the twentieth century, with the changes that permeated the national and
global context, brazilian culture has undergone an upgrade process led by personalities that
defined national history. The consequences of World War II boosted the arrival to Brazil from
foreign artists such as Ziembinski, which played an important role in the movement of aesthetic
update that was announced since the 1920s. Ziembinski's path is usually confused with theater
modern history itself since he was involved in major projects of the 1940s and 1950s. The
purpose of this research is to analyze how was its legitimacy on the national scene, both by
critics of Décio de Almeida Prado, another exponent of dramatic criticism and a renewing of

their practice among us, as well as the testimony of his contemporaries.
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SUMARIO

INTRODUCAO

CAPITULO 1: O TEATRO CARIOCA E PAULISTA ANTES DA CHEGADA
DE ZIEMBINSKI

1.1.0 teatro comercial da Praga Tiradentes — as revistas, as
comédias de costume e as operetas
1.2. O teatro amador em Sao Paulo e no Rio de Janeiro

1.3. A cultura nas capitais: Rio de Janeiro e Sao Paulo
CAPITULO 2. A CONSTRUCAO DA IMAGEM DE ZIEMBINSKI

2.1. Ziembinski: de fugitivo de guerra a modernizador da cena teatral
Brasileira

2.2. Vestido de Noiva: o inicio da constru¢do do mito de Ziembinski
como pai do moderno teatro brasileiro

2.3. Vestido de Noiva e a memoria dos envolvidos

2.4. Vestido de Noiva: a legitimagdo pelos pares e os atritos com os atores-
empresarios
2.5. De Os Comediantes ao TBC: a trajetdria, as memdorias e a constru¢io
da imagem do encenador

2.5.1 O teatro na capital federal no periodo pds-Estado Novo

2.5.2. A construcdo da imagem de Ziembinski por meio da memoria de
~ seus pares N ’
CAPITULO 3. A LEGITIMACAO DO DIRETOR NA PENA DO CRITICO

3.1. Sdo Paulo: mecenato e renovagdo cultural
3.2. A cena impressa: o teatro sob a andlise da critica

3.3. O encenador e o ator na pena do critico

CONCL}JSAO ,
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
JORNAIS

DEPOIMENTOS OFICIAIS E BIOGRAFIAS
ENTREVISTAS

ANEXOS

12

17

18

29

45

59

59

68

71

78

88

89
103

116

116

135

138

165
170
177
179
180
181



11

INTRODUCAO

O interesse pelo estudo da trajetéria de Ziembinski iniciou-se por meio das inquietagdes
historiograficas, provocadas pela iniciacdo cientifica realizada no periodo da graduacdo (2007-
2009), quando integrei projeto de maior amplitude, coordenado pela professora Tania Regina de
Luca, com o objetivo de compreender como se dava a circulagdo de periddicos culturais durante
a Era Vargas. Neste projeto, dediquei-me ao estudo do jornal literario Dom Casmurro (1937-
1945), propriedade de Bricio de Abreu e que tinha no teatro um dos temas mais frequentes.

A 1niciag¢do possibilitou o contato com a producdo intelectual de exilados pela Segunda
Guerra Mundial, entre eles Ziembinski, que se tornou o objeto desta pesquisa. Personagem
central da histéria do teatro moderno, ele integrou-se a vida cultural brasileira e atuou também
no cinema e na televisdo. A pesquisa estende-se da sua chega ao Brasil, em 1941 até a década de
1950, quando integrou o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e a companhia Teatro Cacilda
Becker (TCB). Para acompanhar tal percurso, decidiu-se mobilizar os escritos de Décio de
Almeida Prado, responsavel pela renovagdo da critica nos anos 1950 e que tinha sua coluna no
poderoso jornal O Estado de S. Paulo.

Se as criticas eram contemporaneas ao espetaculo e, portanto, escritas no calor da hora,
de outra natureza sdo os depoimentos dados por atrizes, atores e diretores ao Servigo Nacional do
Teatro (SNT), recolhidos na década de 1970 e publicados sob o titulo de Depoimentos; os
testemunhos colhidos pelo Museu da Imagem e do Som (MIS-RJ) para o programa Depoimentos
da Posteridade; as edigdes especiais da revista Dionysos, editada pelo SNT; as biografias da
Colecdo Aplausos, publicadas pela Imprensa Oficial, e os livros com as entrevistas feitas pelo
ator Simon Khory, Bastidores e Atrds da Mdscara. Cabe salientar que a escolha das fontes
justifica-se pelo fato de permitirem problematizar a constru¢io da historia do teatro no periodo e
discutir de que maneira Ziembinski foi relembrado pelos colegas.

Trabalhos de cunho historiografico sobre o diretor e ator sdo relativamente raros, merece
destaque Ziembinski e o teatro brasileiro,' biografia do também polonés Yan Michalski, cujas
criticas eram publicadas no Jornal do Brasil. Trata-se de analise exaustiva de toda a producdo
teatral do biografado, desde a Polonia até a sua morte no Brasil. O livro, que veio a publico
postumamente gragas a Fernando Peixoto, inovou ao trazer dados sobre Ziembinski na Polonia,

aspecto até entdo pouco conhecido, baseado em depoimentos de colegas de profissdo e nas

I MICHALSKI, Yan. Ziembinski e o teatro brasileiro. Rio de Janeiro: HUCITEC/FUNARTE, 1995.
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criticas publicadas na imprensa. Contudo, por mais que seja perceptivel o esforco de
problematizag¢do das fontes, estas acabam assumindo o protagonismo, sem que se questione o
vasto material selecionado, ao qual se dé a capacidade de falar por si sé.

Cabe destacar a tese de doutorado, defendida por Fausto Fuser, na Escola de
Comunicagdo e Artes da USP, sob o titulo de Turma da Polonia na renovagdo teatral brasileira,
ou Ziembinski: o criador da consciéncia teatral brasileira?, > na qual o autor estuda a trajetoria
dos atores poloneses exilados no Brasil, com a inten¢do declarada de desconstruir a afirmagdo
que faz de Ziembinski o criador da consciéncia teatral brasileira. A pesquisa foi publicada sob a
forma de ensaio, em coautoria de Jacé Guinsburg, no livro Didlogos sobre teatro,’ sob o titulo de
A turma da Polonia na renovagdo teatral brasileira: presenca e auséncias. Em 2010, foi
publicado pela Imprensa Oficial, Ziembinski- Mestre do Palco, de Antonio Gilberto, que teve
contanto com o acervo sobre a vida do diretor durante o periodo que trabalhou na FUNARTE e
tinha como interesse langar uma exposicdo sobre a sua trajetdria no teatro brasileiro, como o
projeto da exposicdo ndo conseguiu ser realizado, ele reuniu todo o acervo que faria parte desta
para a publicacao.

A dissertacdo A encenagdo de La Celestina por Ziembinski: o cldssico de Fernando
Rojas no Brasil,* de Dulcina Lins Torres, analisa a montagem da obra de Rojas no contexto da
ditadura militar brasileira e a toma como critica a supressdo da liberdade politica, inserindo a
peca no conjunto de manifestacdes estéticas contrarias ao regime. O exemplo € interessante,
tendo em vista a tdo propalada postura apolitica de Ziembinski

Se Ziembinski ndo mereceu ensaios monograficos, seu nome ¢ incortonavel quando se
trata da historia do teatro. Esse é o caso de Teatro Brasileiro Moderno (1917-1977),> de Décio
de Almeida Prado, escrito com o intuito de analisar a produg@o do teatro moderno, num largo
espectro de tempo. Na obra, Ziembinski € considerado um “divisor de 4guas” na cena nacional.
Outros autores dessa geracdo, testemunha e participe da moderniza¢do do teatro, deixaram

contribui¢cdes importantes neste sentido, caso do trabalho de Gustavo Doéria, Moderno Teatro

2 FUSER, Fausto. Turma da Polénia na renovacdo teatral brasileira, ou Ziembinski: o criador da consciéncia
teatral brasileira?. Tese (Doutorado em Artes Cénicas) Escola de Comunicagdo e Artes, USP, Sao Paulo, 1987.

3 FUSER, Fausto; GUINSBURG, Jac6. A TURMA DA Polonia na renovagiio teatral brasileira: presencas e
auséncias. In: GUINSBURG, Jacé; SILVA, Armando Sérgio da. Didlogos sobre teatro. Sdo Paulo: EDUSP, 1992.

4 LINS, Dulcina Torres. A encenagdo de La Celestina por Ziembinski: o cldssico de Fernando Rojas no Brasil.
Dissertacdo (Mestrado em Lingua Espanhola) Faculdade de Ciéncias e Letras, USP, Sdo Paulo, 2009.

5 PRADO, Décio de Almeida. Teatro Brasileiro Moderno (1917-1977). Sdo Paulo: Perspectiva, 1962.
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Brasileiro: a crénica de suas raizes.® Na condi¢do de integrante de Os Comediantes, Déria
realizou andlise mesclada com as suas experi€ncias pessoais. Acrescente-se, ainda, a publicacio

de Sabato Magaldi, Panorama do teatro brasileiro,’

em que o autor teceu consideragdes
importantes sobre as companhias e os agentes de modernizacio do teatro, contudo o foco de sua
pesquisa se limitou em mapear um panorama da dramaturgia produzida no pais.

A atuacdo de Décio de Almeida Prado como orientador na Universidade de Sdo Paulo
(USP) resultou numa série pesquisas sobre o periodo, com destaque para o mestrado de Alberto
Guzik, apresentada para a Escola de Comunicacdo e Artes em 1982 e publicada, em 1986, sob o
titulo de TBC: cronica de um sonho: O Teatro Brasileiro de Comédia (1948-1964), cuja banca
contou com a presenca de Sdbato Magaldi, Décio de Almeida Prado e Miroel Silveira. O
personagem principal, como bem indica o titulo, foi o teatro da Rua Major Diogo, tendo se
valido da critica aos espetaculos, publicadas na imprensa paulista, além da memoria dos
integrantes da casa. ®

Dentre os estudos mais recentes ressalte-se o mestrado em letras de Victor Adler Pereira,
Momento teatral: Cultura e poder nos anos quarenta, publicada sob o titulo de A Musa
Carrancuda: teatro e poder no Estado Novo,” que apresenta andlise cuidadosa das décadas
posteriores ao Estado Novo, quando a mudanga na politica de subsidios oficiais que alterou as
relagdes entre as companhias teatrais no Rio de Janeiro e o mercado teatral, além de discutir as
novas propostas estéticas, que rivalizavam com o teatro tradicional. O trabalho permitiu
compreender o peso das verbas oficiais e como estas contribuiram para os projetos nos quais
Ziembinski estava envolvido.

Nos ultimos anos, a historiadora Tania Brandao tem revisitado a historiografia e proposto
novos olhares sobre o teatro moderno, com os livros Uma empresa e seus segredos: Companhia
Maria Della Costa que, como o nome indica, dedicou-se a trajetdria da companhia Maria Della
Costa e problematizou a periodizacdo consagrada, que reserva lugar de destaque para Os
Comediantes ¢ o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), passando, necessariamente, por
Ziembinski; e A mdquina de repetir e a fdabrica de estrelas: Teatro dos Sete, tratando do Teatro

dos Sete, companhia fundada por Fernanda Montenegro, Gianni Ratto, Fernando Barros, Itilo

6 DORIA, Gustavo. Moderno Teatro Brasileiro: a crénica de suas raizes. Cole¢do Ensaios. Rio de Janeiro: SNT,
1975.

7 SABATO, Magaldi. Panorama do teatro brasileiro. Sio Paulo: Global, 2004.

8 GUZIK, Alberto. TBC: a crénica de um sonho(1948-1964). Sao Paulo: Perspectiva, 1986.

% PEREIRA, Victor Adler. A Musa Carrancuda: teatro e poder no Estado Novo. Rio de Janeiro: Editora da
Fundag¢ao Getulio Vargas, 1998.
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Rossi e Sérgio Britto, consagrada no Rio de Janeiro e que passou para segundo plano na
historiografia, frente a proeminéncia paulista nos anos 1950. Dai o recurso a oposi¢do entre
“maquina de repetir” (teatro de costumes e de revista) e “fabrica de estrelas” ( a produgdo de
estrelas no teatro moderno).'”

O rol acima evidencia que a trajetoria de Ziembinski ainda ndo foi suficientemente
estudada, cabendo inquirir sobre o processo de construcdo de sua (auto)imagem e legitimagao,
num cendrio atravessado por varias disputas. Para tanto, as consideragdes de Michel de Certeau e
Roger Chartier, expoentes da chamada historia cultural e que problematizaram o processo de
constru¢do do conhecimento na disciplina, abrindo novos caminhos para a reflexdo, foram
inspiradoras para pensar sobre o objeto da pesquisa,'! que procura dar conta das lutas em torno
da apreensdo do processo de modernizacdo do teatro e os lugares ocupados pelos personagens
envolvidos. Estavam em cursos lutas bem concretas, que envolviam verbas e apoio
governamental ou de mecenas, com 0s seus inevitaveis constrangimentos.

Igualmente importantes sdo os estudos sobre a memoria, tendo em vista a natureza das
fontes utilizadas, muitas das quais sdo constituidas por depoimentos recolhidos muitos anos
depois dos acontecimentos. Afinal, como os estudos sobre a memoria ja estabeleceram,
relembra-se o passado ndo tal como ele ocorreu, mas a partir do presente, com bem ensinou
Maurice Halbawchs. Escolhas, énfases, siléncios e esquecimentos ddo sentido ao tempo presente
e configuram o futuro. '? Alids, este é um dos pontos centrais dos depoimentos orais, ao que se
soma o fato de esta fonte ser produzida também pelo entrevistador, que joga um papel dos mais
relevantes aqui, uma vez que se trata de uma interagdo, com toda a complexidade que envolve as

relacdes entre sujeitos. Como bem assinalou Jacques Le Goff:

Tornarem-se senhores da memoria e do esquecimento ¢ uma das grandes preocupagdes das
classes, dos grupos, dos individuos que dominaram e dominam as sociedades historicas. Os
esquecimentos e os siléncios da histdria sdo reveladores desses mecanismos de manipulagédo
da memoéria coletiva.'?

No que concerne aos estudos de teatro, o trabalho do professor francés Patrice Davis, que

analisa o teatro na perspectiva dos fendmenos interculturais, a partir dos conceitos de cultura-

10 BRANDAO, Tania. Uma empresa e seus segredos: Companhia Maria Della Costa. Sdo Paulo: Perspectiva; Rio
de Janeiro: Petrobras, 2009 e BRANDAO, Ténia. A mdquina de repetir e a fabrica de estrelas: Teatro dos Sete. Rio
de Janeiro: 7 letras, 2002.

' CERTEAU, Michael. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1982 ¢ CHARTIER, Roger. A
historia cultural: Entre prdticas e representagdes. Lisboa: Difel; Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1990.
12ZHALBWACHS, Maurice. A memdria coletiva. Sao Paulo: Vértice, 1990.

3 LE GOFF, Jacques. Histéria e Memdria. Campinas: Editora Unicamp, 1990.
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fonte e cultura-alvo. Na sua formulag¢do, a “cultura-alvo analisa e se apropria da cultura
estrangeira ao filtrar e ressaltar determinados tragos culturais em fun¢do dos de seus proprios
interesses € pressupostos”, ou seja, trata-se de uma forma de “apropriagdo ativa [que] se faz
acompanhar de uma série de operacdes teatrais”.'* E certo que o seu foco foi o teatro francés das
décadas de 1960 e 1970, mas suas sugestdes colaboraram para pensar o teatro brasileiro, no qual
as propostas estéticas estrangeiras eram tidas como fundamentais para atualizar o nosso palco.

Trata-se, portanto, de analisar o lugar social ocupado por Ziembinski, suas escolhas,
praticas e legitimacdo na histdria do teatro, levada a efeito pelos seus pares. Assim, no Capitulo 1
pretende-se compreender o contexto encontrado pelo diretor € ator ao desembarcar no Brasil: o
que era produzido no meio teatral da capital federal, quais as suas caracteristicas, fontes de
financiamento, bem como levar em conta a trajetoria de Ziembinski em seu pais de origem.

Em seguida, no Capitulo 2, o objetivo ¢ analisar como se deu a entrada de Ziembinski no
teatro brasileiro e acompanhar a montagem de Vestido de Noiva (1943), de Nelson Rodrigues,
bem como seu impacto na cena nacional. A peca, intensamente divulgada nos meios intelectuais,
assumiu o estatuto de “marco historico”, legitimado pela gerag¢do de atores, atrizes e criticos que
lhes foram contemporaneas. Décio de Almeida Prado considerou que o polonés era “o unico
homem capaz de dirigir a pe¢a no pais”, o que revela que os intelectuais desse periodo foram
decisivos para tal consagracdo.'”> Além de investigar como se deu a constru¢do da sua imagem
nos depoimentos de atores e atrizes que trabalharam com Ziembinski.

Por fim, no Capitulo 3, tratou-se de analisar como a critica de Décio de Almeida Prado,
que ocupou lugar central na constituicdo da critica especializada, pois seus textos eram
publicados no prestigioso O Estado de S. Paulo; jornal que se capitaneou importantes agdes na
cidade, como a criagdo da USP. Ainda que sem concordar com todas as op¢des do diretor, Décio
acabou por contribuir para o seu processo de consagracdo. Acompanhar Ziembinski implica em
também migrar do Rio de Janeiro para a vibrante Sdo Paulo dos anos 1950 que, com seu

mecenato, imprimiu outros rumos a cultura do tempo, com destaque para o teatro.

14 DAVIS, Patrice. O teatro no cruzamento de culturas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.
1S PRADO, Décio de Almeida. Teatro Brasileiro Moderno (1917-1977), p.40.



16

Capitulo 1: O teatro carioca e paulista antes da chegada de Ziembinski

Teatro aqui é s6 um que dd.
Nao é brasileiro.
E carioca.Teatro sem modos, largado,
prolongamento do carnaval.
(Moreyra, 1934)!°

Nos anos 1930 e 1940, a producdo de teatro no Rio de Janeiro era voltada a comédia de
costumes ¢ ao teatro musicado. Provocar o riso era a receita de sucesso para atrair as plateias e
garantir o lucro das companhias. Foi nesse periodo, no auge da produgdo das chamadas comédias
ligeiras, que surgiram novas formas de pensar e conceber o teatro. Seus principais articuladores
foram Alvaro Moreyra, Paschoal Carlos Magno, Brutus Pedreira, Gustavo Ddria, Anibal
Machado, Italia Fausta, Santa Rosa, Nelson Rodrigues, Zbgniew Marian Ziembinski, para citar
os nomes de maior destaque.

O objetivo é analisar o teatro realizado no Rio de Janeiro, antes da chegada de
Ziembinski, e a cristalizacdo deste padrdo de teatro no circuito Praca Tiradentes- Cinelandia,
para entender como foram articuladas as ideias modernizadoras, propostas por letrados e
amadores. Além disso, cabe analisar as politicas do Estado Novo destinadas as artes cénicas, que
possibilitaram o fortalecimento e a divulgacdo da produg¢@o amadora. Findo o regime, houve
redu¢do das subvencdes para o setor, substituida pelo mecenato privado, particularmente ativo na
capital paulista, o que possibilitou, na metade do século XX, transformar a cidade num centro de
producdo e difusdo do teatro moderno.

Assim, antes do desembarque de Ziembinski no Brasil, ja estava em curso o processo de
atualizacdo da nossa cena, que objetivava modernizd-la. Os conhecimentos de Ziembinski
somaram-se aos esforcos empreendidos por artistas, letrados, jornalistas e criticos, para que ele
encontrasse um meio favoravel para colocar em pratica seus conhecimentos e tornar-se um dos
principais artifices do processo de modernizag@o do teatro, juntamente com as mudancas sociais,

econdmicas e culturais.

IS ALVARO, Moreyra apud ANTUNES, Amaury Aratjo. O trapézio ficou balancando: Teatro de Alvaro Moreyra.
Dissertacdo (Mestrado em Literatura Brasileira) Instituto de Estudos da Linguagem, Unicamp, Campinas: 1999, p.
88.
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1.1. O teatro comercial da Praca Tiradentes — as revistas, as comédias de costumes e as
operetas.

Na primeira metade do século XX, a cena teatral era dominada pelos espetaculos
musicados que provocavam o riso facil nas plateias de teatro de revista, operetas ¢ comédias de
costumes. Dentre os géneros mencionados, o que mais se destacava era o teatro de revista,
introduzido no Brasil ainda no século XIX e que teve como um de seus principais expoentes
Artur Azevedo. As suas revistas de ano privilegiavam a criagfo literaria e, de maneira comica,
revisitavam os principais fatos ocorridos no ano anterior. Para Flora Sussekind, as revistas
tiveram a funcdo de inventar o Rio de Janeiro, uma vez que endossavam o discurso de
moderniza¢do e higienizacdo da capital, tanto que os assuntos privilegiados pelos revistografos
eram as novas construcdes, os “bota a baixo”, a remodelagdo das ruas, os cafés, a policia, a
politica sanitarista, temas de uma cidade que na transicdo dos séculos estava em pleno
crescimento.!” Assim, o cotidiano citadino e os anseios da modernizacdo da capital eram o que
os espectadores viam nas revistas de ano, compostas por textos que ndo possuiam enredo rigido e
eram permeados por transformagdes inesperadas, além de possuirem ritmo ligeiro e didlogos
entrecortados.

Com o passar dos anos, ocorreram transformagdes no formato do teatro de revista. Na
década de 1920, as apresentagdes enfatizavam as cenas cOmicas, as conotacdes obscenas e 0
teatro musicado. Em geral, as revistas desse periodo se destacavam pelo luxo e por garantir o
riso facil, além de se sucederem em ritmo acelerado, numa tentativa de fazer frente ao cinema,
concorrente de peso pelas horas de lazer dos cariocas.

Dois nomes importantes dentro do teatro de revista da primeira metade do século XX
eram os empresarios Walter Pinto e Paschoal Segreto que se destacaram no ramo de diversdes
publicas ao se especializarem na producdo de teatro ligeiro e musicado. Walter Pinto introduziu
caracteristicas profissionais a produc¢do de revistas, deixando de lado a improvisagdo, ao inserir a
divisdo de trabalho dentro da companhia com fungdes especificas como: diretor musical, de
cenografia, coredgrafo, professor de danga, de canto e de postura. Ele ainda contava com a 6tima
estrutura do Teatro Recreio que, além de elegante e confortavel, oferecia ingressos a pregos

acessiveis. Para Neyde Veneziano:

17 SUSSEKIND, Flora. As revistas de ano e a invencdo do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira:
Fundagio Casa de Rui Barbosa, 1986, p.17.
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A formula suplantou de vez a ingenuidade e a improvisagdo. As coreografias, que chegavam
a conter quarenta girls, eram rigorosamente precisas. Cortinas de veludo, cendrios suntuosos,
plumas, iluminagdo feérica, ao som da orquestra que tocava retumbante, faziam parte da
grande ilusdo. Cascatas ndo faltavam. Havia cascatas de fumaga, cascatas de espuma,
cascatas de dgua e cascatas de mulheres.'®

Embora a exibi¢do do corpo feminino merecesse ateng¢do especial nestes espetaculos, o
aspecto comico ndo foi deixado de lado e contava com atores e atrizes talentosos, a exemplo de
Dercy Gongalves, Oscarito, Grande Otelo, Araci Cortes e Mesquitinha, que levavam irreveréncia
para as noites cariocas. Além do personagem cdmico, havia também o caricato, que imitava
personalidades importantes do momento, fossem politicos, empresarios, artistas ou escritores.Os
trejeitos, a roupa e a maneira de falar Getalio Vargas, apresentado como um presidente bonachao
e astuto, foi muito representado no teatro de revista:

Pedro Dias, magnificamente maquilado por Luis Peixoto, caricaturizava Gettlio Vargas
dentro das limita¢des que o regime permitia. Na plateia, o presidente sorria complacente. Sua
figura populista como personagem limitava-se, com o charuto aceso, a acenar com a mao
direita, ficando entendido para o publico que o poder resistiria.'?

E mesmo com a censura do Estado Novo de Vargas (1937-1945), esses espetaculos
souberam burlar o sistema de controle e permanecer em cartaz. Se, por um lado, os censores
estavam interessados em proibir o uso de palavrdes, por outro ndo tinham como extirpar todos os
trechos com conotagdes dubias, até porque o sentido se alterava em fun¢do da maneira como a
cena era construida ou representada. “A censura era rigida em relacdo as palavras, mas os textos
sabiam insinuar pornografias e, repletos de sentido duplos, ficavam abertos a malicia dos
espectadores. O nu estatico, feito pelas modelos, era permitido.”?°

A opereta foi introduzida no pais durante o século XIX, por meio de companhias
estrangeiras vindas de Portugal, Franca e Italia. Assim como as revistas, as operetas dedicavam-
se a abordar os temas corriqueiros do cotidiano por meio da musica, da comicidade e da danga,
além de valorizar o fantastico. As operetas transitavam entre a comédia e o melodrama,
mesclando-os nas suas apresentagdes € os nimeros musicais podiam ser apresentagdes de cancan

e valsas. O que diferenciavam as operetas das revistas era o apelo sentimental que havia em suas

histérias, geralmente com um final feliz.>! Assim como as revistas, as operetas também se

18 VENEZIANO, Neyde. O teatro de revista no Brasil: dramaturgia e conveng¢des. Campinas: Editora da
UNICAMP, 1991, p. 51.

19 Idem, p. 51.

20 Idem, p. 51.

21 VENEZIANO, Neyde. De pernas para o ar: teatro de revista em Sdo Paulo. Cole¢do Aplausos. Sdo Paulo:
Imprensa Oficial, 2006, p.75.
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transformaram conforme as influéncias dos géneros existentes no Brasil e, também por conta do
cotidiano citadino, aos poucos foram ganhando caracteristicas nacionais:

A receptividade e adaptagido da opereta a cidade em meados do século passado era também
um sinal do processo de modernizagdo, segundo os modelos europeus, que iria gradualmente
se impor na sociedade carioca nas décadas seguintes. O sucesso alcangado pela opereta de
Alcazar, no Rio de Janeiro, apontava para empresarios, autores e atores o rumo que deveriam
tomar caso buscassem a simpatia imédiata do publico carioca. O exercicio de adaptar e
parodiar as operetas francesas foram vistos entdo como uma tentativa de nacionalizar o
género.”

O teatro Alcazar Lyrique era o principal espaco destinado a opereta no Brasil. Construido
em 1859, além de apresentar vaudevilles, também era um café-concerto, que se preocupava em
oferecer ao publico atragdes que contavam com divas francesas, como Aimeé, que arregimentou
vérios fas, entre eles, Machado de Assis.”> As apresentagdes de companhias estrangeiras
acabavam parodiadas, caso do espetaculo Orphée aux enfers, que ganhou a versdo brasileira de
Orfeu na Roga, interpretado pelo ator comico Francisco Correia Vasques. Outras tantas operetas
foram traduzidas, adaptadas e parodiadas, pejorativamente rotulados, por uma camada

intelectualizada de “chanchada’*

que, em espanhol, significa porcaria. Varias companhias
dedicavam-se a adaptar o texto original e inserir aspectos cOomicos, além de comportarem
improvisagdo e irreveréncia na atuacdo. Esse ato, que pode ser encarado como uma recepgao nao
passiva da cultura internacional, uma vez que se ancorava na constru¢do de outro texto e na sua
resignificago, foi interpretado, até a década de 1970, como producio de mau gosto.

Os cafés-concertos ou cafés-cantantes era um género que se confundia com o nome da
casa, também atraia grande numero de pessoas nas suas apresentacdes.’® Eram locais nos quais
os apreciadores poderiam consumir bebidas e outros comestiveis, enquanto apreciavam as
atragdes que variavam entre orquestras, ginastas, bailarinas, niimeros musicais e personagens
comicos e, em meio a esses numeros, havia a apresentacdo da diva do espetaculo, com seu
figurino decorado com paetés e strass, envolta em plumas e que contava entre as “mulheres mais

elegantes da época”. 2’ Geralmente, esses cafés-concertos eram construidos seguindo os moldes

europeus e o publico que os frequentava era variado, conforme afirma Margareth Rago, num

22 MICARELLI, Fernando Antonio. Cena aberta: a absolvicdo de um bilontra e o teatro de revista de Arthur de
Azevedo. Campinas: Unicamp: Centro de Pesquisa em Historia Social da Cultura, 1999, p. 57.

23 PRADO, Décio de Almeida. Histéria Concisa do Teatro Brasileiro: 1570-1908. Sio Paulo: Edusp, 1999, p.92.

24 Define-se por chanchada qualquer produgio de teatro ou cinema que se utilize do humor por meio de parodias de
acontecimentos politicos e sociais e que usavam de frases de duplo sentido.

2 Idem, p.77.

26 VENEZIANO, Neyde. O teatro de revista no Brasil: dramaturgia e convengées, p.76.

27 Ibidem, p. 77.
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estudo sobre a sociabilidade paulista no comeco do século. “Ja os rapazes, boé€mios, artistas,
intelectuais e politicos garantiam sua presenca nos bares, restaurantes e, sobretudo, nos cafés-
concertos, construidos a imagem dos parisienses, como o ‘Chat Noir’, famoso cabaré construido

29

em ‘Montmartre’”. A influéncia estrangeira no teatro fluminense deu-se desde a chegada da
Corte Portuguesa, em 1808, data que a cidade tornou-se rota de companhias vindas do exterior
para se apresentar nos palcos da América Latina, cumprindo, assim, o papel de divulgar novos
géneros teatrais. A forte presenga de imigrantes portugueses no Rio de Janeiro conferiu ao teatro
produzido no Império um sotaque lisboeta. Muitas companhias lusas permaneciam no pais por
longos periodos e, ndo raro, parte do elenco decidia se incorporar as companhias brasileiras.
Essa presenga ajuda a compreender as caracteristicas do teatro fluminense, no qual o sotaque
lusitano era atestado de qualidade, mesmo em pegas escritas e interpretadas por brasileiros. Essa
situagdo, longe de se circunscrever ao inicio do século XX, prevaleceu nas décadas iniciais da
centdria seguinte. Foi somente por ocasido da Primeira Guerra Mundial, quando os grupos
portugueses deixaram de ser presenga frequente, que o teatro nacional se fortaleceu, também
embalado pelo clima nacionalista que tomou conta da época, ainda que atores importantes como
Froes, considerassem necessario recorrer ao sotaque de Lisboa para garantir qualidade aos seus
espetaculos de comédias de costumes. Segundo David Lessa:

[...] os artistas costumavam falar casticamente a portuguesa, diante de um publico formado
em sua maior parte por portugueses e habituado a esse estilo de linguagem. Naquele tempo,
os mais conceituados atores , como Jodo Caetano e Francisco Correia Vasques, falavam com
acentuado sotaque lisboeta, tendéncia que permaneceria por muito tempo nos palcos
nacionais, ¢ que poderia ser percebida em um passado ndo muito distante — 1930,40 e 50, na
atuacfo de atores e atrizes renomados como Procépio Ferreira, Leopoldo Frées, Jaime Costa,
Iracema de Alencar e Dulcina de Moraes. %

Embora a influéncia estrangeira na cena brasileira seja marcante, pode-se afirmar que, a
exemplo do que ocorreu com as revistas e as operetas, estes géneros transformaram-se em
consonancia com a realidade e cultura locais, afinal, o teatro era um dos espagos de lazer mais
procurados e, por certo, as producdes internacionais destinavam-se a grupos restritos. Em outros
termos, houve a resignificacdo das produgdes, transpostas para o comico, e levadas a cabo por

atores que interpretavam, a sua maneira, sem preocupagdo com técnicas especificas vindas da

28 RAGO, Margareth. A invengéo do cotidiano na Metrépole: sociabilidade e lazer em Sdo Paulo, 1900-1950, Sao
Carlos, UFSCAR, p. 11. Disponivel em: www.ufscar.br/~cec/arquivos/referencias/texto%20refeito%202004.doc.
Acesso em: 12/10/2013.

2 MATTOS, David Jose Lessa. O espetdculo da cultura paulista: teatro e televisdo em Sdo Paulo (1940-1950). Sdo
Paulo: CODEX, 2002, p.103.
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Europa. Assim, o que vigorava nos palcos brasileiros era a improvisagdo, sempre para se obter o
riso.

Cabe aqui tomar para reflexdo o estudo de Patrice Pavis sobre trocas culturais no teatro,
pois, mesmo que a sua analise aborde o pds-1968, fornece pistas para refletir a respeito do teatro
realizado no Rio de Janeiro, que esteve longe de receber, de forma passiva, as influéncias
internacionais. Para analisar o intercAmbio cultural, o estudioso recorre a simbologia da
ampulheta onde, na parte superior, encontra-se a “cultura-fonte” e, na parte inferior, a “cultura
destinataria ou cultura-alvo™:

Com efeito, a transformacdo cultural ndo apresenta um escoamento automatico passivo, de
uma cultura para a outra. Ao contrario, ¢ uma atividade comandada muito mais pela bola
“inferior” da cultura alvo e que consiste procurar ativamente a cultura-fonte, como que por
imanta¢do, aquilo que necessita para responder as suas necessidades.*

Assim, a andlise permite verificar que a dindmica de contato entre a cultura estrangeira e
a cultura nacional comporta didlogo e apropria¢des, sempre tendo em vista as necessidades
locais. Esses géneros de teatro ligeiro e musicado, de viés mais popular, concentravam-se na
Praga Tiradentes e nas ruas proximas a ela e, posteriormente, com a constru¢do da Cinelandia,
esse endereco se somou também aquela area de lazer, na qual existiam tanto casas de teatro,
como cinemas. Contudo, na virada do século, as primeiras casas de espetdculos construidas
proximas a Cinelandia eram tidas como centros de encontro da elite carioca e, portanto,
referiam-se aos teatros dessa regido como de gosto apurado. *!

Nao por acaso, muitos criticos referiam-se a dicotomia entre os teatros da Praca
Tiradentes e da Avenida Rio Branco, porque os primeiros destinavam-se ao “gosto popular”,
enquanto o Teatro Municipal atendia as exigéncias do refinamento e era frequentado pela elite.
Contudo, estudos recentes, como o de Tiago Gomes a respeito do preco dos ingressos, tém
questionado essa dicotomia simplista ao evidenciar que os teatros Carlos Gomes ¢ Sao José,
ambos localizados na regido da Praga Tiradentes, possuiam ingressos diferenciados, ou seja,
precos populares e outros bem mais elevados, o que evidencia que a elite econdmica também
frequentava espagos rotulados de populares:

Onde o publico da Praca Tiradentes via diversdo, os frequentadores da Avenida Rio Branco
viam estratégias de reafirmagdo de diferencas. Tratava-se, portanto, de um momento de

30 PAVIS, Patrice. Op. cit., p. 9.

31" Os onze teatros existentes nos anos 1940 no circuito Praca Tiradentes — Cinelandia era: Praca Tiradentes (Carlos
Gomes, Jodo Caetano, Recreio, Apollo), Cinelandia (Regina, Gldria, Rival, Teatro Municipal), na av. Gomes Freire
(Teatro Republica), na Av. Graga Aranha (Teatro Gindstico) e na rua Senador Dantas, (Teatro Serrador).
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redefini¢do das estratégias de diferenciagdo, que a partir do século XIX teriam de ser
desenvolvidas no interior do processo de massificagdo cultural.*

O teatro comercial, além do género ligeiro, também comportava o teatro de boulevard ou
comédias de costumes, sendo que a diferenga entre ele e o de revista dava-se na producio:
enquanto a revista investia numa espécie de show de variedades, com diversos nimeros - canto,
danga, vedetes, agdes de cOmicos e caricatos -; o teatro de boulevard comportava comédias
leves, nacionais ou estrangeiras. Ambos os géneros compartilhavam a improvisacdo, sendo que a
primeira era dominada por atores considerados astros, caso de Jodo Caetano, pioneiro do
género, ainda no século XIX, a quem se deve a introdu¢do da nocdo de ator e empresario,
afinal, aliou trabalho cénico e gerenciamento de sua propria companhia, sendo que o género
romantico, no qual se destacou, deu lugar aos géneros alegres e musicais. Na primeira metade da
centlria seguinte, as comédias de costumes foram terreno fértil para o desempenho cénico das
companhias de Leopoldo Froes, Procopio Ferreira, Jayme Costa e Dulcina Morais, das quais
eram figuras méaximas.*®> Pode-se afirmar que Froes, formado em direito comegou sua carreira
artistica em Sao Paulo, mas alcangou a notoriedade no Rio de Janeiro, estabeleceu uma ponte
entre o teatro realizado nos oitocentos, marcado pela forte influéncia portuguesa, e o teatro
ligeiro praticado até a Primeira Guerra Mundial, quando as companhias estrangeiras foram
impedidas de cruzar o Atlantico. Obteve seus maiores sucessos nos palcos do Trianon, ao
privilegiar as pegas por sessdes, ou seja, pecas que ficavam em cartaz ente uma e duas semanas,
apresentadas duas vezes por dia, geralmente as 20 e as 22h, de segunda a segunda, além dos
vesperais de domingo. A alta rotatividade dos espetdculos permite compreender porque havia
poucos ensaios antes das apresentacdes. Esses, por sua vez, ficavam a cargo de um ensaiador
que, longe de exercer a func¢do parecida com a do diretor, limitava-se a organizar os horarios dos
atores, distribuir as falas e as “deixas” e delimitar os espacos ocupados no palco, respeitando
sempre o0 primeiro-ator, que ocupava o centro do palco.

A trajetoria de Froées, paradigma do seu tempo, instrui a respeito das suas ambigdes e
objetivos, mas também sobre o processo que tornou seu estilo, dentro e fora dos palcos, exemplo
para outros artistas-empresarios. O ator foi escalando posi¢des dentro dos grupos de teatro pelos
quais passou, até fundar, junto a atriz Lucila Peres, a companhia Lucila — Leopoldo. Lucila era a

primeira atriz, mas aos poucos perdeu o posto para o amante que, nos debates sobre a escolha do

32 GOMES, Tiago. Um espelho no palco. Campinas: Editora Unicamp, 2004, p.53.
3 PRADO, Décio. Pegas, Pessoas, Personagens. Sio Paulo: Cia. das Letras, 1993, pp. 43-44.
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repertério, privilegiava pecas nas quais o protagonista era masculino. O estopim para o
rompimento do casal foi a representagdo de Flores de Sombra, de Claudio de Souza, espetaculo
no qual a atriz recebeu de Frées um papel que néo atendia seus interesses. Para Adriano Ferreira:

O monopdlio do brilho [para Leopoldo Frées] ndo era algo que enchia apenas o seu ego, mas
também os seus bolsos. A companhia Leopoldo Froes era uma companhia organizada para

agradar a plateia, em primeiro e quase exclusivo lugar, pela presengca em cena do ator-

empresario. Ele tudo podia e tudo deveria fazer para realgar a sua “marca”. **

Cabia ao primeiro ator a organizacdo da companhia, a escolha dos textos e a distribui¢ao
dos papeis, enfim, tudo estava subordinado aos seus critérios ¢ interesses. O astro da trupe era
responsavel por ganhar a simpatia da plateia e da critica, dai tudo girar em torno de suas figuras.
Froes e Procopio Ferreira foram habeis nessa tarefa. O texto subordinava-se as necessidades
deles, que se valiam da improvisacdo para atingir seus objetivos, criando espetaculos diferentes a
cada apresentagcdo. De acordo com Frdes, os demais atores de sua companhia deveriam se
dedicar ao ensaio, apenas ele, a estrela, poderia usar dos cacos € dos improvisos.

Nas estruturas destas companhias, o papel do diretor era praticamente invisivel e
suplantado pelo primeiro ator e pela existéncia do ponto, fun¢cdo importante num momento em
que ndo vigorava a pratica dos ensaios. Muito comum no teatro brasileiro, o ponto consistia em
um individuo postado nos bastidores, ou num espago que lhe era especialmente destinado, na
frente do palco, que tinha o texto completo da peca em maos e o ditava aos atores. Para a
exceléncia no desempenho destas companhias, também foi fundamental a existéncia de
dramaturgos que se dedicavam a escrita de comédias faceis e atendiam as exigéncias dos novos
textos, que valorizassem protagonistas e tinham que agradar os atores-empresario, caso de
Gastdo Tojeiro, Claudio de Souza, Viriato Correia. Joracy Camargo, Oduvaldo Vianna e
Armando Gonzaga.

A esses atores-empresarios, que dominavam o ramo do teatro comercial no Rio de
Janeiro, deu-se o nome de geracdo Trianon, devido a consagragdo que tiveram nos palcos dessa
casa de espetaculos. Jayme Costa, que assim como Froes teve grandes lucros de bilheteria nesse
teatro, também foi um ator-empresario de viés comico, embora tenha comegado a sua carreira
artistica como cantor. Trabalhou ao lado de figuras como Froes e Oduvaldo Vianna e foi junto a
esse ultimo que consolidou a sua carreira como ator. Quando houve a dissolugdo da companhia

de Vianna, ele seguiu a sua carreira como primeiro ator ¢ fundou o préprio grupo. Apesar de

34 FERREIRA, Adriano de Assis. Teatro Trianon: forcas da ordem x forgas da desordem. Dissertacio (Mestrado em
Teoria Literaria e Literatura Compara), Universidade de Sao Paulo (USP), Sao Paulo: 2004, p. 93.
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consolidar seu nome nos espetaculos do Teatro Trianon, a consagracdo ocorreu no Teatro Gloria,
na Cinelandia, local onde permaneceu com seus espetaculos por mais de uma década. O ator,
juntamente a Procopio Ferreira, liderou forte movimento de repulsa as modifica¢des estéticas
ocorridas no teatro nacional ao longo dos anos 1940, com a entrada do teatro moderno e,
principalmente, a Ziembinski, que foi alvo de muitas chacotas de Jayme Costa. Entretanto, na
década de 1950, Jayme reviu sua posi¢do e, mesmo sem deixar de enfatizar o talento nato do
ator, representou A morte do caixeiro viajante, de Artur Miller, com a direcdo de Ester Ledo,
peca que lhe garantiu prémio da critica carioca. >

O ator Procopio Ferreira possuia um senso coOmico que atraia grandes plateias, seu
primeiro éxito como comediante foi no papel de Z¢é Fogueteiro, em Juriti, de Viriato Corréa,
representada em 1919. Procdpio era um tipo de profissional ja consagrado e que ndo se dispunha
aceitar menos do que a condi¢do de primeiro ator. Claro que tal posi¢do era acessivel a poucos,
uma vez que tornar-se primeiro ator de uma companhia era o ponto maximo de uma carreira
bem sucedida, quando o comediante de sucesso conseguia montar a sua propria companhia.
Procopio chegou a declinar um convite de Louis Jouvet para representar Sganarelo, em Don
Juan, de Moliére, por ndo aceitar ser um coadjuvante. Manteve sua companhia ao longo de
cinquenta anos, resistindo as inovagdes ocorridas no teatro e ndo admitindo que o seu trabalho
fosse supervisionado por um encenador. Segundo Prado, “Tudo o afastava, no entanto, do teatro
moderno, desde a obrigagdo de decorar o papel, até a ideia ridicula de que o ator necessitava de
alguém - o encenador - para guid-lo na criacdo do papel. Ele se fizera no palco e no contato com
o publico, os inicos mestres que reconhecia como legitimos".3

Embora ndo houvesse inova¢do nas técnicas de encenagdo, a companhia de Procdpio
Ferreira surpreendeu a plateia e a critica da época com o texto de Joracy Camargo, Deus lhe
Pague... (1932), que apresentava novidades quanto ao texto dramdtico. A trama trazia a tona o
drama da conquista de uma jovem por um mendigo gracas a inteligéncia que se sobrepunha as

diferencas sociais.>” A produ¢iio chamou a aten¢iio dos criticos e da historiografia do teatro por

35 Informacgdes extraidas do verbete da Enciclopédia Itau Cultural. Costa, Jaime (1897 - 1967). Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/comum/verbete imp.cfm?cd_verbete=769&imp=N
. Acesso em: 04/11/2013.

36 PRADO, Décio. Pegas, Pessoas, Personagens, Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1993, pp. 43-44.

37 A obra de grande sucesso ficou vérios anos em cartaz no Brasil e foi exibida na Argentina e em Portugal, além
disso, o texto teve tradugdo para o espanhol, polonés, hebraico, iidiche e japonés. Para Décio de Almeida Prado,
Deus lhe Pague... levou para os palcos a questdo social, agravada pela crise de 1929 e pode ser concebido como o
precursor de uma nova era dramatica dentro da cena nacional. PRADO, Décio de Almeida. Pecas, pessoas e
personagens, p.23.
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tratar da luta de classes e colocar como figura principal um mendigo, personagem que, desde o
século XIX, desempenhava papel secundario e muitas vezes era ridicularizado como expressao
do atraso. Para Décio de Almeida Prado, o texto era uma reagcdo de escritores envolvidos
economicamente com o teatro profissional, mas que se sentiam limitados artisticamente frente ao
dominio das comédias de costumes. Assim, sem romper com o teatro profissional, resolveram
ensaiar outros caminhos para o teatro nacional, a exemplo de Oduvaldo Vianna, com a peca
Amor de 1933, e Sexo, de 1934, de Renato Vianna’®

Dentre os atores-empresarios que dominavam o mercado teatral da Praca Tiradentes,
havia Dulcina de Moraes que nasceu numa familia ligada ao teatro mambembe e revelou-se nas
comédias e sainetes, tendo trabalhado ao lado de Frées e Jayme Costa, entre outras figuras
importantes do periodo.>> Em 1931, junto ao ator Odilon, criou a Companhia Dulcina-Odilon,
que, para muitos, o sucesso conquistado ao longos dos anos era resultado da jun¢do do habil
trabalho empresarial do ator e marido Odilon Azevedo, com o 6timo desempenho artistico da
atriz.*’ J4 consagrada, participou da montagem da peca Amor, de Oduvaldo Vianna, em 1933,
peca que, além de marcar um dos sucessos do repertorio inicial da sua carreira, foi considerada
como uma tentativa de renovacdo da dramaturgia nacional. A pega, que estreou em Sdo Paulo,
no Teatro Boa Vista, permaneceu trés meses em cartaz com grande presenga de publico, algo
significativo para a época. A atriz privilegiou, ao longo da sua carreira, a producdo de comédias
francesas, geralmente obras classificadas como teatro de boulevard, além de primar por
repertdrios com montagens cuidadas, figurinos impecéaveis e lancando mao de colaboradores
importantes na cenografia do momento.*! Junto com o marido, Odilon Azevedo, atuou nos
palcos brasileiros por cerca de quatro décadas e, em 1955, criou a Fundagédo Brasileira de Teatro
(FBT), localizada no Rio de Janeiro, e transferindo-se, em 1972, para Brasilia, com a finalidade
de investir na preparacdo técnica do ator.

E importante destacar que os espetaculos comerciais ¢ de revista eram rentaveis e seus
textos apresentavam estrutura fixa, valendo-se de receitas certas de sucesso, que privilegiavam

o lucro em detrimento da dramaturgia densa e apurada. ** Esta situacdo, que perdurou da

38 PRADO, Décio de Almeida. Teatro Brasileiro Moderno (1917-1977)., p. 22.

39 A atriz foi contratada pela companhia de Leopoldo Frées com dezessete anos para ser a mocinha da pega Lua
Cheia, de André Birabeau, representada no Teatro Carlos Gomes, em 1925.

40 BASTOS, Michelle. Dulcina de Moraes: memdrias de um teatro brasileiro. Brasilia: LGE Editora, 2007, p. 193.
4 DORIA, Gustavo. Moderno Teatro Brasileiro: cronica de suas raizes, p. 43.

42 Nestes textos os personagens se dividiam em de sexo masculino (um gald, com um centro comico € um centro
dramatico) e os papéis de género feminino (mocinha ingénua, a dama-gald, uma personagem caricata ¢ uma dama-
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segunda metade do século XIX até meados da década de 1940, foi debatida pela critica que
insistia em diagnosticd-la como “crise do nosso teatro”. As colunas de jornais foram o principal
suporte para esses questionamentos, espago no qual criticos, jornalistas e literatos esforcavam-se
por explicar a crise, atribuida a falta de dramaturgos, atores e atrizes, mas também de casas de
espetaculos e de escolas destinadas a formacao para as artes cénicas, ou ainda, ao alto custo dos
aluguéis dos teatros e o gosto do publico. Este tlltimo era destacado como o principal problema,
pois, ao lotar os espetaculos de revistas e comédias de costumes, os pagantes garantiam o lucro
dos empresarios que, ndo estavam dispostos a abrir mdo de um tipo de programagdo que lhes
rendia lucros e arriscar a queda da clientela com dramas.

Para qualificar as producdes como de boa ou péssima qualidade, era o teatro europeu,
mais precisamente, a escola francesa a que apreciavam quando estavam de viagem pela Europa
ou quando essas companhias estrangeiras faziam temporadas pela América Latina. Assim,
pesquisas recentes sobre teatro apontam que ndo havia decadéncia da produgao teatral no pais, e
sim uma visdo eurocentrista da cultura, na qual se privilegiava a produ¢do internacional como
parametro de qualidade, em detrimento do teatro de revista, uma producdo que, embora tenha
sofrido influéncias internacionais, adquiriu com o tempo aspectos brasileiros. Essa postura frente
a producdo do teatro de fazer rir, “impedia os criticos de reconhecer a qualidade em outras
formas teatrais como o teatro ligeiro, que se expandia pela cidade fazendo sucesso em teatros do
centro ¢ da periferia e sendo assistido tanto pelas camadas abastadas, como pelos
trabalhadores”.**

Se, para alguns, a crise do teatro estava centrada especificamente no gosto do publico e
na preponderancia de comédias ligeiras, para o teatrologo Bricio de Abreu o que havia no pais
era o investimento em textos humoristicos desgastados, indicio da falta de criatividade
predominante:

Nao ha novidades, nem sentido artistico, nos espetaculos que nos oferecem atualmente. Além
da falta de uma apresentacdo que o gé€nero requer, vemos também o desolador aspecto de
uma chatice absoluta, falta de humorismo, de espirito e de gosto nos espetdculos do género,
sem arte e onde a estética ndo entra em nada.**

central). A fixacdo dos personagens ajudava a propria companhia a encontrar os atores para representar as pegas e
garantia a alta rotatividade dos textos.

43 FRANCA, Luciana Penna. Teatro amador: a cena carioca muito além dos arrabaldes. Dissertagdo (Mestrado em
Historia) — Universidade Federal Fluminense (UFF), Rio de Janeiro, 2011, p. 24.

“ Dom Casmurro, n. 314, ago., 1943, p.1.
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Bricio de Abreu tocava num problema que fazia parte do discurso de alguns criticos e
empresarios, isto €, que a inexisténcia de textos teatrais de alta quantidade, estava relacionada ao
fato de haver poucos dramaturgos e que ndo davam conta de suprir as solicitagdes do teatro
comercial tanto em questdo de quantidade, como também de qualidade. Neste periodo, ao
contrario do que afirmava o critico, as comédias estavam em pleno vapor € 0 seu sucesso era um
dos principais empecilhos para aqueles que desejavam a modernizagdo da cena. Além disso, cabe
dizer que a dramaturgia nacional neste periodo contava com a estreia do jovem Dias Gomes, que
contava com apenas 15 anos e iniciava sua carreira com a pe¢a Comédia dos Moralistas, que
recebeu o prémio do SNT, em 1939, porém ndo chegou a ser encenada. Em 1942, agora com 19
anos, lancava no cendrio carioca a pega Pé-na-Cabra, uma satira de Deus lhe pague, que foi
encenada por Procdpio Ferreira depois de longas negociacdes com o DIP, que havia proibido a
encenacdo do texto por considera-lo marxista e sd o liberou para a representagdo depois da
realizagio de vdrios cortes no texto original.*’

Foi esse cenario que impulsionou as mudangas ocorridas no teatro na década de 1940 e,
principalmente, a resisténcia de varios intelectuais quanto ao privilégio da producdo de comédias
de costumes e a crescente erotizacdo do teatro de revista. Note-se que a revista constituiu-se num
dos géneros mais duradouros na producdo nacional, que ocupou por mais de meio século as
casas de espetaculos da Praga Tiradentes, capaz de incorporar modificacdes e inovagdes no seu
formato. E certo que teve que enfrentar ataques da nascente critica especializada que passou a
dominar os jornais e as transformagdes estéticas que marcaram o nosso teatro nos anos 1940 e
1950. Assim, o movimento de renovacdo do teatral ndo surgiu do teatro comercial, porque os
empresarios ndo estavam interessados em lancar mdo do lucro para se arriscar em novos
projetos. Se o riso era garantia de bilheteria era esse fildo cénico que deveria ser explorado.
Assim, o responsavel pelas atualizacdes do teatro ficou a cargo de amadores, que conseguiram
langar as bases para a realiza¢do de um novo tipo de dramaturgia e produgdo cénica.

Cabe destacar que as produgdes de Ziembinski seguiam caminho oposto do que estava
em cartaz na Praca Tiradentes, razdo pela qual encontrou nos artistas empresarios opositores
obstinados. Em curto prazo, o resultado foi favoravel aos grupos comerciais, pois o0s

modernizadores ndo tinham acesso a esse circuito, o que ajuda a compreender o lugar ocupado

4 Cf CAMARGO, Ina. Dias Gomes — um dramaturgo nacional popular. Dissertagio (Mestrado em Letras- Teoria
Literaria e Literatura Comparada), FFLCH, Universidade de Sdo Paulo (USP), Sao Paulo, 1988; SANTOS, Josué
Pereira. O Pagador de Promessas no contexto do drama/teatro brasileiro moderno: discussdo sobre a tragédia
nacional-popular. Dissertacdo (Mestrado em Literatura e Interculturalidade), Universidade Estadual da Paraiba
(UEPB), Campina Grande, 2012.
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pela cidade de Sdo Paulo, que se revelou propicia para a divulgacdo de seus espetaculos. Em
perspectiva diacronica, a vitéria foi dos modernos, que tiveram meios para se legitimar por meio

da critica e da historiografia.

1. 2. O teatro amador em Sao Paulo e no Rio de Janeiro

Na primeira metade do século XX, o teatro realizado no Rio de Janeiro e em Sao Paulo
guardava significativas diferencas. A capital federal possuia uma tradicdo que remontava ao
século XIX, enquanto a paulista ndo podia competir com a diversidade e o vigor das companhias
fluminenses, constituindo-se em receptora de producdes internacionais ou daquelas vindas do
Rio de Janeiro. O teatro em Sdo Paulo foi marcado pelos grupos filodraméticos, criados sob a
influéncia da vinda de companhias italianas, que se apresentavam na cidade e faziam a alegria
das imensas comunidades de imigrantes vindos da Itdlia. A influéncia desse tipo de teatro levou
a criacdo de espetaculos comicos distintos dos realizados na capital federal, um teatro de
comédias, no qual se mesclavam o sotaque caipira e o italiano.

A partir do comego do século XX, a cidade tornou-se rota das companhias fluminenses,
cientes do potencial do publico paulista, sobretudo de sua elite, avida pelos espetadculos do Rio
de Janeiro e do exterior. As apresentacdes filodramaticas, eram marginalizadas por se tratar de
pecas realizadas por e para imigrantes, ao que se somava o fato de serem apresentadas em bairros
periféricos. Segundo Victoria Lambertini, integrante de uma familia de italianos que se
especializou na venda de figurinos para o teatro e a televisdo, em meados de 1908 o teatro
profissional em Sdo Paulo reduzia-se a um curto periodo no qual as companhias estrangeiras
ocupavam os palcos paulistas e, no restante do ano, o que dominava era o teatro amador.*®

A valorizag¢do da cidade como receptora de espetaculos intensificou-se em 1914, com a
Primeira Guerra Mundial, quando muitos teatros no Rio de Janeiro fecharam as portas. O
empresario José¢ Loureiro foi o primeiro a perceber que em Sao Paulo o panico da populagdo em
relacdo a guerra ndo era equivalente ao da capital fluminense e, dessa forma, transferiu sua
companhia para o Teatro Apolo, alteracdo que levou ao éxito da sua companhia.*’” A sua solugio
para enfrentar o esvaziamento das casas de teatro no Rio e as perdas com a bilheteria foram

seguidas por outras companhias concorrentes ¢ ajudou a estabelecer as artes cénicas na cidade,

46 Depoimento de Victoria Lambertini apud GALVAO, Maria Rita Eliezer. Crénica do Cinema Paulistano. Sio
Paulo: Atica, 1975, p. 30.
47T VENEZIANO, Neyde. De pernas para o ar: teatro de revista em Sdo Paulo, pp.115-123
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ao criar o habito do publico de frequentar o teatro.*® Porém, mesmo com esse estimulo nesse
periodo, a cidade ndo formou companhias destinadas a produgdo de revistas, surgiram medidas
mais timidas como a cria¢do da primeira companhia de revistas paulista, pertencente a Sebastido
Arruda, a Companhia de Operetas Comédias e Revistas, criada em 1914, que permaneceu como
um caso isolado.

Em Sao Paulo, também existia teatro comercial, dependente de bilheteria e que se valia
da comédia para garantir o lucro, porém sem possuir um espago que concentrava a atividade
teatral, como acontecia na Praga Tiradentes (RJ) e também por ndo abrigar muitas companhias
desse género, razdo pela qual o teatro amador ganhou forga na Paulicéia. E importante saber
como se deu a formacgdo do teatro amador no Rio e em S@o Paulo, apontando suas divergéncias e
convergéncias.

Em meio a uma produc¢do teatral comercial na qual era majoritdria a producdo de géneros
ligeiros o teatro amador conquistou um espaco significativo no apreco do publico. Segundo
Luciana Franca, deve-se relativizar a leitura que toma a produ¢do amadora como marginal e
ausente do principal circuito cultural do Rio de Janeiro, uma vez que, de fato, espetaculos
amadores dividiam os espacos dominados pela producdo de teatro comercial:

Além da diversidade social dos grupos amadores e dos tipos de pecgas apresentadas, pude
localizar as sedes dessas sociedades: foi surpreendente encontrar tantos grupos teatrais
espalhados pelos arrabaldes da cidade, mas, além disso, uma concentracdo significativa no
Centro da capital. Essa descoberta contaria a afirmag¢@o de memorialistas e estudiosos de
teatro que repetiram o que sempre era dito: que o “teatrinho” como era chamado por varios
articulistas estava presente nos diversos bairros do Rio de Janeiro, mas deslocavam esses
grupos da regido do Centro, onde, segundo eles, era a area do teatro comercial. A percep¢do
dessa convivéncia dos diferentes teatros do Centro muda o conceito que se tinha até entdo do
que era teatro amador no final do século XIX e inicio do XX. O uso do termo teatro no
diminutivo ndo era absolutamente, apropriado para o espago geografico e social que os
amadores ocupavam no Rio de Janeiro. ¥

A pesquisa evidenciou que esses teatros eram encontrados em maior propor¢ao do que se
esperava e, portanto, chama-los de “teatrinhos”, em comparagdo com a grande producdo do
teatro comercial, além de equivocado, reduz a real importancia que o teatro amador efetivamente
teve na cena brasileira. Dessa forma, quando se iniciou o processo de transformacao dos palcos,
ja se contava com uma pratica de producdo teatral que, mesmo a margem do mercado,
acumulava experiéncia significativa. Tanto que Alvaro Moreyra, figura destacada dos meios

jornalisticos, diretor da empresa O Malho, que editava Para Todos e A llustracdo Brasileira,

4 Idem, pp. 118-119.
4% FRANCA, Luciana Penna. Op. cit., p. 36.



30

além de redator-chefe de Dom Casmurro, jornal literario que fundou junto com Bricio de Abreu
em maio de 1937, e Pascoal Carlos Magno®’, importantes nomes do teatro, recorreram a
produgdo amadora para colocar em pratica as primeiras tentativas de modernizagdo da cena.

Em meio as varias experiéncias amadoras ocorridas nesta época se optou por tratar sobre
aquelas que mais se destacaram no Rio de Janeiro e Sdo Paulo e que revelaram influéncias no
processo de renovacgdo do teatro e na trajetoria do objeto de pesquisa deste estudo, sdo elas:
Teatro do Estudante Brasileiro (TEB), Teatro de Bringquedo, Os Comediantes, Grupo
Universitdrio de Teatro (GUT) e Grupo Experimental de Teatro (GTE).

O Teatro de Brinquedo, fundado por Alvaro Moreyra, esteve entre as primeiras tentativas
de renovacdo da cena teatral, uma vez que seu elenco, além de contar com a atriz Italia Fausta °!,
também possuia os atores Adacto Filho e Brutus Pedreira, esses ultimos fundadores de Os
Comediantes, e a participacdo de Paschoal Carlos Magno na ultima temporada de Addo, Eva e
outros membros da familia, peca escrita por Alvaro Moreyra.

Embora a companhia tenha recebido criticas favoraveis, a estrutura do grupo criado por
Alvaro Moreyra néo era diversa dos que ocupavam os palcos da Praca Tiradentes, uma vez que a
cena também continha damas galas, dama central, primeira atriz, as ingénuas, gala genérico, gala
comico e o ponto.’? Por mais que o Teatro de Brinquedo contasse com uma diretora de cena,
Italia Fausta, e uma pessoa responsavel pela cenografia, Santa Rosa, as regras de divisdo de
papeis eram feitas conforme os padrdes do teatro comercial, além disso, também havia a
presenca de membros do teatro comercial como Aida Procopio Ferreira (esposa de Procopio),
Marques Porto (empresario de teatro de revista) e Joracy Camargo. Assim, pode-se dizer que, até
o surgimento de Os Comediantes, integrantes do teatro comercial e vanguardistas dialogavam, o
que evidencia os limites e as dificuldades de se efetuar uma ruptura radical com as propostas
mercadoldgicas.

A atuacdo do grupo ndo foi além do seu nome “uma diversdo amadora inteligente”, ou

seja, o diretor da companhia encarava a iniciativa como brincadeira de pessoas cultas, versadas

0 Diplomata e colaborador na imprensa carioca.

5! Itdlia Fausta foi uma atriz que seguiu a contramdo dos atores do seu periodo, formada dentro do teatro
filodramatico e para ganhar a vida da arte realizou um teatro popular mais aproximado ao drama sentimental ou ao
melodrama, género que a consagrou com a peca A Ré Misteriosa, de Bisson, ao invés de se dedicar as comédias e as
revistas.

52 A historiadora Tania Branddo analisou uma concorréncia organizada pela comissdo Nacional do Teatro que
buscavam o financiamento governamental par a realizagdo de uma temporada que percorreria o pais, o que de fato
nio aconteceu. Nesta andlise ela verificou que as solicitagdes da Companhia de Jaime Costa e de Alvaro Moreyra
ndo se diferenciavam na estrutura. Processo 7.427/37, Dossié Cia de Arte Dramatica Alvaro Moreyra, Funarte apud
BRANDAO, Tania. Uma empresa e seus segredos: Companhia Maria Della Costa, p.94.
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em divertimentos e que resolveram brincar de teatro.>® Para Gustavo Déria, essa justificativa de
que seu teatro era algo descompromissado, repetida pelo proprio Alvaro Moreyra na imprensa
carioca, ndo passava de um alibi, pois as construgdes cénicas das pecgas foram feitas de maneira
cuidadosa. Contudo, quic¢a para ndo ser comparado ao teatro profissional realizado na época, ele
afirmava que o seu teatro era de brinquedo, o que também era uma estratégia para enfrentar a
“[...] critica mais intransigente ao espetaculo.”>*

O projeto de Alvaro Moreyra pretendia promover um teatro para os que nio se
interessavam nem pelas produgdes populares do circuito Praga Tiradentes-Cinelandia e nem
pelas apresentagdes liricas do Municipal, frequentado pela elite. Ele desejava atingir as camadas
médias. Dessa forma, o Teatro de Brinquedo pode ser entendido como uma das respostas

surgidas no periodo para a suposta “crise do teatro”, pois se tratava de uma tentativa de

promover o teatro de “gosto refinado”. Segundo Alvaro:

[...] o Teatro de Brinquedo néo tarda a surgir. Tera so plateia. E a plateia, cento e oitenta
lugares, apenas. A troupe ¢ formada de senhoras ¢ senhoritas da sociedade do Rio, escritores,
compositores, pintores. Tudo gente de nogdes certas. O teatro de elite para a elite. Teatro
para as criaturas que ndo iam ao teatro... >

O Teatro de Brinquedo foi adaptado num dos saldes do Cassino Beira Mar, sob o
comando de Lucio Costa. A reduzida plateia tinha por objetivo selecionar o publico, o valor dos
ingressos era de 10 mil réis, mais caro que as apresentagdes dos espetaculos populares, que
custavam 6 mil réis.

Alvaro Moreyra representava os anseios da burguesia letrada, que desejava se ver
representada nos palcos, porém ndo nos moldes do teatro de revista, mas conforme o teatro
europeu, mais requintado, do qual eram plateia durante suas viagens ao Velho Continente. O
teatrologo fazia parte desse setor social e foi espectador de Jacques Copeau, nos ensaios na
companhia do Viex Colombier.’® Copeau foi responsavel pela introducio do teatro moderno na
Franca e se opunha rigidamente ao teatro de boulevard, produgdo que guarda relagdo com o que
vigorava no Brasil da época. Ainda que Alvaro Moreyra ndo tenha realizado um
empreendimento analogo ao de Copeau, ele colaborou para o processo de moderniza¢do das

artes no Brasil, ao introduzir uma perspectiva de teatro moderno, inspirado na experiéncia

33 PRADO, Décio. Pegas, Pessoas, Personagens, pp. 43-44.

$4Declaragio feita por Alvaro Moreyra na revista Para Todos, 3, set., 1927 apud DORIA, Gustavo. Moderno Teatro
Brasileiro: cronica de suas raizes, p. 28.

55 Idem, p. 28. (grifo nosso).

36 Idem, p.28.
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francesa, segundo a qual cabia ao diretor organizar o espetaculo, para garantir a unidade cénica e,
objetivo mais audacioso, formar um novo publico.’’

As inovagdes propostas por Alvaro Moreyra foram amplamente divulgadas na imprensa,
afinal ele fazia parte desse ciclo, além das pessoas que participaram do intento que também
faziam parte de meios intelectuais que contribuiam com os jornais do periodo. O resultado foi a
presenga massiva de membros da burguesia e de camadas abastadas nos espetaculos e também
da critica, que teceu varias consideragdes sobre o espetaculo tanto positivas, quanto negativas.
As publicidades antecipadas, usando-se da influéncia tanto na imprensa, quanto nos meios
intelectuais, foram utilizados por outros amadores, ja que as produgdes desse tipo ndo contavam
com avaliagdes da midia impressa, muito menos, com a visibilidade dada por ela.

As realizagdes do Teatro de Brinquedo compreenderam temporadas em periodos
distintos: a primeira realizada em 1927 e, depois, em 1937, sob o nome de Companhia de Arte
Dramdtica. Para Doria, a efemeridade da primeira temporada foi o resultado da falta de
administracdo e organizacdo, pois parecia que Moreyra ndo contava com o éxito alcangado,
razao pela qual ndo fez um planejamento de longo prazo. Seus atores desempenhavam outras
fungdes e ndo podiam conciliar as atividades, além do fato dele ndo ter sido habil na
administracdo da renda obtida com a bilheteria, que foi dividida entre o locatario da sala de
espetaculos e a trupe. Por mais que Alvaro tenha tentado organizar a divisdo dos lucros, acabou
somando dividas.’® A companhia necessitou do auxilio de verbas ptiblicas para sanar as dividas
da primeira temporada e contou com ajuda de seis contos de reis recebidos do entdo prefeito de
Sdo Paulo, Antonio Prado Junior, durante a temporada realizada na cidade, em 1928.> Aqui se
apresenta um carater fundamental para a vigéncia do teatro amador realizado neste periodo: o
financiamento publico.’® A companhia contou com outra verba publica, realiza¢do da temporada
de 1937, com a Companhia de Arte Dramdtica, que subvencionada pelo governo do Estado
Novo, apresentou espetaculos no Rio de Janeiro, em Sao Paulo e em Porto Alegre, com um
repertério de pegas composto por Pirandello, Ibsen, Achard entre outros e textos brasileiros

escritos por Carlos Lacerda e Benjamim Lima. Além do apoio financeiro, Alvaro contou com o

57 A respeito do processo renovagio de Copeau, na Franga, ver: BRANDAO, Tania. Uma empresa e seus segredos:
Companhia Maria Della Costa, p. 50.

58 DORIA, Gustavo, Op. cit., p.30-31.

9 Nio se sabe os motivos que levaram o prefeito Antonio Prado a ajudar o grupo, apenas da existéncia do auxilio
informada por Gustavo Doria. Idem, p.30.
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apoio de escritores, artistas e jornalistas que foram presenca constante nos espetaculos, tal como
ocorreu nas experiéncias posteriores de Paschoal Carlos Magno e Os Comediantes:

Querido de seus amigos, prestigiado por figuras de posicdo intelectual destacada, entre
escritores e artistas de todos os géneros além de bem ambientado nas rodas de sociedade ndo
foi dificil a Alvaro conseguir penetragdo para o movimento que iniciava, mormente que dele
participavam diretamente diversos nomes de prestigio naqueles setores. ®!

Embora a experiéncia de Alvaro Moreyra tenha sido breve, foi importante por revelar
que havia um publico significativo interessado na atualizagdo das artes, além de pessoas
dispostas a atuar, trabalhar na montagem de cenarios e elaborar figurinos e traduzir originais
estrangeiros. Agentes que tiveram papel importante na renovag¢do do teatro, caso de Adacto
Filho, Brutus Pedreira, Italia Fausta e Santa Rosa, além do fato de se poder contar com aportes
oficiais. O financiamento da cultura ndo era uma novidade no Brasil, no periodo imperial, D.
Pedro II subvencionou vérias iniciativas em prol do teatro, nas quais o artista era beneficiado
com valores em espécie, além do fato de se contar com o teatro Sdo Pedro, cedido pelo governo.
Jodo Caetano foi amplamente beneficiado pelo mecenato monarquico: “O Sdo Pedro lhe € afinal
cedido, junto com uma subven¢do de primeiro dois, contos de réis, depois trés e mais tarde
quatro contos de réis. Dali reinou sobre a plateia mais numerosa da Corte que, por ironia do
destino, era, em sua maioria, de portugueses ou portugueses naturalizados.” 62

Em 1938, Paschoal Carlos Magno, diplomata e critico de teatro, criou o Teatro do
Estudante do Brasil (TEB), inspirado nas experiéncias universitidrias que presenciou na
Sorbonne e nas universidades inglesas, enquanto trabalhava no consulado de Manchester. O seu
objetivo era renovar o teatro brasileiro, por meio da montagem de autores classicos, caso de
Shakespeare. Alids, o primeiro grande sucesso do grupo foi Romeu e Julieta, levado aos palcos
em 1938, com direcdo de Itdlia Fausta. A escolha pode ser entendida como uma estratégia de
Paschoal Carlos Magno para promover o intercdmbio entre o teatro profissional e o0 movimento
de renovacio.®® Miroel Silveira, endossou essa interpretacio:

[...] sua presencga ora animadora, ora como diretora do Teatro de Brinquedo, no Teatro do
Estudante e no Teatro Popular de Arte, deu-lhe o papel de fonte transmutadora entre o velho
€ 0 novo teatro, no qual teve uma enorme importancia, embora em sentido diferente.

61 Ibidem, p. 30,(grifo nosso).

62 AGUIAR, Flavio. Jodo Caetano: o mestre e aprendiz. In: BRANDAO, Tania (org.). O teatro através da histéria.
Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil; Entourage produgdes artisticas, 1992, v.2, p.73.

63 DORIA Gustavo. Moderno Teatro Brasileiro: a crénica de suas raizes, p.48.

% SILVEIRA, Miroel. A contribuicdo italiana ao teatro brasileiro (1985-1974).S4o Paulo: Quirion/MEC, 1976, p.
15.
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O convite para jovens estudantes participarem do projeto que resultaria no Teatro do
Estudante do Brasil deu-se por meio da imprensa. A Gazeta de Noticias foi responsavel por
divulgar a chamada publica, em 10 de fevereiro de 1938, dirigida aos estudantes interessados no
tem “[...] a maneira do que se realiza nas universidades europeias e americanas, este nucleo
teatral fard um movimento de cultura por intermédio do teatro”.®> A imprensa foi amplamente
utilizada por Paschoal Carlos Magno, que realizou extensa divulgac¢do do projeto ¢ dos ensaios
antes da estreia, o que gerava grande expectativa no publico e na critica, que apoiava os trabalhos
realizados pelo diplomata, que colaborava com o Correio da Manha.

Os estudantes, por ele coordenados, ndo contaram com apoio estatal para a producdo de
Romeu e Julieta e ensaiaram de modo exaustivo, sob a batuta de Fausta. A peca estreou no
Teatro Jodo Caetano, em 28 de outubro de 1938 e depois foi apresentada no Teatro Municipal, a
3 e 4 de dezembro do mesmo ano, fato que legitimou o trabalho. Vale lembrar que, nesse
momento, o Municipal apresentava programacdo brasileira somente quando encerrava a
temporada de companhias europeias, além disso, as companhias amadoras ndo tinham espaco
para se apresentar na casa. A ruptura estava em curso, uma vez que o TEB se preocupava em
promover a unidade cénica, dava importancia a cenografia e a iluminagdo e ndo se valia do
ponto.

Apos o €xito da primeira apresentacdo Italia Fausta deixou a direcdo do grupo, em razdo
de uma viagem para a Europa, passando a dire¢io para Ester Ledo, responsavel pelos espetaculos
Leonor de Mendon¢a, de Gongalves Dias, e Romanescos, de Edmond Rostand. Neste mesmo
periodo, Paschoal Carlos Magno afastou-se do grupo por compromissos diplomaticos e a direcio
artistica coube a Maria Jacintha. Assim, ficaram para trés as inovagdes introduzidas por Paschoal
e Italia. Segundo Cacilda Becker, que fez parte do elenco, o que se priorizava era o estudo das
“deixas”.®® Ja para Nanci Fernandes, o trabalho de Ester Ledo, primeira atriz em Portugal,
aproximava-se do feito por uma ensaiadora, pois “faltavam lhe os conhecimentos teéricos para
conceber um espetaculo e se baseava nas dificuldades surgidas nos ensaios para buscar solugdes
praticas”, %70 que ndo lhe impediu de realizar importante trabalho de disciplinadora nos
espetaculos realizados pela casa. Entretanto, essas agdes ndo retiram o mérito do TEB e de suas

produgdes dentro do teatro nacional. O grupo foi importantissimo na formagdo de novos atores

65 Convocagdo publicada na Gazeta de Noticias, extraida do livro: FERNANDES, Nanci. Os grupos amadores. In:
FARIA, Jodo Roberto; GUINSBURG, Jaco (org.). Historia do Teatro Brasileiro. Sao Paulo: Perspectiva / Edigdes
SESCSP, 2013, v.2, p. 58.

6 BRANDAO, Tania. Uma Empresa e seus Segredos: Companhia Maria Della Costa , p.115.

87 FERNANDES, Nanci. Op.cit., p. 60.
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dentro das perspectivas do teatro moderno como Sonia Oiticica, Sérgio Cardoso e Sérgio Britto,
além de levar para os palcos brasileiros producdes bem cuidadas e de revelo na histéria do teatro
nacional.

O rompimento com o teatro ligeiro e musicado ocorreu aos poucos e contou com um rol
de agentes, que atuaram ao longo da primeira metade do século XX, e com o apoio dos
intelectuais, no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo. Homens de letras como Paschoal Carlos Magno
e Alvaro Moreyra estavam interessados na vincula¢do de um projeto nacional liderado por uma
camada abastada e culta que, desde os anos 1920, defendiam um desenvolvimento cultural que
atendesse os seus anseios, mas que também chegasse a setores mais amplos da sociedade.
Afinal, um dos problemas considerados centrais residia no ‘“gosto do publico”, como bem
assinalou Antunes %%

Os membros das elites consideravam-se aptos para conduzirem culturalmente as massas,
precisavam, porém, de auto-organizag¢do. Neste sentido o teatro poderia vir a ser de grande
valia, atuando simultaneamente na formac¢ao cultural e na organizacdo das elites, essa era,
resumidamente, a linha de pensamento que norteava Alvaro.%

Neste sentido, tanto Alvaro Moreyra quanto Paschoal Carlos Magno, preocuparam-se
com um teatro em conformidade com a realidade do pais, mas que também deveria dialogar com
o que se fazia na Europa. Tal aspecto fica evidente na escolha das pecas que integraram o
repertorio de suas companhias: O TEB levou aos palcos Romeu e Julieta, Hamlet ¢ Como
Quiseres, de Shakespeare, A Duquesa de Pddua, de Oscar Wilde, 3.200 Metros de Altitude, de
Julien Luchaiere, Leonor de Mendong¢a, de Gongalvez Dias, e o Teatro de Brinquedo, com Uma
mulher e Trés palhagos, de Marcel Achard, além de pecas nacionais, como a escrita pelo proprio
Moreyra, intitulada Addo, Eva e os outros membros da familia. Estavam lancadas as primeiras
experiéncias em busca de um repertdrio diferente do que imperava na Praca Tiradentes, ou seja,
espetaculos que davam atencdo a encenacdo, a iluminagdo, a cenografia e aos figurinos. A
intensa experiéncia levou as companhias amadoras cogitarem sair do ambito amador e
dedicarem-se ao teatro profissional, desejo concretizado com o V Comediantes, com o Teatro

Popular de Arte e o Teatro Brasileiro de Comédia.

68 ANTUNES, Amaury Aratijo. Op. cit., p.88; FONTANA, Fabiana Siqueira. O Acervo Paschoal Carlos Magno e
novas perspectivas para a andlise do teatro brasileiro moderno. Anais do VI Congresso de Pesquisa e Pos-
Graduagdo em Artes Cénicas. Disponivel em:
http://www.portalabrace.org/vicongresso/teatrobrasileiro/Fabiana%20Siqueria%20Fontana%?20-
%200%20Acervo%20Paschoal%20Carlos%20Magno%20e%200%20teatro%20brasileiro%20moderno.pdf . Acesso
em: 15/10/2013.

% ANTUNES, Amaury Araujo. Op. cit., p.89.
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Os projetos realizados por Alvaro Moreyra e Paschoal Carlos Magno contribuiram de
forma singular com Os Comediantes, grupo amador que seria considerado o responsavel pela
produgdo da primeira peca moderna brasileira, Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues. Além das
contribui¢des ja assinaladas anteriormente, cabe destacar que alguns membros que integraram o
Teatro de Brinquedo foram de fundamental importancia para a constituicdo de Os Comediantes,
por trazerem no bojo de suas experiéncias as tentativas de renovag¢do da cena e por serem
contemporaneos do TEB partilharam das realiza¢des e as inovagdes cénicas levadas ao palco por
este grupo. Desta forma, ndo estavam agindo isoladamente, participavam de um momento em
que o debate e a tentativa de realizacdo de atualizacdo do teatro estavam em voga.

A novidade introduzida por Os Comediantes, que diferenciava este projeto modernista
das demais iniciativas, era a convergéncia de trés elementos que até entdo ndo tinham
precedentes na histéria do teatro amador, como a integra¢do, ao grupo, de um diretor
profissional, Ziembinski; a ruptura com o teatro profissional, por ndo possuir em seu quadro de
atores e colaboradores pessoas que trabalhavam com o teatro comercial e o encontro de um
dramaturgo, Nelson Rodrigues, que possuia um texto inovador.”’ O grupo Os Comediantes foi
criado em 1938, no ambito da Associacdo dos Artistas Brasileiros, da qual fazia parte a elite
letrada carioca e frequentada por modernistas como Di Cavalcanti, Candido Portinari e Lasar
Segall.”! Orientado por Anibal Machado, Brutus Pedreira e Tomas Santa Rosa, o grupo era
herdeiro direto das experiéncias promovidas pelo Teatro de Brinquedo.

O interesse para a producdo e estudo das artes cénicas foi introduzido por Celso Kely e o
projeto também contou com os atores Sadi Cabral e Luiza Barreto Leite, ainda que o mérito
maior recaia sobre Santa Rosa, que sugeriu o nome para o grupo, como Doria fez questao de
assinalar: “Mas, a grande chama partia de Santa Rosa. A sua paix@o pelo teatro sé era
equivalente no mesmo sentido que nutria pela pintura. E os seus livros, se ndo se referiam as

técnicas ou aos mestres da pintura, referiam-se a assuntos de teatro”.”?

70 Quando Ziembinski aportou no Brasil ele trazia consigo a formagdo de ator e diretor profissional na Escola de
Arte Dramatica de Cracdvia, curso que ndo concluiu, pois estimulado pelo diretor de teatro Juliusz Slowaki decide
realizar em 1927 o exame promovido pela Sociedade dos Aristas dos Palcos Poloneses, em Varsdvia, que lhe
garantia atuar como ator profissional, dois anos depois realizou o mesmo exame que lhe conferiu o titulo de diretor
profissional. MICHALSKI, Yan. Op. cit., pp. 19-21.

" A associacdo sediada no Palace Hotel, na Avenida Rio Branco, reduto da elite carioca, tinha como objetivo ser
um suporte de atividades artisticas, principalmente, as artes plasticas e promover concertos, palestras e exposigdes.
DORIA, Gustavo. Moderno Teatro Brasileiro: a cronica de suas raizes, p. 71.

2 Idem, p. 74.
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A primeira apresentacdo ocorreu em 1940, com a peca Verdade de cada um, de
Pirandello, que nio recebeu apreciacdo da critica especializada, ainda que tenha movimentado a
classe intelectual do periodo.” Essa afirmagéo feita por Déria, e respaldada pela historiografia,
revela uma contradicdo, afinal quem fazia a critica eram os letrados e jornalistas da época,
cabendo perguntar o porqué do siléncio em relagcdo a primeira pega do grupo. Talvez a afirmagdo
possa ser interpretada como tentativa de Doria, o fundador do grupo, de evidenciar que a
primeira apresentacdo teve reconhecimento no meio letrado, o que pode ser interpretado como
tentativa de instituir um marco fundador de relativa importancia. O fato €, na visdo de Déria, que
a mobilizacdo teria levantado expectativas em torno de Os Comediantes para a apresentacio
seguinte, que ocorreu semanas depois, com Uma mulher e Trés palhacos, de Marcel Achard.
Estavam previstas mais duas apresentagdes Um capricho, de Musset, € A morte alegre, de N.
Evreinov, que ndo se concretizaram por dificuldades financeiras, aspecto recorrente na sua
trajetdria. Para a apresentagcdo das pecas, obtiveram subsidio do Servigo Nacional de Teatro
(SNT) de 10 mil contos de reis, valor que foi suficiente para custear apenas as duas primeiras
pecas. "* A entrada de Gustavo Capanema, como ministro no Ministério da Educacio e Satde,
com suas ideias voltadas ao beneficio do desenvolvimento da educagdo e da cultura em geral, foi
um incentivo essencial na trajetoria do grupo.

A influéncia francesa foi marcante em Os Comediantes contemporaneos da visita do
diretor e ator Louis Jouvet, ”° discipulo de Copeau e figura de destaque dentro da modernizagio
do teatro francés, que veio ao Brasil, em 1941, com a fournée da companhia L ’Athenee, que
colocou o publico brasileiro em contato com o que havia de mais atual em termos de encenagdo
na Europa.

A companhia L’Athénée’® realizou uma tournée oficial, subsidiada pelo Ministério das
Relagdes Exteriores da Franga, com o objetivo de divulgar a cultura do pais na América Latina.
Quando a trupe deixou a terra natal, a Fran¢a ainda néo tinha sido ocupada pelas for¢as nazistas,

situagdo que mudou meses depois e, com as alteracdes dos rumos politicos, o governo de Vichy

3 FERNANDES, Nanci. Op. cit., p. 64.

4 Idem, p. 64.

5 A carreira de Louis Jouvet, na Franga, foi marcada pela sua dedicagdo aos estudos e a pratica das artes cénicas e
do cinema, a atuacdo marcada pela exigéncia técnica evidencia a influéncia que recebeu de Jacques Copeau,
importante homem do teatro que se empenhou em modernizar o teatro francés e distanciar as atua¢des do teatro de
boulevard. O éxito de Jouvet levou a sua contratagdo para o cargo de administrador da Comédie Francaise, em
1936.

76 Criada em 1929, por Dulin, importante figura do processo de renovagio das artes, na Franga. Jouvet ocupou o
cargo de diretor da companhia de 1930 até a sua morte em 1951.
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acabou apoiando a iniciativa, com o intuito de obter informacgdes das suas respectivas colonias na
América Latina e das embaixadas, além de fazer propaganda do novo governo.”” Devido a
formag@o franconica de boa parte do publico, o que incluia autoridades, como o prefeito do Rio
de Janeiro, Henrique Dodsworth, e jornalistas como Bricio de Abreu, a recep¢@o da companhia
foi cercada por grande entusiasmo. O primeiro espetaculo, L’Ecole de femmes, de Moliére,
estreou no Teatro Municipal e foi um sucesso de publico e de critica. O acolhimento positivo da
companhia também pode ser medido pelas manifestacdes do governo, pois, no dia seguinte da
estreia de Jouvet, o ator foi recebido por Getilio Vargas, o que conferia a rournée ares oficiais,
ainda mais porque a companhia também foi recebida por Lourival Fontes, uma das figuras
centrais do Estado Novo. Neste clima de euforia, a imprensa fez campanha para que Jouvet
permanecesse no Brasil e ocupasse o cargo de diretor de uma escola de formagdo de teatro,
também reivindicada nas paginas dos jornais.”®

Na cidade de S3o Paulo, a recepgdo ndo foi menos calorosa. E certo que o publico
compareceu em peso aos espetaculos, o que ¢ compreensivel tendo em vista que a cidade carecia
de companhias comerciais estaveis. O carater oficial se manteve em Sido Paulo, com a
companhia sendo recepcionada pelo consul geral de Vichy, além do diretor do liceu francés e
professor de literatura francesa da USP, Georges Raeders.” Gilda de Melo e Souza afirma que a
passagem dos atores franceses pela cidade coincidiu com o momento de efervescéncia cultural.

O inicio da guerra, paradoxalmente, foi, em Sdo Paulo, um periodo de grande efervescéncia
cultural. Com o bloqueio do Atlantico, as companhias de teatro ¢ balé que haviam saido da
Europa para as fournées costumeiras pela América do Sul, ficaram obrigadas a circular,
indefinidamente, pelas grandes capitais, Rio de Janeiro, S0 Paulo, Montevidéu, Buenos
Aires. O teatro de [’Atelier, por exemplo, dirigido por Jouvet, fez grandes temporadas no
Brasil, o que tornou possivel conhecer a domicilio alguns dos mais belos espetaculos teatrais
da época.®®

Em 1941, Jouvet realizou varias conferéncias, a primeira delas no Auditério da
Associagdo Brasileira de Imprensa (ABI) e a segunda na Academia Brasileira de Letras (ABL),
organizada pelo Pen Club brasileiro. A fournée pela América Latina, que deveria durar trés

meses, estendeu-se por cerca de quatro anos em funcdo dos impasses da guerra. Ao retornar ao

7 ROLLAND, Denis. O estatuto da cultura no Brasil no Estado Novo: entre o controle das culturas nacionais e a
instrumentalizagdo das culturas estrangeiras. In: BASTOS, Elide Rugai, RIDENTI, Marcelo; ROLLAND, Denis
(org.) Intelectuais: sociedade e politica, Brasil — Franga. So Paulo: Cortez, 2003, p.98.

8 PEREIRA, Victor Hugo Adler. Op. cit., p. 64; ROLLAND, Denis. Op. cit., p. 102.

7 Readers era amigo de Jouvet e chegou ao Brasil como preceptor dos netos de Dom Pedro 11, anos depois se tornou
diretor do Liceu de Artes e Oficios de Sdo Paulo, e professor da USP. Dentro da universidade criou o Teatro
Universitario, importante iniciativa amadora com o intuito de introduzir um novo repertorio teatral.

80 MELLO E SOUZA, Gilda: Depoimento apud Lingua e Literatura, 10-13, 1984. pp. 138-139.
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Brasil em 1942, depois de percorrer outras capitais latino-americanas, a companhia ja ndo tinha o
mesmo glamour da primeira temporada. Parte dos atores havia deixado o grupo e retornado a
Franga, as dividas acumulavam-se, ao que se soma a perda de parte do figurino e cendrio em
funcdo de incéndio ocorrido em Buenos Aires.®'No entanto, a temporada teve a mesma
caracteristica da anterior, com espetaculos e conferéncias. Alguns integrantes de Os Comediantes
foram assiduos participantes das palestras e proximos de Jouvet, que os aconselhou para
introduzir o teatro moderno no Brasil necessitariam de originais nacionais, que pudessem alterar
os padrdes vigentes na encenagdo brasileira e incorporar elementos da modernidade que tanto
apreciavam. Tal conselho deve ter inspirado esses atores, que tiveram dificuldade em localizar
um original nacional com as caracteristicas requeridas. A situag¢do alterou-se com Vestido de
Noiva, texto recusado pelas principais companhias comerciais, pelo GUT, de Décio de Almeida
Prado, e pela companhia oficial. A maior contribuicdo das temporadas de L’Athénée foi colocar
o publico carioca e paulista em contato, pela primeira vez, com a mise-en —scéne, isto é, a
encenagdo, conhecida por poucos, além de divulgar o papel do diretor no teatro moderno que,
longe de ser o organizador da companhia, funcdo que lhe era conferida nas comerciais, tinha
como objetivo construir o espetdculo e dar unidade a cena.

A histéria de Os Comediantes foi marcada pelo didlogo entre figuras estrangeiras e
nacionais, com destaque para o contato com Jouvet, além dos poloneses que vieram integrar o
grupo, como Irena Stypinska, Zygmunt Torkow e Boguslaw Samborski, sendo a presenca mais
marcante a de Ziembinski. O contato entre essas figuras do teatro internacional com o grupo
amador ndo foi obra do acaso, mas decorréncia da guerra que levou Jouvet estender sua tournée
pela América Latina e dos poloneses em fuga da terra natal. Esses poloneses ficaram conhecidos
dentro da histéria do teatro como a “Turma da Polonia”®, expressdo cunhada por Graca Melo,
sendo que o Unico que se fixou no Brasil foi Ziembinski. O diretor e ator polonés Zbignew
Marian Ziembinski aportou no Brasil em 6 de julho de 1941, fugindo da Segunda Guerra
Mundial. Na bagagem, trazia dez anos de carreira nos palcos da Polénia como ator e diretor,
além da experiéncia técnica em iluminagdo. A principio, seu plano era seguir viagem para os
Estados Unidos, onde encontraria outros artistas poloneses ja exilados, objetivo que foi

abandonado em fun¢do da politica estadunidense de restricdo a entrada de imigrantes. O

81 PONTES, Heloisa. Louis Jouvet e o nascimento da critica e do teatro modernos no Brasil. Novos Estudos, Sio
Paulo, vol. 12, n. 58, pp.113-129, nov., 2000, p.124.

82 FUSER, Fausto; GUINSBURG, Jac6 . A “Turma da Polonia” na renovagio teatral. GUINSBURG, Jacd; SILVA,
Armando Sérgio da. Op. cit., p.58.
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encenador fixou-se no Brasil e as suas realizagdes nas nossas artes cénicas renderam-lhe tanto
sucesso que ele nunca mais deixou o pais que o acolheu. Apenas mais uma vez voltou a terra
natal, na década de 1960, para divulgar o teatro brasileiro no leste europeu.

O teatro amador paulista formou-se em espacos distintos dos fluminenses e, apesar de
Sdo Paulo possuir producdes comerciais como o teatro de revista, esse ndo era tdo solidificado
quanto o do Rio de Janeiro, pois vigoravam realiza¢cdes mais modestas, que contavam com a
produgdo amadora, voltada para grupos étnicos ou aquelas levadas a cabo por organizagdes
operarias, com fins doutrinarios. Além dos filodramdticos, os grupos amadores também se
originaram em outros espagos privados, algumas vezes para a diversdo da familia e com os
parentes se revezando na interpretacdo dos textos, como anotou em seu livro de memorias o
jurista e reitor da USP, Jorge Americano.

Os grandes armavam as coisas de repente. N&o sei se era um costume brasileiro, pois, ao que
me parece, vinha do lado da minha mae, filha de pais portugueses. Em Santos, no inverno,
quando haviamos tomado casa juntos para os banhos (um casarfio do lado da Ponta da Praia),
o espetaculo comegava logo depois do jantar. O cenario era o quarto que dava para a sala de
jantar. A plateia, a sala de jantar. Os atores eram os grandes. NOs, 0os pequenos, éramos 0s
espectadores.

Os saldes de familias abastadas, que abriam suas casas para reunides cultas, eram outro
espago privado no qual o teatro era privilegiado. Depois de desfrutar da boa mesa, os convivas
dispunham de saldo para dangas, jogos de cartas, além de “passatempos cultos e refinados, que
incluiam musica erudita, poesia, literatura, passagens de romances em voga ou apresentagcdo de
trechos de alguma peca”. 3% Essas reunides também abrigavam grupos de teatros amador, que
ndo tencionavam ser mais que uma brincadeira, mas que acabaram por se tornar uma das fontes
de motivacdo para a construcdo do teatro moderno na Paulicéia.

Contudo, nenhuma dessas atividades paulistas foi tdo expressiva como o Teatro da
Experiéncia, criado por Flavio de Carvalho em 1933, como parte integrante dos projetos do
Clube dos Artistas Modernos (CAM), localizado na Rua Pedro Lessa, embaixo do viaduto Santa
Ifigénia e fundado em 1932, por Carvalho, Di Cavalcanti, Carlos Prado e Antonio Gomide, que
objetivava promover atividades artisticas ligadas a estética modernista, o Clube, local que
possuia amplo saldo destinado a concertos, recitais, conferéncias e exposicdes, além de

biblioteca e bar, tornou-se ponto de encontro e sociabilidade de artistas e letrados. O Teatro da

8 AMERICANO, Jorge. Sdo Paulo Naquele Tempo (1895-1915). Sdo Paulo: Carrenho Editorial, Narrativa Um,
Carbono, 2004, p. 72. ;
8 CAMARGOS, Marcia. Villa Kyrial. Crénica da Belle Epoque paulistana. Sao Paulo: SENAC, 2000, p. 38.
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Experiéncia era um projeto arrojado, espécie de laboratorio que intentava trabalhar o conteudo, a
construc¢do cénica, a recep¢do ¢ a analise do comportamento do espectador, mas que nao foi
além da apresentagdo da peca O bailado do deus morto, do proprio Carvalho, encenado no
térreo do edificio que abrigava o Clube dos Artistas Modernos. O espetaculo virou caso de
policia e foi proibido logo apos a terceira encenagdo, sob a alegacdo de que se tratava de um
atentado ao decoro e 4 moral.®® Embora tenha havido consideravel mobilizacdo contra a atitude
arbitraria, os esforgos para liberar a peca foram em vao. O Clube teve vida breve e seus membros
decidiram pelo fechamento em 1934 em func¢do da falta de verbas para sua manutengao.

Na capital paulista, novas iniciativas de teatro amador sé ocorreram dez anos depois, sob
a lideranca de Alfredo Mesquista, com o Grupo Experimental de Teatro (GTE), criado e
organizado nas dependéncias da Livraria Jaragud, de sua propriedade. Alfredo Mesquita também
possuia em seu curriculo um contato estreito com o teatro moderno francés, durante a sua estada
em Paris, em 1937, frequentou cursos na Sorbonne e no Colleége de France, além de estudar com
Louis Jouvet. 3¢ Cabe destacar que a carreira do dramaturgo Abilio Pereira, autor de pecas
importantes da nossa dramaturgia, como Paiol Velho, Pif-Paf e Santa Marta Fabril, comegou no
grupo amador GTE. Apesar de seu interesse em lancar novas técnicas de concepgao do teatro, o
grupo manteve o ponto, além de realizar cendrios simplorios com murais pintados em tabuas,
caracteristicas que ainda os atrelava a velha forma de fazer teatro.®’

Entre os frequentadores da Livraria Jaragua estavam os jovens estudantes da USP, que
foram estimulados por Alfredo Mesquita a criarem seu proprio grupo, o que ocorreu em 1943,
tendo Décio de Almeida Prado a frente do Grupo Universitdrio de Teatro (GUT). O primeiro
durou cerca de sete anos e foi responsavel pela encenacdo de dramaturgos como Moliere e
Shakespeare, ao lado de autores modernos, como Tennessee Willians, além de escritores
nacionais, caso de Carlos Lacerda e Abilio Pereira de Almeida. Inspirado nos grupos amadores
de repertorio moderno, a exemplo de Os Comediantes, TBE e GTE, o repertdrio da companhia
privilegiava as pegas de lingua portuguesas, especialmente as de Gil Vicente e Martins Pena. A
preferéncia pelo repertério portugués que, a principio, parece uma contradi¢do para um grupo
que se pretendia moderno, foi justificada pelo proprio Décio que, em entrevista ao Didrio da

Noite, em 1943, afirmou que “temos uma norma: representar somente autores de lingua

8 BERSTEIN, Ana. A critica ciimplice. Décio de Almeida Prado e a formagéo do teatro brasileiro moderno. Sao
Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, pp.51-52.

8 GUZIK, Alberto. Op. cit., p.5.

8 HECKER, Heloisa Hirai. ALFREDO MESQUITA. Teatro e critica na Sdo Paulo de 1940-1960. Dissertagio
(Mestrado, Instituto de Artes), Universidade Estadual de Paulista (UNESP), Sdo Paulo, 2009.
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portuguesa, brasileiros de preferéncia®®. Sem vasta experiéncia na atuagio e diregcdo, Décio
contou com o auxilio de Cacilda Becker que, apos algumas tentativas de trabalho no teatro
profissional no Rio de Janeiro, voltara a Sdo Paulo em busca de novos projetos.

Os dois grupos tinham como objetivo modificar o meio teatral existente, bem como as
iniciativas realizadas no Rio de Janeiro. Ao longo de 1946, o GTE e o GUT apresentavam-se, as
segundas-feiras, no Teatro Boa Vista®. A cidade contava ainda com a companhia de Madalena
Nicol, os Artistas Amadores, € com o English Players, da comunidade inglesa. Ao que consta,
foi justamente a proliferacio dos amadores que levou Franco Zampari a criar o Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC). A criagdo do TBC, abrigo destas companhias amadoras, ¢ tomada
pelos estudiosos contemporaneos como um risco assumido por um industrial que decidiu
patrocinar e abrigar o projeto de renovacdo das artes. E preciso lembrar que as dificuldades para
manter grupos amadores eram as mais variadas, desde a questdo financeira até a adesdo de
pessoas que se dispusessem a atuar, conciliando vida profissional com o teatro, j4 que ndo era
possivel sobreviver dos palcos. E foi para pedir auxilio para o GTE que Alfredo Mesquita
conseguiu cativar Franco Zampari, interessado nas realizagdes do teatro amador paulista.
Segundo Alfredo Mesquita, o seu apoio foi dado logo apds um espetaculo do grupo, quando ele
expds a plateia as dificuldades enfrentadas e convidou-a a auxilid-los. Apenas “ uma pessoa no
teatro inteiro respondeu ao meu apelo: Franco Zampari. Ele imédiatamente abriu uma lista,
assinou seu nome ¢ deu ndo me lembro mais quantos contos. Fechou também a lista, porque
ninguém assinou debaixo do nome dele”.”® O aprego que o industrial tinha pelo teatro estd
destacado na historiografia pela realizacdo da peca Mulher de bragos algados, escrita por ele e
encenada pelos gra-finos de Sdo Paulo, na casa de Paulo Assuncdo. Além disso, antes da
constru¢do do TBC, no bairro do Bexiga, Zampari recebeu em sua residéncia os lideres dos
grupos amadores de Sdo Paulo, Alfredo e Décio, com o objetivo de propor a constru¢do de uma
casa de espetaculos no bairro do Morumbi, ao que se somam indicios de varios encontros com
Ziembinski, nos quais o teatro era o mote.”! Para Guzik, a motivacdo para a criacdo de um teatro

para os amadores paulistas deve ser compreendida no ambito do mecenato, ndo visando,

8 Entrevista de Décio de Almeida Prado ao Didrio da Noite, 2, jul., 1943 apud FERNANDES, Nanci. Op. cit., p.71.
8 O Teatro Boa Vista, foi construido em 1916, por Julio de Mesquita e pertencia ao grupo O Estado de S. Paulo. A
casa de espetaculos se localizava na Rua Boa Vista, esquina com a Ladeira Porto Geral e foi demolido, em 1947.

%0 MESQUITA, Alfredo. Depoimentos II. Rio de Janeiro, SNT, 1977, p. 8.

o1 GUZIK, Alberto. Op.cit., p. 12.
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portanto, lucros, sem esquecer a legitimagcdo advinda do contato e do debate sobre as artes,
refinamento que elevava socialmente o diretor das Industrias Matarazzo.”>

O teatro amador, paulista e carioca, operaram mudangas profundas na forma como a
encenacdo era praticada, ao propor novas modalidades no que tange o desempenho de atores e
atrizes, além de contribuir para diminuir o desprestigio social que cercava a atividade, uma vez
que o seu projeto de modernizag¢do foi liderado por criticos, jornalistas e escritores, além de
membros de uma burguesia refinada, como o diplomata Paschoal Carlos Magno, o jornalista
Alvaro Moreyra, os integrantes de Os Comediantes, Alfredo Mesquita ¢ Décio de Almeida
Prado. Contudo, € evidente que nem todos os que participavam de grupos amadores pertenciam
as familias endinheiradas, também haviam filhos de imigrantes e interioranos que vinham
estudar nas capitais. O que os unia eram os interesses intelectuais, o objetivo de renovar a cena e,
no caso de Sdo Paulo, a mesma formagio universitaria.”> Houve uma transformaco na maneira
de se conceber o espetdculo, de um teatro histridnico, dominante na cultura cénica do pais,
passou-se a um novo estilo estético, preocupado com a producdo em geral, desde a escrita do
texto até a encenagdo. O teatro, outrora mambembe, de revista ou de costumes, deu, aos poucos,
lugar a um teatro de apelo estético:

Os antigos tinham origens mais modestas e assim eram também suas pretensdes artisticas. De
repente os antigos saltimbancos comecaram a serem substituidos por filhos e filhas de
médicos, advogados, engenheiros e comerciantes. Os artistas de teatro sempre foram
encarados como marginais admiraveis, mas de respeitabilidade duvidosa, por uma sociedade
burguesa, mas de origem medieval como a nossa [...] Anfes de Os Comediantes, atriz era
sindnimo de prostituta e ator de aventureiro, vigarista. [..] Os antigos saltimbancos
aceitavam plenamente essa marginalidade em troca de um ganha p3o. Provinham de camadas
mais baixas da classe média e, embora estigmatizados pela profissdo, ficavam satisfeitos
com a fama nacional e o dinheiro no bolso que o teatro lhes dava.[...] De repente, porém, os
novos marginais comecaram a ser filhos de algumas dessas melhores familias. No comego
eram poucos e esses pioneiros sofreram os dissabores que todos os pioneiros sdo obrigados a
atravessar. Mas depois foram se multiplicando até dominar nossos palcos. E verdade que os
poucos aventureiros da alta burguesia cedo se tornaram cada vez mais escassos, mas a
pequena burguesia cultivada conquistou definitivamente a hegemonia sobre o palco,
trazendo todos os seus diferentes problemas, veleidades e dnsias, para as antigas coxias de
outrora. Como seria de se esperar, essa verdadeira revolugdo social no interior do préprio
ventre do teatro resultou numa revolucio estética, a mais importante até entdo operada dentro
da nossa cena, saudada pelos criticos como o advento definitivo do teatro moderno no
Brasil.”*

%2 Ibidem, p.13.

% Ibidem, p.4.

%4 Impressdes sobre o teatro moderno, de Luis Carlos Maciel, diretor, jornalista e um dos fundadores de O Pasquim .
apud SILVA, Armando Sérgio. Uma oficina de atores: a Escola de Arte Dramdtica de Alfredo Mesquita. Sao
Paulo: EDUSP, 1989, p. 29. (grifo nosso)
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As iniciativas de renovagdo do teatro, protagonizadas pelo teatro amador paulista e
carioca, tiveram algumas caracteristicas analogas. Os projetos desenvolvidos nas duas capitais
foram inspirados no processo de renovacdo do teatro francés preconizado por Copeau. Os seus
principais motivadores eram pertencentes as camadas letradas e tiveram no intelectual uma
figura importante para as mobiliza¢des em prol do movimento de renovagdo estética; para tanto,
todos os grupos citados procuraram promover um novo repertorio incluindo textos internacionais
e buscaram introduzir originais nacionais, como Nelson Rodrigues ¢ Abilio Pereira. Todos os
projetos procuraram uma figura para ocupar a funcio de diretor, com destaque para Italia Fausta
e, posteriormente, Ziembinski. A importancia conferida a essa figura colocava outro problema,
qual seja, a necessidade de intérpretes que respondessem as demandas técnicas da encenagdo, o
que foi resolvido no interior dos grupos amadores, em cujos ensaios se formavam os atores
segundo os preceitos do teatro moderno. Somam-se a esse panorama o crescimento da classe
média urbana e da burguesia, fruto da industrializagdo, e o aumento do acesso ao ensino.

Dessa forma, embora a cena brasileira tenha mudado lentamente, percebe-se que muitos
artistas e intelectuais, ligados ao teatro, ndo estavam alheios as propostas modernizadoras.
Ziembinski e os demais diretores estrangeiros, que se fixaram no Brasil durante a Segunda
Guerra Mundial, contribuiram com esse processo, que ja estava em andamento, e ajudaram na
disseminagdo do conceito de encenagdo, gragas a formagdo especializada que possuiam,
exatamente o que faltava aos brasileiros. Os estrangeiros exerceram a fun¢do de diretor no
sentido pleno da palavra, isto é, coordenar a produg¢do, construir a unidade cénica e estimular a
encenacdo de cada ator por meio dos ensaios de mesa e palco. Esses homens, juntamente com as
iniciativas dos teatros universitarios e, posteriormente, com a criacdo das escolas dramaticas,
desempenharam o importante papel de formar os atores brasileiros nessa nova percepgao de fazer

teatro.

1.3. A cultura nas capitais: Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Compreender a dindmica dos espagos reservados a cultura, as politicas e as agdes
socioecondmicas que favoreceram ao teatro, no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, ¢ de grande
relevancia para essa pesquisa. Afinal, a capital federal era, desde o periodo mondrquico, o centro
cultural do pais, papel que acabou tendo que compartilhar com Sao Paulo, devido ao seu

protagonismo no processo de consolidagdo do novo projeto estético nas artes cénicas. Se, por
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um lado, o Rio de Janeiro viu nascer as primeiras inovagdes nesse campo € pode contar com
financiamentos do governo Vargas, Sdo Paulo acabou por se tornar o epicentro das novas
propostas cénicas, em parte gragas ao financiamento do seu empresariado € em parte a varios
descendentes de imigrantes que fizeram fortuna sobretudo com a industria. O Rio de Janeiro,
desde os tempos da Corte, foi o centro politico e cultural da monarquia, ndcleo irradiador das
novidades para o restante do pais. No comego do século XX, durante a chamada Belle Epoque,
capitais brasileiras como Fortaleza, Sdo Paulo, Manaus e Recife passaram por reformulagdes no
seu espaco urbano, mas foi o Rio de Janeiro, sob a batuta de Pereira Passos, que assumiu a
prefeitura em 1903, que se constituiu em paradigma e deu origem ao famoso slogan “o Rio
civiliza-se”.> Nesse periodo, “ser moderno era estar no Rio de Janeiro, lugar para obter sucesso
em varias dreas, como por exemplo, na vida intelectual ou cientifica.” *

A reforma urbana e higienista, segundo os moldes europeus, foi tema de varias revistas
de ano. Capitaneado pelo Estado, o chamado “bota a baixo” estava em consonadncia com 0s
interesses das camadas economicamente mais abastadas, que sonhavam com uma cidade que
espelhasse os bons ventos do progresso. °’ Para dar forma a essa cidade moderna, os mais
pobres, que habitavam cortigos e outras moradias coletivas, localizadas nas regides centrais,
foram condenados como focos de doengas e convenientemente afastados para regides distantes a
fim de dar espago para ruas largas e avenidas, mesmo que isso requeresse profundas
intervencdes, como o fim dos morros do Castelo e de Santo Antonio. Além disso, festas e
tradi¢des populares, como o Carnaval, também precisavam ser “civilizados”. A Republica,
proclamada hd pouco tempo, ansiava por uma sociedade organizada e higiénica, capaz de
distanciar o novo regime dos passados imperial e colonial, sinonimos de atraso.

As alteragdes ndo se limitaram ao espaco urbano, alteraram também o modo de vida e os
habitos de consumo, com os produtos culturais, esportes e diversdes integrando o rol de

necessidades consideradas indisponiveis a vida cotidiana. Assim, “a condenacdo dos habitos e

5 Expresso atribuida as reformas urbanas pelo cronista Figueiredo Pimentel. SCHAPOCHNIK, Nelson. Cartdes
postais, albuns de familia e icones da intimidade. In: SEVCENKO, Nicolau (org). Histéria da Vida Privada no
Brasil. Repiiblica: da Belle Epoque a Era do Rddio. vol. III. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.438.

% MALLMANN, Marcela Cockell. Pelos becos e pela avenida da Belle Epoque carioca. SOLETRAS, Sio Gongalo,
Ano X, n. 20, PP.105-118, jul.-dez. , 2010, p. 105.

%7 Pereira Passos enquanto estava em Paris frequentou cursos de arquitetura, hidraulica, construgdo de portos e
estradas de ferro, no mesmo  periodo  que  Haussmann, realizou a  reurbanizacdo
de Paris, por tanto, a sua inspiragdo para a reforma empreendida na capital federal vinha diretamente dos feitos do
barfo, na “cidade luz”. BENCHIMOL, Jaime Larry. Pereira Passos: um Haussman tropical. A renovagdo urbana
da cidade do Rio de Janeiro no inicio do século XX. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal de Cultura, Divisdo de
Editoragdo, 1992, p.192.
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costumes ligados pela memoria a velha sociedade imperial, quer as tradi¢gdes populares,
deveriam dar lugar a um novo padrio de sociabilidade burgués emoldurado num cenario
suntuoso”.”®

Nesse sentido, os espagos de sociabilidade da capital federal foram embelezados e
reformados, como a Praga Tiradentes, que também teve seu nome alterado, de largo do Rossio
para o nome do heréi republicano, Tiradentes.”® A praca era espago privilegiado da producio de
teatro comercial e, também, um importante ponto de encontro de artistas, boémios e da elite
carioca em geral, porque ali se concentravam cafés, teatros, cinemas e clubes. Vale lembrar que
“A Praga Tiradentes era o ponto de convergéncia dos transportes publicos existentes na época,
estabeleceram-se, ali, bares, teatros, cafés restaurantes, consolidando se como um polo de lazer e
referéncia da boemia carioca”.!%’ Neste ponto de encontro privilegiado, debatia-se a vida cultural
e politica do pais e, ndo foi ao mero acaso, que Paschoal Segreto, empresario responsavel pela
maior parte das companhias de revistas da capital, escolheu a praca para estabelecer seus
empreendimentos. O local abrigava varios teatros (Jodo Caetano, Recreio e o Carlos Gomes),
além de outras casas de espetaculos nas ruas situadas nas suas proximidades. Com a chegada dos
cinematografos, ali se estabeleceram o Cine-Teatro Rio Branco e o Chantecler.

As reformas urbanas empreendidas no Rio resultaram na constru¢do de um novo espago
de sociabilidade das elites, em torno da Avenida Central, hoje Avenida Rio Branco, e da Praga
Floriano, com as construgdes imponentes do Teatro Municipal, Museu de Arte Nacional e
Biblioteca Nacional. Neste reduto foi criada, a partir da década de 1920, a Cinelandia, local que
concentrava o maior nimero de cinemas da cidade e que, com o passar dos anos, tornou-se o
centro cultural do Rio de Janeiro.!’! Nas imédiacdes da Praca Floriano localizavam-se varias
redacdes de jornais, cafés e bares, como o Amarelinho, frequentado por jovens jornalistas,

literatos e intelectuais. Havia também o Café Simpatia que, em meados da década de 1930, era o

% SCHAPOCHNIK, Nelson. Op. cit. p. 439.

% Anteriormente, as vérias denominagdes atribuidas a ela ao longo de sua histdria foram: Campo dos Ciganos,
Campo da Lampadosia e Largo do Rossio.

100 CONTIER, Arnaldo; OLIVEIRA, Adalgisa; NETO, David Garcia; BUONANO, Débora. A Praga Tiradentes: o
urbanismo como espetaculo (1889-1930). Caderno de Pos Graduagdo em Educagdo, Arte, Historia e Cultura,
Mackenzie, Sdo Paulo, v. 3, n.1, pp.91-104, 2003, p. 95.

101 Cinelandia foi o nome atribuido a regido localizada no entorno da Praga Floriano Peixoto € que se estende desde
a Avenida Rio Branco até a Rua Senador Dantas e da rua Evaristo da Veiga até a Praca Mahatma Gandhi.
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local de reunido dos intelectuais ligados ao movimento modernista, como Alvaro Moreyra,
Anibal Machado e outros, que ali se encontravam para discutir a respeito de artes e literatura. '%

Quando da inaugurag¢do da Avenida Rio Branco, Olavo Bilac, um dos escritores mais
prestigiados do tempo, revelou-se fervoroso defensor da cidade com ares europeus:

E, pela Avenida em fora, acotovelando outros grupos, fui pensando na revolugdo moral e
intelectual que se vai operar na populagdo, em virtude da reforma material da cidade. A
melhor educacdo ¢ a que entra pelos olhos. Bastou que, deste solo coberto de baiucas e
taperas, surgissem alguns palacios, para que imediatamente nas almas mais incultas brotasse
de subito a fina flor do bom gosto: olhos, que sé haviam contemplado até entdo betesgas,
compreenderam logo o que ¢ arquitetura. Que ndo serd quando da velha cidade colonial,
estupidamente conservada até agora como um pesadelo do passado, apenas restar a
lembranga?!%

A praga de ares cosmopolitas estava em sintonia com a modernidade tdo desejada pelos
idedlogos da reforma urbana e deixava transparecer na arquitetura destes prédios imponentes a
influéncia francesa, por meio da arquitetura neocldssica e da art deco: “Disposto ao lado de
edificios destinados as empresas nacionais e estrangeiras ligadas ao comércio, a infraestrutura, a
recreagdo e ao consumo de produtos europeus de luxo, o bulevar representava as aspiragdes de
‘Progresso’ e ‘Civilizagio’ do pais”.!%

A partir da década de 1920, a regido da Cinelandia surgiu como area de lazer
privilegiada, gracas a construcdo de varios cinemas, bares e cafés. O cinema tornou-se a op¢ao
de lazer da vida moderna e era por seu intermédio que chegavam as novidades vindas de
Hollywood, introduzidas rapidamente ao cotidiano das pessoas. “Ir ao cinema pelo menos uma
vez por semana, vestido com a melhor roupa, tornou-se uma obrigagdo para garantir a condi¢ao
de moderno e manter o reconhecimento social”.!®> Embora muitos empresarios teatrais

afirmassem que o cinema era um concorrente direto que reduzia o publico das salas, razéo pela

qual clamavam que era preciso adaptar as produgdes teatrais e mesclar, num mesmo espetaculo,

192 Informagdes retiradas do livro: FERNANDES, Nanci. Op. cit., p. 63. Cabe destacar que o olhar atento aos
espacos de sociabilidade ¢ uma importante operagdo para os estudos histéricos por revelar as relagdes e as redes de
sociabilidade construidas por intelectuais, artistas, jornalistas e etc. Para o historiador Jean Francgois Sirinelli, os
espacos de sociabilidade caracterizam-se como ambientes fecundos para os debates intelectuais, que sdo marcados
também pela afetividade por meio da convivéncia, da afinidade e da lealdade. Tais espagos podem ser uma redacdo
de um jornal ou outros pontos de encontro distintos, que se alteraram conforme a época. A analise destes espagos
auxilia a compreender os movimentos de ideias. SIRINELLI, Jean- Francois. Os intelectuais. In: REMOND, René
(org.). Por uma historia politica. Rio de Janeiro: Editora Fundagdo Getalio Vargas, 2003. pp. 249-253.

103 BILAC, Olavo. Vossa insoléncia. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1996, p. 260.

104 SCHAPOCHNIK, Nelson. Op. cit., p.443.

105 SEVCENKO, Nicolau. A capital irradiante: técnicas, ritmos e ritos do Rio. In: SEVCENKO, Nicolau (org).
Historia da Vida Privada no Brasil. Repiiblica: da Belle Epoque & Era do Rddio. Sio Paulo: Companhia das Letras,
2010, v. 3, p.599.
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teatro e cinema, o fato foi que os teatros da Praga Tiradentes ndo conheceram fracassos nas
décadas de 1920 e 1930, muito pelo contrario, o espaco de lazer cresceu e estendia-se da Praga
Tiradentes até a Cinelandia. Segundo Veneziano, “da Praga Tiradentes até a Cinelandia, a revista
dominava a diversio noturna”.!%

Com o golpe do Estado Novo, em 10 de novembro de 1937, a cultura passou a ser alvo
do governo ditatorial com o intuito de conquistar adesdo das massas, bem como de manipula-las
segundo os interesses do governo. Durante o regime ditatorial liderado por Vargas foram
concedidos subsidios para o teatro, a musica, o cinema, a literatura e as artes em geral. As
relagdes estabelecidas entre a cultura e a politica aproximaram os intelectuais do poder federal,
gragas aos projetos culturais realizados por esse ministério, mesmo que mantivessem posigoes
distintas das assumidas pelo regime, como foram os casos de Carlos Drummond de Andrade,
Oscar Niemeyer, Portinari e Manuel Bandeira.!”” Além desse grupo de intelectuais havia,
também, aqueles que se reuniam em torno de Lourival Fontes, responsavel pelo Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP) até 1942,'% como Cassiano Ricardo e Menotti del Picchia,
intelectuais que defendiam ideias centralistas e autoritarias, em sintonia com o controle vigente
no governo Vargas. Nada escapava ao controle do érgdo: a imprensa, radio, cinema e teatro.'%”

A historiadora Moénica Pimenta Velloso afirma que Gettlio Vargas ndo foi apenas “o pai
dos pobres”, mas também o “o pai dos intelectuais”.!'’ E, de fato, as politicas adotadas no campo
da cultura tiveram grande repercussdo e varias delas eram mesmo inéditas no pais — basta
lembrar a a¢do do Ministério da Educacdo e Saude (MES), que fazia as vezes de um Ministério
da Cultura, responsavel pela criacdo do Instituto Nacional do Livro, do Instituto do Patrimdnio
Historico e Artistico Nacional, dos varios concursos literarios instituidos pelo 6rgdo e da sua

acdo no campo da radiodifusdo'!!. Portanto, “O Estado Novo se tornava tutor, no pai da

106 VENEZIANO, Neyde. O teatro de revista no Brasil: dramaturgia e convengdes, p.44.

107 OLIVEIRA, Lucia. Lippi. Vargas, os intelectuais e as raizes da ordem. In: M. C. ARAUJO. As institui¢ées
brasileiras na Era Vargas. Rio de Janeiro: EDUERJ/FGV, 1999, p. 91.

108 Criado em dezembro de 1939, o DIP resultou de varias mudangas ocorridas em 6rgdos de propaganda, existentes
desde o inicio dos anos 1930. Chefiado pelo jornalista sergipano Lourival Fontes, o departamento foi responsavel
pela producdo e divulgacdo da publicidade e propaganda de &mbito governamental, do discurso oficial que o regime
ditatorial desejava legitimar e, além disso, foi o executor de praticas repressivas.

109 VELLOSO, Moénica Pimenta. Os intelectuais e a politica cultural no Estado Novo. Rio de Janeiro: CPDOC,
1987, p.5.

110 VELLOSO, Moénica Pimenta. Os intelectuais e a politica cultural do Estado Novo. In: DELGADO, Lucilia;
FERREIRA, Jorge. Brasil Republicano: o tempo do nacional estadismo, do inicio da década de 1930 ao apogeu do
Estado Novo. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2003, v. 2, p.154.

'O Ministério da Educagio e Saude foi criado em 1930, por Getllio Vargas, o primeiro ministro a chefia-lo foi
Francisco de Campos, substituido por Gustavo Capanema, em 1934, que permaneceu na func¢fo até a o final do
Estado Novo.
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intelectualidade, ao identificar com as suas forgas sociais”.!!'? Além disso, Vargas era tido como
amigo e protetor do teatro, titulo que ganhou quando era deputado e redigiu lei, aprovada em
1928, conhecida como “Lei Getulio Vargas”, o que lhe garantia a simpatia da classe teatral.

No ambito teatral, em 1936, foi criada a Comissdo Nacional do Teatro, composta por
Mucio Ledo, Oduvaldo Viana, Francisco Mignone, Sérgio Buarque de Holanda, Olavo de
Barros, Benjamin Lima e Celso Kelly, que tinha por objetivo estudar os problemas do teatro e
apontar solugdes para o desenvolvimento da arte. ''> Dentre os principais pontos levantados,
estava a indicacdo da criag@o de um orgao responsavel para levar a cabo todas as recomendagdes
da comissdo e, para tanto, em fins de 1937, foi criado o Servigo Nacional de Teatro (SNT).
Orgdo subordinado ao Ministério da Educa¢io e Saude (MES), coordenado por Gustavo
Capanema, com o objetivo incentivar as artes c€nicas, promover ¢ estimular a construgdo de
teatros, organizar e apoiar as companhias de todos os géneros, orientar e auxiliar os grupos de
teatro amador, favorecer a publica¢do de obras nacionais e a traducdo de grandes obras do teatro
estrangeiro, além de administrar verbas destinadas a producdo de espetaculos e o aluguel de
palcos.!!* Dirigido, na sua fundacdo, por Abadie Faria Rosa, foi responsivel pela criagio da
primeira companhia teatral oficial brasileira, a Comédia Brasileira.!!>

As expectativas dos homens de teatro, em relacdo as politicas adotadas pelo Estado
Novo, eram grandes, afinal, desde o periodo do Império ndo havia agdes em tal sentido e,
durante a Primeira Republica, o que predominou foi o descaso para com esse setor das artes.!'® A
burocratizagdo do regime ditatorial estabeleceu a¢des organizadas, com o objetivo de estabelecer
uma politica cultural nos moldes desejados pelo regime, que matinha sob controle a imprensa, o
rddio e as diversdes populares, como a musica e o carnaval, determinando o contetido as

composigdes € os temas das escolas de samba. Segundo Pereira, o SNT controlava o teatro em

112 VELLOSO, Ménica Pimenta. Os intelectuais e a politica cultural do Estado Novo, p. 155.

113 Nota-se que Celso Kelly, um dos lideres de Os Comediantes, fazia parte da comissdo. Desta forma, conseguimos
olhar verticalmente como se deu a rede de relacdes que beneficiou o grupo amador dentro da cultura no Estado
Novo.

14 Criado por meio do Decreto Lei n° 29, promulgado em 21 de dezembro de 1937.

115 Criada em 1940, foi a primeira companhia oficial de teatro do Brasil. Durante sua existéncia adotou os padrdes
mais antigos do teatro comercial, apresentou pecas com temas nacionalistas de hero6is nacionais como Caxias, de
Carlos Cavaco ¢ a saga dos bandeirantes na peca Cacados de Esmeraldas, de Viriato Correia. A Unica excecdo em
seu repertorio foi a produgdo de A Mulher Sem Pecado, primeiro texto teatral de Nelson Rodrigues. Além disso, a
companbhia foi alvo dos desmandos da gestdo de Abadie Faria Rosa, entre elas a determinac@o da realizacdo de dois
textos escritos por ele. A companhia oficial ndo realizou espetdculos marcantes e nem mesmo conquistou uma
apreciacdo  significativa do publico. Enciclopédia de Teatro - Itad Cultural: Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=cias biografia&cd verbete=
487&lst _palavras=&cd idioma=28555. Acesso em: 05/01/2011.

116 PEREIRA, Victor Adler. Op. cit. , p.39.
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todas as suas etapas e, ainda que nao houvesse mengao explicita a censura, o decreto que criou o
orgdo dava margem para disciplinar e interferir nos espetaculos, sem esquecer os prémios ¢ a
bem concreta necessidade de se obter subvencdes. 7

A convivéncia do mundo do teatro com o SNT nao foi pacifica, uma vez que o 6rgdo foi
alvo de muitas criticas na imprensa e principalmente seu diretor, Abadie Faria Rosa, que foi
acusado de administrar mal as verbas concedidas ao teatro. Muitos clamavam pela construgio de
salas de espetaculos e de escolas de artes dramaticas e o proprio Gustavo Capanema foi alvo de
severas criticas ao liberar, em 1943, subsidios para grupos amadores e profissionais, mas que
beneficiaram a companhia comercial de Dulcina e Odilon, pois ignorando o decreto langado pelo
orgdo, a atriz dirigiu-se diretamente ao presidente e ao ministro, ndo se submetendo as vias
burocraticas e conseguiu a aprovacgio do seu projeto de temporada.!!®

A agdo do governo indica que houve apoio para dois projetos muito diversos: o
desenvolvido pelos que desejavam renovar a cena teatral e outro voltado para a historia dos
heréis, no qual Jayme Costa foi beneficiado, em 1939, para realizar Carlota Joaquina, de
Raimundo Magalhaes Junior. Ainda no repertdrio civico, constavam pecas como A Marquesa de
Santos e Tiradentes, de Viriato Correia, e laid Boneca, de Ernani Funari, épicos que enalteciam a
patria e valorizavam o carater nacional, contribuindo para a constru¢do da nacdo idealizada pelo
regime. Por mais que Getulio Vargas revelasse simpatia pelo teatro de revista, no Estado Novo,
esse género de teatro de cunho popular ndo foi favorecido pelo regime, a opg¢do cultural
vitoriosa foi a promovida pelo ministro Capanema e defendida pelos que favoreceram a cena
moderna voltada a classe média e a burguesia e por isso o teatro amador que tinha como objetivo
modernizar os palcos foi o mais beneficiado neste processo. '

Em 1945, as vésperas de encerramento ocorreu Primeiro Congresso de Escritores
Brasileiros, o evento geralmente ¢ rememorado para mostrar a contestacdo ao regime, porém
neste caso trataremos das discussdes a cerca do teatro ocorridas naquela ocasido. O evento foi

realizado no Teatro Municipal de Sdo Paulo, de 22 a 27 de janeiro e coordenado por Sérgio

17 Ibidem, p.42.

118 ABREU, Bricio. O Plano de Auxilio ao Teatro de 1943. Dom Casmurro, n. 306, jun., 1943, p. 1,; VIOTTL S.
Dulcina e o teatro de seu tempo. Rio de Janeiro: Lacerda, 2000. Sobre o Servigo Nacional de Teatro, sua criacdo e
os seus objetivos referente a vida cultural no pais durante o Estado Novo ler: CAMARGO, Angelica Ricci. Estado e
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e Liberdade. @ ANPUH/SP, Anais. Franca: UNESP, 2010. pp. 1-11. Disponivel em:
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Milliet e por Anibal Machado, reunindo letrados com atua¢des importantes na critica teatral e
literaria, além de jornalistas, escultores, pintores e artistas. Durante sua realizacdo os
participantes contestaram as praticas do regime ditatorial, reivindicaram os direitos autorais no
Brasil ¢ melhorias da qualidade de trabalho dos profissionais das letras. Para debater os varios
temas no ambito da cultura e politica, os que estiveram presentes no congresso foram
apresentados os textos, no formato de teses que discutiam agdes que favoreceriam o
desenvolvimento da cultura nacional.!*

O teatro também contou com os seus representantes: Genolino Amado, Pompeu de
Souza, Alvaro Moreyra, Miroel Silveira, Alvaro Lins, Joracy Camargo, Osvald de Andrade e
Anibal Machado, figuras importantes do meio teatral do periodo. As teses apresentadas sobre o
teatro destacaram-se porque foram assuntos que estiveram nas pautas das agdes referente ao
teatro nas décadas seguintes, tanto as questdes debatidas por Joracy, quanto as apresentadas por
Pompeu de Souza. As trés teses versavam sobre “O teatro e o povo”, elaborada por Joracy
Camargo ¢ “ Os escritores e o teatro” de autoria de Miroel Silveira, ambas apresentadas por
Alvaro Moreyra, e “Pela criacdo de um teatro nacional”, redigida por Pompeu de Souza, que teve

como relator Dias Costa.'?!

O texto de Joracy Camargo expressava que um dos objetivos do
teatro era agir de madeira pedagdgica e politica com o intuito de orientar as massas. '** Tal
perspectiva sobre o teatro foi a bandeira dos teatros Arena e Oficina, nas décadas de 1960 e
1970.

Das propostas defendidas, nos chama a atengdo a redagdo de Pompeu de Souza, jornalista
e critico teatral do Didrio Carioca, que expressava a necessidade de aproximagdo entre a
“inteligéncia” e o teatro. Para ele o dramaturgo ndo tinha os mesmos beneficios econdomicos que
o escritor que se dedicava a outros géneros literarios, assim, os poucos que se dedicavam a essa
tarefa criaram uma espécie de “tutela” sobre a producdo existente no pais. Para ele, a renovagao
do teatro deveria ser ampliada, abrangendo atores, empresarios, criticos e o publico. Para tanto,

sugeria as seguintes propostas: estimulo aos escritores, para que esses migrassem para o teatro; o

incentivo ao surgimento de novos atores, apoio a solicitagdo de subvengdes oficiais (que seriam

120 Com a presenca de letrados de todas as regides do Brasil, os temas apresentados por meio de teses se dividiram
em cinco comissdes: Comissdo de Cultura, Comissdo de Direitos Autorais, Comissdo De Radio, Teatro, Cinema e
Imprensa e Comissdo de Assuntos Politicos.

121 A proposta redigida por Miroel Silveira, ndo foi aceita pela comissio por que se tratava de quatro perguntas
direcionadas aos congressistas e ndo contemplavam as regras que exigiam a escrita de uma tese.

122 LIMA, Felipe Victor. O Primeiro Congresso de Escritores Brasileiros: movimento intelectual contra o Estado
Novo (1945). Dissertacdo (Mestrado em Historia Social) Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, USP,
Séo Paulo: 2010, p.162.
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administradas por uma comissdo elegida pela A.B.D.E). Contudo, as companhias
subvencionadas teriam o papel de reeducar o publico, os atores, os empresarios, os criticos
teatrais e o incentivo a tradug@o e apresentacdo de originais estrangeiros, além de exigir o fim da
censura na criagdo.!?? O discurso de Pompeu de Souza ia de encontro as defesas dos letrados e
amadores da época, havendo uma clara oposi¢do ao teatro comercial por defender o fim da
hegemonia deste tipo de produgdo. Tal perspectiva pedagogica do teatro vai ser levada a cabo em
Sdo Paulo, no TBC, espago no qual a critica e os artistas assumiram o papel de reeducar o
publico, bem como os atores para uma visdo de teatro mais apurado, além do incentivo da
traducdo de originais estrangeiros de qualidade encenados de maneira sofisticada pela
companhia. Nota-se que Pompeu de Souza apoiava o mecenato estatal por acreditar que ele era
importante para tornar permanente a renovacao do teatro que estava em vigor, o que confere um
aspecto interessante ao estudo deste periodo. Pompeu, assim como vérios letrados, era favoravel
a politica de financiamento oficial, mas eram contrarios ao controle do Estado frente as
producdes.

Com o término do regime ditatorial, em 1945, outro quadro se desenhou na area da
cultura, na qual os subsidios destinados a realizacdo de agdes -culturais reduziram
significativamente. Os projetos que visavam a producdo de um teatro moderno foram
diretamente afetados por esse cendrio devido a dependéncia do mecenato estatal que garantia a
manuten¢do das companhias e dos espetaculos. O novo cendrio desenhado no ambito da cultura
levou os atores e diretores engajados neste processo de renovagdo dos palcos a procurarem Sao
Paulo. Na capital paulista, no final da década de 1940 e inicio dos anos 1950, afirmou-se um
novo tipo de financiamento para a cena: o privado.

A histéria da cidade de Sao Paulo foi marcada por bruscas alteragdes no seu panorama
econdmico, social e cultural, principalmente, no final do século XIX e inicio do século XX. De
“terra de caipiras”, alcunha dada a capital paulista no século XIX, tornou-se, em pouco tempo,
devido a produgdo cafeeira, no centro financeiro mais importante da nagdo, a chamada
“locomotiva do pais”. A cidade passou por um processo acelerado de crescimento e
modernizacdo no comeco do século XX, devido a industrializagdo acelerada, a fixacdo do
trabalho imigrante e a ampliagdo e fortalecimento do comércio. As transformagdes sociais
também foram acompanhadas pelas transformacdes urbanas da cidade. O vale do Anhangabau,

tido como instransponivel no século XIX, era uma fronteira natural na cidade dividindo a area

123 Ibidem, pp. 164-165.
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urbana e as areas mais afastadas, com sitios e chacaras. A sua canalizagdo possibilitou a
valorizagdo da regido, levando a expulsdo das pessoas mais pobres que l4 habitavam paras
regides mais afastadas. Para facilitar o acesso na transposi¢do do vale, foi criado o Viaduto do
Cha, inaugurado em 1892, tornando-se um importante centro de encontro da elite paulistana para
passeios e também para ter acesso ao chamado Triangulo Central, composto pelas ruas XV de
Novembro, Direita ¢ Sdo Bento. Nestes enderegos se localizavam o comércio, os cafés, as
confeitarias, os cinemas, os bancos e os escritorios.

A capital paulista foi construida com a mistura de varias culturas distintas, consequéncia
das ondas de imigragdes ocorridas no final do século XIX e inicio do XX. No cotidiano da
cidade passaram a integrar um misto de sotaques espanhois, italianos, alemaes, portugueses e
japoneses, afinal, durante o periodo de maior imigracdo 1970 e 1889, desembarcaram em Sao
Paulo cerca de 208.549 imigrantes. Na década de 1920, a cidade ja contava com cerca de
580.000 habitantes, sendo que dois ter¢os dessa populagdo era formada por imigrantes ou
descendentes de imigrantes e, em sua maior parte, italianos.'?*Os imigrantes italianos, que
chegaram em maior numero, criaram sociedades filodramaticas, que como ja foi mencionado,
destacaram-se entre as vdrias atividades na producédo de teatro amador.

Parte desses imigrantes formaram uma classe média que teve acesso a educacdo, muitas
vezes chegando a cursar o ensino superior oferecido pela Faculdade de Direito do Largo Sao
Francisco e pela Universidade de Sdo Paulo (USP), criada em 1934. Essa condi¢do possibilitou
que se inserissem gradualmente dentro de grupos influentes no processo administrativo da
cidade. Também puderam desfrutar do lazer que a cidade oferecia, bem como da produgdo
cultural. “Enfim, foram ‘incluidos’ tiveram acesso ao que a cidade poderia oferecer,
participaram, e o mais importante ainda se sentiram cidaddos”.'*> Tal aspecto da formagio
populacional da cidade nos permite entender como a elite imigrante paulista, na década de 1940
e 1950, tornou-se a protagonista no processo de modernizacdo da cultura e buscou legitimar-se
por meio dela.

Dentro do processo de formacgdo cultural da cidade, a Semana de 1922 teve um peso
muito importante, tanto para as artes plasticas, quanto para a literatura, musica e escultura.
Devido a atualizag@o apresentada por intelectuais e artistas, que se apresentaram no evento no

Teatro Municipal de Sdo Paulo, esse movimento cultural ndo ficou limitado a data e se estendeu

124 BORIS, Fausto. Historia do Brasil. Sio Paulo: Edusp/FDE, 1996, pp.275-281.
125 GAMA, Lucia Helena. Nos bares da vida: a producdo cultural e a sociabilidade em Sdo Paulo(1940-1950).S0
Paulo: SENAC, 1998, p. 51.
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pela cidade anos depois, contribuindo de maneira impar para o surgimento de producdes
culturais avancadas nas mais diversas areas. Pela primeira vez na historia, S3o Paulo lancava a
vanguarda na producio artistica do pais.!?°

Culturalmente, o legado modernista codificara uma tradicdo que se imp0Os as geragdes
posteriores ¢ que puderam afirmar, dado o contexto, a necessidade de relacionamento entre
criacdo e funcionalidade. O experimentalismo vanguardista de S3o Paulo inequivoca
ambienta¢do, uma vez que o concretismo na poesia teve na cidade a sua expressdo mais
acabada. O quadro nfo se fecha sem que considere a institucionalizagdo da vida universitaria
que acabou por alterar o estilo de reflexdo, assim como a constitui¢do de organizagdes de
cultura, de museus, os teatros, o cinema, conferiram um lastro material a divulgacdo das
obras produzidas no exterior, adensando o processo de trocas culturais. Eventos como as
Bienais tiveram papel decisivo na promog¢do das novas linguagens; o Teatro Brasileiro de
Comédia atualizou o publico a dramaturgia estrangeira; a Companhia Cinematografica Vera
Cruz intentou realizar a independéncia do cinema nacional.'?’

Nas décadas de 1930 e 1940 um cenario complexo passou a fazer parte da cidade, no qual
se dividiam os intelectuais modernos, como Oswald de Andrade e Guilherme de Almeida, entre
outros, que participaram do movimento de atualizacdo de varios setores da cultura, mas que, por
outro lado, ndo participaram do processo de renovagdo cultural ocorrido com a construgdo da
USP, ber¢o de uma nova classe intelectual, que rompia com as criticas impressionistas que até
entdo havia predominado, sobretudo, no campo do teatro. Esses novos agentes tinham
ferramentas para assumir a critica especializada da cultura, distanciando-se da producao cultural
em si, e construindo um campo particular de atuacdo. Agora ndo era o artista, fosse literato ou
das artes plasticas, que acumulava as duas fun¢des, houve uma ruptura entre a criagdo e a
analise.

A tensdo entre os dois grupos se deu justamente devido as orientagdes estéticas e teoricas
distintas. De um lado estavam os primeiros alunos formados pela Faculdade de Filosofia
composta por Décio de Almeida Prado, Gilda Mello e Souza, Antonio Candido, Lourival Gomes
Machado, Paulo Emilio Salles e Ruy Coelho, que seguindo as orientagdes de Alfredo de
Mesquita, criaram a revista Clima, responsavel pela introdu¢do do novo método de critica na
cultura, pautados em estudos sistematicos e de detidos das obras apresentadas.'?® Cabe destacar
que Alfredo Mesquita teve um papel importante na formagao deste grupo, dividindo as se¢des

tematicas da revista e os seus respectivos responsaveis. Do outro lado, estava os responsaveis

126 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrépole e Cultura: Sdo Paulo no meio do século XX. Bauru:
EDUSC, 2001, p.18.

127 Idem, p.18.
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Companbhia das Letras, 1998, p.51.
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pela introdu¢do do modernismo, como Oswald de Andrade, que encampou uma briga nas
paginas dos jornais com os membros da chamada Gerag¢do Clima. Oswald de Andrade apelidou
os rapazes de chato-boys; A alcunha foi utilizada pelo literato para revidar um artigo que
Antonio Candido escreveu criticando-o de maneira severa na revista Clima. Em entrevista a
Folha, Décio de Almeida Prado, explicava o epiteto:

"Boys", eu acho, porque nds éramos criancas quando fizemos o "Clima". Crianca
relativamente. Tinhamos 21, 22 anos. Ele era da geracdo do meu pai, portanto... Nos nos
davamos muito bem. famos todos os domingos a casa dele. Entdo, isso explica "boys". Agora,
"chato" € porque ele achava a revista séria demais, porque pela primeira vez estava entrando
na literatura o espirito da universidade, que € mais chato. O modernismo era uma coisa muito
mais livre.'”

Embora Antonio Candido e Décio de Almeida Prado afirmem que a relagdo entre os dois
grupos era harmoniosa e que havia um proficuo contato entre ambos os grupos, as tensdes entre
eles apontam para a ruptura entre o velho e o novo ambiente cultural que se desenhava na cidade,
no qual a formagdo académica passou a se configurar de forma importante para a producio
cultural. As préximas geragdes, empenhadas na produgcdo de cultura na cidade, foram
constituidas por muitos membros que sairam dos bancos da universidade ou de escolas
especificas para a especializacdo da cultura, caso de Jorge de Andrade, importante dramaturgo
dos anos 1950, formado nos bancos da Escola de Artes Dramaticas (EAD), criada por Alfredo
Mesquita, em 1942, e também de Décio de Almeida Prado, formado em uma das primeiras
turmas de filosofia da universidade.

Tais contornos, referentes a cultura e a estrutura social da metropole, desenham o cendrio
desta pesquisa, numa cidade que se tornava o maior centro comercial, financeiro e industrial da
América Latina e que se modernizava. Os proprietarios de industrias e comércios se dividiam em
dois grupos: aqueles ligados a producdo do café, chamados de quatrocentoes, pelas relagdes
familiares que se baseavam na heran¢a do sobrenome da familia, como os Penteado, € o outro
grupo formado por comerciantes, importadores e empreendedores de origem estrangeira, que
possuiam fortes relacdes com bancos estrangeiros e, portanto, fomentavam o mercado
paulista.!*® Estes dois grupos, pertencentes as altas camadas sociais, desenvolveram o apreco
pelas artes e praticou o mecenato em dois momentos diferentes: o primeiro grupo, aos

intelectuais ligados a Semana de 1922 e, o segundo, aos artistas ligados a renovacdo do teatro,

129 Entrevista concedida por Décio de Almeida Prado a Folha Mais! S4, Neto & Neto, Alcino Leite. Entrevista Décio
de Almeida Prado. Folha. Sio Paulo. 25, maio, 1991. Disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/especial/mais/historia/250591d.htm . Acesso em: 31/10/2013.

BOMATTOS, David Jose Lessa. Op. cit., p. 86.
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com o TBC e a constru¢do dos museus e bienais de arte. A ascensdo destes imigrantes aos altos
extratos sociais revelou uma caracteristica impar no cendrio de mobilidade social, a elevagdo do
status social destes ndo resultou na decadéncia da antiga elite econdmica, muito pelo contrario,
as tensdes entre esses dois grupos foram amortizadas pelo entrecruzamento entre a velha e a
nova elite por meio de casamentos. Segundo Maria Arminda, o campo da cultura foi o centro
aglutinador destas camadas abastadas “A burguesia decadente restou, finalmente, a fuga para os
redutos da cultura, a prosa, a poesia, o teatro, onde , outra vez, encontrar-se-4& com 0s Nnovos
chegados, por vezes, encarnados no papel de mecenas, nio raro eram colegas de oficio.”!*!

Esse cendrio singular justifica as iniciativas como a construcdo do Museu de Arte de Sao
Paulo (MASP), inaugurado em 1947, que tiveram como principais mentores o dono dos Didrios,
Assis Chateaubriand e Pietro Maria Bardi, o Museu de Arte Moderna (MAM), fundado em
1949, por Francisco (Ciccillo) Matarazzo, além da criacdo do evento do 4° Centenario da Cidade
de Sdo Paulo que mobilizou a criagdo do Parque do Ibirapuera (1954) e organizagdo das Bienais
de Arte, a partir de 1951, cabe ainda destacar a criagdo da empresa cinematografica Vera Cruz,
criada pelos mesmos empresarios que fundaram o TBC e o primeiro canal de televisdo da
América Latina, a TV Tupi, que foi ao ar pela primeira vez em 1950. Esses empreendimentos s
foram possiveis devido aos altos investimentos dessa elite para a manuteng¢do desses projetos
voltados ao desenvolvimento cultural da capital paulista.

Em linhas gerais, desde a virada do século, o termo modernizagdo foi frequentemente
utilizado tanto pelo teatro de revista de Artur de Azevedo, até ao movimento de renovacdo das
artes cénicas, coordenados pelas produgdes amadoras. O uso desse termo faz parte do contexto
em que essas agdes culturais estavam inseridas, ou seja, um periodo de rapidas transformagdes
urbanas e sociais, nos padrdes de consumo e no comportamento e costumes das pessoas.'*? A
capital paulista, que se tornou em pouco tempo atraente para milhares de migrantes de varias
regides do pais, devido a farta oferta de empregos, também passou a ser polo atrativo para
aqueles que trabalhavam na cultura, neste caso, em especial o teatro.

Ao analisar o contexto histérico no qual Ziembinski estava inserido, os novos rumos
dados ao teatro em prol da sua modernizagdo e a efervescéncia cultural que tomou conta de Sdo
Paulo na virada do século, verifica-se que ele chegou num momento privilegiado, no qual o

processo de renovacdo teatral estava em curso, ha mais de uma década, e que participaram

131 ARRUDA, Maria Arminda. Op. cit., p. 60.
132 Ibidem, p. 19.
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intelectuais, criticos, jornalistas, artistas e amadores, mas que necessitava de um agente que
congregasse os seus conhecimentos e sua capacidade de lideranga, para conseguir colocar em
pratica as mudangas estéticas e estruturais. O ator chegava ao Brasil com um respeitavel passado
teatral, com formacdo em uma das escolas mais rigidas do teatro europeu: o polonés. Contudo,
ao analisar Ziembinski como individuo do seu tempo, identifica-se que sem os trabalhos
realizados anteriormente, em prol de uma nova consciéncia de teatro, sem o apoio de uma classe
intelectual interessada no processo de renovacdo das artes cénicas e sem o financiamento
necessario para colocar em vigor suas ideias, o seu trabalho ndo seria possivel. A trajetéria de
Ziembinski se confunde com a histéria do moderno teatro brasileiro. Seu deslocamento pelas
capitais Sdo Paulo e Rio de Janeiro, esteve diretamente ligado as mudangas econdmicas que
tornaram a primeira na capital que mais crescia economicamente, devido ao surto industrial
desencadeado pelos lucros obtidos com a economia cafeeira. Afinal, como vimos, em um curto
espago de tempo Sdo Paulo tomou a dianteira cultural, antes exercida pelo Rio de Janeiro, e
Ziembinski foi influenciado diretamente por essas alteracdes. Como veremos no préximo
capitulo, Ziembinski esteve as voltas com os principais agentes da cultura entre intelectuais,
criticos, artistas, politicos, empresarios, dramaturgos, jornalistas e literatos. A rede de relagdes
criada por ele durante seus primeiros anos no Brasil, somada as suas ag¢des inovadoras na arte,
possibilitaram que ele estivesse envolvido com os projetos cénicos que alteraram os rumos das
artes cénicas brasileiras nas décadas de 1940 e 1950, fato que influiu diretamente na sua escolha

como um icone dentro do processo de renovagado da cena.
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Capitulo 2: A construciio da imagem de Ziembinski

Os artistas comegcaram a admirar a autoridade do diretor

e vivem personagens, em vez de ser eles sempre eles mesmos

em cena, mudando apenas de nome de peca para peca.|...]

Compreendamos em primeiro lugar: o urgente,

o essencial é uma direcdo de cena, uma subordinacdo do
artista a ela. Considero mais importante uma Rebeca
qualquer dirigida do que Elektra “made in Dulcina”.

(SOUZA, Pompeu, 1946)!%3

Logo nos primeiros anos de permanéncia de Ziembinski, no Brasil, o ator e diretor entrou
em contato com um grupo de intelectuais que, nos anos 1920, foram responsaveis pela
modernizacdo da literatura, da musica e das artes no Brasil. Esse contato possibilitou o convite
para dirigir e encenar pecas no grupo amador por eles mantido: Os Comediantes. O trabalho de
Ziembinski inovava as nossas percepcdes sobre o teatro na medida em que trazia consigo os
rigidos critérios de especializagdo das escolas polonesas e europeias, em detrimento da producao
realizada por aqui, pautada na improvisagdo ora por empresarios interessados em comédias
ligeiras, ora produzido por membros da elite interessados numa “brincadeira inteligente”, a
exemplo do que foi produzido por Alvaro Moreira.

Neste contexto, contou com os subsidios governamentais para colocar em pratica um
repertorio dramatico que marcou a histdria do teatro, com a produg@o antoldgica de Vestido de
Noiva, de Nelson Rodrigues. Neste capitulo trata-se, portanto, de analisar como essa encenagdo
contribuiu para a constru¢do da imagem de Ziembinski como “pai do moderno brasileiro”,

fabricada pela memoria de seus pares.

2.1. Ziembinski: de fugitivo de guerra a modernizador da cena teatral brasileira

A trajetdria de Ziembinski faz parte de um grande mosaico de histdrias de vida que
tiveram seus caminhos alterados ou interrompidos pelos desdobramentos das forcas beligerantes
na Europa. Dono de uma carreira em ascensao nos palcos poloneses teve que abandona-la para

recomecar uma nova vida em outro pais, com cultura e forma de conceber a cena distinta da sua.

133 SOUZA, Pompeu. Entrevista concedida a Daniel Caetano. In: CAETANO, Daniel. Como crime, a chanchada
“n@o compensa”. Didrio de Noticias. Rio de Janeiro, segunda secdo, 6, jun., 1946, p. 10.
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De uma escola de teatro com estrutura e hierarquia rigidas, conhecida pelas producdes de
excelente qualidade do leste europeu, Ziembinski imigrou para um lugar em que se apreciava o
teatro, no qual, sem escolas para disciplinar a arte, o artista brasileiro atuava por meio do
improviso. As raras tentativas de se mudar essa pratica ndo resistiram por muito tempo, como o
Conservatorio Dramatico Nacional (1859-1864) ou o Teatro Escola, criado por Renato Viana,
em 1934, que teve curta duragcdo. Nao fosse os acasos que a guerra criou, o polonés nunca teria
pisado em solo brasileiro e, caso continuasse na trilha promissora, qui¢a figurasse na constelacio
das grandes estrelas de seu pais natal, como seu filho Krzysztof Ziembinski. Assim, este estudo,
debrugou-se sobre a curiosa figura deste exilado polonés, de nome impronuncidvel para os
brasileiros Zibgniew Marian Ziembinski que se tornou um dos maiores nomes do teatro nacional
e foi considerado um “mestre” por seus pares.

Ziembinski nasceu na pequena cidade de Wieliczka, préoximo a Cracdvia, entdo
pertencente a Austria, em 17 de marco de 1908, numa familia burguesa, filho de uma dona de
casa ¢ de um médico que morreu logo depois da Primeira Guerra Mundial, em func¢do de
enfermidade contraida de um paciente. Na Poldnia, graduou-se em Letras e Filosofia na
Universidade de Jagielonska, além de ter cursado, por um ano, teatro na Escola de Arte
Dramatica, estudo interrompido para prestar o exame de ator profissional, quando contava 19
anos. Atuou, durante dois anos, no Teatro Municipal de Cracdvia, quando foi atraido pela
oportunidade de receber um salario maior e trabalhar junto ao diretor Zelwerowicz, que o levou
aos palcos da cidade de Wilno. Estimulado por este diretor, em 1929, tornou-se encenador
profissional, aprovado em exame da Sociedade dos Artistas dos Palcos Poloneses, de Varsovia.
Ainda em Wilno, desempenhou papel de ator e diretor, num mesmo espetaculo.

Na temporada de 1930, Ziembinski foi convidado para atuar nessas fung¢des em dois
importantes teatros estatais: o Teatro Polonés e o Pequeno Teatro, o que lhe rendeu prestigio e
fama em ambito nacional. Nos dois anos seguintes, dessa vez a convite do consagrado diretor
polonés Karol Borowski, mudou-se para Lodz, a segunda maior cidade do pais, e atuou no
Teatro Municipal e no Teatro da Camara. Em 1933, retornou para Varsovia e ali permaneceu até
o inicio da Segunda Guerra Mundial, trabalhando em vérios teatros.

Além das atividades teatrais, participou do radioteatro, atuou em oito producdes
cinematograficas entre os anos de 1926 ¢ 1936 e lecionou, por um ano, no Setor de Encenagéo
do Instituto Nacional de Arte Teatral, primeira escola de direcdo teatral da Europa. Os dados

apresentados por Michalski a respeito de seu desempenho na Polonia demonstram empenho e
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dedicagdo: “[...] de 1929 a 1939, ele realizou aproximadamente 100 trabalhos, cerca de 60 como
ator ¢ 40 como diretor (sendo que a maioria das suas dire¢des coincide com a sua presenga em
cima no palco)” '**. Porém, nio ¢ possivel afirmar que fizesse parte da primeira linha do teatro
polonés, entdo dominado por rigida hierarquia, na qual as tarefas mais importantes da encenacdo
cabiam aos artistas mais velhos e consagrados, enquanto aos mais jovens restavam as atividades
rotineiras'*®>. Porém, quando imigrou, Ziembinski j4 era um homem de teatro conhecido e
respeitado.

A eclosdo da Segunda Guerra Mundial obrigou-o a interromper sua promissora carreira e
seguir a rota dos exilados, a exemplo de vérios outros, que se tornaram alvo dos regimes
totalitarios e da guerra. Segundo o diretor o antincio para que deixassem a terra natal ocorreu por
meio do radio:

Aquela noite que seria a noite de 4 de setembro, as 20h da noite, foi dada uma ordem pelo
radio nos termos seguintes: todos os homens entre 16 ¢ 60 anos de idade devem abandonar
Varsovia, com a esperanga de que um dia ainda voltem para ela '*,

Ziembinski atendeu as ordens ecoadas nas ondas do radio e abandonou Varsdvia, junto
com um grupo de amigos atores, no dia 5 de setembro de 1939. Deixou para trds a esposa Maria
Prozynska, a mae Leonia Cufrowicz Ziembinski e um filho pequeno Krzysztof Ziembinski, que
s6 reviu depois de mogo, em 1964, quando retornou a Polonia com o objetivo de promover o
teatro brasileiro no leste europeu. O primeiro destino do seu exilio foi Bucareste, na Roménia,
onde atuou em pecgas para o exército polonés. Depois seguiu para a Franga e por 14 permaneceu
até a ocupagio nazista, em 1940, que o obrigou a seguir novamente a rota dos refugiados.'*” Em
1941, conseguiu o visto € embarcou num navio com destino ao Brasil, numa viagem que se
estendeu por quase seis meses, tratava-se de um ‘“navio fantasma”, o Altine, que serviu de
carcere e de tortura. O extenso trajeto percorreu Dacar, Casablanca, Cadis, e finalmente, o Rio de

Janeiro.!*® Ele aportou no Brasil no inverno de 1941:

134 Dados levantados especialmente para o trabalho de Yan Michalski, pelo pesquisador Krzysztof Frey, por
incumbéncia do Ministério da Cultura da Polonia. MICHALSKI, Y. Op.cit., p.34.

135 Tbidem, p.35.

136 ZIEMBINSKI, Zbigniew Marian. Depoimentos IV. Rio de Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1982, p.180.

137 No século XX, o exilio que antes era considerado como fendmeno especificamente politico, tornou-se um
componente de um fendémeno muito mais amplo, o dos refugiados. GROPPO, Bruno. Op.ci., p.42.

133 A dificuldade da emissdo dos vistos, impostas pelo governo Vargas durante a guerra, foi driblada pelo
embaixador do Brasil na Franga, Souza Dantas, que auxiliou a entrada de muitas pessoas consideradas indesejaveis
ao regime como comunistas, judeus e homossexuais. Desafiando as ditaduras vigentes nos dois paises o embaixador
foi uma personalidade importante para aqueles que fugiam da guerra. Ziembinski foi um dos refugiados que contou
com o seu auxilio "Tinha gente deitada no chdo, na frente das embaixadas, pedindo, esperando, submetida aos
maiores escarnios, as maiores torturas. [...] Até que, de repente, se ouve que existe um dom Quixote... 0 famoso
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No dia 26 de junho de 1941, as cinco horas, desembarquei no cais do porto n°1, do Rio de
Janeiro, onde tomei meu primeiro café [...] Ao descer do navio... Nao aconteceu nada e tinha
acontecido tudo. Eu podia descer sossegado em algum lugar, viver com dignidade em algum
lugar...!*

Nos primeiros momentos, a sobrevivéncia dependeu do auxilio de outros artistas
expatriados poloneses. Além das dificuldades financeiras que lhe acompanharam nos primeiros
anos, teve que travar a dura batalha cotidiana para adaptar-se a cultura do pais e dominar a nova
lingua.'*® No século XX, os exilados europeus ndo fugiam do continente por conta de agdes
politicas, como ocorrera no século anterior, mas porque o individuo pertencia a determinadas
etnias ou comunidades discriminadas motivo pelo qual eram tidas como indesejadas pelos donos
do poder. Com o objetivo de escapar as perseguicdes, varios europeus deixaram seus lares em
busca de liberdades politicas, sociais e religiosas.'*! No comego da guerra, o principal destino era
a Franga, com seu governo democratico, fortes elos culturais e politicos com paises como a
Polodnia e a Italia, sem desprezar a for¢a que a aura proveniente da Revolucdo Francesa, que fazia
do hexagono a patria dos direitos humanos.'** Além disso, ha que se considerar a proximidade
geografica, sobretudo tendo em vista que a partida era vista como temporaria. Contudo, com os
avancos das tropas do Eixo e a ocupacdo da Franca pelos nazistas, os refugiados foram obrigados
a buscar abrigo no outro lado do Atlantico.!** Submetidos a burocracia para a emissdo do visto,
ndo foram todos que conseguiram deixar a Europa e muitos acabaram prisioneiros nos campos
de concentragdo espalhados pelo continente.

Aqueles que conseguiram embarcar nos navios, com destino as Américas, tinham como
principal meta chegar aos EUA, o que fez da cidade de Nova York um centro efervescente do
ponto de vista cultural. Rumaram para a cidade nomes prestigiados como Hannah Arendt e

Albert Einstein. Muitos dos intelectuais que acabaram em terra brasileiras pretendiam apenas

embaixador Dantas”. FRANCA, R.. Finalmente surge a biografia de Souza Dantas, o Oscar Schindler do Brasil.
Veja ,2001. http://veja.abril.com.br/140301/p_122.html. Acessado em: 02/12/2010. KOIFMAN, F. Quixote nas
trevas. O embaixador Souza Dantas e os refugiados do Nazismo. Rio de Janeiro: RECORD, 2002.

139 Entrevista concedida por Ziembinski apud FUSER, Fausto; GUINSBURG, Jacé . Op. cit., p.71.

1400 exilado observa as coisas tanto em termos do que deixou na terra que residia como em termo ampliou seu
significado: o de refugiados. SAID, Eduard W. Representagoes do Intelectual - As conferéncias reith de 1993. S@o
Paulo: Companhia das Letras, 2005, p. 67.

141" A maior parte dos refugiados do Terceiro Reich eram judeus e somente parte deles eram opositores politicos
declarados. GROPPO, Bruno. Os exilios europeus no século XX. Didlogo, Maringa-PR, vol. 6, n.6, pp. 69-100,

2002, p-83. Disponivel em:
http://www.dialogos.uem.br/index.php?journal=ojs&page=article&op=view&path[|=236. Acessado em:
02/02/2011.

142 Ibidem, p.87.
143 Ibidem, p.87.
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passar por aqui e seguir viagem para a América do Norte. Os motivos para a permanéncia foram
diversos: superlotagdo dos navios com destino ao norte do continente, problemas para obter o
visto, cada vez mais dificil, tendo em vista a magnitude assumida pela imigragdo, razéo pela qual
os individuos eram obrigados a aceitar o destino possivel e ndo o efetivamente desejado; a
identificacdo com o pais, ainda que, de inicio, este ndo fosse o destino escolhido.'**

Embora em escala mais reduzida do que a observada nos EUA, no Brasil, a presencga
desses intelectuais também teve impacto significativo no nosso cenario cultural e cientifico,
podendo-se citar, por exemplo, os nomes de Otto Maria Carpeaux, Anatol Rosefeld, Stefan
Zweig, Zigmunt Turkov, Paulo Raonai, Hans Giinter Flieg entre outros. Segundo Carneiro, estes
homens das letras, ciéncias, filosofia e direito traziam na bagagem ideias arrojadas e,
diferentemente dos imigrantes de fins do século XIX, que chegaram ao pais para trabalhar nas
lavouras, eles eram “indesejaveis” por serem, em sua maioria judeus, ativistas e criticos
politicos:

Felizmente no governo Vargas, tivemos aqueles que deixaram de cumprir as regras do jogo
autoritario e outros que, mediante a corrupgdo, se prontificaram em salvar vidas. Muitos
destes imigrantes eram homens das esséncias e da razdo, cujas identidades haviam sido
julgadas pelo irracionalismo e pela ignorancia presentes em suas patrias de origem.
Amordagados pela mediocridade do nazismo e do fascismo, respiraram fundo, reordenaram
seus valores e, no Brasil, recomegaram como interlocutores da cultura.'*

Alguns destes intelectuais foram obrigados a empregar-se em atividades muito distantes
da sua especialidade, tendo que se submeter a empregos sem qualificagdo, como trabalhadores na
lavoura ou no comércio. Nesse sentido, a historia do exilio de Ziembinski diferencia-se de outros
nomes importantes que para cd vieram fugidos da guerra como, por exemplo, os casos do alemio
Anatol Rosenfeld e do austriaco Otto Maria Carpeaux. O critico e ensaista Anatol Rosenfeld
desembarcou no Brasil, em 1937, e fazia parte do grupo de intelectuais judeus que deixou a
Alemanha em funcdo das Leis de Nuremberg, legislacdo discriminatéria que entrou em vigor em

1935 e que levou a perseguicdo das comunidades judaicas. Ele fizera uma admirdvel carreira nos

144 £ importante assinalar que a maioria dos intelectuais s6 chegou ao Brasil apds 1938. Quando se iniciou a fuga em
massa da Europa, provocada pela invasdo e ocupacdo da Franca pelas tropas nazistas em 1940, no entanto, o desejo
era chegar aos Estados Unidos. Grande parte sé cogitou de vir para o Brasil quando a imigragdo para os Estados
Unidos tornou-se praticamente impossivel devido a uma série de obstaculos interpostos pelas autoridades
imigratdrias norte-americanas. Afinal, para muitos o Brasil ndo era o pais de imigragdo desejado. Isso se explica
pelo desconhecimento generalizado das condigdes brasileiras e pelo ndo-dominio da lingua portuguesa. KLESTER,
Isabela. Literatura: escritores de fala alemd durante a época do nazismo.Sao Paulo: EDUSP,2003., p. 61. Sobre o
exilio de intelectuais no Brasil ver também: CARNEIRO, Maria Tucci. Brasil, um refiigio nos trépicos - a trajetoria
dos refugiados do nazi-fascismo. Sdo Paulo: Estag¢do Liberdade - Instituto Goethe,1996.

145 KESTLER, Isabela. Op. cit., p.173.
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circulos académicos germanicos, gragas a sua formacdo em filosofia e teoria da literatura na
Universidade Friedrich - Wilhelm (atual Universidade Humboldt), mas os rumos da politica
racial alema levaram a interromper seu doutorado que versava sobre romantismo alemao para
fugir. Como ndo falava portugués exerceu a profissdo de caixeiro-viajante o que lhe possibilitou
a aprender o portugués. Sua colaboragdo na imprensa iniciou-se apenas anos depois,
primeiramente com trabalhos mais modestos em folhas de lingua alema e de grupos étnicos
como a Cronica Israelita. Apés o convite de Antonio Candido, em 1956, passou a escrever para
a secdo de “Letras Germanicas” no Suplemento Literdrio.

O critico literario Otto Maria Carpeaux nao encontrou as mesmas dificuldades de Anatol,
mas também trabalhou como colono até conseguir adentrar no meio jornalistico. Carpeaux
chegou ao Brasil em 1939, com formagdo em ciéncias humanas e exatas. Ao desembarcar, foi
destinado para trabalhar na lavoura, no Parana. Em 1941, foi convidado por Alvaro Lins para
colaborar no Correio da Manhd em razdo de uma carta que ele escreveu ao jornal, com
comentarios sobre o artigo de Alvaro Lins, que versava sobre o escritor portugués Eca de
Queirés. Em 1950, ele ja ocupava o cargo de redator chefe daquele jornal. O que auxiliou
Carpeaux na sua rapida inser¢do ao meio intelectual foi o conhecimento do francés e o espanhol,
0 que contribuiu para a rapida aprendizagem do portugués Assim, a lingua portuguesa era fator
determinante para a integragdo para aqueles que pretendiam retomar suas atividades como
jornalistas, ensaistas e criticos em terras brasileiras.

Para a rapida integrag¢do de Ziembinski ao meio teatral brasileiro contribuiu o0 dominio do
francés, o que facilitou a comunicacdo de Ziembinski num meio letrado que também privilegiava
este idioma. Outro fator importante foi o circulo de amizades, construido antes da guerra, afinal,
foi num coquetel oferecido ao seu amigo o pianista Malcuzynski, que se apresentou no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, que Ziembinski teve a oportunidade de conhecer Agostinho Olavo
e, por meio dele, varios nomes do movimento modernista brasileiro. O portugués, Ziembinski foi
apreendendo aos poucos enquanto ensaiava Os Comediantes.

Depois de dois meses da sua chegada, frequentando o mesmo circulo social que
Agostinho Olavo, Ziembinski foi convidado por ele para participar de Os Comediantes. Fazia
dois anos que o grupo preparava-se para a estreia da pega, Verdade de cada um, de Pirandello,
que ocorreu em 1941, gracas ao subsidio concedido pelo SNT. Ziembinski auxiliou nos ensaios,
mas sua estreia como diretor nos palcos brasileiros deu-se em outra companhia o Teatro

Universitdrio, de Jerusa Camoes, com A Beira da Estrada, também em 1941. Nota-se que da



64

estreia em Os Comediantes (1941) até a montagem da temporada de Vestido de Noiva (1943), o
grupo permaneceu dois anos longe dos palcos cariocas e, diferentemente dos seus membros que
tinham outras atividades renumeradas, Ziembinski necessitava do teatro para sobreviver o que
tornava impossivel a ele manter uma relacdo de exclusividade com o grupo. Passou, portanto, a
desenvolver projetos paralelos, para a angustia dos responsaveis de Os Comediantes, que temiam
perdé-lo. A memoria dos envolvidos nos mostra que Gustavo Doria encarava a participagdo de
Ziembinski em outros projetos como falta de paciéncia para esperar pela execugdo das atividades
de Os Comediantes. Doéria expressou essa opinido ao rememorar as participagdes do polonés no
Teatro Universitdrio (1941) e no Teatro dos Novos (1942):

Esse periodo de espera fazia com que Ziembinski se impacientasse ¢ também alguns outros
elementos desejosos de ver colocada em termos praticos uma experiéncia que lhes parecia
fascinante. Entre aqueles havia um jovem que demonstrava um grande interesse pelo
trabalho que estava sendo realizado, e achava que o mais importante era prender Ziembinski
a um contrato, receoso que estava ele de que o diretor polonés, 1til nos parecia, fosse servir a
outra organizacdo. Assim sendo, o jovem Paulinho Soledade assegura-se dos servicos de
Ziembinski com exclusividade e, enquanto Os Comediantes seguiam nas discussdes, ele o
cede ao Teatro Universitdrio, dirigido por Jerusa Camdes, que patrocina o langamento de A
beira da estrada [...] '*°

E ainda:

As indecisdes, os contratempos e, sobretudo, a falta de um planejamento financeiro
retardavam o aparecimento de Os Comediantes, ja quase decorridos quase dois anos de sua
estreia. Mas uma vez Ziembinski ndo pode conter a sua impaciéncia ¢ monta para Paulinho
Soledade, ja agora a frente de uma organizagdo sua, o Teatro dos Novos, um espetaculo
composto de dois originais Orfeu, de Jean Cocteau, e as Preciosas Ridiculas, espetaculo do
qual participaram varios elementos de Os Comediantes [...]. Foi um espetaculo de grande
beleza plastica onde o diretor polonés mais uma vez confirmava a sua grande classe e fazia
crescer a expectativa em torno do seu aparecimento, ja como interprete, em Os
Comediantes.'*’

Ziembinski, por sua vez, encarava com naturalidade os projetos realizados enquanto
esperava pela temporada de 1943 da companhia amadora e afirmava que ali os brasileiros
comegavam a conhecé-lo como diretor. Dessa forma, verifica-se que sua participacdo em outros
espetaculos estava mais ligada as suas necessidades financeiras do que a questdes
comportamentais, como propds Doéria: “Durante certo tempo perdi contato com eles [Os

Comediantes]. Dirigi entdo para o Teatro Académico A beira da estrada, e houve a primeira

146 DORIA, Gustavo. Os Comediantes. Dionysos: estudos teatrais. Ano XXIV, n. 22, dez., 1975, pp.18-19.(grifo
Nnosso)
147 Ibidem, p.18. (grifo nosso)
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onda em torno de mim, como um novo diretor que surgia no Brasil.” *® E de fato, o primeiro
espetaculo dirigido por ele era lembrado com deslumbramento por Doria:

Do cenario elaborado num requinte de fantasia a interpretacdo pensada, sofrida, sem
falarmos nos efeitos sonoros e na luz lindamente utilizada, tudo enfim deixava entrever o
mundo de possibilidades que Ziembinski representava, ao mesmo tempo em que nos
colocava diante de uma técnica toda desconhecida.'*’

A trajetéria de Ziembinski na Polonia aponta que as experiéncias mais audaciosas na
produgdo cénica ficaram reservadas ao Brasil. Por 14 ele se envolvera em espetaculos mais
conservadores e comerciais, com um repertorio de comédias ligeiras e de costumes, geralmente
escritas por poloneses. A justificativa para a escolha desse género foi dada pela atriz Zofia
Niwinska, que trabalhou com ele em Wilno: “Ele tinha um grande senso de humor e papéis em
espetaculos de comédia lhe cabiam muito bem”.!>® Poucos textos eram de autores consagrados:
O irmdo prodigo, de Oscar Wilde, Pais e Filhos, de Bernard Shaw, Turandot, de Carlo Gozzi, A
Dama das Camélias, de Dumas Filho, O jardim das cerejeiras, de Tchecov, Sonho de uma noite
de verdo, de Shakespeare, Tessa, de Girandoux, O inspetor geral, de Gogol, Henrique IV, de
Pirandello e Noite de Novembro, de Stanislaw Wyanspinski, uma das pecas mais celebradas do
romantismo polonés.

Duas pecas marcaram sua trajetoria na Polonia, Henrique IV, em 1934, e O verdo em
Nohant, de Jaroslaw Iwaszkiewicz, em 1937. Essa ultima tratava do conflituoso romance entre o
pianista polonés Chopin e a escritora francesa George Sand, pseudonimo de Amandine-Aurora.
O titulo da peca era referéncia ao fato do musico passar o verdo na casa de Sand, em Nohant, e
coube a Ziembinski interpretar o protagonista da peca. O espetaculo marcou a memoria de duas
atrizes de sua geragdo, caso de Zofia Niwinska, que afirmou:

Ziembinski alcangou grande éxito em Verdo em Nohant onde mais uma vez foi ajudado por
sua musicalidade. Aproveitando essa disposi¢do natural, Aleksander Weigerko [diretor] deu-
lhe o papel de Dadd, em Tessa — papel de um jovem compositor contemporaneo que se
apaixona por Tessa, mas o mundo e o dinheiro o conduzem para outro casamento. !

Nina Adriecz, também destacou a musicalidade de Ziembinski e sua atuagdo inesquecivel

como Chopin:

148 ZIEMBINSKI, Zbigniew Marian. Os Comediantes — Marco Novo. Dionysos: estudos teatrais. Ano XXIV, n. 22,
dez, 1975, p.55.

149 DORIA, Gustavo. Os Comediantes. Dionysos: estudos teatrais., p.18.

130 Carta escrita pela atriz Zofia Niwinska a Krzysztof Frey, em 20, fev., 1985, para a pesquisa biografica realizada
por Michalski apud MICHALSKI, Yan. Op. cit., p. 20.

151 Idem, p.20.
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Lembro-me também da magnifica musicalidade e agilidade interpretativa de Ziembinski
nesse papel. [a que tudo indica era a interpretagdo de Oberon, em Sonho de Uma Noite de
Verdo].[...] Ziembinski preparou-se para o papel de Chopin com incomum respeito
entusiasmo e empenho. Evidentemente, colocaria a maior énfase n3o no desenho dos
costumes da época, nem na semelhanga com qualquer um dos retratos de Chopin. Ele quis
mostrar essa grande figura como se fosse de dentro [...] Distante. Aristocratico. Inatingivel.
Sempre envolto na aura da sua musica. Imaginacio e nostalgia. E assim que ficou
Ziembinski na minha lembranga, na sua caracterizagdo como Chopin. Representar ao seu
lado deixou-me a impressdo de uma verdadeira festa em cena. E a bem da verdade devo
deixar registrado que nenhuma encenagdo posterior & pec¢a igualou a nossa criagdo
original.'®

O papel de Lewis Dodd, interpretado por Ziembinski, em Tessa, de Jean Girandoux,
outrora, foi interpretado pela primeira vez por Louis Jouvet. Essas atuacdes permitiram-lhe
figurar no elenco do Teatro Polonés e Pequeno Teatro, ambos estatais e sediados em Varsdvia,
capital administrativa e cultural do pais. Ali, Ziembinski alcancou proje¢do nacional, inclusive
como um dos diretores mais jovens do teatro polonés. !> A tltima peca encenada em sua terra
natal foi Genebra, de Bernard Shaw, satira do nazismo, a unica peca de conteudo explicitamente
politico na qual ele participou em toda a sua carreira.

A realidade dos palcos brasileiros encontrada por Ziembinski era bastante distinta da
europeia: ndo havia rigida hierarquizacdo no meio teatral, inexistiam escolas especificas, a
iluminagdo era feita de maneira simpldria, as companhias ndo se empenhavam no ensaio das
pecas, ndo havia técnicas de encenagdo e, embora o governo se empenhasse em criar uma
companhia estatal (Comédia Brasileira,1940-1945), ela estava longe de desempenhar um papel
significativo na cultura do pais, a exemplo do que ocorria na Polonia. Além disso, conforme ja
foi amplamente debatido no primeiro capitulo, privilegiava-se a comédia, em detrimento do
drama. Segundo Prado, “Entre as pegas apresentadas no triénio de 1930-1932, apenas duas se
intitulavam dramas, contra 69 revistas e 103 comédias” '>*.

Ainda que desembarcasse num pais cuja cena teatral fosse modesta, vale seguir a andlise
de Jacé Guinsburg e Fausto Fuser a proposito dos limites da sua formagao:

Em sua ativissima vida teatral, Ziembinski cruzou com muitos dos maiores encenadores do
teatro polonés, mas n3o compartilhou nenhuma de suas inquietacdes, nem afirmagdes
estéticas [...] Deixou de nos dizer (e teria sido ttil) da organizacdo teatral polonesa, a TKKT
— Sociedade de propagacdo da Cultura teatral; deixou de falar sobre Wianpinski, parente
teatral de Appia e Gordon Craig; silencionou-nos o drama poético roméantico e neorromantico
de Slowacki, Michiewicz e Krasinski. Por sua reserva, ndo nos foi dado conhecer o teatro

152 Texto escrito pela atriz Nina Adrycz, em 1985, Trés encontros teatrais com Zbigniew Ziembinski, a pedido de
Yan Michalski para a pesquisa biografica realizada por ele. apud MICHALSKI, Yan. Op. cit., p. 29.

153 MICHALSKI, Yan. Op. cit., p. 22.

154 PRADO, Décio. O Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p.20.
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poético monumental, o teatro de ideias, a escola do teatro psicoldgico moderno e as buscas na
vanguarda dramatirgica e na montagem, e o estilo grotesco de ironia; enfim, os grandes
rumos seguidos pelo teatro polonés a partir da Polonia independente — justamente o periodo
de sua vida artistica na terra natal.'>

No Brasil sua carreira foi orientada por outras perspectivas e, tal como na Polonia,
conciliou direcdo e atuag@o, conhecimento que tinha gracas a sua formagdo, habilidades que os
diretores italianos que chegaram ao pais depois ndo possuiam. Embora tivesse trabalhado com
comédias comerciais, conhecia o expressionismo e o simbolismo. Essa perspectiva contraria
versdes da historiografia do teatro, como de Gustavo Déria e Décio de Almeida Prado, segundo a
qual de que ele possuia uma formacdo marcada pelo expressionismo.'*® Além disso, cabe
destacar que, por mais que tenha realizado o trabalho de dirigir antes, na Polonia, foi no Brasil
que se consolidou nessa profissd@o que se consagrou.

Assim, como indica Yan Michalski, € necessario rever a interpretacdo que afirmam a sua
predestinacdo a realizar grandes feitos dentro do teatro nacional. Ao se estabelecer no Brasil a
sua trajetoria no teatro foi construida por meio de muito trabalho e, muitas vezes, em condi¢des
precarias em relacdo aquela que possuia na Polonia, na qual contava com a estabilidade nas
companhias estatais. Porém, no Brasil, conseguiu vincular-se a projetos inovadores devido a sua
insercdo em uma rede de relagdes privilegiada, na qual os letrados e artistas estavam articulados
com o que havia de mais moderno na produ¢do nacional, além de manter contatos dentro dos

orgdos estatais, que lhe possibilitavam beneficios para o desenvolvimento de suas propostas.

2.2. Vestido de Noiva: o inicio da construcio do mito de Ziembinski como pai do moderno

teatro brasileiro.

Na historiografia considera-se a encenagdo de Vestido de Noiva como evento fundador do
moderno teatro brasileiro, interpretacdo que faz de Ziembinski o pai do moderno teatro
brasileiro, o que ¢ atestado pelos depoimentos dos envolvidos na produ¢do, desde Nelson
Rodrigues até os atores e gestores da companhia. A discussdo historiografica sobre a produgao

de Vestido de Noiva ¢ vigorosa, diversos estudiosos debrucaram-se sobre a produgdo para

155 FUSER, Fausto; GUINSBURG, Jacé. Op. cit., p.78.

156 DORIA, Gustavo. Os Comediantes. Dionysos: estudos teatrais, p.18; Miroel Silveira alega que Décio de
Almeida Prado também impingiu essa caracteristica a Ziembinski, de que suas produgdes estavam calcadas no
expressionismo. SILVEIRA, Miroel. Entrevista concedida ao SNT em 24, jan., 1975. In: Depoimentos II. Rio de
Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1977, p.122.
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compreendé-la e analisar os resultados e transformag¢des que possibilitou. A afirmagdo de que o
evento foi fundador da modernizagdo do teatro brasileiro ¢ recorrente, contudo, ha também
aqueles que afirmam que os tragos de modernizagdo ja eram visiveis antes desta producdo.

Décio de Almeida Prado e Sabato Magaldi sdo dois intelectuais que consideram o ano de
1943 como marco inicial das produgdes modernas. Seus argumentos nos orientam que apesar das
iniciativas anteriores, exemplo de Renato Vianna, Flavio de Carvalho ¢ Oswald de Andrade, a
efetivagdo da modernizacio ocorreu da jungdo de todos os elementos de uma produg¢do moderna:
o texto dramatico, a encenagdo e a direcdo do espetaculo. Gustavo Doria, por sua vez, defende
que as inovagdes na dramaturgia e as vdrias tentativas de modernizar o teatro, a exemplo da
criacdo do Teatro Brasileiro do Estudante (TEB), por Carlos Magno, foram esfor¢os que,
somados, resultaram na lenta transformacdo dos palcos. Assim, ha diferengas sutis nas defesas
desses intelectuais em relacdo ao evento periodizador do teatro moderno. Até mesmo
publicacdes oficiais, como a revista Dionysos, editada pelo Servico Nacional de Teatro (SNT),
na década de 1970, com o intuito de realizar estudos sobre o teatro moderno e contribuir para a
preservacdo da memoria do teatro nacional, evidenciava na introdug¢do do numero dedicado a Os
Comediantes que o grupo era “considerado por muitos estudiosos o marco zero do nosso
espetaculo moderno™. '’

Tania Brandao, apoiada em outra concep¢do de moderno, esforcou-se por desconstruir
esta interpretacdo sobre Vestido de Noiva, argumentando que a data foi uma constru¢cdo dos
intelectuais acima referidos, cuja a intervenc¢do foi fundamental para o processo de consagragao.
E argumenta: “a data ndo seria um divisor de dguas no que se refere ao advento do moderno no
teatro brasileiro, apesar de ter sido transformada de imédiato em acontecimento fundador”,'>®
insistindo que:

Ela foi muito mais um fato recorrente, se bem que importante, no interior de uma dindmica
cultural sui generis, transformado em icone por parte da gera¢do que o promovera ¢ que
precisou bastante deste icone, dado o carater acidentado, aqui, da histéria do teatro
moderno.'”

Para tanto, ela propde outro marco fundador: a realizagdo de Romeu e Julieta, de
Shakespeare, em 1938, pelo TEB, produgdo pioneira por ndo utilizar o ponto, substituido pelo

trabalho da atriz Italia Fausta, que fez as vezes de ensaiadora-diretora e priorizou a agdo dos

ST MIRANDA, Orlando. Uma memoria do teatro brasileiro. Dionysos. Ano XXVI, n.22, dez., 1975, p. 3.
158 Ibidem, p. 73.
159 Ibidem, p.73.



69

atores. A companhia foi responsavel por formar uma gera¢do familiarizada com novas técnicas
de interpretag¢do, razdo pela qual a historiadora atribui a produgdo de 1938, a primazia na
modificacdo da cena teatral. Na opinido de Brandio, caberia ao TEB e a Romeu e Julieta os
titulos de primeira companhia e producdo modernas, indicando as diferencas de perspectivas
interpretativas.'®® Assim, Vestido de Noiva ndo implicou em uma “altera¢io efetiva no que ja
estava acontecendo”, embora a pegca de Nelson Rodrigues tenha gerado impacto, o evento
ocorreu num movimento, ja iniciado pelos estudantes, liderados por Paschoal Carlos Magno.!®!
Contudo, verifica-se que aqueles que elegem 1943, conseguiram apresentar um rol de
argumentos que se sobrepde as demais interpretacdes e, assim, importa compreender porque a
escolha da produgdo de Vestido de Noiva tornou-se um evento periodizador € como se construiu
a justificativa em prol desta data.

O grupo de teatro Os Comediantes tornou-se uma companhia independente da
Associacdo dos Artistas Brasileiros, em 1941, por iniciativa da propria academia, em func¢ao dos
resultados alcados com Verdade de cada um, de Pirandello'®. O grupo era administrado por
Anibal Machado (presidéncia), Santa Rosa e Carlos Perry (na direcdo artistica e financeira,
respectivamente). No inicio da década de 1940, os intelectuais que pretendiam viabilizar a
modernizagdo do teatro brasileiro, com o apoio do SNT, produziram uma temporada gratuita
com sete pecas para divulgar no pais o conceito de teatro vigente na Europa. Assim, Adacto
Filho ficou responsavel pela direcdo de O Leque, de Goldini, Um Capricho, de Musset, Escola
dos Maridos, de Moliére, e O Escravo, de Lucio Cardoso. Ziembinski, por sua vez, encarregou-
se de dirigir Fim de Jornada, de Robert Sheriff, Pelleas e Melisanda, de Maurice Maeterlink, e
Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, apresentadas no Teatro Ginastico, no Rio de Janeiro.!5
Ziembinski, juntamente com Brutus Pedreira e Santa Rosa, foi um dos responsaveis pela escolha
do repertério descrito acima.!®

Deste repertorio selecionado Vestido de Noiva foi sem duvida a peca que mais repercutiu
na imprensa da €poca e que recebeu atencdo da historiografia do teatro. Deste modo, cabe
analisar como se deu a sua realizagdo e analisar como ocorreu a constru¢do deste marco

periodizador.

160 MAGALDI, Sébato. Teatro Sempre. Sdo Paulo: Perspectiva: 2006, p. 59.

16l BRANDAO, Tania. Uma Empresa e seus Segredos: Companhia Maria Della Costa, p. 112.
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2. 3. Vestido de Noiva e a memoria dos envolvidos.

A peca de Nelson Rodrigues tornou-se um evento periodizador, porque além de ser
escolhido e defendido pela historiografia do teatro moderno, ainda contou com conjunto de
documentos em prol da sua memdria, ainda ndo suplantado. Houve um esfor¢o do SNT, durante
as décadas de 1970, de coletar entrevistas, muitas das quais foram reunidas na série Depoimentos
e no numero especial da revista Dionysos, editada pelo 6rgio, que corroboram para a memoria
em torno desta data. '® Contudo, nio se pode ignorar que esses testemunhos foram colhidos num
momento em que esses pioneiros do teatro moderno enfrentavam a estética nacional-popular em
pleno vigor. A oportunidade de apresentar a sua visdo sobre o momento histérico do qual
atuaram, ndo pode ser separada das suas condi¢des de sujeitos historicos, que confere a essas
narrativas o enfoque de certos aspectos, a amenizagdo de outros e até mesmo o siléncio de
dados.'® O que se propde, desta forma, é compreender como o evento ficou marcado na
memoria dos envolvidos.

O primeiro contato com a obra de Nelson Rodrigues, entdo jornalista de O Globo, foi
narrado de diferentes perspectivas, segundo os envolvidos. Ziembinski afirmou que o texto lhe
foi apresentado por Brutus Pedreira: “Aqui estd a peca de um jovem autor que eu queria que
voceé lesse’. Tratava-se de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues”.'%” O texto foi recebido com
interesse pelo polonés que a qualificou como “um banho novo e forte de técnica teatral” 3. O
entusiasmo de Ziembinski estendia-se ao produtor: “um talento fabuloso que Nelson Rodrigues
foi e ainda é. Li e reli a pega. Fiquei fascinado”.!®® Contudo, como os integrantes de Os
Comediantes, dedicavam-se ao ensaio de outras duas pecgas, Fim de Jornada e Pelleas e

Melisanda, pois a peca de Nelson Rodrigues estava em posse da Comédia Brasileira (1940-

165 A revista com periodicidade irregular era publicada pelo Servigo Nacional de Teatro e somam vinte € nove
nameros, impressos entre 1949 até 1989. O orgéo foi dissolvido durante o governo Collor, na década de 1990. Ao
longo de sua trajetdria a revista se dedicou a publicar sobre varios temas do teatro nacional, desde a comédia ligeira
até o teatro popular-nacional. Muitas vezes recorreu a edigcdes especiais para dar conta de manifestagdes culturais
importantes do teatro brasileiro. No que concerne ao teatro moderno os niumeros que se destacam sdo os publicados
em relagdo ao Teatro Brasileiro do Estudante, Os Comediantes, Teatro Brasileiro de Comédia e a Escola de Arte
Dramdtica.

166 Segundo o historiador Jacques Le Goff, chama a atengdio para um cuidado importante na analise desses
documentos: “Tornarem-se senhores da memoria e do esquecimento ¢ uma das grandes preocupagdes das classes,
dos grupos, dos individuos que dominaram e dominam as sociedades histdricas. Os esquecimentos ¢ os siléncios sdo
reveladores desses mecanismos de manipulagdo da memoria viva.” LE GOFF, Jacques. Op. cit.,p.426.

167 ZIEMBINSKI, Zbigniew. Os Comediantes — Marco Novo. Dionysos: estudos teatrais. Ano XXIV, n°22, dez,
1975, p.55.

168 Tdem, p.55.

169 Idem, p.55.
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1945), dirigida pelo diretor do SNT Abadie Faria Rosa. Segundo Ziembinski, em conversa com o
diretor do SNT, a sugestdo inicial era a producdo de um espetidculo por meio de uma estética
realista: “Falei com o seu diretor [Abadie Faria Rosa] e ele prop6s - me uma montagem realista
com os croquis de Santa Rosa, também realistas.”'’® Como o Abadie nio demonstrou maior
interesse pelo texto, cedeu-o para Os Comediantes.

Segundo Ruy Castro, Abadie Faria Rosa s6 aceitou Vestido de Noiva porque sabia da
relacdo estreita de Mario Filho (irm3o de Nelson Rodrigues) com Vargas Neto, o irmdo do
presidente e responsavel pela sua nomeagdo como diretor do SNT. Anos antes, outra pega de
Nelson Rodrigues, A Mulher sem Pecado, que fora encenada pela Companhia Nacional de
Teatro, em decorréncia da intervencdo Vargas Neto. Como ndo encontrara interessados em
Vestido de Noiva, pois ja havia oferecido o texto para as principais companhias comerciais, de
Dulcina e Procopio e, também, para os amadores paulistas, sem obter sucesso. Restou a Nelson
Rodrigues entregé-lo ao diretor do SNT, que também ndo se entusiasmou pelo texto, tanto que o
liberou, sem mais delongas, para os responsaveis de Os Comediantes. “Sé depois Nelson ficou
sabendo que Abadie ja comentara com Brutus Pedreira e Santa Rosa: ‘Nao sei se quero montar

b

essa pega. Se quiserem, podem ficar com ela e ¢ um favor que me fazem’”. '"! Nas maos de

Ziembinski, o texto tomou outro formato estético: o realismo deu lugar ao expressionismo. A
proposta rompia ndo s6 com o projeto inicial, mas também com os trabalhos anteriores de
Ziembinski.

Para Nelson Rodrigues, o primeiro contato com o diretor polonés ocorreu numa mesa do
bar Amarelinho, ponto de encontro de intelectuais e jornalistas, espaco de sociabilidade que
marcou a memoria daqueles que viveram a efervescéncia cultural do Rio no comeco do século
XX:

Eu acabava de escrever a minha tragédia carioca, Vestido de Noiva. Esta peca coitada, pagou
todos os seus pecados. Eu saia de porta em porta oferecendo a minha peca. [...] Alguém
cochicha: “Rapaz mostra o Vestido de Noiva ao Ziembinski”. Virei-me: “Ziembinski, que
Ziembinski?”. O outro fez um resumo biografico. Quis saber :“Onde se encontra o
Ziembinski?” O outro explicou que o mestre polonés estava nos Comediantes. Ora, Os
Comediantes eram um grupo amador que s fazia teatro sério. Por um momento sonhei:
“Sera que o Ziembinski vai gostar de Vestido de Noiva”.

Tudo, porém aconteceu de uma progressdo fulminante. Primeiro Brutus Pedreira apareceu.
Leu Vestido de Noiva e ficou impressionado. Brutus marcou um encontro com Ziembinski
no Amarelinho, ali, na Cineldndia. [...] No dia seguinte 14 aparece Ziembinski [...] Tinha um
sotaque barbaro o polonés. Mas dava para entender. Disse o que ia fazer: ler um ato num dia,

170 Idem, p.55.
7l CASTRO, Ruy. O anjo pornogrdfico: a vida de Nelson Rodrigues. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1992, pp.
161-165.
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outro no dia seguinte, outro no terceiro dia. Ndo podia brincar com a lingua nova.

Ziembinski achou Vestido de Noiva uma “Grande Pe¢a”.!”

Ziembinski, menos preciso do que Nelson destacou a relagdo de proximidade que se
estabeleceu logo no primeiro contato: “Eu ndo me lembro bem. Acho que foi no Amarelinho,
depois que li a peca. Eu ndo me lembro exatamente, porque depois eu estive tantas vezes com o
Nelson e trabalhamos tantas vezes, que ele se tornou assim, uma espécie de irmdo meu [...]""".
Em entrevista realizada para o SNT com Nelson Rodrigues, em 1974, o dramaturgo também
confirmou que o texto foi entregue a Ziembinski por intermédio de Brutus Pedreira. “Essa pega
chegou ao Ziembinski porque o nosso querido Brutus Pedreira estava sentindo falta de uma peca
brasileira. Entdo ele pegou a pega que estava com o Abadie.”'” Vé-se que Nelson ficou
empolgado com a avaliacdo: “O que me admira, ele [Ziembinski] disse essa palavra linda, ¢ a
madureza da peca”!”’.

Outra parceria de destaque, que contribuiu para o éxito da produgdo, foi a que reuniu o
cenografo Santa Rosa e Ziembinski, pois a concretizagdo da produgdo de Vestido de Noiva, por
meio da estética expressionista, foi possivel gragas ao cenario elaborado por ele. Em entrevista a
um programa radiofonico na década de 1960, Ziembinski descreveu, de forma emocionada, o seu
aprego pelo trabalho do cenografo: “Santa Rosa, o realmente grande cenografo e grande homem
de teatro, ao qual agora neste momento quero render uma emocionada homenagem, a esse
homem que desapareceu e teve uma influéncia enorme na vida teatral e cultural do Brasil”.!”®
Santa Rosa foi caricaturista, ilustrador, pintor, cendgrafo, figurinista e integrante das comissdes
nacionais de teatro. Como caricaturista colaborou com inumeros impressos cariocas, entre eles o
Dom Casmurro, além de fazer ilustragdes para os livros editados pela José Olimpio; responsavel
pela critica de arte do Didrio de Noticia (RJ), a partir de 1945, substituindo Candido Portinari;
ocupou o cargo de Secretario do Conselho Nacional do Teatro e foi representante brasileiro na

Conferéncia Internacional do Teatro, em Nova Deli, na India, local onde adoeceu e faleceu em

1956.

172 MICHALSKY, Yan. Op.cit., p.80. (grifo nosso)

173 ZIEMBISJKI, Zbginew. Op. cit., 180.

I7“RODRIGUES, Nelson. Nelson Rodrigues sabatinado por Fernanda Montenegro. Servigo Nacional de Teatro, Rio
de Janeiro, 1974. Audio disponivel em: http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-
depoimentos/nelson-rodrigues-entrevistado-por-fernanda-montenegro/. Acesso em: 02/02/2013.

175 Idem.

176 Entrevista de Ziembinski para o radialista Alfredo Souto de Almeida, programa Cenas e Bastidores , Radio
MEC, 6, set.,1963. Apud MICHALSKI, Yan. Op.cit., p.81.
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Segundo Ziembinski, a mudanca de concep¢do do cendrio foi sugerida por ele e
prontamente aceito pelo cendgrafo “Esse grande homem, depois de ter conversado comigo
imediatamente compreendeu a ideia do meu espetaculo e esqueceu os seus croquis anteriores, €
comecamos a trabalhar juntos, preparando um novo espetdculo e um novo sentido da pega”.!”’

As circunstancias contribuiram para uma produg¢do que rompia com as habituais
comédias de costumes, com novidade ancorada na tragédia que envolvia o tridngulo amoroso
composto por Alaide e Lucia, irmas que se envolveram com Pedro. A narragdo da trama em trés
atos correspondia aos planos da memoria, da alucinagcdo e da realidade. Assim, o cenario,
composto por trés palcos, foi fundamental para o sucesso da peca.!’”® Segundo Ziembinski, a pega
alcancou sucesso devido a sua sofisticagdo estética e por abordar a realidade carioca:

Eu acho que Vestido de Noiva chamou a atengdo porque, diante dos outros tipos de
espetaculo da época, era um texto altamente categorizado. Nele se respirava a realidade do
Brasil, e principalmente, a realidade carioca. [...] Além disso, o que havia , no espetaculo, de
expressionismo, o levava além da realidade comum. Principalmente porque seu
expressionismo ndo pecava pelo formalismo comum a outras expressdes do expressionismo.
Era um expressionismo de forma, mas baseado num extremo realismo, quase puxado a uma
expressdo naturalista do texto. Ent3o havia todo um sabor de composicdo que sintetizava e
reduzia a realidade na sua forma existente [...].!”

Ziembinski empenhou-se por seis meses na realizagcdo de Vestido de Noiva. No entanto,
varios atores que participaram da montagem ja ensaiavam os textos Fim de Jornada e Pelleas e
Melisanda ha cerca de um ano. O longo periodo de ensaio justifica-se pelo fato de se tratar de
um grupo de amadores, formado por pessoas que exerciam outras fungdes como: funcionarios
publicos, advogados, jornalistas, estudantes de direito e engenharia, bancdario, contador,
comerciario e até um tenente da aerondutica, além de pessoas da elite carioca, como Carlos
Perry, e membros da familia Rocha Miranda e Guinle. Essas observagdes colaboram para avaliar
o quanto o periodo que precedeu a estreia da pe¢a no Teatro Municipal foi cercado por ensaios
exaustivos, coordenados por Ziembinski.'®® Para Graca Melo, o contato do grupo com
Ziembinski colaborou para reanimar os trabalhos efetuados pelo grupo:

A chegada dos artistas poloneses refugiados de guerra como que valeu por um baldo de
oxigénio. Sim, porque ja havia uma tendéncia do grupo de desaparecer o entusiasmo.|...]
Especialmente a de Turkow e Ziembinski. Mais especialmente de Zimba, que se entregou de

177 Idem.

178 Cabe destacar aqui que Santa Rosa junto a Ziembinski inovaram também na concep¢io do cenario que antes era
construido em madeira e pintado conforme o objetivo da peca e os moveis que decoravam o palco muitas vezes
faziam parte das casas dos integrantes.

179 ZIEMBINSKI, Zbigniew Marian. Depoimentos IV. Rio de Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1982, p.180.

180 Os ensaios da peca ocorreram na Casa Italia, confiscada pelo governo varguista, durante a Segunda Guerra
Mundial.
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corpo e alma ao grupo, do qual ele fez ndo sé seu exclusivo campo de trabalho, mas,
também, seu laboratério de um teatro experimental, revolucionario, e onde pode realizar
experiéncias ousadas, cujo esquema talvez trouxesse da Polonia]...].!8!

Segundo depoimentos dos que participaram da encenagdo, o método utilizado por
Ziembinski foi recebido com estranheza. Afinal, os atores brasileiros nfdo estavam acostumados
as exigéncias do diretor que, a principio, desejava que os atores copiassem as suas inflexdes, os
gestos e respeitassem a marcacdo de cena. A tentativa de extrair o maximo da interpretagdo foi
comentada no jornal literario Dom Casmurro:

[...] Ziembinski parece possesso durante os ensaios, gritando, os olhos incandescestes,
devorado por uma febre que consome que alimenta. Repete uma cena, uma inflex@o, uma,
duas, trés, quatro, cinco vezes, se for preciso. Enquanto o interprete ndo atinge o maximo de
sinceridade ele ndo desiste, e ha na tenacidade com que ele berra “outra vez!” qualquer coisa
de cruel, de sadico. [...] Ninguém fica no palco a vontade. E preciso defender até as ultimas o
valor plastico da cena. E preciso saber compor, preciso saber agrupar os personagens, é
preciso estabelecer no palco uma unidade de grupo escultural.!®?

O polonés insistiu até que os atores entendessem que ndo era a personalidade de cada um
que estava em cena, mas a de um personagem que ganhava os contornos e as caracteristicas
proprias, uma outra forma de interpretar que se distanciava da concepgdo realista, muito utilizada
nas producdes nacionais. O seu método foi duramente criticado, pois afirmavam que ele criava
“ziembinskizinhos”, atores que o imitavam em tudo, inclusive no sotaque. Fato resignificado,
muito tempo depois, nas memorias dos artistas dirigidos por ele, os quais afirmaram que as
exigéncias ndo atrapalhavam a criagdo do personagem, muito pelo contrario, lhes ajudava a
alcangar bons resultados. O depoimento de Nelson Rodrigues evidencia que, as vésperas da peca,
o elenco estava esgotado devido aos ensaios e as cobrancas de Ziembinski:

O ensaio geral de Vestido de Noiva foi o préprio inferno. Com seus trinta anos, Ziembinski,
tinha uma resisténcia brutal. Os interpretes sabiam os textos, as inflexdes, sabiam tudo.
Durante sete meses, a tarde e a noite a pega foi repisada até o limite extremo da saturagdo.
Mas faltava ainda a luz.E Ziembinski exigia mais do elenco e cada vez mais. [...] Por trés
dias e trés noites o selvagem polonés esganigou no palco. Sem jamais sair do teatro. Ndo
comia e ndo bebia. Ou por outra: seu almogo ou jantar eram dois ovos quentes num copo
[...]- Ah, ninguém faz ideia da paciéncia e martirio do elenco. [...] Na véspera da estreia
atrizes e atores tinham em cada olho um halo negro.[...] Meia noite e todos representando.
De repente, alguém comega a chorar. Perguntaram: “Mas que isso? N&o faga isso!” e num
gemido maior: “eu ndo aguento mais, ndo aguento mais”. Delirava de cansago. Com efeito a
exaustdo enfurecia e desumanizava as pessoas. Ninguém tinha mais a nog¢do da prdpria
identidade. Os artistas passaram a se detestar uns aos outros. '3

181 Graca Melo era tenente da aerondutica. MELO, Graca. Testemunho. Dionysos: estudos teatrais. Ano XXIV, n.
22, dez., 1975,pp. 37-38. (Graga Melo era tenente da aecronautica)

182 MARTINS, Carlos. Meu amigo Zbigniew Ziembinski. Dom Casmurro, n° 330, 4, dez.,1943.

183 RODRIGUES, Nelson. Ensaio geral. Dionysos: estudos teatrais. Ano XXIV, n. 22, dez., 1975, p. 51.
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Quanto a realizacdo da peg¢a, um cenario de verdadeiro caos perpetuou-se na memoria do
dramaturgo, a julgar pela narracdo do relacionamento cotidiano do diretor com os atores e,
também, por uma briga ocorrida no dia da estreia entre Ziembinski e o diretor financeiro de Os
Comediantes, Carlos Perry, querela que culminou no abandono do teatro pelo diretor polonés,
afirmando que ndo mais participaria do espetaculo, promessa obviamente nao cumprida. Horas
depois, “Ziembinski e Carlos Perry estavam juntos ¢ mais solidarios, mais irmios do que
nunca”.'%

Evidencia-se também o preconceito que cercava a profissdo de atriz, tanto que Stella
Perry, que representava Lucia, e Evangelina Guinle!® da Rocha Miranda, que encenou Alaide,
solicitaram que seus nomes nio fossem divulgados.'®¢ Alids, a tltima s6 aceitou o papel com a
condi¢do de que no programa da peca figurasse com o pseudonimo de Lina Gray, enquanto a
primeira tinha a seu favor a presenga do marido, Carlos Perry, na companhia.'®” Nao era uma
novidade as atrizes recorrerem ao uso de pseudonimos para trabalhar no teatro. Vitimas do
preconceito daqueles que associavam o seu trabalho a comportamentos desviantes e as
prostitutas, o pseudonimo era uma garantia prote¢do perante a familia e a sociedade. Caso da
atriz Dolores Gongalves Costa que adotou o nome artistico de Dercy Gongalves, em homenagem
a primeira — dama Darcy Vargas, por medo da repressdo familiar. “Eu sempre usei Dercy
Gongalves, desde que sai da minha terra. Porque, em primeiro lugar, tinha medo do meu pai. Do
meu pai ndo deixar, do meu pai ndo querer... Porque era ser puta, ser artista.”'%® Os aparatos de
controle social também colaboravam para discriminar as mulheres que trabalhavam com o teatro
e com a prostituicdo, afinal para exercerem suas func¢des elas eram obrigadas a retirar no

Departamento de Diversdes Publicas uma carteira-cor-de rosa, tal documento estigmatizava as

184 Ibidem, p. 52.

185 A familia Guinle tinha um peso econdmico singular, pois era dona do porto de Santos.

186 Segundo a atriz Maria Della Costa que veio a ter contato com essas atrizes pertencentes a elite carioca na
transi¢do da companhia de amadora para profissional, geralmente os membros da elite apenas desejavam participar
desses espetaculos para serem colocados em evidéncia no Teatro Municipal: “Essas pessoas da alta sociedade
davam duro somente pelo prazer de representar no Teatro Municipal, porque o publico comparecia em peso € 0s
jornais ndo falavam outra coisa. Quando as pegas iam para um teatro qualquer, os atores agiam até com certa
displicéncia. Aconteciam coisas assim: uma atriz ndo podia fazer o espetaculo porque tinha um jantar importante no
horario da fun¢fo, outro ndo comparecia porque estava com enxaqueca. Aos poucos, os fundadores do grupo foram
se afastando e dando lugar aos profissionais”. COSTA, Maria Della. Entrevista concedida a Simon Khoury. In:
KHOURY, Simon. Bastidores, vol. V, Rio de Janeiro: Letras & Expressdes: Montenegro & Raman, 2001, p. 87.

187 CASTRO, Ruy. Op. cit., p.167.

18 GONCALVES, Dercy. Entrevista concedida pela atriz ao programa Roda Viva, em 26, jun.,1995. Disponivel em:
http://www.rodaviva.fapesp.br/materia_busca/430/teatro/entrevistados/dercy goncalves 1995.htm. Acesso em
28/02/2014.
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profissdes, tidas como um desvio da ordem social.!®® Esse cenario repressor em relagdo a mulher
que desejava ser atriz apenas comecou a se alterar-se nos anos 1950, em grande medida por
conta das atrizes do TBC, que comecaram a ditar a moda feminina, padrdes de beleza e a serem
respeitadas como profissionais. '*°

O frenético trabalho de Ziembinski ndo se limitava ao elenco, mas incluia a proje¢do da
luz que, até aquele momento, fazia-se uso da “luz de ribalta” (iluminacdo fixa e imutavel).
Prevaleceu na memoéria de Nelson Rodrigues e também para muitos daqueles que trabalharam
com ele de que: “Ziembinski tinha obcessdo pela luz exata”.!®! O resultado foi recebido com
fascinio por aqueles que acompanharam a constru¢ao do espetaculo: “Nao posso falar da luz sem
acrescentar um ponto de exclamacdo. Em 1943, o nosso teatro ndo era iluminado artisticamente.
Pendurava-se no palco, uma lampada de sala, de visita ou de jantar”.!> Nelson Rodrigues, sem
lembrar a peca de Jouvet, '* atribuiu ao diretor polonés o pioneirismo nesse feito: “Ziembinski
era o primeiro entre nds a iluminar poética e dramaticamente uma peca” %%,

A estética tio elogiada contava com cerca 174 mudancas de luz.!”> Para realizar tamanho
feito, a companhia recorreu a equipamentos emprestados de outras casas de espetaculo e, ainda,
“as vésperas da estreia [Ziembinski], obrigou Brutus Pedreira a conseguir que o Paldcio da
Guanabara emprestasse os enormes refletores dos seus jardins”.!”® Contudo, no dia da estreia o
planejamento das luzes ndo saiu como o esperado, uma luz caiu no palco e o eletricista
responsavel ndo virou a pagina com a ordem da iluminagdo a ser seguida € comegou a repeti-
1a.”” Mesmo com alguns erros cometidos na estreia e a inseguranga de como seria a

receptividade da pega, que levou Nelson Rodrigues a abandonar o Teatro Municipal com medo

do fracasso, o éxito foi grande.

189 Segundo Nydia Licia: “Na época, para trabalhar em teatro era preciso tirar uma carteira no Departamento de
Diversdes Publicas. A carteirinha era cor-de-rosa, exatamente igual a usada pelas senhoras de vida airada, como
eram definidas, na época, as prostitutas. Parece que, para o incauto policial, atriz ¢ meretriz era tudo a mesma
coisa.”"® LICIA., Nydia. Eu vivi o TBC. Colegdo Aplausos, Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 200, p.54.

190 Cf. PONTES, Heloisa. Intérpretes da metrépole: histéria social e relagdes de género no teatro e no campo
intelectual. Sdo Paulo: FAPESP; EDUSP, 2010.

1 RODRIGUES, Nelson. Ensaio geral. Dionysos: estudos teatrais. Ano XXIV, n. 22, dez., 1975, p. 51.

192 Idem, p. 51.

193 Os técnicos do teatro municipal ja haviam realizado trabalho semelhante quando das apresentagdes da companhia
de Jouvet, mas Vestido de Noiva era a primeira pega brasileira a inovar quanto a iluminagfo e, como se verifica nas
lembrangas de Nelson Rodrigues, o cuidado de Ziembinski com a encenagéo incluia os efeitos da iluminag&o.

194 RODRIGUES, Nelson. Ensaio geral. Dionysos: estudos teatrais. Ano XXIV, n. 22, dez., 1975, p. 51.

195 Ntimero indefinido ja que para Ziembinski foram 174 mudangas, para Santa Rosa 134 € Nelson Rodrigues 148.
MICHALSKY, Yan. Op.cit.,p. 66.

19 CASTRO, Ruy. Op.cit., p. 167.

197 ZIEMBINSKI, Zbigniew Marian. Depoimentos IV. Rio de Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1982, p.181.
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Assim, o trabalho realizado por Ziembinski para Os Comediantes rompeu com o ritmo e
o padrdo imperantes na companhia, pois tratou os atores como profissionais. Segundo Michalski,
Ziembinski julgava que a sua maior contribui¢do para o teatro brasileiro era a de apresentar para
os atores técnicas de analise de texto que eles desconheciam.!”® O seu desempenho deu sentido a
uma funcdo que até entdo era dispensavel, o oficio de encenador, ou seja, o coordenador do
espetaculo. A peca deixava de centrar-se no individuo para tornar-se um projeto coletivo e o
intérprete principal ndo era mais o centro da produgdo. Antes, a companhia tinha
responsabilidades face ao texto. A exaustdo dos ensaios, o estudo do personagem e a construcio
da encenacdo da peca dispensavam o ponto. Segundo Magaldi:

O ator de nome cedeu lugar a preocupagdo da equipe. Os cenarios ¢ os figurinos, que antes
eram descuidados e sem gosto artistico, passaram a ser concebido de acordo com as linhas da
revolu¢do modernista, sobressaindo-se o nome do pintor Santa Rosa (1909-1956) um dos
mais cultos intelectuais do teatro brasileiro. O conjunto harmonizava-se ao toque do diretor,
que acentuou o aspecto plastico das demarcagdes e da luz.'”

A figura do encenador, como protagonista do meio cénico, ¢ uma das principais
caracteristicas do teatro moderno. A importincia dessa fun¢do surgiu na Alemanha no final do
século XIX, com Chronegk, cujo método foi aperfeicoado pelo russo Stanislasvski, que
desenvolveu praticas de producdo sob a coordenagdo do diretor, na busca de dotar o espetaculo
de coeréncia e unidade.?’ Na concepg¢io do teatro moderno, o diretor, por vezes, tornava-se
coautor da producgdo, pelo que agregava ao espetaculo. Com a produgdo de Vestido de Noiva, o
Brasil atualizava seu teatro conforme as correntes em vigor na Europa , tanto no que concernia a

estética, quanto na insercdo da importancia do encenador dentro da cena nacional.

2.4. Vestido de Noiva: a legitimacio pelos pares e os atritos com os atores-empresarios.

O sucesso obtido junto ao publico e o reconhecimento como marco inicial do moderno
teatro brasileiro deu-se justamente pela jungdo de todos esses elementos, encenagdo eximia —
construida por meio de ensaios de mesa e de palco e a construcdo de um cenario esteticamente
inovador e expressionista que ganhava vida com os efeitos de iluminagdo, coordenados por um

diretor empenhado na construg¢do cénica, justamente a competéncia que Ziembinski possuia.

198 MICHALSKI, Yan. Op.cit., p. 58.
199 MALGADI, Sabato. Panorama do Teatro Brasileiro. Sao Paulo, pp.193-194.
200 MAGALDI, Séabato. Teatro Sempre, pp.50-51.
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Segundo Prado, o éxito revolucionario de Vestido de Noiva, s6 foi possivel porque havia quem

pudesse encena-la:

Tal milagre explica-se pelo encontro de um drama irrepresentdvel se ndo em termos
modernos € o unico homem porventura existente no Brasil capaz de encend-lo
adequadamente. Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues diferia com efeito de tudo o que se
escrevera para a cena entre nos, ndo apenas por sugerir insuspeitadas subversdes
psicologicas, a seguir amplamente documentadas em outros textos do autor, mas,
principalmente, por deslocar o interesse dramadtico, centrado ndo mais sobre a historia que
se contava e sim sobre a maneira de fazé-lo, numa inversdo tipica da ficcdo moderna. [...] O
que viamos no palco pela primeira vez, me todo o seu esplendor era a mise en scéne (s6 aos
poucos a palavra foi sendo traduzida por encenagdo), de que tanto se falava na Europa.?®!

Para Décio de Almeida Prado a afirma¢do de Prado de que o texto era irrepresentdvel,
pode ser compreendida sob a perspectiva de que ele ndo conseguiu encenar a peg¢a.’’> Outros
criticos que tiveram contato com o texto, Alvaro Lins e Alfredo Mesquita, também
compartilharam de tal opinido, pois ndo conseguiram conjecturar como poderia ser encenada.
Assim, ao afirmar que Ziembinski era o “Unico homem” capaz de tirar a peca do papel e leva-la a
cena, o peso da escrita de Décio de Almeida Prado, como critico e historiador do teatro,
contribuiu para sedimentar uma dada leitura que atribuia a Ziembinski o titulo de “pai do
moderno teatro brasileiro”.

A definitiva consagracdo da pega foi possivel devido ao reconhecimento dos pares e da
critica, o que ndo tardou a acontecer. Embora muitos tenham recebido com certo receio o
espetaculo, encenado em 15 e 16 de novembro de 1943, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro,
figuras de proa da cena cultural brasileira renderam elogios a representacdo: Manuel Bandeira,
Carlos Drummond de Andrade e José Lins do Rego, o grupo de destacados literatos e poetas
voltavam sua aten¢do para o género literario que, nas ultimas décadas, havia recebido pouca ou
nenhuma atencdo da classe.’”> Segundo Yan Michalski, “O interesse por Vestido de Noiva

ultrapassava de longe aquele que havia cercado as estreias anteriores. Para isso pode ter

2L PRADO, Décio. Teatro Brasileiro Moderno (1917-1977), p.40. (grifo nosso)

202 Quando recebeu a peca de Nelson Rodrigues, Décio de Almeida Prado havia apenas iniciado sua carreira como
critico em Clima e dirigia o GUT (1942). Contudo, quando ele escreveu tais linhas para o Teatro Moderno
Brasileiro (1988), acumulava uma respeitavel carreira na critica e como professor na USP, desta forma verifica-se
que a informacdo de que o texto era complexo permaneceu a ponto merecer menc¢ao em sua obra.

203 O apoio da intelectualidade foi tdo fervoroso que eles publicaram um telegrama intitulado Congratulacdes ao
Ministro Capanema pela representagdo de Os Comediantes, em 30, de jan, de 1944, no jornal A Manhd. O texto
tecia elogios ao ministro por sua “representagdo da cultura brasileira, educa¢do ¢ bom gosto popular” e emendavam
“Sugerimos mais amplos favores ao desenvolvimento da arte brasileira.” Cita-se alguns dos intelectuais que
assinaram o telegrama: Augusto Frederico Schmidt, Manuel Bandeira, José Lins do Rego, Genolino Amado,
Candido Portinari, Alvaro Lins, Marques Rebelo, Otto Maria Carpeaux, Aurélio Buarque de Holanda, Lucio
Cardozo, Edgar Rocha Miranda, Acioly Neto, Alceu Amoro Lima, etc. apud Dyonisos, Ano XXIV, n. 22, dez.,
1975, pp. 75-76.
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contribuido o fato de que Fim de Jornada e Pelleas e Melisanda j4 haviam deixado a marca de
que Ziembinski fazia um teatro diferente” 2%, A mobilizacdo dos letrados e jornalistas e o
significativo reconhecimento que a encenagdo alcangou na época, deve-se, também, contabilizar
a acdo com a intensa dedicacdo de Nelson Rodrigues na divulga¢do nos ciclos de intelectuais:

[...] deve ter contribuido muito mais a capacidade de autopromogao de Nelson Rodrigues que
foi que, segundo depoimento de varias testemunhas, incansavel em “badalar” a sua pega,
distribuir as cdpias aos mais importantes intelectuais da época e pressiona-los para que se
manifestassem antecipadamente. Gragas a esse trabalho do autor e a capacidade de
percepcdo de criticos literarios, que ja a partir da leitura do texto captaram o potencial de
radical inovagdo teatral que ele continha, estava criado de antemdo um clima de
“acontecimento”. O Municipal lotado a noite da estreia, ¢ a presenga do “fout Rio”
intelectual na sala, como poucas vezes ou nunca acontecera no langamento de uma pega
nacional, foram consequéncia natural dessa esperta criagdo em territdrio propicio.?

Nelson Rodrigues era um homem de imprensa e sabia da importancia de divulgar a pega,
J& que a critica costumava ignorar os espetaculos realizados por amadores. Ele acompanhou de
perto a intensa divulgagdo feita por Pascoal Carlos Magno, para Romeu e Julieta, que garantiu o
reconhecimento da critica e o éxito do espetaculo dentro dos meios intelectuais. Assim, além de
escrever um texto inovador, era também necessario atrair um publico que pudesse compreendé-
lo e aprecié-lo, para tanto a sua asticia em difundir a peca entre os intelectuais e, principalmente,
para os que escreviam na imprensa levaram ao trunfo final da sua realizacdo.

Como Vestido de Noiva teve vérias apreciacdes que contribuiram para sua a legitimagao
como um marco no cendrio teatral, optou-se por analisar duas delas: a primeira escrita em
janeiro de 1944, por Alvaro Lins 2°, na sua coluna no Correio da Manhd, que destacava destreza
do dramaturgo, as novidades do texto dramdtico e a importincia de Ziembinski e Santa Rosa
para a execucdo do projeto:

Os Comediantes — um grupo de amadores — empreenderam a tarefa de reformar o teatro
brasileiro, sobretudo com a temporada dos fins de 1943 no Teatro Ginastico e no Teatro
Municipal. Talvez mais exato de: a de lancar fundamentos para a criagdo de um auténtico
teatro brasileiro.?"’

Vé-se que ele atribui a lideranga a um nucleo capaz de criar iniciativas em prol do
“auténtico teatro brasileiro” expressdo que desprestigiava as produgdes ocorridas anteriormente a

realizacdo da peca. Esta postura se tornou recorrente para criticos e artista que fizeram parte do

204 MICHALSKI, Yan. Op.cit., p.67.

205 Idem, p.67.

206 Neste periodo, ele ja era um importante critico literdrio. Segundo Castro, “Seu rodapé no Correio da Manhd
consagrava autores ou espetava-lhes a faca no peito.” CASTRO, Ruy. Op.cit., p. 156.

207 LINS, Alvaro. Algumas notas sobre Os Comediantes. Correio da Manhd. 2, jan., 1944, 2* se¢io, p.1.
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teatro brasileiro. Neste artigo ele expressou outra opinido muito repetida a respeito da realizagao
do espetaculo, cuja realizagdo exigia cuidado e a adogdo de técnicas modernas. Para Linz:

Faz-se teatro com autor, ator, o publico, o diretor, o cendgrafo, ¢ mais o ritmo, as cores, a
musica, toda uma arquitetura cénica, todo um conjunto de condi¢des que constitui
exatamente o espetaculo. [...] a tragédia de Nelson Rodrigues precisava de um ambiente
cénico que exprimisse e comunicasse todas as fases do desenvolvimento psiquico da
personagem em estado de delirio e sonho. E tanto Santa Rosa como Ziembinski tiveram da
peca aquela compreensdo que serviu para identifica-los com o autor € com o publico no
efeito da “tensdo dionisiaca, efeito emocional que ¢ destino de todo verdadeiro espetaculo de
teatro”.[...] Desenhando os cendrios e construindo a arquitetura c€nica — com um bom gosto
de uma penetragdo psicoldgica a altura da pega — Santa Rosa ficou sendo uma espécie de
coautor de Vestido de Noiva. Como também Ziembinski com a sua dire¢do magistral. 2%

A pretensa coautoria nos remete novamente a questdo de “texto irrepresentavel”, pois
Lins afirma que, apds ler o original, disse ao proprio Nelson que a peca “ndo era para ser lida
apenas, mas representada”.?’® Ziembinski e Santa Rosa eram essenciais: o diretor, por levar os
atores a compreender o texto e dar vida aos personagens por meio da encenagao, considerada rica
nas marcagdes exatas e na iluminag@o; e Santa Rosa, que gragas ao cendrio permitiu ao publico
entender a pega (nos trés planos: da memoria, da alucinagdo e da realidade), resolvendo o
problema das falas sobrepostas, que confundiam os leitores da obra.

O texto era uma novidade cénica que apresentava limites e garantiu papel singular as
figuras de Nelson, Ziembinski e Santa Rosa, cujos trabalhos se completavam, razio pela qual
foram considerados uma triade de peso na cena nacional. Alvaro Lins algou Nelson Rodrigues ao
pantedo dos grandes nomes das letras nacionais, como Carlos Drummond de Andrade: “Tenho
comigo que Nelson Rodrigues estd hoje no teatro brasileiro como Carlos Drummond de
Andrade: na poesia. Isto é: uma posi¢cdo excepcional e revolucionaria.”?! Sobre os outros
motivos do éxito escreveu:

Volto, por fim, a ressaltar o papel de Ziembinski como metteur en scéne, fungéo que ja se
disse ser o resultado de um visionario, de um poeta e de um técnico. Foi como técnico, como
visionario ¢ como poeta que ele dirigiu os espetaculos como Vestido de Noiva e Fim de
Jornada. [...] A proposito de Os Comediantes , porém, deve-se comegar € acabar pelo nome
de Santa Rosa. Ele ndo € apenas o cenografo, o pintor, o arquiteto de cenas, mas o dirigente,
o orientador, o centro vital do grupo.?!!

O sucesso de Vestido de Noiva repetiu-se na temporada de Sdo Paulo, realizada em 20, 22

e 24 de julho de 1944, que rendeu elogios de Alfredo Mesquita, importante intelectual do meio

208 [dem, pp.63-66.
20 Ibidem, p. 63.
219 Thidem, p.66.
211 Tbidem, p.68.
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cultural paulista, que também frequentava as rodas de literatos cariocas. E de sua autoria a
segunda critica, a qual nos permite compreender seu olhar sobre a recep¢do do espetaculo que foi
partilhado por muitos membros da critica. Ele foi o primeiro a sugerir que Vestido de Noiva
iniciava um novo ciclo nas produc¢des teatrais brasileiras:

A direcdo foi, alids, estupenda como todas as de Ziembinski. A realizagdo de Santa Rosa
engenhosissima [...]. A interpretacdo esteve Otima, ensaiadissima, firmissima nos minimos
detalhes. Cada gesto, cada atitude, cada sentimento dos atores, tudo isso foi estudado e
executado com a méxima precisio. E sabido que nessa perfei¢do de detalhes, formando um
conjunto harmonioso, é que estd, muitas vezes o enredo do éxito de uma representacdo. E
nisso Ziembinski ¢ mestre. Seus espetaculos atingem a perfeigdo do género, sobretudo se nos
lembrarmos de que lida com amadores. [...] Conclusdo: a meu ver Vestido de Noiva, marcara
de fato, uma data no teatro nacional. Por mim,ndo conheco, entre nos, peca que se lhe possa
comparar. Talvez venha a ser o marco inicial do nosso teatro *'?

Embora seja fundamental observar que os textos acima foram escritos no calor do
momento, isto €, sob impacto da produgdo, razdo pela qual ndo se pode endossar a afirmagdo de
que a fundagdo do teatro nacional ocorreu a partir da peca de Nelson Rodrigues, pois tal feito
resulta na negacdo da tradi¢do teatral anterior, ¢ importante destacar o peso da critica de Alvaro
Lins e Alfredo Mesquita. Afinal, por meio delas, podemos constatar que a legitimag¢do dos
envolvidos na realizag¢do de Vestido de Noiva ocorreu dentro da imprensa que, a0 mesmo tempo
em que elogiava e ressaltava os principais pontos positivos da representacdo, comecava a criar
uma aura em torno de Ziembinski que, com os anos, rendeu-lhe a alcunha de “pai do moderno
teatro brasileiro”. Além da criagdo do mito do diretor, temos o mito em torno da peca. Mais que
um simbolo, ela foi usada como instrumento de salvacdo da companhia, quando esta acumulava
fracassos de bilheteria, razdo pela qual ela era remontada apds textos mal sucedidos como
alternativa para superar a dificuldade financeira.

Os resultados alcangados por Vestido de Noiva nos meios jornalisticos, letrados e
intelectuais ¢ o cendrio de mudangas que se desenhava esbarrou na resisténcia dos antigos
profissionais das comédias ligeiras e de costumes. Os atores profissionais, que acompanhavam
os primeiros passos na reformulacdo do teatro com certa simpatia, pois fizeram parte da
producdo de Romeu e Julieta foram contratados por outras companhias, a exemplo da Sonia
Oiticica, a Julieta, que passou a trabalhar na companhia de Luiz Iglesias, posicionaram-se de

maneira mais ofensiva, ao perceber que o movimento ganhava forga e apoio oficial. Tal apoio

212 MESQUITA, Alfredo. Vestido de Noiva. O Jornal. 23. Jul., 1944. (grifo nosso)



82

enfureceu os profissionais da Praca Tiradentes, bem como as companhias de Dulcina, Procopio

Ferreira e Jayme Costa, uma vez que essas iniciativas colocavam em xeque as suas realizagoes:

O que doia nos profissionais, como contaria depois Gustavo Doria, eram as subvengdes
oficiais que os amadores recebiam. Naquele dezembro de 1943, a dias da estreia de Vestido

de Noiva, o pessoal do “teatrdo” convocou uma assembleia para solicitar esse mesmo apoio.

E, ndo, contente, exigiu também que o governo parasse de dar dinheiro aos amadores. Nao
conseguiu nem uma coisa, nem outra.?!?

Os artistas solicitaram a Vargas a construcdo de salas de teatro, aboli¢do de impostos,
ajuda permanente as companhias profissionais e o fim do auxilio as produgdes amadoras, indicio
do acirramento dos conflitos entre a “velha” e a “nova” forma de fazer teatro. As relagdes entre
atores vinculados aos Os Comediantes e membros do governo eram significativas, caso de Celso
Kelly, que integrou a Comissdo Nacional do Teatro (1936), Anibal Machado intelectual de
prestigio dentro dos circulos intelectuais do periodo, Brutus Pedreira que também tinha contatos
privilegiados dentro do governo e do SNT e de Santa Rosa, proximo de Abadie Faria Rosa.
Essas relagdes, que se configuraram como fundamentais, favoreceram Os Comediantes, em
detrimento de outras companhias.

O depoimento de Luiza Barreto, a revista Dionysos, indica a importancia do
financiamento estatal no Estado Novo. A atriz chegou a atribuir a Capanema e Carlos Drumonnd
de Andrade a “independéncia” financeira do grupo: “Trés mineiros fizeram a independéncia
econdmica do grupo: Anibal Machado, convidado para presidente, Gustavo Capanema, Ministro
da Educacio e Saude e, sobretudo, Carlos Drummond de Andrade]...].”*!*

Verifica-se que, embora o processo fosse burocratico, as concessdes, durante a Era
Vargas, eram baseadas em lagos de amizade, sociabilidade e identificacdo estética, como os que
uniam Nelson Rodrigues e os integrantes de Os Comediantes com Carlos Drummond de
Andrade e Gustavo Capanema. A atriz Luiza Barreto alegava que Carlos Drummond de Andrade

“preparava tudo para nds termos uma verba independente”?!?

, ou seja, ela endossa as
informacdes de que o grupo conseguia verbas sem tramitar pelo processo burocratico. Segundo
Brandao, ao analisar uma quantidade significativa de processos administrativos encaminhados ao
Servigo Nacional de Teatro (SNT) verificou-se “claramente a inexisténcia de um projeto cultural

nitido por parte do Estado” porque o que motivava o governo federal a destinar fartos subsidios

213 CASTRO, Ruy. Op.cit., p. 169
214 LEITE, Luiza Barreto. A fase heroica. Dionysos. Ano XXIV, n. 22, dez., 1975, p.43.
25LEITE, Luiza Barreto. Depoimentos II. Rio de Janeiro: MEC/FUNARTE/SNT, 1977, p. 86.
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para a cultura “foi muito mais uma relacdo pessoal, o jogo de influéncias, do que uma concepg¢ao
estruturada ou mesmo a adog¢do de um projeto de formulado social” 216

No entanto, os subsidios ndo resolviam todos os problemas dessas companhias, pois
prevalecia a precariedade financeira, como se vé no depoimento concedido por Angelo Labanca,
a Yan Michalski, no qual ele revelou como era pago o salédrio dos diretores:

Naquela época [meados de 1943] eu ganhava muito bem como advogado, entdo eu pagava
trés contos ao Ziembinski, trés ao Adacto, e trés pela sede, que era em cima do cinema

Odeon. Amadorismo, amadorismo mesmo, tirando dinheiro do bolso sem perspectiva de

recuperar” 2!

As dificuldades financeiras enfrentadas por Ziembinski também foi determinante para
que assinasse contrato com o Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP), financiado pela elite
letrada local e o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC).

A pesquisa de Victor Adler revela outro aspecto que o financiamento oficial e o sucesso
de Os Comediantes desencadeou, a exigéncia velada para que atores-empresarios € empresarios
aderissem a reforma lancada pelos amadores, principalmente, que integrassem um diretor em
seus quadros. Dentre os artistas-empresarios, os Unicos que transformaram o repertorio para se
adequar as novas tendéncias das artes c€nicas foram Dulcina e Odilon. Segundo Pereira:

Por outro lado consagravam mecanismos de produc¢do e legitimacdo de espetaculos
que ndo levavam em conta a natureza especifica nem as dificuldades particulares do
teatro comercial, partindo de uma condenag¢do a maior parcela de sua producdo.
Instituiam, portanto, no minimo, praticas distorcidas de controle, estimulo e
legitimagdo dos espetdculos que afetaram grandemente a produgdo, segundo
denuncia de grande parte dos empresarios teatrais da época, e avaliagdes que
passaram a ser levadas mais a sério apenas no fim dos anos 70, quando se constatou a
repressdo a uma linha de tradi¢o popular no teatro brasileiro.?!8

Os grupos que modernizaram o teatro brasileiro sé conseguiram tal feito devido a
interferéncia do Estado, que financiou a realiza¢do das produgdes, afinal, as montagens tidas
como de apurado apelo estético, ndo cairam no gosto do grande publico de imediato. Assim,
aqueles que dependiam dos lucros para custear o aluguel da casa, pagamento dos artistas e
feitura do cendrio e figurino ndo estavam preocupados em levar ao publico as inovagdes

europeias, antes continuavam a apostar em produgdes de revistas e de boulevard.*"’

216 BRANDAO, Tania. Uma empresa e seus segredos: Companhia Maria Della Costa, p.142.

27Entrevista concedida por Angelo Labanca a Yan Michalski, 5, fev. , 1985, publicada em: MICHALSKY, Yan.
Op.cit., p. 55.

218 pEREIRA, Victor Adler. Op. cit., p. 71.

219 Ibidem, p.41
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A reunido com Vargas tornou publica uma rivalidade velada e, segundo Ziembinski, ja no
seu primeiro contato com Os Comediantes, ele percebeu a animosidade de seus membros com o
teatro que se fazia por aqui:

O que me impressionou era que eram muito cultos, todos muito bem informados, embora
com uma certa ferocidade em relagdo ao que se fazia no teatro brasileiro daquela época —
realmente um nivel muito baixo. Com muito fervor, falavam na necessidade de fazer um
outro tipo de teatro — um teatro intelectualizado, um teatro civilizado, um teatro
artisticamente puro.”*?

Para Luiza Barreto Leite, que se refere ao periodo com perspectiva dos anos 1970, os
novos eram vistos como “intrusos” que passaram a incomodar a partir do momento que o
movimento ganhou amplitude: “Eram tempos ruins, mas os artistas se amavam e ainda ndo
estavam prevenidos contra ‘os intrusos’. Isto sd veio mais tarde, quando o grupo cresceu, se
multiplicou e invadiu os ‘terreiros’, enxotando os antigos proprietarios.” 2! Nesse periodo,
acirrou-se a dicotomia entre “teatro de fazer rir” e “teatro sério” ou ainda “teatro de arte” e
“teatro digestivo”, expressdes que se tornaram correntes € desprestigiavam o teatro ligeiro, que
privilegiava o riso e a improvisagdo em relacdo as produgdes modernas, que eram fiéis ao texto
original e ao diretor.

Graca Melo foi um dos poucos a admitir que a aversdo ao teatro comercial era
desnecessaria, pois os amadores tampouco dominavam a arte da encenagdo: “Entdo verificamos
[a partir do contato com Ziembinski] que a nossa atitude esnobe aos profissionais nio era
vaidade e sim idiotice.”???> Eram os membros do teatro de vanguarda que se julgavam superiores
aos colegas: “Estdvamos mesmo ficando vaidosos em excesso, € alguns de nos, até, hostilizando
e desprezando os velhos profissionais que, afinal, provavam de sobra seu grande talento, fazendo
sobreviver um teatro superado, com textos fraquissimos.”??* Esta apreciagio data dos anos 1970,
quando as disputas j4 haviam se apaziguado e o discurso de hostilidade estava se dissolvendo.?**
A consideragdo de Graga Mello evidenciam que os conflitos latentes nos anos 1940 foram

resignificados, tal como o depoimento de Ziembinski, dado ao SNT em 1975, e publicado em

220 ZIEMBINSKI, Zbigniew Marian. Os Comediantes — Marco Novo. Dionysos: estudos teatrais. Ano XXIV, n. 22,
dez, 1975, p.55.

221 LEITE, Luiza Barreto. A fase heroica. Dionysos. Ano XXIV, n°22, dez, 1975, p.40.

222 MELO, Graga. Testemunho. Dionysos: estudos teatrais. Ano XXIV, n. 22, dez., 1975, pp. 37-38.

223 Idem, p. 37.

224 Segundo Pierre Laborie, nos seus estudos sobre memoria e opinido “através da rememoracio de fragmentos do
passado, cada memoria social transmite ao presente uma das multiplas representagcdes do passado que ela quer
testemunhar. Entre diversos outros fatores, ela se constroi sob a influéncia dos codigos e das preocupagdes do
presente, por vezes mesmo em func¢io dos fins do presente.” LABORIE, Pierre. Memdria e opinido. In: AZEVEDO,
Cecilia;, ROLEMBERG, Denise; KNAUSS, Paulo; BICALHO, Maria F. B; QUADRAT, Samantha Viz. (org)
Cultura Politica, memoria e historiografia. Rio de Janeiro: FGV, 2009, p.80.
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19822%, aponta novo sentido atribuido aos fatos ocorridos naquele periodo. Nesta declaragio
feita ao SNT, Ziembinski afirmou: “naquele tempo havia uma estoria esquisita que dizia que eu e
as pessoas que me cercavam queriamos acabar com o velho teatro, tirar o pao da boca dos velhos
atores.|[...] Dizia que queriamos guerrear com o velho teatro, quando na verdade ndo era isso.”?%¢

A experiéncia daqueles que trabalharam com o teatro naquele periodo indica que as
tensdes entre as partes ndo eram sutis e que Ziembinski era um dos mais atacados, como se vé
nos ataques deferidos por Jayme Costa, ir6nico e que visava os aspectos mais elogiados, como a
iluminagdo. Segundo Sérgio Britto:

Jayme era muito preconceituoso, especialmente em relagdo a Ziembinski. Houve uma
temporada do Jayme Costa no Teatro Gldria em que toda a nova estreia apresentava creditos
colocados no exterior do teatro, nomes estapafirdios como diretor, cendgrafo ou iluminador
do espetaculo. Eram coisas assim: Dire¢do de Zabinsky, cenografia de Tarosh, iluminagdo de
Jonh Smith. Brincadeiras de mau gosto, sem duvida. Essa piada com o nome do iluminador
vinha da maldade de velhos profissionais que insistiam em provar que Ziembinski ndo era
diretor e sim iluminador, um eletricista que ndo sabia nada de teatro.*’

Essa declaragdo de Sérgio Britto ajuda a compreender o cenédrio da época e como a
memoria dos envolvidos suavizaram os conflitos entre amadores e profissionais, afinal, em 1975,
Ziembinski declarou que os ataques feitos por Jayme Costa, ndo passaram de um “mal-
entendido” e que se tornaram amigos.??® Entende-se que Ziembinski fosse alvo privilegiado neste
periodo de fortes tensdes entre as diferentes formas de fazer teatro, por ser a principal figura do
projeto inovador. Na sua percepgdo, ele apenas deixou de ser atacado no final dos anos 1940:
“Naquele tempo ja tinha me firmado como profissional e ja ndo me xingavam tanto. Entdo,
comecamos a fazer as pazes com o pessoal do teatro velho. J& era um bater nas costas, ndo
xingar, nem cuspir, nem nada.”?* Também ndo era por menos pois, no final dos anos 1940, nio
havia espago a ser disputado. Naquele contexto as companhias comerciais seguiram com 0s seus
repertdrios de comédias de costumes e teatro de boulevard, predominantes na capital federal,
enquanto as companhias modernas migravam para S3o Paulo, rumo também seguido por
Ziembinski.

Em linhas gerais, Vestido de Noiva tornou-se, portanto, uma producdo antologica tida

como carro-chefe das vanguardas europeias, legitimando os responsaveis pelo feito. No decorrer

225 A publicagdo da série Depoimentos com a entrevista de Ziembinski ocorreu em 1982, isto €, depois da sua morte.
226 ZIEMBINSKI, Zbigniew Marian. Depoimentos IV. Rio de Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1982, p.178.

227 BRITTO, Sérgio. Op. cit., p.25. (grifo nosso)

228 Ibidem, p.178.

229 ZIEMBINSKI, Zbigniew Marian. Depoimentos IV. Rio de Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1982, p.182.
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dos anos a peca teve varias remontagens feitas sobre outras perspectivas, contudo sempre que
alguma companhia de peso assumiu a responsabilidade de realiza-la, a critica e a imprensa
rememoram a primeira realiza¢do, a comecar pela primeira remontagem da pega em 1958, feita
pela Companhia Nydia Licia- Sérgio Cardoso (1954-1960), a qual redimensionou o espetaculo
sob outra perspectiva deixando o palco sem aderecos, apenas com plataformas e contando com
jogos de luz. Décio de Almeida Prado, a época, chamou ateng¢do para a atitude audaciosa de
remontar uma peca antologica, a¢do ndo realizada por nenhuma companhia depois de Os
Comediantes e elogiou a produg@o que ndo se pautou na realizacdo de Ziembinski e sim langou
outro olhar sobre o texto. Afinal, tais dire¢cdes foram realizadas por sujeitos do seu tempo que se
valeram das opg¢des estéticas dos seus periodos. O critico evidencia: “Mas, isso ndo quer dizer, a
ndo ser para os tolos, que a direcdo de Ziembinski estd superada, ao contrario do que a moda
afirma-se hoje em dia, nenhuma obra de arte ou estilo autentico jamais serdo superados. Passam,
mas para entrar na histéria.”*°

A forca dessa memoria ainda se faz sentir como atesta o exemplo da companhia paulista
Satyros, reconhecida nacionalmente por seus projetos ousados e que, em 2008 e 2012, em
ocasido do centenario do dramaturgo Nelson Rodrigues, rememorou a produgdo rodriguiana.
Segundo reportagem:

A ousada montagem assinada pelo diretor Rodolfo Garcia Vazquez ¢é resultado de ardua
pesquisa sobre a encenacdo original que revolucionou o teatro brasileiro com dire¢do de
Ziembinski em 1943, no tradicional palco do Teatro Municipal do Rio.Apesar de se debrugar
no passado, Véazquez olhou para o futuro e imprimiu linguagem propria que impressiona.?!

Por mais que cada montagem imprimisse um novo olhar para a pega, todo o aparato de
legitimag@o de 1943, levado a cabo pelos letrados, criticos, artistas e as politicas culturais do
governo Vargas, que favoreceram o grupo e o espetaculo, contribuiram para monumentalizar a
primeira encenacdo de Vestido de Noiva, como a dire¢do de Ziembinski, o palco em trés planos e
a iluminagdo. O ndo cumprimento deste “padrdo” demandava-se explicacdes, como ocorreu com
o grupo Teatro do Niicleo Experimental, dire¢do de Eric Lafaiete, em 2013, que renunciou a
divisdo em planos, substituindo-o por um complexo jogo de luzes e som, que ndao foi bem

recebido pela critica contemporanea: “No entanto, ndo conseguem constituir um equivalente a

20 PRADO, Décio de Almeida. Teatro em progresso: critica teatral (1955-1964). Sdo Paulo: Perspectiva, 2002, p.
76.

1 PRADO, Miguel Arcanjo. Disponivel em: http://entretenimento.r7.com/blogs/teatro/2012/09/27/satyros-dao-
adeus-a-vestido-de-noiva/ Acesso em: 02/03/2014.
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jornada psiquica do original e a critica nela contida.”?*? Assim, debrucar-se sobre a realizacdo de
Vestido de Noiva, ndo implica apenas em analisar a pe¢a € a sua repercussdo, mas também as
representacdes criadas a partir do discurso dos envolvidos, desde o autor, dos artistas, da
dire¢@o, dos membros do grupo e da intelectualidade, s6 a partir de uma andlise minuciosa pode
nos mostrar como as polémicas entorno de sua execucdo e o processo de divulgagdo posterior a
sua apresentagdo de 1943 possibilitou o inicio da legitimacdo de Ziembinski dentro da cena

nacional.

2.5. De Os Comediantes ao TBC: a trajetoria, as memorias e a construcio da imagem do

encenador.

As décadas de 1940 e 1950 assinalam o fim de Os Comediantes (1947) e o inicio do
trabalho de Ziembinski no TBC (1950), momento de consolida¢do da sua carreira como diretor e
ator. Cabe aqui compreender a trajetoria das companhias pelas quais passou, os trabalhos
realizados nelas e o cenario sociopolitico do periodo. Apds o término do Estado Novo, o pais
tentava retomar os rumos da democracia num contexto em que o término Segunda Guerra
Mundial anunciava a bipolarizacdo e a Guerra Fria. Em 1946, Eurico Gaspar Dutra elegeu-se
presidente e seu governo foi marcado rompimento de relagdes com os paises do leste europeu e
pelo fim da breve legalidade do Partido Comunista. As medidas autoritarias estenderam-se ao
meio cultural, a censura atingiu trés pecas de Nelson Rodrigues Album de Familia, Anjo Negro e
Senhora dos Afogados.

Entre 1946 ¢ meados da década de 1960, houve redugdo da interferéncia do Estado na
cultura, que se limitou apenas a dar continuidade hé algumas das instituicdes e drgaos criados no
governo Vargas, como o SNT. Este, sob a dire¢cdo de Carlos Alberto Nobrega Cunha, reduziu
drasticamente os subsidios as companhias amadoras, o que as levou a procurar alternativas de
sobrevivéncia. As prioridades do 6rgdo foram alteradas, ndo havia mais o enfoque no subsidio,
mas em acgdes de politicas culturais, ou seja, priorizou-se a tentativa de integrar os centros
teatrais do pais, o estimulo a produ¢do dramaturgica, a criagdo de um museu de teatro ¢ uma

biblioteca especializada, o incentivo a criacdo de cursos de teatro em escolas e nas universidades

22 FERREIRA, Carolin Overhoff. ‘Vestido de Noiva’ volta em remontagem visualmente elaborada. Ilustrada. Folha
d. Sdo Paulo, 9, out., 2013, p. E6.

Disponivel em: http://acervo.folha.com.br/resultados/?q=Vestido+de+Noiva&site=fsp&periodo=acervo Acesso em:
28/03/2014.



88

e apoio ao “teatro ambulante”, as producdes mambembes. >3 Além da criacdo de duas
companhias nacionais financiadas pelo 6rgio, a Companhia Dramdtica Nacional (CDN), em
1953, com objetivo de aprimorar a cena nacional, € o Teatro Nacional de Comédia (TNC), em
1956, que tinha por finalidade difundir o teatro para todo o pais.?**

O desenvolvimento da sociedade urbano-industrial proporcionou outras perspectivas para
o financiamento da produ¢do cultural agora a cargo do empresariado, como aconteceu com a
criacdo da Vera Cruz, no cinema, ¢ do TBC, no teatro. E, ainda, no que concerne ao teatro, foi
neste periodo que se efetivaram varias das propostas da agenda do Congresso de Escritores, de
1945, defendidas por Pompeu de Souza, expressdo dos anseios dos artistas e intelectuais do
movimento renovador.

Nos sete anos compreendidos entre Vestido de Noiva (1943) e a contratagdo de
Ziembinski pelo Teatro Brasileiro de Comédia (1950), ele produziu 25 espetaculos apresentados
no Rio de Janeiro, Pernambuco e Sao Paulo, com destaque para: Desejo, de O’Neill, Anjo Negro,
de Nelson Rodrigues, Um bonde chamado desejo, de Tennesse Willians e Medeia, de Euripedes.
Ele dividia os palcos dos teatros cariocas com os cassinos, onde realizava a dire¢do artistica dos
shows do Atlantico, > uma alternativa para complementar renda, visto que as provenientes dos
espetaculos dependiam do sucesso da bilheteria, dos custos da produ¢@o e do intervalo entre as
montagens. A proibi¢do dos jogos de azar decretada por Dutra, em 1946, atingiu diretamente

Ziembinski.

2.5.1. O teatro na capital federal no periodo pos- Estado Novo.

As iniciativas renovadoras que ocorreram no Rio de Janeiro, onde predominavam as
companhias comerciais, ndo avangaram, a Unica companhia que aderiu em partes ha algumas
propostas do movimento foi a companhia de Dulcina-Odilon e Os Artistas Unidos. Com o tempo
mostrou-se invidvel, para as companhias que pretendiam manter um repertério moderno, manter-
se na capital federal, sem o aporte do Estado, pois o sucesso de publico era restrito, como

explicam os casos de Os Comediantes, que encerrou suas atividades em 1947 e o Teatro Popular

233 CALABRE Lia. Politicas culturais no Brasil: dos anos 1930 ao século XXI. Rio de Janeiro: FGV, 2009, p. 49.

234 O TCN foi uma das companhias estatais mais duradouras, figurando na cena nacional até 1967; ja o CDN teve
espetaculos que foram melhores avaliados pelo publico e pela critica do que o TCN e possuiu vida efémera.

25 O primeiro cassino em que se vinculou foi o Cassino da Urca, vindo a se desligar posteriormente € tornar-se
diretor artistico do Atlantico.
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de Arte (TAP),2® que se mudou para Sdo Paulo, espago privilegiado para essas novas
companhias.

Cabe verificar como ficou o panorama dos subsidios depois do Estado Novo, no qual ja
ndo havia um cenario de relagdes estreitas entre o Estado e as artes cénicas. A pesquisa de Tania
Brandao nos mostra que a concessdo de verbas para o grupo Os Comediantes, em 1944, de Cr$
200.000,00, ndo atendeu as exigéncias do ministério quanto a prestacio de contas.”*’ A
consequéncia da atitude negligente foi um mal — estar entre o governo e os responsaveis pela
modernizacdo da cena, o que garantiu no final da gestdo Capanema, o favorecimento das antigas
companhias comerciais, o que se manteve durante o governo Dutra, quando o SNT privilegiou o
teatro profissional de comédias de boulevard.

Além disso, as verbas oficiais destinadas ao teatro reduziram-se consideravelmente,
Miroel Silveira, responsavel pela fase profissional de Os Comediantes, obteve apenas o uso do
Teatro Ginastico, pertencente ao Estado, e a verba de Cr$ 50.000,00. Em 1947, quando o grupo
ja atuava como cooperativa, Os Comediantes Associados, o Estado concedeu apenas Cr$
30.000,00 dos Cr$ 150.000,00 solicitados. Ja as companhias comerciais, passaram a ser
beneficiadas com verbas oficiais que superavam de longe os concedidos as companhias
modernas, como a de Dulcina, que recebeu o valor de Cr$ 100.000,00, ¢ Procopio Ferreira Cr$
50.000,00. 2** A redug¢do na concessdo de verbas estendeu-se 3 companhia Teatro Popular de
Arte e as varias solicitagdes feitas por Sandro Polonio e Itdlia Fausta foram indeferidas pelo
governo e, apenas em 1948, foram concedidos Cr$ 60.000,00. 23

A restricdo na subvengdo atingiu outras companhias amadoras, como o Teatro dos Doze,
fundando em 1949, por doze estudantes que integravam o TEB, entre eles os atores Sérgio Britto
e Sérgio Cardoso. A estreia do grupo ocorreu no Teatro Ginastico, cedido por Paschoal Carlos

Magno, uma vez que a casa estava reservada naquela temporada, para o TEB. O Teatro dos

26 Fundado por Sandro Poldnio e Maria Della Costa, contando com a participagdo da atriz Italia Fausta, a
companhia realizou produg¢des de peso. O uso do nome TPA foi autorizado por Miroel Silveira.. Em 1949, o Teatro
Popular de Arte (TAP) mudou-se para Sdo Paulo e em 1950 inaugurou o teatro Cultura Artistica. Em 1954, alterou
seu nome para Companhia Maria Della Costa (TMDC) e construiu uma sala de espetaculos semelhante ao TBC. No
cendrio paulista dominado pelas produ¢des da casa de Franco Zampari, o grupo fez frente a essa programacio
cultural e protagonizou a encenac¢do de projetos arrojados. Nos anos 1950, em viagem a Italia Sandro Polonio e
Maria Della Costa, contratam Gianni Ratto membro importante do TMDC e que deixou colaboragdes
importantissimas na historia do teatro brasileiro. Dentre os espetaculos realizados pela companhia os que mais se
destacam sdo Anjo Negro, A moratdria, de Jorge Andrade e Gimba, de Gianfrancesco Guarniere. Sobre a companhia
de Polonio e Della Costa ler: BRANDAO, Tania. Uma Empresa e seus Segredos: Companhia Maria Della Costa.
2009.

27 Ibidem, pp.144-145

238 Dados retirados do livio: BRANDAO, Tania. Op. cit., p. 147.

239 Idem, p. 147.
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Doze, contava com projeto de repertdrios modernos com a dire¢do do italiano Ruggero Jacobi e
do alemdo Hoffman Harnish.2** A companhia nio sobreviveu ao primeiro ano, pois além de nio
conseguir os subsidios requeridos ao SNT, também ndo obteve autorizagdo do 6érgdo para a
prorroga¢do da temporada no Gindstico. O teatro foi solicitado por Raul Roulien, que pretendia
realizar espetaculos de comédias americanas e aventuras, o que acabou ndo acontecendo.
Segundo Sérgio Brito:

Néo houve elenco de Roulien, mas nds ja estivamos a essa altura sem teatro, lutando por
uma subvengdo para iniciarmos a nossa viagem ao norte do pais. O SNT prometeu, prometeu
e s6 deu a subvengdo cinco meses depois, quando o grupo ji ndo existia mais, cada um
tentando sobreviver sozinho. O dinheiro do SNT serviu apenas para pagar as dividas. **!

A falta de casas de espetaculos, os altos aluguéis cobrados pelos arrendatarios e a grande
rotatividade das pecas em cartaz, que comprometiam a qualidade dos espetaculos, eram
problemas que se tornaram ainda mais evidentes quando Capanema deixou o cargo. Varias
companhias que ndo conseguiram se manter no mercado carioca transferiram-se para Sdo Paulo.

Esses novos desdobramentos no setor politico-cultural afetaram diretamente Os
Comediantes que, apos o sucesso da temporada paulista de Vestido de Noiva, em 1944, retornou
ao Rio de Janeiro e prepararam-se para profissionalizar a companhia®*>. Neste interim, outros
poloneses fugidos da guerra como a atriz Irena Stypinska e o diretor Ziegmunt Turkow, entraram
para o grupo. Para Carlos Perry, a profissionalizacdo era uma alternativa, ja que a burocracia ndo
liberou verbas para temporada de 1945, que levaria aos palcos a pega O Inspetor, de Gogol.**?

A profissionalizacdo ocorreu em 1946, sob a batuta do escritor e critico teatral Miroel
Silveira, por meio da jungdo com o Teatro Popular de Arte (TAP). Miroel Silveira possuia
relativa experiéncia no teatro comercial, pois durante o ano de 1944 foi sécio de Bibi Ferreira e
Carlos Lage, momento em que o impacto de Vestido de Noiva era muito presente e ele atribuia a

reforma ocorrida, na década de 1940, a Ziembinski e suas andlises indicavam que faltava a

estabilidade de uma companhia profissional para que movimento de renovagao se consolidasse:

240 Encenador que dirigiu Hamlet, em 1948, para o TEB.

241 BRITTO, Sérgio. Fdbrica de Ilusdes. 50 anos de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva; Rio de Janeiro: Salamandra,
1996, pp. 35-36.

242 Neste interim Ziembinski, o principal encenador da companhia, seguiu trabalhando com outros profissionais do
teatro, como Bibi Ferreira, embora nio conste oficialmente a ajuda empreendida por ele aos espetaculos E proibido
suicidar-se na primavera, de Alejandro Casanova e Rebeca, de Dhaphine Du Maurier. A convite da atriz portuguesa
radicada no Brasil, Maria Sampaio, Ziembinski fez a sua primeira participagdo como diretor no teatro profissional
brasileiro com a peca Familia Barrett, de Rudolf Besier, a peca integrou a programagéo no horario alternativo, isto
¢, as segundas — feiras e ficou em cartaz por cerca de dois meses, embora tenha figurado por largo tempo na
programacdo o espetaculo ndo foi alvo de grandes comentarios entre os criticos da época.

243 PERRY, Carlos. Reminiscéncias. Dionysos. Ano XXIV, n. 22, dez, 1975, p.33.
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A essa altura os fatos ja haviam me evidenciado que o passo para frente que o teatro nacional
precisava dar dependia de dois fatores: que Ziembinski a unica pessoa existente no pais
dotada de tal capacidade técnica [os diretores italianos somente chegariam ao Brasil a partir
de 1948] pudesse criar em liberdade e profissionalmente; e que houvesse um empresario que,
em termos profissionais, se dispusesse a correr esse risco. Resolvi ser eu esse louco, e durante
todo o ano de 1945 permaneci em Santos, com rapidas viagens ao Rio e¢ a Sdo Paulo,
procurando inventar as condi¢des para que o salto fosse possivel. 24

Cabe evidenciar que a “certeza” de estender as reformas para o nivel profissional e a
consolidagdo do processo renovador faz parte do seu depoimento realizado na década de 1970, o
que nos leva a relativizar que o sentido de sua narragdo e a afirmagdo de que Ziembinski era a
unica pessoa capaz de viabilizar a renovago e que precisava de meios estaveis para tal tratava-se
de estender o valor atribuido a Ziembinski a sua propria figura, ou seja, o de pioneiro na
profissionalizagio do projeto de vanguarda. 2*> Para fundar uma companhia profissional, com
repertorio moderno, Miroel recorreu aos investidores de Santos e arrecadou cerca de cem contos,
quantia inferior aquelas concedidas durante o governo Vargas, mas possibilitou a contrata¢do de
Ziembinski para a assinatura do contrato com a companhia Teatro Popular de Arte de Os
Comediantes. A nova trupe dependia de verbas e ndo possuia um local para apresentar as pecas,
ja que todas as salas de teatro do Rio de Janeiro estavam alugadas pelo SNT.>*¢ A solugio,
portanto, foi a unido dos grupos Os Comediantes e Teatro Popular de Arte, o que deu origem a
Os V Comediantes.**’

O periodo de profissionalizacdo da companhia ndo aconteceu de maneira harmoniosa,
muito pelo contrario. Ha registros de conflitos, principalmente no que diz respeito aos membros
que ndo aceitavam os novos rumos. Luiza Barreto, atriz e jornalista, foi uma das vozes
discordantes e o seu desligamento do grupo, durante a fase profissional, deu origem a discursos

ofensivos em relacdo a Ziembinski, intrigas que podem ter sido motivadas pelo diretor té-la

24 MIROEL, Silveira. A fase profissional. Dionysos. Ano XXIV, n°22, dez, 1975, p.45.

245 MIROEL, Silveira. Depoimentos II. Rio de Janeiro: MEC/FUNARTE/SNT, 1974, p. 126.

246 O aluguel das casas de teatro realizado pelo SNT era uma medida adotada em 1940 e que pelos dados coletados
se estenderam para além da Era Vargas, no qual o érgdo utilizava os recursos do governo federal para este fim. Tal
medida foi recebida com resisténcia pelos interessados nas artes cénicas do periodo, como Bricio de Abreu, que
denunciava no jornal o mau uso da verba publica, uma vez que defendia a construcdio de escolas teatrais e salas de
teatro com estes recursos. Para Bricio de Abreu, quem se beneficiava com os aluguéis eram os arrendatarios do
teatro, além disso, o aluguel pelo SNT impossibilitava que qualquer companhia particular pudesse trabalhar ou se
organizar independente do governo. Sobre essas criticas ao SNT ler: ABREU, Bricio de. Nos, Dom Casmurro,
n.159, jul. ,1940, p.1 e ABREU, Bricio de .N6s, Dom Casmurro, n.169, out.,1940, p.1.

247 Nio se sabe ao certo a mudanca do nome do grupo, para a qual apontam duas possibilidades: a primeira é que se
tratava de uma superti¢do e a segunda que a alteracdo deu-se porque os membros que permaneceram na companhia
ndo queriam se indispor juridicamente com os antigos lideres que desligaram durante o processo de
profissionalizagdo como: Agostinho Olavo, responsavel por inserir Ziembinski na companhia, Luiza Barreto e
Gustavo Doéria.
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deixando a margem e considerar que ela “ndo era uma atriz de grandes recursos”.>* Além da
indisposi¢do com Ziembinski, a atriz atacou outras figuras como o ator polonés Samborski e
Nelson Rodrigues.

Autora de artigo contra Ziembinski, estampado num dos principais jornais do periodo, o
Correio da Manhd, intitulado Svengeli e suas marionetes, publicado em 1946, Luiza Barreto
acusou Ziembinski de manipular os atores tal como o personagem Svengali, da obra Trilby, de
George du Maurier, um hipnotizador cinico e agressivo, que controlava a cantora Trilby. O
objetivo era macular a imagem de Ziembinski, ndo sem alfinetar o deslumbramento dos
brasileiros com Ziembinski, que para ela era tipico da relacdo entre nativos e os europeus do
século XVI. A atriz encarava de maneira nociva as influéncias culturais estrangeiras:

Foi entdo que veio a primeira grande subvengdo: 160 mil cruzeiros ¢ com ela o génio
polonés. Havia chegado recentemente e trazia grandes ideias, entre elas uma importantissima,
logo posta em pratica: “Um grupo ndo vale pelo seu conjunto e sim apenas pelo seu diretor
que deve possuir poderes de vida e morte sobre seus suditos.” O senhor feudal, nesse caso o
diretor, vinha da Polonia, mas os escravos eram brasileiros € em sua maioria intelectuais. Que
fazer com eles, entdo, j4 que eram “insubmissos”? Mata-los artisticamente, € claro. E a obra
comegou a ser realizada. Svengali entrou em ag¢@o. Hipnotizou primeiro os diretores, obra
relativamente facil, realizada individual e separadamente. Depois vieram os atores mais
déceis de manejar: ndo eram muitos, mas o servigo foi eficiente. Restava o ultimo golpe:
jogar fora aqueles que reagiam subconscientemente. Para que ndo houvesse reacdo capaz de
despertar a consciéncia dos poucos diretores que havia eram capazes de ressuscita-la, foram
empregados todos os métodos: primeiro intriga, depois o Unico infalivel, o poder sugestivo do
capitalismo: novos diretores entraram, trazendo dinheiro e impondo o afastamento dos
rebeldes.[...] E Svengali tornou-se absoluto. De “diretor” passou a “estrela” de todas as
pecas. E agora o publico tem o prazer de assisti-lo ao lado de suas “marionettes” humanas,
manejando-as ali mesmo com olhares e com gestos. E um espetaculo inédito, sem duvida, e
estupendo, observar como um s6 homem pode estar em cena, representando todos os papeis
ao mesmo tempo, com as inflexdes, 0os mesmos gestos € até a mesma maneira estrangeira.”*’

Além de taxar Ziembinski de “senhor feudal”, “Svengali” e manipulador que tinha a seu
dispor “escravos” facilmente levados pelos conhecimentos do diretor, a atriz também o acusa de
dar abrigo ao ator Samborski, condenado de morte por traicdo a Poldnia.

Samborski era uma das figuras de peso do teatro polonés e atuou com Ziembinski em
Genebra, a Gltima peca interpretada por Ziembinski na terra natal e que fazia satira ao nazismo,

cujo papel de Samborski era uma parddia de Mussolini. Quando o exército nazista invadiu a

248 FUSER, Fausto; GUINSBURG, Jacé. Op. cit., p. 62.
249 LEITE, Luiza Barreto. Svengali e suas “marionettes” humanas. Correio da Manhd. Segdo 1, 29, dez., 1946, p. 1.
(grifo nosso)



93

Polonia ele ndo fugiu do pais a exemplo de varios colegas e cooptou com o regime nazista em
troca de ter sua esposa e seu filho salvos.?*°

O fato de ter colaborado na divulgacdo do filme Heimker resultou na ira dos atores
poloneses da sua geracdo e essa colaboragdo, interpretada como voluntdria, o levou a ser
condenado a morte pelo tribunal da Resisténcia em seu pais. Samborski fugiu para o Brasil, em
1945, e recebeu ajuda de atores brasileiros, como Labanca, que escondeu ele e sua familia, no
interior do Rio de Janeiro.?! Luiza Barreto soube da traicio do ator por meio da atriz polonesa
Irena Stypinska e, ao publica-la no Correio da Manhd, o seu objetivo era manchar a imagem de
Ziembinski, por introduzir um colaborador dos nazistas no meio teatral brasileiro, isto ¢, “um
homem que ndo tem escrupulo em acoitar um criminoso de guerra, talvez absolvido por algum
tribunal militar impossibilitado de condenar todos os culpados, mas condenado pelo tribunal de
seus proprios companheiros de profissdo.” 25

Nao se sabe a dimensdo da repercussdo alcancada pela publicagdo, mas é certo que as
relagdes profissionais entre Luiza Barreto e Ziembinski ndo foram interrompidas, pois os dois
trabalharam juntos ainda em outras montagens, como Dorotéia (1950). A Unica consequéncia
desta publicagdo que se tem conhecimento foi a fuga de Samborski do Brasil, para ndo ser
deportado.?*

Em outra ocasido, o alvo da atriz foi Vestido de Noiva, caracterizado como um texto sem
sentido e encenavel apenas com as alteragdes realizadas por Ziembinski. Ela insistiu nesta versao
no depoimento a revista Dionysos, em 1975, ocasido em que afirmou que o diretor reescreveu a
peca “transformando a confusa ‘comédia de costumes’ carioca em obra de arte expressionista,
iniciou a atual era das reformulacdes de textos” 2°*. Em 1985, em entrevista a Yan Michalski,
repetiu a mesma versao:

O que aconteceu com Vestido de Noiva ¢ que a pega era do Nelson, mas Ziembinski a
modificou totalmente, porque a peca era uma loucura varrida. [...] Ele e o Santa Rosa com o
cendrio, fizeram Vestido de Noiva e Nelson aplaudiu. Ziembinski pegava a realmente a
caneta, mexia; alids, nfio precisava mexer muito no texto, porque o texto era muito pobre,
eram pequenas frases, entdo ele fazia o Nelson acrescentar. Ele ensinou ao Nelson, ele fez
como um professor de dramaturgia: aqui vocé acrescenta tal coisa, ali vocé tira tal coisa. Ele

230 FUSER, Fausto; GUINSBURG, Jacé . Op. cit., p. 62.

231 Sobre a trajetoria de Samborski ler : FUSER, Fausto; GUINSBURG, Jacé. Op. cit., p.59-67.
22 LEITE, Luiza Barreto. Svengali e suas “marionettes” humanas, p. 3.

253 Turma da Polonia, p.65.

234 LEITE, Luiza Barreto. A fase heroica. Dionysos. Ano XXIV, n°22, dez, 1975, p.42.
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ndo cortava arbitrariamente porque tinha muita sensibilidade. E o Nelson fazia o que ele
mandava.?*

A declaracdo de Luiza Barreto Leite causou a ira de Nelson Rodrigues, que se referiu a
atriz de maneira agressiva: “Olha aqui, agora um depoimento histérico! Diz a Sra. Luiza Barreto
Leite que o Ziembinski reescreveu a pe¢a comigo. Acontece, sem nenhuma inten¢do, [...] que
essa senhora mentiu da maneira mais deslavada.”*® E ainda completou de maneira irdnica as
denuncias da atriz:

Ziembinski s6 deu uma contribuicdo no Vestido de Noiva que me lembro na mais alta conta
que foi “pois é”. Ele como polonés chegado recentemente achou “pois €” uma coisa linda. E
ele disse: ‘Vamos por aqui ‘pois €’ e eu disse pde”” 7.

As declaragdes de Ziembinski, semelhantes as de Nelson, davam conta de que ele
interferiu na pega do ponto de vista cénico.?>® Pode-se compreender os ataques de Luiza Barreto
como uma vinganca ao ser deixada a margem das gldrias do grupo. Sua atitude chama a atencéo
por tratar-se de uma das liderangcas do movimento renovador e que se voltou contra 0 mesmo
justamente no momento de consolidacdo do grupo. E evidente que as opinides quanto ao projeto
moderno comportavam dissonancias e isso por razdes variadas.

A fase profissional de Os V Comediantes encerrou-se em 1947, depois da fracassada
tentativa de profissionalizacio e da criagio de uma cooperativa. Angelo Labanca declarou que o

fim resultou de problemas financeiros e conflitos internos,?’

agravados pelos problemas de
saude de Miroel Silveira. Além disso, cresceu a indisposi¢do dos artistas com Miroel acusado de
nio ter lhes pago os montantes acordados.?®® O lamento de Ziembinski quanto a dissolu¢do do
grupo, por sua vez, insistia nas criticas ao governo: “Passamos para outras pecas, até que
morremos melancolicamente, sem interesse nenhum, nés, Os Comediantes, que €ramos o

vestigio do primeiro grande movimento teatral”,?®!

afirmagdo que remete a ultima verba publica
recebida, inferior a solicitada e talvez o “interesse” fosse uma insinuacdo ao fato de o governo

ndo oferecer alternativas para a superacao da crise.

255 Entrevista concedida por Luiza Barreto Leite a Yan Michalski e Fiolemena Chiaradia, para a pesquisa biografica
realizada por Yan Michalski, 6, fev., 1985. Apud MICHALSKI, Yan. Op. cit., p. 65.

236 RODRIGUES, Nelson. Nelson Rodrigues sabatinado por Fernanda Montenegro. Servi¢co Nacional de Teatro, Rio
de Janeiro, 1974. Audio disponivel em: http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-
depoimentos/nelson-rodrigues-entrevistado-por-fernanda-montenegro/. Acesso em: 02/02/2013.

257 Idem.

258 ZIEMBINSKI, Zbigniew Marian. Depoimentos IV. Rio de Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1982, pp.172-190.

2% MICHALSK]I, Yan. Op.cit., p.113.

260 SILVEIRA, Miroel. Depoimentos II., p. 129.

261 ZIEMBINSKI, Zbginew. Depoimentos IV., pp.172-190.
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Em 1948, Ziembinski foi contratado por Sandro Polonio para dirigir o primeiro
espetaculo do Teatro Popular de Arte (TAP), Anjo Negro, de Nelson Rodrigues, pega polémica,
proibida pela censura e liberada poucos dias antes da estreia.?®? Polonio langou-se na carreira de
empresario apos o fim de Os Comediantes, com o espolio da antiga companhia, isto é, alguns
refletores e outros objetos de cena, e recorreu a Miroel Silveira para utilizar o nome da
companhia que o santista criara, o Teatro Popular de Arte. A escolha do texto era um projeto
audacioso e arriscado, as obras de Nelson Rodrigues, com suas pegas polémicas, ndo tinham
cardter comercial e passaram a ser rotuladas por Rodrigues de “teatro desagradavel.”*%*> Apenas o
TAP aceitou encenar a pega, que foi um escandalo, digno de intensos debates nos jornais, a favor
e contra a censura do texto, e Sandro Polonio soube utilizar-se deste clima sensacionalista para
fazer propaganda do texto.

Neste sentido, ao incentivar a querela nos periddicos, o empresario fez uso de recursos
semelhantes aos mobilizados por Nelson Rodrigues quando da realizagdo de Vestido de Noiva. O
motivo da proibicdo era a critica a falsa “democracia racial brasileira” e o “embranquecimento
forgado”, pois o racismo permanecia de maneira velada nas relagdes sociais desde o periodo
colonial. O texto, escrito em 1945, s6 foi produzido dois anos depois. Segundo Medeiros e
Pereira:

Nelson contestava a ideologia da democracia racial brasileira, extrapolando o conflito que
permaneceu nas relagdes sociais € no imaginario, ndo sé pelo desprezo e pela segregacdo
promovidos pelos brancos, mas também pela introje¢do da percep¢do de inferioridade por
parte de negros, pelo ressentimento e pelo desejo de vinganga que essas experiéncias
perpetuaram e podem levar a extremos. 2%

A liberagdo da peca so foi possivel gracas a intervengdo do padre Leonel Franca,?®®
versdo diversa da proposta por Branddo, segundo a qual autorizagdo para encena-la resultou de
estratégia tragada por Sandro Polonio, que pediu ao autor para retirar todas as rubricas e

submeteu o texto ao Ministro da Justica, que deu sua autorizacdo.?®® Porém, mesmo apds a

262 Segundo Branddo, a Companhia era uma heranca direta de Os Comediantes por dois movimentos, primeiro
alguns integrantes do antigo grupo fizeram parte do TAP e, segundo, pela escolha do texto Anjo Negro, que estava
nos planos da companhia para ser encenado. BRANDAO, Tania. Op. cit., p. 177.

263 Termo cunhado por ele em entrevista concedida a revista Dionysos, em 1949,

264 ARAGAO, Mirna.; PEREIRA,Victor Adler. A danca dos véus e o corte do censor: movimento recorrente entre
os livros e os palcos brasileiros. In: PARANHOS, Katia.(org.) Historia, teatro e politica. Editorial Boitempo: 2012,
p-209.

265 Teoblogo jesuita, consultor dos bispos brasileiros e fundador da PUC. CASTRO, Ruy. Op.cit., p.202

266 No livro o Anjo Pornogrdfico, consta que Poldnio e Nelson se dirigiram ao aeroporto para entregar o texto ao
ministro, e que Nelson conseguiu a proeza de entrega-lo antes da viagem por portar a carteira de jornalista. Cabe
destacar aqui também a versdo de Maria Della Costa sobre a liberag@o: “Se ndo houvesse a estreia [Anjo Negro]
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liberagdo do ministro, a censura impoOs restricdes a realizagdo. A comissdo cultural, responsavel
pela sele¢do do repertério no Teatro Municipal, proibiu que o protagonista fosse um ator negro.
Restringia-se, dessa forma, o objetivo do autor em criticar a falsa “democracia racial”. Segundo
Nelson, até mesmo o diretor da peca, Ziembinski, “votou” por um intérprete branco de rosto
pintado.?’” Assim, o ator Abdias do Nascimento, lider do Teatro Experimental do Negro, foi
substituido por Orlando Guy, n3o se realizando, desta forma, o objetivo do autor. Apenas
Pascoal Carlos Magno manifestou-se contrario a substituicdo do ator, evidenciando que o tema
era um tabu até mesmo entre os integrantes do meio artistico e jornalistico.

O espetaculo dividiu a critica carioca e Pascoal Carlos Magno foi um dos poucos a render
elogios a produgdo na sua se¢do do Correio da Manhd. Argumentou que Anjo Negro foi “um
espetaculo de beleza plastica inesquecivel”, resultado que para ele foi possivel porque

268 que garantiu relativo

Ziembinski “substituiu a interpretagdo e o texto pela encenagdo”,
sucesso de publico, permanecendo na programacdo do Teatro Fénix, por mais de um més.

No final da década de 1940, Ziembinski ainda esteve as voltas com varios projetos, com
destaque para o trabalho realizado junto aos Artistas Unidos, grupo fundando em 1946, por
Henriette Morineau e por dois de seus alunos, Carlos Brant, bancdrio, ¢ Helio Rodrigues,
médico. Nessa companhia, Ziembinski dirigiu Medeia, de Euripides, encarregando-se dos
cenarios e figurinos, ¢ Uma Rua Chamada Pecado, de Tennessee Willians, dois grandes
sucessos de critica e publico. Acrescente-se a sua atuacdo junto aos amadores pernambucanos
Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP) e Teatro Universitdrio de Pernambucano (TUP), a
direcdo de Dorotéia, de Nelson Rodrigues e a criagdo da sua prdpria companhia, Producoes
Artisticas Ziembinski, de curta duracdo e que produziu apenas dois espetaculos no Teatro de
Bolso: Assim Falou Freud, de Antoni Cwojdzinski, e Adolescéncia, de Paul Vanderberghe.

O projeto de renovagdo teatral, iniciado nos anos 1930, consolidava-se em 1948, com as

realizacdes de Anjo Negro, Medeia, Um bonde chamado Desejo e Hamlet. Dessas pegas, a unica

que ndo contou com a direcdo de Ziembinski foi Hamlet, produzida pelo TEB, sob a dire¢ao de

estariamos perdidos e falidos. Foi ai que o Sandro teve um estalo de génio. Relendo a pega, percebeu que as rubricas
eram muitissimo mais fortes que os didlogos. Tinha uma rubrica que era assim: “A filha senta-se no colo do pai,
que, excitado, alisa o bico dos seios da menina pura”. (Risos) Tirando a rubrica, o didlogo ficava até histéria da
carochinha. Que ele fez? Datilografou toda a peca e correu pro aeroporto, pois sabia que o Ministro da Justica,
Edgar Brasil, iria viajar no ultimo voo para o Belém do Pard [conseguiram entregar a peca ao ministro do seu
embarque e este liberou o espetaculo].” COSTA, Maria Della. Entrevista concedida a Simon Khoury. In: Khoury,
Simon. Op. cit., p. 86; Cf. BRANDAO, Tania. Op. Cit., p. 180 e CASTRO, Ruy. Op.cit., p.202.

267 CASTRO, Ruy. Op.cit. ,p. 204.

268 MAGNO, Pascoal Carlos. “Anjo Negro”, no Fénix. Correio da Manhd, 29 de abril de 1948.



97

Hoffmann Harnisch. Segundo Maria Della Costa, nesse periodo, ele era a figura central do teatro
realizado no Brasil**°, assim té-lo nos projetos era garantia de qualidade.

O convite de Morineau a Ziembinski era uma exce¢do, pois ela mesma se ocupava desta
funcdo. O trabalho selava lacos profissionais e de amizade entre eles, icones da sua geracdo, pelo
trabalho arrojado nos palcos e papel que exerceram na formacgdo de atores. Sobre a importincia
deles para as artes cénicas brasileiras, Pascoal Carlos Magno assinalou que “Com Medeia, que é
um dos mais belos espetaculos do nosso teatro, fica a nossa cultura devendo mais um grande
servigo aos estrangeiros ilustres: a Sra. Henriette Morineau e ao Sr. Ziembinski”.?’”® Embora
Morineau tenha desempenhado importante papel como diretora, revelando atrizes como
Fernanda Montenegro, para Décio de Almeida Prado, Morineau apenas ndo “podia competir com
Ziembinski em imaginacio e originalidade de visdo”.?"!

Na trajetoria desses dois estrangeiros verifica-se um fato curioso: Ziembinski, ao longo
de sua carreira, foi motivo de pilhérias e criticas pelo seu sotaque, porém Morineau nunca teve
esse problema. O polonés, mesmo acumulando intensa convivéncia com brasileiros no trabalho
junto as companhias, seguia com problemas na pronuncia do portugués, marcada pelo sotaque e
por pausas demoradas que, segundo os criticos, faziam parte das suas marcacdes e que também
poderiam ser entendidas como adaptagdo ao idioma. Interessante notar que o comentdrio
negativo ndo era extensivo a atriz Henriette Morineau, que nunca perdeu a dic¢do de sua lingua
materna, o francés. Segundo Pontes, o sotaque de Morineau era um charme, em um meio que
tinha a Franga como um centro cultural irradiador:

O forte acento de Morineau, que até o final da vida falou portugués com sotaque, longe de
um impeditivo, foi um “charme” que ela jamais deixou de explorar. Sinal eloquente da
centralidade que a Franga e a sua lingua ocupavam no imaginario dos circulos culturais da
época e da rapida incorporagdo de seus representantes entre eles. Sinal inequivoco também
da assimetria que pontuava as relacdes internacionais entre as elites brasileiras e francesas,
especialmente no ambito das trocas linguisticas. Se falar portugués com sotaque francés
podia ser “chique” “refinado” e “elegante”, o inverso era o contrario de tudo isso com sinal
bastante negativo. 2

Nao eram poucos os que consideravam Ziembinski melhor diretor que ator. Tal alusdo
negativa pode ser compreendida pela perspectiva de que, ao contrario da cultura francesa, tida

como positiva, a polonesa ndo foi recebida com apre¢o no Brasil, muito pelo contrario, os

269 KHOURY, Simon. Bastidores, vol. V, Rio de Janeiro: Letras & Expressdes: Montenegro & Raman, 2001, p. 92.
201dem, p.92.

27 PRADO, Décio de Almedia. Teatro brasileiro Moderno (1917-1977), p.42.

272 PONTES, Heloisa. Interpretes da metrépole, p. 123.
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imigrantes provenientes deste pais, concentrados no Parana foram chamados pejorativamente de
polacos.

Jayme Costa também atacou Morineau, em func¢do de considerar nefasta a influéncia
estrangeira no nosso teatro. O motivo da querela entre o porta-voz da Praga Tiradentes e os
representantes do teatro moderno extrapolou a disputa pelo mercado ¢ foi estimulada pela
condecoragdo da atriz Henriette Morineau com a Ordem Nacional do Cruzeiro do Sul,?”® em
1949, a mesma recebida por Ziembinski em 1952:

Foi justamente entre Morineau e Jaime Costa que se deu a maior briga da época, capaz de
ilustrar o confronto entre os modernos e antigos, em falta de nomenclatura melhor. Nos
jornais, em especial através da coluna do critico Bricio de Abreu, que parecia estimular a
cizania, e em panfletos assinados ou néo, que, tudo, indica, foram distribuidos na cidade, a
guerra ferveu. Um ponto nevralgico foi a concessdo, em 1949, da Ordem Nacional do
Cruzeiro do Sul, combatida por Jaime Costa porque, a seu ver, ndo montava autores
nacionais e ndo conhecia o teatro brasileiro. Para ele, que era conhecido no meio teatral
como o “rei da bronca”, era preciso repetir até a exaustdo: “nada deve o teatro brasileiro a
senhora Morineau” 2’

Essa querela evidencia que as disputas e tensdes que atravessavam o meio cultural
carioca intensificaram no decorrer da década de 1940. O ambiente conflituoso explicava-se nio
apenas por divergéncias frente as concepcdes estéticas, mas também pela sobrevivéncia num
meio que continuava atrelado as raizes teatrais do século XIX.

Outro acontecimento que nos revela as dificuldades para a manuten¢do das companhias
modernas no Rio de Janeiro ficou conhecido como a Greve do Teatro Fénix, que ocorreu em
julho de 1948, e tinha como objetivo resistir as regras abusivas aplicadas aos alugueis dos
teatros. A greve envolveu os membros do Teatro Popular de Arte (TAP) e recebeu apoio de
Ziembinski, Henriette Morineau, Procdpio Ferreira entre outros. O grupo foi ameacado de
despejo, pois a bilheteria ndo havia rendido o valor estipulado pelo contrato com o arrendatério.
A trupe recusou-se a sair da casa e acampou. O politico Café Filho envolveu-se e levou a
discussdo dos pregos aluguéis dos teatros e da expulsio da companhia para a Camara dos
Deputados. A sua interferéncia e a movimentacdo dos artistas garantiu que a justica desse a
posse do teatro a companhia de Polonio, que ai permaneceu com as apresentagdes. Porém, frente

ao fracasso das duas ultimas pecas, em dezembro, o arrendatario Vital Castro conseguiu reaver a

273 Condecoragio concedida a estrangeiros no ambito das relagdes exteriores.
274 BRANDAO, Tania. Uma empresa e seus segredos: companhia Maria Della Costa, p.109.
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casa de espetaculos. O desfecho da ocupagdo do Fénix levou a companhia rumo a Sdo Paulo, em
busca de novas possibilidades.?”

Durante a década de 1940, Ziembinski esteve as voltas com as principais companhias que
transformaram o cenario teatral carioca. O convite para trabalhar nelas deveu-se, além da fama
que as suas produgdes alcancaram, a rede de relagdes que o polonés criou desde 0 momento que
se estabeleceu no Rio de Janeiro. A sua passagem de um projeto a outro, sem se fixar em
nenhuma companhia, pode ser compreendido sob a Optica financeira e estética: a primeira,
porque o diretor vivia das produgdes teatrais e ndo poderia aguardar o intervalo entre os
espetaculo; e, a estética, porque ele ndo se vinculou as comédias ligeiras, embora essas
produgdes fossem mais rentaveis.>’®

Em 1949, o médico Waldemar Oliveira, fundador do Teatro de Amadores de
Pernambuco (TAP), depois de convidar Zygmund Turkow e Adacto Filho, estendeu a proposta
para o polonés dirigir e atuar na companhia.?’”’ A peregrinacio desses diretores estendia para o
nordeste do pais as inovacdes nos moldes do movimento ocorrido na entdo capital federal.
Contratado para dirigir trés pecas para o TAP, Nossa Cidade , de Thorton Wilder, Pais e Filhos,
de Bernard Shaw, e Esquina Perigosa, de J. B. Priestlley, seu trabalho foi muito além. Durante
os dez meses de permanéncia em Pernambuco, Ziembinski deu aulas de encenag@o para os
alunos da Faculdade de Direito e produziu com o Teatro Universitdrio de Pernambucano (TUP)

dois espetaculos: Além do Horizonte, de Eugene O’Neill, e Fim de Jornada, de Robert Sheriff.

275 Esse fato levou ao rompimento entre Nelson Rodrigues e Sandro Poldnio. O estranhamento entre o dramaturgo e
o empresario deveu-se ao fato de Rodrigues ndo manifestar apoio a greve empreendida pelo Teatro Popular de Arte.
Nelson Rodrigues alegava que ndo aderiu a greve, pois foi ele que assinou o contrato de aluguel para aquela
temporada e seu irmdo Mario Filho foi o responsavel por emprestar a Polonio o capital para pagar a locagdo. Deste
modo, ndo faria sentido que ele se colocasse contrario a um contrato que ele mesmo assinou, por outro lado, Polonio
acreditava que por ter se aventurado a encenar Anjo Negro, Nelson tinha obrigacdo de apoia-lo nesta contenda.
BRANDAO, Tania. Uma empresa e seus segredos: Companhia Maria Della Costa, pp. 195-219.

276 Ziembinski teve duas experiéncias no teatro comercial. A primeira deu-se com Odilon Azevedo, marido de
Dulcina, que contratou Ziembinski para dirigir Os homens, de Louis Ducreux, que, apesar de bem aceita pela critica,
permaneceu em cartaz apenas quinze dias. A segunda foi a dire¢do da pegca Revolta em Recife, de Alceu Marinho
Rego, projeto coordenado pelo ator portugués Chianca de Garcia, grande nome do teatro de revista, que viabilizou o
apoio dos principais nomes da intelectualidade da época, por acreditar que essa acdo garantiria o éxito da peca.
Porém, o texto ficou muito aquém da expectativa do publico e nlo resistiu na programago carioca mais de nove
dias. A produgdo junto a Odilon caracterizava-se como um texto moderno, embora comercial e a sua atuacdo no
teatro de revista, junto a Chianca, ndo se estendeu mais do que alguns dias na direcdo do espetaculo. Assim, fica
evidente sua preferéncia por textos estrangeiros modernos, nos quais podia exercitar suas técnicas.

277 O grupo foi herdeiro do teatro pernambucano Gente Nossa, fundado em 1930. O TAP surgiu, em 1941, dentro da
Sociedade de Medicina de Pernambuco, com a realizagdo de pecas feitas sob a orientacdo de Waldemar Oliveira
com outros colegas de oficio e suas esposas, que costumavam representar comédias de costumes. O aperfeicoamento
da companhia deu-se a partir de 1944, com a contratacdo de diretores como: Zygmunt Turkov, Adacto Filho, Willy
Keller e Ziembinski. O grupo existe até os dias atuais e realizou, ao longo de sua existéncia, producdes
significativas. Cf. PONTES, Joel. O Teatro Moderno em Pernambuco. Recife: FUNDARPE, 1990.
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Suas pecas suscitaram avaliagdes divergentes na imprensa pernambucana, mas a maior parte dos
periddicos destacavam aspectos positivos, principalmente em relagdo as novas técnicas de
atuagdo e na formacdo dos amadores.’’®> O movimento amador pernambucano agregou tragos
importantes para a cultura brasileira, ao acrescentar em suas apresentacdes temas origindrios do
cordel, este movimento vigoroso revelou, anos mais tarde, o dramaturgo Ariano Suassuna. Cabe
destacar que foi durante a sua incursdo pelo nordeste que Ziembinski recebeu a alcunha de
“Zimba”, por um dos intérpretes amadores, forma carinhosa de tratamento que lhe acompanhou
por toda a carreira.

Encerrada a temporada pernambucana, Ziembinski retornou ao Rio de Janeiro, em 1950,
com recursos suficientes para montar sua propria companhia Producoes Artisticas Ziembinski. A
brevidade do empreendimento esteve relacionado aos problemas que o teatro carioca passava,
além do fato de Ziembinski ter recebido o convite de Zampari para integrar o TBC. Quando
trabalhava no espetdculo da sua companhia, Assim falou Freud, ele foi contratado por Luiza

27 que enfrentou problemas pela

Barreto para dirigir a pega Dorotéia, de Nelson Rodrigues,
censura ¢ foi considerada de vanguarda para a sua época, por se constituir num texto que,
adentrava o universo do expressionismo e do surrealismo, além de utilizar elementos
carnavalescos, que foram retomados pelo Teatro do Absurdo, sucesso na década seguinte.?s’
Contudo, a obra rodriguiana foi um fracasso de publico, houve quem atribuisse o fracasso a
encenagdo de Ziembinski, pois a obra foi escrita como farsa e, nas maos do diretor, tornou-se
uma tragédia, embora a pléastica do espetdculo, garantida pela iluminagdo tenha arrancado
elogios.?8!

O convite de Zampari ndo era uma novidade. Antes da inauguracdo do TBC, o
empresario italiano procurou Ziembinski para integrar o projeto. Segundo Miroel Silveira, foi a
temporada de Os V Comediantes, em Sao Paulo, que despertou o interesse de Zampari no diretor

polonés, quando o TBC ndo passava de uma ideia:

278 As pecas por ele dirigidas foram Nossa Cidade, de Thorton Wilder, Pais e Filhos, de Bernard Shaw e Esquina
Perigosa, de Priestley, encenadas pelos atores do TAP e Além do Horizonte, O’Neill, Fim de Jornada, de Sheriff
realizadas pelo TUP.

27 Frente as acusag¢des da atriz, resta explicar o porqué do convite e que tipo de relagiio que se estabeleceu durante a
produgdo. Talvez Luiza Barreto tenha contratado Ziembinski frente as dificuldades que a obra apresentava. Quanto
aos atritos com Nelson Rodrigues, presume-se que ocorreram depois da producdo de Dorotéia.

280 O texto narrava a histéria de Dorotéia, ex-prostituta que, apds a morte de seu filho, decide regenerar-se e vai
morar com suas trés tias, castas e feias que, para ndo cair em tentacdo sexual, ndo dormiam. Para conseguir abrigo,
Dorotéia tem que trocar sua exuberancia e beleza pela feiura e o puritanismo do ambiente. A pega, que associava o
sexo a degradag@o moral feminina, abordava a negacdo do corpo, da sexualidade e do amor, deste modo, o Gnico
personagem masculino da farsa era o noivo representado por um par de sapatos.

281 CASTRO, Ruy. Op. cit., pp. 217-218.
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[...] por mais de uma vez nesta temporada de 1947, recebi Zampari em minha casa de minha
irmd Isa Silveira Leal para discutirmos em conjunto com Ziembinski a possibilidade de o
ensaiador polonés vir a Sdo Paulo de avido nos fins de semana a fim de preparar um elenco
que Zampari pretendia fundar, agrupando em elementos do amadorismo paulista. Os fatos
acabaram ndo se passando assim, em virtude da dissoluc¢do de Os Comediantes no Rio, o que
deve ter levado a Zampari a optar pelo caminho que acabou escolhendo, o de fundar o TBC
da forma pela qual fundou, inicialmente sem diretores estrangeiros, ¢ finalmente a
importa¢do em massa dos compatriotas italianos. %

Ao longo dos anos Zampari, fez varias propostas e, em 1949, inicio da fase profissional
do TBC, ele delegou ao seu irmdo a tarefa de ir até o Rio de Janeiro e negociar com Ziembinski.
Em suas memodrias ele afirmou:

Em 1949, Franco Zampari mandou seu irmdo dizendo que ha uma entidade em S3o Paulo
que queriam fazer um teatro e perguntando se eu ndo queria vir. Eu ndo podia, gostava muito
do Rio de Janeiro. Sdo Paulo ¢ uma parada dura, sabe?[...] Embora ndo deva ser injusto, é
preciso dizer que tive experiéncias teatrais importantissimas na minha vida em S&o Paulo,
mas nem por isso estou saudoso por voltar para 14. Entdo ele procurou me convencer de que

era um movimento novo, que eles precisavam de mim, néo sei o qué. Eu disse: “Nao, vocés

fagam o movimento novo ai e eu vou ficando por aqui”.?**

A resisténcia de Ziembinski durou pouco e em 1950, ele passou a integrar o projeto do
Teatro das Segundas-Feiras. A principio, Ziembinski revezou-se entre as duas capitais, mas
frente as condigdes financeiras e de trabalho oferecidas pelo empresario, Ziembinski aceitou o
contrato para fazer parte do ntcleo central daquela empresa:

[Zampari] Mandou um novo emissario e disse: “Eu quero que vocé venha com a sua companhia
fazer espetaculos as segundas-feiras” — ora veja!l — No TBC. Vejam vocés. E ele me diz assim,
com aquele ar charmoso que sé ele tinha, um grand Lseigneur, botando 30 Optalidons na boca
com dor de cabeca eternamente. “Vamos fazer uma coisa ai, vamos fazer uma brincadeira, vou
dar a vocé trés mil cruzeiros por espetaculo”. Sabe o que eram trés mil cruzeiros por espetaculo
naqueles dias? Era uma fortuna. Ele deu tudo. Pagou hotel, tudo. Entdo nés fomos. Foi um
sucesso fabuloso.?®

Ele partiu para Sao Paulo para encabegar a programacao do horério alternativo da casa da
rua Major Diogo. Em maio de 1950, Zampari ampliou o contrato de Ziembinski, para que ele
permanecesse em Sdo Paulo por mais dois meses, visto que o dono do TBC havia demitido
Ruggero Jacobi. Anos mais tarde, Ziembinski declarou que Zampari confidenciou que o
desentendimento ocorreu devido a retirada de cartaz da peca Ronda dos Malandros, de John
Gay, dirigida pelo italiano e que fazia sucesso, mas desagradava a burguesia paulista. Temendo

indispor-se, resolveu suspender o espetaculo. “Eu vou tirar a pe¢a de cartaz porque os meus

282 SILVEIRA, Miroel. Depoimentos II. Rio de Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1977, p. 50.
283 ZEMBINSKI, Zbgniew. DepoimentoV., pp.172-190.
284 Idem, pp. 172-190.
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amigos gra-finos se sentem ofendidos com o espetaculo.” 2%° Nos palcos do TBC, Ziembinski
recebia somas muito maiores do que as provenientes de produ¢des independentes ou em outras
companhias, razdo pela qual permaneceu por longos anos em Sdo Paulo, vinculando-se a
primeira experiéncia de teatro empresarial no Brasil. Aqui ele deparou-se com um cendrio

distinto do Rio de Janeiro, no qual imperava o mecenato e despertava critica especializada.

2.5.2. A construcio da imagem de Ziembinski por meio da memoria de seus pares.

Para compreender o processo de criagdo da imagem de Ziembinski, o corpus privilegiado
foi o depoimento de alguns de seus pares concedidos ao SNT, editados na série Depoimentos ou
publicados na revista Dionysos, os depoimentos coletados para o projeto Depoimentos para a
Posteridade, coordenados pelo Museu da Imagem e do Som (MIS- RJ), as biografias escritas
para a Colegcdo Aplausos e as entrevistas realizadas pelo jornalista e ator Simon Khouri, que
integraram a colecdo Bastidores e Atrds da Mdscara. Optou-se por analisar como figuras de proa
da cena nacional entendiam o trabalho do encenador Ziembinski e como as técnicas aplicadas
por ele influenciaram nas suas atuagdes. Os escolhidos que trabalharam com ele entre as décadas
de 1940 e 1950 foram: Cacilda Becker, Maria Della Costa, Nicette Bruno, Tonia Carreiro, Paulo
Autran, Cleyde Ydaconis, Walmor Chagas, Leonardo Villar, Nydia Licia e o diretor Antunes
Filho. A tnica excecdo dos depoentes escolhidos € Cecil Thiré, filho de Tonia Carrero, que atuou
sob a dire¢iio de Ziembinski na década de 1960. 3¢

Nos depoimentos, enfatiza-se a sua postura como um diretor atento, que explicava em
minucias a encenagdo e que ndo dava margens para o ator criar o personagem sem sua
interferéncia, posicionamento que foi caracterizado como ditatorial por alguns. Porém, a
afirmativa dominante €¢ a de tomar Ziembinski como um “mestre”, afinal, ele orientava o
intérprete de forma precisa, o que pode ser explicado pelo fato dele ser também um ator, além
disso, contribuiu para a constru¢do desta imagem o fato dele dominar o espetaculo no todo,
desde o estudo do texto, passando pelo cendrio, figurino, maquiagem e iluminacdo, que

encantava atores, criticos e publico.

285 Idem, pp. 172-190.

286 Optou-se por nio deixar de fora as suas consideragdes sob a direciio de Ziembinski, pela elucida¢do que ele faz
das contribuicdes do diretor a sua carreira que se assemelham as dadas pelos atores dirigidos em Os Comediantes e
no TBC.
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Ao analisar os depoimentos para o SNT, verifica-se que os entrevistados sabiam que
produziam um documento para a historia do teatro, além do fato deles serem escolhidos para
configurar uma forte legitimag¢do. Assim, ao expressar as suas perspectivas, opinides e
experiéncias contribuiram para a constitui¢do e a defesa de um dado projeto estético, modelo
que, nos anos 1960 e 1970, foi questionado e combatido por aqueles que defendiam a estética
nacional-popular, conforme ja foi mencionado. Compreende-se, assim, que os discursos desses
atores realizados em meados dos anos 1960 e 1970 ndo eram neutros, eles carregavam visdes de
mundo e as influéncias do contexto ¢ do meio em que viviam, isto é, eram produtos que
correspondiam a um determinado lugar e a uma formacdo social.?®” Além disso, quando da
realizag¢do destas entrevistas, os atores ja tinham carreira consolidada e conheciam o trabalho de
outros diretores estrangeiros que por aqui passaram, como os italianos Ruggero Jaccobi, Adolfo
Celi, Flaminio Bollini, Luciano Salce e o belga Maurice Veneau. E, evidentemente, os atores
haviam ampliado as suas percepg¢des quanto as técnicas de encenag¢do e podiam comparar
diretores e suas diferentes perspectivas.

Cacilda Becker manteve relagdes estreitas com o diretor, que perpassaram toda a sua
trajetéria no teatro, quando conheceu Ziembinski ela tinha uma carreira que somavam
experiéncias nos teatros amadores do TEB e GUT e em companhias comerciais como a de Raul
Roulien. Embora tivesse relativo contato com projetos inovadores na cena teatral, em carta a sua
mae e irmas, ela argumentava quao arduo era o trabalho para corresponder as expectativas de
Ziembinski e de Os Comediantes:

Minhas queridas. Tenho vivido uma correria doida, Ziembinski quis tudo decorado e doi
uma luta! [...] Eu estava apanhando do Ziembinski, mas agora, hoje por sinal fizemos ensaio
sem papel (sem o texto na mao). Brilhei gente! N&o ouvi uma reprimenda e olhem 14 —
Cacilda Becker !!! Fui aplaudida e Ziembinski disse que ndo tinha nada a corrigir. Fiquei
feliz! Para mim acabou o tabu Comediantes !!1**

Ziembinski era lembrado como a sua maior influéncia na formag¢ao como atriz ¢ Walmor
Chagas corroborava a versdo que a esposa fazia questdo de referir-se ao fato nas entrevistas que
concedia,?®® embora, a principio, tenha sido rejeitada pelo diretor que, em certa ocasido, afirmou

que ela nunca seria atriz. Acontecimento relembrado como uma pilhéria muitos anos depois:

287 Idem, p.23.

288 BECKER, Cacilda, carta enviada para sua mie e irmis, em 23, jan., 1947 apud PRADO, Luis André. Cacilda
Becker: fiiria santa. Sdo Paulo: Geracdo Editorial, 2002, p. 234.

289 CHAGAS, Walmor. Entrevista concedida a Simon Khoury. In: KHOURY, Simon. Atrds da Mdscara. Colegio
Teatro Hoje. v. 2. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1984, p. 411.
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Estdvamos, uma noite, em um café que se chamava Petronio, em Copacabana, onde se reunia
o grupo de Os Comediantes. Estavamos Tito, eu e outras pessoas que atuavam conosco, que
ndo me lembro agora... E estava o Ziembinski, que me olhou profundamente. Eu ndo comia

0 que ele queria... E talvez porque eu ndo comesse o bife que deveria comer ou porque

chegasse atrasada ao ensaio, ele me disse: “Vocé nio vai ser atriz”.*°

A critica negativa do diretor foi recebida por Cacilda com certo temor e apreensio:

Mas devo justamente ao Ziembinski uma grande parte da minha vida, do que eu adquiri de
conhecimentos teatrais. E talvez tenha sido justamente esse um dos botdes que ele tenha
apertado para me estimular [...] Porque Ziembinski disse: “Voc€ ndo vai ser uma atriz , mas
depois fez de mim uma atriz.>!

O afeto entre os dois dentro e fora dos palcos, bem como os conflitos durante a carreira,
selaram os lacos de amizade e admiragdo mutua, a ponto de Ziembinski dizer que era “uma
espécie de alma companheira da Cacilda”.>*?> Ela sempre se referiu a Ziembinski, em tom
respeitoso, chamando-o sempre de “senhor” e atribuindo-lhe o papel de “mestre”. Em 1965, em
entrevista ao Museu da Imagem e do Som (MIS), defendeu o projeto estético de Os
Comediantes, consolidado pelo TBC, e ndo economizava em relagdo a Ziembinski, que deveria
se tornar “patrimonio nacional”, cabendo ao governo preservar a sua historia e financia-lo, para
que pudesse dar aulas de teatro para formar novas geragdes de atores e diretores: “o estado tinha
que tomba-lo [...] porque é um homem que pode ensinar a representar.” 2> Cacilda considerava-
0 importante apenas para a sua formag¢ado de toda uma geragao:

Na época de Os Comediantes se dizia ‘sdo todos ziembinskizinhos’ os ziembinskizinhos
deixaram de ser ziembinskizinhos e hoje ja ¢ Jardel Filho, Maria Della Costa, Paulo Autran

todos deixaram de ser ziembinskizinhos, mas todos devem muito ao Ziembinski porque

todos aprenderam a representar com o seu Ziembinski”. 2

Ela esforcou-se para negar a imagem de que todos eram imitadores de Ziembinski, num
momento em que ele era um dos alvos dos ataques desferidos pelos que abragavam projetos
como o Arena, Opinido e Oficina. Assim, ao depor para o projeto intitulado “Depoimentos para a
Posteridade”, ela bem sabia do significado dos seus argumentos e lutava pela preservagdo da sua

imagem.?”

20 BECKER, Cacilda. Entrevista concedida a Alfredo Souto de Almeida, para o programa: Cenas E Bastidores ,
Radio Ministério da Educagéo e Cultura (MEC), Rio de Janeiro, 1966. Arquivo Inacem, Rio.

21 Idem.

22 ZIEMBINSKI, Zbigniew Marian. Depoimentos IV. Rio de Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1982, p.185.

293 BECKER, Cacilda. Depoimento ao Museu da Imagem e do Som (MIS). Rio de Janeiro, 26, dez., 1967.

2% Idem.

25 Verifica-se por tanto a fabricagdo da imagem de Ziembinski por meio dos seus pares. Cf CERTEAU, Michel. Op.
cit., p.94.
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O polonés foi o responsavel por dirigi-la em um dos trabalhos de maior éxito de sua
carreira, Pega- Fogo, em que a atriz, com quase 30 anos, deu vida a um garoto pobre de cerca de
quatorze anos. Foi um sucesso de interpretacdo e de publico, com plateias lotadas no Brasil e no
exterior. “Ela [Cacilda Becker] ndo pode mais largar, todo mundo queria ver Pega-Fogo, ndo
uma vez, mais dez, vinte vezes. Pega-Fogo saiu das segundas-feiras experimentais e quase dez
anos depois a fizemos em Paris, no Uruguai.”**®

A década de 1940 também marcou a parceria entre Maria Della Costa ¢ Ziembinski em
trabalhos importantes na vida da atriz, primeiramente em Vestido de Noiva, na remontagem de
1947, que contou com ela, Cacilda Becker e Olga Garrido, e também na representa¢do de Anjo
Negro. A modelo-manequim que iniciou a carreira de atriz na companhia de Bibi Ferreira,

afirmou que foi sob as orientagdes de Ziembinski e Itdlia Fausta, que aprendeu as técnicas

exigidas do seu oficio. Para ela:

[...] Ziembinski me impregnou com a exata nog¢do do que era teatro. Quando me dirigiu em
Vestido de Noiva, na montagem feita no Teatro Municipal de SP, me senti como um musico
no meio de uma orquestra sinfonica, em que todos eram regidos com precisdo matematica e
harmoniosa.?’

A fala de Maria Della Costa qualifica o trabalho de Ziembinski como pautado pelo rigor e
sofisticacdo. Durante sua participagdo em Os V Comediantes, Maria Della Costa conheceu
Sandro Poldnio, seu marido e companheiro para a vida toda. A relagdo que comegaria neste
periodo, segundo a atriz, foi incentivada pelo diretor: “homem sensivel e inteligente, percebeu
que existia entre eu e Polonio, algo muito especial e comegou a nos aticar durante os ensaios,
provando certas situagdes[...]"**®. Os lagos de amizade estabelecidos neste periodo marcaram a
trajetdria da atriz e de Polonio e lhes renderam parcerias de sucesso com o diretor.

O relacionamento amistoso entre Cacilda e Maria Della Costa com Ziembinski, ndo se
repetiu com Tonia Carrero. No inicio de 1950, Ziembinski foi contratado por Fernando Barros
para dirigir dois espetaculos: Amanhd se ndo chover, de Henrique Pongetti, e Helena fechou a

porta, de Acciolly Netto, 2°° comédias escritas por destacados jornalistas cariocas. Foi a primeira

2% LEDESMA, Vilmar. Cleyde Ydconis: a dama discreta. Colegdo Aplausos. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2004,
p.34.

27COSTA, Maria Della. Entrevista a Simon Khoury. In: KHOURY, Simon. Bastidores, vol. V, Rio de Janeiro:
Letras & Expressdes: Montenegro & Raman, 2001, p. 80.

28 Idem, p.72.

2% De origem portuguesa, mas naturalizado brasileiro, Fernando Barros desempenhou varias fungdes ao longo da
vida: produtor, diretor de fotografia da empresa cinematografica Vera Cruz, consultor de beleza e, segundo alguns,
maquiador. Foi o responsavel pela producdo da carreira de Maria Della Costa, de quem foi marido e de Tonia
Carrero. Encerrou sua carreira como editor de moda da revista PlayBoy.
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vez que Ziembinski trabalhou com Paulo Autran e Tonia Carreiro. O desentendimento entre
Toénia e Ziembinski iniciou-se quando o diretor ndo a integrou ao elenco de Anjo Negro.
Ziembinski desencorajou varios atores a prosseguir na carreira, alguns superaram o vaticinio e
tiveram estreita relagdo profissional com o diretor, caso de Cacilda e Cecil Thiré, outros nunca
esqueceram a avaliagio negativa, a exemplo de Raul Cortez e Ténia Carrero.’”® Segundo
Carrero:

Justamente por ocasido de O anjo negro, o diretor Ziembinski ja havia escolhido a Nicette
Bruno para um dos papeis, mas fui me apresentar assim mesmo, porque a Nicette sempre
teve o fisico mais delicadinho que o meu. Eu era alta, a Nicette pequenininha, e o papel era o
de filha de Maria Della Costa, que ¢ uma mulher alta. Entrei no palco para o Ziembinski me
ver — eu era fa dele e sempre que o via ficava trémula e inquieta — e quase cumprimentei o
mestre de joelhos. Ele havia feito um trabalho notdvel dirigindo vérias pecas de Os
Comediantes e revolucionou o teatro brasileiro com seu espetdculo Vestido de Noiva, de
Nelson Rodrigues. Quando me viu, olhou com indiferenga e, na frente de todo mundo,
Ziembinski gritou: “Essa mulher, nunca!” Recebi muito ndo pela cara.*!

O mais interessante nas memorias de Tonia Carrero € a mencao da tentativa de reveréncia
ao diretor, indicio de que, ja em 1948, havia uma aura em torno de Ziembinski. Essa declarag¢do
contribui para evidenciar o quanto o trabalho junto dos Os Comediantes foi fundamental para
criar uma espécie de venerag@o ao seu trabalho. A recusa inicial, porém, gerou tensdes que 0s
acompanharam nos seus encontros profissionais, o0 que ndo mudou a admira¢do de Tonia por
aquele que sempre considerou um mestre. Eo que aconteceu em Amanhd se Ndo Chover..., de
Henrique Pongetti:

Ziembinski queria que eu fizesse o papel da princesa, pois a Francesa era uma mulher de
mais idade, quieta, acomodada e que vivia fazendo croché. Como a Francesa ficava mais
tempo em cena, cismei que queria fazer esse papel, e o Ziembinski teimou que ndo, que ele

390 O ator Raul Cortez ao ser questionado pelo entdo editor-chefe do Jornal da Tarde, no programa Roda Viva, em
1987, se algum diretor havia lhe dito que ndo seria ator, ele afirma que sim e narrou que nunca superou o fato de
Ziembinski dizer que ele ndo tinha talento para o teatro e que além de dar este parecer negativo quanto a sua
carreira, ainda lhe arrumou emprego de vendedor de fosforos com finalidade publicitaria: “Teve varios (sic).
[diretores que lhe disseram que ele ndo seria ator]|[risos] Teve um que me marcou muito, agora ele esta
morto[Ziembinski]! Eu nunca curti muito exatamente por causa disso... Foi porque eu estava muito preocupado, ndo
sabia o que fazer e estava meio desempregado... porque, quando decidi fazer teatro, larguei todo o meu trabalho,
larguei faculdade e tal e ndo estava dando certo. Entdo fui procura-lo, pedir: “Poxa, o que devo fazer?”. Ai
[Ziembinski] disse: “Vocé ndo tem talento absolutamente nenhum, mas eu te arranjo um emprego!”. E o emprego
que me arranjou foi em uma companhia, de vendedor de fosforos. Sabe esses fosforozinhos que fazem publicidade?
Entdo! Fui 14, eles me deram aquele mostruario enorme com aquilo, umas caixinhas de foésforo, e me deram um setor
que era para fazer, que era na rua Augusta. Da [rua] Jau para cima, até a [avenida] Paulista. Entdo comecei a entrar
naquelas lojinhas para vender os fosforos. [risos] Na terceira, acho, deixei tudo la, virei as costas e fui embora!
Resolvi fazer teatro apesar de tudo! CORTEZ, Raul. Programa Roda Viva, Sao Paulo, TV Cultura, 10, ago., 1987.
Disponivel em: http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/438/entrevistados/raul_cortez 1987.htm . Acesso em:
10/02/2014.

301 CARRERO, Ténia. Entrevista a Simon Khoury. In: KHOURY, Simon. Bastidores .v. V1, Rio de Janeiro: Letras
& Expressdes: Montenegro & Raman, 2001, p. 49. (grifo nosso)
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era o diretor, tinha responsabilidade e sabia muito bem que o que era melhor para o
espetdculo. Entdo eu disse que ele era o diretor, mas quem mandava na companhia era eu,
que iria fazer a Francesa de qualquer maneira ¢ ponto final. Houve entdo uma reunido de
cupula (ri) entre o Paulo Autran, que nido disse uma palavra o Ziembinski, o Fernando
Barros, que fazia todas as minhas vontades, e eu, uma idiota que ndo entendia nada de nada.
Que ridiculo, onde se ia discutir a minha vontade. Quem era eu para enfrentar uma
sumidade como Ziembinski por causa de um capricho tolo?! Resultado: ganhei a parada, e o
Ziembinski, magoado, se desinteressou completamente da minha personagem e me deixou
livre para fazer o que eu bem entendesse.*”

O que estava em jogo era mais que um capricho de Tonia, era a relacdo de poder da
primeira atriz que queria ver a sua vontade prevalecer sobre Ziembinski, enquanto este deixava
claro que a perspectiva do diretor era superior as demais. A contenda foi vencida por Tonia
Carrero e este caso nos revela as complexidades do periodo, pois, companhias que pretendiam
ser modernas, frequentemente recorriam a uma estrela para consolidar a imagem do grupo.
Assim, ndo eram apenas disputas de egos entre uma atriz e seu diretor, por tras dos episddios
estavam os conflitos entre a maneira tradicional de fazer teatro e as concepg¢des de Ziembinski.
Tanto que a estratégia usada por Tonia, para responder ao desprezo da direcdo, foi utilizar de
recursos do teatro de revista, ou seja, a improvisagdo € o humor. Segundo, Tonia:

Pois veja, a peca estreou, e o Paulo fez um sucesso extraordinario. Ele aproveitou até o
sotaque polonés do Ziembinski, cada inflexdo dele, ¢ bastava abrir a boca para que o publico
se mijasse de tanto rir. E eu... tanto faz como fez, o que fazia no palco era totalmente
descartavel. Fiquei fula da vida. Vendo que estava passando desapercebia, comecei a
aprontar, a fazer uma por¢do de gaiatices, no fim fui apoiada pelo Paulo, que me instigava e
entrava na brincadeira, improvisava, € com o tempo o espetaculo virou uma outra pega, um
outro numero. Me transformei numa palhaga.®

Ziembinski, as voltas com outros projetos, foi indiferente as improvisagdes de Carrero,
porém, o polonés prometeu que jamais trabalharia com a atriz, outra promessa ndo cumprida,
pois, em 1954, Tonia foi protagonista em Cdndida, produzida pelo TBC, sob sua dire¢do. A
analise atenta das consideragdes da atriz revela que ela encarou as suas desavencas com
Ziembinski como uma espécie de rebeldia, que beirava a infantilidade, afinal, sob a dtica dos que
optaram pela renovagdo estética, o diretor era o detentor dos rumos do espetaculo, contradizé-lo
era entendido como um capricho. Desse modo, seu depoimento ndo aponta para um
enfrentamento, antes ¢ minimizado e ¢ lido na chave da rebeldia, com o tempo, aplacada. Em

suas memorias, ela lamentava ter sido vista como vedete, que entrava no palco para mostrar as

392 Idem, p. 60. (grifo nosso)
303 Tbidem, p.60.
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pernas.’** Segundo Tonia, até entrar em contato com os atores do TBC, ela nio compreendia a
dimensdo do desempenho requerido de um ator profissional e foi essa tomada de consciéncia que
a transformou em uma aluna obediente e dedicada, que revezava entre as atuagdes na Vera Cruz
e a aprendizagem assistindo aos ensaios dos diretores estrangeiros quando figurava dentro do
TBC. Portanto, uma memdria aplacada, que pretende instaurar uma imagem cuidadosamente
construida sobre si mesma.

Paulo Autran, companheiro de Tonia Carrero na companhia de Fernando Barros, no TBC
e na Companhia Tonia-Celi-Autran (CTCA), deu énfase a Ziembinski, porém, ndo aceitava o
método impositivo do diretor. Para Autran, Ziembinski foi “simplesmente [...] a primeira pessoa
a mostrar aqui no Brasil o que era um espetaculo moderno de grande teatro”,*® produtor de
grandes obras primas, tanto em Os Comediantes, quanto no TBC, e mostrou aos artistas que o
teatro requeria outros cuidados além da atuacdo histridnica do ator, ao evidenciar que era
“imprescindivel, no teatro, se cuidar da iluminacdo, do cenério, do som, das roupas, preocupagao
essa que nunca existiu antes”*°®. O ator apreciava mais a direcio de Adolfo Celi do que a
praticada pelo polonés, “o Ziembinski era um diretor ditatorial, exigia do ator a colocagdo da
mao, do pé, que usasse a voz assim, assado, e o Celi, ndo, o Celi queria que o ator descobrisse,
ele nos auxiliava na descoberta de um personagem.” 7 Autran considerava que algumas
produgdes de Ziembinski eram marcadas pelo ritmo lento, devido a riqueza de detalhes e das
pausas demoradas, aspecto fortemente criticado ndo apenas pelo ator, mas por muitos criticos e

espectadores:

[...] o Ziembinski tinha uma tendéncia a lentiddo, riqueza de detalhes, tudo era minucioso, e
quando ele dizia: “Nds vamos montar uma pec¢a que ¢ uma renda de Sevilha”, a gente ja
sabia que o espetaculo iria por agua a baixo, e esse foi o caso de O grilo na lareira. O
Ziembinski estava num entusiasmo total pelo espetaculo e a plateia ndo se interessou um dia
sequer pelo assunto. Foi um desastre.’%

Leonardo Villar, por seu turno, acreditava que o respeito a obra original e a decisdo de
ndo adapta-la de modo a torna-la fluida e agradavel ao espectador, prejudicava Ziembinski. “Ele

dizia que era um crime mutilar qualquer palavra, frase, pensamento e intencdo do autor.” A

304 Ibidem, p.78.

SSAUTRAN, Paulo. Entrevista a Simon Khoury. In: KHOURY, Simon. Bastidores. v. 1, Rio de Janeiro: Letras &
Expressdes: Montenegro & Raman, 2001, p. 32.

306 Idem, p. 32.

397 Ibidem, p. 85.

398 Ibidem, p. 48.

309 VILLAR, Leonardo. Entrevista a Simon Khoury. In: KHOURY, Simon. Bastidores. v. X, Rio de Janeiro: Letras
& Expressdes: Montenegro & Raman, 2002, p. 427.
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postura de Autran, que apontava os aspectos negativos do trabalho de Ziembinski revelam outras
caracteristicas, por vezes, silenciadas nas memorias de outros atores e atrizes. Quando
questionado por Khoury, sobre a genialidade de Ziembinski, ele afirmava positivamente e
destacava aos trabalhos de ilumina¢do do diretor, porém afirmava que Ziembinski utilizava desse
seu dominio para criar artificios e manipular as apresentagdes em beneficio proprio.>!°
Ziembinski influia nos trabalhos que realizava, por ter apreco tanto pela arte de encenar quanto
de dirigir, e optava por espetaculos em que pudesse encenar desempenhar ambas as fungdes.
Muito respeitado nos circulos teatrais, raras foram as vezes que nao saiu vitorioso ao intervir na
escolha de um repertorio que lhe favorecia.

A atriz Nicette Bruno, com apenas quinze anos de idade, foi dirigida, pela primeira vez,
por Ziembinski, no papel de Ana Maria, a filha do casal Ismael (Orlando Guy) e Virginia (Maria
Della Costa). *!! Segundo Nicette, o diretor polonés lhe “ensinou uma técnica de representagio
que eu passei a exercer tempos depois. Na época, eu so tinha a percep¢@o, mas ndo a consciéncia
absoluta. Aprendi com ele a técnica de segurar a emocao e de explodir internamente sem emitir
nenhum som.” 32 Nos palcos a atriz seria dirigida por ele em outras ocasides, inclusive em uma
peca da qual ndo se encontra listada entre as produgdes dirigidas por ele em sua biografia, trata-
se de Fausto, de Goethe.*"

Os aspectos destacados nos depoimentos Cleyde Yaconis, Nydia Licia, Leonardo Villar,

Walmor Chagas, Antunes Filho e Cecil Thiré fazem crer que Ziembinski tornou-se menos

310 Ainda, sobre este questionamento de Khoury, Paulo Autran afirmou que Ziembinski “Era muito ambicioso e
chegou até a suar de expedientes ndo muito catolicos, confere? E usando como exemplo a realizagdo de O grilo na
lareira, Autran destaca que pelo seu dominio do espeticulo ele utilizou de recursos de encenagdo, figurino,
maquiagem e iluminagdo para evidenciar seu personagem, em uma peca que ndo tinha protagonista. “Em suma:
eram manhas de diretor usando todo um elenco em beneficio proprio. Por azar dele a peca ndo agradou ninguém e
foi um fracasso. Mas, ele costumava dar seus golpes”. AUTRAN, Paulo. Entrevista a Simon Khoury. In: KHOURY,
Simon. Bastidores, vol.I, p. 49.

311 A atriz comegou a sua carreira junto ao TEB, sob a dire¢do de Ester Ledo, em Romeu e Julieta, na representacio
de 1945. Embora muito jovem, fundou sua propria companhia Nicette Bruno e Seus Comediantes, em 1952, sediada
no Teatro de Aluminio, em S@o Paulo. A companhia contou também com a dire¢do de Ruggero Jacobi, Madalena
Ricol, além de diretores da geracdo posterior, como Augusto Boal, José¢ Renato e Antonio Abujamra. Entretanto, a
companhia manteve Paulo Goulart como o gald e Nicette Bruno como a primeira atriz e mocinha da companhia,
num registro que dialogava com a tradi¢do de enfatizar o ator. Seu repertorio transitou entre pecas modernas € o
teatro de boulevar.

312 GUERINE, Elaine. Nicette Bruno & Paulo Goulart. Tudo em Familia. Colegio Aplausos. Sdo Paulo: Imprensa
Oficial, 2004, p. 25.

313 O espetaculo fazia parte da programacio de estreia do Teatro do Hotel Quitandinha, o primeiro teatro com palco
giratdrio do pais. O responsavel pela direcdo da producdo era Herbert Martin, no entanto ele ndo chegou a realiza-la,
embora seu nome constasse na programag¢io da pega. Os integrantes do espetaculo eram parceiros de Ziembinski
desde o tempo de Os Comediantes, como Luiza Barreto e Graga Mello, que recorreram a ele para a dirigi-los. A
peca foi um fracasso, conforme o depoimento de Nicette Bruno, de tragédia a pega mais parecia uma comédia
pasteldo, devido aos erros de cena e os problemas que tiveram com o palco giratério. GUERINE, Elaine. Op. cit.,
p.27.



110

impositivo, o que demonstra outra perspectiva interessante: os anos de amadorismo tinham se
passado e Ziembinski trabalhava com uma equipe de atores considerados como os melhores de
sua gerag¢do, razdo pela qual foram deferidos com a recolha de depoimento sobre a sua trajetdria.

A atriz Cleyde Ydaconis definia que era positiva a iniciativa do polonés em ensinar ao
ator os minimos detalhes da constru¢do da pega, o que era interpretado como exaustivo nos
tempos de Os Comediantes e excessivo por parte de alguns atores nas décadas de 1940 e 1960.
Ela destacou a faceta paciente do diretor, virtude que, segundo a atriz, faltava ao diretor italiano
Luciano Salce. “Mesmo que no comego a gente copiasse, como crianca copia. Ele tinha a
paciéncia de explicar onde vocé deveria acentuar a palavra.”*!4

O discurso de Cecil Thiré, tal como o de Yaconis, insistem que o diretor se caracterizava
pela expressdo “faga assim” e argumentava para explicar as escolhas e as praticas propostas. Na
perspectiva de Thiré, além da falta de aporte tedrico de nossos atores, os diretores tinham que
driblar a falta de tempo, visto que, no TBC, os cartazes eram alterados de trés em trés meses:

Com Ziembinski tive um aprendizado a brasileira, a maneira da nossa patria, por tentativa e
erro. Ziembinski era absolutamente pratico: faca assim. E eu aprendi a entender o que ele
queria com isso. Ai eu fazia o que ele queria, mas pelo sentido que a coisa tinha. Tudo que
ele pedia tinha um sentido. Ele ndo explicava, acho, porque o ator brasileiro ndo tinha,
como ndo tem, uma formagdo metodologica a ponto de vocé dizer, mexe com o seu objetivo
um pouco antes ou vocé estd se esquecendo de certo elemento. Entdo, diretores como o
Ziembinski que eram altamente técnicos, diziam “faz assim”, em vez de recorrer a elementos
de um método de representagdo. Além disso, o periodo de ensaios era muito curto e era
preciso chegar a um resultado logo. Até hoje € assim: na escola em que dou aula a gente faz
uma montagem e ¢ um inferno. Ndo d4 para ensinar, tem que montar a pega. 3!

Muitos estudiosos do teatro e atores que trabalharam com Ziembinski afirmaram que ele
modificou a sua interferéncia na constru¢do dos personagens a medida que os atores ganhavam
experiéncia, o que ¢ outra maneira de valorizar os atores que como alunos obedientes,
submeteram-se as licdes do mestre. A abordagem afetuosa em relacdo a Ziembinski ndo se

resume apenas a Yaconis, Thiré referiu-se as historias do “Zimba”, semelhantes a “causos”.!¢

314 LEDESMA, Vilmar. Op. cit., p. 48.

315 CARVALHO, Tania. Cecil Thiré: mestre do seu oficio. Cole¢io Aplausos. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2009,
p.24.

316 Cecil Thiré narrou de maneira descontraida o fato de Ziembinski ter esquecido o texto nos ensaios de A Volta ao
lar, de Pinter, em 1967: “Ainda em 1967 , fui convocado para ser assistente de diregdo de Fernando Torres ator em
A Volta ao Lar, de Pinter. No elenco estava eu e meu queridissimo Ziembinski. Eramos muito amigos, ficamos até
no mesmo camarim. O pessoal sacou que eu era amigo do velho, ele andava nervoso e nos colocou juntos, o que era
uma delicia. O Zimba achava que ndo tinha sotaque. Era muito engragado. Ele tinha uma memdria privilegiada, ele
enfiava o texto na cabega rapidamente. Um dia estavamos ensaiando o primeiro ato de A Volta ao Lar [...] Bem,
comegou o primeiro ato, e o Zimba logo nas primeiras falas, esquece o texto. ‘Nunca me aconteceu isso, desculpa
podemos comegar de novo’. Comega de novo e ele esquece de novo. E uma terceira vez. Ai o velho entrou em crise,
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Contudo, para Yaconis, o carinho pelo mestre, vinha pelo fato de haver partido dele o primeiro
convite para que figurasse no elenco do TBC, antes disso sua responsabilidade na casa era
organizar o guarda-roupa, além de ter realizado uma substituicdo de Nydia Licia em Anjo de
Pedra, de Tennessee Willians, dirigida por Luciano Salce. Sob a dire¢do de Ziembinski e de
Adolfo Celi, Cleyde revelou-se uma atriz importante do elenco permanente do TBC, figurando
nos repertdrios de maior sucesso de publico e bilheteria. Para ela, Ziembinski tinha uma
autoridade, diferente dos demais diretores italianos, pela sua histdria anterior ao grupo paulista o
que, a seu ver, tornava-o mentor de toda uma geracdo que formou. “O polonés Ziembinski foi o
grande mestre de toda uma geragdo de teatro. A importancia dele € anterior ao TBC e gragas ao
grupo carioca, Os Comediantes, a atua¢io dele foi o primeiro estimulo para os paulistas.”>!”

A atriz Nydia Licia, uma das integrantes mais antigas do TBC que figurou nos cartazes
da casa desde a sua fundacdo, ao realizar espetaculos pelo GTE, também recorreu a expressoes
cordiais para tratar do “velho Zimba” e revelou que os diretores estrangeiros tinham a dupla
funcdo de ensinar e dirigir. Para Nydia, por mais que se fizessem pilhérias a respeito do polonés
a admiragdo prevalecia:

Nos todos faziamos muitas piadas a respeito do velho Zimba, mas todos tinhamos por ele
uma grande admira¢fo. Era um homem de teatro completo, o palco ndo tinha segredos para
ele. Além disso, adorava ensinar e ndo se importava com as mil perguntas que lhe
dirigiamos.'®

Dirigida por Ziembinski pela primeira vez em Lembrancas de Berta, de Tennessee
Willians, Nydia Licia afirmou que os atores eram influenciados por suas explicagdes, que ndo se
limitavam a teoria, mas iam a pratica, como ator: Ziembinski encenava para o interprete ver
como ele desejava determinada inflexdo e marcagdo. Interiorizando as suas elucidacdes, os
atores, para atender as suas exigéncias, chegavam a imita-lo, inclusive no sotaque, ¢ ela
confessou que ndo era excegdo a regra.>!? Para Cecil Thiré: “Ziembinski fazia uma Helena Ignez
em Descalgcos no Parque que era uma gracinha. E varios de nds ficamos com essa capacidade de

mostrar. Economiza palavras e muita explica¢do”.>?°

comecou a chorar correu para o camarim. Eu fui atras:” o que € isso Zimba?’ E ele: * isso nunca aconteceu em minha
vida, fiz Hamlet e em trés dias decorei tudo’. Ponderei que ele deveria estar cansado e ele concluiu: ‘é isso mesmo,
passei a noite trepando, gozei quatro vezes. E riu satisfeito’.” CARVALHO, Tania. Op. cit., p.70-71.

317 Ibidem, p.47. (grifo nosso)

318 LICIA., Nydia. Op. cit., p.190.

319 Tbidem, p. 187.

320 CARVALHO, Tania. Op. cit., p.22.
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Nas memorias de Nydia, mais uma vez aparece o deslumbramento quanto as técnicas de
Ziembinski na questdo da iluminacdo afirmando que nunca encontrou alguém que fizesse
“iluminacdo mais bonita do que Ziembinski. Por isso, nas noites que ele passava iluminando
tinham sempre varios espectadores sentados na plateia em siléncio tentando aprender a sua
técnica.”**! Segundo Nydia, Sérgio Cardoso, seu marido e outro expoente do TBC, era um dos
dedicados aprendizes do polonés, foi seu assistente de dire¢do em diversas pecas e elevou seus
aprendizados nos dominios da iluminagio.** Tal como Paulo Autran, ela lembra que Ziembinski
usava de artificios para destacar a sua atuag¢do nos espetaculos: “Havia também aqueles que
aprenderam as malandragens do velho Zimba. Os lugares onde ele aparecia eram sempre

? 323 ¢ essa artimanha tornou-se

iluminados com gelatinas cor-de-rosa que suavizavam os tracos
uma caracteristica dos seus assistentes.

Nota-se que, na memdria destes atores e atrizes, embora Ziembinski exercesse as funcdes
de ator e diretor, suas recordagdes sempre recaem no seu papel de encenador e muitos deles
afirmaram que os seus atributos de ator o auxiliavam na dire¢do. Dos atores entrevistados, o
unico que deu énfase ao perfil de atuacdo foi Leonardo Vilar que, ao ser questionado sobre qual
ator havia marcado a sua carreira, responde entusiasmado: “Ziembinski! Eu o achava um ator
sensacional, um diretor maravilhoso, um homem apaixonado pelo teatro, paix@o que, as vezes,
até o prejudicava. Ele & inesquecivel!”** Os trabalhos realizados junto com o diretor
contribuiram de maneira significativa com a sua carreira artistica.

Na opinido de Walmor Chagas, ele introduziu um teatro sofisticado em termos técnicos e
dramaticos, rompendo com a tradicdo portuguesa, tdo presente entre nds. “Aquela geragdo
aprendeu com Ziembinski que o cérebro comanda o ato de representar. Era o rompimento com a
linha do teatro portugués de outrora[...]”. **° Para o ator, suas pausas demoradas faziam parte
desta nova concepg¢do cénica, assim, na contramao da opinido de artistas e criticos contrarios ao
ritmo arrastado, Walmor apresentou um olhar favoravel: “Era para isso que serviam as suas

famosas pausas polonesas. Para aprendermos a deixar fluir o pensamento que ira deflagrar a fala

321 Idem, p.249.

322 Ibidem, p.252.

323 Ibidem, p.252.

324 VILLAR, Leonardo. Entrevista concedida a Simon Khoury. In: KHOURY, Simon. Bastidores. v. X, Rio de
Janeiro: Letras & Expressdes: Montenegro & Raman, 2002, p. 427.

325 CHAGAS, Walmor. Autobiografia ndo publicada, 2006 apud VARGAS, Maria Thereza. A Modernizagio da arte
do ator. In: Guinsburg, Jaco; FARIA, José Roberto. Histéria do Moderno Teatro Brasileiro. vol. II, Sdo Paulo:
Perspectiva, 2013, p.103
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seguinte. Em teatro se chama “tempo”*?°. Em outra ocasidio, na entrevista realizada por Simon
Khoury, ele apresentou a influéncia dos ensinamentos de Ziembinski na sua carreira: “O que eu
vou te revelar agora, nunca antes disse a ninguém... Quando me vejo interpretar, eu sinto através
de mim a interpretagdo do Ziembinski.[...] Eu sinto toda a sua escola, todos os seus ensinamentos
em mim.*?’Vé-se, portanto, o tom de celebracio que envolve o diretor, num processo que
instaura um artificio de distin¢do que legitima a todos.

Antunes Filho e Flavio Rangel foram os dois diretores brasileiros formados no TBC que
assumiram esta fun¢do nos anos finais da companhia, quando ela sobrevivia sob a intervengao do
Estado. Antunes Filho ¢ responséavel pelo Centro de Pesquisas Teatrais, vinculado ao SESC,
setor que coordena a cerca de trés décadas, realizando producdes marcadas pelo rigor e pela
otima qualidade que marcam o cendrio da producdo cultural paulista. Na visao de Antunes Filho,
que foi assistente de direcdo de Ziembinski, ao observar o companheiro de oficio, Ziembinski ele
o0 analisa como um ator de percep¢des romanticas € que possuia uma visdo privilegiada da nossa
cultura:

E, ele ndo dava muita bola, nfo. [ao fato de ter Antunes como assistente] De vez enquanto
ele falava: (imitando) “Vai buscar cafezinho.” Ele ndo ouvia muito. Ziembinski era muito
autossuficiente. Inclusive foi um referencial que depois eu tentava imitar: Como ¢ que ele
sabe essas coisas? Como ¢ que ele faz esse gesto preciso? Como € que ele da essa inflexdo,
mesmo em polonés? Ele era um brasileiro-polonés néo é? Ele era uma espécie de modelo e
eu chegava em casa e tentava reproduzir aquilo: Como € que ele consegue captar isso?
Depois é que eu vi — ele tinha distdncia, ele tinha a Polbnia, entdo podia ver certas coisas
do brasileiro que eu achava incrivel como é que ele, Ziembinski, estrangeiro, podia ver, e eu
brasileiro, ndo. Nos estavamos ofuscados pela realidade ao nosso lado, ele conservava a
distancia para observar melhor. Mas, Ziembinski era um homem extraordinario. Podia se
dizer que ele era um romdntico, idealista, mas ele superava tudo isso com uma dosagem
humana que ele dava as suas personagens. Suas interpretagdes as vezes eram até romanticas,
0 que chamam hoje de babacura, mas ia bem com ele; ele dava uma forga!*?

Antunes Filho ainda assinalou: Ziembinski foi “0 maior interprete masculino que ja vi no
Brasil™?. O contato formador com o diretor levo-o a considera-lo como alguém importante
dentro do seu processo de formagdo ao elenca-lo junto a trés pessoas que também contribuiram
para tal: Décio de Almeida Prado, o responsavel por integra-lo, Ruggero Jacobbi e Ziembinski.

Aos diretores ele afirmou a heranga de suas técnicas: “por tudo que aprendi como técnica de ator,

326 [dem, p.103.

327 Entrevista de Walmor Chagas concedida a Simon Khoury. In: KHOURY, Simon. Atrds da mascara, v. 2, p. 410.
SBFILHO, Antunes. Entrevista publicada no niimero especial de Dionysos sobre o TBC. Dionysos: estudos teatrais,
n. 25, set., 1980, p. 138. (grifo nosso)

329 Tbidem, p.139.



114

como conhecimento da alma do ator para fazer um personagem.”>** Nesta perspectiva, de elencar
as pessoas importantes no seu processo de formagdo, o ator Cecil Thiré também reservou a
Ziembinski um local especial ao dizer que ele, Celi e Kusnet foram seus “grandes mestres”:
“Esses trés homens traziam o teatro de dentro de si. Eu me fixei em um, depois no outro e ainda
no outro logo apés. Eles foram a minha universidade.”**! Além de refor¢ar o argumento que
esses diretores faziam o papel de professores, na fala de Thiré as praticas destes diretores lhes
garantiram o lugar de formadores que revolucionaram o teatro:

E mais do que tudo, esses diretores trouxeram a revolu¢do do século XX, do que foi o
método Stanislavski. Eles nos ensinaram a fisiologia da interpretagdo. Depois de Vestido de
Noiva, dirigido, por Ziembinski, os atores foram obrigados a fazer personagens. Até entdo,
eles diziam o texto da peca, mas mantinham suas proprias personalidades. Essa foi uma
revolugdo, sem duvida!®*

Em suma, esses intérpretes e diretores, ao depor sobre Ziembinski e defender a sua
imagem, também falavam da sua histéria, fazendo de Ziembinski uma figura central para essa
geragdo. Assim, aproximar-se dele ou romper com as suas praticas dependia das propostas
estéticas defendidas. Por mais que tivessem enfrentado ou discordado dele, caso de Paulo Autran
e Tonia Carreiro, ndo se furtaram a elogiar as qualidades técnicas do encenador. A importancia
de Ziembinski também pode ser avaliada pelo fato de os entrevistadores, ao perguntarem sobre o
periodo, ndo conseguirem deixar de menciond-lo. Por vezes, nem precisavam indagar, pois as
trajetdrias dos depoentes se cruzavam com a Ziembinski. Dessa forma, a leitura e andlise dessas
entrevistas evidencia a forca de sua presenca na memdria dos seus contemporaneos, o que
contribuiu, de maneira impar, para a construcdo da sua imagem. As entrevistas € os depoimentos
colaboraram para tracar o panorama dos que com ele trabalharam, cabe, agora, investigar a
critica e compreender como ela também corroborou para a constru¢do da sua imagem e a sua

legitimag@o.

330 Ibidem , p.139.
31 CARVALHO, Tania. Op. cit., p.19-21.
332 Tbidem, p.22.
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Capitulo 3: A legitimacio do diretor na pena do critico

A distingdo dos limites da critica é uma questdo/...]

mais cultural do que especifica, depende mais da solidificacdo
que lhe faz o ambiente do que da propria

natureza do trabalho critico. A medida que vai se
enriquecendo a cultura, as produgoes se vao diferenciando;

e a atividade critica, paralelamente se diferencia também.
(CANDIDO, Anténio. 1943)%%

Embora o Rio de Janeiro tenha langado as bases para o movimento de renovacgdo do
teatro, foi em Sdo Paulo que ocorreu a sua consolidacdo. A Paulicéia tornou-se um terreno fértil
para a divulgacdo das novas propostas, devido ao financiamento do empresariado paulista, que
crescia com a ascensdo economica da capital, e pelo incentivo realizado por varios membros das
elites que pretendiam langar um novo padrdo de cultura.

Foi nesse periodo de transformag¢des que Ziembinski foi contratado por Franco Zampari
para integrar o elenco do TBC. Diferentemente dos demais diretores italianos contratos pela
casa, em sua maioria jovens e em inicio de carreira, Ziembinski possuia uma trajetoria de mais
de vinte anos no teatro, sendo que dez deles no Brasil.

Em Sao Paulo, seu trabalho na cena recebeu uma analise mais atenta e apurada, na pena
de Décio de Almeida Prado, que figurava no corpo de funcionérios d’ O Estado de S. Paulo, hé
apenas quatro anos, mas que ja havia lancado as bases para a constru¢do de um novo tipo de
critica. Assim, o objetivo dessas linhas ¢ analisar como se deu a construcdo da trajetoria de
Ziembinski na escrita de Décio de Almeida Prado, durante a década de 1950, atentando-se para
os pressupostos tedricos utilizados por ele, para analisar o trabalho do diretor e ator polonés, e

como se deu a legitima¢@o de Ziembinski por meio de sua escrita.

3.1. Sao Paulo: mecenato e renovacio cultural.

A modernizagdo da cultura brasileira ocorreu de formas plurais nas diversas partes do
pais e ndo esteve apenas atrelada ao Estado, como pode se observar no primeiro capitulo, com as
acoes do governo Vargas que levaram a criagdo de diversos 6rgdos como o SNT. Em Sao Paulo,
o incentivo de mecenas, origindrios de familias abastadas e da burguesia, foi fundamental para a

atualizacdo das artes. Basta lembrar o exemplo da Villa Kyrial, o palacete do senador Freitas

333 CANDIDO, Antonio. Folha da Manhd, 11, jul., 1943.
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Valle, que durante a Primeira Republica foi o centro de encontro de intelectuais e politicos. O
anfitrido desse saldo paulista financiou os estudos de Anita Malfati e Victor Brecheret, além de
patrocinar a primeira exposi¢do do pintor russo Lasar Segall. 3** Além do senador, varios outros
membros da elite desempenharam essa funcdo como Paulo Prado. Na década de 1920, Paulo
Prado se destacou por apoiar financeiramente e incentivar os artistas que participaram da Semana
de Arte Moderna. Na sua casa, reuniram-se as figuras que lideraram o movimento de 1922.
Segundo Cavalcante e Delion, “bolsas de estudo na Europa, verbas para a edi¢do de livros,
aluguel de salas para exposi¢des, empregos publicos tudo era decidido nestes saldes™.>*

Se Paulo Prado foi o mecenas da Semana de Arte Moderna, o empresario italiano Franco
Zampari foi o financiador do teatro moderno paulista ao criar o TBC. A sua iniciativa ndo
ocorreu de maneira isolada, teve apoio de Alfredo Mesquita, Abilio Pereira de Almeida, Décio
de Almeida Prado e de uma sociedade abastada que se uniu para financiar esse projeto cultural
por meio da Sociedade Brasileira de Comédia.

Alfredo Mesquita era o filho cagula de Julio de Mesquita, dono de O Estado de S. Paulo.
Sua opcdo pelas artes, em detrimento da politica, apareceu cedo, logo apds o término da
graduac@o na Faculdade de Direito do Largo Sdo Francisco. Como era costume que os filhos da
elite, apds o término dos estudos no Brasil, rumasse para a Europa para continuar a sua
especializacdo, com o cagula dos Mesquita ndo foi diferente. Alfredo Mesquita optou por estudar
artes, em Paris, frequentando os melhores centros de ensino da cidade luz, como a Sorbonne e
College de France, além dos cursos de figuras de proa da teatralidade francesa como Jouvet, no
Théatre de L'Athenée e Gaston Baty, no Théatre de Montparnasse. Além disso, Alfredo
Mesquita exerceu varias fungdes dentro do teatro paulista, desde dramaturgo, ator, ensaiador,
critico, contudo, a fun¢@o que o tornou uma figura importante, dentro da histéria do teatro, foi a
de mecenas. Em 1936, escreveu a sua primeira pe¢a, A Esperanca da Familia, montagem que foi
levada aos palcos pela companhia de Procdpio Ferreira. No mesmo ano foi representado, no
Teatro Municipal, outra peca de sua autoria: Noites de Sdo Paulo. Alids, a encenagdo desta pega
nos mostra outro cenario de Sdo Paulo. O Teatro Municipal era, frequentemente, usado em
beneficio das familias abastadas que produziam espetaculos amadores e chds beneficentes, ou

seja, o espaco publico se tornou uma extensdo dos saldes da elite.

334 As bolsas concedidas pelo senador faziam parte da instituicdo Pensionato Artistico do Estado de Sdo Paulo, do
qual Freitas Vale um dos membros.
335 CAVALCANTI, Pedro. Sdo Paulo: a juventude do centro. Sdo Paulo: Grifo, 2004, p. 155.
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Alfredo Mesquita foi atingido diretamente pelo espolio do jornal O Estado de S. Paulo,
em 1940, pela ditadura Vargas. Como o jornal fazia oposi¢do ao regime, a redagdo foi invadida
pelo DOPS que encontrou armas nas dependéncias. A acdo ndo passou de uma farsa, forjada pelo
governo, que manteve o diario sob a sua tutela até o fim do Estado Novo. A nova situagdo da
familia Mesquita levou seus membros a procurar empregos em outros lugares. Alfredo Mesquita,
primeiramente, trabalhou na Réadio Cultura e, posteriormente, inaugurou, em parceria com um
amigo, Roberto Meira, a Livraria Jaragud, em 1942.

Localizado a Rua Marconi, o empreendimento cumpriu a fungdo que seu idealizador,
Alfredo Mesquita, aspirava: “abrir uma livraria que colaborasse com a elevacdo do nivel cultural
que, ele proprio, representante de uma elite, procurava para a cidade de Sao Paulo,
proporcionando um ponto de encontro entre artistas e intelectuais da época”.>*® Anexo a livraria,
nos fundos, existia uma casa de chd que ficou sob a responsabilidade de sua irma, Lia. A
descri¢do de Alfredo Mesquita sobre a localizacdo da Livraria Jaragud, nos faz entender a sua
importancia dentro da geografia da cidade:

O ponto era ideal, porque o centro da cidade tinha justamente mudado do chamado
“triangulo” e, atravessando o Viaduto do Cha, viera pro lado da rua Barfo de Itapetininga. A
rua Marconi era entdo uma rua elegante. A rua dos grandes costureiros: o Vogue, o Canada,
a Jeanne David, o camiseiro “Old England”, a Livraria Kosmos, um ponto enfim muito bom,
além de ficar perto da Biblioteca Publica Municipal. Mais tarde, nessa rua da Jaragua
abriram-se umas cinco livrarias, contando com a nossa. O tamanho da nossa loja era ideal.
Havia uma sala na frente, bastante boa, depois uma passagem...>*’

Ao longo de sua existéncia a livraria foi:

[...] um local frequentado pela intelectualidade de peso da cidade, muitos de origem
académica, mas a maior parte esta sediada nas redag¢des dos jornais; a produg¢do académica
ainda ¢ incipiente. S0 intelectuais autodidatas ligados aos jornais ou as atividades artisticas
do teatro e do radio, que comegam a ganhar importincia.**

Foi nas dependéncias da Livraria Jaragua que Alfredo Mesquita criou o GTE, que “tinha
um ideal maior, ou seja, o de elevar o nivel do teatro brasileiro, fazer um teatro cultural e educar
o publico para a aceitagdo das pecgas fora do ambito das possibilidades do teatro profissional da
época.” >* A mesma explicacdo dada, por ele, para a criagio do GTE, da Livraria Jaragua, foi

usada para justificar a criagdo da revista Clima, em 1941, periédico que langou, no cendrio

336 HECKER, Heloisa Hirai. Op. cit., p.42.

337 MESQUITA, Alfredo. Na fogueira da Europa. Rio de Janeiro: José Olympio, 1942, p. 149 apud HECKER,
Heloisa Hirai. Op. cit., p.42.

38GAMA, Lucia Helena. Op. cit., p. 92.
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nacional, a critica especializada nas diversas 4reas da cultura.**° Outro empreendimento, liderado
por membros da familia Mesquita, foi a constru¢do da casa de espetaculos Cultura Artistica.
Esther Mesquita, irma de Alfredo, foi lider, por cerca de trés décadas, da Sociedade de Cultura
Artistica, fundada em 1922, e que tinha como objetivo reunir intelectuais e proporcionar grandes
espetaculos de danca, musica e teatro. A constru¢do iniciou em 1947 e foi projetada pelo mesmo
arquiteto que construiu o TBC, Rino Levi. Inaugurada, em 1950, a fachada da casa foi decorada
com um painel de Di Cavalcanti e o espetaculo de estreia ficou sob responsabilidade dos
compositores Heitor Villa-Lobos e Camargo Guarnieri. A pega inaugural foi Fundo do Pogo, de
Helena Silveira, produzida pelo Teatro Popular de Arte, que retornava de sua turné ao sul do
pais. O projeto moderno e arrojado mostrava qual era o interesse da sociedade e da sua direcdo:
promover a arte moderna. Além disso, o empreendimento nos revela a ligacdo direta dos irmaos
Mesquita em proporcionar uma nova concepgao de arte em Sao Paulo.

O objetivo de Alfredo Mesquita ndo era apenas o incentivo desinteressado que beirava a
brincadeira de elite. Na verdade, sua acdo pretendia, por finalidade, langar um padrdo de cultura
baseado no gosto refinado das elites que tinham acesso ao melhor da cultura europeia. Assim, a
criacdo da Livraria Jaragud, o Grupo Experimental de Teatro (GTE), a revista Clima e a criagdo,
posterior, da Escola de Arte Dramdtica (EAD) tinham um significado singular dentro dos
processos de transformacao da cidade. Nao se tratava, apenas, do desejo de tornar Sao Paulo uma
capital moderna economicamente, mas que langasse novos padrdes culturais, a exemplo do que
havia acontecido na década de 1920, com a Semana de Arte Moderna.

A década de 1950 foi marcada pela crescente urbanizacdo e o aprofundamento do
processo de industrializagdo acelerado com o Plano de Metas, proposto por Juscelino
Kubstcheck, que abriu o pais para as empresas multinacionais, especialmente as
automobilisticas, além da ampliagdo do mercado consumidor com a producdo de
eletrodomésticos e eletroeletronicos.’! Segundo Maria Arminda, os governos da metade do

século XX procuraram forjar uma civilizacdo moderna, romper com o passado, na tentativa de

340 PONTES, Heloisa. Destinos Mistos: os criticos do Grupo Clima em Sdo Paulo (1940-1968), p.51.
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superar o Estado Novo e instaurar, por meio de instituigdes democraticas, um surto industrial
desenvolvimentista.**?

O adensamento da capital se fez acompanhar de uma camada média, avida por fruir a
cidade e as formas de lazer que a urbe oferecia. A cultura ndo se tornou apenas uma
oportunidade lucrativa de investimentos, ela poderia também legitimar os mecenas que nela
aplicavam suas fortunas. Alguns imigrantes italianos que ascenderam economicamente, mas nao
necessariamente sob a perspectiva social, investiram, no come¢o da década de 1950, na
construcdo de teatros, na industria cinematografica, em museus de artes e em eventos de grande
porte, como as bienais de artes. Assim, os paulistanos assistiram a ampliagdo dos espagos
culturais.

A criagdo do TBC estava dentro dos novos rumos que a capital seguia. Franco Zampari
motivado pelas a¢des de Francisco Matarazzo, o Ciccilo, que reunia o espirito empreendedor ao
apreco pelas artes, decidiu criar uma sala de espetadculos que abrigasse as produgdes amadoras.
Os membros desses grupos, no entanto, receberam a noticia com certo receio, porque
interpretaram, a principio, que Zampari tinha o desejo de criar um teatro para que as suas pecas
fossem encenadas. A desconfianga do grupo baseava-se nos espetaculos, realizados pelo circulo
de Zampari, tidos como extravagantes e distantes da concepg@o de teatro que eles pretendiam
implementar. 343

O responsavel por aproximar os dois circulos e mostrar que o intuito do empresario era
totalmente diferente da ideia pré-concebida pelos amadores foi o dramaturgo Abilio Pereira. A
sua a¢do, em conciliar os interesses e a sua proximidade com Zampari, nos leva a compreender o
espago que seus textos tiveram dentro do grupo. Afinal, a companhia privilegiou um repertorio
estrangeiro, deixando de lado as produgdes nacionais. Nesse repertorio, das 111 pecas
representadas, apenas 33 eram brasileiras, Abilio Pereira teve vérias de suas pecas representadas
pelo TBC, incluindo o espetdculo da noite inaugural da casa.

O edificio que recebeu na fachada o letreiro de TBC, na Rua Major Diogo, 315, foi
encontrado por Helio Pereira de Queiroz, ponto do GTE, que também exerceu essa func¢do na
peca de abertura da casa. O local, que abrigou um laboratério e, posteriormente, uma

organizagdo fascista, foi adaptado rapidamente para uma casa de espetdculos que comportava

342 ARRUDA, Maria Arminda. Metrépole e Cultura - Sdo Paulo no meio do século XX. Sio Paulo: EDUSC, 2001,
p.17; BOTELHO, A. Uma sociedade em movimento ¢ sua intelligentsia: Apresentagdo. In: BOTELHO, A., &
RUGAL E. B. O moderno em questdo - A década de 1950 no Brasil. Rio de Janeiro: Topbooks, p. 15, 2008.

33 GUZIK, Aberto. Op. cit., p. 15.
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365 lugares. A reforma do edificio comercial foi financiada pela Sociedade Brasileira de
Comédia, organizagdo sem fins lucrativos, criada por Zampari ¢ Francisco Matarazzo, com o
intuito de ndo apenas reformar a casa, mas captar recursos para a manutencao dos espetaculos e
manter o teatro em funcionamento. A organizac¢do contava com cerca de 200 pessoas das quais
se destacavam o grande numero de banqueiros e industriais.*** A principio, o local deveria
receber, além da casa de espetaculos, 0o MAM, mas a ideia ndo saiu do projeto por causa de uma
desavenca entre Zampari e o arquiteto Rino Levi, responséavel pela reforma do edificio.

A criacdo do TBC foi estimulada pela incurs@o de Os Comediantes, em 1947, pela capital
paulista e, nesse sentido, a nova companhia estava em consonancia com as praticas de encenagao
lancadas pelos amadores cariocas, afinal, ndo podemos esquecer que, antes de colocar em vigor
seu projeto, o empresario Franco Zampari debateu muito sobre teatro com Alfredo, Décio e
Ziembinski. A inauguragdo do TBC ocorreu em 11 de outubro de 1948 e contou com a
apresentacdo de dois espetdculos: o primeiro, o monologo A voz humana, de Jean Cocteau,
interpretado em francés por Henriette Morineau, com a presenga do ponto, € o segundo A Mulher
do Proximo, de Abilio Pereira de Almeida. A Unica coisa que destoava nessa inauguragdo era o
mondlogo interpretado por Madame Morineau, que estava longe de corresponder ao teatro
moderno francés e as ideias de Jacques Copeau que inspiravam os jovens paulistas. Trajando um
vestido de gala com calda, em um cenério montado com plumas, a apresentacdo estava mais
perto das pecas de boulevard que caracterizaram as produgdes da empresa da atriz francesa, do
que das propostas de Jacques Copeau e do movimento inovador do teatro moderno empresarial
que o TBC seria protagonista.

A inauguragdo foi um acontecimento que mobilizou as camadas mais abastadas, alias,
durante toda a trajetoria, o teatro da rua Major Diogo se destacou por essa caracteristica: as
estreias eram um evento que mobilizava parte da sociedade paulistana. Segundo Maria Thereza
Vargas:

O local dessa fdabrica de sonhos tinha uma sala de 365 lugares que eram ocupados por
espectadores assiduos as estreias € que acompanhavam com curiosidade o dia- a-dia das
atividades de um fato novo em Sdo Paulo: uma companhia teatral paulista, com repertério,
no minimo, curioso.>*

O segundo espetaculo da noite, escrito por Abilio Pereira, foi acompanhado de uma

polémica que acompanhou boa parte das carreiras das primeiras atrizes a serem contratadas da

344 Ibidem, p. 13 )
345 VARGAS, Maria Thereza. Prefacio. In: LICIA, Nydia. Op. cit., p. 13. (grifo nosso)



121

casa: Cacilda Becker e Nydia Licia, que até hoje se esfor¢a para desmentir o mito divulgado por
Cacilda. Segundo, Becker, Nydia recusou-se a fazer o papel da personagem adultera, por
acreditar que as cenas eram imorais e lhe renderiam problemas com a familia por pronunciar a
palavra amante. Na versdo de Nydia Licia, a recusa do papel era uma forma de nio perder seu
emprego, porque seus patrdoes eram muito religiosos e sabiam que o tema abordado na peca seria
a trai¢do dos frequentadores do Jockei Clube as esposas. Segundo a atriz:

Passaram-se 57 anos da inauguragdo do TBC e, no entanto, alguns curiosos continuam a me
perguntar se é verdade que eu desisti do papel da protagonista feminina de A Mulher do
Proximo, porque devia pronunciar a palavra amante e porque devia beijar o ator principal.
Pelo amor de Deus! A palavra amante ndo ¢ um palavrdo e, até naquela época, podia ser
pronunciada [...]

O motivo que me levou a abrir mdo do papel, que eu ja estava ensaiando, foi que eu, na
época, tinha saido do Museu de Arte e trabalhava na Modas A Exposi¢cdo Clipper. Era
assistente da diretoria e meus chefes, muito religiosos, acharam que a pega seria um
escandalo, pois enfocava os truques e as traicdes dos socios do Jockey Club de Sio
Paulo.[...] Vocés bem podem imaginar o clima! Maridos tremeram de medo. Casamentos
periclitaram. Diante das insinua¢des veladas do tipo: Uma moca de familia ndo pode
participar de semelhante horror!, entendi claramente que minha participacdo no espetaculo
me faria perder o emprego. Tive que desistir do papel.®*

Zampari tentou convencé-la de outras formas, inclusive oferecendo um melhor ordenado,
mas a atriz ficou irredutivel. Cacilda, que na época lecionava na EAD, aceitou a proposta, desde
que recebesse pela atuacdo e fosse tratada como profissional. Apos a contratagdo de Cacilda,
seguiu-se as contratagdes dos italianos Aldo Calvo, como cenografo, Adolfo Celi, como diretor,
e dos atores Madalena Nicol e Mauricio Barroso. Durante a fase amadora da casa, a peca que
teve maior sucesso foi Ingenuidade, de Van Druten, dirigida por Celi, que permaneceu em cartaz
por cerca de cinco meses, sucesso de critica e publico.

Foi no decorrer deste primeiro ano de existéncia do TBC, que Zampari notou a
impossibilidade de continuar com a programacao instavel oferecida pelos amadores. Para tanto, a
partir de 1949, apds a contratagdo de Celi, o teatro ganhou uma nova caracteristica: a de teatro
profissional. O primeiro espetaculo desta nova fase do TBC foi Nick bar: dlcool, brinquedos,
ambicoes, de William Saroyan. Aos poucos, a casa formou o seu elenco permanente. Esses
atores encontraram nos diretores estrangeiros seu principal amparo para o estudo das obras de
teatro e de formacdo integral. Segundo Guzink, no prédio do TBC, se estabeleceram duas
escolas: a EAD, que se transferiu para o segundo andar daquele endereco, em 1949, e o nicleo

de estudo dos atores contratados pela casa sob a coordenagdo de Adolfo Celi.

346 LICIA, Nydia. Op. cit., p. 40-41.
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Ali nascia uma nova concepc¢ao de teatro. Tratava-se do primeiro edificio construido para
oferecer ao publico um repertdrio de teatro moderno, que revezava entre as comédias comercias
de gosto apurado e os textos com apelos dramaticos, encenados por uma equipe de atores e
diretores contratados por altos saldrios. Segundo Arruda:

A criagdo do TBC ilustra claramente a passagem de uma fase experimental e amadoristica do
teatro para um projeto profissional de grande porte, exigindo vultosos investimentos nas
areas administrativas, técnica e artistica. O prédio do TBC contava com oficinas de
carpintaria ¢ marcenaria, locais para a fabricacdo de cenarios, salas de ensaios, ateli€s de
figurinos, além de uma sala principal de apresentagdes... O proprio trabalho de criagdo
artistica alterou-se a partir desse modelo. Surgem fungdes especializadas de cendgrafo,
iluminador, sonoplasta, figurinista.>*’

As agdes em prol da modernizacdo do teatro iniciadas, no Rio de Janeiro e em Sao Paulo,
receberam um carater empresarial. Essa nova perspectiva de encarar as artes cénicas nos revela
ndo apenas uma nova forma de conceber o teatro, mas também de praticar o mecenato. Segundo
Luciana Gama:

Essa profissionalizagdo passa a ter um intermediario claro, um empresario e uma perspectiva

de lucro sobre a atividade que até entdo estava centrada em produgdes baseadas na iniciativa

de companhias dos proprios autores, que surgiram coladas ao teatro dos imigrantes”. 34

Esse projeto empresarial se consolidou a partir de 1950, quando a casa passou a contar
com um quadro fixo de funciondrios, que recebiam saldrios e eram responsaveis pela
manuten¢do das producdes em cartaz. A casa, durante a sua existéncia, contratou sete diretores
estrangeiros: Adolfo Celi, Luciano Salce, Ziembinski, Flaminio Bolini, Maurice Vaneau,
Ruggero Jacobbi e Alberto D’Aversa, além de cendgrafos como Aldo Calvo e Gianni Ratto, e de
contar com um elenco permanente de doze atores.

Ao lado do TBC, em 1949, foi criado um bar que recebeu o nome do primeiro sucesso
profissional da companhia: Nick Bar. O bar era um anexo do teatro, pois se ligava ao edificio por
meio de uma porta que dava para a sala de espera do TBC, de maneira que o cliente do bar
poderia usar espacos do teatro como o lavatdrio e o telefone publico. O Nick Bar era de
propriedade de Joe Kantor, que havia residido nos Estados Unidos por muitos anos e trabalhava
trabalhava em escritorios, mas que, motivado por Zampari, resolveu abrir um bar que atendesse
os artistas da casa, para facilitar a alimentacdo deles entre as apresentacgdes e os ensaios. O bar,
frequentado por artistas, intelectuais e jornalistas, foi um espaco de sociabilidade importante para

aproximar politicos e pessoas ligadas as altas esferas sociais aos artistas, contribuindo para o
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inicio da dissolu¢do de um pré-conceito que associava o trabalho artistico a imoralidade e o

meretricio. Segundo Lucia Gama:

Dorival Cayme, Ary Barroso, Dircinha Batista, Aracy de Almeida, todo mundo vive no Nick
Bar ¢ acabam fazendo shows de graca. Cantam, tocam piano! E muito gostoso. Vém muitos
politicos: Janio Quadros, Adhemar de Barros, toda a “sociedade”. O interessante no Nick
Bar € que pela primeira vez a gri-finada esta tendo convivéncia, entre iguais com o pessoal
de teatro. Até entdo, eram tidos pelos gra-finos como ralé, as mulheres como liberais de
mais. Essa aproximacgdo estd fazendo com que percebam que muitos atores sdo superiores
aos gra-finos; Paulo Autran ¢ um advogado, o perfeito gentleman ; Tonia educadissimal;
Montenegro e o Fernando Torres, finissimos. Os atores do TBC sdo de 6timo nivel.>*

A contratagdo de Ziembinski ocorreu dentro desse cenario de profundas mudangas na
mentalidade e no gosto pelo teatro, introduzidas pelos amadores cariocas e paulistas. Com a
criagdo da Sociedade Brasileira de Comédia, passou a abordar o teatro com outra perspectiva: a
de uma sociedade composta por numerosos contistas, interessados em patrocinar um teatro
comprometido e de gosto apurado. A mudan¢a da forma de financiamento, de publico para o
privado, contribuiu para essa nova perspectiva de encarar o teatro e de atrair espectadores.
Segundo Décio de Almeida Prado, o ineditismo do TBC estava na forma de como atrair o
publico, e, dessa forma, resolvia um dos maiores problemas do teatro vistos no capitulo anterior:
a bilheteria. “A bilheteria funcionava muito bem, as pessoas ligavam e a bilheteira marcava o
lugar — ndo tinha esse negocio de chegar de ultima hora e dar gorjeta; ele mudou esses
hébitos.”3%

O valor do ingresso do TBC era um dos mais caros da capital CR$ 55,00 por poltrona,
enquanto todos os outros teatros cobravam em espetdculos especiais CR$ 40,00%!, o alto custo
das entradas certamente era possivel pelo prestigio da casa junto a classe média. O mecenato
empresarial, que se mostrou vantajoso para o éxito do TBC, por cerca de duas décadas, ao
possibilitar a independéncia do financiamento oficial e, portanto, ndo ficando a mercé da
instabilidade de conseguir ou ndo os subsidios necessarios para a elaboragdo dos espetaculos, ao
longo dos anos também comegou a apresentar problemas, isto ¢, o TBC, com o passar dos anos e
da introducdo de um novo repertorio, também passou a depender da bilheteria e do gosto teatral

daqueles que o financiavam.

3% Idem, p. 174.
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Em uma critica publicada em 1949, ano de sua profissionalizagdo, por Miroel Silveira, no
pasquim Radar, apontava para um dos obstaculos que o teatro da Rua Major Diogo teria de
enfrentar, a influéncia do gra-finismo: “Entre no6s, ndo so a literatura e o teatro ¢ muitas outras
artes dependem da classe financeira dominante, dependem consequentemente do gra-fino e toda
a sua infeliz auséncia de humanidade.”*? O critico complementava que essa percep¢do ndo era
uma generalizacdo, que sabia da existéncia de homens ricos que se aproximavam da arte com
respeito e admira¢do, mas que em alguns casos:

O dinheiro tudo corrompe muito rapidamente. Ele traz a ascens@o dos aspectos exteriores do
teatro, pela possibilidade de melhores teatros ¢ de mais ricos cenarios. Mas a esséncia do
teatro, que ser a arte vital, uma expressdo da vida e da sociedade (e ndo de uma parte intima
fica prejudicada). O gra-finismo leva imediatamente a fuga dos problemas e as verdades
sempre incomodas.*3

Assim, o critico tocava no calcanhar de Aquiles do TBC. Durante a sua existéncia, o
repertorio da casa esteve a mercé da aprovagdo ou desaprovagdo das camadas mais abastadas e
da burguesia, aspecto evidenciado logo no comeg¢o do TBC com a demissdo de Ruggero Jacobbi,
por conta do espetaculo Ronda dos Malandros, de John Gay, que segundo o préprio diretor e,
também, como afirmou Ziembinski, tinha desagradado a burguesia que financiava o teatro, pela
critica social que continha. *** Outro caso que corrobora para entendermos essa influéncia do
mecenato e do publico alvo na escolha da programacéo foi a recusa de Senhora dos Afogados, de
Nelson Rodrigues, que Ziembinski, muito ligado a obra rodriguiana, tentou, em vao, inserir no
cartaz da casa. A resisténcia a apresentacdo da obra dava-se, justamente, porque Rodrigues, com
suas montagens polémicas, atacava, em cheio, os valores prezados pela classe média. Antunes
Filho, ao responder sobre o lugar ocupado pela producdo da dramaturgia nacional no TBC,
declarou:

O TBC era, realmente, um teatro sofisticado. Entdo eles montavam o Edgard Rocha Miranda,
que escrevia em inglés e se vertia, traduziam. E uma coisa ridicula! Mas, tentou se fazer
Nelson Rodrigues. O Ziembinski tentou, mas também ndo conseguiu quebrar a barreira. E
que eles ndo acreditavam na viabilidade econdémica. Eles sabiam que estavam com a
burguesia, e tinham medo dessa jogada. Quando eles colocaram o autor brasileiro colocaram
um bem sofisticado: Abilio Pereira de Almeida. O que ele fazia com essa classe? Criticava
para burro, mas era adorado por eles. Ele tinha muito sucesso e inclusive as pecas dele eram

332 Idem, p.25.

333 Idem, p.25.
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muito bem levadas, 14. Mas, eles tinham medo, porque ndo foram criadas as condi¢des que
mais tarde o Arena criou.’>

As pecas escolhidas, para figurar no cartaz do TBC, eram uma responsabilidade dos
diretores, em conjunto com Franco Zampari e, algumas vezes, a op¢do de Cacilda Becker
também era levada em consideracdo: “a Cacilda era uma voz muito ouvida, mas, de modo geral a
escolha do repertdrio, a orientagcdo geral era dada por Franco Zampari”®*®. Uma analise dos
textos levados ao palco da casa nos mostra que havia uma preferéncia por pecas francesas, das
quais constituem 32 e por obras de lingua inglesa, sendo 35 inglesas e 17 americanas. “Se
importamos da Itdlia os encenadores, da Franca e dos Estados Unidos (sobretudo, e nao
exclusivamente) os textos mais apreciados.” ¥’

Nao podemos desassociar a escolha do repertorio das influéncias da formagdo dos
letrados e artistas que lideraram o processo de renovagdo estético que, conforme vimos, sofreu
intensa influéncia francesa por meio das teorias de Jacques Copeau e das encenacdes de Jouvet e
de lingua inglesa, pela divulgag@o que essa cultura ganhou no Brasil nos anos da guerra com a
politica de boa-vizinhang¢a, periodo no qual Décio de Almeida Prado frequentou, por alguns
meses, 0 curso de teatro nos Estados Unidos, a convite do Departamento de Estado. Sobre a
formacgao francesa da escrita de Décio ele argumentou:

O primeiro livro que li de teoria de teatral foi Reflections d’'um Comedien do Jouvet sobre o
qual escrevi um artigo em Clima. Este livro, alids, me marcou muito, e por isso talvez até
hoje eu permanega dentro dessa tradicdo de Copeau e Jouvet, de dar importdncia ao texto,
porque afinal de contas as primeiras coisas que a gente recebe sempre tem uma grande forga,

né? 358
E foi, justamente, essa formagao tedrica francesa, de valorizar o texto acima de tudo, que
foi um dos pontos de discordancia de Décio ao trabalho de Ziembinski. Quanto ao TBC, se por
um lado a escolha de pecas francesas vinha da influéncia tedrica dos envolvidos e tinha a sua
preferéncia nos meios letrados, os sucessos de publico originavam, geralmente, dos Estados
Unidos, a exemplo dos sucessos da peca Nick Bar, que inaugurou a fase profissional da casa e as

pecas de Tennessee Williams e Arthur Miller.

355 FILHO, Antunes. Entrevista concedida a Maria Lucia Pereira (Especial Teatro Brasileiro de Comédia). In:
Dionysos: estudos teatrais. Rio de Janeiro: MEC/SNT, n.25, set., 1980, p. 144. (grifo nosso)

3% PRADO, Décio. Entrevista concedida ao SNT, 30, out., 1974. In: Depoimentos II. Rio de Janeiro: MEC-SEC-
SNT, 1977, p.45.

35T CAMARGO, Ina. Sinta o drama. Petropolis-RJ: Vozes: 1998, p. 36.

338 PRADO, Décio. Entrevista concedida ao SNT, em 30, out., 1974. In: Op. cit., p. 44. (grifo nosso)
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Na década de 1960, o privilégio dado as pecas estrangeiras pela casa foi alvo de criticas
incisivas daqueles que defendiam uma estética nacional-popular. A alegagdo de que o teatro
produzido no TBC era repleto de estrangeirismos foi um dos principais argumentos usados para
atacar os seus feitos pelos diretores e atores do Arena e Oficina. Assunto debatido com vigor nas
ultimas pesquisas historiograficas, nas quais Alberto Guzik, Tania Branddo e Ina Camargo nos
mostram que o TBC foi uma estrutura dentro do seu tempo historico e correspondeu as
demandas exigidas das classes teatrais emergentes nas décadas de 1930 e 1940. Nesse sentido,
cabe mostrar os argumentos de Décio de Almeida Prado que, como sujeito historico, defendeu a
opg¢ao feita pelo teatro paulista e demais companhias modernas, por acreditar que esse era o
caminho viavel para realizar a renovacdo do teatro:

Exato, agora nds podemos ter uma perspectiva histdrica. Estou convencido de que esta fase,
naquele momento, foi necessaria porque tinhamos um teatro nacional, mas ndo era um teatro
tecnicamente bem feito. Entdo realmente precisdvamos fazer uma renovacdo e isso so
poderia ser feito com um corte mais ou menos drdstico em relacdo ao teatro nacional. [...] 0
teatro brasileiro ndo tinha acompanhado nenhum daqueles movimentos a partir do
naturalismo, nem tinha contato praticamente com o simbolismo, com o expressionismo, com
o futurismo e nenhum dos outros ismos.[...] Entdo eu acho que naquele momento realmente
nés tinhamos que importar esses processos estrangeiros.>>

Ao defender a escolha do repertorio privilegiado pelo TBC, Décio chama para si a
responsabilidade das opgdes operadas naquele periodo, o que nos mostra que o projeto de
renovacdo paulista teve forte articulagdo entre o teatro e a critica. Essa situacdo ¢ mais complexa
como nos aponta Ind Camargo, ao analisar essa opg¢ao por textos estrangeiros, dentro do contexto
historico e das estruturas sociais, no qual, para ela, a convivéncia do elemento nacional, com o
estrangeiro era comum em todas as areas da cultura. Além disso, o espaco de visibilidade dado
ao produto importado acaba sendo maior que o produto nacional, o que lhe permite conquistar a
preferéncia do publico. Segundo Camargo:

No teatro, como nas demais areas da producgéo cultural, sobretudo as industrializadas, a regra
¢ a convivéncia dos dois tipos de produtos [nacional e estrangeiro] — expressdo do carater da
cultura. Este fato esta na origem de tantos surtos nacionalistas tardios em todas as areas, na
medida em que, estando os meios de producdo (mesmo os nacionais) determinados por
interesses dos monopolios acaba dispondo sempre de mais “espago” que o similar nacional e
sem surpresa parece contar sempre com a preferéncia do publico.>®

A escolha desse tipo de obra ndo era uma novidade e deveria ser entendido dentro do

processo dos anseios da burguesia, de financiar e consumir, ¢ dos letrados, de atualizar o nosso

3% Ibidem , p. 46.
360 360 CAMARGO, In4. Op. cit., p. 38.
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teatro, conforme o padrdo internacional.’®! O problema maior, na verdade, apontado por
Camargo, ndo estava na importacdo propriamente dita, mas na escolha pouco criteriosa das

362 .
7202 ou seja,

pecas, que levaram a importacdo de texto sem se atentar para os seus “pressupostos
o contexto ao qual a obra estava inserida. Nesse sentido, podemos entender de que forma o
ecletismo de revezar obras de ambicdo artistica, com uma pec¢a comercial, que visava o lucro,
apresentou problemas, porque ndo foram apenas importadas pecas de qualidade expressiva,
como as escritas por O’Neill, Artur Miller, Tchecov, Bernard Shaw, Pirandello etc, mas também
comédias comerciais, sem maiores preocupagdes estéticas como Uma certa cabana, de André
Roussin. Assim, como o TBC foi um referencial para todos os teatros que seguiram a linha da
atualizag@o de espetaculo, esse aspecto eclético foi reproduzido por outras companhias no eixo
Rio-Sdo Paulo.’®

A complexidade do repertdrio dos espetdculos do TBC também se estende as tradugdes
das obras que se tornou um verdadeiro mercado, no qual, Raimundo Magalhdes Junior, escritor
de revistas, comédias e pecas €picas nacionais, durante o governo Vargas, foi amplamente
beneficiado por esse fildo, ao traduzir pecas ndo apenas para o teatro paulista, mas também para
as companhias de Maria Della Costa, Eva Todor e Dulcina. Numa analise rdpida dos nomes que
mais traduziram obras para o TBC, encontramos, em primeiro lugar, Raimundo Magalhaes e a
dupla Renato Alvim e Mario Silva, precedidos por Brutus Pedreira e Ruggero Jacobbi. Maria
Della Costa acrescentou que Miroel Silveira também era um articulador desse mercado de
traducdes e que os autores traduziam obras e negociavam as suas traducdes com os respectivos
donos das companhias, dessa forma, eram os tradutores que procuravam as companhias com a
sugestdo de textos traduzidos e ndo o inverso:

Eram eles ¢ os diretores € amigos que viajavam para o exterior que nos procuravam € aos
donos de outras companhias. Na maioria das vezes, eram mesmo os tradutores que
apareciam com sugestdes. A cada encontro que tinhamos com o Raymundo Magalhées Jr.,
ele sempre tinha 30 novas pegas pra gente escolher. O Mario da Silva, Brutus Pedreira, Paulo
Magalhies e Miroel Silveira sabiam de todo o panorama teatral norte-americano € europeu:
que pegas eram sucesso, quais fracassavam, quais estavam tendo carreira regular, e,

361 Tbidem, p.35.

362 Tbidem, p.41.

363 Conforme elucida Ind Camargo: “[...] nossa experiéncia com a obra de O’Neill , Arthur Miller, Tennesse
Willians, Brecht, Clifford Odets, Pirandello, Ionesco, Beckett, Tchecov, Durrenmatt limitando-se a enumerar apenas
alguns dramaturgos modernos de importancia inquestionavel — apontou-se o tempo todo por esse modelo acima
delineado [importar produtos finais desvinculados de seus pressupostos]. E como, evidentemente ndo importamos
apenas obras desse nivel, somente as identificadas com as preocupagdes de “esquerda”, em meados dos anos 1950,
quando outras companhias de Sao Paulo e do Rio de Janeiro disputaram o mesmo publico do TBC, praticamente em
pé de igualdade , o quadro geral do teatro moderno no Brasil apresentava como caracteristica mais evidente o
ecletismo de repertdrio (acompanhado com deliberada condescendéncia pelo ecletismo da critica).” Ibidem , p.41.



128

imediatamente traduziam para o portugués as melhores. Mais que simples tradutores esses
homens eram autores e intelectuais. Eram pesquisadores de teatro.**

A declaragdo de Maria Della Costa nos leva a ter outra percep¢do do repertério que
estava em cartaz no Brasil, nos anos de 1950, o qual ndo era, apenas, composto conforme os
desejos dos diretores, empresarios € do gosto do publico, mas também dos tradutores que, por
meio das suas pesquisas sobre os espetaculos que eram realizados no exterior e suas respectivas
produgdes, também contribuiram para desenhar o panorama teatral nacional.

Ao identificar os problemas que ocorreram com o TBC que também estiveram presentes
no cotidiano do teatro comercial dos anos 1940, como as interferéncias vindas da bilheteria na
escolha do repertorio, depara-se com o advento de uma nova concepc¢do de estrela, outro
aspectos que conseguiu transcender a barreira entre o teatro tradicional e o moderno e figurar nos
anos 1950 e 1960. Basta lembrar as companhias que surgiram em torno de uma estrela como
Companhia Maria Della Costa, Companhia Celi- Tonia- Autran e a Companhia Cacilda Becker.
Na verdade, a instabilidade do projeto do teatro moderno, o seu formato acidentado e a sua
dificuldade no processo de consolidagdo deram brechas para que um dos principais argumentos
tedricos do teatro moderno, de que o astro dava lugar ao trabalho em equipe e a énfase ao diretor,
funcionasse em partes. Branddo nos chama atencdo para um aspecto paradoxal do TBC: a
companhia “provou a necessidade de o ator estar subordinado a ideia de conjunto da encenagao,
ao mesmo tempo em que ndo conseguia superar o divismo antigo, em prol da percepcdo do
elenco e do conjunto”® Quando da criacdo de Os Comediantes, a escolha do nome da trupe
estava baseada no significado da palavra Comediantes, artistas como servigais de sua arte,
submissos aos seus papéis, na qual ndo deveria ver nem hierarquia € muito menos primeiros
nomes. Todo o trabalho seria em nome do conjunto. Como o TBC era um herdeiro dos projetos
lancados pela trupe carioca, a risca, foi esse padrdo que o TBC seguiu nos seus primeiros anos de
profissionalizagdo, contudo, com o tempo, os altos salarios e a estabilidade levaram alguns
artistas a tomarem posicionamentos que ndo iam ao encontro com essa ideia.

A criacdo de uma hierarquia e a disputa dentro da trupe acabou por gerar nucleos, nos
quais os diretores disputavam os atores que desejavam para a producdo e acabavam formando

grupos. *% As altas folhas de pagamento e a formacio dos atores ocorrida dentro do TBC

364 COSTA, Maria Della. Entrevista concedida a Simon Khoury. In: KHOURY, Simon. Bastidores. v. V, Rio de
Janeiro: Letras & Expressdes: Montenegro & Raman, 2001, pp. 96-97.

365 BRANDAO, Tania. A4 mdquina de repetir e a fabrica de estrelas: Teatro dos Sete. p. 58.

366 Tbidem, p. 87.
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permitiram que uma constelagdo de estrelas se formasse no nucleo principal. Nao se tratava mais
do caso da figura das divas do século XIX, ou do primeiro ator que tinha seu espago reservado
dentro do palco, muito pelo contrdrio, o estrelismo ocorrido dentro do TBC recebeu nova
roupagem. Segundo Tania Brandio:

[...] trata-se de um novo momento do divismo digamos assim, um momento em que foi
ultrapassado o mundo original dos monstros sagrados, os antigos e primeiros atores, postos
em questdo pelas primeiras bestas do teatro , e agora reeditado como glamour, mais
requintado, em certos termos hollywoodianos — portanto, o que estd em questdo € uma aura
comparavel aquela gerada pelo cinema. ¢’

No TBC, as primeiras estrelas surgidas foram Madalena Nicol, Cacilda Becker, Sérgio
Cardoso e Paulo Autran, que, aparentemente, mostravam uma convivéncia equilibrada, contudo,
“na surdina, sem duvida, disputava-se a primazia, a possibilidade de estrelar todas as pecas, ndo
algumas a possibilidade de escolher o texto a ser montado”.>®® A convivéncia nio pacifica entre
os astros pode ser compreendida na historia do afastamento de Madalena Nicol, do TBC, que
teve como pivo a atriz Cacilda Becker. Cacilda foi uma das atrizes que mais se destacou no
conjunto permanente da casa, logo nos seus primeiros anos, ¢ foi um dos integrantes que mais
defendeu o projeto do TBC. Esse impeto de defesa do TBC levou a atriz a utilizar sua influéncia
para que Madalena Nicol fosse demitida. Na biografia sobre a atriz Cacilda Becker: fiiria santa,
o autor Luiz André Prado tenta desvelar as tensdes entre Madalena Nicol e Cacilda Becker
quando, da demissdo da primeira, por meio das declaragdes dos envolvidos (Mauricio Barroso,
Tito Fleury, o maquinista Arquimedes Ribeiro, Cacilda Becker, Madalena Nicol, o critico Décio
de Almeida). Em sintese, para alguns, o motivo foi que Madalena, que possuia um passado
marcado por relagdes estreitas com o PCB, organizava, junto aos maquinistas, uma greve no
teatro, devido as longas jornadas de trabalho. Os boatos sobre a greve chegaram aos ouvidos de
Zampari, por intermédio de Cacilda e de Celi, o que culminou da demissdo de Madalena. Alguns
assinalavam que existam dois motivos para Cacilda se opor a Madalena: o primeiro, Cacilda ndo
encarava como problema as longas jornadas de trabalho e, segundo, porque Madalena era uma
forte concorrente por exercer a fung¢do de diretora e atriz, com producdes de destaque dentro da
casa, € se projetava para ser a primeira figura feminina do elenco. Cacilda, temendo perder seu

lugar dentro da companhia, articulou a sua demissdo.’®® Na éptica de Cacilda, a briga, na

37 Ibidem, p. 87.
368 GUZIK, Alberto. Op. cit., p. 80.
369 PRADO, Luis André. Op. cit., pp. 299-303.
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verdade, era porque Madalena Nicol gostaria de receber um salario equivalente ao seu: “Naquele
tempo eu ndo era superada por ninguém na folha de pagamento”.>”

A defesa personalista de Cacilda ao TBC foi evidenciada por ela, anos mais tarde, ao
afirmar que o ator, quando entrava no TBC, era “testado” por ela para saber se realmente tinha
qualidades que contribuiram para o grupo. Segundo Cacilda:

Eu Iutava como uma leoa contra qualquer coisa que ameagasse a existéncia do TBC. Quando
chegava um ator ou uma atriz, eu os punha de quarentena. Se prestava, permanecia. Se ndo,
rua... E assim conseguimos formar uma equipe coesa, disciplinada, de qualidades reais, que
trabalhava de 18 a 24 horas diarias. Claro que eu sofria com isso, mas o interesse maior era o
conjunto. Foi por essa razdo que eu lutei com todas as minhas forgas contra a Vera Cruz, que
roubava nossos atores, oferencendo-lhes ordenados astronomicos... O meio do teatro é um
meio como qualquer outro. Existem brigas, discussdes, invejas, tudo motivado por fala de
estabilidade do que por um fendmeno peculiar a profissdo.’”!

Ao atentar para o seu discurso, encontramos paralelos com a fala da atriz Eva Todor, que
teceu os seguintes comentarios sobre a sua trupe: “As pecas em que trabalho, quem da o ritmo
sou eu, eles todos dangam conforme a musica. As cenas em que eu estou, quem da o tom mais
alto sou eu.”*’? Por mais que se tenha conhecimento das diferencgas entre os trabalhos dessas
duas atrizes e os processos distintos de formagdo que as duas foram submetidas, Cacilda, uma
atriz dramatica, formou-se em um celeiro cultural coordenado pelos diretores estrangeiros, e Eva
Todor, uma atriz comediante, que ainda mantinha a tradi¢cdo do teatro de improvisos, os pontos
de convergéncia entre os discursos nos mostram como a figura da prima-dona ainda vigorava
dentro do teatro moderno. ¥’

O fato ¢é que a questdo do trabalho, em conjunto, no TBC tornou-se uma contradi¢do que
pode ser verificada na memdria dos atores que figuraram na casa como Elizabeth Heinred, Ruy
Afonso e Paulo Autran. Para a atriz Elizabeth “ o TBC era assim: vocé fazia papel grande, fazia
pontinha, ndo tinha esse negdcio de estrelismo, ndo. S6 tinha uma Unica estrela, que era Cacilda

Becker, o resto era todo mundo igual.”*’”* Ao fazer a sua explanacio e defender o modelo

contraditdrio de um teatro que visava o conjunto, ela mal se atenta ao afirmar que, dentro da

370Idem, p.302.

371 Tbidem, p.332.
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ator Sérgio Cardoso, que se sentia limitado pelas regras da casa que o limitava a fun¢do de ator sem deixar espago
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Dionysos: estudos teatrais. Rio de Janeiro: MEC/SNT, n.25, set., 1980, pp.153-160.
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casa, havia uma estrela. Tal afirmacdo nos leva a ver que havia hierarquias e que atores detinham
alguns privilégios. Seu marido, o ator Ruy Afonso, apresenta-nos, em suas memorias, uma visao
mais ampliada da situagdo, ao ver que o teatro de equipe ndo funcionava por completo, por conta
de Cacilda. Segundo ele:

O teatro de equipe era fundamental, e o TBC o fez numa grande medida. A tinica pessoa que
ndo achava graca em teatro de equipe era a Cacilda Becker. Em tese, ela concordava
integralmente, mas na pratica nio fazia papel secundario. Excepcionalmente, pode até ter
feito, mas ndo gostava. Na época, muito se falava nisso... Houve uma chance de ela fazer
uma pontinha qualquer em Do mundo nada se leva. Ela disse tudo bem e chegou até a
ensaiar um pouquinho. Mas, quando chegou perto da estreia, ficou doente,
diplomaticamente, ¢ ndo fez o papel. Era estrela ¢ vinha de muita luta. Queria firmar seu
lugar, e conseguiu — no que fez muito bem.*”

O mais interessante, ao percorrer os discursos dos pares de Cacilda, ¢ que eles apoiavam
e legitimavam o papel diferenciado que ela possuia dentro da companhia, ao afirmar que ela era
a estrela pelo resultado de muito trabalho. Tais argumentos também foram encontrados nas

memorias de Paulo Autran ao afirmar que: “Nenhum de nds poderia recusar qualquer papel®’¢,

(13

contudo, logo depois emendava que a Unica pessoa que fugia a essa regra era Cacilda: “ ela

talvez fosse a Unica atriz capaz de recusar algum papel”. *”’ “Ela foi a grande estrela do TBC,

com toda a razdo, porque era uma atriz de talento fenomenal, que estava num estagio profissional

muito mais elevado do que todos nds e era, de longe, a melhor atriz do elenco.”>”

Para Guzik, as discordancias dessa estrutura, que ndo permitia a conciliacdo de todas as
ambigdes dos atores e nem o alcance de conseguir textos nos quais todos pudessem ter
desempenhos que correspondiam as suas excelentes performances, nos mostram um quadro a
instabilidade que poderiam levar a sua ruptura:

O fato marcante que se coloca a partir do afastamento de Sérgio diz respeito a formacdo das
dindmicas internas que regem grupos de teatro. Em teoria, dadas as condig¢bes nas quais se
criou o clima propicio para a renovagio teatral mais adequado do que um conjunto como o
TBC , composto por grandes interpretes mas colocando a equipe a frente o brilho individual .
Na pratica, porém, as coisas se passam de forma diversa . Ndo que houvesse uma intencéo
deliberada de voltar aos esquemas das companhias centradas ao redor de um unico nome, na
velha tradi¢do de Jayme Costa ou Procopio. Ocorria que o delicado equilibrio capaz de
manter unidos atores do porte de Sérgio Cardoso, Cacilda e Paulo se rompiam com
facilidade, ndo sendo simples recompd-lo. Atores de calibre, personalidades necessariamente

375 AFFONSO, Ruy. Entrevista concedida a Luis André Prado para a sua pesquisa sobre Cacilda Becker (Affonso,
Ruy Machado e Henreid, Elizabeth, atores, atuaram no TBC, gravada em 1/4/1996, Sao Paulo, SP) apud PRADO,
Luis André. Op. cit., p. 331.

376 AUTRAN, Paulo. Entrevista concedida a Simon Khoury. In: KHOURY, Simon. Bastidores. v.I. Rio de Janeiro:
Letras & Expressdes: Montenegro & Raman, 2001, p.38.
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poderosas e fortes, tenderiam a optar, como se demonstrou a realidade, pela possibilidade de
dominar seu proprio espago de modo inconteste.>”

A nova roupagem dada pela estrutura empresarial ao estrelismo foi justamente conferir
um novo papel ao astro ou estrela, no qual ela desfrutava de todos os recursos necessarios para
brilhar nos palcos, desde os melhores diretores tidos no pais a sua disposi¢do, os melhores atores
para compor a exceléncia no processo de interpretacdo, além de cenografias e figurinos
especializados. Cacilda ndo foi a Unica a contar com esses beneficios. Nesse periodo, Maria
Della Costa, Dulcina, Nicette Bruno ¢ Madame Morinecau gozaram desses privilégios e,
posteriormente, Tonia Carrero também fez parte dessa constelacdo de estrelas que o teatro
moderno fabricou nos anos 1950. Afinal, segundo a historiadora Tania Brand3o, foi a estrutura
do teatro moderno que possibilitou essa fabrica de estrelas.*3°

A forte influéncia de Cacilda dentro da estrutura do TBC pode ser explicada de varios
ambitos. Primeiro, pelo 6timo desempenho dramatico, depois, pelo espirito de lideranga que a
atriz possuia. Soma-se a esses aspectos a relacdo afetiva que unia ela e Adolfo Celi, o diretor
artistico da companhia.’®! Narrar o romance que uniu Celi e Cacilda ¢ importantissimo para
entender os rumos que o TBC tomou no final dos anos 1950, porque a separagdo do casal
resultou em animosidade entre os pares e a cisdo dentro da casa em dois grupos, os que
defendiam Cacilda e os que estavam ao lado de Celi e Tonia Carrero, novo par romantico do
diretor. O romance entre Tonia e Celi iniciou durante as gravagdes de Tico-tico no fubd, em
1951, pela Vera Cruz e, quando a histdria ja corria os corredores do TBC, Cacilda tomou a
iniciativa de resolver o problema: “Cacilda pos Celi na parede. Ouviu o que ndo queria, mas
também arrancou dele uma promessa: a de que Tonia jamais pisaria no palco do TBC”.%? Tal
promessa ndo se concretizaria, com a crise da Vera Cruz. Tonia, considerada uma das beldades
da época, foi convidada por Zampari para fazer parte do elenco do TBC, em 1954, porque era
inviavel, economicamente, dispensar uma atriz que garantia sucesso de bilheteria, afinal, ha
muitos anos ela ja havia conquistado o publico por meio do cinema. Nesse sentido, o quadro do

elenco permanente, que ja apresentava as suas instabilidades, comegou a mostrar seus problemas

37 Guzik, Alberto. Op. cit., p. 80.
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com a entrada de Tonia. O discurso de Tonia Carrero nos da o indicativo dos motivos das saidas

dos atores para montar suas proprias companhias:

[ O TBC era] Sucesso intelectual, artistico e popular. A Cacilda Becker canalizava todas as
atengdes. E que repertdrio! Tennessee Williams, Pirandello, Séfocles! Eu s6 fazia papeis em
pecas de autores secundarios. As atrizes de categoria eram Cacilda, sua irmd e Nathalia
Timberg. Eu era a vedete, a moga linda que adorava mostrar as pernas, a loura que se jogava
no palco de qualquer maneira. Por isso sai do TBC, em 1955, e arrastei comigo o Paulo
Autran, Adolfo Celi e Margarida Rey.’*

A memoria de Tonia Carrero nos revela as tensdes e ambigdes que permeavam o grupo,
além dos privilégios que determinados atores tinham em detrimento dos outros. Essas redes de
relagdes sdo importantissimas para que possamos, também, entender as instabilidades que
permearam o grupo, no qual as motivacdes profissionais ndo se desassociaram da convivéncia
cotidiana. Desse modo, ao levar consigo o marido, e também diretor artistico do TBC, e um dos
atores principais da trupe, Tonia Carrero sabia muito bem que estava atingindo os responsaveis
pelo TBC que a preteriam, relegando-a a papeis simplorios, além de saber os rumos a seguir a
partir dali: montar uma companhia na qual a sua performance também fosse valorizada.

Em linhas gerais, 0 mecenato empresarial que conseguiu vislumbrar outras perspectivas
para o teatro, ao viabilizar um teatro de apuro apelo estético € a sua garantia de sobrevivéncia
com uma estrutura jamais desfrutada por artistas na histéria do teatro até¢ a década de 1940,
também possibilitou que alguns problemas, ja conhecidos dentro do meio teatral, como
repertdrio economicamente vidvel e o estrelismo por parte dos atores, ganhassem uma nova
caracteristica. Certamente esses ndo foram os problemas que levaram o TBC a se desfazer em
1964, afinal, como o ideal era tornar o TBC uma casa a semelhang¢a do Piccolo de Mildo, mesmo
com a saida de seus principais atores para a criagdo das companhias, poderia ter-se criado uma
estrutura na qual esse seria o resultado em longo prazo, ou seja, a formagdo de um ciclo no qual,
a alta especializacdo dos seus atores, os levasse a deixar a casa em busca de novos trabalhos e, ao
sairem, seriam substituidos por outros interpretes que ganhariam espago, como aconteceu com o
TBC em 1957. Com o afastamento de Cacilda, que levou consigo Walmor, Ziembinski e Cleyde
Yaconis, houve uma reformulagdo total do quadro de atores, possibilitando que atrizes como
Nathalia Timberg e Fernanda Montenegro apresentassem seu excelente desempenho cénico. O
motivo da dissolu¢do do TBC, que encerrou suas atividades em 1964, como apontado pela

historiografia foi a grave crise econdomica, em decorréncia dos gastos com a Vera Cruz, que nao

383 CARRERO, Ténia. Entrevista concedida a Simon Khoury. In: KHOURY, Simon. Bastidores, vol. VI, Rio de
Janeiro: Letras & Expressdes: Montenegro & Raman, 2001, p. 68.
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possibilitou que Franco Zampari conseguisse arcar com os altos custos que o TBC também

requeria.

3.2. A cena impressa: o teatro moderno sob a analise da critica

Nesse periodo de intensas transformagdes no teatro, que lhe deram caracteristicas
empresariais, a imprensa também conheceu transformac¢des de monta. Os periddicos, que até o
comeco do século XX, primavam pela escrita literaria, influenciados pelo modelo francés, em
que predominavam os artigos de opinido, com longos textos introdutdrios, deram lugar a um
jornalismo baseado no modelo norte-americano, que prezava a objetividade e a imparcialidade
da noticia: “O ritmo cada vez mais acelerado da vida moderna exigia adaptacdes para tornar os
veiculos mais dinAmicos para as noticias e as propagandas.”*®* Essas alteragdes contribuiram
para que o antigo critico de teatro, comprometido com os interesses das companhias e de teor
literario, desse lugar a uma nova geragdo, pautada pelo conhecimento da teoria e nas analises
detidas do texto, da cena, do papel do diretor, enfim, do espetaculo como um todo, submetido as
lentes do especialista.

Os trabalhos realizados por Ziembinski no TBC foram acompanhados por Décio de
Almeida Prado, que expressava esses novos ideais. Objetiva-se, aqui, acompanhar seus textos
publicados no jornal O Estado de S. Paulo, entre 1950 e 1968, recorte que se justifica em fungao
da data de contratagdo de Ziembinski pelo TBC, em 1950, e estende-se até o seu desligamento
do Teatro Cacilda Becker (TCB, 1958-1973), em 1959. Nesse periodo, o diretor pode trabalhar
de maneira ininterrupta em companhias que conferiram estabilidade a sua carreira, além do fato
desses anos delimitarem o auge da moderna produgdo paulista, bem como a aludida
reformulacdo da critica, compondo, assim, um periodo estratégico para essa pesquisa. Importa,
sobretudo, verificar como se operou a avaliagdo do trabalho de Ziembinski pela pena do critico,
para o que foram selecionadas dezessete pecas, das vinte e sete montadas para o TBC, e quatro
foram dirigidas para o Teatro Cacilda Becker. O critério de sele¢do deu-se em funcdo da
importancia das mesmas na carreira de Ziembinski, seja pelo desempenho como encenador-ator

ou pela importancia do autor/texto na historia do teatro.

38 RIBEIRO, A. Jornalismo,literatura e cultura: a modernizagio da imprensa carioca nos anos 1950. Revista
Estudos Historicos. Rio de Janeiro, vol. 1, n. 31, pp. 147-160, 2003/1, p.150.
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As pecas selecionadas foram: Homem da Flor na Boca, de Pirandello; Pega-Fogo, de
Jules Renard; Paiol Velho, de Abilio Pereira de Almeida; O grilo na lareira, de Jean Anouilh;
Ralé, de Maximo Gorki, As duas Antigones, de Soflocles; Divorcio para trés, de Victorien
Sardou; Na terra como no céu, de Fritz Hochwalder, Mortos sem sepultura, de Sartre; Um
pedido de casamento, de Anton Tchechov; Um dia feliz, de Emile Mazaud; Harvey, de Mary
Chase; Volpone, de Ben Jonson; Maria Stuart, de Friedrich Schiller; Gata em teto de zinco
quente, de Tennesse Willian e Adordvel Julia, de Marc-Gilbert Sauvajon. Do repertério dirigido
para o Teatro Cacilda Becker (TCB), ao todo sete pecas, das quais foram selecionadas quatro: O
Santo e a Porca, de Ariano Suassuna, Jornada de um longo dia para dentro da noite, de Eugene
O’Neill, Protocolo, de Machado de Assis e Os perigos da pureza, de Hugh Mills.

Antes de adentrar a analise do corpus selecionado ¢ importante ter em conta o lugar
ocupado pelo teatro no jornal e a relacdo que o matutino mantinha com a cultura em Sao Paulo.
Na década de 1930 o Estaddo empenhou-se nas mobiliza¢des para a criagdo da USP, além disso
a familia Mesquita também havia liderado varios projetos culturais na cidade. Alfredo Mesquita,
como ja destacado, era figura de proa na cena da cidade, dono de prestigiosa livraria e, com agao
no campo do teatro, seu irmdo, Julio de Mesquita Filho, entdo diretor do jornal, foi um dos
principais incentivadores da publicagdo da revista Anhembi, langada por Paulo Duarte, em 1950.
As paginas do Estado divulgavam a publicagdo com destaque, seja pelos lagos estreitos entre
Paulo Duarte e a familia Mesquita, seja pelo fato de a revista expressar a forga, o vigor da
intelectualidade paulista, também expressa na criacdo da revista Clima, produto da universidade
que o jornal lutara por criar, que teve Alfredo Mesquita entre os fundadores.

Décio de Almeida Prado, préoximo aos Mesquitas, ocupava lugar de prestigio no jornal no
qual, tal como em Clima, respondia pela critica teatral. Note-se que ele assumia o lugar de um
dos proprietarios, Alfredo Mesquita. O interesse do jornal em divulgar a nova concepg¢do de
teatro & perceptivel nas palavras de Décio de Almeida Prado relativas a temporada da companhia
de Eva Todor. Apods os reparos ao desempenho da companhia, o diretor de O Estado de S. Paulo
foi procurado por representantes da empresa que solicitava repreensdes ao critico, no que nao foi

bem sucedido:

[...] logo que eu comecei a fazer critica, veio uma companhia da Eva Todor — Luis Iglésias e
Eva Todor -, e eu fiz uma critica mais ou menos severa, porque era esse tipo de teatro que eu
achava que estava ultrapassado. A pessoa que fazia a publicidade da companhia era ligada ao
jornal, e procurou o diretor d’ O Estado e se queixou que eu estava fazendo uma critica que
ndo estava de acordo com os padrdes do jornal. Ai o diretor me chamou e eu disse: “O que
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estd havendo aqui é uma mudanca de orientacdo estética, nos estamos mudando e, por isso,
eu tratei mais severamente”’. O doutor Julio nunca mais tocou no assunto.’®

O trecho destacado evidencia o apoio dos irmaos Mesquita, Julio Filho e Alfredo, as
novas orientagdes culturais em vigor em S@o Paulo. A sua contratacdo para compor a equipe de
redatores de um dos jornais de maior tradicdo do pais indica que o jornal e o critico
compartilhavam das mesmas perspectivas estéticas que pretendiam alterar os padrdes de cultura
vigentes. E, de fato, desde sua entrada para o jornal, em 1946, Décio de Almeida Prado tornou-se
figura central no processo de especializagdo da critica e sua forma de analisar os espetaculos
tiveram importante repercussdo, inclusive junto a nova classe média paulista, frequentadoras do
teatro. Ao assumir o posto, ele ndo so alterou a concepgdo de avaliacdo das pegas, mas também
do espag¢o ocupado pelo critico na redagdo, apesar da secdo Palcos e Circos ndo trazer sua
assinatura.

No século passado [XIX], as criticas ndo eram assinadas, porque eram criticas do jornal. Em O
Estado de S. Paulo, quando eu comecei a escrever a critica em 1946, ainda era esse o habito.
Mas, isso ndo era para diminuir a critica; ao contrario, era para dar autoridade a ela. Como os
editoriais ndo eram assinados e até hoje nio sdo, porque € o ponto de vista do jornal, assim
também a critica de musica, a critica de teatro, ndo eram assinadas. Isso era evidentemente uma
fic¢do porque eu ndo representava a visdo do jornal, ndo conversava com ninguém, nio via
ninguém, ndo ouvia ninguém. E eles também ndo tinham um interesse tdo grande por teatro que
fossem assistir tudo. Mas oficialmente era isso.¢

O trecho explica o motivo de a critica ndo ser assinada: ela representava os interesses dos
proprietarios do jornal, a exemplo do editorial. Contudo, mesmo assim, o trabalho era realizado
com liberdade, segundo as prerrogativas do critico, sem qualquer interferéncia.

A secdo Palcos e Circos ndo era novidade no periddico, pois figurava no matutino desde
o século XIX e teve como titular varios jornalistas que transitaram pela redacdo de O Estado de

S. Paulo. Quando a assumiu, na década de 1960, Prado emprestou-lhe outro significado, uma vez

385 Entrevista concedida 2 historiadora Ana Bernstein, 20, maio, 1994. Publicada em: BERNSTEIN, Ana. Op.cit.,
pp- 304-305.(grifo nosso). Essa versdo também foi divulgada em Exercicio Findo, a qual descreve-se: “Por uma
critica julgada pouco cortez, fui chamado a diretoria para dar explicagdes. O publicitario da companhia Julio Iglesias
e Eva Todor conhecido do jornal e também conhecido meu, queixara-se, em carta, de que as minhas palavras néo
condiziam com a tradi¢do do Estado, sempre benévolo em relagdo aos espetaculos teatrais, mesmo quando fazia
restri¢des.[...] Em minha defesa aleguei ao Dr. Julio que o teatro brasileiro achava-se numa encruzilhada, tendo que
optar pela rotina comercial reinante ¢ a renovago artistica ja em andamento. Sendo assim ndo cabia a critica cruzar
os bragos ou manter-se neutra. Ele me escutou em siléncio, disse que estava bem. Se houve outras reclamagdes, ndo
chegaram aos meus ouvidos.” PRADO, Décio Almeida. Exercicio Findo: critica teatral (1964-1968). Sdo Paulo,
Perspectiva, 1987, pp. 19-20.

386 Entrevista concedida por Décio de Almeida Prado a historiadora Ana Bernstein, em 20 de maio de 1994.
Publicada em: BERNSTEIN, Ana. Op.cit. 301.
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que cresceu a importancia do espago de avaliacdo das artes cénicas no interior do jornal, apesar
do fato de a sua assinatura so figurar, de maneira explicita, na década de 1960.

Sob seu comando, a se¢do apresentava estrutura fixa: primeiro, Décio abordava o texto
dramatico, depois, a atuacdo dos atores e atrizes e, por ultimo, o trabalho da dire¢do da producao.
Nesse periodo, suas contribui¢des apresentavam carater formativo e informativo, com o objetivo
de tornar o teatro acessivel ao leitor. Desse modo, critica e espetaculo estabeleceram um didlogo
que os tornaram cumplices do processo de reformulacdo das artes cénicas, uma vez que
possuiam objetivos semelhantes.*®” Embora a se¢do Palcos e Circos, a principio, tratasse das
apresentacdes de circo, balés, dperas, musicais e dancas em geral, verificou-se que as criticas de
teatro eram publicadas em maior nimero e também demandavam maior espago, até se tornar o
unico género a ser abordado na referida coluna, recebendo o titulo de Teatro, em 1959. O
desafio, agora, ¢ o de analisar como as fung¢des de ator e diretor foram representadas na pena do

critico.’%8

3.3. O encenador e o ator na pena do critico

A contratacdo de Décio de Almeida Prado pelo jornal O Estado de S. Paulo, em 1946, ¢ a
de Ziembinski, em 1950 pelo TBC, faziam parte das transformagdes que conferiam a cultura um
espago importante no cotidiano da metropole. Ziembinski que tinha posicdes estéticas era
diferentes dos italianos, colaborou com a companhia no sentido da atuacdo e da dire¢do, sendo o

unico diretor a desempenhar as duas fungdes. Segundo Sérgio Britto, “Ziembinski e Adolfo Celi

337 BERNSTEIN, Ana. Op.cit., p. 101.

388 Para debrugar-se sobre as criticas de Décio de Almeida Prado as orientagdes metodoldgicas de Roger Chartier, no
livro do Palco a Pdgina contribuiram de maneira impar. Por mais que o historiador tenha se dedicado a analise de
como se dava as relagdes entre as formas de oralidade da representagdo em paralelo com as formas impressas destas
pegas, ele nos indica os caminhos empregados na relago entre o palco e a pagina, ou seja, que o olhar daquele que
transmite a pega ao leitor requerem outros cuidados. Nos documentos da época moderna ele se atenta a supressdo de
palavras, substituicdo de frases e o cuidado na impressdo para orientar a leitura dos que se dedicavam a dramaturgia,
como por exemplo, o uso de letras maitsculas e de pontuagdo adequada para que orientar a entonagdo da voz. Além
disso, analisa como se dava o mercado das artes cénicas na época na qual as brechas para a tradugio da peca pela
companhia ou pelo diretor, deixava & margem o dramaturgo que ndo era consultado quanto as adaptacdes no texto e
muitas vezes ndo era atribuido a ele a autoria da pega. Segundo Chartier, ao debrucar sobre o exemplar de Hamlet,
de 1676, escrito por Ward, que para ele pode ser encarado como um guia de interpretacdo para o ator, para ele este
documento foi importante para apresentar a “complexidade das relagdes que existiram entre o palco e a pagina. A
“publicacdo” de pecas na Europa do comego da idade moderna implicava sempre uma pluralidade de lugares, de
técnicas e de atores sociais. Ela também pressupunha uma circulagdo fluida dos textos entre redagéo e representagio
, assisténcia, impressdo e leitura.” Assim, sob outra perspectiva sua escrita nos orienta a analisar as interagdes do
palco a pagina sob a optica da representacdo e da diregdo, além da sua avaliag@o pelo critico teatral, responsavel por
transmitir ao leitor o seu olhar do espetaculo, justificando escolhas, avaliagdes e legitimando agentes. CHARTIER,
Roger. Do Palco a Pagina. Publicar teatro e ler romances na época moderna (séculos XVI-XVIII). Rio de Janeiro:
Casa da Palavra, 2002, p.90-91.
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foram as vigas mestras que sustentaram o repertorio do Teatro Brasileiro de Comédia durante,

pelo menos, oito anos.”**

Nesse novo cendrio, ele ja ndo era unanimidade, muito pelo contrario, os diretores
italianos integrados ao TBC traziam novas formag¢des que convidavam a refletir sobre o trabalho

que vinha sendo realizado no Brasil, caso de Adolfo Celi:

r

O teatro moderno é um teatro orientado para o mais puro realismo. O teatro atinge sua
propria esséncia através de uma simplicidade realistica, uma espécie de realismo fisico, sem,
contudo chegar ao expressionismo. O verdadeiro realismo, alids, é o do teatro, e ndo o da
vida. Na vida o realismo se apresenta, ¢ ninguém, alias, ¢ o do teatro, e ndo o da vida. Na vida
o realismo se apresenta, € ninguém ousa nega-lo, com os maiores defeitos. No teatro os
defeitos sdo corrigidos e o realismo se apresenta artisticamente. Isto quer dizer que o teatro
corrige a vida; por conseguinte, a “vida” estd no palco ¢ ndo na vida. [...] Quanto ao
espetaculo, ndo ¢ necessario dizer que precisa ser homogéneo, isto ¢, artistico ¢ honesto ao
mesmo tempo. Por isso mesmo respeito profundamente o texto de uma peca e jamais me
interessou saber o que ¢ que o autor “pretendeu dizer” com esta ou aquela expressdo. O que
realmente interessa € o que ele escreveu e ndo o que pretendeu insinuar. E isto quer dizer,
logicamente, obediéncia ao texto, mas uma obediéncia consciente.>°

O projeto estético defendido por Celi nesta argumentacdo defronta-se com as agdes do
teatro realizado no eixo Rio-S@o Paulo, tendo Ziembinski como um de seus principais lideres. A
critica de Décio de Almeida Prado estava mais afeita as praticas de Celi que as acdes de
Ziembinski que, por vezes, insinuou estarem ultrapassadas por ndo obedecerem ao texto e se
interpor entre o autor e a realizagio do espetaculo.*! Miroel Silveira, na introdugio do seu livro
A outra critica (1976), dedicado a Ziembinski, intitulado por ele como “pai do moderno teatro
brasileiro,” e na entrevista concedida ao SNT, em 1975, defendeu o diretor polonés e afirmou
que a critica de Décio de Almeida Prado, em varias ocasides, limitou Ziembinski ao

expressionismo, considerando-o superado.**? Silveira posicionou-se frente aos rumos da critica

38 BRITTO, Sérgio. Fdbrica de Ilusdes. 50 anos de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva; Rio de Janeiro: Salamandra,
1996, p.30.

3% CELI, Adolfo. Diario de Sdo Paulo, 06, fev., 1949. Apud Dionysos: estudos teatrais. Rio de Janeiro: MEC/SNT,
n.25, set., 1980, p. 74.

391 Pode-se entender a insisténcia de Décio de Almeida Prado quanto a priorizagdo de respeitar o texto como algo
reflexos de sua formacdo. Afinal, ao analisar a sua obra Teatro Brasileiro Moderno, que se propde a problematizar a
producdo teatral em seu conjunto, ele acaba enfocando apelas as obras dramaticas. Ou seja, o texto tem uma
importancia central dentro dos seu oficio como critico, por mais que ele tente se ater as demais demandas para
explicar as transformagdes no teatro.

392 No mesmo periodo que o Décio escrevia para o Estaddo, Miroel Silveira também colaborava com a imprensa
paulistana, em Radar e na Folha da Tarde. O titulo de seu livro ja ¢ uma oposi¢do a critica de Décio de Almeida
Prado. Note-se que o lugar de legitimacdo que ocupavam ndo era o mesmo: Décio publicava na Perspectiva, editora
de grande prestigio nas Ciéncias Humanas, enquanto Miroel, o fazia pela Simbolo, de menor porte e sem o mesmo
glamour.
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brasileira e tentou legitimar suas escolhas, como a atribui¢@o da “paternidade” da cena nacional a
Ziembinski, que fora o responsavel pela profissionaliza¢do de Os Comediantes:

Minha posi¢éo, algo quixotesca numa ocasido em que todas as dguas corriam para o mar
vitorioso do TBC, hoje me conforta pela satisfacdo de verificar que permaneci ao lado dos
menos poderosos; que a maioria dos encenadores italianos “neorrealistas” que vieram olhar
com pouco caso para o0 nosso teatro, acusando o de “comercial” e esteticamente atrasado, essa
maioria acabou aqui mesmo fazendo comediazinhas de boulevard e hoje pode ser observada
nos canastronicos filmes tipo 007 ou nas pornochanchadas penunsilares; ao passo que a cena
brasileira , através dos caminhos de Boal, José Celso, Ginfrancesco Guarnieri, Lauro César
Muniz, Chico Buarque , Paulo pontes, Ariano Suassuna, Plinio Marcos, Jorge Andrade,
Renata Pallotini, e tantos outros, alcangou um vigor em maturidade realmente admiraveis, e
que Ziembinski, além de pai do nosso teatro moderno, ainda hoje continua seu guardifo e seu
mestre. >

A legitimacdo de Miroel Silveira na introdu¢do de sua obra nio era neutra e
desinteressada, antes ao realizar tal constru¢do ele também atribuia a si a importdncia no
processo de renovagdo dos palcos, sendo o primeiro a contratar os servigos de Ziembinski
profissionalmente. Em sintese, para Miroel Silveira, a legitimacdo de Ziembinski era a da propria
historia da cena nacional, o que reafirmou na entrevista publicada na série Depoimentos:

Ziembinski foi classificado pelo Décio como um ator e diretor retrogrado porque estava no
expressionismo. Isto foi dito mais de uma vez pelo Décio e eu acho que € uma injustica,
porque realmente Ziembinski trouxe o expressionismo com o Vestido de Noiva, trouxe o
simbolismo com Pelleas el Melisande, que foi uma encenag¢do maravilhosal...] , ele fez A
Rainha Morta de Monthelant, dentro de um contexto poético também simbolista. Ele
abordou varios estilos. O Ziembinski fez tragédia grega de uma maneira maravilhosa,
violenta, forte, que se religaria hoje as formas mais modernas de encenagdo.*™*

Mesmo que Décio de Almeida Prado ndo concordasse com muitas das praticas de
Ziembinski, suas analises acabaram por legitima-lo, uma vez que continham largos elogios.

Carlo Ginzburg, referindo-se as suas pesquisas histdricas com os arquivos da inquisigdo,
afirma: “Quando estava a ler processos dos tribunais da Inquisi¢@o, muitas vezes dava por mim
a espreitar por cima do ombro do inquisidor”.*>> O presente estudo ndo trabalha com processos
inquisitoriais, contudo, de maneira andloga, a analise da critica teatral convida a observar as
encenagdes por tras dos ombros de Almeida Prado, pois os seus escritos permitem vislumbrar

como o trabalho do diretor e ator foi compreendido num dado momento.

393 SILVEIRA, Miroel. A outra critica. Sdo Paulo: Editora Simbolo, 1976, p. 13.

3% SILVEIRA, Miroel. Entrevista concedida ao SNT em 24, jan., 1975. In: Colegido Depoimentos, vol.Il. Rio de
Janeiro, SNT, 1977, p. 122.

335GINZBURG, Carlos. A micro-histéria e outros ensaios. In: GUINSBURG, Carlos. O inguisidor como
antropologo: uma analogia e as suas implicagdes. Lisboa: Difel, 1991 p.206
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Optou-se por ndo seguir a ordem cronologica dos espetaculos e sim trabalhar com eixos
tematicos no conjunto de criticas redigidas por Décio de Almeida Prado. Das intimeras
possibilidades de classificagdo, o foco recaiu nas avaliagdes do critico sobre a dire¢do de
Ziembinski, suas opg¢des estéticas e atuacdo como ator do elenco permanente. Essa abordagem
permite acompanhar a recepcdo das multiplas atua¢des de Ziembinski, bem como percorrer os
caminhos da consolidag@o do teatro moderno paulista.

Nos palcos do TBC, Ziembinski ingressou com a responsabilidade de liderar o Teatro da
Segunda-Feira, que fazia parte da programag¢do da casa e tinha caracteristicas experimentais. O
uso da segunda-feira, dia de folga dos atores, ndo era uma novidade. Viarias companhias
comerciais do Rio de Janeiro e Sdo Paulo deixavam a data livre para que demais companhias,
geralmente amadoras, pudessem fazer uso para seus espetaculos. A novidade da programacgido
estava na sua caracteristica, idealizada por Guilherme de Almeida e Luciano Salce, que
desejavam pegas de estéticas ousadas. Contudo, o Teatro da Segunda-Feira, encerrou sua
trajetéria em 1954, sem conseguir alcangar os resultados almejados por seus idealizadores, pois
as pecas mais ousadas ficaram restritas aos primeiros espetaculos, com o Homem da Flor na
Boca, de Pirandello, e Pega-Fogo, de Jules Bernard, ambas dirigidas por Ziembinski. *°® As
considera¢des de Décio de Almeida Prado sobre a dire¢do romperam com a estrutura textual que
ele regularmente seguia. No primeiro caso, o artigo escrito para O homem da flor na boca
iniciou-se com elogios ao trabalho diretor e, no segundo caso, ele comegou a critica sobre Pega-
Fogo destacando a atuagdo de Cacilda Becker. Tais alteracdes na ordem da critica s ocorriam
em casos excepcionais, como na estreia de Ziembinski no palco da Rua Major Diogo e o grande
éxito da atriz ao interpretar um adolescente. Décio Prado elogiou o TBC pela programacao das
alternativa pela contratacdo Ziembinski:

A percepcao de que Ziembinski era talhado para o teatro ndo convencional baseava-se no
seu desempenho no movimento de vanguarda empreendido pelos amadores cariocas. O elogio ao

aspecto ndo convencional da producdo de Ziembinski foi reiterado no texto sobre Pega-Fogo.

3% Segundo Guzik: “As pegas que encenou nio se distinguem pelas virtudes a que visava. Numa época em que se
conhecia o repertorio dada e surrealista, em que o expressionismo iniciara sua trajetoria enquanto movimento, em
que se impunha admiragdo das gentes do absurdo de Beckett ¢ Ionesco, as ousadias do TBC ndo foram além de
Renard e Salacrou, Pirandello e Campanille. Nem Cocteau nem Apollinaire, nem Gertrude Stein nem Tristan Tzara
foram cogitados pelo Teatro da Segunda-Feira, perdendo-se assim uma extraordinaria oportunidade de forgar a
ampliag@o dos limites do repertério mundial encenado no Brasil”. GUZIK, Alberto. Op. cit., p. 103.
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97 revelava as ressalvas frente

Entretanto, a abordagem sobre a peca o Homem da Flor na boca >
as interferéncias no texto, que alteraram os rumos da trama. Para Décio Prado, o diretor optou
por ndo seguir a linha “pirandelliana” e, em vez disso, valeu-se de nova perspectiva angustiante e
de pessimismo, ao revelar o personagem moribundo logo no principio do espetaculo.’*® Aos
olhos do critico, essas alteragdes conferiram a peca caracteristicas expressionistas, ou seja, o
personagem, que no texto original, apresenta a sua condi¢do aos poucos, na mao do diretor era
expressa desde o inicio. “Parece que uma outra luz ilumina a pe¢a, pondo em relevo somente seu
lado sombrio e noturno, de irrealidade e de pesadelo, em que ndo entra, nem por um instante, o
‘rictus’ imutdvel e sardénico do sorriso de Pirandello”.>

O critico teve o cuidado de lembrar ao leitor como a peca foi concebida e a mudanga de
sentido provocada pelas interferéncias de Ziembinski: “E ¢ o choque dessa descoberta, do
contraste entre a sensibilidade exasperada pela morte e o ar familiar daquele homenzinho
curiosamente falante que nascem a emogdo e a originalidade da peca”.*?® Desse modo, o diretor
impunha um duplo trabalho ao critico: ter que explicar as intengdes originais e avaliar as
consequéncias das alteracdes. Para Almeida Prado, a interpretacdo de Ziembinski era “menos
original, mais romantica, mais proxima do que julgamos que deva ser a atitude de alguém que
tem os dias contados, mas que se sustém dramaticamente tdo bem quanto a outra, criando
momentos mesmo de extraordinria poesia”.*’! Contudo, aqui transparece a sua posigdo frente as
direcdes realizadas por Ziembinski e, por mais que ndo concordasse com muitas de suas agdes,
ndo era possivel ficar indiferente a elas:

O que sempre se espera de Ziembinski ¢ uma interpretacdo inteligente e muito pessoal das
obras que encena. Cremos ndo haver mesmo, em nossos palcos, outro diretor com igual
capacidade para despertar o entusiasmo e polémicas apaixonadas. O ardor intelectual e
emocional com que ele langa ao trabalho acaba por se comunicar a todas as pecas em que
toca e estas podem nos fazer tomar as mais variadas e diversas atitudes, mas nunca nos
deixam indiferentes. 2

Avaliagdes semelhantes também apareceram na critica referente as ultimas dire¢des para a

programacdo das segundas-feiras, em 1954, Um pedido de casamento, de Tchekov, e Um dia

397 Em apenas um ato Pirandello narra o didlogo, num café noturno, entre um homem doente € outro que acabara de

perder o trem. Na conversa, o que tem a flor na boca, referéncia ao seu epitelioma, trata de assuntos triviais, do
cotidiano, até o enredo ganhar em dramaticidade e ele revelar que lhe restam poucos dias de vida.

3% PRADO, Décio. Teatro das Segundas-Feiras. O Estado de S. Paulo, 10, set., 1950, p.8.

3% Idem, p.8.

400 Idem, p.8.

401 Idem, p.8.

402 Idem, p.8. (grifo nosso)
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feliz, de Emile Mazaud.*®® N#o se sabe ao certo se estas pecas fizeram parte da programacio
alternativa, uma vez que tal informagdo de Alberto Guzik foi contrariada por Yan Michalski,
segundo o qual se tratava de ensaios para outra finalidade, mas que acabou por compor a
programacao oficial da casa, substituindo Mortos sem sepultura, um fracasso de bilheteria. Na
avaliacdo do critico, na peca Um dia feliz, o erro de Ziembinski recaia, mais uma vez, na
interferéncia do texto, antecipando ag¢des que deveriam ser reveladas no desenrolar do texto
dramatico:

O erro de Ziembinski foi o de ter analisado corretamente a personagem expondo, todavia, a
partir do fim, a partir da conclusdo, ndo refazendo perante o publico esse movimento gradual
de descoberta psicologica que € o proprio movimento dramatico da pega. O que ndo impede,
naturalmente, que dentro da sua linha de interpretag@o, tenha sido o mestre da arte de
representar de sempre, acompanhado muito bem por Calderano, excelente na maioria das
cenas, por Cleyde Yéconis e Fredi Kleeman.**

Quanto a Pega-Fogo, a pega subiu aos palcos trés meses apds o sucesso do texto de
Pirandello e foi um dos maiores éxitos de publico e marco na carreira de Cacilda Becker. A
producdo, com um Unico ato, estreou em dezembro de 1951 e dividiu o palco com outras duas
producgdes, O inventor do cavalo, de Achille Campanile, e Raquel, de Lourival Gomes Machado.
Em relagdo a Pega-Fogo, a inversdo na estrutura textual, feita por Prado, resultou ndo apenas em
elogios ao desempenho da atriz, mas também numa andlise detida da interpretacdo de Cacilda
Becker, “a grande triunfadora da noite.”*% Depois de atribuir a atriz todos os méritos, referiu-se
ao papel do coordenador do espetaculo, Ziembinski: “A interpretacdo tdo justa, tdo sdbria, tdo
exatamente observada de Cacilda Becker” somente foi possivel “como ¢ 6bvio, sem a
compreensdo da pega, por parte de Ziembinski, que dirigiu e ainda fez o papel do Sr. Lepic [...]",
além das boas atua¢des de outros atores e atrizes que fizeram parte do elenco.*®® Embora nesse
texto critico o autor ndo tenha se ocupado do desempenho de Ziembinski em mindcias, mais uma
vez ele atribui o sucesso do espeticulo a coordenacdo do diretor. A técnica de Ziembinski
sempre foi a marca registrada do seu sucesso junto ao publico, especialmente nesse periodo que
foi o do auge da sua carreira e que coincide com o apogeu do moderno teatro.

Com o sucesso de Pega-Fogo, o espetaculo passou a fazer parte da programacao oficial,

ocasido que coincide com a contratacdo de Ziembinski para o nucleo permanente. A pega

403 Ambas pecas montadas anteriormente no pais, o texto de Tchekov, por Celi em 1950, e o de Mazaud por Louis
Jouvet, na década de 1940.

404 PRADO, Décio. Teatro Brasileiro de Comédia. O Estado de S. Paulo, 16, maio, 1954, p.12.

405 PRADO, Décio. Teatro das Segundas-Feiras. O Estado de S. Paulo, 5, dez., 1950, p.4.

406 Tdem, p. 4.
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seguinte a entrar em cartaz foi Paiol Velho, de Abilio Pereira de Almeida, um grande éxito da
histéria do TBC e também da carreira de Ziembinski.**’ A resisténcia de Décio de Almeida
Prado as opgdes do diretor apresentou-se de maneira mais evidente na critica desse espetaculo,
que, mais uma vez, toma como negativas as intervengdes de Ziembinski, tal qual na critica sobre
0 Homem da flor na boca, o que ndo o impediu de atribuir ao diretor a exceléncia da montagem.

A aten¢do minuciosa que o espetaculo recebeu de Prado renderam dois textos, publicados
em datas distintas, nos quais se chamava a aten¢@o para o “nivel altissimo [do espetaculo] entre
tudo o que tem feito entre nos nos tltimos tempos”. Segundo Ziembinski:

O segundo programa das segundas-feiras eu ia fazer , mas no meio disso ele [Zampari] me
impediu, quis que eu fizesse a primeira peca noturna que era Paiol Velho, que foi o segundo
grande estrondo meu, e um espetdculo que eu considero como um dos melhores meus.*%

Outra vez ele avisava o leitor que iniciava pelo final, ou seja, analisando o trabalho da
direcdo, afinal, o que implicava em reconhecer que Ziembinski foi o grande responsavel pelo
éxito da trama, n3o sem, também, destacar o trabalho de todos envolvidos, cuja soma
possibilitou ao TBC proporcionar um grande espetaculo:

[...] o equilibrio perfeito de todos os fatores que compdem a representagdo: uma peca que
tem a inestimavel vantagem de ser profundamente, autenticamente brasileira; uma dire¢io
comparavel as trés ou quatro maiores que vimos em nossos palcos; e uma interpretacdo
trabalhada e cuidada ao extremo, em que quase todos os artistas superam largamente todas as
suas atuagdes anteriores.*"’

Prado evidenciou, ja no inicio do texto, que a direcdo destacava-se por estar entre as
melhores ja realizadas na casa, sem repisar na mesma ladainha: “ndo hd quem ndo tenha
deplorado” a tendéncia do diretor de “se interpor ocasionalmente entre autor e publico”, fazendo
as alteragdes conforme julgasse necessario.*'’ Essa postura era resultado do meio teatral que
Ziembinski encontrou no Brasil, no qual os atores ndo tinham experiéncia e ainda se pautavam
pelos modelos divulgados pelo teatro de revista e da comédia de costumes. As atitudes de
Ziembinski “[...] decorriam em parte de uma personalidade singularmente vigorosa, dependiam

também das condi¢des em que o encenador trabalhava, isolado e quase sem pontos de referéncia

no meio que o cercava”.*'! Dessa forma, Décio enfatizou o seu desejo de que Ziembinski

407 A pega Paiol Velho, narrava a decadéncia da aristocracia rural e a ascensdo de uma nova camada que nfo estava

vinculada a rétulos e titulos, o cenario era muito préximo da sua experiéncia de vida e de boa parte da burguesia da
capital.

408 ZIEMBINSKI, Zbgniew. Depoimentos V, pp. 172-190.

409 PRADO, Décio. Paiol Velho 1. O Estado de S. Paulo. 21, jan., 1951, p.6.

419 Idem, p.6.

411 Idem, p.6.
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mudasse suas praticas, afinal, ndo estava mais isolado e o TBC lhe proporcionava a oportunidade
do contato com outros profissionais e de trocas culturais, razdo pela qual caberia a Ziembinski
rever sua atitude perante os originais.

Prado também encarou como negativa a lentiddo conferida ao espetdculo e o tom
entusiasmado no inicio do terceiro ato, distante das caracteristicas brasileiras, mas absolveu o
diretor, uma vez que o ritmo provinha do proprio texto, alids, como declarou Abilio Pereira de
Almeida, quando da producdo da versdo cinematografica para a Vera Cruz: “De fato era ruim,
tudo muito lento, a trama muito arrastada.”*!?

Por outro lado, Décio afirmou que, como a peca tinha carater ensaistico, as intervengdes
de Ziembinski foram importantes para o €éxito do espetaculo. Aqui se revela a complexidade da
questdo, pois o aspecto mais atacado nas praticas de Ziembinski era justamente a sua
personalidade criadora e o critico foi obrigado a atribuir a ela o éxito da encenagdo. Décio ndo
era indiferente a questdo e, por mais que fizesse reparos a dire¢do, mostrava ao leitor que tais
praticas foram positivas para o desenvolvimento da peca. Na sua perspectiva, Ziembinski era um
diretor criador:

Hé pecas, perfeitas na estrutura e no acabamento, que suportam mal a colaboragdo de um
encenador de tipo criador como Ziembinski, que, mesmo sem o querer acaba por acrescentar
alguma coisa de seu ao que interpreta. O contrario acontece com pegas do género de “Paiol
Velho”, que, pelo seu carater ainda levemente inseguro de ensaio de tentativa, s6 tem a
ganhar com quem lhes dé a forma teatral. E por isso que podemos dizer que Paio Velho, de
hoje em diante, pertence quase tanto a Ziembinski quanto ao autor, a exemplo , digamos de
“Amanhi, se ndo chover” ou de “Vestido de Noiva”, que também ndo se concebem mais sem
a forma caracteristica que Ziembinski lhes emprestou e que completa com tamanha
felicidade aquilo que fora imaginado pelo autor. *!3

O trecho acima também aponta outra fragilidade do processo de modernizagdo: a
dramaturgia. Ziembinski ja trabalhava com uma equipe de atores profissionais, que se
especializava a cada ensaio e espetdculo, contudo, a dramaturgia brasileira ainda necessitava de
interferéncias, como o caso dos textos de Henrique Pongetti e Nelson Rodrigues.

O texto O grilo na Lareira, de Charles Dickes, em 1951, rompeu com as sequéncias de
espetaculos de sucesso realizados por Ziembinski desde a sua contratagdo. O fracasso da peca
deveu-se mais a adaptacdo do romance para os palcos, a cargo de Ziembinski e de Brutus
Pedreira, do que a encenagdo. O diretor mobilizou, para a realizagdo do cenario, um aparato

profissional inédito na casa: a criagdo de um ateli€é para a confeccdo dos bonecos que

412 Depoimento de Abilio Pereira de Almeida, Burguesia e Cinema, p. 67 apud GUZIK, Aberto. TBC: A crénica de
um sonho. Sao Paulo : Editora Perspectiva, 1986, p. 50.
413 Idem, p.50.
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compunham a cena, fato que marcou os atores da companhia. Para Nydia, os recursos
mobilizados ndo encantavam apenas os criticos e plateia, mas também os atores, pelo capricho
da feitura de cada elemento do cendrio e do figurino:

O cendrio de Vaccarini era magnifico, assim como as roupas que ele desenhou. Mas o que
fascinava realmente eram os brinquedos de feltro, intensamente coloridos, que decoravam as
paredes. Feitos um a um por Rina Fogliotti, fariam inveja a qualquer fabricante de
brinquedos. Havia até uma harpa em cena, que eu fingia dedilhar, executando uma valsa
composta expressamente pelo maestro Simonetti, e que era tocada atrds do palco por Lucila
Greys, harpista do Municipal .*!4

Entretanto, mesmo com o esfor¢o da producdo e o elenco de grandes intérpretes, a pega
ndo alcangou o sucesso esperado e, segundo Prado, o erro estava na tradug@o, que respeitara em
demasia o texto original:

Se pudéssemos analisar em separado cada parcela do texto, cada pequeno episddio da
representacdo, nada provavelmente encontrariamos se nio para admirar. Falta, entretanto, ao
conjunto, aquele movimento irresistivel que arrasta consigo os espectadores, como se a pega
tivesse sido concebida antes estatica do que dinamicamente ou como se 0 esmiugamento
excessivo das mintcias tivesse prejudicado o andamento da a¢do.*!?

Para os atores, esse também foi o maior problema do espetdculo, que o tornava longo e
cansativo, observagdo repetida pelos envolvidos na pega, Paulo Autran, Elizabeth Heinred,
Nydia Licia e Cleyde Yéconis. Vale acompanhar a opinido de Nydia Licia: o diretor julgava que,
como Dickens também escrevia para o teatro, seu romance tinha recursos dramaticos, que nao
demandavam muitas intervengdes na adaptacdo:“Por natureza e cultura, Ziembinski sempre
gostou de obras densas, pesadas e longas, por isso ndo cortou o texto suficientemente.”*!® Para
Décio, o éxito da técnica e os detalhes minuciosos da iluminacdo, cendrio e figurinos, esses
ultimos produzidos por Bassano Vaccari, ndo repetiram na encenacgao:

N3ao que esta tenha sido descurada. Ao contrario, Ziembinski ¢ um fanatico da perfeigdo. O
“Teatro Brasileiro de Comédia” também o €. Do encontro dos dois s6 poderia resultar um
espetaculo primoroso no que diz respeito a execucdo, ao acabamento, ao capricho do
pormenor. E foi de fato o que aconteceu: o jogo de cores ¢ desempenho de atores para
formar um todo homogéneo e perfeitissimo como a realizagio técnica.*!’

A longa duragdo da peca, mais de trés horas, e o seu ritmo arrastado e denso, fez com que
critica e publico ndo a recebessem com o mesmo entusiasmo de Ziembinski. Franco Zampari

chegou a exigir a redu¢do do espeticulo em quarenta minutos, porém a alteracdo ndo foi

414 LICIA, Nydia. Op. cit., pp. 245 -248.

415 PRADO, Décio. O Grilo da Lareira. O Estado de S. Paulo. 13, maio, 1951, p.8.
416  [CIA, Nydia. Op. cit., p. 245.

417 PRADO, Décio. O Grilo da Lareira. O Estado de S. Paulo. 13, maio, 1951, p.8.
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suficiente para cativar o publico.*'® Some-se ao tempo, os erros de cena, desde problemas na
estrutura do palco até cochilos de Ziembinski em cena, devido ao cansago de conciliar as
filmagens da Vera Cruz e compromissos do TBC:

No ultimo ato, o elenco inteiro estava sentado ao redor da mesa da casa dos Perybingle,
jantando. Marina Freire tinha um monologo longo (e chato), e Ziembinski dormiu de novo.
Cleyde, sentada ao seu lado, deu-lhe um beliscdo. Acordado de repente, ele levantou-se da
cadeira e falou: Rasguei calgas. Foi duro continuar a cena.*"”

Os problemas com a bilheteria levou Zampari a relangar Arsénico e Alfazema, de Joseph
Kesseling que, em poucas semanas, colocou as contas da casa em dia. A peca fez parte da
programacdo da companhia em 1949, dirigida também por Celi, e a avaliagdo critica mostra que
Décio de Almeida Prado comparou as duas producdes para mostrar os avangos do elenco do
TBC..**

Em 1951, Ziembinski completou vinte e cinco anos de carreira e a data foi celebrada com
homenagens, festa no TBC e declaragdes de expoentes da cena e da politica nacional. Para
receber a Ordem do Cruzeiro do Sul, a mais alta condecora¢do brasileira, o0 TBC enviou os
atores, Nydia Licia, Rubens de Falco, Mauricio e Sérgio Cardoso, que acompanharam
Ziembinski ao Paldcio do Catete para ganhar, das maos de Gettlio Vargas, a condecoragdo que
contribuiu para aumentar o prestigio de Ziembinski. Nas memorias de Nydia Licia, o teatro que o
homenageado e os acompanhantes praticavam ndo agradava muito o presidente:

Fomos recebidos por Getulio, muito simpatico e sorridente, sem nada de sinistro ditador.
Disse que gostava muito de teatro, mas desconfio que se referisse ao teatro de revista, ndo o
de comédia . Pelo menos era a voz corrente que ele admirava muito as vedetes e gostava das
piadas a seu respeito, que eram levadas em cena (apds serem censuradas, ¢ claro!).
Concordou imediatamente com a honraria para Ziembinski e se despediu, sempre sorridente.
Fiquei em duvida se ele realmente gostava de teatro ou se representava melhor que nos.*!

418 Segundo Nidya Licia: “No fim do espetaculo de estreia, por volta de meia-noite ¢ meia, Zampari desceu até os
camarins ¢ mandou que Ziembinski cortasse mais de 40 minutos de texto, caso contrario as trés sessdes de sdbado
terminariam de madrugada. Foi um sofrimento terrivel para Zimba. A verdade ¢ que no século XX ndo existiam
muitas pessoas dispostas a ouvir os conselhos de um grilo da lareira. Os tempos estavam mudando e a humanidade
comecava a ter muita pressa em tudo. Por isso, a peca, apesar de tdo linda, ndo encontrou o caminho certo para os
coragdes humanos”. LICIA, Nydia. Op. cit., p. 249.

419 Idem, p. 249.

420 pPRADO, Décio de Almeida. Arsénico de Alfazema. O Estado de S. Paulo. 12, ago., 1951, p. 8.

21 LICIA, Nydia. Op. cit., pp. 272-273.
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Em clima de celebracdo, o TBC levou aos palcos a peca Harvey, uma comédia de Mary
Chase, dirigida e protagonizada por Ziembinski.*??> A data foi utilizada para que representantes
do governo do Estado, do TBC e da Escola de Arte Dramatica pudessem homenagear o diretor.
Os ausentes enviaram telegramas de congratulagdes, lidos por Sérgio Cardoso, assinados por
personalidades de todo o pais e até mesmo da Polonia.*>* Embora o clima fosse de festa, o
espetaculo ndo agradou e os elogios da critica foram escassos. A pe¢a ndo contou com varios
membros do nticleo permanente, que se dedicavam a ensaiar Dama das Camélias, a ser encenada
nos palcos do Teatro Municipal de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro, a partir de novembro daquele
ano. No espetaculo, Ziembinski desempenhou as fungdes de encenador e ator e Décio referiu-se
a ela como arrastada e cansativa.

O critico do Estado juntou-se as homenagens e, em primeiro de novembro de 1951,
intitulou seu texto de Ziembinski, reproduzido no livro Apresentacdo do Teatro Brasileiro
Moderno. Por mais que levantasse obices ao trabalho do diretor, admitiu que Ziembinski foi um
divisor de dguas na cena nacional e mostrou-se sensivel ao processo de adaptagdo do polonés aos
tropicos:

Foi esses dias mesmo que Ziembinski chegou ao Rio de Janeiro — de passagem para os
Estados Unidos — trazendo como unicas armas, ao lado de sua carteira de emigrante, uma
lingua atravessada que ninguém entendia (e que até hoje consiste em uma das diversdes
prediletas dos colegas quando ele enumera nomes de artistas ilustres de sua terra natal).
Ainda lembro das primeiras noticias circulando incredulamente entre os entendidos, sobre a
chegada de um polonés fabuloso, que tinha todo um espetaculo montado na cabega antes que
se fizesse 0 menor ensaio ou que batesse o primeiro prego do cenario, e que até dera ao luxo,
jamais conhecido de promover 134 mutagdes de luz — ou eram 268?- dentro de uma unica
apresentagio — Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues.***

Narrou a chegada de Ziembinski, cercada de mitos que o acompanharam até o fim da
carreira, ¢ a forma como foi recebido entre nés. A noc¢do de que, antes mesmo de comegar o
ensaio, ja concebera toda a execucdo € um argumento presente ndo s6 no texto critico, mas
também na memdria de atores que trabalharam com ele e at¢ mesmo de Antunes Filho, seu
assistente, segundo o qual, ao entrar em contato com o elenco pela primeira vez, ele ja tinha o
espetdculo “pré-fabricado”.**> Anos antes, Décio de Almeida Prado presenciou Ziembinski

preparando a encenacdo paulista de Vestido de Noiva. Nas suas palavras:

422 A trama abordava os devaneios do protagonista Elwood P. Dowd e do seu amigo invisivel, um coelho gigante de
dois metros de altura.

423 PRADO, Décio. Ziembinski. O Estado de S. Paulo. 01, nov., 1951, p.7.

424 Idem, p.7.

425 FILHO, Antunes. Entrevista concedida a Maria Lucia Pereira. In: Op. cit., p. 93.
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Lembramo-nos também da emog¢do com que acorremos ao Municipal, uma tarde para
nos certificarmos que o fendmeno existia mesmo [...]” e encontraram Ziembinski a
dar ordens e a coordenar os eletricistas metodicamente, o que resultaria no espetaculo
aplaudido pelo publico e elogiado pela critica paulista.**

Para Décio Prado, Ziembinski adaptou-se ao Brasil rapidamente e, com uma década de
permanéncia no pais, j& acompanhava “samba de breque com caixinha de fésforo” e contava
“anedotas de moralidade duvidosas no melhor € mais puro estilo carioca”, além de realizar a
direcdo de destacados dramaturgos brasileiros.*?’ E ele sabia, e muito bem, o lugar de destaque
que galgara no Brasil, em especial, na fase heroica do teatro amador: “aos quarenta e trés anos de
idade € uma figura meio legendaria, tdo segura do seu lugar na historia do teatro brasileiro como
qualquer outra, em qualquer tempo”.**® Num territorio teatral carente de “monstros sagrados”,
Ziembinski estava entre as poucas personalidades que poderiam aspirar este titulo, ao lado de
Dulcina, Paschoal Carlos Magno e Alfredo Mesquita. Contudo, nenhum desses movimentos
liderados por essas personalidades comparavam-se, em alcance e profundidade, ao conduzido
por Ziembinski nas fases amadora e profissional de Os Comediantes. ***Segundo Décio Prado:

[...] mas nenhum desses movimentos pode equiparar-se, em alcance e profundidade artistica,
a acdo de Ziembinski nas duas grandes fases de Os Comediantes — a amadora e a
profissional. Ndo era uma reforma com 6tima formagfo tedrica mas sem contato direto com
o palco. Era, na pratica, dirigida por um experimentadissimo homem de teatro, toda uma
revolugdo teatral: autores novos, cenografos novos, técnica nova, € , sobretudo, uma nova
maneira de representar, uma maneira de conceber o teatro como espetaculo. Com alguns
cinquenta anos de atraso era o teatro moderno que chegava repentinamente,
estrepitosamente, triunfalmente ao Brasil.**

Assim, Prado atribuiu a Ziembinski a lideranga da modernizagdo do teatro brasileiro,
atualizado com atraso de cinquenta anos em relagdo a Europa, além de destacar os movimentos
de renovagdo do teatro comercial, realizado por Dulcina, os feitos do teatro amador estudantil,
encabegado por Paschoal Carlos Magno, e a modernizacdo dos amadores paulistas, incentivados
por Alfredo Mesquita, que, entretanto, ndo tiveram os mesmos resultados de Os Comediantes, ou

seja, estabelecia-se uma dada leitura do passado, endossada, em grande parte, pela historiografia.

426 PRADO, Décio. Ziembinski. O Estado de S. Paulo. 01, nov., 1951, p.7.
427 Idem, p. 7.

428 I1dem, p.7.

429 Ziembinski. O Estado de S. Paulo. 1, nov., 1951, p.7.

$01dem, p.7.
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Excluia-se desse inventdrio o pioneirismo do TEB, reivindicado pela historiadora Tania
Brandio.*!

Prado recordou que, durante as décadas de 1920 e 1930, periodo no qual Ziembinski
formava-se, chegava ao auge a concepcdo do diretor como centro do ato cénico, em detrimento
do ator, o que causou verdadeira reviravolta nas artes cé€nicas, uma vez que o espectador, muitas
vezes, procurava o teatro para assistir a direcdo divulgada na programagao e entender os métodos
mobilizados pelo encenador para construir o espetaculo. Entretanto, tal momento havia passado e
o diretor voltou a exercer fun¢des mais humildes “de simples intérprete da obra do autor, de
simples servidor do texto.”**? A rigida lideranca de Ziembinski estava superada e, portanto,
Ziembinski enquadrava-se na geracdo anterior, a de Max Reinhardt:

Ziembinski pelo espirito ¢ pelo temperamento, pertence mais a grande e genial geracdo de
Max Reinhardt e de Meierhold do que a atual. E de Gordon Craig e de Stanislavski, por
exemplo, que descende a sua paix@o quase que mistica pelo teatro [...]. Pois foi alguma coisa
dessa extraordinaria e quase incompreensivel severidade que artistica que, dessa
intransigéncia que Ziembinski trouxe para o nosso teatro.**?

Na percepcdo de Prado, Ziembinski ligava-se as origens do moderno europeu no inicio do
século XIX. Aqui se evidencia a discdrdia do critico diante da intransigéncia e dominio total do
ato cénico pelo diretor que poderia, por vezes, resultar em espetdculos grandiosos, ou, como na
maior parte dos casos, comprometer a encenagdo. E para expressar sua oposicdo ao trabalho do
diretor, Décio sempre fazia consideragdes sobre a importancia do diretor para a cena nacional
para, logo em seguida, apresenta sua discordancia com as opgdes de Ziembinski.***

Os apontamentos contrarios a rigidez, no exercicio da dire¢do, ndo impediram de
vislumbrar as melhores contribuigdes do polonés para o teatro brasileiro. Ele bem reconhecia os
esforcos de Ziembinski no desenvolvimento do seu trabalho: “Ziembinski ndo ensaia: habita a
peca, convive com cada intimidade com cada personagem, desvendando-lhe desde as mais
inocentes manias até as suas concepcdes religiosas e filoséficas”.**> Essa andlise, minuciosa, dos
personagens, revela aspectos louvados pelo critico, que reconhecia a criatividade do diretor
criador, que produzia uma obra de arte, a partir de outra, o texto dramatico, aspecto que nem

sempre era visto de maneira positiva:

#1 BRANDAO, Ténia. Op. cit., p.73.

432 PRADO, Décio. Ziembinski. O Estado de S. Paulo. 1, nov., 1951, p.7.

433 Idem, p.7.

434 Tal artificio pode ser encarado sob a perspectiva de que enquanto o jovem Décio de Almeida Prado estava no
inicio de sua carreira, Ziembinski ja acumulava a uma trajetoria no teatro internacional e nacional reconhecida
dentro dos circulos culturais brasileiros.

435 PRADO, Décio. Ziembinski. O Estado de S. Paulo. 1, nov., 1951, p.7.
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Ziembinski ndo interpreta somente. Cria também. Dai tanto as suas grandes qualidades
como os seus defeitos, oriundos sempre da riqueza e ndo da indigéncia, do excesso e ndo da
falta. Quando a pega apresenta algo ainda de imperfeito, de inacabado, Ziembinski
galvaniza-a com a forca do seu temperamento e¢ da sua inteligéncia, acrescentando
legitimamente ndo o texto, mas ao escritor. Temos, entdo, um Vestido de Noiva, um Paiol
Velho um Amanhd se ndo chover, obras-primas de colaboragio lucida entre o encenador e o
seu autor. Outras vezes, Ziembinski vai além da medida exata porque ndo sabe poupar
astuciosamente, ndo conhece as formulas conciliatorias da prudéncia: aposta sempre sé no
branco ou no vermelho. Acerta ou erra, invariavelmente com a mesma coragem, a mesma
fraqueza e o mesmo conhecimento do teatro. E por isso que podemos discordar dele mil
vezes sem que se diminua a nossa admiragdo.**

O critico deixa evidente que a personalidade impositiva de Ziembinski interferia no texto
original, tal como ocorreu nas encenagdes de Dorotéia, Lua de Sangue e Anjo Negro, projetos
audaciosos, encabecados pelo diretor, que dividiram a critica e ndo empolgaram o publico,
especialmente nos dois primeiros casos. Porém, a sua dedicacdo as produgdes garantiram o
reconhecimento da critica, que ndo foi indiferente aos espetdculos e que, por mais que nao
aceitasse as posi¢des do seu trabalho, ndo deixavam de elogiar a sua determinagdo e técnica.
Prado reconhecia que Ziembinski, em pouco tempo, tornara-se um referencial metodoldgico nas
artes cénicas:

Seriamos injustos, alids, se vissemos em Ziembinski apenas o homem e ndo o mito que ja vai
se formando, apenas as suas encenagdes isoladas e ndo a soma de influéncia que exerceu,
maior que qualquer outra. Ndo ha ninguém que faga teatro entre nos que ndo se veja
obrigado de inicio a se definir esteticamente em relagdo a Ziembinski. Esse é o seu maior
titulo de gloria, o que ele ndo reparte com nenhum outro homem de teatro no Brasil.**’

Os exemplos citados evidenciam a complexidade da critica de Prado em relagdo a
Ziembinski. Ao contrario do que afirmou Miroel Silveira, contemporaneo de Prado, e Tania
Brandao, parece pouco correto tomar a escrita de Prado como desfavoravel a Ziembinski e afeito
aos italianos, ainda mais porque suas obras sobre o percurso do teatro legitimaram o trabalho de
Ziembinski. De fato, suas criticas ndo se limitaram a defender convicgdes estéticas fechadas,
antes teve em mira o que poderia ser feito no teatro nacional. Prado parecia ciente do carater
acidentado da construcdo desse teatro moderno que teve caracteristicas especificas, muito
diferente da europeia.

Apdés um ano longe da direcdo de pecas no TBC, Ziembinski retornou em 1953,

assinando a encenac¢do de Divdrcio para trés, de Victorien Sardou, comédia de sucesso no

436 Idem, p.7.
47 1dem, p. 7.
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TBC.*® Para Décio, a dire¢dio de Ziembinski, ganhou tracos leves: “A sua dire¢do, alias, é das
mais leves e graciosas que tem passado pelo Teatro Brasileiro de Comédia.”*° E quanto ao seu
desempenho como ator, acrescentou que ele colocava fim as avaliagdes que o tomavam como
capaz de atuar apenas em representagdes densas:
Cacilda Becker, Mauricio Barroso e Ziembinski dirigidos magistralmente por este
ultimo, dancam com um {impeto, elegincia e estilo, sem desfalecimentos a
contradanca proposta por Sardou [...] e Ziembinski desmente a lenda, que se ia
formando, de que s6 pode fazer papeis peados.**

As direg¢des seguintes foram E o noroeste soprou, de Edgard Rocha Miranda, Negdocios
de Estado, de Louis Verneuil, e Cdndida, de Bernard Shaw, todas de 1954 e que ndo
empolgaram o publico. As primeiras, por se tratar de textos sem grande expressdo, e Cdndida,
que enfrentou problemas na encenacdo. A estreia do texto de Bernard Shaw coincidiu com o
periodo em que o TBC abriu a sua filial no Rio de Janeiro e, dessa forma, o ntcleo principal
passou a dividir-se entre os dois enderecos.

Candida foi um espetaculo mal sucedido ja em sua estreia e Ziembinski reviu toda a
peca, a ponto de afirmar que eram dois espetaculos distintos. As alteragdes tornaram a pega mais
leve e lhe imprimiram ritmo mais acelerado. Para dar conta das mudangas, Décio dedicou dois
textos a pega. No primeiro, afirmou que, mais uma vez, o erro estava na forma como Ziembinski
entendeu o texto, a comédia ganhou ritmo de drama arrastado:

Céndida havia estreado mal. Entendamo-nos sobre o termo: mal, ndo por insuficiéncia
técnica, por falta de preparacdo, nem por deixar de ter um alvo em vista, isto ¢, uma
interpretagdo organica e coerente da pega. Ziembinski sempre soube o que quer como
consegui-lo. A nossa discordancia referia-se justamente a maneira de entender o texto [...],
Representado como um drama lento e solene [...].4#!

As memdrias sobre a pega, narradas por Tonia Carrero, indicam a influéncia de Décio de
Almeida Prado no TBC, pois, findo o espetdculo de estreia, a atriz foi procurada pelo critico, que
lhe garantiu que ndo escreveria sobre a peca e apresentou sugestdes para melhorar o desempenho
de sua personagem, afirmando que faria a critica quando a atriz tivesse feito as mudancas. Fica
evidente quao importante era a apreciagdo do critico para a sua carreira, assim como a postura do
mesmo, que acreditava ter a receita para o sucesso da peca:

Era um momento importante para me impor como atriz. Depois de muito discutir sobre o
texto de Bernard Shaw, o Ziembinski me convenceu a fazer Cdndida de maneira lenta,

438 A comédia abordava no periodo um assunto que na época era tabu: o divércio.

439 PRADO, Décio de Almeida. Divorcio para trés. O Estado de S. Paulo, 22, mar., 1953, p. 10.
440 1dem, p. 10.

441 PRADO, Décio de Almeida. Cdndida.O Estado de S. Paulo, 12, nov., 1954, p. 6.
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falando devagar, dando pausas quilométricas. Nos ensaios, me sentia falsa, tentei dissuadi-lo,
me debati e nada adiantou. A ultima palavra sempre era a do diretor. Ah! Que chatice! A
estreia aconteceu e o critico mais respeitado de todos os tempos, Décio de Almeida Prado,
compareceu ¢ foi me procurar no camarim depois do espetaculo. Sugeriu que seguisse a
minha intuigdo: “Nao ha necessidade de vocé se comportar como as mulheres da aristocracia
da Europa Central — o Ziembinski ¢ polonés — Tonia ndo vou escrever a critica. Quando vocé
estiver pronta me avise.” Uma semana depois, liguei para ele: “Pode vir, Décio, mudei
tudinho!” Ele foi ver, escreveu uma critica me botando nas alturas e o Ziembinski ndo disse
nada como se tudo que mudei tivesse sido obra dele e ficou até muito contentinho em termo
do TBC sempre lotado. [...] Eu estava me sentindo muito presa e achava o espetaculo solene,
arrastado. Falei com o Zimba e comentei com os colegas, Margarida Rey, Josef Guerreiro,
Jardel Filho, Luis Calderano. Todos achavam o mesmo, por causa daquela minha conversa
com o Décio de Almeida Prado. O Ziembinski tirou a peca de cartaz por alguns dias e
transformou aquela chatice num espetaculo ligeiro, brilhante e gostoso. Isso acabou fazendo
a pega do Shaw um tremendo sucesso.*?

Na perspectiva de Yan Michalscki, com base em outras criticas publicadas na época, um
dos problemas da peca era justamente a interpretagdo de Tonia Carrero e Josef Guerreiro, que
ndo tinham o amadurecimento artistico exigido pelos personagens protagonistas que
interpretaram.**® E, ao contrario do que a atriz e a segunda critica publicada no Estaddo
afirmaram, a peca, mesmo com as mudangas, ndo alcangou €xito e saiu de cartaz um meés e
meio depois. A segunda critica historiava a carreira de Ziembinski no Brasil e afirmava que,
com os progressos advindos dos seus esfor¢os, ndo era mais necessario que o diretor deixasse
suas marcas por meio da teatralidade e estilizagdo. A critica incisiva a Ziembinski recaia na
primeira versdo da peca e nas praticas do diretor:

Todo esfor¢o do TBC, por exemplo, tem consistido em buscar, ndo a teatralidade, mas a
sutileza, a caracterizagdo que ndo precisa chegar até a caricatura para se exprimir com nitidez
e rigor. Entregues aos seus proprios impulsos, 0s nossos atores nio hesitaram em transformar
todo o drama em melodrama e toda a comédia em farsa, impelidos pelo gosto do publico,
avidos as emogdes simples e fortes. E contra essa tendéncia a simplificagio, a exteriorizagdo
facil, que temos que lutar [...].*

Assim, Décio acrescentou que o contato de Ziembinski com outros diretores havia sido
proveitoso e que, como apontara em Divorcio para trés, o trabalho de Ziembinski havia se
tornado leve, o que significava a aproximagdo com a estética realista, o que sugere que Décio
desejava que o diretor abragasse outros parametros estéticos:

Com o teatro brasileiro, Ziembinski igualmente evoluiu. Se exerceu, sofreu também a
influéncia dos seus jovens colegas do Teatro Brasileiro de Comédia, europeus como ele, mas
pertencentes ja a outra geragdo. As suas ultimas encenagdes, apesar de feitas com relativa
despreocupacdo e com textos inferiores a seu talento, revelam uma graciosidade de toque,

42 CARRERO, Tdnia. Entrevista concedida a Simon Khoury. In: KHOURY, Simon. Op. cit., pp. 50 — 70.
43 MICHALSKY, Yan. Op. cit., p.221.
444 PRADO, Décio. Candida. O Estado de S. Paulo. 16, nov., 1954, p.8.
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uma delicadeza, que ndo estdvamos acostumados a associar ao seu estilo. As vezes,
entretanto, Ziembinski volta aos textos estudados na juventude, texto longamente conhecidos
¢ admirados, voltam da mesma forma os vezos de outrora.[...] Assim aconteceu, agora, com
Cidndida — pelo menos, nos primeiros dias.]...] A maneira como o espeticulo se
metamorfoseou de uma hora para outra, é¢ milagre de facil explica¢do. Nao havia na realidade
outro erro a ndo ser o excesso. Eliminada essa sobrecarga inttil, sem se tocar a fundo na
interpretagdo, sem se modificar o que poderiamos chamar de estrutura do espetaculo,
apareceu a direcdo de Ziembinski em sua nitidez, como uma das suas melhores e uma das
melhores ja pelos atores do Teatro Brasileiro de Comédia.**®

Nesse sentido, a critica retomava os escritos de Prado sobre a realizagdo de Paiol Velho,
no qual recorria a trajetéria do teatro e ao papel do diretor para lembrar que os tempos eram
outros. E patente que estava em curso alteragdes no trabalho realizado por Ziembinski na década
de 1950. A peca Volpone, de 1955, marcou a estreia de Walmor Chagas no nucleo central do
TBC e foi recebida com entusiasmo por Décio, que ndo poupou elogios ao encenador:

Desde que chegou ao Brasil, ha 15 anos, portanto, Ziembinski vem sonhando com essa
encenacgdo. Pois valeu a pena esperar tanto para nos dar um espetaculo maduro como esse, de
longe o melhor que ja fez no Teatro Brasileiro de Comédial...]”*¢

Os ensaios da peca coincidiram com um incéndio que destruiu a cenografia e atingiu uma
parte das instalagdes. Volpone e Maria Stuart foram ultimas dire¢des importantes do ano. A
critica de Décio forneceu a dimensdo do contraste das atuagdes de Ziembinski e Walmor, uma
parceria que faria sucesso: “Ziembinski e Walmor Chagas, como Volpone e Mosca, completam-
se pelo contraste, oferecendo duas versdes antagdnicas da mesma luxuria: uma sinistra, outra
intensa, a outra, brilhante, esfuziante, rodopiante”.*’

O ano de 1955 marcou outras alteragdes nos rumos do TBC e da cena teatral, com a
companhia Maria Della Costa encenando A Moratoria, de Jorge Andrade, indicio dos novos
rumos da dramaturgia nacional, o Teatro de Arena com enderego fixo langava novas propostas
estéticas, enquanto Sérgio Cardoso e Nydia Licia, as vésperas de langarem sua companhia na
capital paulista, além disso Tonia Carrero, Paulo Autran junto com Adolfo Celi despediram-se
do TBC, para langar sua propria empresa. A saida do diretor artistico foi um duro golpe na
estrutura da casa, afinal, ele liderava o empreendimento desde 1949.

Ziembinski, por sua vez, depois do sucesso alcangado em S@o Paulo com Volpone e

Maria Stuart, levou ambas as montagens para o Rio de Janeiro, onde obteve sucesso apenas com

45 Idem, p.8.(grifo nosso)

46 PRADO, Décio de Almeida. Volpone. O Estado de S. Paulo. 30, jun., 1955, p. 7. PRADO, Décio de Almeida.
Volpone. O Estado de S. Paulo. 30, jun., 1955. In: PRADO, Décio de Almeida. Apresentacdo do teatro brasileiro
moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2001, p. 307.

447 Idem, p. 307.
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a primeira pe¢a, que empolgou publico e critica. Posteriormente, as dire¢cdes de Ziembinski
podem ser tomadas como o canto de cisne do TBC, que estiveram longe de obter o éxito
alcangado nos seus melhores dias. Segundo Michalski: “Nao deixa de ser estranho que
Ziembinski, que durante os primeiros anos no TBC dispunha de evidente prestigio no ambito
interno da companhia, esteja sendo encarregado de tarefas humilhantes, como de ensaiar um
quebra-galho em 17 dias.”**® A peca, montada as pressas, era Manouche, um texto de vaudeville
que substituiu o fracasso de Euridice, de Anouilh, dirigida pelo recém contratado Gianni Ratto.
E, embora a critica de Décio de Almeida Prado tenha se esfor¢ado em apontar os pontos
positivos da encena¢do, a pe¢a saiu de cartaz cerca de um més depois de sua estreia. Décio
mostrou-se avesso as praticas do repertério do TBC e a responsabilidade que recaiu sobre
Ziembinski:

Ja mais de uma vez Ziembinski foi chamado a salvar de uma dificuldade de bilheteria do
TBC, montando as pressas uma pecinha também escolhida as pressas. E tem tido sorte.
Negocios de Estado, ficou em cartaz muito mais tempo do que podia prever, sendo levada
depois para o Rio de Janeiro. *¥

Antes de tratar do ultimo espetaculo de Ziembinski a frente do TBC, cabe analisar os
espetaculos em que foi dirigido por outros membros, como Luciano Salce, Adolfo Celi, Flaminio
Bollini e Maurice Vaneau. A sua atuacdo no elenco foi tomada, por Décio de Almeida Prado,
como um termdémetro dos avancos do elenco e do que ainda restava a aperfeicoar. As suas
primeiras atuagdes como ator foram do Mundo Nada se leva, de Georg Kufman e Moss Hart, e
Convite ao Baile, de Jean Anouilh, ambas sob a batuta de Luciano Salce, em 1951. Sobre a
ultima, registre-se o entusiasmo de Décio, que insistiu sobre a disparidade da sua interpretacdo
em relacdo ao restante do elenco, embora fosse composto por Sérgio Cardoso, Ruy Afonso, Celia
Biar e Cleyde Yaconis, atores em inicio de carreira:

Quanto ao lado positivo, tivemos duas boas estreias e uma grande interpretacido de
Ziembinski, a unica na verdade excepcional de todo o espeticulo, Ziembinski também
carregou nos tragos, também interpretou teatralmente, mas fé-lo com grande felicidade, sem
retirar da personagem o seu relevo psicoldgico, compondo uma figura singularissima,
dramatica e grotesca, que se comunica poderosamente com a plateia. Todas as vezes em que
entra em cena, a pega ganha um novo alento, numa demonstracdo vivissima do que
representam os seus vinte anos de experiéncia em teatro em confronto com a juventude dos
outros atores.**°

448 MICHASLSKY, Yan. Op. cit., p. 231.
449 PRADO, Décio de Almeida. Manouche. O Estado de S. Paulo, 21, set., 1956, p. 23.
430 PRADO, Décio de Almeida. Convite ao Baile. O Estado de S. Paulo, 13, maio, 1951, p.6.
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A realizagdo de Ralé, de Maximo Gorki, marcou a estreia de Flaminio Bollini na casa, em
setembro de 1951. A peca contou com a participacio de Maria Della Costa, na sua unica
participag@o no elenco do TBC, ja que a sua companhia rivalizaria com a casa. O espetaculo foi
um grande sucesso de bilheteria, o que evidencia o formato acidentado do publico (tem publico
muito perto do outro) paulista, afinal, a burguesia que outrora repudiara a encenacdo de Ronda
dos Malandros, dessa vez fez do texto de Gorki um dos maiores sucessos do TBC. Apesar disso,
a critica de Décio de Almeida Prado ndo pareceu muito entusiasmada com o espetidculo. A
cidade também contava com a apresentacdo da Opera-bufa o Barbeiro de Servilha, de Gioachino
Rossino, que ganhou destaque, enquanto a critica da peca do TBC vinha em segundo plano.
Segundo o critico:

Qualquer representacio de Ralé sera verdadeira na medida em que ndo adocicar o original:
nenhuma contemplacdo, nenhum embelezamento. Até Luka (magistralmente interpretado
por Ziembinski; embora se possa imaginar outra versdo do papel, mais severa e mistica) ndo
¢ a figura tradicional da bondade de convengdo que, como se livros de crianga, fecha os
olhos a existéncia do sofrimento e da injustiga [...]. Também Luka é duro, baseando sobre a
dureza , sobre a aceitacdo da vida como ela é, o seu codigo de fraternidade. ele que espalha
ilusdes, &, no fundo, o menos iludido de todos.*!

A critica ndo se atém ao trabalho de dire¢do de Ziembinski e ele foi o inico personagem
da peca a ndo receber analise especifica. O texto recebeu explicagdo cuidadosa e informou-se ao
leitor que a pega foi escrita no periodo anterior a Revolucdo Russa, em 1917, e todos os
problemas sociais e econdmicos enfrentados pela populagdo nos ultimos anos do governo
absolutista dos czares.*?> A pouca atencdo a peca de Gorki e sua encenagiio pode ter sido
motivada pelo pouco aprego que Décio de Almeida Prado tinha pelo teatro de Brecht e Gorki.*>?

A realizacdo de As duas Antigones, de Sofocles e Anouilh, foi outra producdo que exigiu
muito do elenco do TBC e, embora tenha sido uma peca de longa duragdo, foi muito bem
recebida pelo publico e critica, tendo figurado na histéria do TBC como uma das montagens de

maior sucesso da casa. Sua repercussdo positiva foi tamanha que ganhou o recém criado, na

41 PRADO, Décio. Ralé. O Estado de S. Paulo, 13, set., 1951, p.6.

452 Segundo Prado: “O que torna a vida quase insuportavel para eles, nio é a pobreza, quanto a perspectiva da
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43 CAMARGQO, In4. Op. cit., p. 36.
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época, prémio Saci.** Os integrantes da casa receberam estatuetas em trés categorias: melhor
diretor (Adolfo Celi), melhor atriz (Cacilda Becker) e melhor ator (Paulo Autran).

Dirigida por Adolfo Celi, inovou na juncdo de dois textos dispares, afinal, o texto grego é
uma tragédia e o original francés uma antitragédia. A unido das duas visdes sobre Antigone foi
uma sugestdo do proprio diretor, que j& havia dirigido a versdo de Sofocles durante a sua
permanéncia na Argentina. Décio dedicou trés criticas para o espetaculo e, nesse sentido, chama
a aten¢do o fato de o critico ter se silenciado sobre o trabalho de Ziembinski, embora ele tenha
participado do elenco como Tirésias, um papel de destaque. Do ponto de vista geral do elenco, o
critico julgou que o texto de Anouilh foi melhor interpretado, pela identificacdo dos atores com a
abordagem do autor francés. Embora ele ndo tenha feito referencia a Ziembinski, cabe verificar
sua analise sobre a integracdo do elenco e seu desenvolvimento artistico. Sobre Anouilh,
argumentou:

Limitados a uma sala pequena, acostumaram-se a usd-la com o maximo virtuosissimo,
estabelecendo a maior intimidade e comunicagio, como se cada espectador fosse um amigo e
um confidente. Se ha alguma virtude que os define, hd de ser o pudor, a contengdo, a
habilidade de reduzir a voz até o sussurro sem nada perder de expressividade. Virtudes todas
que se casam admiravelmente com o teatro de Anouilh: atores e autor falam a mesma lingua,
participam desse mesmo espirito rebelde e desconfiado as grandes frases, aos grandes
sentimentos que ¢ o espirito de nossa época. 43

Quanto a representacdo da tragédia, argumentou que ainda faltava ao elenco dominio na
realizacdo daquele estilo de representagdo:

Se a consideraram como uma primeira tentativa, o resultado nio poderia ter sido melhor,
digno de todo o esforco feito. Entregaram-se ao papel com ardor raramente visto, de corpo e
de alma, ndo se poupando nem fisica, nem psicologicamente. Do ponto de vista, porém,
podemos poderiamos chamar de absoluto, ndo chegaram a atingir a plenitude requerida pelo
texto, apesar da generosa ajuda da dire¢do e do coro.**®

Tais consideragdes quanto a disparidade na representacdo de uma peca e outra pode ser
entendida, pois era a primeira vez que, no TBC, representava-se um texto grego, enquanto o
dramaturgo francés era conhecido dos atores. No conjunto, o critico avaliou positivamente o
desempenho dos atores: “Nunca seus artistas deram tamanha demonstracdo de talento,
dedicacdo, técnica, inteligéncia, sensibilidade: a vez que visaram mais alto foi também aquela

em que mais subiram.”*’ Essa avaliaciio destoa da emitida para outra pega.

454 O prémio foi criado em 1951, pelo jornal O Estado de S. Paulo € Décio de Almeida Prado foi um dos seus
grandes incentivadores.

455 PRADO, Décio. As duas Antigones. O Estado de S. Paulo. 23, ago., 1952, p.6.

436 Idem, p.6

47 Idem, p. 6.
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Em Na terra como no céu, de Fritz Hochwalder, de 1953, Ziembinski foi dirigido por
Luciano Salce, que se distinguiu pelos desentendimentos entre os atores e o diretor. O drama
tratava da vinda de uma missdo jesuitica ao Paraguai e contava com vinte sete atores masculinos
e apenas uma intérprete feminina, com Ziembinski e Paulo Autran enquanto protagonistas.
Embora os dois tenham divido o Prémio Governador do Estado de melhor ator, a peca ndo foi
bem recebida pela critica e pelo publico em geral. Segundo Antunes Filho, assistente da pega:

A critica foi muito ma na época, e os atores nio se entenderam com o diretor. Eles brigaram
até o dia da estreia. Ndo se entendiam: o Paulo nfo entendia o Salce, o Salce ndo se entendia
com ele, e ficou uma briga até o fim. O Ziembinski ficava na dele (ri), ficava 14 fazendo o
padre dele, a sua maneira... Mas acho que ninguém se entendeu direito naquela pecga. Foi um

dos trabalhos mais infeliz do Salce, mesmo; ndo foi um belo trabalho.*®
A andlise do critico sobre o espetdculo mostrou que a encenagdo configurava pelo “o
marcadissimo desnivel ao passar da esfera dos atores ja experimentados e veteranos para os
novatos” e emendou que o elenco, na estreia, “carecia de maior preparo, de maior apuro, o que,
juntamente com a inexperiéncia de boa parte do elenco, torna dificil o julgamento da direcdo de

Luciano Salce.”**® O elogio do critico recaiu somente as interpretagdes Autran e Ziembinski:

Felizmente, como dissemos, o arcabougo histérico ndo se prende diretamente a agdo: poucas
pelas terdo dois antagonistas, dois elementos propulsores do enredo tdo bem caracterizados
como esta. Quando o drama toca o nervo da questdo, quando ganha intensidade e amplitude,
podemos estar certos de que um dos dois estd necessariamente em cena. E, felizmente, pela
segunda vez, esses dois primeiros papeis foram interpretados por Ziembinski e Paulo Autran,
dois autores primorosos € excepcionais , dignos um do outro: Ziembinski mais experiente,
utilizando-se de uma voz com maior variedade, impressionando talvez mais pelos recursos
técnicos do que pela emogdo intima; Paulo Autran, mais simples, mais sdbrio, menos teatral.
Nio seria exagero dizer que tudo o que o espetaculo tem de superior ¢ devido aos dois. 4%

Em abril de 1954, subiu aos palcos Mortos sem Sepultura, de Jean Paul Sartre, mais uma
peca em que Ziembinski foi dirigido por Flaminio Bollini. Escrita em 1946, narrava as
atrocidades e a tortura nazifascista da Frang¢a ocupada durante a Segunda Guerra Mundial,
contudo, a produgdo, por mais que tenha atraido avaliagdes positivas da critica, ndo empolgou o
publico do TBC e saiu de cartaz um més depois da estreia. Na sua critica, Décio de Almeida
Prado avaliou que o elenco do TBC havia chegado ao seu auge em termos de especializacdo e
usou como parametro o desempenho de Ziembinski:

Ha uma novidade para o teatro paulista: Flavio Bollini acaba de dar ao Teatro Brasileiro de
Comédia um dos seus melhores espetidculos. Terd havido outros, nestes cinco anos de
existéncia do grupo, mais significativos quanto ao texto ou quanto as interpretagdes

458 FILHO, Antunes. Entrevista concedida a Maria Lucia Pereira. In: Op. cit., p. 140.
49 PRADO, Décio. Na terra como no céu. O Estado de S. Paulo. 20, jun., 1953, p. 6.
460 Idem, p.6.
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individuais. Nenhum, talvez, tdo rigorosamente homogéneo, tdo feliz no que se refere a
integragdo dos varios elementos do espetaculo num todo unico. Ziembinski, por exemplo,
mestre incontestavel do nosso teatro, ja ndo apresenta, sobre os outros, aquela esmagadora
vantagem de alguns anos atrds. [...] Ja ndo parece haver atores de maior ou menos
experiéncia, atores de primeiro ou segundo plano. E um bloco sem astros e sem satélites. !

A exceléncia alcangada comegou a se dissolver em 1955, com a saida de varios atores, ao
que se somou os problemas financeiros acumulados desde 1952. Para enfrentar as questdes
monetarias, Zampari expandiu o empreendimento do TBC para o Rio de Janeiro, a¢do que visava
aumentar a renda da casa.**? Segundo Zampari, a medida foi tomada frente “a impossibilidade de
sobreviver num teatro tdo pequeno, sem renda suficiente para custear o elenco permanente ¢ as
montagens” e complementou que a medida ndo visava apenas o lucro, mas também “manter o
nivel artistico elevado.”*®* Contudo, a medida ndo surtiu bons efeitos e, no decorrer dos anos, a
companhia enfrentou, ainda, transformacdes no panorama teatral. Soma-se a isso o fato de
montar pecas comerciais, as pressas, para enfrentar os fracassos e a fragmentacdo do nucleo
principal da casa, que fundaram outras companhias.

Ziembinski voltou aos palcos sob a dire¢do do belga Maurice Vaneau, em 1956, na pega
Gata em Teto de Zinco Quente, de Tennesse Williams, depois de trabalhar em varios espetaculos
comerciais. Na Broadway, a montagem foi um grande sucesso, cercado de polémicas por abordar
a homossexualidade do protagonista Brick Politic, interpretado, no Brasil, por Walmor Chagas.
Na versdo brasileira, dirigida pelo recém-contratado Maurice Vaneau, a peca alcangou sucesso
de bilheteria, mas o critico Décio de Almeida Prado ndo escreveu sobre a encenacio e no jornal
O Estado de S. Paulo constam apenas anuncios e um texto de Sabato Magaldi, publicado no
Suplemento Literario.

As ultimas apresentacdes de Ziembinski, sob a responsabilidade de Vaneau foram
Provas de Amor, de Jodo Bethencourt, e Rainha dos rebeldes, de Ugo Betti, ambas encenadas
em 1957. Vale destacar que as criticas sobre a ultima montagem renderam dois textos sobre
Ziembinski, que desempenhou papel secundario, sem a expressdo de cena marcada por gestos e
pela estiliza¢do. Segundo Prado: “Poderiamos ainda saudar a dire¢do de Maurice Vaneau, tensa,

exata, sobria, equilibrada, o trabalho de Ziembinski, num desses papeis quase sem gestos, feitos

41 PRADO, Décio de Almeida. Mortos sem sepultura. O Estado de S. Paulo, 11, abr., 1954, p.8. (grifo nosso).

462 ZAMPARI, Franco. Entrevista. In: Dionysos: estudos teatrais. Rio de Janeiro: MEC/SNT, n.25, set., 1980, p.
161.

463 1dem, p.161.
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unicamente com o peso da sua imensa autoridade, e os cendrios de Mauro Francini, cheios de
feridas]...].”*64

Verifica-se que, nos ultimos anos de trabalho no TBC, Ziembinski alterou as suas
praticas de trabalho, aproximando-se do que Décio de Almeida Prado julgava como positivas:
um ator adaptado a estética realista e um diretor que interferia menos no espetaculo. Contudo, o
repertorio eclético do TBC, das ultimas temporadas, exce¢do feita a Mortos Sem Sepultura,
Volpone e Gata em Teto de Zinco Quente, limitava o trabalho de Ziembinski que ndo conseguia
dirigir espetaculos que lhe exigissem maior esforgo profissional, sendo possivel afirmar que sua
trajetoria teve que se conformar ao que era pautado com resultados bastante desiguais.

O seu ultimo trabalho no TBC como diretor e ator foi em Adordvel Julia, de Marc
Salvajon, que estreou no Rio de Janeiro, quando Ziembinski estava com 40 graus de febre e so
depois seguiu para Sao Paulo.**> Embora Décio de Almeida Prado tome a peca como um grande
acontecimento, o espetaculo ndo tinha o peso dos grandes classicos do teatro dirigidos por
Ziembinski e representados por Cacilda Becker, alias, Décio privilegiou a despedida e a atuagdo
de Cacilda, praticamente ignorando a direcdo de Ziembinski e o seu afastamento. Michalski
indagou-se sobre esse siléncio, que lhe pareceu estranho pela aten¢do dispensada por Décio a sua
trajetéria no TBC.*® O espetaculo, que ndo ocupou a casa da Rua Major Diogo, teve sua
temporada no Teatro Maria Della Costa:

O espetaculo, como um todo, ndo estava ainda inteiramente adaptado as condigdes do palco
e da sala do Teatro Maria Della Costa, sem contar o nervosismo de um estreia, feita a frio,
sem o entusiasmo das verdadeiras estreias, e com a responsabilidade de confirmar, em Sao
Paulo, o éxito incomum obtido pelo espetaculo no Rio de Janeiro. Mais dois ou trés dias, as
coisas deverdo cair nos eixos . Ndo temos a menor duvida do éxito da pega — gragas,
também, naturalmente, & magnifica dire¢do de Ziembinski.**’

E muito improvavel que Décio ndo soubesse da saida de Ziembinski, como sugeriu
Michalski, pois em nota publicitaria do O Estado de S. Paulo, que anunciava a peca, informava-
se que o diretor também se despedia da casa:

Inicia-se hoje, as 21h, no teatro Maria Della Costa, para uma temporada de quatro semanas a
apresentacdo de “Adoravel Julia”, de Sauvajon, sob a direcdo de Ziembinski. O espetaculo
do TBC esta sendo aguardado com grande curiosidade, pelo éxito que obteve Rio e porque,
com ele, despedem-se do elenco Cacilda Becker, Ziembinski e Walmor Chagas. Depois de

464 PRADO, Décio de Almeida. A rainha e os rebeldes. O Estado de S. Paulo, 24 , fev., 1957, p.14.

465 Afirma-se que na estreia Ziembinski estava com 40° de febre. AUGUSTO, Jodo. Adoravel Julia — Atores e Pega.
Tribuna da Imprensa 12, ago., 1957 apud MICHALSKY, Yan. Op. cit., p. 238.

466 Tdem, p. 238.

467 PRADO, Décio de Almeida. Adoravel Julia. O Estado de S. Paulo. 24, nov., 1954, p. 15.
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colaborar tanto tempo para o prestigio do Teatro Brasileiro de Comédia, afastam-se eles para
fundar nova companhia. %

Ziembinski hesitou em acompanhar o casal Cacilda e Walmor no novo empreendimento
e, segundo reportagem publicada na revista Panorama, a dire¢do da nova trupe seria de Alberto
D’ Aversa, recém contratado do TBC para a funcdo de diretor artistico.**® Talvez a indicagio de
Ziembinski, que ja contava com cerca de 50 anos, fosse fruto das incerteza sobre os rumos do
novo projeto, pois, por mais que o TBC estivesse com as finangas comprometidas e ja ndo
gozasse da centralidade antes ocupada na cena paulista, a casa ainda lhe garantia a estabilidade
de um saldrio fixo. Entretanto, segundo Walmor Chagas, a convivéncia de Ziembinski, dentro do
TBC, néo era de todo harmonica:

Ao Ziembinski eles nunca deram muito espacgo. Os italianos faziam uma certa onda contra
ele. Havia um certo ar de superioridade em relagdo a Ziembinski, também por ele ser
homossexual. Sempre achei haver um certo desrespeito.[...] Lembro que me disseram: ‘O
Ziembinski a gente ndo leva muito a sério, porque ele pega rapazes de madrugada.[...] Entéo,
Ziembinski também nlo estava numa situacdo boa. Tanto que até chamaram o D’Aversa para
dirigir.”47°

Indicio de que ndo se tratava apenas de uma opinido pessoal de Walmor estd no fato de
Ziembinski ndo ter sido chamado para assumir a direcdo artistica do TBC com a saida de Adolfo
Celi. E possivel que a soma desses fatores tenham culminado na sua saida da casa que lhe
possibilitou consolidar a carreira.

Em 1958, surgiu o Teatro Cacilda Becker (TCB), sediado no Rio de Janeiro e composto
por Cacilda, Walmor, Ziembinski, Cleyde Yaconis e Fredi Kleemman. O grupo recém-criado era
marcado pelos lagos afetivos e afinidades entre atores que ja haviam trabalhado juntos no TBC, o
que também contribuiu para o seu éxito..*’! A nova companhia expressava as tendéncias do
tempo, que viu nascer parcerias entre estrelas e destacados diretores, como o caso de Tonia
Carrero, Autran ¢ Adolfo Celi.

O Teatro Cacilda Becker foi, sem duvida, a companhia mais celebrada do periodo, afinal,
reunia a estrela do TBC, Cacilda, e Ziembinski, ambos reconhecidos por suas realizacdes € em

torno dos quais ja se criara uma aura de legitimidade. A noticia do aparecimento do grupo foi

48 O Estado de S. Paulo, 21, nov., 1957, p. 10.

49 PRADO, Luis André. Op. cit., p. 406.

410 CHAGAS, Walmor. Entrevista concedida a Luis André Prado apud PRADO, Luis André. Op. cit., p. 406.

471 Ao optar estabelecer sua sede no Rio de Janeiro, a companhia deparava-se com um problema antigo do teatro
nacional, o alto custo dos alugueis, o que comprometia os lucros. As temporadas em Sdo Paulo ocorreram no Teatro
Leopoldo Froes e, no Rio de Janeiro, no Teatro Dulcina.
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destaque na imprensa, que acompanhou os primeiros ensaios das pecas Jornada de um longo dia
para dentro da noite, de Eugene O’Neill, e O Santo e a Porca, de Ariano Suassuna. A despeito
da divulgacdo entusiasmada, os espetaculos ndo empolgaram os espectadores e da critica
mereceu avaliagdes severas, que consideraram o texto de Ariano Suassuna, a direcdo de
Ziembinski e a interpretagdo de Cacilda aquém do esperado.*’? Apenas Décio de Almeida Prado,
na temporada paulista, avaliou de forma positiva o espetaculo. Ele teve o cuidado de mostrar
como se deu a composi¢do da obra, explicitando que a temadtica assemelhava-se ao Auto da
Compadecida, embora o texto nio tivesse gerado o mesmo impacto:

O Santo e a Porca, do ponto de vista teatral, tem todas as dificuldades das obras pseudo-
primitivas, populares a for¢a do requinte literario. Impasse que a direcdo de Ziembinski
resolve brilhantemente, talvez com um excesso de riqueza neste ou naquele pormenor do jogo
cénico, impedindo vez por outra, que acdo corra de maneira mais rapida e
desembaracadamente. De qualquer forma, recapturar hoje em dia o espirito da farsa, ndo
fugindo ao exagero, mas também ndo caindo nele, ¢ proeza técnica que somente uma
companhia da maturidade da que esta no teatro Leopoldo Froes. Ziembinski, Cacilda Becker,
Fredi Kleeman, todos estdo bem, com especial destaque para Walmor Chagas na criagdo mais
original e exata do elenco [...].*"

A critica indica a sua tentativa de contribuir para a boa imagem da trupe que se langava,
afinal, nos seus textos, Cacilda Becker era algada a condicdo de expoente méximo do seu tempo
e Ziembinski recebia consideragdo especial. A mesma postura observa-se em relacdo a Jornada
de um longo dia para dentro da noite, de Eugene O’Neill, peca que, devido a sua complexidade,
colocou problemas cénicos que Ziembinski ndo conseguiu solucionar e que foram destacados
pela critica carioca. Décio de Almeida Prado, a principio, fez ressalvas a interpretagdo e ressaltou
que a interpretacdo de Cacilda estava longe de alcangar os resultados de Florence Eldringe,
“criadora original do papel em Nova York.” #/* Niao foi mais favordvel a avaliagio de
Ziembinski: “[...] como James Tyrone, esta muito bem, mas nio exatamente a altura . Cada frase
sua ¢ dita com, o seu tirocinio, o seu dominio de cena, a sua velha experimentada técnica.”*’>
Porém, ao final, rematava que apenas uma companhia do peso do TCB era capaz de realizacdo
de tamanha complexidade, que requeria exigéncia e doagdo dos seus interpretes:

A Companhia Cacilda Becker, pelo valor dos seus elementos, ¢ provavelmente a primeira do
teatro brasileiro atual. Queremos dizer com isso que nenhum, entre 0s nossos jovens
conjuntos, possui igual experiéncia, igual nimero de primeiras figuras. Este espetaculo vale
também por demonstrar que os seus responsaveis sabem compreender a responsabilidade que

42 MICHALSKY, Yan. Op. cit., p. 246.

473 PRADO, Décio de Almeida. O Santo e a Porca. O Estado de S. Paulo. 13, mar., 1959, p. 8.

474 PRADO, Décio de Almeida. Jornada de um longo dia para dentro da noite O Estado de S. Paulo, 11, jan., 1959,
p.14.

475 Idem, p.14.
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lhes pesa sobre os ombros, ao escolher, para a estreia em Sdo Paulo, um texto de enorme
valor e de interpretagdo dificilima.*”®

Nesse sentido, ele legitimava a trupe que se langava argumentando que, por mais que
houvesse ressalvas a realizacdo, ndo era o caso de negar os méritos da companhia que se
configurava como uma das melhores do pais. Ainda em 1959, subia ao palco Protocolo, de
Machado de Assis, em homenagem ao cinquentenario da morte do escritor. O espetaculo dividiu
o palco com a remontagem de Pega — Fogo. No Estado, a critica da pega foi publicada no
Suplemento Literario e ndo contou com a avaliagdo de Décio de Almeida Prado. O texto, de
Gilda de Melo e Souza, tinha como mote a engenhosidade de Ziembinski, tomado como um
diretor criador e cujas realizacdes se davam com textos que lhe permitiam avangar em terrenos
ndo explorados pela obra, argumento também mobilizado por Décio de Almeida Prado:

Na verdade, Ziembinski € um grande diretor ¢ consegue resultados tanto melhores quanto
mais dificeis sdo as provas a vencer. Diante de pecas muito perfeitas, onde o dominio
completo da carpintaria teatral j& mostra o caminho a seguir, sente-se pouco a vontade, de
asas cortadas. Para se realizar plenamente, é preciso que um ou outro defeito lhe espicace a
imaginagdo. Mas, a nosso ver, o que fez da diregdo d’O Protocolo um grande éxito foi,
justamente, o fato de, percebendo-lhe as deficiéncias, ter sabido retirar do préprio texto, e do
proprio Machado, os elementos que possibilitariam a vitoria.*””

A ultima pega encenada por Ziembinski na companhia foi a comédia comercial, Os
perigos da pureza, Hugh Mils, que também encerrou a temporada paulista de 1959. Décio de
Almeida Prado, até entdo um defensor da companhia, fez uma critica mais severa sobre a
producdo e afirmou que o texto ndo ia além do intuito de fazer rir, sem perdoar a dire¢do e a
interpretacdo de Ziembinski:

Além disso, a naturalidade nio ¢ o forte de Ziembinski, quer como ator, quer como
diretor. Pedir que ndo elabore, que ndo componha, seria 0 mesmo que recomendar
simplicidade a um escritor barroco. No espeticulo que acaba de estrear no teatro
Leopoldo Frées ndo temos qualquer dificuldade em perceber, a cada instante, os
andaimes da constru¢do, as pantomimas mais ou menos acrescentadas ao texto, os
pontos sublinhados e salientados pela dire¢do [...]. Ziembinski, ao contrario, desenha
demais, fisica e psicologicamente, como se estivéssemos numa farsa russa e ndo
numa comédia inglesa. 478

476 Ibidem, p.14.

477 SOUZA, Gilda de Melo. Uma peg¢a de Machado. Suplemento Literdrio de O Estado de Sédo Paulo. 18, jul., 1959,
p. 43.

478 PRADO, Décio de Almeida. Os perigos da pureza. O Estado de S. Paulo, 01, maio, 1959, p. 12.
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Apos a temporada paulista, Ziembinski se desligou da companhia. Segundo Walmor
Chagas, a saida de Ziembinski deu-se por divergéncias justamente por conta do repertério.*’® De
fato, a mescla de textos nacionais e internacionais mais densos com producdes comerciais, trago
particularmente criticado pela nova geracdo que surgia, qui¢cd fosse uma heranca do TBC ou, o
que ¢ mais provavel, uma marca dos limites do tempo, havia também as desavencas quanto a
remuneracio de Ziembinski, “uma pessoa muito cara.”*®® O resultado foi a saida do diretor que
passou a integrar a companhia oficial Teatro Nacional de Comédia, mas sem contar com a
estabilidade que as companhias asseguravam. Restava-lhe caminhar cada vez mais a margem das

realizag¢des do teatro nacional.

479 CHAGAS, Walmor. Entrevista concedida a Yan Michalski apud MICHALSKI, Yan. Op. cit. , p. 260.
480 Tdem, p. 260.
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CONCLUSAO

As mudangas do cendrio teatral, nas décadas de 1960 e 1970, foram significativas, que
demandavam novas posturas da produgdo cultural como um todo. O teatro nio ficou imune as
mudangas, mas nem todos quiseram - ou puderam - dar respostas que o tempo exigia.

Ziembinski, que desfrutava de grande prestigio, viu-se deslocado do centro da cena, na
qual estava acostumado a figurar, para as margens. Ele n3o era uma excegdo, outros
companheiros do TBC também forma questionados pela falta de comprometimento com a
realidade do pais, patente no que se chamava de estrangeirismos.

E significativo que suas produgdes deixassem de ser festejadas, cabendo destacar, para o
periodo, as Unicas pecas que tiveram relativo sucesso foram César e Cleopatra(1963), de Bernad
Shaw, Toda nudez serd castigada,(1965), de Nelson Rodrigues, Santo Inquérito(1966), de Dias
Gomes, além dos espetdculos produzidos para o empresario Oscar Orstein: Descalcos no
Parque(1964), de Neil Simon e Os Fisicos(1966) de Friedrich Durrenmant. O préprio fato de
passar a integrar companhias carentes de estrutura e bom elenco ja se constitui num indicio
significativo que ele ja ndo desfrutava do mesmo prestigio de outrora. Este era o caso do Teatro
Nacional de Comédia (TNC), companhia estatal que, pelo menos em tese, tinha verbas
garantidas, mas enfrentava denuncias de mau uso dos recursos.*®'A sua montagem de As trés
irmds, de Tchekcov, malogrou por problemas estruturais no elenco, que estava aquém da
producdo. Ziembinski, que fora capaz de trabalhar com amadores nos anos 1940, agora inseria-se
num cendrio estruturado, tanto no ponto de vista cénico quanto da critica, em bases que ele
mesmo ajudara a estruturar.

Nestas ultimas décadas Ziembinski passou a acumular fracassos, porém também foi
convidado por Dulcine para lecionar dire¢do na Fundacdo Brasileira de Teatro (FBT), além de
ministrar curso para amadores na Sociedade Brasileira de Atores Teatrais (SBAT), atividade que
ndo se prolongou por muito tempo. Ainda no final de 1960, foi-lhe conferida, por Juscelino
Kubitschek, a nacionalidade brasileira.

Uma das producdes mais significativas nestes anos foi a produgdo de César e Cledpatra,
de Bernad Shaw, em 1963, que marcava a parceria com o Teatro Cacilda Becker, quatro anos
apds o seu desligamento da companhia. O espetaculo estava nos planos de Cacilda e Ziembinski

ha muitos anos e em 1963, o TCB conseguiu lograr encend-lo e embora a producdo tenha

481 Neste projeto ele voltou a trabalhar com antigos companheiros de oficio, como Brutus Pedreira e Agostinho
Olavo.
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contado com um elenco de exceléncia e rendido o prémio Saci a Ziembinski, a peca foi um
fracasso de bilheteria. A realiza¢cdo marcou o ultimo trabalho que uniu Ziembinski e Cacilda, que
faleceu em 1969.

Em 1963, Ziembinski embarcou para a Polonia a convite de Erwin Axer, diretor do
Teatro Contemporaneo de Varsdvia, com o intuito de revistar o pais que havia deixado a cerca de
vinte e cinco anos e divulgar o teatro brasileiro. Ao que parece, a visita também era motivada
pelos rumos da sua carreira no Brasil, afinal, durante os anos de sucesso ndo houve intenc¢io de
retornar ao pais natal, a despeito das cartas trocadas com a familia, segundo depoimento para o
SNT. L4 montou Vereda da Salvagdo, de Jorge Andrade, e Boca de Ouro, de Nelson Rodrigues.
Contudo, a experiéncia ndo foi um sucesso por ndo dialogarem com a realidade polonesa: o texto
de Jorge Andrade narrava a pobreza do sertdo brasileiro, o fanatismo religioso e o conflito de
terras; Nelson Rodrigues, por sua vez, dava conta da realidade urbana carioca ao contar a histéria
do bicheiro Madureira, personagem marcada pela ginga e malandragem. Somam-se para o
malogro a exigéncia para que os atores poloneses se comportassem como brasileiros.

Ziembinski retornou ao Brasil no conturbado ano de 1964, em marcgo, as vésperas do
Golpe Civil-Militar e ndo aderiu as movimentacdes politicas lideradas pela classe artistica em
prol da democracia, antes silenciou diante da repressdo e da censura sofrida pelo teatro. Apenas
em dois momentos ele tomou posicdes que iam na direcdo contraria: na producdo de La
Celestina, de Fernando Rojas, em 1969, uma tentativa malograda de aderir as novas propostas
estéticas e quando da proibicdo do espetaculo Quarteto, de Antonio Bivar, texto acusado de
contrariar a moral e os bons costumes. A peca foi encomendada por Ziembinski para comemorar
seus 50 anos de teatro, 35 dos quais no Brasil. O espetaculo foi liberado por pressdo da imprensa
e reunides de Ziembinski com os censores. Contudo, mesmo com toda a repercussdo em torno da
obra, o seu ultimo trabalho foi um fracasso.

Em 1968, Décio de Almeida Prado deixou a critica teatral de O Estado de S. Paulo em
funcdo das polémicas criadas por artistas, descontentes com as tomadas de posi¢do do jornal em
favor do regime ditatorial, do que resultou a recusa dos Prémios Saci, conferidos pelo jornal
naquele ano. Décio de Almeida Prado ressentido com a contenda e atingido diretamente pelo ato,
demitiu-se do diario e dedicou-se a vida académica. O cerceamento da liberdade de expressdo
contribuiu para a drastica reducdo do espaco da critica e dos criticos no jornal. As mudancas

ocorridas no teatro na década de 1960 e 1970, também colocaram Décio de Almeida Prado numa
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situagdo desconfortavel, cabe destacar que o critico ndo estava mais em sintonia com 0s rumos
seguidos pelo teatro nacional.*%?

Apds o regresso de Ziembinski da Polonia, ele se empenhou na realizagdo de Descalgos
no Parque, de Neil Simon e Os Fisicos, de Friedrich Durrenmant, ambas as pegas contaram com
recursos financeiros e Otimo elenco, fatos que contribuiram para o sucesso dos
empreendimentos. Para a realizag¢do do texto Neil Simon, Ornstein levou Ziembinski e o diretor
Maurice Vaneau para assistir a pega que estava em cartaz na Broadway, o que mostra a
sofisticacdo na realizacdo do espetaculo. Em toda Toda Nudez serd Castigada, a atriz Cleyde
Yaconis, no papel da prostituta Geni, ganhou o prémio Moliere. Suas lembrancas dos
espetaculos apresentam um Ziembinski em pleno vigor, empenhado na criagdo e execugdo da
cena, tendo aconselhado-a:

Esqueca que ela ¢ uma prostituta ¢ vamos ver o humano” e também na composicido do
figurino com um vestido simples que a atriz havia costurado apenas poder ensaiar, chinelo,
sem maquiagem ¢ sem penteados, 0 que quebrou com o estercotipo da prostituta de saia
preta rodada e salto alto.*®
O ultimo espetaculo recebido de maneira positiva pela critica e pelo publico foi Check —
up, em 1976, no qual foi dirigido por Celi Thiré. Apds essas realizagdes, os panos da cena iriam
se fechar devagar, contando ainda como o ultimo suspiro de relembrar os seus dias de gldria no
teatro nacional com a remontagem de Vestido de Noiva, divulgada intensamente na midia, mas
que ndo teve o sucesso de 1943, 484
Se os palcos ndo lhes eram auspiciosos, outras portas foram abertas, na década de 1970,
pela televisdo. Ziembinski ja acumulava um curriculo de experiéncias na TV Tupi, TV
Bandeirantes quando iniciou uma bem sucedida carreira dentro da rede de televisdo Globo, nos

cargos de Divis@o de Novelas e, depois, Supervisor da Divisdo de Casos Especiais. Na Globo,

42 Em seu ultimo artigo publicado no jornal ele desabafa: “Toda essa atengdo especial dedicada ao teatro foi

esquecida, jogada fora, através de um gesto de desafio que s6 pode significar — se é que tem algum sentido que néo
seja o simples desabafo emocional — um rompimento definitivo. A classe teatral, ao fazé-lo , teve a gentileza de
ressalvar meu nome. Agradego, mas ndo aceito a exclusdo. As ideias que tenho e por porventura posso a vir a ter da
censura ou sobre o teatro paulista em nada se alterario com o incidente. Mas ndo quero me omitir em assunto de tal
delicadeza. No dia em que os atores e autores depositarem os seus Sacis a porta deste jornal, aproveitarei a
oportunidade para depositar a minha fun¢@o de critico de teatro. Se ndo querem saber de nos, o que nés podemos
fazer. ” PRADO, Décio de Almeida. Exercicio findo: critica teatral (1964-1968), p. 271.

483 LADESMA, Vilmar. Op. cit., p. 91.

484 Na década de 1970, ele ainda langou — se como produtor por meio da empresa Produgdes Artisticas Ziembinski,
projeto que o levou a percorrer norte, nordeste e sul do pais, em sua primeira temporada, ¢ na segunda temporada
conseguiu apoio de verbas oficiais para produzi-la no Rio de Janeiro. No entanto, as pecas realizadas pela empresa:
Henrigue 1V, de Pirandello, Vivendo em cima da drvore, de Peter Ustiov, Dom Casmurro , romance de Machado de
Assis, adaptado por José Carlos Cavalcanti ndo tiveram grande repercussao.
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que passava por reformulagdes na programacao, Ziembinski atuou nas producdes mais ousadas e
de sucesso da emissora, como O Rebu, em 1974.

A sua morte em 18 de outubro de 1978, decorréncia de cancer no intestino foi
amplamente divulgada na imprensa e uma multiddo acompanhou o veldrio no Teatro Municipal
e o cortejo até o cemitério S@o Jodo Batista. Muitos companheiros de oficio, criticos e outras
figuras ligadas ao meio artistico-cultural prestaram-lhe homenagens, com destaque para a do
jornal O Estado de S. Paulo ¢ o Jornal do Brasil. Este ultimo dedicou uma pagina para o
trabalho de Ziembinski, com fotos e a reportagem O Espetdculo Teatral do Mestre “Zimba”,
além de artigo de Yan Michalscki, baseado na cronica escrita por Décio, em 1951, quando o
critico paulista referiu-se a constru¢do do mito de Ziembinski:

Desde que me entendo por gente de teatro, ougo dizer que ele era o pai do moderno teatro
brasileiro. Tipo de rotulo que em geral se representa em um lugar-comum sem maior
significado.Agora que ele morreu sei que todos nds nos sentiremos um pouco 6rfaos. Nao por
causa da sua inestimavel influencia que nos trouxe , ¢ que pesou, decisiva sobre pelo menos
duas décadas da arte cénica no Brasil. Mas porque a sua figura patriarcal eram uma imagem
de cuja autoridade , no bom sentido, todos os que com ele trabalharam nunca se conseguiram
libertar. E quem € que um dia nio trabalhou com Ziembinski.[...]

Ha nada menos que 27 anos atrds, Décio de Almeida Prado ja escrevia “Seriamos injustos
se vissemos em Ziembinski o homem e ndo o mito que vai se formando.” Com a sua morte ,
fica apenas o mito- um dos mitos mais verdadeiros que o teatro brasileiro terd de cultivar de
hoje em diante **

Nao ¢ fortuita a escolha desta citacdo para fechar esse trabalho. Afinal, Décio contribuiu
para a formag¢do de uma geracdo de criticos e da construg¢do do proprio mito Ziembinski. O jornal
O Estado de S. Paulo, veiculo de divulgagdo das criticas de Décio de Almeida Prado, anunciava,
entre as principais noticias da edi¢do, o falecimento do diretor, sob o titulo Morre Ziembinski,

46 com uma pagina sobre a morte do diretor e secdo com

que mudou o teatro no pars,
homenagens denominada O moderno teatro brasileiro perde o seu criador, com artigos
assinados por novos representantes da critica teatral: Barbara Heliodora, que assinava o texto
Tdo Brasileiro que virou Zimba, ¢ Clovis Garcia, com Um presente da guerra para o Brasil,
além de reportagem sobre Vestido de Nova, além de tributos prestados pelos colegas de oficio.*?’

Nos dias seguintes, o jornal acompanhou o enterro realizado no dia 20 de outubro de

1978, informando aos leitores que o cortejo foi marcado por honras de Estado e pelas

485 MICHALSKI, Yan. O homem ¢ o mito. Jornal do Brasil. Caderno B. Rio de Janeiro, 19 out. 1978. (grifo nosso)
486 O moderno teatro brasileiro perde seu criador. O Estado de S. Paulo, 19, out, 1978, p. 23.

47 HELIODORA, Barbara. Tdo brasileiro que virou Zimba. O Estado de S. Paulo, 19, out, 1978, p. 23 ¢ GARCIA
,Clovis. Um presente da guerra para o Brasil. . O Estado de S. Paulo, 19, out, 1978, p. 23.
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homenagens dos artistas, 43

além de outro artigo de Clovis Garcia, Ziembinski, um polonés para
o teatro brasileiro, em que, mais uma vez, reforcava-se a ideia de Ziembinski enquanto mito,
que sempre remetia & producdo de Vestido de Noiva. A atencdo dada pelo jornal ao seu
passamento, estava em consonancia com o trabalho de Décio de Almeida Prado que, nas suas
criticas ao lago das décadas de 1940 e 1950, também fazia do diretor um divisor de dguas da

cena nacional.

488 Honras de Estado e magoa dos artistas no adeus a Ziembinski. O Estado de S. Paulo, 20, out, 1978, p. 18.
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Anexo 1 —

Ziembinski dirigia La Celestina, em 1969, quando foi fotografado por Carlos Moskovics
(Foto Carlos.Cedoc/Funarte)
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Anexo 3 -

Sec¢ao Palcos e Circos, assinada por Décio de Almeida Prado. Critica: A Rainha e os
Rebeldes, publicada em 24, fev., 1957, 14.
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Anexo 3 -
Anuncio do falecimento de Ziembinski e homenagens
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