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INTRODUCAO
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A histéria do teatro no Brasil teve inicio no sécMl, no periodo colonial,
guando a dramaturgia feita na Europa, especialmamt®ortugal, foi introduzida no
contexto brasileiro, dando partida a um longo camide desenvolvimento do campo
teatral e literario, através da influéncia marcal@earte estrangeira.

Durante o século XVIII, com a constru¢cdo de casasspetaculos, o teatro
brasieliro sofreu alguns avancos. No entanto, danente a partir do século XIX, que
importantes manifestagfes artisticas se desenaoivera cidade do Rio de Janeiro,
entdo capital do Império. Aos poucos o teatro madidoi se desenvolvendo naquele
contexto e obras de dramaturgos nacionais, comdiridalPena, foram aparecendo,
caracterizando os primeiros passos em direcaovéaf@o de uma arte nacional.

A forte presenca de companhias européias Bragilinitio do século XX,
influenciou, sobremaneira, a forma de fazer teatissim como introduziram uma
dramaturgia feita no exterior, constituindo modetoserem copiados pelos artistas
nacionais. Nos fim dos anos 30 e inicio dos anoslatfuele século, uma classe de
artistas amadores passou a considerar a dramafumggluzida do pais, até aquele
periodo, de pouca qualidade. As antigas manifestatgatrais como waudevillee o
teatro de revista, representacfes improvisadagnasino trazidas pelos europeus, ja
nao correspondiam aos desejos de reforma estélipekds artistas, que perceberam no
proprio avango do teatro mundial, novos rumos pdesatro no Brasil.

O surgimento do Teatro Brasileiro de Comédia (TB@) Sao Paulo, em 1948,
representou um marco na historia do teatro bresjlesponsavel pela reforma referida
acima, realizada através de um grande numero dmaqi@es de obras provenientes do
exterior. A atividade tradutéria, portanto, repréea elemento essencial para a

concretizacao da linha de trabalho assumida palaguupo.
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O presente trabalho tem o objetivo de avaliar cseodeu a tradugéo,
especialmente no contexto de TBC, a partir daténage do teatro no pais, que foi
caracterizada pela presenca estrangeira, desdei@ itendo em mente os sistemas de
patronagem em operacao nesse ambito. Pretendessom, defender a hipotese de que
a traducéo colaborou para a remodelagao do sigestral brasileiro, principalmente,
durante a existéncia do TBC, até a consolidacaonue literatura dramatica nacional,
nos anos 60. Também pretendemos que este estudha \zerontribuir para uma
historiografia da tradugéo no Brasil, tornando-seuthento para pesquisas posteriores.
E importante enfatizar que, em 2004, no ambito dchBrelado em Letras com Enfase
em Traducado — Inglés da UFJF, foi defendida umaom@ifia de concluséo de curso,
intitulada Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, no Contiixide-Americanode
autoria de Jesus Ribeiro. O presente trabalho,enssstido, expande algumas das
questbes acerca da traducdo no contexto do teamtodas na referida monografia,
enfatizando a posicdo de destaque que a atividadetdria pode vir a ocupar na
expansao dos sistemas linglistico-culturais dos qsanovos textos fardo parte.

No primeiro capitulo, abordaremos brevemarttéstoria do teatro brasileiro
desde o periodo colonial até os anos 30 do sécXldDxirante esse longo periodo de
tempo, o teatro recebeu influéncia da dramaturgi@mpgtia, merecendo destaque o
intenso numero de pecas de origem francesa tratuzidra a encenagdo do Brasil.
Chamaremos atencao para o fato de um grande nidaesompanhias estrangeiras ter
se apresentado e um significativo contingente dgramtes no periodo pds-guerra
terem estabelecido, aqui, suas bases. Novas idéiigersas experiéncias no campo
artistico trazidas por alguns desses individuosribmiram para o crescimento cultural
do pais. Ressaltaremos a mudanca ocorrida no ihdcsgculo XIX, quando a cidade de

Sédo Paulo se firmou como um importante pélo culterandustrial dividindo, com o
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Rio de Janeiro, 0 espaco das representacfescasijstindo a ser a sede dos amadores e
mais tarde do TBC.

No segundo capitulo daremos énfase a poligcpatronagem exercida pelo
Estado Novo durante o periodo anterior a formagdoTBC, com o0 objetivo de
compreendermos o0 panorama cultural preexistent@ais, as formas de incentivo
governamental, as principais questdes que envaolvaralasse artistica em Séo Paulo e
no Rio de Janeiro, culminando na concretizacdo rdgefp estético almejado pelos
amadores, sendo realizado fora dos moldes de eemBsoontrole vigentes no regime
estado-novista.

No terceiro capitulo, trataremos da histoonaléatro Brasileiro de Comédia
(TBC), as caracteristicas de sua estrutura e suasibuicdes para o cenario teatral
brasileiro. Num segundo momento, abordaremos geestncernentes ao trabalho de
traducédo realizado para as encenacOes realizadased®s do grupo. Em seguida,
discutiremos a fase final do TBC, quando a litemtlramatica nacional recebeu maior
incentivo, devido aos acontecimentos politicos migi@a dos anos 60, para, entao,
compreendermos como as encenac¢des de obras estrangessibilitadas pela pratica

tradutoria, representaram uma alavanca para o ddsanento do teatro nacional.
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Neste capitulo, tracaremos um panorama da evollg&@ivamaturgia no Brasil,
destacando importantes momentos do teatro brasdesde as primeiras manifestacoes
teatrais em territorio nacional até a década del@&éculo XX. Daremos énfase a
significativa presenca estrangeira que, permeosgede inicio da formacao do teatro
brasileiro e da construcdo de uma dramaturgia nakio processo de desenvolvimento
que se deu, principalmente, no Rio de Janeiro ePa&itn. Abordaremos periodos de
crise e fragilidade ocorridos durante a evolugcédedtro no Brasil. Serao utilizados os
livros Teatro: Uma Sintese em Atos e Cenas de Olga Reverbel (1P8™ Traduzir o
Século XIX:Machado de Assis, de Eliane Fernanda Cunha Fe(&8ta); Intelectuais
a Brasileira de Sérgio Miceli (2001), & Musa Carrancudade Victor Hugo Adler
Pereira (1998). A abordagem das questdes aquiaddscsera realizada na perspectiva
de compreender a importancia da literatura traduzaltrajetéria do teatro brasileiro, e
para tal, recorreremos a teoria de Itamar Even+Zatravés de seu texiithe Position
of Translated Literature Within the Literary Polgsgm(1978)

As primeiras manifestacdes teatrais no Brasilesam no século XVI, durante
0 periodo de sua colonizagdo, com a chegada dafiagsem 1549. Egressos do
continente europeu, esses religiosos utilizaram eatrd como ferramenta de
catequizacao dos indios. Um importante nome demsedo foi o de Padre Anchieta,
evangelizador e escritor de autos inspirados maatiira medieval, todos de cunho

didatico. Um deles é @duto de S&o Lourengascrito em_tupi-guarani, portugués e

espanhol. Tal periodo representou o inicio da émitia estrangeira no processo de
construcdo de uma identidade cultural brasileisgu8do Olga Reverbel, efireatra

Uma Sintese em Atos e Cenas (1987), “o teatrolei@spercorreu desde os tempos
coloniais, um caminho de lento amadurecimento, dnda, ora nos moldes europeus,

ora na propria vida brasileira, conquistar suatidade nacional” (p. 102). A partir do
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século XVII até a primeira metade do século XVperiodo em que o pais esteve
envolvido em seu processo de colonizacao e emhiaatde defesa de territério, o teatro
de cunho religioso, iniciado pelos jesuitas, mamt@\predominancia sendo que, havia
poucos textos nacionais notaveis (p. 103).

Na segunda metade do século XVIIl, aparecem asatias “Casas de Operas”,
construidas para a realizacdo de representacoes.v8egundo nos informa Victor
Hugo Adler Pereira, emd Musa Carrancuda1998), o primeiro teatro do Rio de
Janeiro — com o nome de Casa de Opera — foi inadguem 1763 e construido a
mando do vice-rei D. Anténio Alvares. Mais tarden e.774, o segundo teatro
construido, o Teatro Manuel Luiz, tornou-se hospadalos portugueses que
compunham a comitiva de D. Jodo VI. Pereira disss tfesde o periodo colonial, a
construcdo de casas de espetaculos e a determimsAgesponsaveis por seu
financiamento devem-se em grande parte ao pregtigsoal que alguns individuos
alcancaram junto as autoridades publicas” (p. B®smo com a constru¢do de tais
casas de espetaculos, o teatro brasileiro ainddada se firmado e ndo apresentava
producdes significativas. Segundo Reverbel, “ac@®unformacdes que se tém sobre
autores e obras, assim como a respeito de teaeleneos, levam-nos a afirmar que o
vazio, sob o prisma da dramaturgia, permaneceo sé€ulo XIX” (1987, p. 105).

Com a vinda da familia portuguesa para o Rio deidarm 1808, o teatro
nacional comecou a vivenciar alguns progressosafbnama cultural do inicio do
século XIX foi avaliado por Pereira neste trecho:

Registram-se nessa época, paralelamente a tentivaplantar
casas de espetaculos no Rio de Janeiro, manifestaeatrais
populares ao ar livre e representacbes nas igrégse-se que as
primeiras casas de espetaculos construidas comxihioado
governo nesta cidade apresentaram manifestacOepagieen ser

caracterizadas como populares, além do repertoeatral
consagrado no exterior. (1998, p. 36)
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Naquele momento, companhias teatrais européaendo pecas de diferentes
géneros, passaram a se apresentar no Rio de Jangria se configurando como polo
eminente da cultura brasileira e centro das ateng@diticas do pais. @mpério
instaurou mecanismos de subvencdo governamenttdaao, estimulando de forma
mais seletiva as companhias que comecaram a seia@ae no repertério estrangeiro
(PEREIRA, 1998, p. 37). A principal iniciativa doowgerno foi a criacdo do
Conservatério Dramatico Brasileiro, em 1843, 6rgéado para “animar e excitar o
talento nacional para os assuntos dramaticos egsaeates acessorias” (p. 37), e ao
mesmo tempo, censurar certas producdes teatrdigatess na corte. Era também
funcdo do Conservatorio, do qual fizeram parteiteses e tradutores como Machado
de Assis, Martins Pena e Odorico Mendes, regulameat utilizagdo da lingua
portuguesa nas pecas nacionais assim como naszittaslu Nesse sentido, o
Conservatério apresentou-se como um aparelho &tiozde formacédo ideoldgica da
elite imperial, o qual privilegiava a encenacamdeas estrangeiras, na medida em que
estas correspondiam aos interesses da corte. Se@andira, além do Conservatorio,
havia outros 6rgdos de competéncia censora atusoll®@ o teatro e criticando 0s
sistemas de controle existentes no Brasil desdecslomizacdo até o Império. Ele
afirmou:

Desde a época colonial, alternaram-se 0os emprsgaaiticulares e
0 poder publico no financiamento de atividadesragsat|[...] O
governo instituia normas para a aplicacdo das serbelas
companhias, para o comportamento do publico, paraalho dos
atores, mas a competéncia juridica dos instrumearioarregados
de fiscalizar seu cumprimento néo ficava claramestabelecida,
dando margem a desentendimentos e contradi¢coesliéiap os
inspetores e o Conservatorio Dramatico (associpaéticular que
se tornou instrumento da administracdo publica nértio)

interferiram de forma desordenada no teatro, dismld uma
parcela do poder de censurar e proibir. (19985p. 3
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E mister ressaltar que a influéncia estrangeiraema teatral brasileira desde o
Brasil colonial, seja devido as encenacfes de seddodramaturgia européia, seja pela
atuacao de atores estrangeiros, nao inviabilizexisténcia de produc¢des nacionais. Em
1838, surgiu a primeira tragédia escrita por unsil@i@o - a pecaAnténio José ou o
Poeta e a linquisicgdode Goncalves de Magalhdes — considerada por IRedvem
marco historico para o teatro brasileiro (1987,103). Também naquele ano foi
encenada a pecghuiz de Paz na Rogale Martins Pena, autor que, segundo Reverbel,
“foi o criador da nossa comédia de costumes, notefde grande parte das obras que
realmente contam na literatura dramatica brasil€ir887, p. 103). No elenco, estava
Joédo Caetano, conhecido como o primeiro grandedatéeatro brasileiro, que, quando
num momento em que atores estrangeiros dominavaana conseguiu formar sua
propria companhia em 1833. Segundo Reverbel, Ja&tafio representou “a imagem
brasileira do génio interpretativo” (1987, p. 10Qutros dramaturgos de notoriedade
viriam a despontar mais tarde, entre eles, Gongalias, com a pecheonor de
Mendongadatada de 1848, e Joaquim Manuel de Macedo,Admarre em Concurso
de 1863. Desse periodo em diante, o Império caiamtese pela intensificacdo de
representacoes teatrais.

No livro Para Traduzir o Século XtXMachado de Assis (2004), Eliane
Fernanda Cunha Ferreira destacou a grande efenegsa@iltural ocorrida no Rio de
Janeiro durante o Segundo Império que perdurou8de & 1889. Ferreira citou Leslie
Berthel, dizendo que “a transferéncia da corteygorsa para o Rio de Janeiro nao
somente abriu o Brasil economicamente, mas termguon o isolamento cultural e
intelectual. Houve um influxo de novos povos e owgias” (BERTHEL citada por
FERREIRA, 2004, p. 47). Segundo ela, o cenariaucallt a partir do periodo referido

acima, tinha como principais atracdes da cultuasil@ira, o teatro, a Opera Nacional e
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os saraus literarios (p. 43). Um grande niumeroedagteatrais de origem francesa foi
encenado naguele contexto.

De acordo com Ferreira, no Brasil oitocentistaamdés era a segunda lingua
falada (p. 51). Durante o periodo do Segundo lropérFranca representava, no Brasil,
o grande referencial cultural, enquanto que a tegia detinha o poderio econémico
mundial. Dai, o grande niumero de pecas francesassentadas no Rio de Janeiro,
sendo algumas delas traduzidas e outras encenadimgyuma original. Do livrdRetrato
de Machado de Asside José Maria Bello (1952), Ferreira extrai aisdeg informacao:
“O francés, muito mais do que hoje, era uma esplrgegunda lingua nacional para as
pequenas elites das cidades brasileiras, aindadguenediocre nivel de cultura.
Franceses eram o0s romances mais lidos, francée emnércio de luxo” (BELLO
citado por FERREIRA, 2004, p. 51). As pecas testti@duzidas, assim como textos
poéticos, eram encenadas em saraus, espécie detreacculturais festivos onde se
reuniam escritores e intelectuais que queriam expeus trabalhos artisticos
(FERREIRA, 2004, p. 46). A presenca da dramatusgtiangeira no Brasil neste
momento suplantou as producdes nacionais. Seglerdaira:

Uma outra comprovacdo de que o cenario culturalSdgundo
Império encontrava-se dominado por representac@spatas
teatrais estrangeiras eram o0s anuncios de jorrens, que
encontramos dados para confirmar que as tradug@es ema
constante, funcionando como um objeto de consunmoatida em
gue 0s empresarios teatrais visavam ao lucro atradas
representacdes de pecas estrangeiras que foragssuae exterior
e que eram representadas no idioma de origem eramucéo.
(FERREIRA, 2004, p. 53)

O mais importante tradutor de pecas teatrais dimgeifoi Machado de Assis,

que, tendo traduzido dezesseis pecas de teattanfibém critico de traducédo. Machado

acreditava que a intensa atividade tradutéria espuglicial & formacdo de um teatro

nacional. Diego do Nascimento Rodrigues Flores,sem artigoPastiches, parddias,
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parafrases Machado e a traducdo de literatura no século Xi¥u a seguinte
argumentacdo de Machado: “Para que estas tradugdesyando a nossa cena
dramatica? Para que esta inundacdo de pecas faansesn o mérito da localidade e
cheias de equivocos, sensabordes as vezes, smakcia fazer recuar o mais denodado
francelho?” (ASSIS citado por FLORESSua critica recaia também sobre fato de
terem surgido mas traducbes e ao trabalho indiswoo de tradutores que somente
estavam atendendo ao interesse de empresariogtdaRara o critico a arte havia se
tornado uma industria. Embora tenha criticado o @& o teatro brasileiro ter dependido
de tradugbes, Machado de Assis, continuou suadatlei tradutéria nos anos
posteriores.

A partir desse contexto de predominancia da dramgiatestrangeira sobre a
nacional, possibilitada pela intensa atividadeut@da ocorrida na segunda metade do
século XIX, podemos compreender melhor o papelitdealura dramatica traduzida
para a sobrevivéncia do teatro naquele periodonat Even-Zohar, emhe position of
Translated Literature within the Literary Polysyste(1978), empregou o termo
literatura traduzida ndo somente como um “termovenaional usado para abreviar o
longo circunloquio ‘o grupo de trabalhos literaribduzidos’, mas como uma
denominacdo para um corpo de textos que € estiot@rdunciona como um sistema”
(p. 118, minha traduc&dd)Zohar salientou a importancia de se estudar omsex
traduzidos como “um sistema completamente partitgda histéria do polissistema,

como sua parte integral, relacionada a todos o®®wo-sistemas” (p. 119, minha

! Informacdes extraidas do webshép://www.revista.criterio.nom.br/artigo-pastichesrodias-
parafrases-machado-assis-traducao-literatura-seoultiego-nascimento-rodrigues-flores.htm
capturado em 18/05/2008

2 Texto original: “[...] | use the term “translatétérature” not just as a conventional term to shurt the
long circumlocution “the group of translated litgravorks”, but as a denotation for a body of textsch
is structure and functions as a system”.
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traducao)’ Ele sugeriu que o polissistema constitui-se de astautura heterogénea e
aberta que o configura necessariamente como uramsstmaltiplo, um sistema
composto de varios sistemas que se intersectancamsos outros e se sobrepde
parcialmente, usando simultaneamente opcdes diésrea, no entanto, funcionando,
como um todo estruturado, cujos membros sao irgerdkentes. Segundo o tedrico,
existem hierarquias dentro de um polissistema gaalsfinidas pela dicotomia centro e
periferia e que forcas classificadas como centafpet centrifugas estdo em constante
embate, movimentando-se ora em dire¢cdo ao centsistema, ora em dire¢do a sua
periferia. No caso da literatura traduzida, Eveh&toafirmou que a mesma né&o
mantém uma posi¢cdo imutdvel a principio, vindo apac uma posi¢cao priméria ou
secundaria dependendo de circunstancias espectfimoperam dentro do polis -
sistema (1978, p. 120). Segundo ele:
Dizer que a literatura traduzida mantém uma pogicéwaria € dizer
gue a mesma participa ativamente na modelacdo dtrocelo
polissistema.[...] quando novos modelos estdo antrgé provavel
gue a traducdo se torne um dos meios de se elaboranovo
repertorio. Através de obras estrangeiras, elersante ndo existiam
antes sao introduzidos na literatura alvo. (EVENHAR, 1978, p.
121, minha traducad)

Zohar identificou trés casos em que a literatumduzida poderia vir a ocupar
uma posicao primaria: (a) quando um polissistenmalaaindo se cristalizou, isto €,
guando trata-se de uma literatura jovem, em procegssse estabelecer; (b) quando se
trata de uma literatura periférica ou fraca, oudaas coisas; e (c) quando ocorrem

momentos de mudancas, crises ou vacuos literaniasnea literatura. (1978, p. 121). A

literatura traduzida pode ocupar uma posi¢do secimado polissistema literario que a

% Texto original: “I conceive of translated litera¢as system fully participating in the historytiod
polysystem, as an integral part of it, realatedh\ait the other co-system”.

“ Texto original: “To say that translated literatumantains a primary position is to say that it isigpates
actively in modelling the centre of the polysysteni. when literary models are emerging, translai®n
likely to become one of the means of elaboratirg¢hnew models”.
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abriga, quando representa um sistema perifériam @rhter epigbnico, ou seja, quando
assume uma funcdo conservadora, ndo colaborandonmaacdes no centro do centro
do sistema (p. 122). Even-Zohar também chamou rcé@pepara a hipétese de a
literatura traduzida poder ocupar uma posi¢cdo prané uma posicdo secundaria,
simultaneamente. Segundo o tedrico, sendo um ssteiiteratura traduzida é por si sé
estratificada, e as relagbes dentro do sistemaob8ervadas a partir de um ponto
estratégico dentro do sistema, o que significardjge, enquanto uma parte da literatura
traduzida ocupa uma posi¢éo primaria, outra potde esupando uma secundaria. Para
exemplificar essa hip6tese, Even-Zohar citou o ais@olissistema literario hebreu,
qguando no periodo entre-guerras, a literatura siddude lingua russa ocupou uma
posicdo primaria, enquanto que obras traduzidasingtés, alemdo e polonés,
assumiram uma posicao secundaria (1978, p. 120).

As hipoteses levantadas por Zohar nos permitemiaaval segunda metade
século XIX, periodo caracterizado pelo grande velwa textos dramaticos traduzidos,
como um momento em que a literatura traduzida acwpoa posi¢do primaria dentro
do polissistema brasileiro de literatura dramatiksrazées disso estdo relacionadas ao
segundo e ao terceiro caso apontados por Zohigeratura dramatica brasileira naquele
momento ja& havia percorrido seus primeiros passosentanto, era ainda fraca e
periférica; além disso, havia um vazio literarimauescassez de textos nacionais, o que
ocasionou a necessidade de se recorrer ao repedétiangeiro para que fosse
preenchido tal vazio.

Além dos textos dramaticos franceses, outros tegptosenientes de outras
culturas foram encenados j& no fim do século Xlxnkém colaborando para a
constituicdo da literatura traduzida no Brasil redguperiodo. Em 1871, a companhia

italiana Ernesto Rossi chegou ao Brasil e estrepacaOtelo, de Shakespeare, pela
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primeira vez aqui encenada. Mais tarde, a cultaigamna viria a assumir um lugar de
maior destaque, porém, no teatro paulista. A cidiadeio de Janeiro, primeira sede das
principais manifestacdes teatrais, fora de faté, extitdo, o polo cultural do pais.
Entretanto, ja no final do século XIX, ela passodi\adir com Sdo Paulo o lugar de
referéncia das mais importantes encenacgdes tegi@spoucos a cidade passou a ser
um centro cultural promissor do pais.

Assim como se deu o desenvolvimento do teatro modei Janeiro, o teatro
paulista ergueu-se devido a forte presenca desteatdores e companhias estrangeiras.
As primeiras manifestacoes do teatro em Sao Pawigiram por volta de 1875.
Segundo Sabato Magaldi, €dem Anos de Teatro em S&o Pa@001), na fase inicial
de seu desenvolvimento cultural, a cidade de SadoRacebia predominantemente
espetaculos provenientes do Rio de Janeiro, alémgraltde nimero de companhias
teatrais vindas da Espanha, Portugual e Italia. éxemplo é a Companhia-Lirico
Dramética Espanhola, de Zarzuelas (p. 10). Magalliavaliar o balanco do teatro
brasileiro na década de 70 do século XIX, disseguiste: “contam-se nos dedos
nesses anos as montagens de originais brasil¢®081, p. 13). S&do exemplos de pecas
brasileiras,Amor por Anexinsde Arthur de Azevedo © Fantasma Brancode
Joaquim Manuel de Macedo, encenadas em 1877.

As pecas estrangeiras eram encenadas na lingaabrnia grande maioria das
vezes. Magaldi citou em seu livio um comentaridof@or Arthur Azevedo (1855 —
1908) tradutor escritor e também dramaturgo, de que tanganhia do Fénix
Dramético permitiu ouvir, afinal, no nosso teatiguana peca em portugués! Este é um
fato tdo raro em nossa terra que devemos aguardaauglar com intimo
regozijo”(AZEVEDO, citado por MAGALDI, 2001, p. 23A presenca de companhias

draméticas italianas marcou a histéria do teatrdigia e sua influéncia se estendeu a
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todo o pais. Isso se deu pela criacdo de sociedidiesatro amador em lingua italiana,
os filodrammatici representados por um grupo de italianos imigsagtee tinham por
objetivo divulgar idéias monarquistas, socialistagglicas, anarquistas e republicanas.
Os filodrammatici reuniam-se com a perspectiva de manterem a idelatidaliana e
preservarem o patriménio do grupo através do espletdeatral. Os seus objetivos
ultrapassavam o de mero entretenimento ou reuni@al sEstimulados pelas visitas de
grandes artistas — como Adelaide Ristori, ClaralaD€luardia, entre outros — esses
grupos, dos quais muitos se profissionalizaram maade, empenhavam-se em manter
Vivo 0 espirito datalianita.

A partir da década de 90 do século XIX, companiéggrais permanentes
comecaram a se instalar na cidade de S&o Pautpuesaeatros foram inaugurados na
cidade — um exemplo é o Politeama Nacional, inadmuem 1892. A essa altura o
Brasil era um pais em crescimento. Uma critica ipathh no ESTADO DE SAO
PAULO em 1896 avaliou que: “O Brasil € de 89 paflauma nacdo em progresso.
Possui espléndidos estabelecimentos de ensinal(&tiia existe. O comércio prospera.
As financas concentram-se. A lavoura emancipo@seabalho livre € uma realidade”
(ESTADO DE SAO PAULO citado por MAGALDI, 2001, p3R De acordo com
Magaldi, s6 em 1911, vinte e uma companhias esa@gyestiveram em Sao Paulo:
onze italianas e seis portuguesas, duas alemése fancesas (2001, p. 52). Os
géneros representados variavam entre comédiasasiraperetas, revistavaudevilles.
Nesse mesmo ano foi inaugurado, em 12 de setemBiegtro Municipal.

A encenacao de pecas de autores estrangeirosa fpara o terreno teatral
nacional inovacdes nem sempre compreendidas pgataaa época. Em um momento
em que as comédias de costume de Arthur Azevedanfagucesso significativo,

encenagdes de autores como 0 noruegués Henrik dassavam estranhamento. Seus
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personagens ndo eram compreendidos e sua obrangsaspbpor causar mal-estar na
critica. Apo6s a encenacédo @asa de Bonecasm 1899, pela Companhia Dramatica de
Teatro Moderno, os diretores Lucinda e Cristianddaza voltaram a encenar a obra
do autor noruegués, em 1900. A seguinte critichligada pelo ESTADO DE SAO
PAULO, foi citada por Magaldi: “Nao pudemos, poympreender a exagerada
admiracao por Ibsen, cujo teatro, a nosso ver, deser superiormente imoral, da vida
real a uma representacdo falsa” (2001, p. 35). Dé&#® podemos depreender uma
importante questdo: o teatro nacional deveria selemdizar, acompanhando as
tendéncias da dramaturgia estrangeira, porém, nempre as tentativas de
modernizacdo eram bem-sucedidas. O teatro naa@stela se consolidando através do
lento processo de se instituir companhias e praghugacionais, mas com a influéncia
direta do teatro europeu, cujas tematicas e esia® estranho aos olhos de criticos
brasileiros.

O século XX se iniciou com crises no cenario téddrasileiro, ocorridas tanto
no Rio de Janeiro quanto em S&o Paulo. Segundali&vealurante os anos 20 o teatro
atravessou uma fase de vazio ndo s6 no Brasil,tamlsém na Europa. Ele esteve
ausente das comemoracdes da Semana de Arte M@ier2a, na qual consagraram as
modernas manifestacdes da pintura, da musicaitedsdura (1987, p. 106).

Os anos 30, de acordo com Décio de Almeida Prado) €leatro Brasileiro
Moderno (2003), foram marcados por comédias de costumésatoo de revista e o
teatro itinerante, cujo principal objeto era diugjp. 26). Segundo Prado:

As primeiras tentativas de renovacdo partiram d@res que,
embora integrados econdmica e artisticamente rimteamercial,
dele vivendo e nele tendo realizado o seu apretidipeofissional,
sentiam-se tolhidos pelas limitacbes da comeédiacaiumes.
Pessoas, enfim, que, sem romper de todo com o dmgssa

desejavam dar um ou dois passos a frente, maisampa da
dramaturgia que atuavam que no do espetaculo. (p0Q2)
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Os nomes de Joracy Camargo e Renato Viana secaestadevido as suas
pecasDeus lhe Paguale 1932, &exode 1934, respectivamente. Escritas no contexto
cultural e social trazido pela Revolucdo de 30esties sociais ligadas a crise do café e
ao rpido momento de derrota das oligarquias -laspevelacbes de Freud sobre
guestdes de ordem emocional inerentes ao homeresegpiavam o ensejo de liberdade
do inicio dos anos 30. Entretanto, o balanc¢o feitoPrado, acerca da situacéo do teatro
nas décadas de 30 ndo foi positivo e, de certagfgpedemos dizer que representou um
periodo de tentativas frustrantes:

O balanco final da década de trinta ndo lhe é &war O teatro
comercial, em seu nivel mais ambicioso, ndo realiz&nhum de
seus intentos estéticos ou de suas obrigacdesitastondo resistiria
ao impacto do cinema, perdendo continuamente teregmguanto
diversao popular; nada dissera de fundamental sobica brasileira,
nao conseguindo passar adiante, como almejara cenoento, as
mensagens revolucionarias de Marx e de Freud; etsmo, ndo
soubera incorporar as novas tendéncias literaridscdmo ja havia
acontecendo, de um modo ou de outro, com a poesane o

romance. (2003, p.36-37)

Em Séo Paulo, em 1930, havia, de acordo com Ma@20dil), somente oito
teatros em funcionamento contra vinte e dois ciger concorréncia do cinema
obriga o teatro a fazer as mais diversas tentatisasempenho de atrair publico:
espetaculos-relampago, cantos, encenacdes atraertgg;amento de novos astros”
(2001, p. 121). Prado afirmou que, “para salvaeatro, urgia mudar-lhe as bases,
atribuir-lhe outros objetivos, propor ao publicaum publico que se tinha de formar —
um novo pacto: o de teatro enquanto arte, ndo angulivertimento popular” (p. 38).
Uma espécie de mudanca, segundo Prado, ja haviadocoa Franca, na Russia e nos

Estados Unidos, lugares nos qual a situacao datsatcaracterizava por problemas e

aspiracoes semelhantes aos do Brasil:
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[...] um teatro excessivamente comercializado; gsuge vanguarda
gue ndo encontram saida a ndo ser a margem dass pHlciais,
tendo sobre estes a vantagem de ndo necessitardartilheteria
para sobreviver; a formacdo de um puablico jovem,e, qu
correspondendo melhor as aspiragdes ainda malidiesinlo futuro,
acaba por prevalecer; e o ressurgimento triunfgirdéssionalismo,
proposto ja agora em bases diversas, ndo soGasistias as vezes
até mesmo econdmicas e sociais. (PRADO, 2003,)p. 38

As mudancas seriam, entdo, realizadas porithatig que ndo pertenciam ao

ambito do teatro comercial; seria uma reforma eemitela por grupos amadores.
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CAPITULO I

A POLITICA ESTADO-NOVISTA E O DESENVOLVIMENTO DO
TEATRO BRASILEIRO
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Neste capitulo, abordaremos questdes relativadiicpalo Estado Novo, que
exerceu controle significativo sobre a cultura ieas, intervindo também no teatro e
na determinagdo da dramaturgia encenada no persmn.esse aspecto do controle
governamental existente durante o regime, aval@sertomo se classificou tal sistema
de poder ao qual esteve submetido o sistema datlita dramatica naquele momento,
valendo-nos, para tanto, do conceito de patronaganhado por André Lefevere em
The System: Patronag@992). Os dados historicos que servem de sustenfaara o
presente capitulo foram retirados do livkmva Histéria Critica(2008), de Mario
Schmidt. Utilizaremos para enriquecer o preserpéua os livrosA musa carrancuda
(1998) de Victor Hugo Adler Pereira@ teatro Brasileiro Modern@2003), de Décio
de Almeida PradolBC: crénica de um sonho ( 1986) de Alberto GuziRean anos de
teatro em Séo Paul(2001) de Sabato Magaldi.

O Estado Novo, periodo da histéria republicanaileies que vai de 1937 a 1945,
caracterizado pelo regime ditatorial, perpetradio patdo presidente Getulio Vargas,
assumiu importante participacdo no desenvolvimelatcultura brasileira, intervindo
também no teatro.

De acordo com Mario Schmidt (2008), alegando atéwisa de um plano
comunista para a tomada do poder (Plano CohenjjiG&tchou o Congresso Nacional
e imp6s ao pais uma nova Constituicdo, que ficaidecida depois como "Polaca”,
por ter se inspirado na Constituicdo da Poloniateddéncia fascista ( p. 564). Era o
inicio da ditadura no Brasil. O Golpe de Getuliordts em 1937, foi articulado junto
aos militares e contou com o apoio de grande Eadaekociedade, pois desde o final de
1935 o governo havia reforcado sua propagandacantunista, amedrontando a classe
média, preparando-a para apoiar a centralizacadticaolque, desde entdo, se

desencadeava. A partir de novembro de 1937, Vargpés censura aos meios de
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comunicacao, reprimiu a atividade politica, pergegu prendeu inimigos politicos,
além de adotar medidas econdmicas nacionalizantes.

No periodo anterior & implantacdo do regime estamista, isto €, no inicio da
década de 30, ocorreu uma série de modificacddtcpsl no pais que j& afetavam
diretamente o setor cultural, atingindo a situad@deatro brasileiro. Erntelectuais a
Brasileira (2001), Sérgio Miceli mencionou que, desde o ind@aoRepublica no Brasil
até o surgimento do Estado Novo, passou a exigtipais um projeto de hegemonia
politica nacional no qual lutaram as oligarquias éstados dominantes, basicamente os
estados de Minas Gerais e Sdo Paulo (p. 88). Ardg@o oligarquica, representada por
grupos privilegiados que mantinham ligacéo direta © Estado, recebendo apoio dele
durante o periodo que vai da queda do Império @lBe&o de 30, entrou em crise,
provocando alteragbes no campo social e até mesmumultura do Brasil. Entre as
transformacdes acarretadas pelos sinais de cagfieséa regime oligarquico, podemos
destacar as seguintes: crescente intervencdo dmlcEE®mM setores da economia;
aceleracdo dos processos de industrializacdo; lkides#o da classe operéaria e de
grupos de empresarios; declinio politico das dljgas; expansao dos aparelhos do
Estado e, no ambito cultural, criagdo de cursoersues, expansdo das redes de
instituicdes culturais publicas e o surto editonaldécada de 30 (MICELI, 2001, p. 77).
Ainda de acordo com Miceli, “a nova coalizdo de;ésr a frente do estado procura de
um lado, guardar distancia em relacdo aos antigopog dirigentes, e de outro,
imprimir suas marcas em todos os dominios da atiMidligados ao trabalho de
dominagdo, em especial nos diversos niveis donsistée ensino e no campo da
producao e difusdo cultural” (p. 78).

Apés a tentativa das facc¢des oligarquicas de assumpoder central através de

uma insurreicdo armada, veio a derrota da oligarpaulista com a Revolucao de 30,
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instaurando-se, entédo, o governo provisoério de 83930 — 1934) (Schmidt, 2008 p.
554). Segundo Miceli: “Ao longo dos primeiros anos dw@no provisério de Vargas,
a nova coalizdo que detinha o controle do apareéth&stado procurou, de um lado,
assegurar um minimo de condigcbes econbmicas cotasvie debelar a recessao
econbmica no setor exportador em seguida a crisenacional de 1929 e, de outro,
minar as bases politicas da oligarquia tradicio(al"L00).

Os antigos herdeiros das politicas oligarquicasentativa de recuperacao de suas
forcas, passaram, entdo, a patrocinar empreendmentturais, na crenca de que o
trabalho de intelectuais poderia ser transformadanstrumento de luta de acordo com
seus interesses politicos. Foram criadas, no idizsoanos 30, a Escola de Sociologia e
Politica; a Faculdade de Filosofia, Ciéncias edsstno contexto da nova Universidade
de S&o Paulo, e o Departamento Municipal de CulfMi€ELI, 2001, p. 100). No
entanto, as possibilidades de recuperacdo do pwotdéral da oligarquia acabaram
devido ao golpe de Estado, em 1937, quando o Ebtado foi instaurado.

A partir dai houve gradativa ascensao interventlr&Estado. O estado de S&o
Paulo estava se desenvolvendo no campo de produltéiml e transformava-se em um
importante pélo de desenvolvimento industrial esledtual do pais. O teatro foi,
portanto, diretamente afetado nesse periodo. Diéidlmeida Prado, er® Teatro
Brasileiro Moderno 2003), comentou sobre o periodo do regime, cormider os
reflexos para o teatro: “Com relagcdo ao teatro,eesgectiva também mudara. A
pequena abertura ensaiada logo ap6s 1930 desapar€edra sobre nosso palco, tao
acostumado a censura em seu penoso calvario bistarm dos pesados regimes
censorios que ele ja conheceu” (p. 33). Um exerdpltipo de controle exercido pelo

Estado foi a criacdo do Departamento de Impre¥agaganda (DIP), em 1939, com o
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objetivo de centralizar e orientar a propagandeiafna manutencdo da imagem do
governo.

Victor Hugo Adler Pereira é\ musa carrancud1998), analisando a situacao
do teatro durante o Estado Novo, esclareceu qutiari redes de relagBes politicas e
econbmicas que determinaram o funcionamento dooteat periodo em questdo. A
partir da iniciativa de empreender a burocratizadd@aultura, a mesma, passou a ser
compreendida como um bem de consumo (p. 24). Nonmesio da implantacdo do
novo regime politico, foi criado o Servico Nacionde Teatro (SNT), O6rgéo
subordinado ao Ministério da Educacdo e Saude,dqu@ subsidio oficial a classe
teatral. O Orgdo tinha como objetivo promover amiagdo profissional e conceder
subvencgdes para a montagem de espetaculos tedtedsva-se, portanto, de um orgéo
gue representava, ao mesmo tempo, uma forma detivweo teatro brasileiro e um
meio de controle e censura sobre 0 mesmo. Seguaderd® “Como se deu nos
diversos setores de producdo cultural ou econbneimasiderados prioritarios pelos
idedlogos do regime, a criagdo do mecanismo buroorgisava em principio estimular
a expanséo, mantendo-a sob o controle e a orientlcgoverno” ( p. 42). Embora ndo
possuisse um tipo de controle policial a maneirgumfoi exercido durante o Império,
o SNT promovia a censura steriori do espetaculo teatral, ou seja, realizava-se
concessao de prémios, 0 que sugeria uma certa@ipreas que houvesse a necessidade
de futuras subvencbes, ocasionando a constantendfpa do apoio oficial do
governo por parte da classe teatral. Eem Anos de Teat(@001), Magaldi disse que
“0 governo entendia, por plano de cultura, incemtio nacionalismo, através das
grandes personagens da historia brasileira” (p.).162sse sentido, pecas que

abordavam questdes historicas eram vistas com megitacdo pelas autoridades.
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Para melhor compreendermos a natureza censoradN@ioeSdo DIP, com o
proposito de apontarmos a relevancia de suas a&siapbre o sistema da dramaturgia
brasileira, recorreremos ao conceito de patronatgindré Lefevere. Efihe system:
Patronage(1992) Lefevere afirmou que “parece haver um controldagpe controla
0 sistema literario para que ele ndo entre em dgsasso com 0s outros sistemas dos
guais a sociedade consiste” (p. 2). Um dessesatestatua no interior do sistema
literario e o outro age fora dele. O primeiro éespntado pelos profissionais (criticos,
revisores, professores e tradutores, encarregadospdmir certas obras), interessados,
a principio, em guestdes de ordem poetologica Qrekyfator é representado pelos
patrocinadores, que podem ser grupos de pessoastiuicoes diversas interessados
em questdes de ordem politico-ideoldgica. De acoodo Levefere, a patronagem “esta
geralmente mais interessada na ideologia da litleraio que em sua poética [...]"
(1992, p.3). A patronagem, segundo o tedrico, toise de trés componentes: o
status, o econdmico e o ideoldgico (p. 4). Quansldrés sdo controlados por uma
mesma instituicdo ou individuos, a patronagem énelda nao-diferenciada, a maneira
dos tipos de controle publico que caracterizouicianda formacao teatral durante o
Brasil Império (Conservatério Draméatico BrasileiroJd& quando o componente
econdbmico encontra-se dissociado dos demais comgamaesto €, quando 0 Sucesso
das obras independe do fator econdbmico ou ndo ymp@ssstatus, a patronagem €
chamada diferenciada. Visto isso, podemos dizey, gurante o Estado Novo, o
sistema cultural brasileiro foi controlado por unfi@ma de patronagem nao-
diferenciada, devido a existéncia de érgédos quantjam credibilidade a grupos que
atendessem aos critérios de producdo ideolégicdizemtes com o governo de Getulio
Vargas. No que diz respeito ao teatro, esses Omgdusolavam as producdes teatrais

por meio de concesséao de verbas e prémios.
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Pereira (1998), para levantar questdes relativgsaaorama do teatro durante o
periodo do regime estado-novista, baseou-se eravesias realizadas pelo jornalista
Daniel Caetano com a classe teatral, no ano de, J@4slicadas no DIARIO DE
NOTICIAS. A partir dos depoimentos de seus enttadiss - artistas-empresarios,
produtores e diretores - colhidos imediatamentes apdim do Estado Novo, Pereira
afirmou existir uma série de redes de relacao dempgue tinham ligacdo direta com a
politica cultural empregada no periodo. Essa palitultural determinada pelo Estado
Novo, aliada ao desenvolvimento de iniciativas guias, atuara sobre a producéao,
divulgacao e legitimagdo dos espetaculos (p. ZBvido a isso, o setor teatral no Rio
de Janeiro e em Sao Paulo passou a enfrentar prablegados diretamente a questdes
de ordens financeira e ideoldgica.

Como ja foi dito anteriormente, no fim dos anos8@a série de grupos amadores
defendeu um projeto de reformulagéo estética, gwerth se realizar em meio aquela
forma de patronagem representada pelo Estado $@gundo Guzik:

Algumas das questbes colocadas naquele momento desadios,

cujas solucdes pareciam viaveis diante das mudangessamplas
na vida social e politica, tornaram-se problemadnicos e

retornaram ciclicamente, desde entdo, as discussdes 0s rumos
do teatro brasileiro: as dificuldades ocasionadata pouca
escolaridade e o baixo nivel cultural do publice, mazelas da
corrupcdo e da incompeténcia na administracdo qajbla

necessidade de contar com o auxilio dos orgaoscpéhpara sua
sobrevivéncia e, por fim, a necessidade de se mafr@om um

poder de censura arbitrario e discricionario. (198633)

Desenvolveu-se uma problemética relacionada aorgéeetral que deveria ser
produzido pelas companhias da época a partir dp@etiva de obtencdo de publico e
manutencdo da qualidade artistica dos espetachlois.estabelecida, entdo, uma

dicotomia entre dois géneros teatrais: o “teatrm’sé o “teatro para rir". O primeiro

era considerado artisticamente superior e poucitoapelo publico, enquanto que o
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segundo era de grande aceitacdo popular. Dois dagrdp companhias que faziam o
chamado teatro sério sdo a Companhia Dulcina-OdiloB@s Comediantes. Ambas
buscavam representar um padrédo de pecas consisleaatisticamente superiores,
embora elas fossem dificilmente aceitas pelo pablic

Surgiram nesse periodo varios artistas-empresacm®o Bibi Ferreira, que,
juntamente com outros intelectuais, era respons@edh escolha do repertorio,
preocupada com o gosto do publico. Ela foi um exerdp iniciativa privada atuante
sobre o sistema teatral brasileiro. As antigam&s de teatro, como as chanchadas, o
teatro de revista e w@audeville seriam, gradualmente, substituidos por pecas de
producao grandiosa, de grande repercussdo mundial.

Era preciso, no entanto, que as mudancas no repeetdo estilo das pecas néo
afetassem a ideologia do Estado. Os produtoresealrot passaram a enfrentar a
seguinte contradicdo: deveria-se elevar o niveledpetaculos sem que se impusesse
um “teatro de arte”, de dificil compreensao pagmiblico. Seria realizado, portanto, um
projeto de carater estético e ndo politico e idgot) e por isso, a iniciativa dos
amadores em nada interferiu na propagacédo da glaodstado-novista. Foi possivel,
entdo, obter ajuda financeira do governo. De acomin Pereira (1998), para que o
desejo de estabilizacdo de um publico pagantegteatro de cultura fosse atendido, e
uma formacéo intelectual do publico fosse feit@éga encontrada foi garantir o auxilio
do Estado para adotar medidas educativas parawagép. O caminho foi assegurar o
financiamento da bilheteria e promover o barateéameas entradas. Nao podemos
dizer, entretanto, que esse projeto estava sulamldino sistema de patronagem néao-
diferenciada, pois os artistas-empresarios obtinltama liberdade na escolha do

repertério que seria encenado. Aos poucos, a fadmacontrole arbitraria ia se
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modificando, dando lugar a uma patronagem difeaslaciatuando sobre os grupos
teatrais amadores.

O projeto de atuacgéo do teatro, que priorizavaldigy) tinha como fundamento a
aspiracdo da modernizacdo do teatro diante de ealalade a ser enfrentada — a
aceitacdo do publico. A partir desse panorama, rdaslectuais defensores da
implantacdo do teatro de cultura, aquele que esmapaero entretenimento e a funcao
comercial, passaram a se preocupar com a incodmrde textos importados, que
exerceram atuacdo relevante naquele contexto. @ocrdo DIARIO CARIOCA,
Pompeu de Souza, entrevistado por Daniel Caetanitado por Pereira erA Musa
Carrancuda “sente-se que o publico entende e quer bom te&@® empresarios
comecam a sair do comodismo em que se encontrarauOees ja se envergonham,
nao produzem mais (vocé ja notou que nunca aparaceéfio poucos originais
brasileiros como agora?)” (1998, p. 57).

Para 0 mesmo critico, o desenvolvimento do teatioBrasil teria como
referéncia o pélo cultural estadunidense. A paids primeiros anos da década de 40,
quando a 2 Guerra Mundial ja se alastrava pela Europa, tadés Unidos da América
passaram a influenciar diretamente o Brasil, sti@hio a soberania dos paises
europeus, principalmente da Franca, cuja influénaleural no pais, se destacava até
entdo. Sobre isso, comentou Pereira: “Desde omasgtianos do Estado Novo —
acompanhando a aproximagdo politica com os Estddaos — acontecia no Brasil
uma verdadeira invasédo de cultura americana qosftranava os habitos da populacao
urbana e interferiu na formacéo de intelectuai§9@lL p. 65). O papel que era ocupado
pelo francés, durante o século XIX, passou a sepawo pelo inglés. Essa mudanca

também se fez perceber no tocante aos demais géiterarios.
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A Companhia Dulcina-Odilon recebeu forte influénegrangeira e sobre isso,
Pereira disse: “tal influéncia se apresenta [sspaiada a inovacdo, a um projeto mais
amplo de modernizacdo do pais, nitidamente reladmncom idéias e concepcdes
histérico-sociais que comecavam a ter ampla cigéaano Brasil, devido a politica de
aproximacdo empreendida pelos Estados Unidos” §p. l@esse contexto, surgiram
defensores da importacdo de textos estrangeiras) copolitico Carlos Lacerda, que
afirmava ser a Unica forma de modificar a concepigiiteatro no Brasil e um dos que
consideravam os textos nacionais ruins. Mais umaav&raducéo de textos estrangeiros
funcionou como uma alavanca para a renovacdo ededag@o do sistema teatral
brasileiro, estando envolvida com os sistemasipol@ econémico brasileiro.

A independéncia no trabalho dos grupos teatrainmalos anos 30 e inicio dos
anos 40 foi aumentando gradativamente, na medidguenfioram surgindo importantes
grupos de teatro amador como o Grupo de TeatroriExgetal (GTE), dirigido por
Alfredo Mesquita; o Grupo Universitario de Teat@UT), dirigido por Décio de
Almeida Prado, e o Teatro de Estudante, dirigidoRaschoal Carlos Magno. Inclui-se
também nesse grupo Os Comediantes, do Rio de dapeir assumirem a mesma
postura que os amadores de S&o Paulo. Eles estavardo controle dos érgaos de
censura e, por conseguinte, funcionavam sob osea®maiid uma patronagem nao-
diferenciada. Sobre o fio condutor de tais grupdsriangela Alves Lima, em
depoimento dado a revisiayonisos(1980), organizada por Alberto Guzik, comentou:
“Esses grupos tém sua origem no meio universig&omecam a trabalhar dentro de
uma organizacdo amadora.” (p. 33-24).

Eles buscavam textos mais ambiciosos e formascenacdo desconhecidas no

Brasil, até mesmo pela deficiéncia de dramaturgasionais experientes e que
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escrevessem 0 tipo de teatro que o0s interessavme ®osurgimento desses grupos

amadores, Guzik, em seu livi®@C. a cronica de um sonho (1986) argumentou que:
S&o os tempos herdicos dos amadores. Luta-se grédaa de que €
possivel melhorar o quadro teatral dominante. Mdsmatalha n&o
cogita de usar o palco como tribuna de idéiasipa$it Tem-se uma
nocdo ainda imprecisa de que o teatro pode ser magaquilo que
€ visto dia-a-dia em cena. [...] Embora sejam coptganeos da
Segunda Guerra Mundial, seus espetaculos néo ederafl Pensam
em conceitos como Arte e Belo com mailsculas, guetengir uma
perfeicdo artistica que permita ao teatro a ocupalgd um lugar
realmente destacado do panorama cultural no aisZIK, 1986, p.
9)

Como nao possuiam muitos recursos financeirosrtindificuldade de se manter.
Segundo Alfredo Mesquita, em depoimento para ast@&uyonisos (1980), os anos
iniciais da década de 40 foram “anos tremendanuifibeis, pra ndo dizer tragicos para
nds [...] no Brasil, a ditadura Vargas, animadaapelitérias dos seus congéneres
europeus, apertando os parafusos do seu totatiarindigena” (p.35). Segundo
Mesquita, os amadores paulistas aquela alturagatinBam apoio financeiro algum,
nem oficial nem particular, tentando a auto-sustgid através da precaria bilheteria
que conseguiam (p. 38). As pecas que encenavantinié&am o compromisso com
problemas politicos e sociais contemporaneos espoy ndo eram alvo de preocupacao
do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIPacbelo com Guzik (1986), “o
desconhecimento ou a falta de vontade de apresenttares mais socialmente

orientados como os americanos Elmer Rice ou Ctiffodett [...], permite entender

melhor o porqué de nao terem sido incomodados gaigura do famigerado DIP”

(p.10).

41



42



CAPITULO Il
O TBC: HISTORIA E TRADUCAO

Neste capitulo, trataremos da histéria do TBC, elesadn fundacdo até sua
dissolucdo em 64, considerando as peculiaridadedizgram desse grupo, um marco
da historia do teatro brasileiro. Abordaremos suoagacteristicas e 0s principais
acontecimentos durante sua existéncia. Aléem dasiaremos o trabalho de traducéo
no contexto do TBC, elucidando questdes relatigaBnguas traduzidas, ao papel do
tradutor e a importancia da pratica tradutoria @a@nsolidacdo daquele modelo de
teatro desenvolvido pelo TBC e também para a fofimag uma dramaturgia nacional.
Para a construcédo desse capitulo, nos valeremasedamtes obra®ionysos Teatro
Brasileiro de Comédia (1980) de Alberto Guzik e islanicia Pereira BC. Cronica de
um Sonho (1986), de Alberto Guzikem Anos de Teatro em S&do Pa(2600) de
Sabato Magaldi. Utilizaremos como suporte tedrisoseguintes livrosTranslation

Studies(1980), de Susan Bassnetihe Translator’'s Invisibility 1995) de Lawrence
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Venuti; Tradugé@o e Ruido na Comunicacao Teafi#l92) de Geir Campos e o trabalho

Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, no contextte+americang2004), de Jesus

Ribeiro.

3. 1. O desenvolvimento do TBC

Citamos, no capitulo anterior, o Grupo de Teatrpdexnental, (GTE) e o
Grupo Universitario de Teatro (GUT), que sedimemntaa base do TBC. Além desses,
outros grupos amadores se apresentaram no espagBQodurante sua fase inicial.
Eram companhias organizadas em uma estrutura @nmdaora que estiveram em
cartaz no espaco do grupo em seu inicio, como andirm a Companhia de Comédias
do Teatrinho intimo do Rio de Janeiro, o grupo dé@isfas Amadores e os English
Players. Entre os principais nomes envolvendo agpay amadores paulistas que
estiveram na formacédo do TBC, destacam-se o deoRigcAlmeida Prado, diretor do
GUT e o de Alfredo Mesquita, diretor do GTE.

Embora importantes nomes do teatro amador pault&hham sido
fundamentais para a constru¢do do TBC, o prinegsonsavel pela fundacdo daquele
gue, seria considerado pela critica o marco diuisoteatro brasileiro, foi o industrial
italiano Franco Zampari. Nascido em Napoles em 18088enheiro e produtor, Zampari
chegou ao Brasil em 1922, acompanhando o contiegdat imigrantes italianos
instalados em S&o Paulo entre 1880 e 1930. Zancpadu-se com Débora Prado
Marcondes, advinda de familia tradicional paulistaos anos 40, ocupou cargos ha
diretoria das Industrias Matarazzo, fundada pondisgo Matarazzo, outro industrial
italiano que, seguindo a rota do algodédo, consttiviersas industrais na capital paulista
e no interior do Estado. Alberto Guzik, eEmBC: Crdnica de um Sonho, comentou
sobre Franco Zampatri:

Por um angulo temos o homem prédigo, frequentaldsr rodas
sociais da elite, fascinado desde muito cedo pallcope finalmente
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sentindo a possibilidade de se aproximar dele comaiom
familiaridade. Por outro, o homem de nego6cios zadbh, o
engenheiro empreendedor e capaz, diretor das heidatarazzo,
participante de um entusiasto similar ao que lesatagrande amigo
Francisco Matarazzo Sobrinho a criar, no mesmo dand 948, o
Museu de Arte Moderna de Sa&o Paulo, desejando ampli
diversificar sua contribuicdo ao pais que o adofaessa fusdo nasce
o0 impulso que conduziria a efetivacdo do empreeanim que
inicialmente visava a oferecer uma sede aos amadumalistas.
(1986, p. 13)

Considerado um homem visionério e fervoroso adroiraas artes, o italiano
percebeu em S&o Paulo um campo fértil para o anestd cultural. EmDionysos
(1980), Sabato Magaldi, em seu artigo “Surge o TR(®80), citou uma parte de uma
entrevista dada por Zampari em 1958, quando declaro

Nasci em Napoles, no dia 10 de setembro de 1893yuei ao Brasil
em dezembro de 1922. Ja vim formado, trabalhandmoco
engenheiro mecanico e industrial desde aquela gpdcaenti que,
tendo recebido tudo em S&o Paulo, precisava davalgyema coisa a
cidade. Sendo um parque industrial de primeirissingiem, centro
agricola, com um movimento de renovacao literania sg afirmava
como 0s grupos ligados a Paulo Prado e a grandefide Mario de
Andrade, Sao Paulo nédo tinha teatro. Dai a mink& ide criar o
TBC. (ZAMPARI citado por MAGALDI, 1980, p. 51)

A primeira iniciativa de Franco Zampari se deu €5l quando escreveu uma
peca intituladaA Mulher de Bracos Alcadpgnsaiada durante um ano em sua propria
casa. Faziam parte do elenco, entre outros, susagpAbilio Pereira de Almeida, que
futuramente seria membro do TBC. Em julho de 1946 foi estreada em um espaco
improvisado no jardim de sua casa, mas que conygogiaatrocentas pessoas. Daquela
noite de estréia da primeira peca escrita por Zarspaia o projeto do TBC. Avaliando
a situacao do teatro naquele momento, Guzik afirmseguinte:

Desde o inicio, a década de 1940 em S&o Paulo@aanio para uma
tentativa subsequente de se injetar sangue noteatro sem ambicdes
gue dominava o palco de entdo. Veio dos amadargsa fenergia que

surgiu a partir de circulos intelectuais formados membros da alta
sociedade e da burguesia abastada. Impulsionados gamde
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variedade de influéncias, mas dotados de projeta@gidlidade cultural
superior ao da média do que se via na cena nhagciosabrupos
amadores paulistas passam a atuar com vigor. (GUZI86, p. 4)

Segundo Magaldi (1980), Zampari deu inicio a coigéio do TBC em 1948,
guando improvisou em uma garagem na Rua Major Diogdairro do Bexiga, em S&o
Paulo, um teatro de 365 lugares com boa profuddiggpouca altura (p. 43). Havia, no
espaco, secoes de carpintaria, marcenaria e céiapgala de costura e almoxarifado,
portanto, tratava-se de uma estrutura nos moldissinais. Trés meses depois do
inicio da reforma, no dia 11 de outubro de 194&aka foi inaugurada com duas
estréiasA Mulher do Préximode Abilio Pereira de Almeida, lea Voix HumaingA
voz humana), de Jean Cocteau. A inauguracao dgespeebeu noticias nos jornais da
época que previam a importancia do evento, coreidenm marco divisor na historia
do teatro em S&o Paulo.

A fundacado do TBC, tal como se deu, indicou quaigam as futuras diretrizes
do grupo: pecas consideradas esteticamente siggrninescladas com outras, de cunho
mais comercial, e de relativo sucesso de bilhetesiaxterior, além de algumas obras
nacionais. A politica de empreendimento do TBCveskmseada em atualizar a estética
do espetaculo como um todo, isto é, tornou-se fued#l preocupar-se com O0S
elementos que contribuem para a totalidade do @sget tais como direcao cénica,
iluminacéo, figurinos, cenarios. Zampari, além deestir na estrutura fisica e na
modernizacdo de equipamentos, contratou encena@omepeus experientes, quase
todos de origem italiana: Adolfo Celi, formado pé&leademia de Arte Dramética de
Roma, que imprimiu, segundo a critica da épocas nigor e teatralidade do elenco do
TBC; Luciano Salce, Flaminio Bollini, Ruggero Jacelm argentino Alberto D’aversa.
De acordo com Mariangela Alves, no artiJeatro Brasileiro — Moderno uma

Reflexdo,“esses eram homens que vieram para o Brasil coitaneMperiéncia de
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teatro, mas ainda tateantes na procura de uma @oagén adequada a um publico de
caracteristicas muito diversas” (1980, p. 25). Réamgaldi, emCem Anos de Teatro em
Sé&o Paulo(2001),0s italianos tinham uma perspectiva em relacdocao mundo e,
deixando uma Europa do pés-guerra destruida, eacant na cidade de Sao Paulo um
ambiente cosmopolita, no qual poderiam aplicar senfecimentos técnicos (2001, p.
245). Nos anos 50, o TBC ja possuia a seguintatesir um quadro fixo de dezoito
atores, quatro encenadores, um cendgrafo, onzdiaaexi e treze funcionarios.
Funcionava, assim, como uma empresa e 0s custakatrutura eram elevados.

A partir dessa década, o TBC passou a enfrertan@orréncia com o cinema .
Segundo Magaldi (1980), uma noticia publicada n@AZ0O em 52 dizia que a
pequena quantidade de casas de espetaculos enaBé@ P desinteresse do povo pelo
teatro podiam ser atribuidos pela concorréncia earimema (p. 46). Além disso, dois
incéndios destruiram as instalacdes do TBC e diékegram a estabilidade do grupo.
O primeiro ocorreu em 1955, mesmo ano em que Adodid se desligou da equipe; o
outro, em 1957, dessa vez no Ginastico do Rio, dedéBC na cidade carioca. Em
1958, Franco Zampari foi acometido por problemassalgde, o que o obrigou a se
afastar, provisoriamente, das atividades do TBC.

O grupo, que havia dado continuidade ao projetatoadores de atuarem sob
um sistema de patronagem diferenciada, ou seja,defiendendo de subsidios do
governo e nao atendendo a interesses ideolégiqoalitcos da classe governante,
passou a necessitar de ajuda publica, em decaréecicrises financeiras. Zampari
acabou recebendo da Caixa Econémica Estadual,cessAo de um empréstimo de 10
milhdes de cruzeiros para despesas do TBC. A &dtd® e o sucesso adquiridos pelo

grupo nos primeiros anos de sua existéncia ja @staendo relativizados ndo somente

a7



devido a problemas de ordem financeira, mas tamibévido a fatores ideologicos.
Segundo Magaldi:

A década de 50 ja havia modificado o panorama oéein Sao

Paulo e no Brasil. Ndo s6 novas companhias, assveaielas do

TBC, competiam com ele, mas outras preocupacOgsasam 0sS

movimentos jovens. O processo desenvolvimentista, aqmpolgava

0 pais, encontrava um eco surpreendente nos valamsnais que

despontavam — tanto dramaturgos como encenad@@#xl((p. 222)

Havia sido fundado em 1958, o Teatro de Arena quajvado pelo proprio
TBC, langou uma nova geragdo de artistas, maisppaolos com uma estética realista
e com uma linha nacionalista de producdes teatkgmartir de 1959, os espetaculos do
TBC néo obtiveram éxito comercial ou artistico. Bep, era necessario mudar as bases
do TBC para acompanhar as mudancas ocorridas 80 Addhiciativa tomada foi a
contratacdo, em 1952, do jovem diretor brasilel&vib Rangel, nomeado o mais novo
diretor artistico do TBC e que imprimiria novos asrao grupo. Ja no fim dos anos 50,
o TBC entrou em uma fase experimental, encenandostédrasileiros motivados pela
onda nacionalista lancada pelo Arena - um dBleutro Lado da Ruade Augusto
Boal. Sobre as altera¢gbes diante das quais o TBAlseoncernentes ao nacionalismo
das novas correntes, declarou Franco Zampari: féntacdo do repertorio do TBC é
nacionalista, quanto possivel. Nao se pode pensamuma pec¢a escrita em cima do
joelho possa ser apresentada pelo TBC. Os textwaldee que tenham possibilidades
de bilheteria serdo sempre bem-vindos” (ZAMPAR&aait por MAGALDI, 2001, p.
223).
O TBC entrou na década de 60 com novas crisesciiras, recebendo mais um

empréstimo, dessa vez a quantia de 3 milhdes deiore concedida pelo Banco do

Estado, a pedido do governador Carvalho Pinto. éedadacOes feitas por Zampari em

61 indicaram que os problemas estavam ligadosa itrilacionaria que ocorria no pais,
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que provocava a elevagcdo nos precos das entradasaemento no custo dos
espetaculos. Zampari apontou como Unica solu¢cgmio a@as autoridades, isto €, uma
subvencdo mensal as companhias teatrais parédogsem produzidos espetaculos de
alto nivel, porém, sem a preocupacdo com a billaeter

Em 22 de fevereiro de 1961, foi publicado um comaehd de Zampari dizendo
sobre a situagao financeira ruim que obrigava o EBM@terromper suas atividades.
Nesse mesmo ano, formou-se a Unido Paulista daeClestral, comissao incumbida de
avaliar a situacdo ndo s6 do TBC, mas do teatr&&wmPaulo. Era composta por atores
como Cacilda Becker e Cleyde Yaconis, diretoresacéitdvio Rangel e dramaturgos
como Gianfrancesco Guarnieri. Uma audiéncia comowemador foi realizada em
marco daquele ano, com a intencdo de reivindicaa liberacdo da quantia de 5
milhdées pelo Banco do Estado para que adiantagaardia de 5 milhdes, destinada ao
pagamento de dividas do TBC, além de ag¢fes trabmdhe um adiantamento de 3
milhGes para o prosseguimento das atividades dmogiSeria no total um valor de 30
milhées de cruzeiros a ser aplicada pela Comissiadi&al de Teatro aos grupos
teatrais de Sdo Paulo. O TBC, que antes se sustedtadinheiro da bilheteria e da
iniciativa privada de Franco Zampari, acabou netzesto do apoio oficial. Magaldi
(2001) afirmou que “a entrega de uma quantia péwdérao TBC supunha uma
intervencao do governo em seus negocios” (p. 24)novo pedido foi feito em 1963,
e 0 governo concedeu 10 milhdes de cruzeiros. &gsetia um dos ultimos atos do
governador Carvalho Pinto. O TBC estava a caminhcuh dissolugdo e o antigo
prédio da Rua Major Diogo passou a ser alugadoqaras grupos teatrais a partir de
1964. Para Guzik:

O que resta dos dezoito anos de atividade da gasacé. Os demais
andares do edificio sdo sublocados para outrasdirmesfaz-se o

arquivo, desmontam as oficinas de costura e carpnta infra-
estrutura dissolve-se velozmente. Ficam a sigle, ajnda preserva
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um pouco de sua magica desvanecida, um edificiaupepado e
desconfortavel, e memorias. (1986, p. 216)
Vérias criticas foram feitas acerca do valor do Tiga a o teatro brasileiro.

Para Magaldi, “houve um esnobismo em se tentarznedumportancia do TBC ou em
julga-lo pernicioso a evolugdo do nosso teatro’ 244). Tais criticas baseavam-se na
oposicao entre dramaturgia nacional e dramaturg@oitada, dentro de um contexto
em que 0s empresarios e artistas ansiavam pelovidgenento do teatro brasileiro.
Magaldi (2001), no sentido de estabelecer uma @osicfavor do TBC, argumentou
gue as montagens realizadas pelo grupo podianosgrazadas as montagens européias
e estadunidenses (p. 246). Apontou ainda que, emtrajetéria o TBC marcou a
hegemonia do encenador, o que representou uma tang®rnovacado para o teatro
brasileiro (p. 424). Além desses, Alfredo Mesguwta depoimento ®ionysos nos
informou que do TBC, sairam outras companhias c@umpanhia Nydia Licia e
Sérgio Cardoso; Ténia Carrero-Paulo Autran-Adol&diCleatro dos Sete, entre outras

(1980, p.41).

3.2. A tradugéo no contexto do TBC

Como vimos no subcapitulo anterior, o Teatro Be&rsilde Comédia manteve a
tradicdo da encenacao de textos da dramaturg@ngsira, que havia caracterizado o
teatro brasileiro desde sua formacdo. E fato queogr anteriores ao TBC, como o
Grupo de Teatro Experimental (GTE), ja haviam eaderpecas de autores estrangeiros
reconhecidos no cenario mundial, como por exenfpMargem da Vidade Teneessee
Williams. Entretanto, é possivel afirmar que o sgoeobtido com as encenacbes de
lingua estrangeira so6 foi alcancado pelo TBC. Aipdo projeto de levar aos palcos

brasileiros obras de autores internacionais derghgelinguas, fez-se necesséario a

50



introducdo da atividade tradutéria como possilibta da divulgacdo das pecgas para
um publico numeroso. No inicio de sua formacaoepmddio envolvendo a encenacgéo
da peca francesha Voix Humaine do dramaturgo francés Jean Cocteau, veio a
confirmar que a traducao seria fundamental padaili@ar o projeto da equipe. A peca
foi encenada na lingua original, o que gerou @stimcomo a de Alberto Guzik:
Que desejasse prestigiar sua platéia, trazende-lbg&traordinaria
figura de Mme. Morineau, atriz francesa radicadaBnasil desde
1940 e que fizera uma temporada de sucesso emabémdtn 1947
€ compreensivel. Mas convidar a intérprete paraceolem cena um
texto antigo de Cocteau em 1930 e ja é muito codbem momento
da inauguracdo do TBC [..] parece um ato de esnuabi
Principalmente se considerarmos qu¥oa Humandoi mostrada em
francés. (1986, p. 14-15)

A questao foi retomada quando a pebave Been Here Befarencenada pelo
grupo English Players, formado por membros da d¢alémlesa em Sao Paulo, que
integrou as atividades do TBC, ficou em cartazgoonente dois dias, 0 que poderia ser
explicado, segundo Guzik, pelo “interesse resttéoque era objeto o grupo de lingua
estrangeira” (1986, p. 18). Madalena Nicol, atrrasieira integrante do&nglish
Players e atuante dentro do TBC como diretora, atriz e @amltradutora, disse a
respeito do impedimento da lingua: “Ndo me confeareom o fato de, na minha terra,
fazer teatro em inglés. Queria fazer teatro, nanenimgua” (p. 18).

A partir disso, pecas de diferentes linguas e elite’s contextos passaram a ser
traduzidas e encenadas, definindo, assim, no dgocdos anos, o repertério que seria
majoritariamente internacional. De acordo com dajoesentados na revidddonysos
(1980), o TBC apresentou, até 64, cento e quarergaatro pecas provenientes de

diversos contextos linglisticos (vide Anexos - Tabg&). A partir dos numeros

oferecidos, temos o seguinte grafico:
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Linguas das pecas apresentadas pelo TBC
2% 1%

O Port.
® Francés

O Inglés

O Italiano
W Russo

@ Espanhol
m Aleméao
0O Sueco

m Holandés
m Grego

O Polonés
@ Hangaro

Gréfico 1: Lingua das Pecas apresentadas pelo TBC

Das 144 pecas apresentadas, 9% eram de linguan@alR2% de lingua
francesa; 23% de lingua portuguesa; e 35% de limglesa. O inglés foi, portanto, a
lingua mais traduzida para as encenagfes do TB@aglinguas como o russo, o
espanhol, o sueco, o polonés, o hingaro e o alemi@da que em porcentagens
menores, contribuiram para a heterogeneidade d#mtia estrangeira no trabalho
desenvolvido pelo grupo. Vimos no gréafico, quenguia francesa ocupou o segundo
lugar na lista das linguas traduzidas, tendo sigitagtada pela lingua inglesa, o que
vem a reforcar a predominancia do inglés no coatebd tradugcédo, que comecou a
ocorrer a partir das primeiras duas décadas ddos¥eu

Segundo Magaldi, o TBC possuia “a sabedoria dartiaam igual apuro de
interpretacdo Sofocles e Schiller, e de Jan deoBaet Sauvajon; o ecletismo do

repertério, que procurava atender, numa cidade teatros diversificados, aos
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diferentes gostos das possiveis platéias” (198@,/p. Contudo para Guzik (1986), o
ecletismo significava também uma falta de reguéatted ou critérios claramente
estabelecidos para a escolha das obras. Segundé €liicil apreender os fatores
determinantes da selecdo dos textos que integrampeotorio do teatro [...] é tdo dispar
os critérios adotados pela casa que a criticateeflaespeito buscando entendé-los a
partir das condicdes que os geram.” (p. 81). Eamtet podemos pensar como
principais motivacdes e consideracbes para a agéat da selecdo dos textos
estrangeiros o sucesso comercial das obras emceatextos de origem e também a
qualidade artistica das mesmas. Guzik (1986) dtagaldi emTBC. Crbnica de Um
Sonho, que esclareceu: “Sendo praticamente, dukaites anos, a Unica empresa
estavel de Sdo Paulo, o TBC sentiu-se na obrigde&atisfazer aos diferentes gostos
do publico. Dai a altern&ncia, no repertorio, dgagecomercias e pecas artisticas, num
ecletismo que visava também a equilibrar as firegs1).

A dindmica tebeciana se definiu, portanto, atrasésuma perspectiva de
encenar obras de qualidade estética e literanmdedndo a essas, uma producao teatral
rebuscada e, por conseguinte, garantindo um pubéotavel. Era fundamental a
estratégia de escolher obras de sucesso comer@stgtado ndo s6 em seus contextos
de partida, mas tendo como referéncia os centiogais como Londres e Nova York.
Como observou Guzik (1986), “uma linha rigorosaraesultural ndo lhe facilitaria o
retorno do capital empregado” (p.33). A Broadwagnd® sede de representacdes de
obras de autores de diferentes lugares do mundwysts pelo grande sucesso de
publico, era uma espécie de referéncia para ashascdeterminadas pela equipe do

TBC.
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Com base nos dados fornecidos pelo banco de damldsndiclopédia Itau
Cultural de Teatro® ao todo, foram encenadas obras de 65 autoresgsit@s. Entre
eles, destacam-se Arthur Miller, Eugene O’Neil enfdessee Williams,como
representantes da literatura dramatica estaduraden®scar Wilde, Noel Coward e
Ben Jonson, representando a literatura produziddnglaterra. Outros autores de
notoriedade no cenario da literatura mundial tiweisuas obras encenadas no palco
TBC: o espanhol Federico Garcia Lorca; os italidoaigi Pirandello e Carlo Goldoni,
o irlandés Bernard Shaw; o sueco August Strindber@emao Frederich Shiller; e os
franceses Alexandre Dumas Filho, Jean-Paul Sardesae Anouilh. Outros autores de
orientacdo estética considerada inferior e de memtoriedade foram encenados
naquele contexto. Autores como o inglés John Vamddre outros apontados como
nao-convencionais, como 0 norte-americano Williaaro$an, tiveram seus textos

encenados pela repercussao da apresentacdo ddsaganuitas vezes confirmada por

® Website: http://www.itaucultural.org.br/aplicextas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=
personalidades_biografia&cd_verbete=748 capturadd®09/2007.
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premiacdes concebidas, a exemplo da peca de SadyaTime of Your Lifé1939),
traduzida comdNick Bare encenada no TBC, que havia recebido os prénuilizd?
para o Teatr@ o doNew York Drama Critics CircléCirculo de Criticos de Teatro de
Nova York). A excecdo de Carlo Goldoni e Jonh Gaytores do século XVII, e
Sofocles, que teve sua obra clasgiaigonaadaptada pelo dramaturgo francés Jean
Anouilh, os autores traduzidos pelo TBC corresponde periodo que vai da segunda
metade do século XIX aos anos 40 do século XX.

De acordo com informacdes extraidasTd. Cronica de Um Sonh(1986),
entre os estilos de pecas estrangeiras encenaskiacaim-se: comédias de costume,
farsas, sétiras, dramas historicos, pecas polieim®nodlogos dramaticos. As escolhas
das pecas ficavam a cargo, muitas vezes, dos pségmcenadores, que, tendo assistido
a pecas no exterior, determinavam pela sua apéecipessoal o que poderia ser
encenado no contexto brasileiro. Ndo havia qualgspécie de controle governamental
atuando diretamente sobre as escolhas das pegage 0os permite afirmar que a
patronagem existente no contexto to TBC era diteaela. Todos os elementos de
selecdo, producéo e divulgacdo ndo eram disparadilis por uma Unica instituicdo e
sim por individuos que compunham a equipe de FrZaoapari.

Até onde nos foi permitido chegar em nossa pesgeéigaossivel aferir que
atuaram na traducdo das pecas para o TBC, 50 dradutDentre eles, 15% eram
mulheres (vide Anexos — Tabela 2). A prética deiddide tradutéria como profissédo
regulamentada ainda nao havia se definido no marentque tal grupo foi fundado, o
que fazia com que a tarefa de traduzir ficassegoados proprios artistas envolvidos no
processo de producgdao teatral, como encenadoresesgbodendo ser citados o diretor
Ruggero Jacobi, tradutor de algumas das pecaaniéali os diretores brasileiros Flavio

Rangel, Antbnio Abujamra e Flavio Mesquita, tradesode textos franceses, e a atriz
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Madalena Nicol, tradutora de pecas de lingua iaglAsexemplo do que aconteceu no
campo da traducéo de textos de ficcdo nesse pexi@dos foram os escritores que nele
atuaram se dedicaram a traducdo para o teatrop coecilia Meireles e Manuel
Bandeira, importantes nomes da literatura naciona, traduziram, respectivamente,
obras de Garcia Lorca e Shiller. Também nomes andw Abilio Pereira de Almeida e
Oduvaldo Vianna, tradutores de Marcel Archard en J®aoiulh, se configuraram no
cenario do grupo, como dramaturgos nacionais eendagormacéao

O trabalho dos tradutores era remunerado, entoetardblemas relacionados ao
déficit financeiro ocorrido j& no inicio dos and® &carretaram uma desvalorizacdo da
tarefa tradutéria por parte da classe teatral. S@sta questdo comentou Miroel
Silveira, referindo-se a diretoria do TBC:

Para que o publico brasileiro visse a peca, comtosi pagar ao
autor 8% sobre a renda dos espetaculos, quandaxe foi sempre
de 5%. Esse encarecimento € contrario inteiramaogeinteresses
dos tradutores nacionais, que sempre receberam &% geu

trabalho, e que em casos semelhantes ao atuakréoedpenas 2%.
Ora, sabe-se que no estrangeiro o normal é atétoado: o tradutor
norte-americano, como o francés, recebe as vezissgue o proprio
autor original (GUZIK, 1986, p. 111).

Ao longo da pesquisa realizada para a consecucste trabalho n&o foram
encontrados muitos registros de criticas sobreadsi¢des dos textos dramaticos para o
TBC. Antes de citarmos algumas passagens que fegfenéncia ao elemento textual
traduzido e ao trabalho do tradutor, é necessgresantar algumas consideracdes sobre
a natureza da traducdo de textos dramaticos - masse sobre a traducdo de textos
teatrais, ou seja, textos destinados a encenagéan Bassnett, efiranslation Studies
(1980), afirmou que o texto dramatico ndo podetrsetuzido como a prosa, uma vez

qgue é lido como algo incompleto, e que somente arfopnance tem seu potencial

realizado. (p. 120). Bassnett citou Anne Uberfigdda reiterar a impossibilidade de se
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separar o texto da performance, afirmando quetmteansiste de uma relacédo dialética
entre ambos (UBERFIELD citada por BASSNETT, 198Q2f). Jesus Ribeiro, em seu

trabalho_\éstido de Noiva, de Nelson Rodrigues, no contextte+americano (2004)

esclareceu que o texto dramético, quando buscaenagdo, realiza-se por meio do
texto teatral e para isso ocorre um processo dedodificacdo intersemiotica, quando o
texto literario buscara a elocugcdo dos atores solpalco. Segundo Ribeiro (2004),
citando o tedrico Vitor Manuel de Aguiar e Silvajrasponsabilidade por tal mudanca
recai sobre os ombros do encenador, que tem aldiberpara interpretar assim como
tem o tradutor ao traduzir um texto” (AGUIAR E SIA\itado por RIBEIRO, 2004, p.
33). Ribeiro afirmou ser dificil a tarefa do traolupara o teatro, devido a natureza
coletiva, hibrida e multipla dessa espécie de g@aoluDisse ainda que o texto teatral
lida com “a modalizacédo da acdo humana na quad estéolvidos os diversos aspectos,
entre 0s quais se encontram, por exemplo, 0 eJ@njco, as personagens, o vestuario,
os efeitos sonoros” (p. 34).

Portanto, podemos dizer que o trabalho do traddeortextos teatrais esta
diretamente associado ao trabalho dos profissioeamolvidos no processo de
montagem das pecas e da juncdo de ambos pode wurgésultado favoravel ou néo.
No caso do TBC, as criticas que foram feitas aqgsetésulos foram criticas
especializadas de teatro, e, por isso, recaiangrarade parte das vezes, sobre 0s
elementos da técnica de encenacgdo e sobre a eitm@o dos atores. Contudo, em
algumas delas temos referéncia ao trabalho direttratlutor. Sobre a encenacgéo de
Maria Stuartde Shiller, disse o critico e também tradutor MirSilveira:

Para escrever sobre Maria Stuart, a primeira paléa®m que ser
indiscutivelmente sobre a traducdo de Manuel Baad&@iemos tido
em S&o Paulo tal maré de traducdes inqualifichegis, quando nos
sentamos na platéia e temos a seguranca de nasapractodo o

momento baixar a cabeca para escapar das pednaelasiyadittori
colocaram na boca dos préprios intérpretes, ergaeaaanaos para o
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céu e louvamos ao Senhor. (SILVEIRA citado por (XJZ1986, p.
120-121)

Em outra critica a respeito de uma encenacédo d pBdemos observar a ndo
distincéo feita entre o trabalho do tradutor dadex do encenador, responsavel pela
transcodificagdo intersemibdtica referida anteriortee Décio de Almeida Prado disse
sobre a pecassim E ...(Se Ihe Parecaje Luigi Pirandello, traduzida por Brutos
Pereira e dirigida por Celso KellyPode-se dizer que Celi traduziu Pirandello para nos
nao do idioma italiano ou do dialeto siciliano, ntslinguagem particular do autor
para 0 nosso sentido atual de vida” (ALMEIDA PRABI{ado por GUZIK, 1986, p.
93).

Maurice Gravier, citado por Maria Clara Castell@ks Oliveira em material
didatico preparado para as aulas da disciplinauf@al || do Bacharelado em Letras:
Enfase em Traducdo — Inglés da UFJF, chamou aZatepgra a importancia da
aproximacdo do tradutor com o0 meio teatral, bemac@®u envolvimento com o
processo cénico: “uma espécie de cumplicidade desaestabelecer entre o tradutor e
o diretor. O tradutor deve auxiliar o diretor aodiar as duvidas colocadas pelo texto.
Mas o diretor possui uma idéia de manobra, no mamamn que ela se debruca sobre a
peca. E o tradutor deve assistir aos ensaios, f@oeatrar na visédo do diretor, de quem
ele deve ser colaborador’” (GRAVIER citado por OLIRE, 2003, p. 3). De acordo
com Geir Campos, eniraducdo e Ruido na Comunicagdo TeatfH#82), o diretor
deve ter os cuidados da montagem, pois tem uma pessoal do espetaculo e do local
da encenacéo, o que identifica seu trabalho comiosambém um tipo de traducéo (p.
30). Como sabemos, esse envolvimento, apontad@aeier como necessario, ocorreu

no TBC de maneira significativa, uma vez que, emagamontagens, 0s proprios
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diretores e até atores e atrizes, a saber, CartdliCBylvia Mendes e Madalena Nicol,
foram responséveis pelas traducdes das pecas eatugmam.

O texto dramatico, quando traduzido para a encenagdle ser estrangeirizante
ou domesticante. Tais conceitos foram abordados Laovrence Venuti emThe
Translator’s Invisibility (1995 Venuti argumentou que “um texto estrangeiro é um
local de diferentes possibilidades semanticas d@iee fsxadas provisoriamente em
qualquer traducao, com base em suposi¢des culitmasxias e escolhas interpretativas,
em situacdes sociais especificas, em diferente®doer historicos” (p. 18, minha
traducao) Disse ainda que o objetivo da traducéo é trazer omtra cultura de forma
qgue ela seja reconhecivel ou até familiar; e ebfatieo sempre leva ao risco de uma
domesticacdo do texto estrangeiro. (p. 18, minhdugdo). De acordo com Venutti,
citando as idéias de Schleiermacher, o tradutoragmermissdo de escolher entre um
método domesticante, ou seja, uma reducdo etnazedt texto estrangeiro em favor
dos valores culturais da lingua alvo, levando coraaté o leitor; ou um método
estrangeirizante, quando ird registrar os difeeentdores linglisticos e culturais do
texto estrangeiro, levando o leitor até o aut®egundo Ribeiro (2004) busca-se em um
texto estrangeirizante a manutencdo de aspecigisas do texto fonte, enquanto que
no caso da traducdo domesticante existe uma tent#i “naturalizacédo das acgodes, das
personagens, dos dialogos, da ambientacao” (203%)p

Ribeiro, citando Bassnett, disse que os tradutbres;ando a performabilidade

® Texto original: “[...] a foreign text is the site ofany different semantic possibilities that aredonly
provisionally in any one translation, on the badisarying cultural assumptions and interpretative
choices, in specific social situations, in differ@rstorical periods”.

" Texto original: “The aim of translation is to bgilack a cultural other as the same, the recogeizab
even the familiar; and this aim always risks a wkale domestication of the foreign text...”
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da peca, criam na lingua-alvo “ritmos discursivagrites e assim produzem um texto
gue os atores da lingua-alvo possam falar sem rdifitaldade” (BASSNETT citada
por RIBEIRO, 2004, p. 36). Tal questao refere-sena tentativa de domesticar textos
estrangeiros, para que sejam compreendidos pdlarawdlvo. Algumas vezes, esse
processo pode resultar em trabalhos mal recebielescpitica como o que ocorreu no
TBC. Décio de Almeida Prado criticou a represerdagd pecaAlmas Mortas de
Gogol, dizendo que os encenadores brasileiros ‘tpuanfrentam pecas nacionais,
acham imediatamente, como por instinto, o tom amdp, a marcacgoes e inflexdes
exatas [...] basta que se requeira deles a desaabemum estilo de vida que n&o seja
brasileiro, para se patentear logo a nossa fundamfita de preparo” (ALMEIDA
PRADO citado por GUZIK, 1986, p. 200).

O mesmo critico disse a respeito da pagaportancia de Ser Ernestde
Oscar Wilde, encenada pelo TBC, prefaciando a patdio da traducdo de Guilherme
de Almeida e Werner Loewenberg: “Ninguém ignora gseomédias de Oscar Wilde
s6 podem ser representadas com perfeicdo por atgteses: os de outros paises, e ndo
possuem, no mesmo grau, a capacidade de combiioamalismo e a displicéncia, o
artificio e a naturalidade” (ALMEIDA citado por GU&Z, 1986, p. 42). Embora néo
haja, nessa critica, mencgéo direta ao texto trddupiodemos dizer que a dificuldade
percebida na encenacdo dos atores tem ligacda doat o ato tradutorio. Houve uma
tentativa de transportar os tracos da lingua egieando texto de Wilde para a lingua-
alvo, entretanto, o resultado final fora, na vis&ocritica, prejudicado ou, podemos
dizer, comprometido.

Outros exemplos de criticas referem-se aos aspedtrangeirizantes das
pecas. N&o nos cabe, aqui, avaliar a questéo @dengstrizacédo de textos com base no

cotejamento dos textos encenados com seus origigaiando avaliariamos o0s
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elementos linguisticos e os procedimentos trachg@dotados. Contudo, nos é possivel
avaliar tal questdo, com base em criticas feitasxaesso de produc¢des estrangeiras e a
inadequacao de algumas das obras encenadas pardegtc brasileiro. Tomaremos
como exemplo a critica feita ao texto de AlexanBremas Filho,A Dama das
Camélias encenado em 1951, que recebeu elogios devidanaligsidade da producéo
do espetaculo, mas, também, gerou opinides com® Alltbrto Guzik, que afirmou
existir entre os criticos “um sentimento corretamfo a inadequacéo que fica flagrante
ante o extremo cuidado que se dispensa a montagepo@guissima conexao existente
entre esta e a realidade do pais. Disse ainda: theida, podemos ponderar que uma
peca comoA Dama das Caméliag tdo pouco ajustada a verdade do Brasil quanto
muitas outras que constam do repertério do TBC'861%. 64). Proxima a essa
montagem, a producgéo da pd&gasto de Melde Shelagh Delaney, traduzida por Gert
Meyer, provocou criticas da mesma natureza. SegGudk: “O texto pouco tinha a
dizer ao espectador brasileiro num momento em gte € sentia impulsionado a
chegar mais perto de seu pais [...] a gente opedrfavelada de Guarnieri, as
personagens baianas de Dias Gomes interessavaraisio(ip. 190).

Tais posicionamentos colaboraram para a constredona critica geral sobre
a atuacéo e relevancia do TBC no cenario teataailbiro e incitaram a discussao sobre

a questdo da nacionalidade.

3.3 — A ascenséao da dramaturgia nacional a partiral TBC
Véarias das criticas feitas a linha do repertérimtada pelo TBC estéo
relacionadas ao fato de aquele grupo ter privitkgiaspectos estrangeirizantes na

producdo dos espetaculos e, também, a ausénciaaidivo a dramaturgia nacional.
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A partir da década de 50 comecaram a surgir vailais de contestacdo a
predominancia de textos estrangeiros e indicaddaesecessidade eminente de uma
dramaturgia nacional. Segundo Guzik, ja em 1952] ‘hs primeiros reparos sobre a
guestdo da nacionalidade no empreendimento de Zangp& serdo tao fortes mais
tardes, ja se fazem ouvir” (1986, p. 79). Eram mgros sintomas de uma crise de
ordem ideoldgica que avancou sobre a equipe do T&€ido & onda nacionalista
ocorrida no Brasil, em decorréncia de mudancastigadi e culturais. A linha de
trabalho do conjunto deveria assumir outras dirgc@eque afetou, diretamente, a
dindmica das traducdes. As escolhas dos textaangsiros deveriam corresponder as
necessidades culturais daquele momento, transmitigb que fosse significativo a
platéia do contexto brasileiro do periodo. Alémsdjsos textos nacionais deveriam
ganhar mais espaco e maior vigor.

De acordo com Guzik, no inicio da década de cin@gibavia pouca atividade
da dramaturgia brasileira, mas ndo houve totalrmies€Tiveram seus textos encenados
0S seguintes os autores: Silveira Sampaio, Lucredetti, Lourival Gomes Machado,
CI6 Prado, Millor Fernandes, Goncalves Dias, Joath&court, Paulo Hecker Filho,
Augusto Boal, Guilherme Figueredo, Jorge AndradigaE Rocha de Miranda, Abilio
Pereira de Almeida e Dias Gomes. Houve, em 195% tentativa de se levar aos
palcos do TBC o texto de Nelson Rodrigu8gnhora dos Afogadoslirigida por
Zimbinski. No entanto, a pega nao foi encenadaespeito disso, comentou Antunes
Filho:

O TBC era um teatro sofisticado. Entao eles momtaaigard da
Rocha Miranda, que escrevia em inglés [...]. E wwmiga ridiculal
[...] Mas tentou-se fazer Nelson Rodrigues. O Zimski tentou, mas
nao conseguiu quebrar a barreira. [...] Tinham mpdaue nao
foram criadas as condicbes que mais tarde o Argoa.Se vocé
falar que o autor brasileiro nédo era representaded digo também:

o diretor ndo era representado la. Ndo acreditaamroprio do
periodo! (ANTUNES FILHO citado por GUZIK, 1986, §4)
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A barreira a que se referiu Antunes Filho dizigpedt® a dificuldade em se
modificar aquela tradicdo mantida de encenar obsimangeiras, configurando um
repertorio eclético, e que vinha dando resultadisitigpos até entdo. Foi o surgimento
de uma companhia teatral (0 Teatro de Arena), cu®, 0 passar dos anos, viria a ser
um importante referencial de renovacédo do teatrBrasil, que imprimiu novos rumos
na estrutura do TBC. Fundado em 1953, o grupat&Araou-se pela disseminacao da
dramaturgia nacional e pela ideologia de artistesprometidos com um teatro politico
e social. Até 56, o Arena experimentou textos dereites géneros e contextos
culturais, a maneira do TBC. A conducado que seisagantretanto, era bem diferente.
Os textos demandavam um estilo de interpretacés pnékimo aos padrdes brasileiros
e populares e as teméticas das pecas tinham uemdagdo mais politica. Entre 1958 e
1960, o grupo levou aos palcos originais bras#girconfigurando um expressivo
movimento de nacionalizacdo do teatro, cuja pets@eera a de politizar a discusséo
da realidade nacional.

O avanco do Arena e das novas concepcoes de tgegrdele surgiram atingiu
nao s6 a equipe da Major Diogo, como também outmspanhias paulistas que
adotavam, até entdo, a mesma linha de trabalhoBft TSegundo Guzik: “[...] as
principais companhias de teatro de Sdo Paulo eidodre praticavam uma estréia
herdada justamente do TBC, levaram tanto tempotquessa casa para reconhecerem
que se processara uma alteracéo palpavel no gogtoldico e se fazia necessaria uma
adaptacao as novas tendéncias” (1986, p. 182)k@pnintou como principal iniciativa
do TBC, estando frente a nova realidade nacionaléstcontratagdo do diretor Flavio
Rangel para o cargo de dire¢do artistica do grapo,1960, ano em que dirigiD

Pagador de Promessade Dias Gomes. Para Guzik: “Ao acolher Flavio RhregO
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Pagador de Promessa&sn seu teatro, Franco Zampari cede a nova eostotendéncia
nacionalista que se afirma na cena brasileira” @l). Uma critica feita por Rangel
acerca da sua dificuldade de encenar a realidas#idira nos palcos do TBC, reflete
sua avaliacdo em relacdo a platéia do periodo:ut@® sle nacionalismo e a ansia de
desenvolvimento tomavam conta do Brasil; iniciaenas primeiras mudancas na
estrutura politica; o pais tomava no¢éo de suataliges e de suas possibilidades. Tudo
isto tinha de se refletir no teatro, e as platéatésentéo alienadas, respirando um drama
importado, passaram a ter curiosidade por aquile, gastando a sua volta, era
demonstrado no palco” ( p. 183).

Apesar do forte ataque feito a equipe de Zampavidd ao fato de haver pouco
apoio ao escritor brasileiro, havia uma preocupagin sua formacao e qualificacao,
alcancadas ao longo dos tempos, através do cootato os modelos estrangeiros
trazidos pelo TBC. Segundo nos informou Guzik, Zamfichegou a dizer que os
escritores locais deveriam assistir aos seus espesapara aprender a escrever para
teatro!” (1986, p. 189). Entre 1948 e 1959, ou,sajen periodo de onze anos, somente
20% nos noventa textos encenados, eram de autaasieiros, enquanto que, entre
1960 e 1964, das 16 pecas encenadas, quase 50% ra@onais. ISso comprova a
presenca mais acentuada de autores brasileiroelnatpse final do TBC. Abilio
Pereira de Almeida, tradutor d¢ight Of January 18, de Ayn Rand, encenada em
1949, e dramaturgo em processo de formacéo, repoesem exemplo de escritor que,
através de pratica direta da traducdo e tambénom@ato com outras traducdes para o
TBC, serviu-se de um vasto material proveniente&l®s contextos linglisticos, idéias
e tematicas diversas, para aprimorar-se engquacititoes

Como vimos, em 1948, a peca que deu inicio as agdes do TBC foi da

autoria de AlmeidaA Mulher do Préximpque, segundo Guzik, era uma comédia de
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costumes que abordava o tema do adultério, mas (seendensidade significativa”
(1986, p. 15). Em seguida, Almeida dirigiu sua pdpriacaoPif-Paf, em 49, também
uma comeédia de costumes que apresentava o drarfiarfano vicio do jogo como o0s
temas centrais. Guzik citou Alfredo Mesquita quey eeportagem de 1950 para O
ESTADO DE SAO PAULO aconselha Abilio Pereira de gida que “persevere, que
corrija, refaca, corte, acrescente, aprofunde,feigee o seu trabalho um tanto, ou
mesmo bastante improvisado e nos dara ainda épeges para o repertorio nacional”
(p- 23). Em 51, sua pe¢wiol Velhg um drama sobre a decadéncia da aristocracia rural
constituiu um importante avango na literatura lbeasi e conferiu sucesso significativo
quando encenado no TBC. Em 55, ja influenciadoquastdes sociais e politicas que
atingiriam sua dramaturgia, escrev8anta Marta Fabril, S.Apeca que trata da
industria, os mecanismos de seu funcionamentoiesttuicdo familiar beneficiaria do
progresso industrial. Quando encenada, causou tespaando considerada, um
“sucesso de escandalo retumbante” (p. lapesar do pouco retorno de bilheteria.
Segundo Guzik: “A razdo de ser da peca e de sussnagens é esse painel historico, o
encadeamento dos fatos servindo como fonte de agéiivpara as acdes cénicas como
permanente referéncia” (p. 115). Tal obra signifiquara a critica um avanco na
dramaturgia de Almeida e um esforco em transcesglémites das pecas anteriores.

O periodo compreendido entre 60-64 foi consideragortanto, a fase
declaradamente nacionalista do TBC, ndo somentedal@vrepresentacdo de pecas de
autores brasileiros engajados passaram a ser elasemaas também pela direcdo de
Flavio Rangel, estando esse ciente das necessidadesiodo. Diretor d& Morte do
Caixeiro Viajante,de Arthur Miller, encenada em 62, Rangel em criticatida na
revista Dyonisos (1980) declarou: “A escolha da peca pelo TBC vemcsadunar

perfeitamente com sua politica de repertério: aradincia de textos nacionais com a

65



dramaturgia estrangeira de qualidade, mas que @ogeutos de contato com a
realidade brasileira” (p. 125).

Nota-se, portanto, que em sua fase final, o0 TB@saahodificacdes ideoldgicas e
artisticas em decorréncia de mudancas no ambispndadade daquele momento, ou
seja, no sistema politico-econémico do pais. Nsss&do, refletiram-se no sistema do
teatro brasileiro as novas demandas da sociedadsgja, questdes nacionalistas e
tematicas que reivindicavam um engajamento politiedor. O trabalho de traducéo,
juntamente com outros elementos que formam o traketistico, a saber, cenografia,
figurinos, iluminacdo, encenacéo e atuacdo dogstéwi atingido por reformulagdes e
adequacdes necessarias aquele momento histéridem®e afirmar que houve uma
diminuicdo das traducdes em favor da abertura dasléextos nacionais.

Por isso, é certo afirmar que durante a primeise fdo TBC (1948-1959), as
traducdes de pecas estrangeiras, sendo, em sudamnaitinadas da lingua inglesa,
ocuparam, no interior do polissistema brasileirolitgatura dramética, uma posi¢éao
primaria, vindo a modificar o cenario teatral pisente (Cf. EVEN-ZOHAR, 1978). A
seguinte afirmacédo de Guzik vem a confirmar espétése: “Efetivamente a tradicdo
do teatro profissional anterior ao TBC era brasilecom forte influéncia portuguesa.
Mas a nacionalidade nao |he garantia qualidadea®a profissional anterior ao TBC,
formado por atores e repertérios nacionais, ja estgtado quando chega a reforma
empreendida pelos amadores”. (1986, p. 220)

Isso nos leva a dizer que o grande numero dag¢ées de pecas teatrais para a
encenacao colaborou, naguele momento, para a ndopdo de um sistema teatral
periférico e em crise, possibilitando a introdug@ananutencdo de uma literatura
dramética considerada de qualidade. Guzik ressaltwla: “N&o se pode afirmar que o

TBC tenha prejudicado a dramaturgia brasileira. f@oasua trajetoria teve inicio, a

66



literatura dramatica nacional estava em crise Bprip movimento dos amadores, que
deu origem ao projeto do TBC, reagia a esse estadmisas com a opgao por textos
importados, de maior qualidade” (1986, p. 189).

Entretanto, a partir do fim dos anos 50, devial® @ontecimentos pertencentes
a outros polissitemas que compdem a sociedade, masssistema de literatura
dramatica traduzida sofreu novas modificacbes em is¢erior. As formas de
dramaturgia promulgadas pelo TBC ndo mias correipona nova demanda social, e,
por conseguinte novos modelos de literatura dramatmergiram e passaram a
suplantar os antigos. Na medida em que era netessdpreender outra reforma para a
construcdo de uma nova linguagem teatral, e nepeg®@ em que a literatura draméatica
nacional ia se firmando cada vez mais consisteriiteratura dramatica traduzida ja no
contexto dos anos 60 passou a atuar somente naenefo de modelos antigos, vindo
a ocupar, entdo, uma posicao secundaria no sisteriteratura dramética brasileiro.

De acordo com Even-Zoahr, efimne Position of Translated Literature Within
The Literary os textos traduzidos se correlacionam em duasarsdo selecionados
pela literatura alvo, estando os principios des$ec80 em constante associagdo com
outros co-sistemas dentro da cultura alvo; e saotadds normas especificas,
comportamentos e politicas que sdo o resultadoetgdes que o sistema de literatura
traduzida mantém com outros co-sistemas (p. 11&ist@ma de literatura dramatico
traduzido representado pelo TBC esteve em constelatgio de interdependéncia com
outros sistemas que compunham a cultura do padsida de reformas trabalhistas e a
ascensdo dos protestos sociais no periodo préititadntre outros eventos politicos,
determinaram novas escolhas para o teatro brasileir

A despeito de criticas feitas a préatica de imgdéitados textos estrangeiros e

das hipéteses de que o TBC nada havia feito pelmaturgia brasileira, nos cabe
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chamar atencdo para a relevancia da insercéo daatingia internacional para o
fortalecimento do teatro brasileiro e para o flone®nto de autores nacionais. Varias
séo as contribuicdes do TBC para a histéria doadagsileiro: o advento da primazia
do encenador; a adequacéo do teatro nacional aamu@ncia estética que surgiu apds a
Segunda Guerra Mundial; a reformulacdo do espagocaéa diversificagdo do
repertério, a consolidacdo de criticas teatragsapresentacdo de importantes tradutores
no cenério nacional. Clévis Garcia, @8C. Cronica de um Sonho, disse:
O TBC foi um estagio importantissimo, ndo s6 pataatro paulista,
mas para o teatro brasileiro. Um estagio necessansubstituivel, de
atualizacdo em relacdo ao teatro mundial. Mas wagiesque teria que
ser superado. Em seus primeiros dez anos de wdagcensiderei nao
s6 importante, como de valor e de nivel internaigmnNa fase da
dramaturgia brasileira, passei a considera-lo didut e a criticar seu
aspecto europeizante. Mas até este aspecto erssagoePrimeiro era
preciso aprender a técnica, para depois podermssndaver um
teatro nosso. (GARCIA citado por GUZIK, 1986, p722
Cabe-nos, aqui, ressaltar que a técnica referidmaapelo critico ndo se
restringe, somente, a elementos cénicos, mas tamiféne-se a literatura dramatica
que, juntamente com outros conhecimentos teategglos de culturas estrangeiras, foi
inserida através da traducdo. Garcia afirmou terrimo um processo de aprendizagem,
e, nesse processo, a tarefa tradutoria foi fundehpara o desenvolvimento do teatro

do periodo, contribuindo para a ascensédo de umoteational mais vigoroso, rico e

consolidado.
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Ao tracarmos a trajetdria do teatro no Brasil degdeeriodo colonial até a
década de 60, quando o Teatro Brasileiro de Con{@é&@&) dissolveu-se, dando lugar
a novos empreendimentos teatrais, percebemos togagmesenca estrangeira marcou
o desenvolvimento dessa arte em nosso pais. A agéerde textos da dramaturgia
mundial foi possivel devido a um intenso trabalkardducdo, pouco evidenciado nas
bibliografias referentes a histéria do teatro be@si. Por isso, torna-se de extrema
importancia uma abordagem da atividade tradut@iaocelemento determinante da
evolucdo da dramaturgia nacional para compreendesoprincipais momentos da
histéria do teatro.

Vimos que, a partir da influéncia dos jesuitasrepsesentacdes teatrais entre os
indios, durante o século XVI, o sistema de drang&uno Brasil passou a incorporar
obras estrangeiras, além de novas formas de edmenagque despertou, na classe
teatral brasileira, um novo olhar sobre a de cagétr do teatro nacional. No século
XIX, pecas de lingua francesa predominaram nasscdsaespetaculos na capital do
Império, contexto no qual a literatura traduzidapmu uma posicéo primaria dentro do
sistema de literatura dramatica brasileira, preemgb o vazio deixado por um sistema
ainda jovem. Nesse momento, o tipo de teatro prdduza Europa fora introduzido e
incorporado pela classe artistica brasileira. lessa época que surgiu a primeira forma
de controle e incentivo ao teatro, representada @ehservatério Dramético Brasileiro.
Sendo esse um 6rgédo oficial que detinha contrdleesas ideologias das pecas e pelo
financiamento das mesmas, podemos dizer que umanpgem nao-diferenciada atuou
no sistema da dramaturgia brasileira.

Foi possivel verificarmos que, a partir dos andsl@ século passado, surgiram
0S primeiros sinais de contestacéo e tentativdsrtedecimento do teatro por parte da

classe artistica, que pretendia acompanhar as géesaestéticas ja vivenciadas no
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exterior. Apos a instauracdo do Estado-Novo em 183Tasse teatral esteve submetida
a um novo sistema de patronagem néao-diferenciattaressada no controle da
ideologia produzida. Entretanto, o projeto de rewgde artistica, conduzido por uma
série de grupos teatrais amadores e por profigsiot@ teatro, interessados em
imprimirem & cena teatral brasileira novos rumés, foi alvo dos érgaos de censura do
governo, representados principalmente pelo Departtonde Imprensa e Propaganda
(DIP) e pelo Sistema Nacional de Teatro (SNT). Adaupor textos estrangeiros foi,
nesse momento, incentivada, uma vez que levariamdito do teatro do periodo, obras
de maior qualidade do que as que eram produzidapais. A0S poucos, pecas teatrais
de escritores de sucesso no exterior, considerdelagualidade, caracterizando um
teatro mais elaborado, foram ganhando cada vez esgaco. Os grupos teatrais
deixaram de depender do apoio oficial, alcancaetitiva independéncia e passando a
funcionar sob os moldes de patronagem diferencisise foi um momento anterior ao
da formacédo do TBC, que indicou o caminho a secqmedo por aquela equipe
formada a partir da iniciativa privada do empresaitaliano Franco Zampari,
caracerizando um periodo de revigoramento do teatro

Somente em 1948, com a formag¢do do TBC, a indepeiaiédeoldgica e
financeira no setor comecou a se consolidar. Epaitante atender a necessidade de se
produzir um teatro revelado como esteticamentersupau de importante repercussao
internacional e assim garantir a formacéo de uno rpublico. Enquanto, por um lado,
um grande numero de textos da dramaturgia estrangaiovenientes de contextos
culturais e linguisticos variados, passou a sefufido e encenado, por outro lado
argumentava-se contra a falta de textos nacionass ajendessem a essa demanda.
Nesse momento, mais uma vez, a atividade tradub@i@ou uma posi¢cao primaria,

contribuindo para a remodelacdo do centro de unensegs brasileiro de literatura
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dramatica, revelado como periférico e desatualizmtante as mudancas ocorridas no
exterior. Com o passar do tempo, o TBC se viu ¢ovarh problemas financeiros, o que
provocou a busca pela ajuda governamental paranaterggdo de suas atividades.

Embora o oficio da traducéo fosse pouco reconhgsiglmdo mal-remunerado,
até mesmo devido as crises financeiras ocorriddBa partir dos anos 50, 0 mesmo
foi essencial no processo de construcdo dos espetacO TBC encenou obras
traduzidas por jovens tradutores (homens e mulhergsor escritores brasileiros ja
consagrados, como Cecilia Meireles e Manuel Baad€r inglés foi a lingua mais
traduzida, o que aponta para a soberania atingtizs festados Unidos a partir do
periodo pds-guerra, no ambito da América Latinenterado com paises como o Brasil,
relacdes politicas, econdmicas, culturais e idec#sg

A partir dos anos 60, as mudancas politicas no mtmeré-ditadura
despertaram novos olhares sobre a realidade ngcguease refletiram nos palcos. O
TBC, sentindo tais mudangas, modificou sua linhralgalho de maneira a abrir espaco
para a encenacdo de textos pertencentes a ligeraital. Por conseguinte, obras de
autores como Dias Gomes e Jorge Andrade ganharaimagio e notoriedade, 0 que
implicou em uma reducdo do numero de traducOesasfeiD sistema de literatura
dramatica brasileira estava se movimentando dewviftwcas vindas de outros sistemas
da sociedade. A ascensao do Teatro de Arena, par@g, indicou a abertura cada vez
maior para a literatura brasileira. Por isso, é&jwe$ concluir que, se antes ocupou uma
posi¢ao primaria, a literatura dramatica traduzidafase final do TBC, passou a ocupar
uma posicdo secundaria. Devemos enfatizar, no tentame esse crescimento da
literatura dramatica no Brasil ndo teria ocorridsaa atividade de traducdo nessa area

nao tivesse sido tao intensa.
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A partir desse estudo, foi possivel verificar @arante lugar da traducao no
desenvolvimento do teatro no Brasil. Esperamos pesguisas futuras venham a
expandir as questbes aqui tratadas e abordar cwaingss, possibilitando um maior
entendimento da tradugdo como fonte de expansdoapéonas linguistica, como

também cultural.

73



REFERENCIAS

74



BASNETT, Susan e McGuirdranslation StudieRevised Edition. London: Ed.
Routledge, 1988.

CAMPOS, GeirTraducéo e ruido na comunicagao teatr@fio Paulo: Alamo, 1981.

EVEN-ZOHAR, Iltamar. The Position of Translated k#trire within the Literary
Polysystem. In: Holmes, J. S. et al. (ed. Leuvkeitgrature and Translation: New
Perspectives in Literary Studie&cco, 1978, p.117 — 127.

FLORES, Diego do Nascimento RodriguBastiches, parodias, parafrasédachado e
a traducao de literatura no século XIX: http://www.revista.criterio.nom.br/artigo-
pastiches-parodias-parafrases-machado-assis-t@titeratura-seculo-xix-diego-
nascimento-rodrigues-flores.htm, capturado em Y3018

GUZIK, Alberto. TBC. crénica de um sonho. Sao Paulo: Editora PersjaeStiA, 1986.

LEFEVERE, André. The System: Patronage. InT+anslation, Rewriting and the
Manipulation of the Literary famé.ondon, New York: Routledge, 1992.

LIMA, Mariangela Alves. Teatro brasileiro modernaima reflexdo. In: GUZIK,
Alberto e PEREIRA, Maria Lucidionysos:Teatro Brasileiro de Comédia. Seac —
Funart/Servico Nacional de Teatro, n° 25, seterdbr980.

MAGALDI, Sabato e VARGAS, Maria Theresa Varg&€em anos de teatro em Séo
Paulo. S&o Paulo: 22 ed., 2001.

MAGALDI, S4bato. Surge o TBC. In: GUZIK, AlbertoREREIRA, Maria Lucia.
Dionysos: Teatro Brasileiro de Comédieac — Funart/Servigco Nacional de Teatro, n°.
25, setembro de 1980.

MICELI, Sérgio.Intelectuais a brasileiraSao Paulo: Companhia das Letras, 2001.
OLIVEIRA, Maria Clara Castelldes deA traducdo de textos dramaticos a serem
encenados Material didatico preparado para as aulas dv&a&tado em Letras: Enfase

em Traducao — Inglés da Universidade Federal ded#&uiFora. 2003. 3 p. Inédito.

PEREIRA, Victor Hugo AdlerA musa carrancudéaeatro e poder no Estado Novo. Rio
de Janeiro: Editora: Fundacao Getulio Vargas, 1%1688.

PRADO, Décio de AlmeidaD teatro brasileiro moderndRio de Janeiro: Perspectiva,
1996.

REVERBEL, OlgaTeatro:uma sintese em atos e cenas. Porto Alegre: L&PBI.19
RIBEIRO, JesusVestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, no contextie-americano

Juiz de Fora: Departamento de Letras EstrangeicateMas, 2004. (Monografia de
Bacharelado em Letras — Enfase em Tradugé&o — )nglés

SCHMIDT, Méario.Nova Historia CriticaSdo Paulo, 2008.

75



VENUTI, Lawrence. Invisibility. In: --The Translator’s Invisibility A History of
Translation. London, New York: Routledge, 1995] p- 42.
Sitio da Internet pesquisado:

http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enopédia%5Fteatro/?CFID=2596646&
CFTOKEN=93887683

76



ANEXOS

77



TABELA 1

Informacdes sobre os textos dramaticos encenadm3BE até 1964. *

Titulo Titulo Autor Tradutor Lingua Ano da
Original traduzido Original | encenacéo
A Mulher do | Abilio Pereira Portugués 1948
Préximo de Almeida
La Voix A Voz Jean Cocteau| Sem Francés 1948
Humaine Humana traducao
| Have Been | | Have Been | J. B. Priestley] Sem Inglés 1948
Here Here traducao
Dangerous | A Esquina J. B. Priestley| Madalena | Inglés 1948
Corner Perigosa Nicoll
Le Bal des | O Baile dos | Jean Anouilh | Abilio Francés 1948
Voleurs Ladrbes Pereira de
Almeida
Antonio
Candido
Ele Alfred Savoir Francés 1949
Arsenic and | Arsénico e Joseph Inglés 1949
Old lace Alfazema Kesselring
Pif-Paf Abilio Pereira| Portugués 1949
de Almeida
O Banquete Lucia Portugués 1949
Benedetti
A Silveira Portugués 1949
Incoveniéncia Sampaio
de Ser
Esposa
Il bugiardo O Mentiroso | Carlo Goldoni Ruggero Italiano 1949
Jacobi
The Voice of | Ingenuidade | John Van Inglés 1949
the Turtle Druten
The Time of | Nick Bar: Willian Gustavo Inglés 1949
Your Life Alcool, Saroyan Nonnemberg
Brinquedos e
Ambicbes
The A Mao do W. W. Jacobs| Madalena | Inglés 1949
Monkey's Macaco Nicol
Paw"
Night Of A Noite de 16| Ayn Rand Abilio Inglés 1949
January 16th | de Janeiro Pereira de
Almeida
Dinah Prado
Marcondes
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Brief Dois Destinog Noel Coward | Madalena | Inglés 1949
Encounter Nicol
Before Antes do Eugene Sylvia Inglés 1949
Breakfast Café O'Neill Mendes
Cajado
Gas Light Luz de Gas Patrick Inglés 1949
Hamilton
Ele, Elae o | Louis Daniel Francés 1949
Outro Verneuil Rocha
Um Pedido | Anton Victor Russo 1950
de Casamentp Tchekhov Merinov
Raquel Lourival Portugués 1950
Gomes
Machado
L'Uomo dal | O Homem de| Pirandello Adacto Filho Italiano 1950
Fiore in Flor na Boca
Bocca
L'inventore | O Inventor de| Achille A. C. Italiano 1950
del cavallo | Cavalo Campanile Carvalho
You can'’t Do Mundo George S. M. L. Inglés 1950
take it with Nada Se Leva Kaufman Araujo Lima
you Moss Hart
The A Oscar Wilde | Guilherme | Inglés 1950
Importance | Importancia de Almeida
of Being de Ser Werner
Ernest Prudente Loewenberg
The Beggar's| A Ronda dos | John Gay Carla Civell} Inglés 1950
Opera Malandros Mauricio
Barroso
Summer and | O Anjo de Tennessee | Raimundo | Inglés 1950
Smoke Pedra Williams Magalhaes
Janior
Hello from Lembrancas | Tennessee | Guilherme | Inglés 1950
Bertha de Bertha Williams de Almeida
Poil de Pega Fogo Jules Renard  Gustavo | Francés 1950
Carotte Nonnenberg
Jean de la O Cavalheiro | Marcel Oduvaldo Francés 1950
Lune da Lua Achard Vianna
Huis-clos Entre Quatro| Sartre Guilherme | Francés 1950
Paredes de Almeida
Os Filhos de | Marc-Gilbert Francés 1950
Les Enfants | Eduardo Sauvajon
d'Edouard
Assim Falou | Anton Brutus Russo 1950
Freud Cwojdinski Pereira
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Na dne Ralé Maxim Gorki Brutus Russo 1951
Pedreira
Paiol Velho Abilio Pereirg Portugués 1951
de Almeida
Escrever José Renato Portugués 1951
Sobre
Mulheres
Sei Seis Luigi Menotti Del | Italiano 1951
personaggi in| Personagens| Pirandello Picchia
cerca d'autore A Procura de
um Autor
Harvey Harvey Mary Chase Inglés 1951
O Grilo na Charles Inglés 1951
Lareira Dickens
La Dame aux| A Dama das | Alexandre Gilda de Francés 1951
camélias Camélias Dumas Filho | Mello e
Souza
Convite ao Jean Anouilh | Gilda de Francés 1951
Baile Mello e
Souza
Para Onde a Edgard da Portugués 1952
Terra Cresce Rocha
Miranda
Luta até o Ugo Betti Portugués 1952
Amanhecer
Diélogo de Cl6 Prado Portugués 1952
Surdos
Relacdes Noel Coward Inglés 1952
Internacionais
Va com Deus| Allen Boretz| Carlos Inglés 1952
John Murray | Vergueiro
Werner
Loewenberg
Inimigos J. P. Grédy | Mério da Francés 1952
intimos Pierre Barillet| Silva
Renato
Alvim

80




Antigone Jean Anouilh| Bandeira Francés 1952
Sofocles Duarte
(texto de
Jean
Anouilh)
Guilherme
de Almeida
(Séfocles)
Uma Mulher Millbr Portugués 1953
em Trés Atos Fernandes
Cosi & (se vi | Assim E... Luigi Brutus Italiano 1953
pare) (Se Lhe Pirandello Pedreira
Parece)
L'Inconnue | A Armand Francés 1953
d'Arras Desconhecida Salacrou
de Arras
Divorcons Divércio parg Victorien Mario da Francés 1953
Trés Sardou Silva
Renato
Alvim
Se Eu Paul Géraldy | Celso Kélly | Francés| 1953
Quisesse Robert
Spitzer
Treze A Mesg Marc-Gilbert | Bandeira Francés | 1953
Sauvajon Duarte
Renato
Alvim
La Petite Uma Certa | André Bricio de Francés 1953
Hutte Cabana Roussin Abreu
Na Terra Fritz Brutus Aleméo 1953
como no Céu| Hochwalder | Pedreira
Um Pedido | Anton Victor Russo 1954
de Casamentp Tchekhov Merinov
Leonor de Goncalves Portugués 1954
Mendonga Dias
E o Noroeste Edgard da Portugués 1954
Soprou Rocha
Miranda
Dial M for Assassinato g Frederick Inglés 1954
Murder Domicilio Knott
Uma Mulher | Noel Coward | Carlos Lage Inglés 1954
do Outro
Mundo
Candida Bernard Shaw Jodo Tavara Inglés 1954
O Leito Jan de Hartog Raimundo | Holandés | 1954
Nupcial Magalhées
Janior
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Negdcios de | Louis Raimundo | Francés 1954
Estado Verneulil Magalhaes
Um Dia Feliz | Emile Mario da Francés 1954
Mazaud Silva e
Brutus
Pereira
Mortos sem | Jean-Paul Francés 1954
Sepultura Sartre
Santa Marta Abilio Pereira Portugués 1955
Fabril S.A de Almeida
Do Tamanho Mill6r Portugués 1955
de um Fernandes
Defunto
Bonito como Millbr Portugués 1955
um Deus Fernandes
Volpone, or | Volpone Ben Jonson Stephan | Inglés 1955
The Fox Zweig( adpt)
The Deep Profundo Mar| Terence Inglés 1955
Blue Sea Azul Rattingan
Maria Stuart | Schiller Manuel Aleméo 1955
Bandeira
Il seduttore O Sedutor Diego Fabbri  Luis Italiano 1956
Giovannini e
Ruggero
Jacobbi
A Casa de John Patrick | Marioda | Inglés 1956
Cha do Luar Silva
de Agosto Renato
Alvim
Mario da Francés 1956
Manouche André Silva
Birabeau Renato
Alvim
Eurydice Eurydice Jean Anouilh)  Guilherme Francés 1956
de Almeida
Rua Séo Abilio Pereira Portugués 1957
Luiz, 27 — 8° de Almeida
Andar
Os Interesseg Jacinto Portugués 1957
Criados Benavente
A Rainha e Ugo Betti Portugués 1957
os Rebeldes
As Provas de Joéo Portugués 1957
Amor Bethencourt
Do Outro Augusto Boal Portugués 1957
Lado da Rua
Matar Paulo Hecker Portugués 1957
Filho
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Life with Nossa Vida | Howard R.Magalhées Inglés 1957
Father com Papai Lindsay Jr.
Russel Crouse
Adoravel Marc-Gilbert | Mario da Francés 1957
Julia Sauvajon Silva e
Renato
Alvim
A Muito Guilherme Portugués 1958
Curiosa Figueiredo
Historia da
Virtuosa
Matrona de
Efeso
Pedreira das Jorge Portugués 1958
Almas Andrade
Vestire gli Vestir os Nus| Luigi Ruggero Italiano 1958
ignudi Pirandello Jacobbi
A View from | Panorama Arthur Miller | Raimundo | Inglés 1958
the Bridge Visto da Magalhéaes
Ponte Janior
Fréken Julie | Senhorita August Knut Sueco 1959
Julia Strindberg Bernstrom e
Mario da
Silva
D'amore si Quando se | Giovanni Ruggero Italiano 1959
muore Morre de Patroni Griffi | Jacobi
Amor
Romanoff Romanoff e | Peter Ustinov| Mario da | Inglés 1959
and Juliet Julieta Silva e
Renato
Alvim
Patate Patate Marcel Mario da Francés 1959
Achard Silva e
Renato
Alvim
A Senhoria Jacques Alfredo Francés 1959
Audiberti Mesquita
O Pagador ds Dias Gomes Portugués 1960
Promessas
A Taste of Um Gosto de| Shelagh Inglés 1960
Honey Mel Delaney
Idade James Leo Inglés 1960
Perigosa Herlihy Noble
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As Almas Nikolai Gogol | Antdnio Russo 1961
Mortas Abujamra
Flavio
Rangel
A Semente Gianfrancesco Portugués 1961
Guarnieri
A Escada Jorge Portugués 1961
Andrade
A Revolucao Dias Gomes Portugués 1962
dos Beatos
Death of the | A Morte do | Arthur Miller | Luis Jardim | Inglés 1962
Salesman Caixeiro
Viajante
Yerma Yerma Federico Cecilia Espanhol | 1962
Garcia Lorca | Meireles
Os Ossos do Jorge de Portugués 1963
Baréo Andrade
Vereda da Jorge Portugués 1964
Salvacéao Andrade
Questi Esses Eduardo De Italiano 1964
fantasmi Fantasmas | Filippo

*Algumas informacdes referentes aos nomes origiasspecas bem como de
tradutores n&o foram encontradas.

TABELA 2

Nomes dos tradutores de pecas encenadas pelo EBtfimhdos pelo

S€eXo.
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Tradutoras

Tradutores

Madalena Nicol

Abilio Pereira de Almeid

Dinah Prado Marconde

s Antbnio Candido

Sylvia Mendes

Ruggero Jacobi

Carla Civelli

Gustavo NOnnemberg

Gilda de Mello Souza

Daniel Rocha

Esther Mesquita

Victor Merinov

Cecilia Meirelles

Adacto Filho

A.C. de Carvalho

M.L Araujo Lima

Guilherme de Almeida

Werner Loewenberg

Mauricio Barroso

Raimundo Magalhaes Jr.

Oduvaldo Vianna

Brutus Pereira

Eugénio Kusnet

Menotti del Picchia

Carlos Vergueiro

Maério da Silvia

Renato Alvim

Bandeira Duarte

Celso Kélly

Bricio de Abreu

Carlos Lage

Jodo Tavora

Sthepan Zweig

Manuel Bandeira

Luiz Giovannini

Knut Bernstrom

Alfredo Mesquita

Antonio Abujamra

Flavio Rangel

Luiz Jardim

a
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