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Resumo

Estudar aspectos da relagdo entre teatro e sociedade ¢ um dos principais interesses desta tese.
Para tanto, debru¢amo-nos sobre a obra da Companhia do Latdo, intitulada Os que ficam, criada
em 2015 para compor a mostra em homenagem a Augusto Boal — Atos de um percurso. Com o
entendimento de que a Companhia do Latdo se faz teatro em didlogo com referéncias dos estudos
sobre a cultura brasileira, perguntamos como Os que ficam retoma criativamente Revolugdo na
Ameérica do Sul — pega de Augusto Boal para o Teatro de Arena, em 1960. Os que ficam tem
como tema o ensaio da obra de Boal por um grupo de teatro em 1973. Os contrastes de diferentes
contextos socio-historicos possibilitam esbogar compreensdes sobre o tempo presente € 0s
conceitos e categorias que se articulam no interior da pega, como ditadura, exilio, democracia,
entre outros. Assim, a pe¢a da Companhia do Latdo, as obras de Augusto Boal e do Teatro de

Arena que compoem Os que ficam sao lidas como disputas de interpretagdes e projetos de pais.

Palavras-chave: teatro; sociologia do teatro; marxismo; politica.



Abstract

Studying aspects of the relationship between theater and society is one of the main interests of
this thesis. Therefore, we looked at the work of Companhia do Latdo, entitled Os que ficam
(Those Who Stay), created in 2015 to compose the exhibition in honor of Augusto Boal - Afos de
um percurso (Acts of a journey). With the understanding that Companhia do Latdo makes theater
in dialogue with references from studies on Brazilian culture, we asked how Os que ficam
creatively takes up Revolution in South America - a play by Augusto Boal for the Arena Theater
in 1960. Os que ficam has as its theme the rehearsal of Boal's work by a theater group in 1973.
The contrasts of different socio-historical contexts make it possible to sketch out understandings
about the present time and the concepts and categories that are articulated within the play, such as
dictatorship, exile, democracy, among others. In this way, the play by Companhia do Latdo, the
works by Augusto Boal and the Teatro de Arena that make up Os que ficam are read as disputes

over interpretations and country projects.

Keywords: theater; sociology of the theatre; Marxism; policy.
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uma carta-convite

Escrevo este breve texto para me apresentar a quem se dispuser a ler este
trabalho. Sou da periferia do Rio de Janeiro, filha, neta e bisneta da classe trabalhadora e,
apesar disso, tenho tido algum acesso a cena cultural carioca. Cursei jornalismo com
bolsa de estudos em uma universidade particular e em 2002, estagiei na Lona Cultural
Carlos Zéfiro (projeto da Prefeitura do Rio de Janeiro), localizada em Anchieta, bairro
vizinho ao que residi até os 24 anos. Na Lona, fui convidada para atuar com o 7d Na Rua,
no qual permaneci at¢ meados de 2005, integrante do Projeto Ponto de Cultura, do
Ministério da Cultura, da gestdo de Gilberto Gil. Em 2004, estagiei na Secretaria Especial
de Comunicacao Social da Prefeitura da cidade do Rio de Janeiro, o que alargou o acesso
aos aparelhos culturais. Com fome de cultura, eu incluia o meu nome na lista dos eventos
da instituicao.

A partir de 2007, passei a atuar como jornalista freelancer na Universidade Federal
Rural do Rio de Janeiro - UFRRIJ, na qual cursei a licenciatura em Ciéncias Sociais € o
mestrado em Educacao no PPGEduc, filiada a linha de pesquisa Desigualdades Sociais e
Politicas Educacionais. Pesquisei o teatro na formacao de educadores populares.

Tenho apreciado a Companhia do Latio desde 2010, quando assisti a Opera dos
Vivos, no Centro Cultural Banco do Brasil - RJ. Em 2011, quando eu atuava na
coordenacdo do Laboratorio de Artes do Curso de Licenciatura em Educa¢dao do Campo
da UFRRJ, convidamos a Companhia para apresentar o I Ato da Opera dos Vivos — A
Camponesa ou Sociedade Mortuaria. Apos a apresentacdo, mudamos o tema da pesquisa
para Teatro e Formag¢do de Educadores (antes, sobre a trilogia do cinema novo na
Educagao do Campo). Um dos principais resultados dessa pesquisa de mestrado foi a
criagdo da primeira vaga docente na area do Teatro para o magistério superior da UFRRJ,
para compor o Colegiado da Licenciatura em Educacdo do Campo, concurso que foi
realizado imediatamente a minha defesa. O reconhecimento do teatro como pauta de

politica publica da educagdo superior estimulou ainda mais o interesse pela area e a
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vontade de pesquisar teatro e politica, com foco na sociedade brasileira. Cabe dizer que a
Licenciatura em Educag¢do do Campo foi criada em 2010, a partir das demandas dos
movimentos sociais por educagdo no ambito da luta por reforma agraria que resultou em
legislagdes e na criacao do curso. A Educacdo do Campo na Universidade Federal Rural
do Rio de Janeiro foi constituida a partir dos processos historicos da luta pela terra e
referenciada pelos principios da Educa¢ao Popular.

A primeira turma, Oséias de Carvalho (2010-2013), foi formada por militantes
desses movimentos (MST, Pastoral da Terra, sindicatos rurais, indigenas, quilombolas,
caicaras ¢ sem teto). Essa articulacdo entre o teatro politico e a educagdo popular em
alguma medida nos aproxima da atuagdo do Teatro de Arena junto aos Centros Populares
de Cultura no periodo da ditadura empresarial militar, do proprio Augusto Boal com seu
projeto de alfabetizacdo pelo teatro durante o seu exilio (e depois), bem como da
Companhia do Latdo desde a sua criagdo aos dias atuais. Resgatar essa liga¢do entre
teatro, educacdo e movimentos sociais foi sugestdo da professora Priscila Matsunaga
durante a banca de qualificag¢do ¢ a quem agradeco por me devolver a esse proposito.

De 14 de janeiro a 16 de margo de 2015, participei das atividades da Mostra
Augusto Boal — Atos de um percurso, realizada no Centro Cultural Banco do Brasil - RJ.
Estive em quase todas as atividades da mostra que foi composta por leituras dramatizadas,
oficina, show e a peca Os que ficam, da Companhia do Latdo. Assisti-a mais de uma vez
durante essa exposi¢do e somente outras duas vezes em Sao Paulo, no curso da Mostra do
Living Theatre, no SESC Consolagdo, nos dias 6 ¢ 7 de dezembro de 2017. Trechos de Os
que ficam foram comentados no lancamento do livro da pega, em novembro de 2019, em
Sao Paulo, e em dezembro do mesmo ano, no Rio de Janeiro.

Em novembro de 2015, defendi o trabalho de conclusao da licenciatura em Ciéncias
Sociais, com a monografia Teatro e Sociedade - dinamicas entre O Patrdo Cordial e o
Pensamento Social e Politico Brasileiro, sobre a pe¢a O Patrdo Cordial (Companhia do
Latdo, 2012). Criada a partir de Raizes do Brasil, de Sérgio Buarque de Holanda (1936) e

de O Sr. Puntila e seu criado Matti, de Bertolt Brecht (1940), ensaiei uma primeira
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analise socio-histérica de teatro, a partir da sua literatura dramatica. Com o Patrdo, me
dediquei a entender e reconhecer a evidéncia do personagem Descalcinho, figura inédita
na pe¢a de Brecht e que eu entendi como expressdo da originalidade nacional, em
contraste com outro, Surkala — o comunista, presente em Puntila, como um individuo
historicamente formado. Ao meu ver, Descalcinho ¢ a figura do favor schwarziano e a
caracteristica perversa da cordialidade buarqueana, a do agregado “quase da familia”. E
Surkala? Nossa peculiar formac¢do social, econdmica, histérica e cultural nos aponta
Surkala como individuo? A minha ideia com aquele estudo ¢ que, talvez, o individuo tal
qual Surkala s6 se mostre entre as bandeiras dos movimentos sociais € como coletivo
organizado. Com esse experimento de ensaio-andlise em forma de TCC, compreendi o
que seria relevante pesquisar em teatro, pensando na sociedade brasileira.

Por ter assistido a Os que ficam algumas varias vezes, tomei notas, gravei audios e,
de alguma maneira, eu sentia [ainda sinto] que a peca mostrava uma complexidade
histérica em referéncia, nao s6 ao passado, mas ao futuro do pais, principalmente ao da
democracia. Era como se possibilitasse antever o futuro da democracia. Estdvamos na
ressaca de junho (2013), vendo o entdo declinio do Partido dos Trabalhadores e as
aliancas suspeitas do governo com a classe dominante, com um sentimento de
desconfianca dentro da esquerda, apesar de alguns avangos.

Desde 2012, quando li Brasilidade Revolucionaria — um século de cultura e politica
(2010), eu quis cursar o doutorado sob a orientagdo do professor Marcelo Ridenti, por
querer aprender com ele o fazer de uma sociologia da cultura aliada a uma discussdo de
classe e articulada com o pensamento com o qual eu me identifico, por um estudo da
cultura da esquerda brasileira. Com o projeto desta pesquisa, participei da sele¢do de
2015 e ndo fui aprovada, insisti no ano seguinte e assumi a vaga. A bolsa de pesquisa da
Coordenacdo de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel Superior da Capes veio somente

no dia 13 de setembro de 2019 e foi encerrada em agosto de 2021.
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Encerro esta breve carta com o desejo de abrir um convite para dialogarmos sobre
as particularidades desse olhar aliado as lutas daquelas e daqueles que vieram antes de

nds, aos que virdo. Sem mais, agradego a generosidade da leitura e o cuidado da atengao.
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0 comeco € por onde se deseja comegar

Para melhor expressar o entendimento sobre teatro e sociedade, nessa relagdo
entre sociologia e teatro, devemos pontuar que estamos pensando com a pe¢a da
Companhia do Latdo, Os que ficam (2015), que entre tantas das suas camadas,
homenageia o dramaturgo brasileiro Augusto Boal, e esse € o aspecto mais proeminente.
Nela, um grupo ensaia Revolu¢do na América do Sul, de Boal para o Teatro de Arena
(1960). Esses ensaios de Os que ficam datam (o tempo da peca) de 1973, com cenas
inconclusas e atravessados por correspondéncias que transladam o Brasil — do lado de ca4,
de movimentos revolucionarios perseguidos por uma contrarrevolu¢do permanente e de
arrocho salarial para o “milagre econdmico” e do lado de 14, o exilio (ndo seria o exilio
também uma forma de cativeiro?') — trocadas entre o seu diretor, Fernando, e o seu autor,
o amigo Boal. O estudo da peca ¢ mostrado em todo o primeiro capitulo e seu
desdobramento nos capitulos seguintes. Este primeiro texto ¢ um tipo de prologo, um
predmbulo, uma antessala, e uma maneira de organizar a exposi¢ao do trabalho da tese.

Brevemente, Revolugcdo na América do Sul foi escrita por Boal para o Teatro de
Arena em 1960 e tem um operario (Z¢ da Silva) como protagonista. A peca gira em torno
das elei¢des e do populismo aplicado a Zequinha, colega de fabrica de Z¢ da Silva.

Os que ficam, criada em 2015, no ambito da Mostra Augusto Boal — Atos de um
Percurso, traz elementos e fios de Revolug¢ao na América do Sul a partir da apresentacao
dos ensaios entrecortados de um grupo de teatro politico que, em 1973 (o tempo cénico),
experimenta Revolugdo com Boal no exilio e pede ao autor um novo final. Com recortes
de documentos com cartas e outros textos teatrais da época, os ensaios de Revolugdo em

Os que ficam sao suspensos pela realidade do ano de 1973 e Revolugdo termina sem final.

Esta ideia vem de Jardim de Inverno, de Z¢lia Gattai (1988), em que anota suas reflexdes sobre as
memorias das sensagdes no tempo espago do exilio (1948-1952): “Aconteceu mesmo ocorrer-me um dia
a ideia de comparar o nosso exilio a um cativeiro, imenso e abafado jardim de inverno”.

Nas palavras do proprio Boal, “exilio é meia morte, como a prisdo ¢ meia vida!” (Boal, 2000, p. 295).
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Expressa o desafio de narrar o pensamento/estudo em processo sobre a
importancia socioldgica do teatro, relacionando a leitura de alguns aspectos da sociedade
brasileira e buscando um fazer sociologico histérico-analitico. Para tanto, cabe trazer a
esse ponto inicial uma das perspectivas que fundamentam este estudo, também no que diz
respeito ao diagnostico do tempo. Raymond Williams enfatiza que “o que estd implicado,
aqui, ¢ mais a compreensao de que uma tradicdo nao ¢ o passado, mas uma interpretacao
do passado”. Por interpretacdo, Williams evidencia o cardter de ser “uma selecdo e
avaliacdo daqueles que nos antecederam, mais do que um registro neutro”. Dessa
maneira, continua Williams, “se assim €, o presente, em qualquer época, ¢ um fator na
selecdo e na avaliagdo”. (Williams, 2002, p. 34). O texto referenciado ¢ Tragédia
Moderna (Modern Tragedy, 2002) e o recorte ¢ uma leitura sobre o significado de
passado e de tradigdo, bem como a necessidade da pesquisa historico-critica:

Desse modo, examinar a tradicdo tradgica ndo significa
necessariamente interpretar um Unico corpo de obras e
pensamentos ou perseguir variagdes em uma suposta totalidade.
Significa olhar critica e historicamente para obras e ideias que tém
algumas ligacdes evidentes entre si e que se deixam associar em
nossas mentes por meio de uma tnica e poderosa palavra. E,
acima de tudo, observar essas obras e ideias no seu contexto
imediato, assim como na sua continuidade historica, examinando
o lugar e a fun¢do que exercem em relagdo a outras obras e ideias
e em relacdo a diversidade e a multiplicidade da experiéncia atual
(Williams, 2002, p. 34).

Atentemos a sua indicacdo de “olhar critica e historicamente para obras e
ideias que tém algumas liga¢des evidentes entre si e que se deixam associar em nossas
mentes por meio de uma Unica e poderosa palavra”, no caso de Williams, “Tragédia” e
seus diferentes significados. Mas, que para nos, da periferia do capitalismo ganha ainda
outras caracteristicas, uma vez que tragédia ¢ também uma realidade constituinte da nossa
formacdo como pais, ou, para usar o termo de Augusto Boal, “desastre”, o que sera
detalhado mais adiante, ou ainda, um prolongamento da ideia de “comédia ideologica”

que nos constitui em “dialética da ordem e da desordem”, nos termos de Roberto Schwarz
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(2009, p. 59-62) e Antonio Candido (1970), respectivamente.” Tragicomédia seria o
melhor termo para pensar a realidade brasileira/latino americana?

O segundo trecho citado recomenda “observar essas obras e ideias no seu contexto
imediato, assim como na sua continuidade historica”, ao que, em didlogo, Antonio
Candido situa que s6 podemos entender a obra “fundindo texto e contexto numa
interpretagdo dialeticamente integra” (Candido, 2006, p. 12). Williams também assinala
que para termos um pressuposto ¢ imprescindivel examinar “o lugar e a fungdo que
exercem em relagdo a outras obras e ideias e em rela¢do a diversidade e a multiplicidade

da experiéncia atual”.

um breve paréntesis

A poesia (ndo tire poesia das coisas)
elide sujeito e objeto
Carlos Drummond de Andrade — Procura da poesia

Pensando a forma da escrita inseparavel de seu contetido, tendo em mente que
as relagdes entre sujeito e objeto, esséncia e aparéncia, texto e contexto, teoria e pratica,
diversdo e instrucdo, forma e contetido sdo, ao menos, indissocidveis, perguntamos sobre
a escrita como maneira de entender o que se l€. Sobre entender o que se 1€, pontuamos a
leitura e a escrita como para Paulo Freire e articulando com Augusto Boal, no sentido de
ler e escrever o mundo e a palavra mundo com o intuito de se “sentir o que se toca”,

“escutar o que se ouve” e “ver o que se olha”’?

2 E também: “esta aparente desordem, que em esséncia é a ordem burguesa no mais alto grau”. Ver:
Dostoiévski, 2000, p. 113 “Notas de Inverno sobre Impressoes de Verao”.

Augusto Boal divide os jogos do Teatro do Oprimido em cinco categorias: 1. Sentir tudo que se toca, 2.
Escutar tudo que se ouve, 3. Ativando os varios sentidos, 4. Ver tudo que se olha e 5. A memoria dos
sentidos. Explica: “Na batalha do corpo contra o mundo, os sentidos sofrem, e comegamos a sentir
muito pouco daquilo que tocamos, a escutar muito pouco daquilo que ouvimos, a ver muito pouco
daquilo que olhamos. Escutamos, sentimos ¢ vemos segundo nossa especialidade. Os corpos se adaptam
ao trabalho que devem realizar. Esta adaptagdo, por sua vez, leva a atrofia e a hipertrofia. Para que o
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A escrita aqui, portanto, ¢ experimentada como maneira de mostrar o que se
deseja mostrar® e, assim, ser lida como modo de “observar criticamente,
contraditoriamente e distanciadamente™ teatro e sociedade no Brasil, compreendendo-os
como processos, mais que relacionados, também insepardveis. Mas, e como escrever

assim?

Com uma ideia de escrita viva, Jean-Paul Sartre frisa que as pessoas “de uma
mesma época ¢ de uma mesma coletividade” vivem os mesmos eventos e “se colocam ou
eludem as mesmas questdes”. Essas pessoas “tém um mesmo gosto na boca”, a mesma
cumplicidade. Sartre arremata dizendo que ha entre elas “os mesmos cadaveres™. Em
tempo, ainda temos entre nos as mesmas vidas ¢ ¢ pensando em teatro vivo e em
sociedade viva, que ponderamos essas pequenas contribui¢des em forma de escrita, para
que a nossa cumplicidade seja dispositivo a um potencial transformador do olhar sobre o
teatro ¢ do gesto sobre a sociedade brasileira. Ensaia-se a escrita como ‘“gesto social”,

conceito de Brecht amplamente discutido.

corpo seja capaz de emitir e receber todas as mensagens possiveis, € preciso que seja re-harmonizado”.
(Boal, 2001, p. 89).

Afinal, “‘quem mostra’ - o ator como tal - deve ser ‘mostrado’ (Benjamin, 2012, p. 93). Benjamin se
refere a um “‘autocontrole’ do palco” para comentar que o conceito de publico deve ser distinto
“daquele que o domador tem das feras em suas gaiolas; atores cujos efeitos ndo sejam fim, e sim meios”.
Dessa maneira, a relagdo entre palco e publico, ator e atuacdo, ndo sdo limitadas a transmitir
conhecimentos, mas produzi-los. Neste texto, buscamos por uma interagdo que propicie “tornar os
gestos citaveis”, em concordancia com o que afirma Benjamin, uma vez que “todo programa pedagogico
do marxismo ¢ determinado pela dialética entre o ato de ensinar e o de aprender”, por uma escrita
coerente ao objeto de analise, na sua relag@o entre forma e conteudo.

Esse trecho consta no apéndice 17, de Uma nova técnica de representacdo, de 1940, publicado no
Versuche 11, 1951, no qual o dramaturgo alemao Bertolt Brecht descreve o efeito de distanciamento ou
Efeito-D (no original, Verfremdungseffekt ou V-Effekt). Na descri¢ao do Efeito-D, Brecht relaciona uma
posigdo racional e emocional, diferenciando o drama burgués (teatro aristotélico) e o teatro épico
(dialético), sobre o qual segue o seguinte trecho: “Aquilo que parece ser 6bvio, ¢ transformado de uma
certa maneira em algo incompreensivel mas isto so ¢ feito para que ela se torne mais compreensivel”
(Brecht, 1967, p. 174-177). Com outras palavras, também de Brecht, o ponto ¢ situado no estranhamento
versus alienacdo, ou seja, “... ao contrario da filosofia alema, que desce do céu para a terra, aqui ¢ da
terra que se sobe ao céu [...]. Ndo € a consciéncia que determina a vida, mas sim a vida que determina a
consciéncia” (Marx; Engels, 1998, 18-20).

6 Sartre, Jean-Paul. Que é literatura? Editora Atica: Sao Paulo, 1989. p. 56.

995
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Leandro Konder em As artes da palavra: elementos para uma poética
marxista’, pondera que o desafio ndo ¢é elevar-se ao universal abdicando as origens, a “sua
dimensao ineliminavelmente particular” (20053, p. 8). E por lealdade que néo desconsidero
as minhas percepcdes e sentimentos, que me coloco na escrita académica e na realidade.
Konder assinala: “em fidelidade a realidade objetiva, somos obrigados a reconhecer a
subjetividade em toda a forca da sua... objetividade” (2005, p. 8-9). O que nos faz levar
em consideracdo a participagdo como espectadora/leitora/pesquisadora. Com outras
palavras, assumindo o olhar e o lugar de onde se pesquisa e se escreve.

Neste sentido, a exemplo de Raymond Williams, em Drama em cena (Drama
in performance, 1991), a escrita parte das relagdes entre texto e cena (teatro), teatro e
contexto, pensando em um método de andlise que relacione sociologia do teatro (a
brasileira), explicando os motivos da peca selecionada e as suas possibilidades para

pensar/agir teatro e politica no Brasil contemporaneo.

Tendo por horizonte a leitura de Os que ficam, as reflexdes sobre a mesma e
os tempos que articula desde a sua cria¢do, para situar: 2015, como fruto de um tempo
que ensaia alguma ascensdo das questdes coletivas — por um lado, Junho de 2013 e as
motivagdes sociais da esquerda, em paralelo ao recrudescimento e “‘retorno’ do
opressor”, ou seja toda a mobiliza¢do de grupos por pautas conservadoras e ultraliberais e
antidemocraticas que culmina no golpe de 2016. Ou seja, reflexos de um periodo de uma
redemocratizagdo memoricida, pois, combinada com interesses de setores politicos
industriais e empresariais nacionais e internacionais, incentivando o fortalecimento de

politicas neoliberais (1990) — e que tendem as privatiza¢des®, ndo s6 das praticas do que

7 Konder, Leandro. As artes da palavra: elementos para uma poética marxista. Sao Paulo: Boitempo,

2005. p. 112.
¥ Em um breve contexto do Plano Collor (1990-1992), Ricardo Antunes, nas primeiras linhas de 4
desertificagdo neoliberal no Brasil (Collor, FHC e Lula) (2005), assinala que o periodo foi de
“enxugamento da liquidez, o quadro recessivo decorrente, a redugdo do déficit publico, a ‘modernizacio’
(privatista) do Estado, o estimulo as exportagdes e, ¢ claro, a pratica do arrocho salarial secularmente
utilizada em nosso pais. E um desenho econémico nitidamente neoliberal. O ‘intervencionismo exacerbado’
presente no Plano e que desagradou aos setores mais a direita lembra a ultima medida necessaria para uma
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entendiamos (ou pretendiamos) como publico (Estado). Observando esse horizonte de
experiéncias, este estudo visa a refletir aspectos que ressaltam da obra (texto e cena) e de
seu contexto como possibilidades de interpretagdo de um periodo historico da sociedade

brasileira.

arranjos do espaco-tempo

Da Nota sobre a montagem da Companhia do Latdo (2019) destaca-se a
configuragdo espaco-temporal de Os que ficam: “Os espectadores assistiam ao espetaculo
proximos dos atores, como se estivessem numa sala de ensaios”. Situa, portanto, os
espagos cénicos, atravessados por cortinas sobrepostas que, além de situar espacialmente
as cenas, abrem e fecham janelas temporais pelas quais expdem as conexdes por dentro
do tempo, como curtos-circuitos na escuridao. Nesse caso, espectadoras e espectadores
sdo confrontados para além, ndo ‘“somente” com uma narrativa teatral, mas como
testemunhas de uma perspectiva dialética da historia recente da sociedade brasileira em
cena, “em estilo de farsa politica, de teatro de rua popular”, teatro como aula e tribuna,
como incitacao ao Publico e ao que se entende (e se pretende) como atuacgao politica, ou
nos termos de Boal, como cidadania. As configuracdes da relacdo entre tempo e espaco
ultrapassam os limites entre plateia, elenco e cena, entre dramaturgia ficcional e realidade
documentada, chocando, dessa maneira, teatro e sociedade:

[...] ao fundo, um segundo tablado delimitado por cortinas
configurava um palco dentro do palco. As cortinas na boca do
palco interno eram vermelhas, de veludo. Ao se abrirem,
revelavam outras cortinas, translucidas, brancas. Suas aberturas se
combinavam de varios modos. Recebiam projecdes de luz pela
frente e por tras. O espago cénico mais proximo do publico
acolhia a maioria dos lugares da ficgdo: o Teatro de Arena, a rua,
o supermercado etc. [...] Na medida em que a dramaturgia poe em
atrito trés tempos — o da peca de Boal, 1960, o do grupo teatral em
crise no inicio dos anos 1970, e o dos artistas da atualidade —, a

logica de um Estado que se quer todo privatizado. E a simbiose entre a proposicio politica autocratica e a
essencialidade de fundo neoliberal. (Antunes, 2005, p. 10)
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montagem procurava expor as diferencas historicas, nao
escondé-las. (Carvalho, 2019, p. 17)

Na apresenta¢do do livro Brecht uma introducdo ao teatro dialético (1981),
Fernando Peixoto sugere a busca por um “caminho para a reflexdo consequente e
responsavel sobre o significado da atividade teatral brasileira” e aponta que a ideia central
do livro ¢ “examinar o pensamento critico de Brecht como ponto de partida para revisar
(ressaltando questoes, solugdes) a pratica dificil e as vezes dilacerante do teatro brasileiro
neste instante decisivo”. Sobre o “instante decisivo”, Peixoto delineia o teatro brechtiano
como aliado aos desejos de tornar-se “consciente e util instrumento da libertagdo, a
servigo da liberdade e da democracia”, sob o risco de omitir-se e “entregar-se a
manuten¢do do autoritarismo, das elites e dos valores reacionarios” (Peixoto, 1981, p.

19-20). Assim, uma tomada de consciéncia ja era decisiva naquele tempo.

Peixoto v€ no companheiro Brecht o potencial de “auxiliar as forgas
populares e democraticas na ardua e necessaria construcdo de uma sociedade socialista”.
Pondera a inten¢do de promover o “pensar o teatro realizado hoje no pais. Um teatro que
atravessa uma crise de pensamento € acdo, mas que nao estd morto. Nem foi totalmente
silenciado pela violéncia da ditadura” (Ibidem). Qual a importancia de trazer Brecht?
Brecht esta presente na génese do Latdo. Vejamos que o professor José Antonio Pasta
Junior, nas primeiras linhas de Trabalho de Brecht (1986), entende que a producgdo de
Brecht imprime caridter de “um coletivo organizado em agdo, ndo de uma obra
individual”. Essa organizagdo coletiva de Brecht ¢ altamente inspiradora nas agdes da
Companhia do Latdo que podem ser pensadas, por um lado, como ensaios para a
democracia e nas manifestagdes de teatro de grupo. José Antonio Pasta ¢, como ressalta a
professora Priscila Matsunaga em Ensaios sobre o Latdo (2018), “uma das influéncias na
forma¢do do grupo”. Matsunaga destaca aspectos do principio organizador de Brecht
apresentado por Pasta, em que evidencia:

O principio organizador de trabalho do Latdo ¢ uma tentativa de
compreensdo inteligivel dos processos sociais pela formalizacao
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artistica, coisa que parece nao fazer sentido aos que acreditam que
a arte, ou o teatro, ndo se constitui como um produg¢do, ou por
outro lado, ndo se constitui como uma esfera de representagdo
ideoldgica. De um lado, a busca em narrar o mundo como
transformavel € representado pelas contradigdes do proprio
pensamento comprimido pela distancia das condigdes reais de
transformagdo e por isso o empenho da Companhia
circunscreve-se num imaginario dialético que pde em perspectiva
as representagdes hegemonicas e as desloca, acionando temas em
torno da formagao capitalista no Brasil. (Matsunaga, 2018, p. 35 -
36)

Matsunaga atenta, pensa com Pasta, que o principio organizador do Latdo: ¢
uma busca por assimilagdo do contetdo social manifesto, ou seja, da propria matéria
social, “pela formalizagdo artistica, coisa que parece nao fazer sentido aos que acreditam
que a arte, ou o teatro, ndo se constitui como uma produgdo, ou por outro lado, ndo se
constitui como uma esfera de representagdo ideologica” (Matsunaga, 2018, p. 35 e 36).
Com isso, a autora aponta que “a busca em narrar o mundo como transformavel ¢é
representado pelas contradi¢des reais de transformacgdo”, evidenciando o imaginario
dialético da Companbhia.

Para Roberto Schwarz (outro companheiro do Latdo), Brecht desenvolvia a
sua poética com “confianca no potencial materialista e rebelde da obviedade bem
escolhida”. Essa citacdo consta em A4 carroga, o bonde e o poeta modernista, ensaio de
abertura de Que horas sdo? (1987). Nesse ensaio, em resumo, Schwarz analisa o poema
“pau-brasil” para lancar interpretacdes sociais que atualizam, ao seu ver, a literatura
brasileira, contrastando elementos justapostos “proprios ao Brasil-Colonia e ao Brasil
burgués, e a elevagdo do produto -- desconjuntado por defini¢do”, nos possibilitando
observar o que compreende por dilemas da dualidade, a partir da “exposicao estrutural do
descompasso histérico” de Oswald de Andrade. Esse descompasso também ¢ lido como
sentimento dos contrarios, ou seja, a modernizacdo conservadora de um passado que ndo

passou e, talvez, ainda permaneca se atualizando.
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A primeira cena de Os que ficam evidencia a fala de duas atrizes e de um ator
da Companhia, apresentando as suas proprias relagdes com o tema ditadura, em que uma
atriz conta sobre o seu pai, estudante de medicina da Universidade de Sao Paulo e
militante da juventude comunista; o ator comenta a histéria de sua infincia e o pai,
advogado criminalista; e, por fim, o depoimento da atriz sobre seus pais que sairam do
nordeste em busca de trabalho em Sdo Paulo, na década de 1970.

Podemos imaginar que essa combinagdo remonta ao imaginario do que pode
ser compreendido como “povo”, lido como uma possivel reinterpretagdo da triade de
representacdo do nacional-popular. Este, compreendido por Daniela Vieira dos Santos
como “manifestagdes culturais heterogéneas de setores progressistas da classe média
cujas referéncias aparecem na cultura politica nacional a partir de meados da década de
1950” (2014, p. 36). Ou, noutra chave, em uma espécie de romantismo de uma
perspectiva romantico-revolucionaria pela qual “visava-se retomar um encantamento da
vida, uma comunidade inspirada no ~omem do povo, cuja esséncia estaria no espirito do
camponés ¢ do migrante favelado” (Ridenti, 2014, p. 10), somada a juventude estudantil

organizada.

Com a hipétese de que esses lampejos histdricos possibilitam entrever (e,
talvez, antever) aspectos da recente democracia brasileira, ao cantar o fantasma de uma
revolugdo perseguida (o comunismo no Brasil) — a Revolu¢do na América do Sul, de
Boal, e sua epicidade —, a Companhia do Latdo renova os votos com a luta anticapitalista,
mostrando também a contrarrevolu¢ao permanente e assinalando o seu engajamento
politico para além das criagdes em cenas, videos e livros, sobretudo, com as parcerias de

atuac¢do junto aos movimentos sociais.

Em uma das cenas finais de Os que ficam, intitulada Bocca chiusa — que
significa cantar com a boca fechada —, Lourdes (tipo luminosa) exclama: “A cena final.

Esta acabando, ndo esta? A pega e o tempo das conexdes”. O esfacelamento das conexdes
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entre experiéncia e expectativa desponta em Williams a partir da sua propria experiéncia

com a tragédia, em que observa a perda da conexdo, o adiamento e corrosdo da esperanga

e do desejo:

Conheci a tragédia na vida de um homem reduzido ao siléncio, em
uma banal vida de trabalhos. Na sua morte comum e sem
repercussdo vi uma aterradora perda de conexao entre os homens,
e mesmo entre pai e filho; uma perda de conexdao que era, no
entanto, um fato social e historico determinado: uma distancia
mensuravel entre o desejo desse homem e sua resisténcia ao
sofrimento, e entre estes dois e os objetivos e sentidos que uma
vida em comum lhe ofereceu. A partir dai, tomei consciéncia
dessa tragédia de forma mais ampla. Vi a perda de conexdo que se
erguia entre a comissdo de operarios e a cidade, ¢ homens e
mulheres esmagados tanto pela pressdo de aceitar essa perda
como normal quanto pelo adiamento e corrosao da esperanga e do
desejo. Foi-me dado ver, também, assim como a toda civilizagao,
uma acgdo tragica emoldurando esses mundos e no entanto
também, paradoxal e tragicamente, irrompendo com uma
violéncia em meio a eles. Uma acdo que envolve guerra e
revolugdo social numa escala tdo grande que € continua e
compreensivelmente reduzida as abstragdes da histéria politica;
uma acdo que ndo pode, no entanto, de maneira definitiva, ser
mantida a distancia por aqueles que a conheceram como a historia
dos homens e mulheres reais, e por aqueles que sabem, de um
modo bastante pessoal, que a acdo ainda ndo esta acabada.
(Williams, 2002, p. 29-30)

A partir da compreensdo de que as dinamicas entre revolucdo e

contrarrevolucdo, ditadura e democracia, publico e privado, coletivo e individual estdo em

disputa, este estudo se dedica, em parte, entre “uma oragdo dos agonizantes em intengdo

ao homem prematuramente morto”, como destaca Gorki, em Pequenos Burgueses (1902),

sobre a massa indiferente; e em outra parte, aos que, vivos, esbocam em coletivo aquela

intencao do sonho de contemplar estrelas em uma terra em liberdade.
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texto e contexto

Para apresentar a pega em relagdo ao momento de sua criacdo e estreia (2015)
e as relagdes entre os autores envolvidos (Augusto Boal e Teatro de Arena, Sérgio de
Carvalho e Companhia do Latdo), retomando suas formacgdes e criacdes como criticas e
projetos de pais, ¢ importante considerar alguma imaginagao sociologica e teatral. Afinal,
¢ uma tese de analise do tempo presente, ou seja, um estudo pautado pela peca, pensando
em como esses anos lidos e interpretados sobre a sociedade brasileira estdo condensados
numa obra que pleiteia uma medida contemporanea, e quigd, um passo adiante.

O que nos leva a apontar outro aspecto relevante que ¢ o tempo de maturacao
intelectual para a experiéncia de analise aqui esbogada, pois a obra ¢ fruto do seu tempo e
reflete/dialoga com sessenta anos do Brasil — olhando para o passado (que ndo passou),
mas a luz do tempo presente. E também uma peca-ensaio, um experimento’, o que a
coloca em processo de transformacdo continuo e sé recentemente publicada em livro
(novembro de 2019), pela editora Temporal.

Contextualizando, esta escrita se da a luz (e nas sombras) da transformacao da
paisagem democratica pelo golpe de 2016, pelo declinio do Partido dos Trabalhadores e
ascensao (ou endosso) de um projeto (neo/ultra) liberal que manifesta o sucateamento do
Estado, a depredagdo dos direitos humanos, a exploragdo desmedida do meio ambiente, a
invalidagao das vidas que nao se enquadram nos moldes dos que lucram com essas
entregas, € em um contexto pandémico. O projeto “patriota” que ressurge neste momento
do pais negocia qualquer possibilidade de emancipagdo humana — ¢ a partir dessa
atmosfera e revolvendo esses escombros (¢ em meio aos mesmos) que se pesquisa e

€SCreve.

Experimento é como Brecht considera e situa suas pegas, o que ¢ comentado por Rosenfeld (2008, p.
145): Brecht considerava suas pegas como “experimentos”, na acep¢do mesma das ciéncias naturais,
mas com a diferenca de se tratar de “experimentos socioldgicos”. Entendemos, a partir de ambos, como
relacdo constante ¢ em continua transformagdo, ou seja, teatro vivo. Ha também uma outra
possibilidade de abordagem da ideia de experimento que ¢ a consideragdo propria do que vem a ser,
tanto na perspectiva de Brecht que calca o termo, como na da Companhia do Latdo, nos escritos de
Sérgio de Carvalho que o recupera para atuar/pensar o teatro brasileiro, no sentido de teatro dialético.
E, sim, dialética em perspectiva materialista-historica, tanto para Brecht, quanto para Carvalho e
Rosenfeld e na margem na qual se processa a leitura/escrita deste trabalho.
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Tomando a arte como produ¢do de intelectualidade e observacdo critica, a
hipotese levantada ¢ que Os que ficam, além de homenagear um dos maiores dramaturgos
brasileiros, 1€ e interpreta dinamicas de Brasil com a produgdo artistica e intelectual dos
anos 1960/70, e promove um diagndstico do seu préprio tempo de criagdo, envolvendo
cultura e politica. Se essa hipdtese se confirma, como a pecga-ensaio possibilita
problematizar ou ensaiar um passo adiante? (referimo-nos a democracia e seus limites).
Acreditamos que, dessa maneira, ao referenciar o fantasma de uma revolugdo derrotada e
até hoje perseguida, porque tida como inimiga do capitalismo, a obra possibilita estudar,
também, como aspectos da democracia e da ditadura no Brasil se articulam em seu
interior e com o contexto que a origina.

Por revolugdo derrotada e perseguida, referimo-nos ao espectro que rondou as
Américas com a Revolugdo Cubana, mas que no Brasil, por exemplo, parece
enfraquecido desde os primeiros movimentos, principalmente apos o sufocamento
promovido pelo Ato Institucional nimero 5 (AI-5) e, ressuscitado (se é que ja morreu),
pela Lei de Seguranga Nacional:

Estava em movimento, também no terreno artistico e cultural, a
reagdo que se efetivaria apos a edigdo do AI-5. Houve repressdo
crescente a qualquer oposicdo a ditadura. Com o refluxo dos
movimentos de massas, as derrotas sofridas pelas forcas
transformadoras no mundo todo, a censura, a auséncia de canais
para o debate e a divulgagdo de qualquer proposta contestadora,
houve a adesdo de alguns a grupos de esquerda armada, que foram
logo desbaratados pela ditadura. Os projetos romanticos
revolucionarios, politicos e estéticos seriam derrotados
rapidamente. (Ridenti, 2014, p. 31)

Em Cultura e Politica, 1964-1969, Schwarz expde que o golpe de 1964
seguido por uma ditadura empresarial-militar foi a maneira de “garantir o capital € o
continente contra o socialismo” e que, inclusive, o governo de Goulart era populista,

“apesar da vasta mobilizagdo esquerdizante a que precedera, temia a luta de classes e
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recuou diante da possivel guerra civil”, abrindo caminho para “a costumeira forma de
acerto entre generais”, deixando o povo “mobilizado mas sem armas e organizagdo

propria” (Schwarz, 2009, p. 7), como espectadores do teatro da vergonha.

A ideia ¢ que o Latdo reivindica elo com o teatro engajado contra a ditadura e
a favor da democracia, sem deixar de criticar a forma com que o épico brechtiano tem
sido adequado, bem como a estética boalina, e, ainda, apontando aspectos ditatoriais na
democracia. O que trazemos melhor assinalado nas palavras de Julidn Boal, assistente de
dramaturgia de Os que ficam e filho do dramaturgo Augusto Boal'’:

[...] Creio que seja muito forte a impressdo, nos grupos teatrais de
esquerda, de que somos os filhos do Arena, dessas pessoas tdo
maravilhosas que souberam criar a0 maximo de suas capacidades,
num momento em que as lutas nas ruas e suas representagdes em
cena pareciam se adequar com naturalidade. (Boal, J., 2019, p.
137)

Essa leitura da Companhia e de Os que ficam leva a perguntar em que medida
¢ possivel compreender ditadura e democracia no Brasil a partir dessa obra do teatro
politico contemporaneo? Uma obra que apresenta interpretacdes sobre a ditadura e
problematiza o seu proprio tempo de criagdo, de um Brasil partido, tanto em espago de
experiéncia, quanto em horizonte de expectativas. O caminho da pesquisa parte da analise
da pega (I), busca apresentar os autores envolvidos, Boal (como referéncia) e Carvalho (o
autor de Os que ficam) (1), para entdo abordar os temas centrais: as percepgdes na peca
estudada de ditadura, democracia, revolugdo e contrarrevolugdo permanente, aspectos
ditatoriais na democracia envenenada e outros elementos que contribuem para pensar
aspectos do Brasil contemporaneo. Em tempo, talvez soe pretensioso, mas assim como a

professora Priscila Matsunaga, ha aqui a intengdo de um alcance e o reconhecimento do

10 “Dizer que o golpe impactou a minha vida seria pouco. De certa maneira, o golpe ¢ que me fez

nascer. Afinal o golpe ¢ que fez que meus pais tivessem que fugir para Argentina, onde fui concebido e
nasci”. De Julian Boal, em Carta Capital, 04/04/2014. Disponivel em:
https://www.cartacapital.com.br/sociedade/o-golpe-me-fez-nascer-216/

Julian Boal (1975) ¢ filho cagula de Augusto Boal ¢ Cecilia Thumim Boal.
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processo a ser desenvolvido conforme as orientagdes da banca de qualificagdo. Como nos
Pressupostos basicos do livro que resulta de sua tese de doutoramento, Ensaios sobre o
Latado (2018), ela pondera a relacdo entre o projeto de sua pesquisa e suas transformagdes
no processo da mesma:

Tinha certa pretensdo em compreender a representagdo sobre a
realidade brasileira através das obras ndo apenas do Latdo, como ¢
conhecido [...]. Tendo ponderado — e devo muito as observagoes
da banca de qualificacdo e naturalmente da orientacio — a
impossibilidade de levar adiante a ideia original, o trabalho
realizado satisfaz, em parte, esse impulso inicial de localizar o
Latdo entre os grupos teatrais identificado pelo projeto de
construgdo de um imagindrio anticapitalista. Coube, entdo, tentar
verificar como o projeto ideologico da Companhia se apresenta,
ou se equilibra, com seu projeto estético. (Matsunaga, 2018, p. 18)

A andlise socioldgica de uma obra teatral encontra a ideia de uma sociologia
do teatro'', uma subdarea da Sociologia da Cultura em criagdo desde meados do século
XX. Em livre tradugdo, trazemos alguns apontamentos sobre essa abordagem
socio-analitica elaboradas por Jean Duvignaud, na introdugdo de Sociologie du Thédtre,
essaie sur les ombres collectives (1965) [Sociologia do teatro, ensaio sobre as sombras
coletivas] — em que apresenta o teatro como um “instrumento inventado pela humanidade
em auto-representagdo que faz da existéncia uma criagdo continuada”. Duvignaud
entende que “o teatro é bem mais que o teatro. E uma arte. Sem duvida, uma das mais
antigas [...] uma arte enraizada, a mais engajada de todas as artes na trama viva da

experiéncia coletiva”. E endossa que, dentre as artes, o teatro ¢ “a mais sensivel as

"' Em O Entrelagamento dos Estudos Modernos da Performance e as Correntes Atuais em Antropologia,
publicado em 2011, Marvin Carlson explica que “o primeiro grande encontro de teoricos interessados na
sociologia do teatro foi realizado em Royaumont, em 1955. O foco desta conferéncia ¢ do primeiro livro
mais importante neste campo foi o deveras influente Sociologia do Teatro, de Jean Duvignaud (1963),
langado em 1962, o qual se tratava antes de uma andlise sociologica do teatro do que sobre o uso de
conhecimentos teatrais na sociologia; essa possibilidade foi sugerida de maneira especifica na simula
principal da conferéncia de Royaumont, no artigo do sociologo George Gurvitch, também intitulado
Sociologia do Teatro (1956), lancado em 1956 (Carlson, 2011, p. 165). Além de Duvignaud e Gurvitch,
Erving Goffman e Victor Turner sdo, indiscutivelmente, outros grandes nomes do jogo entre teatro e
ciéncias sociais, no caso, Teatro e Sociologia.
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convulsdes que rasgam a vida social em permanente estado de revolugdao”. Dessa
maneira, Duvignaud salienta que o teatro, além de uma manifestacdo cultural, ¢ “uma
manifestagio social”. (1965, p. 1)'*. Tendo em vista esse olhar sobre A prdtica social do
teatro, devemos pontuar que, de uma perspectiva periférica e parafraseando Duvignaud,
essas convulsdes rasgam a vida social, em permanente estados de revolucdo e de
contrarrevolucdo. Afinal, como pergunta Duvignaud na conclusdao do artigo Busca por
uma descri¢do sociologica do escopo cénico [Recherches pour une description
sociologique de |’étendue scénique]: ndo ¢ o teatro um laboratério de experiéncias a
disposi¢io da sociologia? (Duvignaud, 1965, p. 159)."

Com outras palavras, Augusto Boal apresenta o livro O arco iris do desejo (1996),
com a seguinte explanacao:

o teatro ¢ a primeira inven¢ao humana e ¢ aquela que possibilita e
promove todas as outras invengoes ¢ todas as outras descobertas.
O teatro nasce quando o ser humano descobre que pode
observar-se a si mesmo: ver-se em ac¢ao. Descobre que pode ver-se
no ato de ver - ver-se em situagdo. (Boal, 1996, p. 27)

Antonio Candido nos ensina que “a arte ¢ um sistema simbolico de
comunicac¢do inter-humana, e como tal interessa ao socidélogo” (Candido, 2006, p. 31). O
professor detalha seu pensamento de varias maneiras, dentre as quais, destacamos:

embora nos ocupemos aqui principalmente com um dos sentidos
da relagao (sociedade—arte), faremos as referéncias necessarias
para que se perceba a importancia do outro (arte—sociedade).
Com efeito, a atividade do artista estimula a diferenciacdo de
grupos; a criagdo de obras modifica os recursos de comunicacao

"2 Da livre tradugdo de Jean Duvignaud (1965), apresento o original: “[...] cet instrument qui invente
I’homme en le représentant et fait de 1’existence une création continuée. Le Théatre est donc bien plus que
le théatre. C’est un art. Sans doute, un de plus anciens de tous” [...]. “C’est un art enraciné, le plus engagé
de tous les arts dans la trame vivante de l'expérience collective, le plus sensible aux convulsions qui
déchirent une vie sociale en permanent état de révolution” [...] “Le Théatre est une manifestation sociale”.

' Ver Duvignaud (1955): “Une salle de théatre n'est-elle pas (négativement pour les théitres commerciaux,
positivement pour les autres) le seul laboratoire d'expériences dont dispose la sociologie?”.
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expressiva; as obras delimitam e organizam o publico. Vendo os
problemas sob esta dupla perspectiva, percebe-se 0 movimento
dialético que engloba a arte e a sociedade num vasto sistema
solidario de influéncias reciprocas. (Candido, 2006, p. 34)

Candido se dedica a 1. 4 posi¢do social do artista, “um aspecto da estrutura
da sociedade”, a influéncia da sociedade em quem faz arte; 2. A configuragdo da obra, “o
influxo exercido pelos valores sociais, ideologias e sistemas de comunicagdo que nela se
transmudam em conteido e forma” e 3. O publico. Essa “triade indissoluvel” de
comunicagdo coloca, para Candido, o publico como quem “d4 sentido e realidade a obra”,
sem o qual, “o autor ndo se realiza, pois ele ¢ de certo modo o espelho que reflete a sua
imagem enquanto criador”. Nesse sentido, a obra ¢ o que vincula artista e publico, meio e
mensagem.

A questdo sobre o publico foi ressaltada pela professora Matsunaga no exame
de qualificagdao desta pesquisa e sobre o qual buscarei abordar para além da recepgao da
peca (texto e cena), mas pelas categorias sociologicas possiveis de articular e que
compreendemos com algum potencial em contribuir para pensar a sociedade brasileira.
Ou seja, como nao sera possivel, neste estudo, a dedicagdo ao publico como receptor da
obra, nos dedicaremos a uma interpretagao de “publico” como certo desdobramento da
peca em estudos, uma vez que o estudo socioldgico, “se ndo explica a esséncia do
fendmeno artistico, ajuda a compreender a formacdo e o destino das obras; e, neste
sentido, a propria criacdo” (Candido, 2006, p. 48). Candido, nos firma a ideia de criagdo
feita de matéria social-historica e documental, a fim de elaborar interpretacdes de atuacao
critica e, assim ¢ como vemos o Teatro de Arena e Augusto Boal, a Companhia do Latao
e Sérgio de Carvalho, resultados e agentes transformadores de seus tempos. Com isso, 0
“publico” no sentido que empregamos tangencia o carater receptivo e¢ dialdgico entre

teatro e sociedade, por meio das obras, autoras e autores evidenciadas neste estudo.
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Se o interesse sociologico pelo teatro € questdo respondida, falta entender o
porqué de o teatro moderno brasileiro viver quase a beira da morte, seja pelas negociatas
do mercado cultural ou pela falta de politicas publicas, coisas amalgamadas, salvo alguns
momentos de respiro em que a luta coletiva conquista investimentos publicos, como no
processo de redemocratizagdo e o proprio movimento Arte contra a Barbadrie na década
de 1990, por exemplo. O velamento do teatro parece longe de ser uma coincidéncia
infeliz, um infortunio, uma vez que estd relacionado diretamente as escolhas de
distribui¢do do erdrio publico para a Cultura. Nao a toa, Priscila Matsunaga leva a
introducao do seu livro Ensaios sobre o Latdo (2018), notas sobre o movimento Arte
contra a barbdrie, uma reagdo a precarizacdo da cultura na cidade de Sao Paulo.
Matsunaga comenta o livro 4 luta dos grupos teatrais de Sao Paulo por politicas publicas
para a cultura (2008), organizado por Dorberto Carvalho e Ina Camargo Costa, o qual
destaca 0 movimento Arte contra a barbdrie como reacao ao processo de mercantilizagdo
da cultura no qual temos sido introduzidos desde 1964:

o entrelacamento, em nivel global, do Estado ao sistema
capitalista (tanto o ‘estado minimo’ que obviamente retira sua
responsabilidade de setores como educacdo, saude e cultura
quanto o ‘estado forte’, funcionando estrategicamente como um

espaco nacional legitimador do capitalismo global (Matsunaga,
2018, p. 10).

Veremos no curso da andlise que esse assunto nao ¢ novo. Em julho de 1968,
Boal publicou o artigo Elogio Funebre do Teatro Brasileiro Visto da Perspectiva do
Arena, na Revista Civilizagdo Brasileira, em que inicia questionando a falta de verba para

0 teatro.

Sobre a fungdo social do teatro, Peter Brook, em A porta aberta (2000),
destaca que a sua importancia esta em possibilitar o encontro “entre as grandes questdes

da humanidade — a vida, a morte — e a dimensao artesanal, extremamente pratica. E como
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fazer louca de barro”. Ao que o autor pondera “[...] nas grandes sociedades tradicionais, o
oleiro ¢ visto como alguém que vive as voltas com questdes transcendentais, a0 mesmo
tempo que fabrica sua bilha. Esta dupla dimensao ¢ possivel no teatro; na verdade € o que
lhe confere todo o seu valor” (Brook, 2000, p. 52). Se por um lado, o teatro esta
intrinsecamente relacionado a sociedade, por outro lado, ele também ndo deixa de sé-la,
como sua parte autorreflexiva, ou um sismografo, como situa Ina Camargo Costa em
Sinta o drama (1998, p. 55).

Mas o qué I¢€ o teatro e como possibilita essa autorreflexdo como parte inseparavel
da sociedade, ou melhor dizendo, como uma maneira de se pensar? E o que 1€ e sobre o
que discorre Os que ficam, para além da homenagem ao dramaturgo Augusto Boal?
Brook, em obra j4 citada, apresenta um trecho-pista:

A opressdao politica sempre prestou ao teatro sua maior
homenagem. Nos paises dominados pelo medo, o teatro ¢ a
manifestagdo que os ditadores mais temem e vigiam mais
atentamente. Por isso, quanto maior for a nossa liberdade, maior
sera a necessidade de compreendermos e disciplinarmos cada
evento teatral. Para ter significado, o teatro deve obedecer a regras
muito precisas. (Brook, 2000, p. 69)

No livro O Teatro sob pressdo: uma frente de resisténcia (1985), de Yan Michalski,
uma referéncia para a criagdo de Os que ficam — o mesmo assunto ¢ articulado, mas
olhando para a realidade brasileira e buscando registrar “o que de mais importante os
artistas cénicos fizeram [...] nos palcos e fora deles”. Logo no primeiro capitulo,
intitulado Progressos e Retrocessos, Michalski comenta que “um estudo analitico da
criacdo teatral brasileira de 1964 a 1984 ainda est4 por ser feito” e continua, mesmo que
hoje ja tenhamos numero consideravel de pesquisas sobre o periodo. Sobre aquela
conjuntura: “[...] rotulado pelo regime militar como um perigoso inimigo publico, e,
consequentemente, perseguido e reprimido com requintes de perversidade e tolice, o
teatro constituiu-se numa importante frente de resisténcia ao arbitrio”, desempenhando

“destacado papel na sociedade do seu tempo”. Para ele, “o episddio ¢ bastante complexo e

fascinante para merecer uma analise que abarque os seus aspectos estéticos, sociologicos
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e politicos” (Michalski, 1985, p. 7). E hoje? Olhando para 2015 que ¢ o ano de criagdo e
de estreia de Os que ficam, sem deixar de fora o periodo que a precede e o posterior e sua

guinada politica, econdmica e cultural? Pois esse € o comego em que se deseja comegar.
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Cantar a Revolucio, ainda que em Bocca-Chiusa'

A luz dos tempos que correm e em que estou escrevendo estas linhas, tempos sangrentos
e tenebrosos, a luz da existéncia de classes dominantes criminosas e de uma
desconfianga generalizada na razdo, da qual continuamente se abusa.

Bertolt Brecht

Esta epigrafe ¢ do Pequeno Organon para o teatro (1978, p. 129). Com esta
pesquisa de doutorado, desejo esbogar alguma contribuicdo aos estudos culturais de
carater sOcio-historico sobre o teatro politico brasileiro a partir de duas frentes: a do
Teatro de Arena, criado em 1953 e que teve como um dos principais expoentes o
dramaturgo Augusto Boal — a quem dedico o olhar, e a Companhia do Latdo, criada em
1996, e que presta homenagem a Boal com a peca-ensaio Os que ficam (2015). A busca ¢
por uma reflexdo sobre o fazer artistico, por um lado, e por outro, sobre o fazer
sociologico, tendo como objetivo estudar dimensdes da sociedade brasileira, olhando
mais atentamente para aspectos que envolvem elementos que sobressaem da peca, a

primeira vista, ditadura e democracia.

Julidn Boal em Notas sobre o processo (2019) aponta um caminho potencial para a
organizacao deste trabalho. Ele pergunta: “o que fazer com um passado teatral e politico
ao mesmo tempo insuperado e inadequado para nosso tempo?”. Essa pergunta acompanha
0 seu comentario sobre a relagao do Latdo [em Os que ficam] com o Teatro de Arena:

ndo somos os herdeiros diretos dessas figuras que heroicizamos.
Somos muito mais proximos daqueles que os seguiram, quase que
imediatamente, mas ja numa sequéncia totalmente diferente.
(Boal, J., 2019, p. 137)

Sobre Os que ficam, Ind Camargo Costa conta, em entrevista', que a pega “foi o
maior dos acontecimentos na minha vida de publico de teatro, porque eles conseguem — e

esta ¢ a grande proposta do Brecht — fazer quinhentas coisas, tudo ao mesmo tempo”. Na

' Bocca chiusa é uma técnica de canto, em que se canta com a boca fechada.
' Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/opiniaes/article/view/118969
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37

sequéncia, seu comentario indica a importancia que destacamos nesta pesquisa: “fazem a
peca do Boal, refletem sobre a experiéncia do Boal e do teatro naquele periodo da
ditadura, sobre como a ditadura influi... E absolutamente genial” (2016, p. 144).

Nesta introdugdo, buscaremos apresentar o que temos pensado para a estrutura da
tese, evidenciando aspectos da pesquisa alcancados. Com essa ideia, no primeiro capitulo,
Uma peca do tempo das conexoes, intentamos apresentar a pega comentando os alcances
e debates que ela tece. O esforco € de apresentar o primeiro movimento de analise da peca
que inicia com breve apresentacdo do Teatro de Arena, seguido da Companhia do Latdo e,
por fim, Por dentro do tempo, que esmiuga os olhares sobre Os que ficam.

No segundo capitulo, olhamos mais para os autores envolvidos, Augusto Boal e
Sérgio de Carvalho, situando-os como artistas-intelectuais engajados com projetos para a
sociedade brasileira, seja pela cultura ou pela politica, sem dissociar ambas, mas ao
contrario, fundindo-as. Nossa ideia ¢ partir da recep¢do de Boal pelo Latdo.
Apresentamos Augusto Boal, que ja possui inumeros estudos, a partir do que a pega 1€
como “cartas” e da sua participacdo no inicio da carreira como correspondente
internacional de O Correio Paulistano, entre 1953 ¢ 1955, com foco na sua atuacdo como
vereador pelo Partido dos Trabalhadores, na cidade do Rio de Janeiro, entre 1993 e 1996.
A Companhia do Latdo, na figura de seu diretor, também ja bastante estudado,
procuramos olhar pelos periddicos ndo académicos em que atuou como editor, ou seja: O
Sarrafo, a revista Vintém e o Traulito.

A ideia ¢ que esse segundo capitulo nutra elementos para as consideragdes,
emergindo as pautas e as referéncias, evidenciando interlocutores que contribuem com a
formagao e atuacao artistico-politica da Companbhia.

Com a leitura e interpretagdo da peca no primeiro capitulo, mais as bases que
fundamentam a atuagdo da Companhia do Latdo e a recepcao/interpretacdo de Boal,
elencadas no segundo capitulo, nas Consideragdes trabalharemos como algumas dessas

referéncias articulam formagdo do Brasil contemporaneo. Para tanto, acreditamos que a
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discussdo do individuo versus coletivo, no cerne da discussdo sobre o mito do herdi,

impulsione o debate para um projeto de democracia participativa.

A relevancia tedrica e social desta pesquisa estda em analisar as contradigcdes
socio-politicas a partir da analise do fazer teatral, em didlogo com as obras de Ina
Camargo Costa, Roberto Schwarz, Antonio Candido, Anatol Rosenfeld e Augusto Boal,
tentando observar como as interpretacdes se constroem no teatro, em paralelo ao
pensamento social e politico. A relevancia € tedrica, pois busca-se articular a sociologia
da cultura/do teatro com o pensamento social e politico, ampliando para pensar com a
sociologia da intelectualidade, para algo que abranja o fazer artistico. E social pelo caréter
da atuagdo artistica critica-politica-engajada de Augusto Boal e de Sérgio de Carvalho,
bem como as suas militancias pela vida, situadas na atuagdo pelos Direitos Humanos.

Para pensar nas relagdes entre texto e contexto, a exemplo de Antonio Candido, em
Literatura e Sociedade, dois pontos parecem imprescindiveis: o teatro de 1960 ¢ 1970
como interpretacdes de Brasil, e a criagdo/estreia de Os que ficam (2015), como uma
interpretacdo daquele teatro, alinhavadas pela Companhia do Latdo, especialmente pela
figura do seu diretor, Sérgio de Carvalho, artista e intelectual engajado no teatro politico,
em didlogos com Augusto Boal.

Quando enumera as modalidades de tipo sociologico em literatura, Antonio
Candido elenca inicialmente seis tipos, dentre os quais, neste escrito, dois se fundem, o
quarto € o quinto: o quarto tipo € “o que estuda a posi¢cdo e a funcdo social do escritor
procurando relacionar a sua posicdo com a natureza da sua produgdo e ambas com a
organizacdo da sociedade”; o quinto ¢ desdobramento do anterior, “investiga a fungdo
politica das obras e dos autores, em geral com intuito ideologico marcado”. A
recomendacdo de Candido ¢ que se tomem as modalidades como ‘“teoria e historia
sociologica da literatura, ou como sociologia da literatura”, tendo como base “o interesse

da obra para os elementos sociais que formam a sua matéria, para as circunstancias do
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meio que influiram na sua elaboracdo. Ou para a sua fun¢do na sociedade.” (Candido,
2006, p. 18-22).

Duas questdes de Candido nos cercam inicialmente: “qual a influéncia exercida
pelo meio social sobre a obra de arte?” e “qual a influéncia exercida pela obra de arte
sobre o meio?”. Assim, comenta Candido, “poderemos chegar mais perto de uma
interpretagdo dialética, superando o carater mecanicista das que geralmente predominam”
(Candido, 2006, p. 28). Essa relagdo dialética, ao meu ver, perpassa este estudo seja
quando reflito as formagdes artisticas e intelectuais dos autores em destaque (Boal e
Carvalho), ou sobre a histéria da pega e a sua interpretagdo sobre a ditadura e a
democracia no pais, assim como o tal “passo adiante”, que vejo (ou pergunto) como a
contribuicao desse acimulo para pensar-nos.

Logo, busco colocar em pratica a ideia de uma anélise socio-historica dessa pega de
teatro, com base ndo so nas suas literaturas, mas no que procuro considerar como uma
relacdo entre texto e cena (teatro), teatro e contexto, pensando em um método de analise
que relacione a sociologia e o teatro, e a ideia de sua fuso, ou seja, por uma sociologia
do teatro.

A exemplo de Ind Camargo Costa, “meu assunto ¢ o Brasil, com particular interesse
em teatro” (Costa, 2012, p. 112). Entdo, o caminho ¢ o de procurar entender o quanto,
como e por que Os que ficam (2015 — atualidade de constru¢do democratica) examina,
apura e revolve Revolugdo na América do Sul (1960 — democracia populista) em 1973
(auge da ditadura) — Para Augusto Boal, 1973 também ¢ o ano da primeira edi¢do de
Jogos para atores e ndo-atores, escrito e publicado no exilio (Argentina) — . Para tanto,
pensamos com a pega-homenagem, relacionando-a com as ciéncias sociais, alinhavadas
ao teatro brasileiro de esquerda, a fim de contribuir também com o reconhecimento de sua
importancia social e historica. Analisar Os que ficam (2015) ¢ o meio pelo qual estudo a
relacdo entre teatro e sociedade, pois, ao lermos as décadas que a peca compreende,

acreditamos que podemos observar as interrupgdes, impasses ¢ contradi¢des, que nos
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trazem ao tempo presente € que instauram (ou endossam) a nossa histéria de desordem e
retrocesso, apesar das conquistas de alguns poucos avangos.

Ha alguns movimentos temporais da busca por esse conjunto de interpretacdes que
devem ser detalhados: um, ¢ uma leitura (e narrativa) a partir de Os que ficam (2015) para
Revolugdo na América do Sul (1960), na qual a Companhia atua com seus predecessores,
se situa também como herdeira, tece criticas aquele tempo e ao seu proprio, lanca
propostas e, nesse contexto, tece projetos. O outro, sdo os projetos e interpretacdes
envolvidos naquele teatro de 1960/70, sobretudo os do Teatro de Arena, nas criacdes de
Boal. Um exemplo de interpretacdo nos ¢ dado por Décio de Almeida Prado: “Se ¢
verdade que ha dois Brasis (talvez haja muitos mais), o esforco do Arena sempre se fez
no sentido de descobrir para o teatro o outro Brasil, o segundo Brasil” (Prado, 1993, p.
66).

Como ja apontamos, a hipdtese da proposta de pesquisa ¢ de que Os que ficam,
possibilita um diagndstico do tempo presente [a sua leitura de mundo], que trataremos
como desequilibrio e queda do processo democratico na sociedade brasileira e, talvez, nos
possibilite ensaiar um passo adiante [a sua escrita de mundo]. E, como passo adiante,
suspeito que a Companhia, embebida pelos eventos de 2013, formule criticas ao seu
proprio tempo e avance, propondo e convocando a participagdo ativa em um projeto de
democracia alinhado com uma articulacdo mais a esquerda, antevendo e alertando, de
alguma maneira, o “desequilibrio e queda” que sucedeu no golpe de 2016. Para tentar
alcangar elementos que contribuam para investigar essa suspeita, me dedicarei ao
esmiucamento da relacao entre texto e cena.

A experiéncia da repressdo revivida em Os que ficam evidencia o banimento de
Augusto Boal e sua familia do pais, e também a perseguicao politica, prisdo e tortura de
uma atriz na trama da peca e que remonta a historia de outras tantas pessoas engajadas
censuradas, sequestradas, presas e torturadas, desaparecidas e mortas pelo governo
militar. Assim, Os que ficam atua como “o tempo das conexdes” (o que leio como um

gesto do anjo da historia de Walter Benjamin, impelido para a frente pelo vento do
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progresso, mas mirando as ruinas do passado) — da segunda década do século XXI para os
anos de 1960 e¢ 1970, pela qual podemos ler a experiéncia como uma “estrutura de
sentimento”, como elementos afetivos “da consciéncia e das relagdes”, numa “estrutura”
engrenada e tensionada de uma experiéncia social “em processo”.'®

Sem previsao de desfecho, lembrando outro metateatro, Um grito parado no ar
(1973), de Gianfrancesco Guarnieri (que também tem a personagem Fernando como
diretor), o elenco de Revolugdo, em Os que ficam, sente as guinadas politicas € o medo. A
peca-ensaio descortina o tempo para outras obras do teatro em ferra brasilis: Revolugdo
na América do Sul, de Augusto Boal (1960); com pitadas de Arena conta Zumbi, de Boal,
Guarnieri e Edu Lobo/Teatro de Arena (1965); A Exceg¢do e a Regra, Brecht/TUSP (1966)
e, Murro em ponta de faca, também de Boal (1971), entre outras. Ao folhear essas obras
como memorias e referéncias, a Companhia trama a sua narrativa sobre a cultura
brasileira de esquerda nesses sessenta anos de mirada e ensaia outros passos. Que dird
sobre a cultura como expressao do pensamento? Quais as possibilidades de
interpretagdes, diagnosticos e transformagdes sociais que aponta? Ler e escrever a cultura
como uma vocagdo [nos termos de Augusto Boal] pode ser uma maneira de assimilar a
cultura como um modo de vida [dialogando com a perspectiva de Raymond Williams]?

Ou, ainda — para avizinharmo-nos de outras paisagens, em que medida as constelagoes'’,

Raymond Williams explica que, “metodologicamente, portanto, uma 'estrutura de sentimento' ¢ uma
hipotese cultural, derivada na pratica de tentativas de compreender esses elementos e suas ligagdes,
numa geragdo ou periodo, ¢ que deve sempre retornar, interativamente, a essa evidéncia”, ou seja,
“pensamento tal qual sentido e sentimento tal qual pensado: a consciéncia pratica de um tipo presente,
numa continuidade viva e inter-relacionada” (Williams, 1979, p. 134-135).

Sobre a relagdo de Walter Benjamin ¢ Bertolt Brecht, o livro Benjamin e Brecht: Historia de uma
amizade, de Erdmut Wizisla (2013), ¢ introduzido com um capitulo intitulado Uma constelagio
significativa, que apresenta na segunda parte uma carta enviada por Gretel Karplus a Benjamin, sobre
as reservas que a mesma e o seu circulo — a saber, Gershom Scholem, Theodor W. Adorno, Ernst Bloch
e Siegfried Kracauer — teciam sobre a proximidade de Benjamin com Brecht. Da carta de Karplus
destacamos: “praticamente nunca falamos de B. E certo que ndio o conhego tdo bem como vocé o
conhece, mas tenho grandes reservas sobre ele”. A carta segue acerca desse tema e Karplus endossa as
suas ressalvas: “importa-me ter tido a sensacdo de que, de algum modo, vocé estava sob sua influéncia,
o que significa um grande perigo para vocé”. Na sua resposta, Benjamin situa sua amizade com Brecht
como uma “constelac@o significativa”, ao que Wizisla sinaliza como o discernimento (de Benjamin) de
uma “possibilidade de refinar o pensamento”. (2013, p. 29)
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esse brilho coletivo com consciéncia social nutre os residuos'® e propicia estruturas de

sentimento'*?

No conhecido Base e superestrutura na teoria da cultura marxista, Williams (2011)

aborda diferentes aspectos para uma analise cultural marxista, com o desafio da “grande

complexidade linguistica e tedrica”. Nesse texto, ele pergunta: “quais sdo as relacdes

entre arte e sociedade, ou entre literatura e sociedade” [no nosso caso, teatro e

sociedade]? Ao que responde:

[...] ndo ha relagdes entre literatura e sociedade nessa forma
abstrata. A literatura apresenta-se, desde o inicio, como uma
pratica na sociedade. De fato, até que ela e todas as outras praticas
estejam presentes, a sociedade ndo pode ser vista como
completamente formada. A sociedade ndo estd totalmente
disponivel para andlise até que cada uma das suas praticas esteja
incluida. Mas ao adotarmos essa énfase, devemos adotar uma
outra correspondente: que ndo podemos separar a literatura e a
arte de outros tipos de pratica social de modo a torné-las sujeitas a
leis muito especiais e distintas. Elas podem ter caracteristicas
bastante especificas como praticas, mas nao podem ser separadas
do processo social geral. (Williams, 2011, p. 61)

Diante do desafio de estudar cultura como modo de vida, teatro como sociedade,

compreendemos que as literaturas que compdem Os que ficam expdem as fraturas (e as

fortunas) de seus tempos, assim como 0s seus autores € seus respectivos engajamentos: a

atuagdo de Boal na Ac¢do Libertadora Nacional (ALN), e de Vianinha e Guarnieri no

19

Para Williams, “o residual, por definigdo, foi efetivamente formado no passado, mas ainda esta ativo
no processo cultural, ndo s6 como um elemento do passado, mas como um elemento efetivo do
presente. Assim, certas experiéncias, significados e valores que ndo se podem expressar, ou
verificar substancialmente, em termos da cultura dominante, ainda sdo vividos e praticados a base do
residuo — cultural bem como social — de uma institui¢do ou formacgdo social e cultural anterior.
(Williams, 1979, p. 125)

Assim como Ridenti (2023), compreendo que “o uso da nogdo de estruturas de sentimento permite
pensar, por exemplo, o que ha de comum em obras do Cinema Novo, do Teatro de Arena, da musica
popular brasileira (a chamada MPB), em romances como Quarup de Antonio Callado e outras produgdes
artisticas dos anos 1960. Analisa-las como constituintes de uma estrutura de sentimento parece ser mais
adequado do que as tratar como correspondentes a ideologia nacionalista do Instituto Superior de
Estudos Brasileiros (ISEB) ou do Partido Comunista Brasileiro (PCB), o que seria bastante limitado,
embora frequente na literatura estabelecida”.
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Partido Comunista Brasileiro (PCB), entre outras e outros, por exemplo. As pegas desses
autores, ap6s o golpe de 1964, parecem cantar os tempos de escuriddo, como na poesia de
Brecht. Mas, e Os que ficam, que tempos sdo esses sobre os quais se canta? Qual ¢ a
posi¢do da obra sobre as relagdes sociais de producao? Qual € a posicao do autor dentro
dessas relacdes? Sao perguntas feitas a partir da leitura de O autor como produtor, de
Walter Benjamin (2012, p. 131) e motivadas por Candido, quando se empenha em
“averiguar como a realidade social se transforma em componente de uma estrutura
literaria, a ponto dela poder ser estudada em si mesma; e como s6 o conhecimento desta
estrutura permite compreender a funcao que a obra exerce” (Candido, 2006, p. 9).

No prefacio de 4 Hora do teatro épico no Brasil, de Ind Camargo Costa (1996),
Roberto Schwarz comenta que, com o golpe, “o teatro em parte reagiu, em parte se
ajustou, e em parte se ajustou reagindo” (1996, p. 15), até 13 de dezembro de 1968, com a
promulgacdo do Ato Institucional n® 5, a resisténcia cultural ¢ gesto “confuso e
contraditorio, necessario e dilacerante”. Com muitos dramaturgos e atores presos,
torturados e exilados, a resisténcia atuava e ensaiava formas para driblar a censura, o que
gerou, na definicdo de Guarnieri, o “teatro de ocasido” (Peixoto, 2003, p. 88).

Os anos de 1980 sdao lidos por Costa (sem muito interesse) como um periodo
marcado pelo teatro pés-moderno. Ela s6 atenta ao que ainda resiste de semiclandestino,
como Unido e Olho Vivo (que resiste desde 1973) e Engenho Teatral, (fundado em 1979),
ambos de Sao Paulo. Na década de 1990, ela comenta a criagao da Companhia do Latdo e
assinala que o grupo reavivou Brecht no teatro brasileiro. Apesar disso, ela aponta que
desde Maria Della Costa, “para fins de mercado e de producao de teatro para o mercado,
o teatro brasileiro ja absorveu o Brecht separado da sua raiz, pois é esta a operacdo do
mercado cultural” (Costa, 2012, p. 127-129).

As “afinidades eletivas” aqui elencadas, sob a perspectiva do teatro brasileiro do
século XX, no ambito que envolve teatro e sociedade, fomentam a busca pela
compreensdo dos movimentos do teatro em foco nesta pesquisa: Os que ficam e seus

aspectos e dindmicas com esse passado-presente, sua relagdo com a memoria do
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nacional-popular pelo Teatro de Arena, refletindo sobre a ditadura e buscando por
democracia. Essa memoria aparece na peca, nas cenas da prisdo e tortura de uma
personagem, ou ainda como o sentimento do grupo com 0s assuntos sociais € a crise sobre
a representagdo do popular. Da peca: “Fernando — A experiéncia no presente ¢ sempre
dura, confusa. Memoria ¢ uma coisa boa porque purifica. Amor bom ¢ amor no passado”.
Ao fazer emergir a “memoria subterranea” do exilio politico de Boal e sua familia, sua
atuagdo no Teatro de Arena, os anos de chumbo e suas prisdes e torturas, o Latdo com seu
“teatro-testemunho” revolve os escombros do passado, revelando outras histérias. Ou,
como pondera Michael Pollak, abre caminho para o “retorno do reprimido” (1989, p. 5).

A busca por uma dramaturgia nacional critica a ordem estabelecida estd associada a
recepcao de Brecht e pode ser percebida nos trechos das pegas no interior de Os que
ficam, como ja citado, Revolu¢do na América do Sul (1960), Arena conta Zumbi (1965),
A Excegdo e a Regra (1966), Murro em ponta de faca (1971), e Um grito parado no ar
(1973). Em Retrato do Brasil (1986), prefacio da publicacdo de Revolugdo na América do
Sul, Sabato Magaldi mostra que a renovacao do teatro iluminava “o produto nacional” de
“carater reivindicatorio de melhores condi¢des de vida para os explorados e a linguagem
realista, haurida no sistema Stanislavskiano, que se estendia ao estilo do espetaculo”.
Magaldi aponta que a Revolugdo contrasta as mudancas formais em relacdo ao seu
contetido: a sua estreia “significou mudanga imprevista de rumo”. A peca conserva o
cunho social, aliando os “procedimentos épicos de Brecht” aos “nacionalissimos
ingredientes da revista e do circo”, transformando-se em obra de “genuina expressdo
brasileira” (Boal, 1986, p. 19).

Os “procedimentos épicos de Brecht” marcam a cena teatral durante a ditadura: “o
exemplo brechtiano apontou para os nossos homens do palco o caminho firme da
oposi¢ao ao fascismo”, pontua Magaldi no livro de Bader (1987, p. 225). O resultado ¢ a

9920

peca Eles ndo usam Black-Tie, que expde a “adocdo da forma épica””, mas ainda

2 Brecht experimenta o épico para incitar ao espectador uma critica fundada numa perspectiva social e

pela historiagdo, com base no assombro (Brecht, 1978: 79-84). Uma das razdes do épico brechtiano ¢
“elevar a emogdo ao raciocinio”. Ou seja, devem-se eliminar as caracteristicas que desvirtuam a luta e
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apresenta “o problema da necessidade do foco narrativo”, assinala Costa (2012). Prado
evidencia que essa guinada estética estd “ao aproximar duas entidades até entdo julgadas
incompativeis — teatro e povo” (Prado, p. 1993, 109).

Revolugdao na América do Sul é outro resultado pratico da recepg¢dao de Brecht no
palco brasileiro. A fim de articular a Revolugdo para estudar o Brasil, Sdbato Magaldi
escreve que Augusto Boal “tomou partido da total rebeldia” e pergunta: “Quem nao
enxerga, contudo, atras desse disfarce, uma visdo concreta da vida nacional?” (Magaldi,
1962, p. 252). O proprio Boal, na explicagdo da pega, comenta: “Eu quis apenas
fotografar o desastre. E certo que num ou noutro momento cedi a vontade juvenil de gritar
por ai que tudo estd errado” (Boal, 1986, p. 25), e com esse comentario, sinalizamos os
caminhos a serem analisados nesta pesquisa, pois assume também, na nossa interpretagao,
o gesto exemplar do anjo da historia de Walter Benjamin. Nos propomos ao desafio de

escovar esse tempo socio-histérico (2015-1960) a contrapelo.

Daniel Pécaut compreende essa relagdo entre cultura e politica como “um fendmeno
de sociabilidade politica e uma adesdo implicita a uma mesma leitura do real”. Esta
sociabilidade politica estd no cerne de “uma categoria social especifica — no caso, os
intelectuais e as camadas intelectualizadas™ (1990, p. 184). Estudar os artistas brasileiros,
Boal e Carvalho, como intelectuais pode nos auxiliar na analise de suas obras, como
maneiras de formular social e politicamente visdes sobre o Brasil. O que pretendemos
desenvolver no terceiro capitulo do presente estudo, no qual avangamos o debate sobre
ditadura e democracia, a partir das referéncias e interlocutores de Boal e Carvalho,
entendendo-os como base para uma maneira de pensar o Brasil.

Para Adalberto Paranhos, “como 4gua do mesmo pote, politica e teatro estdo,
historicamente misturados”. O autor mostra que, “mais do que elementos que se

relacionam, ao trafegarem por vias de mao dupla, eles, a rigor, sdo indissociaveis e, em

pacificam, que hipnotizam e conformam a aceitar a realidade como inalteravel. Com outras palavras,
apresentar em palco cientifico, conscientizando pelo estranhamento, da possibilidade de mudancas
(Rosenfeld, 2008, p. 148).
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ultima analise, fundem-se num corpo s6” (2012, p. 35). Ou seja, “politica e teatro sao
como duas ‘almas gémeas’. Teatro e politica, aqui, se unem e transitam pelas bordas,
como quem come pelas beiradas” (2012, p. 57-58). Ha tempos, questdes sociais,
econOmicas e politicas sdo expressas em forma de arte. A questdo ¢ como essas se
apresentam para nds hoje e quais as importincias e contribui¢cdes para entendermos
ditadura e democracia, revolucao e contrarrevolucdo permanente. A ideia de articular o
teatro de Os que ficam e Revolu¢do, em paralelo ao estudo de seus autores,
experimentando métodos e técnicas ¢ porque acreditamos que potencializem descobrir
elementos para pensar a sociedade brasileira, como ja esbogado.

Metodologicamente, a analise desse conjunto de questdes requer investigar os
“fatores socioculturais” ligados a “estrutura social, aos valores e ideologias, as técnicas de
comunicac¢do”, pela definicdo da estrutura social (posi¢do social do artista); valores e
ideologias (forma e conteudo da obra); técnicas de comunicacgdo (fatura e transmissao).
Conforme as palavras de Candido: “a) o artista, sob o impulso de uma necessidade
interior, orienta-o segundo os padrdes da sua época, b) escolhe certos temas, c) usa certas
formas e d) a sintese resultante age sobre o meio” (Candido, 2006, p. 31). Em suma,
devemos “fundir texto e contexto numa interpretacao dialeticamente integra” (Ibidem:
12).

Em resumo, o primeiro capitulo ¢ de andlise de Os que ficam e interpretacdo de
Revolugdao na América do Sul (interligadas), a partir da relagdo entre texto e contexto. No
segundo capitulo, a pesquisa articula-se sobre as analises das criagdes e participagdes em
periodicos. Da Companhia do Latdo, O Sarrafo (2003), a Revista Vintém (1997) e o jornal
O Traulito (2010). Assim como as manifestacdes de Augusto Boal, durante seu periodo
de estudos em Nova York, entre 1953 e 1955), no Correio Paulistano. No terceiro
capitulo, as contribui¢des de Boal e Carvalho articuladas aos pensamentos de algumas de
suas referéncias e interlocutores para pensar o pais hoje.

Buscar nessas pecas (e com os seus autores) alguma producao interessada no Brasil

e nas possibilidades entre teoria e pratica do pensamento social e politico brasileiro (e
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latinoamericano), envolve outras questdes, dentre as quais, a conotacao para além do
espaco geografico, de borda, margem ou periferia. O primeiro desafio metodoldgico ¢
reconhecer que “nods estamos no lugar a partir do qual falamos e ter em vista que um

método configura um campo de conflito’™!

, como afirma Elide Rugai Bastos.

As questdoes metodoldgicas em torno da analise dos aspectos sociais de uma obra
sdo tratadas por Ina Camargo Costa a partir da relagdo entre forma e contetido: “Formas,
que sdo contetdo sedimentado, se tornam eloquentes na relacdo com o conteudo — que ¢
social, politico, historico, tudo a0 mesmo tempo”. Costa comenta que as formas podem
servir ao conteido, ou contradizé-lo: apesar de considerados aspectos exteriores,
“contexto social, trajetoria do autor e sua condi¢do de classe ja fazem parte da propria
existéncia da obra”. Ela define que o contexto social e econdmico ja “responde pela
simples existéncia material de qualquer obra; trajetoria e condicdo de classe do autor,
porque constituem a sua presenca subjetiva”. Quando o assunto ¢ arte critica, Costa
aponta que esta ¢ caracteristica daquelas obras que denunciam aspectos da vida sob a
dominagdo do capital até a exposi¢do dos proprios mecanismos de funcionamento da
sociedade “[...] a contraposi¢do propriamente dita depende de mais um passo: o
engajamento do proprio artista na luta pelo fim da sociedade do espetaculo/sociedade de
consumo” (Leme, 2010, p. 115-118). Sobre a relacdo entre forma e contetido, como
indissociaveis, o teatro épico praticado no Brasil, a exemplo de Brecht, aplica elementos
nacionais, como a discussdo sobre o her6i e a forma do teatro dramatico burgués em
contraste com o conteudo épico. Entre um e outro, variagcdes de matiz, argumenta Brecht.
Tais variagdes de matiz servem também para pensar na relagdo entre a memoria do
nacional-popular e a questdo do anticapitalismo romantico.

Nesse sentido, estudar o interesse da Companhia do Latdo pela geracdo anterior

como “elemento dindmico e irresolvido, subjacente as contradigdes contemporaneas”,

2l Trecho da mesa de encerramento do Semindrio Internacional a Atualidade da Periferia no Pensamento

Social (UNICAMP, agosto, 2015). Fala endossada no texto Atualidade do pensamento social brasileiro
(2011). Ver: http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-69922011000200004.
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pode representar uma brecha (tempo de conexdes) para analise e a “constituicdo de um
campo de problemas reais, particulares, com inser¢do ¢ duragdo historica proprias, que
recolha as for¢as em presenca e solicite o passo adiante” (Schwarz, 2009, p. 112).

Ja que a criagdo de uma obra “nunca estd, em si, no passado. E sempre um processo
formativo, com um presente especifico”, a “estrutura de sentimento” em Os que ficam ¢
emblematica na transicao de duas das personagens: uma para o desbunde, na peca, show
desrepressdo/tropicalismo, outra para a TV. Quando se anunciam outros tempos, sao
necessarios novos exercicios e as cangdes soam como rufam os tambores: E um tempo de
guerra, é um tempo sem sol (Edu Lobo para Arena conta Zumbi - 1965).

Pensar no teatro politico brasileiro hoje, nos coloca questdes para além da
atualidade de Brecht ou de Boal, mas da necessaria (e urgente) intervencao e criacao de
um teatro e de estudos que problematizem e viabilizem as nossas questdes € nos
possibilitem um passo adiante -- Para qué? Para tal, compreender a importancia do teatro
politico para pensar o Brasil se apresenta como uma finalidade desta pesquisa. Os que
ficam ainda ¢ do “tempo das conexdes”, dos estilhacos democraticos, para pensar com
Benjamin. Em uma das cenas finais, atenta Lourdes: “Estd acabando, ndo esta? A pega e o

tempo das conexdes”.
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I
A peca e o tempo das conexoes

1960 — 1973 — 2015
2015 -1973 - 1960

Querido, ndo é tragédia nem farsa. Nao tem aparelho
nem rota de fuga. Somos nos.
Irene

Para compreendermos o que vem a ser o tempo das conexdes indicado por Os que
ficam, entendemos que ¢ necessario mostrar algumas caracteristicas do Teatro de Arena e
da Companhia do Latao.

A inquietante pergunta de Julidn Boal, ja esbocada antes, “o que fazer com um
passado teatral e politico ao mesmo tempo insuperado e inadequado para nosso tempo?” e
retomada ao longo deste trabalho, nos leva a outro trecho de seu texto Notas sobre o
processo. Ao comentar sobre a certeza da “beleza rara” do que produziam: “Essa certeza
era fruto do que viamos que estavamos produzindo, do didlogo admirativo e critico com o
Teatro de Arena, da correlacdo que faziamos com o nosso tempo naquele j& asqueroso ano
de 2015” (2019, p. 136). Ele, ao revelar uma cena que ndo entra na versao final da peca,
evidencia o trabalho coletivo pautado no periodo cénico de Os que ficam (1973). Essa

relagdo do Latdo com o Arena também desponta com a seguinte narrativa:

Na minha lembranga, um dos momentos importantes para a
criagdo se deu quando assistimos a uma improvisagao feita pela
Helena e o Higor [Campagnaro]. Um casal entrava numa casa,
rindo, felizes, se beijando. A mulher se afasta por uma razao que
nao lembro. O homem repara entdo numa carta que foi passada
pela porta antes deles entrarem, ele a 1€ e sua expressao muda
imediatamente. Ele fica angustiado, com medo. A mulher volta a
sala, continua rindo, volta a beijar o homem que esconde a carta e
finge estar com as mesmas emocdes de antes. Eles se abracam, a
mulher o encosta contra a parede, se enrosca nele; s6 agora
podemos ver o rosto dele. Ele nos olha diretamente, sua expressao
¢ de pavor enquanto mantém a mulher apertada em seus bragos.
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A sensagdo de pavor e aparente “tentativa” de naturaliza¢do nos alcanga como a
leitura que o Latdo faz daqueles tempos e sobre os quais encena, sem descolar da sua
propria temporalidade politica, pautando os seus horrores. A cena que nao consta em Os
que ficam, mas que a constitui em seu processo de pesquisa, parece expressar 0 amor
desses corpos nada indiferentes, de personagens como o Teatro de Arena e a Companhia
do Latdo. Ainda que uma cena de pesquisa, ressoa como um reldmpago, ou um
curto-circuito das colisdes desses tempos e das memorias (imaginadas) desses corpos. As
conexdes lampejam como choques elétricos, como um fio sempre solto a chocar-se:
revolugdo e contrarrevolucdo; ditadura e democracia; povo, operario e burguesia, ou luta
de classes; capitalismo e anticapitalismo, entre outros.

Porque Florestan Fernandes lembra que ndo existem “simples palavras”, parece-nos
imprescindivel mostrar como lemos Revolug¢do e Contrarrevolu¢do permanente. Para
Fernandes, a revolucdo ¢ uma realidade histérica e a contrarrevolugdao ¢ aquilo que
impede ou adultera a revolugdo. (Fernandes, 2018, p. 11). Nos dois primeiros capitulos de
Classicos sobre a Revolugdo Brasileira, de Florestan Fernandes e Caio Prado Jr. (2000),
Prado Jr. situa as ambiguidades do termo revolucdo ao longo da histéria, pautando as
alternancias de “fases de relativa estabilidade e aparente imobilidade, com momentos de
ativacdo da vida politico-social e bruscas mudancas em que se alteram profunda e
aceleradamente as relagdes sociais”, a que enfatiza a remodelacdo das “institui¢des
politicas, econdmicas e sociais”. Essas bruscas transi¢cdes “de uma situacdo econdmica,
social e politica para outra, e as transformagdes que entdo se verificam’ sdo como o autor
explica que “se ha de entender por ‘revolucao’ (Prado Jr., 2000).

As tensdes sociais em uma sociedade de classes da nossa periferia do capitalismo ao
longo do século XX localiza, para nds, uma aspiracdo revolucionaria que funda a
atmosfera dos anos de 1950 e 1960, sobretudo com agdes que culminaram na organiza¢ao
das Ligas camponesas, do movimento operario € do movimento estudantil, aflorando uma

estrutura de sentimento radicada na busca pelo povo e na busca por uma unidade de
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classe. Por isso, aspiracdao revoluciondria e ndo revolugdo propriamente dita, no sentido
empregado por Fernandes e Prado Jr.

E porque nao ha “simples palavras”, as disputas dos termos acirram as
ambiguidades esmiugadas por Prado Jr.. Na realidade brasileira, como situa o autor, por
uma perspectiva marxista, ou uma sociologia critica, como convoca Fernandes, as
analises devem ir “ao fundo das coisas” e nao se deixar “iludir por algumas aparéncias”.
Assim, “a palavra revolucao tem sido empregada de modo a provocar confusdes. Por
exemplo, quando se fala de “revolucdo institucional”, com referéncia ao golpe de Estado
de 1964, e concordamos com o autor quando afirma que “se pretendia acobertar o que
ocorreu de fato, o uso da violéncia militar para impedir a continuidade da revolucao
democratica”. Dai, Prado Jr. traz a “palavra correta”, a contrarrevolucdo e a define
perguntando “quais sdo os contrarrevolucionarios que gostam de se ver na propria pele?”.
O autor situa que o “debate terminoldgico ndo nos interessa por si mesmo” e lembra que
“0 uso das palavras traduz relagdes de dominagdo”. Dessa maneira, quando “um golpe de
Estado ¢ descrito como “‘revolucdo’, isso ndo acontece por acaso”, mas com o intuito “de
simular que a revolucdo democratica ndo teria sido interrompida”, seguido por uma
“intimidacao”, ou seja, em suas palavras: “em suma, golpe de Estado criou uma ordem
ilegitima que se inculcava redentora; mas, na realidade, o ‘império da lei’ abolia o direito
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e implantava a ‘for¢a das baionetas’”’(Fernandes, 2018, p. 9-11). Logo, a confusao de tais
“palavras-chave” tornou-se fundamental para “a inversdo das relagdes normais de
dominagdo. Fica mais dificil para o dominado entender o que esta acontecendo e mais
facil defender os abusos e as violagdes cometidas pelos donos do poder”. Alids,

dialogando mais profundamente com a leitura da confusdo desses termos, podemos

observar o germe das inversdes constantes nos dias atuais.
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O Teatro de Arena (1953-1971)

O objetivo com esse pequeno trecho sobre o Teatro de Arena” (que,
eventualmente, tratarei como TA) ¢ ressaltar apenas alguns aspectos da sua histéria, mais
com o objetivo de trazer elementos para pensar com Os que ficam, do que para recontar
uma historia j& estudada e conhecida por muitos de nos, apesar de em alguma medida
repeti-lo, porque nos ocupamos também em pensar um pouco da modernizagao da cena
nacional e a sua politizacdo no ambito do pensamento de esquerda.

Ap0s alguns deslocamentos, em 1955, o grupo passa a integrar a vizinhanga da
praca Roosevelt, Maria Antonia e Consolagdo, fixando endereco na rua Teodoro Baima,
em frente ao bar Redondo,

o vértice da Consolagdo. No fim da década de setenta, que o
marcou como “ponto” de travestis, o Redondo comegou a
recuperar algo do carater de ponto artistico/estudantil/intelectual
que teve na década de sessenta, j4 que artistas, estudantes e
intelectuais eram a gente da Consolagdo, o recheio dos desvaos
que percorremos e por onde ressoavam as palavras de ordem
cunhadas por um pensamento de esquerda cuja elaboracdo mais
profunda passava pelos corredores da Maria Antonia. Bem em
frente ao Redondo, e desde antes que houvesse o Redondo, estava
o Teatro de Arena, hoje Teatro Experimental Eugénio Kusnet.
(Campos, 1988, p. 4)

De uma histoéria anterior, em que a cena brasileira assumia como principal
referéncia os palcos dos paises europeus — e vale comentar que o territorio colonizado que
se convencionou nominar Brasil € introduzido ao teatro simultaneamente com a educagao,
com o envio da caravana jesuita de Portugal (1549-1759) para a doutrinagdo crista de
diversas etnias indigenas, no século XVI* —, ¢ somente em meados da década de 1930

que se atualiza uma nova era voltada para o nacional, com Deus lhe pague, de Joracy

2 ALMADA (2004), AUTRAN (2015), CAMPOS (1988) e Revista Dionysos — Teatro de Arena. (1978,
2005. fac-simile).

SALES, Andrea de Lima Ribeiro Sales. O teatro jesuita como instrumento pedagogico na escola para
indios dos séculos XVI e XVII. Dissertagdo de Mestrado defendida junto ao Programa de
Pos-graduagdo em Educagdo, Contextos Contemporaneos e Demandas Populares da Universidade
Federal Rural do Rio de Janeiro, sob a orientacdo do Prof. Dr. Aloisio Jorge de Jesus Monteiro
(IE/UFRRYJ). Nova Iguagu, 2011.

23
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Camargo (1932) e O rei da vela, de Oswald de Andrade (1933), estreada em 1967, pelo
Teatro Oficina, sob a direcdo de José Celso Martinez Corréa. Sobre a transformacao do
palco brasileiro, cabe destacar ainda outros tantos nomes, como: Ariano Suassuna, Dias
Gomes, Gianfrancesco Guarnieri, Jorge de Andrade e Nelson Rodrigues, Oduvaldo
Vianna Filho, Plinio Marcos entre outros.*

Cerca de vinte anos apos a criacao de O rei da vela, em 1953, o Teatro de Arena a
seguir da chegada de Boal refor¢ado pela alianga com integrantes do Teatro Paulista do
Estudante, retoma essa responsabilidade e passa a investigar, a escrever, a ensaiar € a
encenar experimentando formas que dialogam com as nossas proprias demandas. Dessa
maneira, o TA inventa de articular as nossas referéncias com uma perspectiva politica
definida e atualizada com o seu contexto temporal e se posicionando em face as
repressoes.

1* comegam a se esbogar

As origens de um teatro politico de esquerda no Brasi
com os movimentos anarquistas da virada do século XIX e inicio do século XX. No
entanto, acompanhando o pensamento de Ind Camargo Costa, ¢ somente nos anos de
1960, que “o Brasil entra em uma conjuntura politica favoravel ao surgimento de uma
organizacao politica afinada com aquele programa”. Costa refere-se ao programa do
agit-prop “enunciado por Lenin em 1905 e vigorosamente posto em pratica no periodo
herodico da Revolugao de Outubro de 19177 (Costa et.al., 2015, p. 29). Michalski sinaliza
que durante aquele periodo (1960/1970) havia uma “evolucdo assumidamente

nacionalista do teatro” que galopava ao lado de “sua cada vez mais radical politizagdo” e

ao uso do “teatro como uma arma, na luta pelas grandes transformacdes sociais que a
b

#*  MAGALDI (1962) e PRADO (1988).

»  Situamos como “teatro politico de esquerda” porque partimos da ideia de que tudo é politico, inclusive
o fazer teatral (artistico em geral) que afasta de si essa afiliagdo, mas ignora que age politicamente ao se
colocar ao se isentar atuando sob a mascara de uma “pseudo-neutralidade” ante a tudo, inclusive ante as
injusti¢as de uma sociedade que se constitui a partir da exploragdo humana, reproduzindo uma logica
de alienacdo e anestesiamento. Essa nota se da por uma compreensdo de que “ndo ¢ a consciéncia que
determina a vida, mas sim a vida que determina a consciéncia” (Marx & Engels, 1998, p. 20), porque as
condigdes generalizantes de existéncia humana sdo precarizadas (e por que ndo dizer, violentas, o que
de fato ocorre), para o privilégio de alguns bem poucos, em detrimento de todo o restante,
hierarquizando vidas. Ver: GARCIA (2004) e COSTA et al. (2015).
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esquerda reclamava” (Michalski, 1985, p. 15). Os Centros Populares de Cultura - CPCs se
desenvolvem com “dindmico esquema de atividades agit-prop” encampado pela adesao
de artistas saidos do Teatro de Arena, como Oduvaldo Vianna Filho. No mesmo ritmo,
“no Nordeste os Movimentos de Cultura Popular — MCP, utilizavam amplamente as
técnicas teatrais e de cultura popular nas suas campanhas de conscientiza¢do”.”* Em
dezembro de 1964, essas caracteristicas sao elevadas a criacdo de “uma das mais fortes
trincheiras teatrais contra o regime militar: o Show Opiniao” (Idem, p. 20). Sobre este,
Claudia de Arruda Campos destaca:

Em Opinido, através de cangdes, de depoimentos feitos em cena
pelos intérpretes, procura-se construir um painel da realidade
brasileira urbana e rural, do Norte e do Sul, orientado sempre para
a denuncia de problemas sociais ¢ para o aproveitamento de
formas populares de expressdo musical, tais como os versos de
partido alto e os desafios. (Campos, 1988, p. 8)

Olhar para o teatro politico de 1960/1970 requer o reconhecimento de sua
profunda transformagdo, tanto na forma, quanto no contetdo. Fernando Peixoto em O que
¢ teatro (2003) aponta cinco fases, das quais destacamos duas que podem auxiliar a
compreender o tempo socio-histérico desta pesquisa: de 1948 a 1958, a criagdo do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), que — criado “pela burguesia para a burguesia” — organiza,
estrutura e inova a dramaturgia nacional, provoca a “usar o teatro como instrumento
politico”, munindo um elenco que se transforma “na antitese do TBC: o Teatro de Arena”.
Em 1958, a estreia de Eles Nao Usam Black-Tie, de Gianfrancesco Guarnieri, pelo Teatro
de Arena, inaugura a nova fase que vai até¢ 1968. Peixoto considera que “talvez tenham
sido os [anos] mais fecundos do século”. O teatro passa a ser realizado “como atividade

socialmente responsavel”. No periodo, as preocupacdes sociopoliticas renovam o

* Neste trabalho, a compreensdo de cultura popular esta atrelada & uma defini¢do aplicada por Osmar

Favero em seu livro sobre Educagdo Popular e Cultura Popular nas praticas do Movimento de Educagao
de Base — MEB: “a significagdo mais profunda da cultura popular ndo ¢ a descoberta de valores
culturais ‘auténticos’ no meio do povo, nem a valorizagdo do folclore; ¢ precisamente entrar em tensio
ideologica contra a cultura de uma classe. SO assim se explica o aparecimento de movimentos de
cultura popular no mundo todo, com diferentes expressdes, mas que apenas na esfera politica
encontram seu sentido ultimo” (Favero, 2006, p. 86).
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espetaculo “em nivel de interpretacdo e encenacao”, com destaque para: o Teatro de
Arena, o Teatro Oficina, o Grupo Opinido, os Centros Populares de Cultura (CPCs) da
Unido Nacional dos Estudantes — UNE e o Movimento de Cultura Popular do Recife —
MCP (Peixoto, 2003, p. 82-86)*’. Sobre o CPC, Inda Camargo Costa constata que
“oficialmente fundado no ano de 1962 e liquidado a 1° de abril de 1964 — [foi] uma das
primeiras vitimas da truculéncia fisica dos agentes da ditadura” (Costa et.al., 2015, p. 29).

“Talvez os anos 1960 tenham sido o momento da historia republicana mais
marcado pela convergéncia revoluciondria entre politica, cultura, vida publica e privada,
sobretudo entre a intelectualidade”, destaca Marcelo Ridenti em Cultura e Politica: Os
anos 1960-1970 e sua heranga. Ridenti observa aquele tempo como a busca por uma
cultura popular auténtica para “construir uma nova nagao, ao mesmo tempo moderna e
desalienada, no limite, socialista” (Ridenti, 2003, p. 135-136). Quando destaca os
“artistas da revolucgdo brasileira”, ele comenta os seminarios de dramaturgia ocorridos em
Sao Paulo a partir de 1958, com destaque para pecas com temas “que expressassem 0s
dilemas do povo” e em busca por uma “dramaturgia verdadeiramente (e plenamente)

brasileira” (2003, p. 139).

“Capitulo decisivo na Historia do Teatro Brasileiro”, o TA atuou para além do
“abrasileiramento do nosso palco, pela imposicdo do autor nacional”, provocando
profunda reflexdo e transformagao a propria forma, promovendo uma “dessacralizacao do
tradicional teatro”, com a nacionaliza¢do dos cléssicos “potencializados em face de uma
sintonia apreensivel com a realidade do momento”, bem como o “abrasileiramento do
teatro épico de Bertolt Brecht”, enfatiza Sabato Magaldi (1984). Naquele momento “ja se

1”28

insinuava a teoria do Coringa, desenvolvida por Augusto Boal”*, marcando, por meio de

?7 Permeando essas fases, cabe pontuar as encenagdes e leituras de Bertolt Brecht no Brasil, que podem

ser verificadas a partir de alguns titulos, dos quais: Nem uma lagrima — Teatro épico em perspectiva
dialética, de Ina Camargo Costa (2012); e Brecht no Brasil — Experiéncias e Influéncias (1987),
organizado por Wolfgang Bader, no qual Peixoto escreve que a primeira pega encenada no Brasil foi
Terror e miséria no Terceiro Reich, em Sao Paulo, em 1945.

Rascunho esquemdtico de um novo sistema de espetaculo e dramaturgia denominado Sistema do
Coringa, assinado por Augusto Boal, esta disponivel na Revista Dionysos, 1978/2005: 84-86. A edigdo

28



56

sua experiéncia e experimentacdo, formas de resisténcia a ditadura (Magaldi, 1984, p.
7-9). Magaldi associa o “declinio e desaparecimento do Arena” a “repressdo
desencadeada pelo Ato Institucional n® 5, de 13 de dezembro de 1968, sobre o qual
comenta: “esse foi, na verdade, o golpe de misericordia nas manifestagdes artisticas
oposicionistas”. O exilio de Boal e sua familia em 1971, “pds fim a um admiravel
percurso, iniciado por José Renato em 1953, ao fundar o primeiro Teatro de Arena da
América do Sul”, até a sua interrupgdo como grupo por motivos financeiros, em 1973.%

Sua origem esta diretamente relacionada com a modernizagao do palco brasileiro,
associada a Escola de Arte Dramatica de Sdao Paulo — EAD e ao Teatro Brasileiro de
Comédia — TBC, ambos criados em 1948, na cidade de S3o Paulo. E em 22 de fevereiro
de 1958, com Eles ndo usam Black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, do Teatro Paulista do
Estudante — TPE* e da Juventude do Partido Comunista, junto com Vera Gertel e
Oduvaldo Vianna Filho, entre outras e outros, que o Teatro de Arena estreou uma greve
em forma de drama, como destaca Ind Camargo Costa em A4 hora do teatro épico no
Brasil (1996, p. 24).

Com a incumbéncia de “estimular o aparecimento de novas obras”, o Teatro de
Arena coloca em pratica “a ideia que Augusto Boal e alguns amigos vinham
amadurecendo” (Magaldi, 1984, p. 33) e, quase dois meses apos a estreia de Eles ndo
usam Black-tie, o TA apresenta seu programa cuja abrangéncia relaciona teoria e pratica,
como destacado pelo Registro dos fatos, de Maria Thereza Vargas, na Revista Dionysos —
Teatro de Arena, de 1978.

Pratica: a) — Técnica de Dramaturgia; b) — andlise e debates de
pecas. Teoria: a) — problemas estéticos do teatro; b) —
caracteristicas e tendéncias do teatro moderno brasileiro; c) —

de 2005 ¢é um fac-simile da de 1978, sobre a qual a Funarte ressalta sua associagdo “as manifestagoes
comemorativas ao cinquentenario do Teatro de Arena Eugénio Kusnet”.

¥ Ver: SIDDHARTHA (2013).

3 “Em 1954, Gianfrancesco Guarnieri, Vera Gertel ¢ Oduvaldo Vianna Filho, trés jovens filhos de
militantes célebres do Partido Comunista, de familias conhecidas por sua militancia politica e interesses
culturais e artisticos, comecam a discutir a possibilidade de organizar um trabalho teatral ligado as
acoes do Partido” (Neiva, 2016, p. 85).

O TPE se associou ao Teatro de Arena em 1956, revolucionando a cena teatral do pais. Black tie é
“pioneira em colocar no palco o cotidiano dos trabalhadores” (Ridenti, 2014, p. 87).
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estudo da realidade artistica e social brasileira; d) — entrevistas,
debates e conferéncias com personalidades do teatro brasileiro.
Secretaria: a) — Sele¢do e encaminhamento de pegas escritas no
Seminario; b) — Divulgagcdo de teses e resumo dos debates.
(Vargas, 2005, p. 14)
Em livro ja citado, Magaldi destaca um trecho do Programa, algumas palavras de
Boal: “[...] o caminho estd se impondo: escrever brasileiro, sobre temas nossos.
Interpretar brasileiro, pegas nossas. Nao se trata de um caminho alvitrado, mas do tnico
necessario a evolu¢ao do nosso teatro. [...] precisamos errar os nossos erros” (Boal apud
Magaldi, 1984, p. 36-37).
Yan Michalski (1985) registra sobre “o grupo de jovens reunidos no pequeno
Teatro de Arena [...] fundado em 1953 pelo diretor Jos¢ Renato e por jovens atores
recém-formados pela Escola de Arte Dramatica”. O autor comenta que a ‘“nova
dramaturgia que iria dominar os palcos nos anos subseqiientes”, se forjava “ufanistamente
nacionalista” e empenhada “em refletir um estilo de viver, falar e agir inconfundivelmente
brasileiro, e em rejeitar os modelos importados do playwriting europeu e
norte-americano”. Dessa maneira, o Teatro de Arena funda-se reflexivo e a partir de
demandas e “problemas das faixas menos privilegiadas da sociedade”, como a classe
trabalhadora dos campos e das cidades, “procurando fazer-se porta-voz das suas
reivindicagdes” (Michalski, 1985, p. 14), caracteristicas que se desdobram em sua
associacdo aos CPCs, como comenta Boal em depoimento a Carmelinda Guimaraes,
intitulado Semindario de dramaturgia: uma avaliagdo 17 anos depois, também publicado
na Dionysos citada:

Os varios nucleos que trabalhavam no Arena incessantemente se
deslocavam pelo interior do Estado de Sdo Paulo e pelo Norte do
pais, levando o teatro a populagdes que, as vezes, mal conheciam
até mesmo a televisdo. Ajudamos a fundar incontdveis centros
populares de cultura e, dentro desses CPCs, inumeros outros
seminarios de dramaturgia, muitos dos quais formados
exclusivamente por operarios (Guimaraes, 2005, p. 68)
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A importancia do Teatro de Arena para o palco brasileiro dispensa apresentacoes,
assim como, acreditamos, as suas contribui¢des para pensar (e fazer) o Brasil. A partir
dessa ligeira apresentacdo, introduziremos a peca tema da pesquisa, a comecgar por essa

referéncia, a do Teatro de Arena e de Augusto Boal, para a Companhia do Latao.

Na apresentacao do livro Os que ficam, langado em novembro de 2019, Sérgio de
Carvalho comenta o periodo em que cursava artes cé€nicas na USP, no final da década de

1980:

Nos ambientes universitarios, havia mesmo a liquidagao geral da
producdo artistica alinhada ao imaginario ‘nacional-popular’,
discutida sempre pelo lado de seus equivocos, com base numa
autocritica feita pela propria esquerda. E se o Cinema Novo,
também ja fora de moda, ainda contava com os filmes para
desmentir as avaliagdes posteriores, no teatro nao restavam mais
vestigios daquela cena politizada e viva do passado, interrompida
por exilios, desisténcias e ocultamento impostos, ou pelo
assassinato de artistas militantes. (Carvalho, 2019, p. 9)

Atentando para a “relacdo” entre a Companhia do Latdo e o Teatro de Arena,

Carvalho conta que ja havia feito uma leitura cénica® de Revolug¢do na América do Sul e
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que dois anos depois, fora convidado por Cecilia Thumim Boal** “para organizar uma

mostra ligada a uma exposicao sobre Boal no Rio de Janeiro”, quando hesitou em retomar

3! Leitura realizada no dia 13 de novembro de 2012, em evento intitulado Pompeia canta Boal, junto ao

Coletivo de Cultura do MST e o Nucleo de Estudos Anatol Rosenfeld, com a participagdo de Jodo
Pedro Stédile e Nelson Xavier, no SESC Pompeia/Sao Paulo.

Jodo Pedro Stédile ¢ um economista de reconhecida importancia na luta pela reforma agraria no Brasil,
membro da diregdo nacional do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra e filiado ao Partido
dos Trabalhadores, atuou com a Comissao Pastoral da Terra e com a Via Campesina, assim como junto
aos Sindicatos Rurais.

Nelson Xavier iniciou sua carreira junto ao Teatro de Arena e teve vasta atuagdo na cena nacional,
dentre as quais, Mutirdo em Novo Sol (1961), sua criagdo com Augusto Boal e que inaugura a tematica
camponesa no teatro brasileiro do pré-golpe de 1964, bem como a sua atuagdo em Os Fuzis (1964),
filme de Ruy Guerra e obra emblematica do que entendemos como trilogia Cinema Novo, composto
também por Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos (1963) e Deus e o Diabo na Terra do Sol, de
Glauber Rocha (1964).

Atriz do Teatro de Arena, a psicanalista Cecilia Thumim Boal ¢ vitiva do dramaturgo. Em 2010, criou o
Instituto Augusto Boal, o qual preside com Maria Rita Kehl.

32
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a leitura feita em 2012, devido a repentina mudanca do pais: “desde junho de 2013, em
particular no campo da cultura politica”. Carvalho assinala que, “com a intensificagdo dos
ataques ao governo que levariam ao golpe de 2016, ndo viam sentido “em fins de 2014,
montar a pe¢a original se ndo fossemos capazes de especificar o tipo de populismo que
ela descreve, de modo a evitar associagdes injustas”. Dito isso, ele revela a vontade de
escrever outra peca, “uma que fosse capaz de traduzir algo do pensamento artistico de
Boal e expressar nossas dificuldades e esperancas atuais”. Carvalho lembra: “nos
primeiros dias de 2015 entramos na sala de ensaio. Tive a noticia da morte de Chico de
Assis ao pisar no Rio de Janeiro. As cancdes de Revolugcdo na América do Sul foram
escritas por ele”. Sobre a Revolugdo na América do Sul, a dramaturgia mais épica de

Boal, e a criacdo de Os que ficam, o autor ressalta:

entre as incertezas do novo tempo e a vontade de dialogar um
passado que nos deixa, sabia que a peca poderia ser um anexo ao
projeto Opera dos vivos, conjunto sobre o trabalho da cultura
politica entre os anos 1960 e a atualidade. Mas de que modo ela
poderia ser uma reflexdo sobre nds mesmos? (Carvalho, 2019, p.

10-12).

Essa atualizacdo da referéncia e a sua retomada importam as reflexdes sobre o
fazer teatral brasileiro durante a ditadura e a sua recepcao/leitura/interpretagdo para o
teatro politico contemporaneo, sobretudo, neste estudo, para aspectos da democracia e em
busca de uma “reflexdo sobre nds mesmos” como assinala Sérgio de Carvalho. Ainda em
sua apresentacdo, ele conta que entra na sala de ensaios com o caderno de notas de obras
e cartas de Boal, principalmente as focadas na dialética na atuagdo, roteirizada pela

“pratica coletiva contra as homogeneizagdes™.
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A Companhia do Latao (1996)

Em Sio Paulo, e com a obra de Brecht como modelo, a Cia do Latdo® foi criada
“em meados dos anos 1990, em que era forte a sensacao de um capitalismo triunfante”,
como maneira de buscar referéncia na “multipla e viva racionalidade brechtiana”, explica
Sérgio de Carvalho no primeiro capitulo de Introducdo ao Teatro Dialético (2009a, p.
15-16). Ele endossa a busca por uma atuagao fundada no realismo critico, em contraponto
as ideias “de que o conflito das vontades ¢ a base universal do teatro, ou de que ndo é
mais possivel nenhuma representacdo narrativa porque o sujeito foi esmagado — com
ossos e tudo — por forgas andnimas e cegas”. Na “contramao aos padrdes convencionais
da circulagdo”, a Companhia atua no sentido de experimentar teatro politico focando no
“imaginario coletivo, buscando dialogar com novos publicos”, assim, marcando sua
narrativa em uma sociedade de classes (Carvalho, 2009a, p. 16-24).

Em Experimento teatral com material teorico, Carvalho mostra a relagcdo entre
teoria e pratica da Companhia. Conta que o primeiro experimento com Brecht foi 4
Compra do Latdo, experimentando a escrita dramaturgica “na sala de ensaio, com base
nas improvisagoes dos atores”, criando coletivamente, a partir de “observacdes de
comportamentos sociais registrados no centro de S3o Paulo”, exercitando
“comportamentos gestualmente contraditorios” (Carvalho, 2009, p. 17-18). Esse
experimento € o Ensaio sobre o Latdo (1997), uma dramaturgia de Sérgio de Carvalho e

Marcio Marciano.

3 Os dialogos “sobre a atualidade de Brecht” sdo marcas da atuagdo da Companhia. Em 1997, o Teatro de

Arena foi palco de Santa Joana dos Matadouros, ap6s a qual, Roberto Schwarz (tradutor da pega)
participou de uma conversa intitulada Altos e Baixos da Atualidade de Brecht (publicada em
Sequéncias Brasileiras, 1999). Em agosto de 2004, o Latdo realizou o Seminario Critica Materialista
no Brasil, uma homenagem a Schwarz. No livro Introdugdo ao Teatro Dialético — experimentos da Cia.
do Latdo (2009), Carvalho retoma o debate em Questoes sobre a Atualidade de Brecht. 2014 foi ano do
I Seminario Internacional Teatro e Sociedade (Sao Paulo). De janeiro a margo de 2015, a Companhia
participou de Augusto Boal — Atos de um percurso. Em dezembro de 2015, foi realizado, na
Universidade de Brasilia, o II Semindrio Internacional Teatro e Sociedade ¢ em outubro de 2016, o
Ciclo de debates em comemoragdo aos 20 anos de 4 hora e a vez do Teatro Epico no Brasil, de Ina
Camargo Costa (1996).
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Sobre 4 Compra do Latdo, Fernando Peixoto explica que Dialoge aus dem
“Messingkauf” ¢ um de seus projetos [de Brecht] mais instigantes mas que nao foi nunca
concluido. Os “exercicios para atores foram escritos entre 1937 e 1951”. Nesse dialogo,
ressalta Peixoto, “o filésofo (o proprio Brecht) argumenta em favor do teatro subordinado
a uma proposta sociologica. Ele lembra o escrito de Brecht em “Messingkauf”: “de uma
critica do teatro nasce um novo teatro”, € o retoma com o objetivo de “transformar a
funcdo social da atividade teatral, a partir de novas exigéncias sociais determinadas pelos
novos tempos” (Peixoto, 1981, p. 31), incutindo reflexdes “sobre a dificil época” em que
a conduta social parece mais abominavel “e as tarefas que cabe ao teatro desempenhar
neste mundo de guerras e de opressao e exploracdo do homem pelo homem” (1981, p. 55)

Essa observagdo dos comportamentos sociais presentes em Brecht ¢ na
Companhia leva a um outro ponto de Peixoto no referido texto, em trecho no qual
pergunta “Mas o processo de observagado ¢ tranquilo e seguro?”’, ao que responde

Brecht nao esquece de mencionar sensiveis variagdes advertidas
até pela experiéncia cientifica: os fisicos afirmam que quando
investigavam as particulas minimas da matéria, comecaram a
suspeitar que o que estava sendo objeto de investigagdo havia
sofrido alteracdes em consequéncia da propria investigacao;
assim, aos movimentos que observavam no microscopio se
juntavam a outros, provocados pelo proprio microscopio; por sua
vez, também o0s instrumentos experimentavam variagoes,
provavelmente em consequéncia da acdo dos objetos que
examinavam. O que acontecera quando ¢ o homem, muito menos
preciso que os instrumentos cientificos, quem observa? E observa
o proprio homem? (Peixoto, 1981, p. 61)

Se por um lado, o destaque acima endossa a busca por um fazer teatral fundado na
matéria social, por outro, refor¢a a busca por um fazer socioldgico interessado no teatro
como sociedade. Vale pensar, em termos de sociedade brasileira e o lugar do teatro entre
nos.

No livro Ensaios sobre o Latdo (2018), Priscila Matsunaga aponta um aspecto do

programa pedagogico da Companhia:
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O Latdo mantém uma intensa produgao, incluindo uma formacao
pedagogica através de ciclos e palestras com pesquisadores das
mais diversas areas, buscando neles interlocutores de trabalho.
Todo o empenho se dirige para uma “provocagdao” de
questionamentos, de publico e artistas, tendo como pano de fundo
a conviccdo de que s6 ¢ possivel continuar trabalhando se
constantemente as condigdes do trabalho no mundo do capital
forem problematizadas. Ao que parece, o teatro nio se tornou algo
completamente dispensavel na luta anticapitalista, pois sua
excepcional feitura artesanal, de explicito trabalho dos atores em
cena, ainda pode contribuir na formagdo de um imagindrio
coletivo de superacdo dessa condicao (Matsunaga, 2018, p.
32-33).

Essa atuagdo ¢ evidenciada nas publicacdes e agdes da Companhia: sdo videos,
cangoes, livros, pecas, revista e jornal, além das participagdes junto aos movimentos
sociais, com destaque para o Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra — MST.
Destacam-se: os Experimentos videogrdficos do Latdo, dois discos com oito videos; Os
discos Cangoes de Cena 1 e II; O livro Companhia do Latdo 7 pegas (2008), assinadas
por Sérgio de Carvalho e Marcio Marciano: O nome do sujeito, A comédia do trabalho,
Auto dos bons tratos, O mercado do gozo, Visoes siamesas, Ensaio para Danton e
Equivocos colecionados; o livro Introducdo ao teatro dialético: experimentos da
Companhia do Latdo (2009); o livro Atuagdo critica: entrevistas da Vintéem e outras
conversas (2009); A revista Vintém e o jornal Traulito; o livro Opera dos Vivos: estudo
teatral em quatro atos da Companhia do Latdo (2014); o filme da Opera (2015). Sérgio
de Carvalho atua também como professor da Escola de Comunicacdo e Arte da USP, onde
¢ coordenador do Laboratério de Investigagao em Teatro e Sociedade (Lits-ECA/USP). O
LITS possui em seu acervo a publicacdo dos Cadernos de Teatro e Sociedade: as pegas
Mutirdo em Novo Sol, de Nelson Xavier e Augusto Boal (1961); Primeira Feira Paulista

de Opinido (1968) e Pecas do CPC (oito pegas da década de 1960).** Em 2019, a

34

As publicagdes do Latdo estdo disponiveis em http://www.companhiadolatao.com.br ; As do LITS, em:
htt; labteatr iedade.wordpr m/201 as-ineditas-dos-anos-1960-ganham-edicao-cr
itica/#tmore-344



http://www.companhiadolatao.com.br
https://labteatroesociedade.wordpress.com/2016/05/06/pecas-ineditas-dos-anos-1960-ganham-edicao-critica/#more-344
https://labteatroesociedade.wordpress.com/2016/05/06/pecas-ineditas-dos-anos-1960-ganham-edicao-critica/#more-344
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Companhia langou uma coleg¢do com trés pecas: Os que ficam (2015), O Pdo e a Pedra
(2016) e Lugar Nenhum (2018).

Fundada com estudos e experimentos, a Companhia ¢ reconhecida também por esse
carater, o que repercute em varias pesquisas realizadas e em processo € que vao desde
trabalhos de conclusdo de curso de graduacdo a teses de doutorado. Digo para reforgar o
que ja foi feito e por também reconhecer que esse acimulo da pesquisa que fundamenta a
criagdo da Companhia € um dos aspectos que mais marca a sua atuacao e reflete em suas
perspectivas teodricas, imprimindo-as formalmente no resultado da criagdo estética e no

seu pensamento. Como pondera Camila Hespanhol Peruchi,

Ter em mente a quantidade de materiais teoricos consultados ¢
necessario para evidenciar a importancia da elaboragdo estética e
da montagem dialética [...]. Esse percurso ndo ¢ arbitrario, ja que
o ponto de fuga ¢ o processo de instauragcdo do capitalismo e a

entrada do Brasil no cenario mundial. (Peruchi, 2016, p. 97)
Peruchi evidencia a pesquisa do Latdo para a peca Auto dos bons tratos (2002) e o
destacamos porque ela mostra que a “‘escolha critica’ dos materiais” ¢ o que viabiliza e
“empreende uma leitura materialista dos objetos que elege como base de seu trabalho,
além de, claro, situa-los historicamente e confronta-los com a discussdo sobre as causas
de seus surgimentos”. Pensando com Peruchi, ao operar iluminando seus materiais
historicos, Os que ficam também afronta a ambos, a quem l€ e a quem assiste a obra, “em
contato com dindmicas sociais” dos tempos com os quais tensiona o seu fazer
dialeticamente. Muito ja tem sido feito para acompanhar a densa e complexa criagdo do
Latdo™, por esse motivo, passaremos para a analise da peca, que “parece unir e tensionar
trés matrizes do teatro politico, com suas respectivas praticas e formas de engajamento”,
o que Renan Ji identifica como “a marca do Latdo, a montagem contando inclusive com

atores membros da companhia, Helena Albergaria, Rogério Bandeira e Erika Rocha™; a

¥ Além do livro (e tese) de Priscila Matsunaga e da dissertagdo de Marcius Siddhartha ja referenciados,

elencamos algumas teses e dissertagdes sobre a Companhia que muito contribuem com este estudo.
CARBONARI (2006), KROPF (2011), MALTA (2010), PERUCHI (2016) ¢ SILVA (2006).
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heranga de Boal, que o autor define como “a Estética do Oprimido”; e o teatro épico “(ou
marxista, como quereria Boal) de Bertolt Brecht, cuja obra como que paira ideoldgica e
esteticamente sobre o trabalho teatral dos outros dois diretores” (Ji, 2017, p. 83). E com
essas “estéticas militantes” que Os que ficam mostra a sua inten¢do, uma vez que o

discurso de uma isencao ideologica flerta (quando nao reproduz) a ideologia dominante.

Por dentro do tempo

“a memoria tem uma for¢a de gravidade, ela sempre nos
atrai. Os que tém memoria sdo capazes de viver no fragil
tempo presente, os que ndo a tém ndo vivem em nenhuma
parte.

La Nostalgia de la Luz, Patricio Guzman, 2010.

“A memoria ¢ a faculdade épica por exceléncia”, afirma Walter Benjamin (2012, p.
227). Benjamin, em O narrador, situa a “memoria” de um “tempo”, como a musa épica,
“a rememorag¢do”. O que entendo ser fundamental para relacionar este estudo ao tempo de
sua criagdo € ao tempo por ela alcancado, uma vez que “a rememoracao funda a cadeia da
tradi¢do, que transmite os acontecimentos de geracdo em geragdo”. Continua Benjamin,
“ela tece a rede que em ultima instancia todas as historias constituem entre si” (Idem, p.
228). Benjamin vé€ a “memoria” como a “musa da narrativa” e a memoria do tempo
(passado), como “indice secreto” que impele a redencao (Idem, p. 242).

Relacionando ao que Benjamin escreve sobre “memoria” e “rememoragao”, em O
Narrador, e o “tempo”, nas teses Sobre o Conceito da historia, soma-se mais um
elemento: “o grande narrador tem sempre suas raizes no povo, principalmente nas

camadas artesanais” (Benjamin, 2012, p. 231). Por entender que Os que ficam se propoe
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ao exercicio épico®® da memoria e a sua rememoragio para pensar o tempo passado e o
presente, a partir da trajetéria de um narrador (Augusto Boal), fazendo com que ela
mesma (a peca-ensaio/homenagem) atue como narradora, a partir da conjungdo de Sérgio
de Carvalho e de todas as pessoas que participaram do seu processo de criacao, incluindo
seus publicos/leitoras e leitores, seja porque atua como um processo de rememoragdo de
uma experiéncia que ¢ coletiva, pois parte da trajetéria de dois dos maiores nomes do
teatro do pais (a atuacdo de Boal e o Teatro de Arena, a atuagdo de Carvalho no Latdo) ou
por dialogar sobre ditadura e democracia e outros tensionamentos e choques por dentro
do tempo da peca (e fora). Augusto Boal e Sérgio de Carvalho, sdo pessoas dos seus
tempos’’, que aderem e refutam questdes também por meio do teatro, embebidos de suas

realidades.

Este texto deriva de algumas leituras e partilhas em busca de interpretagdes e
projetos para o pais por meio da criagdo da Companhia do Latdo sobre a experiéncia de
Boal com o Teatro Arena (e o depois). Os que ficam se apresenta como mais que uma
homenagem narrada por meio de “cartas” do exilio®, e trechos de outros escritos
relacionados ao tema ditadura, exilio, tortura, prisdo etc., ¢ um movimento da “memoria”.
Com “mais que uma homenagem”, assisto a pega com o pensamento em um grupo de
teatro contemporaneo que reconhece o teatro politico de 1960 e 1970 como referéncia,

atualizando os debates sobre aquele tempo, ou “rememorando” e transmitindo “de

36 Costa, em Brecht e o Teatro Epico (2005), nos explica que a tradigdo alemi repartiu as experiéncias no

mundo em trés dimensdes (trés géneros literarios): lirico, épico e drama. Como lirico, ela designa uma
dimensdo da subjetividade; ao épico, a dimensdo publica e, o drama, a vida privada, as tramas
familiares. Essa divis@o das esferas lirica, épica e dramatica é “um pressuposto de qualquer discussdao
que pretenda avangar em relagdo ao fendmeno do teatro épico”. Por ser politico, o teatro épico faz
contraponto ao drama burgués, ou a “forma dramatica aristotélica”. Didlogos com Brecht. Transcri¢ao
da palestra Brecht e o Teatro Epico, de Ina Camargo Costa, em 03/05/2005. Disponivel em:
https://www.revistas usp.br/ls/article/view/64092

Como no poema de Szymborska, Filhos da época: “Somos filhos da época e a época ¢ politica”.

Boal e sua familia estiveram exilados entre 1971 a 1986, em paises da América Latina e da Europa. Ha
estudos que mapeiam esse periodo. Entre outros, ver: ANDRADE (2010) e SANTOS (2015).

37
38


https://www.revistas.usp.br/ls/article/view/64092
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geragdo em geragao” e com a nitida intencao de refletir sobre o nosso proprio tempo e as
nossas questoes, conjecturando sobre o nosso futuro.

A peca-ensaio foi criada para integrar as atividades da mostra Augusto Boal — Atos
de um Percurso, realizada no Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro, entre 14
de janeiro e 16 de margo de 2015 (data em que Boal completaria 84 anos). Fizeram parte
da exposi¢ao trés leituras dramatizadas: 1. José, do Parto a Sepultura (1961), com
convidadas e convidados de Aderbal Freire Filho; 2. Mulheres de Atenas (1977), com
convidadas de Bruce Gomlevsky; e 3. Arena conta Bolivar (1970), por Oi Néis aqui
traveiz. O show “Cancioneiro de Boal”®, com can¢des do Teatro de Arena e outras
relacionadas com a temadtica “Oprimido”, por Jugara Margal, com direcdo de Lincoln
Antonio e Walter Garcia; a oficina “A arte do curinga”, com Julidn Boal e o
encerramento com a leitura das cartas*®® por Cecilia Thumim Boal, Julidn Boal, Helena
Albergaria e Sérgio de Carvalho, além do langamento do catalogo®' da Mostra. O projeto
foi coordenado pelo Instituto Augusto Boal, realizado pelo Ministério da Cultura

(fundado em 1985, extinto em 2019 e reerguido em 2023), obteve apoio da Universidade

39

Cangdes: Tempo de guerra, de Edu Lobo para o Arena conta Zumbi, (1965); Sdo Jorge, de Kiko
Dinucci (2008); Malvadeza Durdo, de Z¢ Keti, imortalizada na voz de Grande Otelo ¢ Angela Maria,
no filme Rio, zona norte, de Nelson Pereira dos Santos (1957); £ o banzo, de Edu Lobo para o Arena
conta Zumbi, (1965); Sangue sangue, de Lincoln Antonio e Gabriela Almeida (2011), Meia noite,
Choro bandido, Kafka, Neli, de Lincoln Antonio e Stela do Patrocinio (2004), Zambi, de Edu Lobo para
0 Arena conta Zumbi, (1965), Negro drama, de Mano Brown e Edi Rock (2002); Todos os olhos, Tom
Z¢ (1973); Nego dito, de Itamar Assumpcao e Banda Isca de Policia — Beleléu, 1980; Opinido, de Z¢é
Kéti para o Show Opinido (1968), Oba Ina, de Douglas Germano (2011), Meu caro amigo, cangdo-carta
de Chico Buarque ao amigo Boal (1976). Esse show também atua como tempo das conexoes.
Selecionadas por Sérgio de Carvalho as cartas datam de 1974 a 1978 e correspondidas com Carlos
Porto, Chico Buarque e com a sua mée e que no entendimento de Carvalho, ddo um panorama do que
acontecia ao teatro brasileiro naquela época. Das anotagdes daquele dia, destaco duas cartas: A
primeira, lida por Cecilia: Buenos Aires, 27 de abril de 1973, ¢ remetida @ mae de Boal e narra a sua
dificuldade em conseguir o passaporte; A segunda, lida por Sérgio de Carvalho, de Lisboa, 8 de junho
de 1974, ¢ remetida por Carlos Porto e fala da ida de Boal para Portugal. Porto solicita que Boal
responda a algumas perguntas para uma possivel entrevista, dentre as quais:

“Em face da situag@o atual politica do pais, como pode o teatro contribuir para levar a revolugdo as suas
ultimas consequéncias?” e “Interessa continuar a fazer teatro para a burguesia mesmo com a intengao
de a esclarecer sobre a necessidade de se aliar ao povo?”.

O catalogo da exposi¢ao esta disponivel em:

http://www.augustoboal.com.br/site/augusto_boal_atos_de_um_percurso.pdf

40
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Federal do Rio de Janeiro, da Fundagao Nacional de Artes (Funarte) e do Centro Cultural
Banco do Brasil do Rio de Janeiro (CCBB).

No encerramento da Mostra, foi realizada uma breve apresentagdo da historia de
uma das origens do Teatro do Oprimido, relevante a este preAmbulo. Contada por Julian
Boal em forma de narrativa que desencadeava cenas experimentadas por atrizes e atores
da Companhia do Latdo, a historia se passa durante uma temporada no Peru*’, em que
Boal atuava junto a uma campanha de alfabetizagdo inspirada pela Pedagogia do
Oprimido® e articulada a atuagdo teatral. O dramaturgo ja experimentava partir de cenas
dialogadas com o publico para a alfabetizagdo teatral, quando pela primeira vez, em uma
acdo de teatro popular, se viu provocado pelo desconforto de uma espectadora ¢ a
convidou para assumir a cena ¢ atuar, revelando uma nova fun¢do para o teatro. A
espect-atriz (ou espect-ator, em seus termos) mostra, com 0 COrpo em cena, o que pensa
pode ser feito para extinguir uma situagdo opressora. Na narragdo de Julidn, encenada
pelo Latdo, quem fez a espect-atriz foi Cecilia Boal. Essa historia ¢ narrada por Augusto
Boal e consta no documentario Augusto Boal e o Teatro do Oprimido, de Zelito Viana
(2010)*. A nova fun¢do do teatro revelada pela espect-atriz e por Boal em relagdo com o
publico, d4 pistas para desenvolvermos questdes sobre a democracia participativa: “todos
os seres humanos sdo atores, porque agem, e espectadores, porque observam. Somos
todos espect-atores” (Boal, 2001, p. ix).

No dia 16 de mar¢o de 2021, em comemoracdao ao aniversario de 90 anos do
dramaturgo, o Instituto Augusto Boal estreou a “Feira de Opinido 34 - Més em

Homenagem a Augusto Boal”, em seu canal de videos®*. Nele, Boal lembra que as

42 Patricia Freitas Santos conta que a ida de Boal ao Peru deve-se ao “convite de Alfonso Lizarzaburu, em

agosto de 1973, para que o teatrologo ministrasse algumas aulas em um Plano de Alfabetizacdo no Peru
(Alfin), promovido pelo governo revoluciondrio, permite a legitimagdo pratica de consideragdes
tedricas até entdo esbogadas. E nas cidades de Lima e Chaclacayo que ocorre efetivamente o trabalho
com técnicas como o teatro-imagem e o teatro-forum associadas ao método Paulo Freire. (Santos, 2015,

p. 160).
4 FREIRE, Paulo. Pedagogia do Oprimido. 4a ed, Sao Paulo: Paz e Terra, 1987.
“  Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=11.3-W¢c305Gg

*  Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=152s 79DBhM



https://www.youtube.com/watch?v=152s_79DBhM
https://www.youtube.com/watch?v=lL3-Wc305Gg
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noticias de jornal em cenas de teatro, no intuito de uma transferéncia dos meios de
produgdo, gerou a primeira forma de Teatro do Oprimido, o teatro jornal.

Essa historia ¢ detalhada por Boal em A4 estética do Oprimido (2009). O autor
mostra que “a Histéria refere-se a hoje, ndo s6 ao passado”. Comenta que a “ética e a
solidariedade, em forma estética, s3o a seiva” que nutre a arvore do Teatro do Oprimido,
o esquema elaborado para apresentar que ¢ constituido por imagens, sons, jogos,
“metaforas da realidade”, com o propdsito de despir o “lixo cultural que nos envolve”,
estimulando a criatividade (2009, p. 188). No desenho, o tronco da Arvore ¢ o inicio do
“processo pratico estético” com “jogos ludicos” e regras, mas que estimulam a
criatividade, “tal como a sociedade tem leis, mas necessita de liberdade”. Boal explica

que “sem leis ndo existe vida social — sem liberdade ndo existe vida”. Vejamos o desenho

da arvore*:

Com esse esquema, o autor destaca que ha *“ quatro
grandes Copas, e mais uma”: 1.0 Teatro Jornal,
sobre o qual comenta que ¢ uma “ingenuidade
pensar em liberdade jornalistica”, pois os veiculos
de comunicagdo refletem as ideologias de seus

proprietarios”; 2. o Arco-Iris do Desejo, iniciado

e A "-d.r no Centre du Thédtre de | Opprimé-Augusto Boal,
ETICA entre 1980 e 1983, que codirigiu com Cecilia
Thumim Boal, “Le flic dans la téte (O policial na
cabega)”, no qual as opressoes estdo arraigadas, em
que “estudam-se as relagdes sociedade-individuo™.

3. o Teatro Invisivel, criado com o Grupo Machete

no exilio em Buenos Aires, entre 1971 e 1973. O objetivo ¢ “sensibilizar a cidadania para

*  desenho de Boal, disponivel em:
https://acervoaugustoboal.com.br/estetica-do-oprimido-tree-theatre-of-the-oppressed?pag=1



https://acervoaugustoboal.com.br/estetica-do-oprimido-tree-theatre-of-the-oppressed?pag=1
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opressoes desapercebidas: € preciso desfamiliarizar a opressao para que se possa vé-la e
combaté-la”. Sobre o qual endossa que “a trama, embora ndo seja verdade sincronica, ¢
diacronica: ndo ¢ verdade que a cena esteja acontecendo espontaneamente aqui € agora,
mas ¢ verdade que acontece perto ou longe daqui, e pode estar acontecendo em outro
lugar nesse mesmo momento” (2009, p. 188-189); 4. Teatro Legislativo, desenvolvido
com Curingas do Centro de Teatro do Oprimido do Rio de Janeiro, durante o mandato de
Vereador pelo Partido dos Trabalhadores, entre 1993 e 1996. Cabe ressaltar que “dos 33
projetos encaminhados 4 CAmara dos Vereadores, 14 tornaram-se leis municipais™’. Boal
explica que o teatro Legislativo “consiste na simulagdo, apds o Forum, de uma sessao
normal de uma assembleia legislativa. E sempre melhor que a lei, mesmo tdo
desrespeitada, esteja do nosso lado e ndo contra nds”. Nessa copa da arvore, “a cidadania
legisla, compreende os mecanismos da fabricagao das leis”.

No tronco da arvore, ha o Teatro Imagem “em que as formas de percepg¢do
nao-verbal sdo estimuladas, sem detrimento da palavra”. Acima, o Teatro Forum, quando
pessoas oprimidas conscientes e ‘“conscientizaveis expdem opinides, necessidades e
desejos”. E o ensaio das “agdes sociais concretas e continuadas, que é a Copa Soberana,
meta maior do Teatro do Oprimido — a intervencao na realidade”. Boal conclui essa parte
de sua apresentacdo contando que “Shakespeare dizia que o teatro € um espelho que nos
mostra nossos vicios e virtudes”, e que o “Teatro do Oprimido quer ser um espelho
magico onde possamos, de forma organizada, politizada, transformar a nossa e todas as
imagens de opressdo que o espelho reflita” (2009, p. 189).

Essa breve reflexdo sobre o Teatro do Oprimido, além de relevar o pensamento do
artista-intelectual sobre cidadania, teatro, ética, solidariedade e emancipagdo, antecipa a

sua reflexdo sobre Direitos Humanos, que abordaremos mais adiante.

Os que ficam se passa em 1973 e a maior parte das cenas ocorrem num velho teatro.

A peca evidencia os desafios de um grupo de teatro que ensaia Revolugdo na América do

*” Da vida e obra do autor em: http:/augustoboal.com.br/vida-e-obra/


http://augustoboal.com.br/vida-e-obra/

70

Sul (1960) com Boal no exilio. O diretor (Fernando) tem em maos cenas de uma peca
inacabada, como se ndo tivesse sido encenada e publicada em 1960, ou como se
quisessem comecar tudo de novo e criar um novo desfecho. Em Revolugdo na América do
Sul, o operario José¢ da Silva enfrenta a fome e o desemprego em meio as questdes
politicas da sua época:
composta de 15 cenas relativamente autonomas — mostra, sem
qualquer vestigio dramatico, a trajetoria de dois operarios: José da
Silva e Zequinha Tapioca, que iniciam sua epopeia em busca de
um aumento salarial suficiente para lhes matar a fome. Na
historia, José da Silva, quase sempre na condic¢ao de cidadao cheio
de fé¢ e faminto, vulgo povo, observa a conversdo de Zequinha
Tapioca de operario em candidato presidencial, pelo Partido da
Ordem, da burguesia brasileira, abengoada pelo Anjo do

imperialismo (Miranda e Rodrigues, 2017, p. 105).

O grupo, em 2015, mostra os ensaios entre os tempos, as artes € as suas
contribuicdes, contradigdes e conflitos, como apontam as recorrentes brechas totalitarias,
expondo “sem prejuizo de existir, o antagonismo [que] se desfaz em fumaga”. Na peca,
como em As ideias fora do lugar, de Roberto Schwarz (2009, p. 67), procura-se mostrar
que “os incompativeis saem de maos dadas”. Ou seja, na chamada democracia
ultraliberal/burguesa, a coexisténcia de brechas autoritarias ¢ estabilizada e até
acumpliciada ao modus operandi de uma sociedade da periferia do capitalismo. Como
enxerga Schwarz, também, em Pressupostos, salvo engano, de “dialética da
malandragem”, sobre a obra de Antonio Candido, a “dialética da ordem e desordem”
opera mais que “da formalizagdo estética” do romance, mas da o tom “de um ritmo geral
da sociedade brasileira da primeira metade do século XIX” (Schwarz, 1987, p. 132), que

entendemos se aprimorar em uma modernizagdo conservadora.
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Dessa maneira, Os que ficam, buscam por novo enredo para a peca ja criada

(Revolugdo), buscando por um novo rumo para a sociedade brasileira e mostrando o que

J4 se buscava na década de 1970. Como em Experiéncia e Pobreza, de Walter Benjamin,

os que ficam parecem “arranjar-se, [sempre] de novo € com poucos meios’:

Ficamos pobres. Abandonamos, uma a uma, todas as pecas do
patrimonio humano, tivemos que empenha-las muitas vezes a um
centésimo do seu valor para recebermos em troca a moeda miuda
do “atual”. A crise econOmica estd diante da porta, atras dela uma
sombra, a proxima guerra. A tenacidade tornou-se hoje privilégio
de um pequeno grupo dos poderosos, que sabe Deus ndo serem
mais humanos que a maioria; na maioria barbaros, mas nao no
bom sentido. Os outros, porém, precisam arranjar-se, de novo e
com poucos meios. Sao solidarios dos homens que fizeram do
essencialmente novo uma coisa sua, com lucidez e capacidade de
renuncia (Benjamin, 2012, p. 128).

As cenas de Revolugdo na América do Sul. O autor, Augusto Boal, estd no exilio

com a sua familia. O elenco cobra de Fernando cenas para os ensaios e ele se corresponde

com o amigo Boal. Essas cartas transladam faces de uma mesma repressdo®: o da

perseguicdo interna, de um Brasil com sequestros e prisdes arbitrarias, torturas e mortes

nomeadas por “desaparecimento forcado” promovidas pelo Estado; e a externa, com

outras perseguigdes e o exilio.

A atmosfera que persiste ¢ a que precede o tempo da peca:

A utopia que ganhava coragdes e mentes na década de 1960 era a
revolugdo (ndo a democracia ou a cidadania, como seria anos
depois), tanto que o proprio movimento de 1964 designou-se
como revolucdo. As propostas de revolucdo politica, e também
econOmica, cultural pessoal, enfim, em todos os sentidos e com os

48

Ao apontar essas faces, buscaremos articular com o dualismo e a sua critica, delineada por Francisco de
Oliveira, em Critica a razdo dualista (2003). O que figura nesta perspectiva de analise de Os que ficam
¢ que a repressao ¢ o exilio configuram faces da mesma repressdo, em um pais, mais uma vez,
introduzido, ou atualizado, em suas caracteristicas de capitalismo periférico. Reintroduzido ou
atualizado, pois ¢ leitura feita em uma perspectiva alinhada ao que Roberto Schwarz sinaliza em
Cultura e Politica, 1964-1969, “Em 1964 instalou-se no Brasil a ditadura militar, a fim de garantir o
capital e o continente contra o socialismo” (Schwarz, 2009, p. 7).
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significados mais variados, marcaram o debate politico e estético.
Enquanto alguns se inspiravam na revolu¢do cubana ou na
chinesa, outros mantinham-se fiéis ao modelo soviético, terceiros
faziam a antropofagia do maio francés, do movimento hippie, da
contracultura, propondo uma transformacdo que passaria pela
revolugdo nos costumes. (Ridenti, 2014, p. 29)

Nesse clima, o grupo se esfacela: um ator do elenco vai para um show da
contracultura, entre o tropicalismo e o desbunde, uma atriz vai atuar na televisdo e uma
outra ¢ presa, torturada e desaparecida. O exilado Boal ndo consegue enviar as cenas,
Fernando ndo consegue dirigir o elenco que se desmancha entre forma-mercadoria da
cultura e perseguicdes politicas. Ao final, o grupo tenta se proteger dentro do velho teatro,
em que ensaiam perante dois policiais. Os policiais estio em busca de uma atriz que
também atua como militante e guerrilheira, integrante da luta armada e procurada pelo
Departamento de Ordem Politica e Social - DOPS. Tentando proteger Eleonora, a atriz
perseguida, e sem poderem cantar a plenos pulmdes, “os que ficam” cantam a “cancao da
Revolugdo” em bocca-chiusa (com a boca fechada) e assim, “estreiam” a sua peca
interrompida por um curto-circuito.

Desde 2017, trabalhamos com cinco versdes da pega do processo entre as
apresentagdes no Rio de Janeiro e em S3o Paulo. Em novembro de 2019, com a
publicacao da mesma, a pesquisa foi atualizada e alinhada com a publicacao, contrastando
com as versdes anteriores, em que, por exemplo, eram descritas 13 cenas, enquanto que a
publicacdo de Os que ficam (2019) ¢ composta por vinte e uma cenas, mais o prélogo e o
epilogo. Entendemos o livro como a versdo “final” do texto da peca, ainda que essa
caracteristica de ensaio, de uma peca inacabada e viva, permaneg¢a. Em processo e
dialética, assim como a vida, ou como os tempos lidos pela pega e que fundamentam a
sua criacdo, seguem as cenas: Prologo (no sagudo, na plateia € no palco); Cena 1.
Instantaneo da miséria; Cena 2. Tentativa de dialética; 3. Outro Zé da Silva; 4. Sapato
furado; 5. Contracultura; 6. Laboratorio Zé da Silva; 7. Entre o supermercado e o

estudio; 8. Ensaios da Luta; 9. Visoes hamletianas; 10. Anjo da Confusdo; 11. Detector de
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mentiras; 12. Expropria¢do antiditadura; 13. Captura; 14. Descidas; 15. O ndo
representavel; 16. Subjetividade na delegacia; 17. Sonho da morte; 18. De como
Eleonora escapou da prisdo; 19. Calle estrecha; 20. Interludio da fuga; 21.
Bocca-chiusa; Epilogo. Por vezes, as cenas sdao compostas por outras € procuramos
mostra-las.

Como a peca articula questdes particulares de um grupo, o elenco tem se mantido
em todas as apresentagdes, exceto quando ha leituras comentadas, como em uma data da
mostra The Living Theatre, no Sesc Consolagdo (2017). O elenco ¢ composto por gente
do teatro de Sao Paulo e¢ do Rio de Janeiro e nove compdem o elenco original: da
Companhia, Erika Rocha, Helena Albergaria e Rogério Bandeira, convidadas e
convidados como, Bruno Marcos, Higor Campagnaro, Kiko do Valle, Lourinelson
Vladmir, Nivea Magno e Virginia Maria.

No Rio de Janeiro, em 2015, a peca também contou com a participagdo especial de
Cecilia Thumim Boal, Julian Boal e Lauro César Muniz na leitura das cartas remetidas
por Boal ao grupo. A peca ndo teve muitas apresentagdes. Contudo, “se esta peca, que
ainda sofreu a injustica historica de ter ficado s6 seis semanas em cartaz entre Rio de
Janeiro e Sao Paulo, bateu tdo forte e tdo fundo, ¢ porque ela trata de hoje ao falar de
ontem. Os que ficam somos s6s”, explica Julidn Boal (2019, p. 138).

As personagens sdo (em ordem alfabética): Augusto, “autor da pega, exilado
politico. Seu papel ¢ feito por um convidado a cada noite, alguém que tenha vinculos
pessoais com o tema ou histérico de luta anticapitalista” esse papel ¢ feito a partir da
leitura das “cartas” remetidas ao diretor da peca, Fernando; Dino, ¢ um “jovem ator,
admirador do teatro de Jerzy Grotowski”. Ele passa a integrar o grupo para substituir
Pedro na atuag¢ao como José da Silva; Eleonora ¢ atriz e militante da luta armada. Ela
divide o apartamento com Irene e nos ensaios, atua também como o anjo do imperialismo
(o anjo de duas faces, em dupla com Irene); Fernando ¢ o diretor dos ensaios de
Revolugao, o que se corresponde com Boal. Ele ¢ ex-companheiro de Irene e, por vezes,

alguns sentimentos residuais emergem em cena; Irene € a atriz que vai para a televisao,
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apesar de ser uma das mais engajadas no pensamento € na atuagao critica. Em Revolugdo,
¢ uma lideranca do grupo, atua como anjo (a outra face), ¢ assistente de dire¢cdo e coros.
Também ¢ a que se dopa para escapar daquela realidade; Julie é crianga no exilio e tem
apenas uma pequena € marcante atuacao; Lourdes trabalha como etiquetadora no
supermercado, de onde conhece Eleonora, que a convida para integrar o grupo de teatro.
Talvez, por ser de origem externa ao meio teatral e intelectual do grupo, integrante da
classe popular, ¢ a que tem problematizacdes mais lucidas e concretas sobre a luta de
classes. Nos ensaios de Revolugdo, faz a esposa de José da Silva; O iluminador ¢ um
encarregado do teatro que cuida da parte técnica. Tem atuagdes pontuais e significativas
na trama; Pedro ¢ integrante antigo do grupo e faz par com Tonico. Em Revolug¢do, faz o
José da Silva e nos palcos da contracultura, Petra. Sai do teatro politico para o desbunde e
mantém a sua busca por uma atuacdo critica; Tonico, além de fazer o Zequinha (de
Revolugdo), também € o produtor do grupo e companheiro de Pedro; Madame Martinez é
uma “rica ¢ amante das artes”, possivel patrocinadora de Revolugao (Carvalho, 2019, p.
19-20). Os que ficam também tem outras personagens, como a Narradora, um funcionario
do supermercado/estudio de televisdo, uma costureira, uma guerrilheira e um guerrilheiro,
prisioneiros € Kurokos (que atuam vestidos de preto ao fundo do teatro japonés). Um
elemento interessante a observarmos ¢ a maneira como os policiais sdo apresentados sem
corpo, nem voz: invisiveis e silenciosos, as suas presengas sao insinuadas pela atuacao do
grupo. A dire¢do musical ¢ de Martin Eikmeier e os musicos sao Alessandro Ferreira e
Cau Karam.

Como a peca mostra um grupo (Os que ficam) que ensaia outra peca (Revolugdo),
por vezes ha o acimulo de personagens, e o movimento de Sérgio de Carvalho na
publicagdo, ¢ por apontar a atriz ou o ator (de, ou em) Os que ficam pelo nome proprio.
Por exemplo, no Prologo (no palco), ha o depoimento da atriz Helena Albergaria, sobre
sua aproximacdo temadtica com a ditadura. Na rubrica (indicagdes da peca), consta
“Atriz-Irene”. Irene € a personagem que ensaia Revolug¢do na América do Sul, em 1973.

Nesses casos, procuramos indicar conforme o livro.
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No Rio de Janeiro, Os que ficam esteve em cartaz de 29 de janeiro a 15 de fevereiro
de 2015. Naquele ano, em Sao Paulo, foi encenada na Mostra Processos do Latdo, no
SESC Bom Retiro, entre 11 e 26 de julho de 2015. Em 2017, no ambito da Mostra Living
Theatre, no SESC Consolagdo, nos dias 6 ¢ 7 de dezembro de 2017. No primeiro dia, a
encenagao na integra e no segundo dia, trechos comentados. No evento de langamento das
publicagdes de trés pegas, em 9 de novembro de 2019, Os que ficam (2015), O Pdo e a
Pedra (2016) e Lugar Nenhum (2018)*, algumas de suas cenas foram apresentadas e
comentadas. O langcamento foi realizado no estudio do Latdo (Sumarezinho/Sao Paulo)

pela Temporal®

. Mas um més depois, a Editora Temporal ¢ a Companhia do Latio
realizaram o lancamento no Rio de Janeiro (09 de dezembro), quando todo elenco original
de Os que ficam encenou alguns trechos comentados, no Teatro Poeira, localizado em
Botafogo. A estimativa do grupo ¢ que tenham recebido cerca de 150 pessoas no evento
de Sao Paulo e entre 40 e 50, no Rio de Janeiro. Os livros foram langados também no
evento Teatro e sociedade na dramaturgia da Cia do Latdo, realizado pelo Programa de
pos-graduacdo em Letras da Universidade Estadual de Maringd, no dia 03 de novembro
de 2019, em que Sérgio de Carvalho ministrou o minicurso A dramaturgia sob a

perspectiva da mediagdo entre teatro e sociedade. Esse evento recebeu aproximadamente

35 participantes.

# A Temporal Editora registrou o Festival de langamento de “Trés Pe¢as Companhia do Latdo”, realizado
em novembro, no estidio da Companhia, e que contou com a participagdo d’As Cantadeiras (grupo musical
formado por mulheres militantes do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra), de Cecilia Boal, Ina
Camargo Costa, Joana Fix Arantes, Maria Thereza Vargas, Paulinho T6, Paulo Arantes e Sérgio Mamberti.
O Festival de lancamento de "Trés Pecas Companhia do Latdo" apresentou cenas e cangdes selecionadas
das pegas "Os que ficam", "Lugar nenhum" e o "O p&o ¢ a pedra", que compdem o box publicado pelo
editora Temporal.

Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=2R1L.M0YM9mc

0 A Temporal foi fundada em 2018 com o objetivo de “trazer ao publico brasileiro obras da dramaturgia
contemporanea, tanto nacional como estrangeira, inéditas ou esgotadas no pais”. Trecho da apresentacdo da
editora nas ltimas paginas das publicagdes da Colegdo do Latao.



https://www.youtube.com/watch?v=2R1LM0YM9mc
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Sobre as pecas lancadas em conjunto, o evento realizado no estudio do Latao (SP)
foi iniciado por um coro entoando uma can¢do de Reisado “Guerreiro treme terra”. No
Rio de Janeiro, o evento teve outra dindmica e foi concentrado em cenas comentadas da
peca Os que ficam com o elenco original.

Em resumo e com base na apresentacdo do livro O pdo e a pedra, Sérgio de
Carvalho situa-a no mesmo tempo historico de Os que ficam e Opera dos vivos. Explica
que nessas pecgas, “estavam em jogo as relacdes contraditorias entre a cultura e as praticas
produtivas no ambito do nacional-desenvolvimentismo, e algo semelhante alimentou o
projeto inicial de O pdo e a pedra”. Esse comentario de Carvalho avanga para um ponto
interessante de articulagdo do trabalho de pesquisa e de interpretacdo que a Companhia
esboga e encena: “Pretendiamos estudar o pensamento religioso no Brasil, seu potencial

de coesao social e sua adesdo a tendéncia geral de mercantiliza¢ao das formas culturais”.

No dia 8 de mar¢o de 2020, o diretor anunciou nas redes sociais o fechamento do
estudio do Latdo, inaugurado em 2007. Localizado na rua Harmonia, Sumarezinho/SP, foi
palco dos espetaculos Opera dos Vivos “pesquisa que durou trés anos e gerou quatro
pecas, livros e filmes”, O Pdo e a Pedra e Lugar Nenhum. O espago recebia atividades de
varios grupos € movimentos sociais. Realizou o langamento de livros “de Nélson Xavier,
In4d Camargo Costa, José¢ Antonio Pasta e Priscila Matsunaga”, acolheu cursos, palestras e
mostras, “a precos populares ou de graga”. Escreve Sérgio de Carvalho “[...] No quadro
atual de mercantilizagdo e de estreitamento das politicas de estado para a cultura, ap6és um
ano sem qualquer apoio, e sem horizonte de melhoria, ja ndo ¢ possivel manter a sede do

grupo num espaco alugado”.’

Os que ficam ¢ um metateatro, uma expressao cénica sobre a propria linguagem e

plena de referéncias teatrais. Seus ensaios sdo atravessados por cenas inconclusas, crises,

31O destaque ¢ do antncio de fechamento do estudio e campanha de financiamento para a manutengdo

do acervo da Companhia. Os trechos foram retirados de publicacdo na pagina pessoal de Sérgio de
Carvalho, na rede social Facebook.
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prisdo, desrepressdo, indistria cultural, desbunde e melancolias. O exilio™ estonteante
coloca o publico num vaivém sem sair do lugar. O impasse € a sua principal caracteristica
e se assemelha a um sintoma que possibilita ver “o tempo das conexdes” como uma fenda
em que se pode acessar o passado como um passado em aberto € ndo plasmado como
imagem fixa, o presente suspenso — pingado com potencial de projetar o futuro que ainda
ndo estd escrito, nem na peca ¢ nem fora dela, a lembrar a cada instante que a funcao
dialética ¢ aliada ao devir. Esse “tempo das conexdes” ¢ comentado em uma das cenas
finais da peca e cria essa atmosfera do impasse com ensaios de uma pega dentro de outra
peca, permeados por constantes desequilibrios e quedas. Com essa ideia de conexdes que
se ddo em tempos de desequilibrio e queda, ou de processos de constantes interrupgoes
em forma de impasse, procuramos entender a democracia brasileira € o que interpretamos
como o0 seu revés, a sua degeneragdo, a ditadura, como trago de uma contrarrevolugcao

permanente.

Inicio da década de 1970. No Brasil, ¢ o contexto do “milagre econdémico” do
governo do ditador Emilio Garrastazu Médici, seguido por intensificacdo das repressdes
no pais e por toda América Latina. 1973 € o ano do golpe militar no Chile e da morte de
Salvador Allende, quando o pais passa a servir de laboratério de politicas neoliberais

conduzidas pelos Chicago Boys.

2 Por esse aspecto, observamos tragos de Murro em ponta de faca (1971), de Boal, que escrita no exilio,

em resumo, mostra o exilio pelos exilados. Na apresentagdo de Murro, intitulada Eu quero cantar
IOIKU, Boal conta que “o Fernando Peixoto que me pediu que escrevesse uma pega: ‘Conta as tuas
andancas’. E eu queria contar mesmo. Nao s6 as minhas [...] e fui juntando lembrangas. E raiva
também, pode crer, boa raiva de bom tamanho”. E conclui: “Isso que vocés estdo vendo, meus caros
amigos, ¢ a vida que nos estamos vivendo. E bom teatro mas ndo ¢ teatro: é verdade, liquida e certa!”
(Boal, 1986, p. 196-197). No entanto, a apresentagdo de Sérgio de Carvalho no livro (2019), indica
como referéncia o filme Tangos, o exilio de Gardel, de Fernando Solanas (1985). Taungos também traz
essa caracteristica. Nele, exilados de Buenos Aires em Paris ensaiam sua “Tanguédia” — uma mistura de
Tango com comédia e tragédia, em homenagem a Gardel. Além de Carlos Gardel, San Martin também
¢ lembrado, assim como as lutas de las abuelas de la plaza de mayo pelas criangas sequestradas pelos
militares (1966-1973). No filme de Solanas, os exilados ensaiam enquanto o autor resiste em BsAs, que
por medo de retaliagdo, deixa os companheiros exilados sem as cenas finais.

Fabian Boal (1964), o filho mais velho de Augusto Boal e Cecilia Thumim Boal, atuou como estagiario
em Tangos, o exilio de Gardel, em 1984.
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Esse acimulo de camadas e referéncias que constituem Os que ficam sdo lidas por
Julian Boal em Notas sobre o processo - Free Jazz com Brasil 70, como “tensionamento
entre dois tempos historicos diferentes e, no entanto, ligados: o tempo da ditadura e o
tempo presente” (2019, p. 132), em didlogo, o grupo (e seu tempo) € o tempo que ensaia,
€ em a sua maneira, com o tempo da publicagdo e encenagdo de Revolugdo. Também da
publicacdo da peca, no Posficio — A luta continua!, de Ina Camargo Costa: “cada uma das
figuras remete ao processo que o pais vivia” (Costa, 2019, p. 126).

Essas camadas estdo entranhadas e sdo complexificadas pela simples cenografia e
pela disposicao dos palcos, o que possibilita a apresentagdo em qualquer espago. No Rio,
em 2015, era uma sala de exposicao transformada em teatro. Ao fundo, um tablado com
cortinas vermelhas e brancas translucidas. A arquibancada disposta em formato de
meia-arena. Entre o tablado e a arquibancada, o espago cénico que ¢ palco para a sala de
ensaios do velho teatro, as ruas e o supermercado onde Lourdes trabalha, o estadio de TV,

o banco, o apartamento onde vivem Irene e Eleonora, a delegacia etc.

Os que ficam inicia com um Prologo em trés partes: no sagudo, na plateia € no
palco.” Em que o elenco manifesta, em primeiro movimento ¢ em forma de cortejo, a

cangdo-narragio™, introducdo de Revolucdo na América do Sul (1960). A apresenta¢do do

3 Antes do exame de qualificagdo, para uma organizagdo da exposigdo e analise, descrevia cada cena,
conforme o texto publicado, a minha memoria ¢ as notas das encenacdes, seguida de comentarios e
articulagdes. Na qualificacdo, foi recomendado evidenciar e desenvolver melhor as cenas que mais afloram
os conceitos e categorias de analise aqui articulados. Portanto, acatamos as recomendagdes e procuramos
desenvolvé-las ao longo deste primeiro capitulo.

3 Martin Eikmeier, em A musica na fase atual do trabalho da Companhia do Latdo, escrito publicado em
Introdugdo ao Teatro Dialético — experimentos da Companhia do Latdo (2009), pontua: “[...] o uso que se
faz da musica e da relacdo que ela constrdi com o assunto da peca ¢ com a cena ¢ a base sobre a qual se
constréi todo o processo musical na Companhia do Latdo” (2009: 122). Em 4 Musica-“Gestus”, do original,
Uber Gestische Musik (1932), Bertolt Brecht define que “[...] o Gestus social é o gesto relevante para a
sociedade, o gesto que permite conclusdes sobre as circunstancias sociais” (Brecht, 1967, p. 79). Brecht tem

varios apontamentos sobre a musica no teatro épico.
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elenco mostra o grupo de teatro que ensaia a peca de Boal. Consta na rubrica (No

sagudo):

As atrizes e os atores abrem as portas do teatro e atravessam o
sagudo. O cortejo musical conduz os espectadores ao pequeno
palco situado no lado oposto da sala.

Coro (canta)

Atencao, atengao,

Aviso a populagao,

Revolugao, revolugao

na América do Sul.

Cuidado minha gente

Cuidado minha gente.

Que a revolugao vai comegar!

(Quando o cortejo estaciona, tem inicio a cena. Casa pobre de
uma periferia de grande cidade. Pedro, o ator que representa José,
dorme. Sua mulher, representada por Lourdes, tenta acorda-lo aos
gritos)

No sagudo, ap6s a cangdo, apresenta a cena Como José da Silva descobriu que anjo

da guarda existe, a cena sete de Revolugdo, mas com algumas pequenas alteragdes. Antes,

porém, reitero: nos proximos destaques, trabalharei somente com a Revolugdo da maneira

na qual aparece na pega do Latdo. Ou seja, apOs essa primeira explica¢do das diferencas

entre uma e outra, todas as citagdes de Revolugcdao na América do Sul serdo feitas a partir

da leitura e interpreta¢ao de Os que ficam (2015).

Por exemplo, em Revolugdo (1960):

MULHER - José, acorda, esta na hora. Parece até filho de
capitalista: passa a vida na cama.

JOSE — Deixa eu dormir um pouquinho mais hoje. Estou
desempregado.

MULHER - Pois acorda e vai procurar emprego. Pde o terno mais
bonito. Acho bom até comprar uma gravata. Tem sabonete no
banheiro.

JOSE (Estremunhando.) — Ainda é madrugada. Acende essa luz
que eu ndo enxergo nada. (Mulher acende a luz e sai. Entra uma
musica angelical, etérea, que daqui pra frente sera o tema do
Anjo da Guarda. Entra o Anjo vestido de anjo.) Hei, quem ¢ esse
cara?

ANJO - O Anjo da Guarda.
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JOSE — Que bom que vocé veio. Imagina que ontem perdi o meu
emprego. Quem sabe se nos dois juntos, a gente ndo acha outro
melhor. Alids, eu sempre achei que esse mundo materialista, que
ndo acredita em Anjo da Guarda, estd muito errado. V4, te arruma
€ vamos procurar emprego pra mim.

ANJO — (Fala com sotaque sempre.) — Agora nao posso. Estou
ocupado

Em Os que ficam (2015):

Mulher — José, acorda! Esta na hora. Parece até filho de
capitalista: passa a vida na cama.

José — O mulher, deixa eu dormir s6 mais um pouquinho.

Mulher — Levanta, pde o terno mais bonito e vai procurar
emprego!

José — Nem clareou. (Mulher puxa a orelha e ele resmunga de
dor) Acende a luz que eu ndo enxergo nada.

Mulher — Vou acender!

(Musica. O Anjo faz sua aparigdo no alto de uma escada)

José — Hei, quem ¢ esse cara?

Anjo e Coro — O Anjo da Guarda.

A

José¢ — O seu Anjo! Nem acredito, que bom que veio. Eu sempre
achei que esse mundo materialista, que ndo acredita em Anjo da
Guarda, estd todo errado. Vai, Anjo! Procura um emprego pra
mim.

Anjo e Coro — (Com sotaque) Agora ndo posso.

Para além das pequenas alteragdes, o Anjo em Coro de Os que ficam, parece
assinalar o tempo da criacdo da pega e a sua estreia (2015). Se o Anjo da Guarda em
Revolugdo, texto de 1960, ¢ mostrado como Anjo do Imperialismo (com sotaque inglés
dos EUA), em Os que ficam, ele se acumula, mantém o sotaque, mas desdobrando-se
como uma legido de “anjos” que representam as Organizagdes Internacionais, as
empresas multinacionais  (transnacionais), grupos econdOmicos, conglomerados
empresariais e industriais, oligop6lios de todo tipo, assim como as suas assombragdes e
“xingamentos” das recentes manifestacdes das classes médias, como “vai pra Cuba”,
além de “FMI”, “Banco Mundial”, “Google” etc.. Esse “Anjo em Coro” imprime olhares

sobre 0 nosso proprio tempo, em que as formas de organizacao do capitalismo estdo up fo
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date, como diria 0 Anjo, e com aliados para além dos business, também na sociedade
civil. No lancamento do livro da peca, no Rio de Janeiro, em dezembro de 2019, foram
incluidos outros xingamentos e assombrag¢des como “o velho da Havan”. Para mostrar

como a cena em experimento extrapola a sua publicagao.

O ensaio ¢ uma forma de experimento, como ja introduzido em nota de rodap¢, os
experimentos (inspirados por Brecht) direcionam a atuagdo critica da Companhia. No
Posfacio do livro da pega, Ind Camargo Costa pondera:

A palavra ‘ensaio’ tem aqui dupla conotagdo: por um lado, vemos
um grupo teatral (os que ficaram e correm o risco de sucumbir no
vendaval de violéncia desencadeado pela ditadura) tentando
produzir a peca do exilado Augusto Boal, ainda em fase de
ensaios, no inicio dos anos 1970. Por outro, € ensaio no sentido
forte, tal como a Companhia do Latdo entende o experimento
artistico. Isso significa que aquilo a que assistimos ¢ um trabalho
inacabado, que pode sofrer alteragdes ao longo da temporada,
dependendo de avaliagdes internas ou de respostas relevantes por
parte do publico (Costa, 2019, p. 125).

Decorre dessa apresentacdo entre o Anjo da Guarda e José da Silva, uma conversa
em que a cada movimento do José da Silva, o anjo cobra royalties, taxas para a utilizacao
de alguns servicos (todos, na verdade), desde o acender a luz, em que o Anjo cobra: Vocé
acendeu a luz. Sou o Anjo da Guarda da Light (empresa privada de comercializacdo de
energia elétrica para o estado do Rio de Janeiro). Paga! As solas do sapato Goodyear,
quando diz que vai procurar trabalho a pé. E, quando José da Silva anuncia que vai se
suicidar e pede um revolver, o Anjo lembra que a fabricante de armas € Smith and Wesson
e cobra (Carvalho, 2019, p. 24-26). Essa conversa ja estava no texto de Boal em 1960.
Algumas empresas sdo atualizadas em 2015, como por exemplo, ao final do Prélogo No
sagudo, em que o Coro (o eco do anjo, convida o publico para participar: no “canto coral,
outros nomes de empresas multinacionais sdo pronunciados até que o publico entre no

b

teatro”): “Monsanto, Cutrale, Nestlé, Google, paga, paga, paga...”, reforcando que a
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exploracdo que ja viviamos nos anos 1960, passa a ser garantida com o golpe de 1964 ¢
implementada nos anos 1970, tornando-se pratica mais que comum em 2015, ou em 2019
(o ano de sua publicagdo).

Ao escolher iniciar com o ensaio dessa cena de Revolugdo, Os que ficam acentua o
carater de criagdo de um “imagindrio anticapitalista” da Companhia. Esse tema foi
investigado por Priscila Matsunaga em sua tese de doutorado (7rabalho do Latdo, 2013),
posteriormente publicado em forma de livro (Ensaios sobre o latdo, 2018). Nao s6 pelo
Anjo em Coro, e seu traquejo de conglomerados econdmicos e industriais, mas por
rememorar em tom de comédia, a critica que Boal ja fazia em 1960, de que preguicoso ¢
“filho de capitalista”. Esse recorte também ressalta Boal como narrador, porque mostra as
“suas raizes no povo”, como ja destacado. Das Notas sobre a montagem, Carvalho
destaca: “o espetaculo se iniciava fora do teatro, no sagudo, com uma cena da peca
Revolugdo na América do Sul, de Augusto Boal, em estilo de farsa politica, de teatro de

rua popular” (Carvalho, 2019, p. 17).

A segunda parte do Prologo, Na plateia, tem a entrada do elenco e do publico no
teatro a meia-luz. Ao fundo (no palco dentro do palco), o lluminador trabalha a luz da
cena em didlogo gestual com alguém que testa a luz, conforme a sua indicacdo. Ele usa a
escada para posicionar os refletores. A rubrica indica: “Na escada central, em meio a
plateia, aparece Dino. A imagem sugere uma conversa na frente do Teatro de Arena” , em
que o jovem ator (Dino) manifesta ao iluminador o interesse em conhecer o teatro, ao que
o iluminador responde que estdo em ensaio e “ninguém gosta de ser interrompido" (2019,

p. 27).

A terceira parte do Prologo, No palco, tem a composicao de todo o elenco. Eles
“apresentam ao publico seu vinculo pessoal com a representacdo que se inicia”. Os que

ficam, ddo os seus depoimentos: Erika Rocha, Helena Albergaria e Rogério Bandeira, do
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nucleo da Companhia, se posicionam frente ao publico e depdem sobre as suas
experiéncias com o tema ditadura brasileira (1964 - 1985).

Helena (que em Os que ficam faz Irene) se apresenta (p. 28): “Meu nome ¢ Helena
Albergaria”, conta que nasceu em 1972 e que seu pai, Juarez Aranha Ricardo, foi do
Partido Comunista Brasileiro. Ela conta que o grupo que seu pai integrou, em 1966, foi
incumbido de fundar um teatro da juventude comunista e, entdo, procurou Anatol
Rosenfeld para orientar a criacdo. Conta ainda que a primeira montagem do Tusp, o
Teatro da Universidade de Sao Paulo, foi 4 exce¢do e a Regra, de Bertolt Brecht (1930) e
0 pai “contava orgulhoso e as gargalhadas que sua grande contribui¢do como ator tinha
sido esta: ela estende suas maos ao publico, mostra o gesto e retoma a sua fala:
“tamborilar os dedos durante a cena do julgamento”. Posteriormente, desfiliado do PCB,
“passou a militar de maneira mais informal” e conheceu Maria Adelaide, a mae de Helena
e, porque “ela queria muito se tornar uma comunista séria”, recomendou-lhe o que
considerava como os dez livros fundamentais: o primeiro, “4 ideologia alemd, de Marx
e Engels, o décimo, O livro vermelho, de Mao Tsé-Tung”*. Encerra “tamborilando os

dedos assim”, com o gesto do pai.

% Na introdugdo da publicagdo brasileira de A ideologia Alemi, de Karl Marx e Friedrich Engels,

intitulada O nascimento do Materialismo Historico, Jacob Gorender, logo nas primeiras linhas pondera
“pertence ao consenso geral dos estudiosos do marxismo a tese de que A Ideologia Alema assinalou o
nascimento do materialismo historico, teoria ¢ metodologia da ciéncia social associada aos nomes de
Marx e Engels” (2001, p. vii). Gorender explica que sua escrita ocorreu entre 1843 e 1846, mas que A
Ideologia Alema so foi publicado em 1955, em Leipzig e Moscou. O livro ¢ dedicado a analise dos
pensamentos de Ludwig Feuerbach, Bruno Bauer ¢ Max Stirner.

Ha indicios de que O Livro Vermelho de Mao Tsé-Tung foi uma influéncia também no movimento de
luta armada durante a ditadura e de que fazia parte da leitura do movimento das ligas camponesas,
como certa estratégia de resisténcia ¢ agdo. Em Historia do Marxismo no Brasil — Volume 1: o impacto
das revolugées (2003), no capitulo intitulado O Maoismo e a trajetoria dos marxistas brasileiros,
consta que sua maior influéncia no pais foi na segunda metade dos anos de 1960 “transformando-se em
referéncia obrigatoria para os marxistas brasileiros, embora a maneira pela qual era apreciado variasse
enormemente” (Aardo Reis, 2003, p. 209).

No campo teatral, o Movimento de Cultura Popular (MCP) se valia do livro de Mao para propagar
ideias aos camponeses, na década de 1960, como depde Jos¢ Wilker: “[...] Porque investigando,
descobriu-se que o0 Mao-Tse-Tung, durante a Grande Marcha, era acompanhado por um grupo de teatro.
E esse grupo explicava aos camponeses, a cada cidade ocupada, primeiro o qué era o teatro, depois, o
qué era a revolugdo, que o teatro estava contando para eles” (Ribeiro, 2014, p. 213), disponivel em:

http://seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/view/4875
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O elenco encara o publico. Rogério Bandeira conta que nasceu em 1970 e que ¢
filho de advogado “criminalista, defendeu diversos presos politicos durante a ditadura”.
Lembra que o assobio do pai ao chegar em casa era um codigo familiar: “Mas as vezes o
assobio ndo soava” e a sua falta significava o perigo latente. No entanto, ele e o irmdo nao
sabiam o que acontecia no pais: “quando tocavam a campainha, minha avo nos escondia
debaixo do beliche”. Encerra contando que ainda hoje escuta o assobio (e assobia
novamente), “o som tao proximo e distante” (p. 29).

Imediatamente ao depoimento de Bandeira, hé o primeiro didlogo, em que o diretor,
Fernando, apresenta Lourdes, a nova integrante do elenco. Uma estudante e etiquetadora
de supermercado. Erika Rocha, a atriz que interpreta Lourdes, se apresenta e esse é o

depoimento que encerra esse prologo (p. 30):

Erika Santana da Rocha. Nasci em dezembro de 84. Meus pais sdo
de Bom Jesus da Serra, interior da Bahia e vieram para Sao Paulo
em busca de trabalho, no final da década de 1970. Mesmo depois
que chegaram, eles ndo sabiam o que era a ditadura e nem o que
estava acontecendo no pais. No ano retrasado, uma matéria no
jornal falava sobre a tortura na ditadura militar. Minha mae viu
aquilo e falou: “Ah, isso ¢ inveng@o. Nao aconteceu.” Eu virei pra
ela e disse: “Aconteceu sim, mae!”.

Alguns aspectos ressaltam desse prologo. O primeiro deles, que desejamos destacar,
¢ a apresentacdo de parte do elenco evidenciando as suas aproximagdes com o tema, O
que ¢ feito a partir de uma exposi¢cdo em primeira pessoa, mas com carater épico. Ou seja,
falam com serenidade e descrevem “objetivamente as circunstancias" de um evento
ocorrido, o que possibilita a distdncia entre a narragdo e quem narra “mesmo quando o
narrador usa o pronome ‘eu’ para narrar uma estoria que aparentemente aconteceu a ele
mesmo, apresenta-se afastado dos eventos contados”, salienta Anatol Rosenfeld em O
Teatro épico. Essa atitude “distanciada e objetiva”:

E sobretudo fundamental na narra¢ao o desdobramento em sujeito
(narrador) e objeto (mundo narrado). O narrador, ademais, ja
conhece o futuro dos personagens (pois toda a estoria ja ocorreu)
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e tem por isso um horizonte mais vasto que estes; ha, geralmente,
dois horizontes: o dos personagens, menor, € o do narrador, maior.
(Rosenfeld, 2008, p. 25)

Com essa prévia, a pega mostra como narra os episddios pincados da teoria e
praticas do periodo histérico que compreende, a vida e a obra de Boal -- o autor
homenageado e o proprio grupo (Os que ficam) seu posicionamento artistico e intelectual
no mundo hoje.

As outras indicacdes do prologo sdo: a possibilidade de acdo contraria a ditadura, a
funcdo social da arte, o que envolve certa consciéncia de classe e a presenga do povo
como figura narrada no pretérito e que performa a busca incansavel da cultura artistica e
intelectual daquele periodo histérico.

Tais aspectos podem ser lidos como tragos de romantismo revoluciondrio. Ao longo
do século XX, os romantismos revolucionarios articulados entre nds se apresentam de
diferentes maneiras e nos mais variados movimentos culturais e intelectuais. Nos anos de
1950, 1960 e 1970, a atuacdo de “marxistas com sensibilidade romantica” pde em cena a
favela (no cinema: Rio, 40 graus, de 1955, Nelson Pereira dos Santos), a classe operaria
(no teatro, com Eles ndo usam black-tie, Guarnieri, 1958), na can¢do, na literatura, nas
artes visuais, no cinema etc.

299

“‘Quem mostra’ - o ator como tal - deve ser ‘mostrado’” pondera Walter Benjamin
sobre o teatro épico de Bertolt Brecht (2012, p. 88). Ao situar o elenco fitando o publico,
enquanto duas atrizes e um ator se mostram, dialogando suas afinidades com o tema
abordado, endossa a atuacdo critica, mostrando-se em coeréncia ¢ alinhados com o
assombro de descortinar para o publico o teatro ¢ também a realidade. Assombro que ¢
amplamente discutido por Walter Benjamin sobre o teatro épico de Brecht, sobre o qual
explica que o assombro resulta do contraste da acdo teatral em relagdo aos métodos de

mostrar suas acoes, a fim de colocar em relevo a propria realidade, em uma perspectiva

critica. Essa percepg¢ao critica da realidade possibilita criar formas que expressem os seus
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conteudos e transforma-las. O distanciamento, o gesto, a can¢do, a narrativa, afirmam o
carater dialético de chocar iluminando as contradi¢des, fomentando assim, o projeto
pedagogico brechtiano para despertar o interesse, conquistar gente para conhecer teatro e
realidade e transformé-los. Portanto, o assombro ¢ uma premissa para uma dialética na
atuacao.

Essas falas introduzem os principais elementos e referéncias que se articulam em
toda a peca e que mostram as bases de pesquisa e atuagdo anticapitalista do Latdo, em que
a historia politica brasileira ¢ estudada e encenada com suas interpretagdes culturais,
econdmicas e sociais. Ao se mostrarem em relagdo ao tema, atrizes e ator localizam-se em
seus tempos historicos, 2015, revolvendo as ruinas de um tempo passado, mostrando de
onde tecem projetos e interpretagdes.

A partir desse ponto, procuraremos mostrar elementos que saltam da obra e suas
origens. O Partido Comunista do Brasil, por exemplo, foi criado no dia 25 de margo de
1922, na cidade de Niter6i/RJ e tem uma existéncia entrecortada entre proibigdes,
clandestinidade e perseguicdes. Resistiu em meados de 1960, com atividades subterraneas
e retomando-se até a estabilidade, que com algumas divergéncias teodrico-praticas dao
origem a dois partidos. Essa historia ¢ de amplo conhecimento de pesquisadoras e
pesquisadores da area e pode ser lida em muitos meios. Aqui, brevemente comentada, no
Historia do Marxismo no Brasil, Volume V — Partidos e Organizagdes dos anos 20 aos 60,
organizado por Marcelo Ridenti e Daniel Aardo Reis Filho (2002).

A ditadura parece ser um dos motivos da pega que se toma por percurso da
homenagem e homenageado. Augusto Boal afirma que “no dia 1° de abril de 1964 o
teatro brasileiro foi violentado — e com ele toda a nagdo” (1968, p. 47)°". Ap6s o golpe, a
conjuntura econdmica, politica e cultural era do aumento da censura e fortes repressoes:
“o debate politico ficara na geladeira enquanto o mundo e o pais mudavam [...].

Entravamos no mundo de agora”, escreve Schwarz (1999, p. 113). “De 1964 para ca a

7 Ver: Boal, Augusto. “Que pensa vocé da arte de esquerda?”. Latin American Theatre Review, Vol. 3,
No. 2: Spring 1970, p. 45-53. Disponivel em: https://journals.ku.edu/latr/article/view/93/68
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internacionalizagao do capital, a mercantilizagdo das relagdes sociais e a presenca da
midia avangaram” (Idem, 1999, p. 125). A moderniza¢do artistico-cultural durante o

regime abre as portas para a industria cultural, com a mudanga de atuagdo do palco

\

engajado para a TV e a sobreposicdo do Tropicalismo a estrutura de sentimento de
outrora. Compreender essa conjuntura ¢, no nosso entendimento, uma das tarefas
essenciais para estudar a relagdo entre teatro e sociedade, ditadura e democracia na versao

brasileira, uma das premissas deste projeto.

-
Congresso

Instalouse ontem, &s 16 horas,
no Teatro da Faculdade de Medi-
cina, o I Congresso Nacional de
Teatro Universitario, que esta-
belecerd as diretrizes tedricas pa-
ra o TUSP — Teatro da Unlver
sidade de Sio Paulo. Da mesa,
presidida por Antonio Candido,
participaram um representante
TUCA, Décio Pignatari (que re-
latou sua experiéncia em Brasl-
lia), Déclo de Almeida Prado,
Barbara Heliodora, diretora do
Servico Nacional de Teatro, Jua-
rez Ricardo Aranha, diretor do
Departamento Cultural do Centro
Oswaldo Cruz, Lulza Barreto Lei-
te, atriz .e critica teatral, Augus-
| o Boal e Alberto D'Aversa.

Hoje, ds 15 horas, serii debati-
do o tema "Teatro Popular” e,
amanhd, encerrande o certame,
“A industria cultural”,

Iniciou-se on_tém, no Teatro da Faculdade de Medi- “Jalio César”
cina, o I Congresso Nacional de Teatro Universiti- , Jsullo Lesar

3 2 . - . = Sera oferecido amanhid, ds 18
rio. enia ultima sessin serd amanhi. e R T I R T (T

O Estado de Sao Paulo, 22 de maio de 1966.%*

De acordo com Fernando Peixoto, a primeira montagem de Brecht no Brasil se da
em 1945, com Terror e miséria no Terceiro Reich (Peixoto, 1987, p. 233), ainda que, em
Brecht no Brasil - Experiéncias e Influéncias, organizado por Wolfgang Bader (1987)

Sabato Magaldi data de 1958 a primeira montagem profissional de Brecht, com A alma

3% Publicagdo encontrada por Maria Livia Goes, no curso da pesquisa de mestrado intitulada Debaixo das
ruas, em cima dos palcos: teatro e luta armada em Sao Paulo, 1968-1970, sob a orientagdo de Sérgio de
Carvalho (ECA/USP). Essa imagem foi publicada por Helena Albegaria, em sua rede social, no dia 11 de
agosto de 2020, celebrando a bonita coincidéncia do “encontro” de Juarez Ricardo Aranha, seu pai, com o
pai do amigo Julian Boal, “de alguma forma irmanados, sobretudo no talento para VIDA”.
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boa de Setsuan (1938-40). A apresentagdo foi no Teatro Maria Della Costa, em Sao
Paulo, com a dire¢do do italiano Flaminio Bollini Cerri (Magaldi, 1987, p. 224). 4
Excegdo e a Regra, foi encenada pelo Teatro dos Universitarios de Sdo Paulo™ (TUSP),
como dito, em 1966. Essa foi a primeira montagem® do grupo e teve a dire¢do de Paulo
José. Apresentada no prédio histérico da rua Maria Antonia, 294, no centro da cidade.
Voltada para operarios, a montagem do TUSP partia das matrizes do teatro moderno
brasileiro, com o Teatro de Arena e os CPCs, “a marcha para o povo”, como destaca
Pécaut (1990, p. 152); a UNE; o Grupo Opinido e o Teatro Oficina; com autores como
Boal, Vianinha e Guarnieri, além do Cinema Novo e da cancao engajada. Desde o inicio
de 2018 até 22 de fevereiro de 2021, o TUSP esteve sob a direcdo de Sérgio de Carvalho
(diretor da Companhia do Latdo) e Maria Helena Bastos, docentes da ECA/USP.

Sobre A excegdo e a regra, a pesquisa de Maria Livia Nobre Goées (2021) apresenta
elementos das afinidades e dos contrastes entre a experiéncia do TUSP e as dos CPC’s.
Ressalta que, apesar do sentido em comum, o “de um teatro politico de agitacdo junto a
trabalhadores para ‘conscientizar’ da opressdo a que estavam submetidos e incitar seu
questionamento”, a escolha da peca destoava do “teatro de agitprop como o do CPC,

caracterizado por pecas curtas, em que sdo mescladas satiras, alegorias, rimas e slogans,

¥ De acordo com as informagdes disponibilizadas no site do TUSP, a primeira iniciativa de sua criagdo foi
com o nome Teatro da Universidade de Sdo Paulo, demanda dos diretorios académicos, “seguindo uma
orientagdo do XVI Congresso da UNE, realizado em 1953”. Mas ¢ “entre 1966 e 1968, ‘no calor do
movimento estudantil', por iniciativa de um grupo de alunos da Faculdade de Filosofia e da Faculdade de
Arquitetura da USP”, que ressurge como Teatro dos Universitarios de Sdo Paulo, sem vinculos com a
universidade: “ainda em 1966, deu-se a estreia da primeira montagem do grupo, A Excegdo ¢ a Regra, de
Bertold Brecht, dirigida pelo ator e diretor Paulo José”.

Essa historia pode ser verificada em http:/www.usp.br/tusp/?page id=9 e também no documentario O coro
dos fuzis, de Natalia Belasalma e Sérgio de Carvalho (2021), langado no dia 20 de fevereiro de 2021:
https://www.voutube.com/watch?v=gl3Y_Ow9V30 .

8 Em outubro de 1968, um conflito entre os estudantes da Mackenzie e da USP, mais conhecido como a

Batalha da Maria Antonia, resultou na morte de um estudante secundarista (Jos¢ Guimardes) e no
incéndio do prédio. Sobre este episddio, o jornal E/ Pais (Brasil) publicou em 13 de dezembro de
2018, o artigo para lembrar os 50 anos do AI-5, intitulado Batalha da Maria Antonia: o passado e
presente da noite mais longa da ditadura, em dez fotos
(https://brasil.elpais.com/brasil/2018/12/12/album/1544638488 775870.html#foto gal 1).
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normalmente de maneira maniqueista e exortativa, priorizando a dimensao
comunicacional do teatro”. Ao encenar uma peca de aprendizagem de Brecht,
compreendida como estudo de interpretacao do elenco para a sua preparagao dialética, em
que os objetivos pressupunham o exercicio de experimentacao de papéis, com alternancia
das personagens, impulsionando sinteses entre acdes e funcdes sociais, possibilitava “a
pratica da acao em relagdao a suas determinacdes sociais, através de gestos simbolicos,
permitiria compreender que a sua reproducgdo nao € natural e, portanto, pode ser mudada”.
Continua Goes:

[...] entretanto, quando eles escolhem levar essa montagem como
espetaculo pronto para um publico trabalhador — ao invés de por
exemplo praticar o exercicio de formagdo junto com eles — se
sobrepde a experiéncia esse descompasso. A proposta da peca de
aprendizagem ¢ que as contradicdes sejam vividas e ndo sé
mostradas, o que tinha a ver com a ideia do grupo de ter um
publico que ndo fosse s6 consumidor, mas coautor. Contudo,
quando a peca ¢ apresentada pronta, vista de fora por um publico
que vive cotidianamente a exploragao e suas contradi¢des, ela
perde forcga [...]. Na sua primeira montagem, o TUSP experimenta
a realizacdo de um teatro politizado e de agitacdo na medida em
que pretende conscientizar os trabalhadores. Perseguia ao mesmo
tempo um modelo mais dialético do que o da cena convencional
de agitprop. O modelo, contudo, perde sua for¢ca quando sua
dimensdo de trabalho é reduzida ao texto, e se abandona a
possibilidade de troca processual, de aprendizagem em
movimento sugerida pelo material. Essa experiéncia cheia de
contradi¢des foi certamente decisiva para os rumos da montagem
seguinte do grupo (Goes, 2021, p. 30-32)

O gesto mostrado e comentado por Helena remete ao “gesto social”®

, originado
também em Brecht. “Por ‘gesto social’ deve entender-se a expressao mimica e conceitual
das relagdes sociais” entre as pessoas de uma determinada época (Brecht, 1978, p. 84).

Carvalho (2009) entende o gestus, como um conceito revolucionario de Brecht, “lugar

1 Ver: Brecht (1978), Benjamin (2012) e Bornheim (1992).
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unitario da teoria e pratica” (Carvalho, 2009, p. 24). Benjamin ¢ Gerd Bornheim, entre
tantas e tantos outros, também discutem o gestus e o distanciamento brechtiano. A partir
da leitura de ambos, entendemos o gestus como dispositivo para o assombro. E também

com esse movimento que se pode causar o estranhamento € promover a desnaturalizacgao.

Ao destacar elementos do prologo, podemos observar que a peca da Companhia do
Latao se apropria “de uma recordacdo, como ela relampeja no momento de um perigo |[...]
trata-se de fixar uma imagem do passado da maneira como ela se apresenta
inesperadamente ao sujeito histérico no momento do perigo”. Walter Benjamin, em sua
sexta tese Sobre o conceito de historia, indica que

O dom de despertar no passado as centelhas da esperanca ¢
privilégio exclusivo do historiador convencido de que tampouco
0s mortos estardo em seguranca se O inimigo vencer. E esse
inimigo ndo tem cessado de vencer. (Benjamin, 2012, p. 243-244).

Ha um siléncio de palavra ndo dita no depoimento de Bandeira: ele pausa com o
semblante de quem procura o pai, ou todos os for¢adamente desaparecidos, franzindo a
testa em contraluz. Ele encara o ptblico em siléncio e esse gesto alude aos que ficaram e
que também seguem a procura dos que jamais voltaram, como /as abuelas de la plaza de
mayo por todos os outros crimes dos Estados para com as suas populagdes deste sul. Os
que ficam denuncia os banimentos, as prisdes, torturas, os assassinatos pelos Estados
autoritarios, de necropolitica para o avanco do capital, o que ocorreu na América Latina
durante aqueles anos e, também, sobre o nosso proprio tempo. Aqui, apontamos as tais

brechas da democracia liberal/burguesa.

A fala de Erika acumula outro elemento, bastante abordado pela cultura brasileira
na metade do século passado: o niumero crescente de trabalhadoras e trabalhadores que
emigram para o sudeste em busca de melhores condi¢cdes de vida, como no prélogo da

cangdo Carcara, de Jodo do Vale para o Show Opinido: “em 1950, mais de dois milhdes
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de nordestinos viviam fora dos seus estados natais. 10% da populagdo do Cearéd emigrou,
13% do Piaui, 15% da Bahia, 17% de Alagoas”. Dessa maneira, sua fala mira um pouco
mais para o periodo que antecede do golpe de 1964, o elemento sertanejo do
nacional-popular, assunto/tema da trilogia do cinema novo. O que nos alcanga, tanto com
a miséria imposta ao norte e ao nordeste, a criagdo da Sudam e Sudene, o éxodo e o
crescimento populacional, como também pelo fortalecimento dos povos do campo®, dos
sindicatos rurais, das ligas camponesas. E o movimento contrario (e convergente), o da
Unido Nacional dos Estudantes com o “UNE-Volante” e os Centros Populares de Cultura
- CPCs, ao se voltarem para o interior do pais, além do Movimento de Cultura Popular de
Recife e do projeto de Paulo Freire em Angicos, RN, que situados no nordeste, atuavam

com intencoes afinadas e articuladas.

Cena 1: Instantaneo da miséria

A primeira cena ¢ subdividida em cinco partes: Aquecimento, Bolas de gude, Teatro
russista, Carta a Augusto sobre ajuda e Cangdo do chamado e didalogo no telefone
publico. Tem inicio com o elenco em aquecimento para o ensaio da cena sete de
Revolucao.

Bolas de gude. E quando Eleonora chega para o ensaio com muita tosse e cobrindo
a boca com um pano, “ajoelha-se e tenta respirar. Foi atingida por uma bomba de gas
lacrimogéneo durante uma manifestacdo. De sua bolsa caem bolas de gude. Lourdes e
Pedro ajudam-na a se erguer”. Pedro chama a sua atencdo e pede por vinagre, que o
Iluminador vai buscar no pordo. O grupo se aproxima, mas ela os dispersa, pega as asas
do Anjo e canta a can¢do da Revolugdo. Retomam a cena do Prologo no sagudo, quando

Pedro, dirige-se a Fernando que estd proximo a plateia e diz: "E assim, desse jeito? O

2 Ver: VILLAS BOAS (2009). Uma cronologia do periodo entre 1958-1984 pode ser verificada no livro
de Ridenti (2014).
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mundo estourando 14 fora e ¢ isso que vocé quer que eu faga?” e o [luminador anuncia: 4
fotografia do desastre.

Teatro russista. Tonico apresenta Madame Martinez, possivel patrocinadora da
peca. A sua presenca desencadeia desentendimentos € questionamentos sobre a
forma-mercadoria da arte. Ao assistir a um trecho do ensaio, Mme. Martinez comenta o
teatro “politizado” e de “resisténcia”, aprecia elogiosa: “gosto da resisténcia. Parece algo
russista, mas com cara de Brasil”. O elenco responde acuado as suas investidas. Fernando
se apresenta e diz que ndo ha o que ser mostrado, ela reclama um tom de “povo
brasileiro”, comenta que “falta a cara do Brasil mestico”, repara na beleza de Irene e fala
de trabalhos na televisdo, quando se despede, sugere que José da Silva “podia ter um
ventilador Westinghouse, usar uma calca Levis”. Apos a sua saida, o grupo discute a
forma e o conteudo da peca e do tempo em que vivem, no qual certos aspectos parecem
estar ultrapassados. Porque, se Madame Martinez gosta, deve haver algo errado. O grupo
fala sobre “mercadoria de esquerda”, iluminando reflexdes ha muito debatidas pela

Companhia do Latdo e seu imagindrio anticapitalista. Fernando pergunta:

Fernando — Se o erro é a Coca-Cola, o Guarana esta bom? Se a
alienacdo vem da Time-life a editora Abril é o esclarecimento? A
General Motors explora... E a Votorantim emancipa? Nao ¢ so
imperialismo, nunca foi.

Pedro — (4 Eleonora) O problema ndo ¢ a cena. Somos nos.
(Fernando se afasta)

Irene — (4 Lourdes) Vocé conhece a Eleonora de onde?

Lourdes — Trabalho no supermercado. Sou etiquetadora.

Irene — (4 Pedro) Teatro ¢ bom ¢ teatro vivo.

Lourdes — Mesmo morto ¢ melhor que o supermercado.

Irene — Teatro morto é supermercado.

E quando Tonico volta irritado e desabafa: ““Sera que interessa teatro para a

burguesia? Por que ndo voltamos ao teatro popular? Quem ¢é o nosso publico?’® (Fica

% Trecho da carta de Carlos Porto para Boal, lida no encerramento da Mostra. Carlos Porto (1930-2008) é
tedrico e critico teatral portugués.
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serio)”. ApOs essas perguntas ele comenta: “quando a policia deixava fazer teatro na rua,
nds faziamos. Eu era o primeiro a carregar a Kombi” e depois pergunta se o grupo pensa
que estd em “Cuba, 1962”. Eleonora sai, Lourdes vai atras, os demais assistem ¢ ele os
chama de puristas que se recusam a falar em dinheiro.

Carta a Augusto sobre ajuda. Na carta, Fernando comenta o ambiente dos ensaios e
pede novas cenas.

A Cangdo do chamado e didalogo no telefone publico. Entre conversa e cancao,
assinala a rubrica, “toda a cena surge como uma sequéncia subjetiva de Fernando”. A
cancdo ¢ uma adaptacao de um poema de Bertolt Brecht dedicado a Peter Lorre. Fernando
estd no telefone publico com Irene e Tonico, entre fichas telefonicas e conversa
entrecortada, Fernando diz “A gente quer saber se pode mudar o final da pega”. A
conversa aflita e apressada marca uma saudade imensa.**

Aquecimento, o posfacio de Ind Camargo Costa descortina os choques entre os
tempos: o tempo do gas lacrimogéneo, colocando em relevo as retaliagdes policiais aos
manifestos contemporaneos, ¢ o das bolas de gude, a defesa da juventude contra a
cavalaria durante a ditadura. Costa destaca como “multipla temporalidade”, o que, a
exemplo da peca, chamamos “tempo das conexoes”.

O Latdo retoma o velho e bom recurso da teicoscopia®, s6 que
agora incorporando a ele um elemento dramatico: uma atriz entra
em cena tossindo, porque vem de uma manifestacdo politica
dissolvida a base de gas lacrimogéneo, mas tem bolinhas de gude
na bolsa. Leia-se: bolinhas de gude eram armas de defesa --
brinquedo refuncionalizado --, pois eram usadas nas fugas dos
ataques da policia montada, quando cavalos e cavaleiros eram
derrubados por elas. (Costa, 2019, p. 128)

6 Ao ator P.L. no exilio: Ouve, nds te chamamos de volta. Expulso,/Agora deves retornar. Da terra/Onde
uma vez correram leite e mel/Foste expulso. Es chamado de volta/A terra destruida. E nada mais/Temos a
oferecer, sendo/Que precisamos de ti.//Pobre ou rico/Doente ou sdo/Esquece tudo/E vem.

Lembra uma cena de Tangos, o exilio de Gardel, em que ha uma fila de exilados na Franga, em busca de
ligacdo sem cobranga para Argentina.

% Teicoscopia: “Tdo antiga quanto a Iliada de Homero, essa técnica narrativa para relatar o que se passa no
presente fora da cena significa literalmente “olhar além do muro”. Sempre foi usada no drama para relatos
de ocorréncias ndo dramaticas, ou “ndo encenaveis” como batalhas, catastrofes da natureza etc. Ver: Costa
(2011).
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A fresta temporal se abre e revela nuances de um passado-presente em aberto. A
insatisfacdo de Pedro ilumina apenas uma cena da fotografia do desastre. Nas paginas que
introduzem a publicagdo de Revolugdo (1986), ha uma apresentacdo de Sabato Magaldi
intitulada Retrato do Brasil e uma Explica¢do, do proprio Boal, na qual acena “Eu quis
apenas fotografar o desastre”, e explica que “o desastre basta como adverténcia” (Boal,
1986, p. 25). Neste sentido, Os que ficam parece olhar para o relampago, ao que
Benjamin pondera: “A verdadeira imagem do passado passa voando. O passado so se
deixa capturar como imagem que relampeja irreversivelmente no momento da sua
conhecibilidade” (Benjamin, 2012, p. 243).

O Teatro russista introduz a teméatica da arte como mercadoria e o posicionamento
da Companhia, ja conhecido desde os seus primeiros movimentos de criagdo e reflexdes
sobre o fazer teatral e sobre a sociedade brasileira. Esse posicionamento também marca o
Manifesto arte contra a barbarie, do qual a Companhia fez frente junto a varios grupos
de teatro de Sdo Paulo, no final da década de 1990, contra a precarizagdo do trabalho
teatral e pela lei municipal de fomento a cultura.

A cada cena hd um gesto, uma can¢ao, uma fala que ilumina a diversidade dos
tempos. Ao iluminar os resquicios do tempo, abre o espaco para problematizar aspectos
tedricos e praticos do teatro politico do pais. Sobre a cena, o pano de fundo ¢ mais que o
fundo do palco: ¢ uma leitura historica e critica da formacdo politica, cultural e

econdmica do Brasil contemporaneo.

Pensando em arte como mercadoria, Fredric Jameson, em Reifica¢do e utopia na
cultura de massa®, pondera sobre a “situagdo da arte sob o capitalismo tardio” (p. 8), ele
nos lembra que “a relacao entre luta de classes e producgdo cultural ndao ¢ imediata; nao se
reinventa um acesso a arte politica e a produgdo cultural auténtica crivando o discurso

artistico individual com signos politicos e de classe”. Jameson grifa o lento e gradual

% Ver: JAMESON (1994).
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desenvolvimento de uma consciéncia de classe que se da também com a construgdo de
coletivos que se dedicam ao tema e que se dispdem a abrir os caminhos “na atomizagao
reificada da vida social capitalista”, indicando que a experimentagdo para o novo pode
potencializar a reinser¢do e atualizacao do politico no fazer artistico:

Quanto aos artistas, também para eles ‘a coruja de Minerva alca
seu voo ao crepusculo’; também para eles, como para Lenin em
abril, o teste da inevitabilidade historica é sempre apos o fato; e
eles, tanto quanto noés, s6 podem ser avisados do que ¢
historicamente possivel depois que tenha sido tentado. (Jameson,
1994, p. 15).

Assim como as agdes sdo politicas, mesmo quando “isentam” (ou mascaram) sua
politicidade, a coisificagdo (ou reificacdo) parece inerente a todas as criagdes e formas de
relagdes, uma vez que convivemos sob a égide do modo de produgdo capitalista. Ora, mas
se “ndo existem mais ciéncia nem arte livres. [...] Ciéncia e arte s3o mercadorias como
um todo ou nao existem” (Costa, 2012, p. 143), nos resta lembrar que somos nds que
fazemos ciéncia e arte e que, dessa maneira, questdes politicas alcancam outros
horizontes.

O gesto de resisténcia vem, a exemplo de Schwarz, em uma busca por um fazer
teatral que “em parte reage e em parte se ajusta reagindo” (1996, p. 11-15)%, ainda que
“confuso e contraditério, necessario e dilacerante” (Peixoto, 1986, p. 121), como nos anos
de chumbo, periodo que ele trata no trecho destacado, mas que trazemos aqui por também
entender a ditadura como uma atualizagdo de um modelo de capitalismo periférico.
Olhando para a década de 1990 e com o recauchutamento das formas de “progresso” e
exploragdo, Carvalho entende que, mesmo numa realidade de predominancia da forma
mercadoria “ndo podemos fugir da forma-mercadoria, podemos nos confrontar com ela,
tentar esvazia-la, vira-la do avesso, desmonta-la” (Carvalho, 2009, p. 151).

Outro aspecto que toma ateng¢do nessa cena € a relacdo entre arte e politica, “um

tema amplo e bastante explorado pelas ciéncias humanas”, como assinala Marcos

67 Schwarz, R. Prefacio de 4 hora do Teatro Epico no Brasil. Ver: COSTA (1996).



96

Napolitano. Analisar as articulagdes entre “problemas estéticos e contetidos ideoldgicos
na andlise da obra de arte como fonte de pesquisa” ¢ parte deste trabalho (Napolitano,
2011, p. 26-27). Essa questao atrela uma série de outras, das quais destacamos o papel do
intelectual -- que articulamos como artista-intelectual por uma nao hierarquizagdo (para
além da ordem alfabética), sobre a qual Napolitano pondera “que a defini¢ao do papel
social da arte e do artista, grosso modo, estd ligada a defini¢do sobre o papel do
intelectual no processo revolucionario” (Idem, p. 27-33). Dessa maneira, buscamos
mostrar o fazer de Carvalho e o de Boal, entendendo-os como processos coletivos e frutos

de seus tempos.

Ao afirmar que “teatro morto ¢ supermercado”, o Latdo se relaciona a certa
adequacdo disciplinada/conformada (consciente ou ndo) a forma-mercadoria, como uma
obediéncia encantada pelo discurso de “neutralidade” que habita, ndo s6 as artes, mas
também as ciéncias.

Ja que tocamos no fazer artistico e cientifico, atrelado ao conceito de luta de
classes, vejamos o que Walter Benjamin pondera sobre o papel intelectual na luta de
classes: este, “s6 pode ser determinado, ou escolhido, em fun¢do de sua posicdo no
processo produtivo” (Benjamin, 2012, p. 135-136). Benjamin avalia que Brecht foi
elementar para confrontar o papel intelectual com essa questdo: com o conceito de
“refuncionalizacdo”, caracteriza “a transformagdo de formas e instrumentos de producao
por uma inteligéncia progressista e, portanto, interessada na liberagdo dos meios de
producao, a servigo da luta de classes”.

Talvez a questdo da critica a forma-mercadoria da arte possibilite esbogar uma
resposta. A cena faz referéncia ao exilio de Boal e sua familia, que atravessa toda a pega.
Por fim, atentemos ao impasse expresso na fala intercalada com a cangdo: parece impor

parcial “condi¢cdo de exilio” também aos que ficaram, uma vez que assombrados pela
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perseguicio e, portanto, “desterrados em sua propria terra”®. Essa condi¢do aparece na
atmosfera de Murro em ponta de faca (1971), sobre a qual comenta Guarnieri como,
“exposicdo exata e pungente da condicdo de exilado do horror das perseguicdes, da
promiscuidade dos refugios, do andar em circulo daqueles a quem se nega pouso, patria,
raiz” (1986, p. 192), e de Murro, ressaltamos a fala de Marga (a Maria), enquanto o grupo
de exilados conversa sobre o que lembram que tinham e do que ainda tém no pais de
origem, remetendo aos que ficaram:

Marga - Quando eu voltar, eu sei que muita coisa ja perdi. Os
vestidos, as tragas ja comeram. As joias, alguém roubou. Mas a
casa ainda deve estar 14 inteira! Agora vocé, quando vocé voltar --
desculpe eu te dar essa ma noticia --, quando vocé voltar esse teu
amigo nao vai estar 14 no aeroporto te esperando, nao! Nunca
mais. Mataram, morreu!

Maria - Eu sei.

(1986, p. 204)

Cena 2: Tentativa de dialética

A cena ¢ subdivida em: Diretor e atriz, Cena passada, Motivagoes isoladas,
Cangdo da liberdade e Carta de Augusto sobre o teatro popular.

Na sala de ensaios, conforme a rubrica, “as asas do Anjo estdo penduradas ao
fundo. Irene entra atrasada e Fernando aproxima-se dela. Tonico ja esta paramentado
como Zequinha, ¢ Pedro, como José. Deste ponto em diante, a indicagdo de personagem
se acumula, por exemplo, Tonico-Zequinha significa que Tonico, o ator que ensaia

Revolugao em 1973, faz o Zequinha.

8 essa ideia de “desterrados” na propria terra estd em Veias Abertas, de Eduardo Galeano; no Povo

brasileiro, de Darcy Ribeiro; Em Raizes do Brasil, de Sérgio Buarque de Holanda; nos Condenados da
terra, de Frantz Fanon; em Albert Camus e no manifesto Estética da Fome, de Glauber Rocha (e no proprio
Cinema Novo), como nos filmes de Gillo Pontecorvo etc. Mesmo que ndo com essas mesmas palavras, mas
essa ideia tem circulado pelas periferias (ou sobre questdes periféricas). Pensando com o Pensamento Social
e Politico da América Latina, Asia e Africa, que traz em seu bojo, o pensamento anti-imperialista, terceiro
mundista e decolonial. Dessa maneira, sinalizamos o pensamento & margem e do capitalismo tardio, do qual
fazem parte todas as periferias.
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Diretor e atriz. Fernando e Irene esbocam uma conversa sobre o trabalho na
televisdo. Eles se provocam:

Fernando — A experiéncia no presente ¢ sempre dificil, confusa.
Memoria € uma coisa boa porque purifica. (Alude ao passado de
ambos, seco) Amor bom ¢ amor no passado.

Irene — (Cita uma frase conhecida de ambos) “Juro que nao vou

\

ceder a vontade juvenil de gritar que esta tudo errado.” (Ela se
afasta para assistir ao ensaio).

Cena passada. E ensaio da Cena um de Revolucdo (1960), intitulada Por que
motivo José da Silva pediu aumento de saldario minimo, em que Tonico-Zequinha entra
revoltado e ¢ seguido por Pedro-José.

Motivagoes isoladas. Irene propde “ensaiar as motivagoes isoladas. Primeiro a

299

vontade, depois a contravontade, e finalmente a sintese, a ‘dominante’”. Fernando entra
no jogo e sugere: “Precisamos criar rios em movimento dindmico, € ndo a meras lagoas
emocionais” — Irene e Fernando se encaram e se desafiam. Irene responde: “Nessa cena, a
Mulher quer agredir o marido, mas também quer ajudar. Como na vida, tem odio e tem
amor, juntos”. Fernando diz que “Teatro ¢ conflito, luta, movimento, transformacao. E
ndo simples exposicdo de estados de alma”. Irene incentiva Lourdes ao jogo: “Agora,
como exercicio: vocé s6 quer agredir! Tire qualquer desejo de ajudar. Olha para a cara
dele. Um banana, um vacilante”. Lourdes ndo entende o subtexto e joga. Irene aprova a
investida e inverte a proposta: “agora experimenta o contrario. Sua vontade de amar”, ao
que Fernando responde irdnico, “¢ verbo. E ndo simples adjetivo”. Lourdes experimenta
levando a sério e Irene explica: “agora ¢ vontade e contravontade: a sintese. Elas
convivem dialeticamente. Como na vida: amar agredindo”. No entanto, antes de
continuarem o jogo, Pedro interrompe e usa uma cangdo da peca para “transmitir aos
colegas uma espécie de recado sentimental sobre o trabalho teatral”. Ele canta a Cang¢do
da liberdade: “Se ser livre € passar fome, ndo quero ser livre ndo”. Lourdes entra no jogo,
mas ¢ interrompida pela acao de Pedro que segue a cangdo de José da Silva: “Sem comida

a liberdade é mentira, ndo é verdade. Z¢ da Silva é um homem livre”.
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Lourdes pergunta se ¢ improviso, Pedro segue cantando, Irene indaga o que ele vai
fazer, ao que Pedro responde: “Nao ¢ mais a minha peca. J& foi. (4 Fernando) Nao ¢
estética, ndo ¢ politica... Eu quero falar da minha miséria. A miséria do artista que nao se
vé representado” (2019, p. 44). Ele entrega a camisa do personagem a Irene, pega a asa do
Anjo, diz a Tonico que vai precisar dela e vai embora. Tonico manda Pedro tomar no cu,
o chama de dinheirista e sai.

Carta de Augusto sobre o teatro popular. Em contraluz e ao som da ‘“versdo
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instrumental da ‘Cancgdo da liberdade’”, o artista convidado 1€ carta de Augusto:

Caro Fernando, desculpe a demora em responder sua carta. Estou
mandando a vocé um exemplar do meu livro publicado aqui em
Buenos Aires. Foi escrito contra aqueles que se esforcam para
separar o fendmeno estético do politico, contra aqueles que
consideram a arte uma espécie de pesquisa cientifica pura e
complexa, reservada apenas aos cérebros privilegiados, a
sacerdotes dotados. A arte s6 tem sentido como atividade popular:
e nio s6 o teatro deve ser assim, mas tudo o mais: a comida, as
fabricas, as universidades, a vida. Saudagdes ao grupo, sigam
firmes. Um abrago, Augusto.

Com as provocagdes entre Fernando e Irene, ao desabafo seguido da saida de Pedro
do elenco de Revolug¢do e o rompimento com Tonico, Os que ficam mostra as suas
proprias fraturas — Seriam fraturas o proprio modo de viver e fazer teatro nas zonas
periféricas, como os contextos na América Latina? Ao iluminar os afetos, a pega faz
relevar os desafetos por meio da fragilidade de um grupo que vai, sem saber para onde,
assim como o Brasil, como numa can¢do daquela época: “Todos juntos, vamos. Pra

frente, Brasil. Salve a Selecdo!”.%

% Em A cangdo no tempo (1998), Severiano e Mello contam que o jingle de Miguel Gustavo (1970), fora
encomendado por uma “cervejaria patrocinadora das transmissdes esportivas”, mas a vibracdo de Pra
Frente Brasil despertou 90 milhdes de brasileiros, “transformando-a no hino da sele¢ao”. (p. 153).

Ver: Severiano & Mello (1998).

Atualizada, a cangdo foi entoada com animo pela ex-secretaria da cultura do atual governo do pais (2019-),
Regina Duarte: “Tem que olhar para a frente, tem que amar o pais. Ficar cobrando coisas que aconteceram
nos anos 1960, 1970, 1980? Gente, vamos para frente”. Ela cantou durante a entrevista & emissora
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A cena pauta experiéncia e memoria, passado e presente, mostra a frase de Augusto
Boal reformulada: “juro que ndo vou ceder a vontade juvenil de gritar que estd tudo
errado”. Entendemos experiéncia e memoria, presente e passado a partir do Experiéncia e
Pobreza, em que Benjamin pergunta: (2012, p. 123):

Que moribundos dizem hoje palavras tdo duraveis que possam ser
transmitidas como um anel, de geragdo em geracao? Quem ¢
ajudado, hoje, por um provérbio oportuno? Quem tentara, sequer,
lidar com a juventude invocando sua experiéncia?

Com esse fragmento, formulamos o pensamento sobre a leitura que Os que ficam
imprime sobre o narrador, artista-intelectual Augusto Boal. Nesse sentido, a experiéncia
impele ao movimento. A andlise sobre a miséria e a técnica de Benjamin apresenta um
ferramental relevante para a compreensdo, por exemplo, de que se a miséria estd em
abandonar “uma a uma, todas as pe¢as do patrimonio humano”, por buscar reunir essas
pecas em suas trajetorias de vida, ambos, o Arena de Boal e o Latdo de Carvalho buscam
“arranjar-nos”, sempre, “de novo e com poucos meios”’. Agem solidarios das pessoas
“que fizeram do essencialmente novo uma coisa sua, com lucidez e capacidade de
renincia” (Idem, p. 128). A memoria parece ser também uma experiéncia que ilumina a
partir do tempo presente, elementos vividos na ditadura.

Por isso, talvez, “amor bom ¢ amor no passado”, porque o presente tem sido cada
vez mais dificil. Faz-se necessario agir como quem escava: “a memodria nao ¢ um
instrumento para a exploragio do passado; é, antes, o meio. E o meio onde se deu a
vivéncia, assim como o solo ¢ o meio no qual as antigas cidades estdo soterradas”
(Benjamin, 1987, p. 239). Afinal, em tempos de memoricidio, a memorializacdo ¢ uma

urgéncia.

CNN-Brasil, no dia 07 de maio de 2020, minimizando mortes de grandes nomes da cultura, como Moraes
Moreira, Aldir Blanc e Flavio Migliaccio.

Se por um lado, canta-se a revolu¢do em bocca chiusa, por outro, a can¢ao da contrarrevolugio parece nédo
cessar.
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A Cena passada. ¢ ensaio de Revolugcdo. Uma certa “euforia futebolistica” €

presente na escrita de Boal (1960, p. 51-5.2), por exemplo, a cena trés de Revolugao,

intitulada José da Silva, cheio de fé, pede emprego na camara dos deputados, que

cantam:

Tenham paciéncia

esperem mais um pouco
porque dias melhores virao
apertem mais o cinto
remendem um pouco as calcas
porque dias melhores virdo.
rezem uma oragao

assistam o futebol

cantem uma can¢ao

porque dias melhores virdo
esqueca de comer

de rir e de vestir

porque dias melhores virao
pense o que vai ser

no dia que ha de vir

porque dias melhores virao

e entdo, quando o dia chegar
jogaremos flores sobre o riso tao feliz
deste povo tao valente e confiante
que constréi nosso grande pais.
Mas tenham paciéncia
esperem mais um pouco
porque dias melhores virdo

Ao que o Povo responde em coro:

Esperar ¢ uma palavra

que diz tudo ao mesmo tempo
sem dizer certo o que diz
quem espera sempre alcanca
quem espera desespera

quem espera sempre alcangar
¢ bom esperar sentado

porque assim ndo cansa
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No entanto, o tom torcedor de Zequinha em Os que ficam provavelmente relaciona
algum comportamento mais contemporaneo de gente vestida de torcida da selecdo —
pensando nas manifestacoes verde-amarelas que datam desde meados de 2013 e
culminam nas campanhas presidenciais de 2018. Zequinha ¢ o “amigo” que trabalha com
José da Silva, e quando tem marmelada na marmita, cobra ao José da Silva para sentir o
cheiro da sobremesa. Talvez a leitura/interpretagao dessa personagem pelo Latdo em Os
que ficam, o localize entre o que ja foi convencionado chamar de uma fragdo da “classe
média em ascensdo” fazendo o jogo da/para a classe dominante — entre aspas, por
entendermos a complexidade e pluralidade do termo’.

As Motivagoes isoladas carregam o exercicio de Boal de movimento dialético:
“vontade e contravontade” em busca de sintese. Eis o trecho de Boal em Jogos”':

[...] Teatro ¢ sempre aqui e agora, mesmo quando o personagem
comeg¢a dizendo “vocé lembra...? Ao compreender isto,
compreendemos igualmente que a criacdo do ator deve ser,
fundamentalmente, a criacdo de inter-relagdes com os outros
atores (personagens). No inicio do nosso trabalho com
Stanislavski, cridvamos lagoas de emogdo, profundas lagoas
emocionais, mas a empatia, a ligagdo  emocional
personagem-espectador, ¢ necessariamente dindmica. Um excesso
de proustianismo e de subjetividade pode levar a ruptura das
relacdes entre personagens e a criagdo de lagoas de emocdo
isoladas. Temos, ao contrario, que criar rios em movimento
dindmico, em lugar da mera exibi¢do da emogdo. Teatro ¢
conflito, luta, movimento, transformacdo, e ndo simples exibi¢ao
de estados de alma. E verbo, e ndo simples adjetivo. (Boal, 2001,
p. 73)

O trecho precede ao ponto Estrutura dialética da interpretagdo, em que explica
vontade (tese), contravontade (antitese) e dominante (sintese). Na busca pela dialética, o

autor cria esquemas e possibilita sua experimentagdo teatral: “o conflito interno de

vontade e contravontade cria a dindmica, cria a teatralidade da interpretagdo, e o ator

7 Ver: Galvdo, Andréia. As classes médias na crise politica brasileira. Para o blog Junho:
http://blogjunho.com.br/as-classes-medias-na-crise-politica-brasileira/
" Ver: BOAL (2001).



http://blogjunho.com.br/as-classes-medias-na-crise-politica-brasileira/
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nunca estara igual a si mesmo, porque estara em permanente movimento” (Boal, 2001, p.
79). Pode parecer mais do mesmo dizer, mas esse jogo pde em cena a leitura de Boal
sobre um movimento dialético desenvolvido por Marx e Engels no conjunto da obra de

ambos e de quem desenvolve pesquisa a partir de suas teorias, ensaiando esquemas

praticos.
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Este esquema de Boal ¢ um exemplo retirado da edi¢do digital do mesmo livro
(2001, p. 76).

A luta anticapitalista do Latdo ¢ manifesta em varios aspectos de suas agodes.
Também, pela critica a catarse aristotélica (drama burgués) que amansa pela identificacao.
Brecht mostra um esquema em que confronta o teatro épico ao drama burgués. Nesse
esquema, ele discute o épico, que por meio da narrativa, pode criar o potencial de elevar o
raciocinio — sem extirpar a diversdo, partindo da ideia de que “o ser social determina o
pensamento”, “mostrando o mundo como serd”; em contraste ao drama burgués
(aristotélico), que pela catarse e identificacdo “personifica um acontecimento”, age
contrariamente, elevando a emog¢do e esvaziando transformagdes, uma vez que “o

pensamento determina o ser” € “o mundo é como &7,

72 Ver: Brecht, Bertolt. Notas sobre a épera Grandeza e decadéncia na cidade de Mahagonny. (1978. p. 16).
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O desabafo de Pedro em forma de cancdo ¢ mais um indicio do esfacelamento das
relacdes humanas, fruto das forgas produtivas seculares. Walter Benjamin expde sobre a
pobreza em experiéncia que decorre da miséria da comunicabilidade. Pensando que esse
esfacelamento do grupo evidencia a necessidade de sobrevivéncia individual, em um

momento do pais em que se acentua o individualismo e se dissipa o encontro, a reuniao.

Os contrastes entre coletivo e individuo se ddo também na batalha pela memoria da
matéria sensivel que ¢ o passado recente, de sentimento de revolucdo e de luta pela
democracia. No tempo presente, essa matéria sensivel e de dificil andlise ¢ tensionada de
ressentimentos dos grupos minoritdrios que revolvem as suas questdes e reivindicam
justica e, das classes médias e instituigdes militares, por exemplo, proliferando
doutrinacdes ideoldgicas de negacionismo e revisionismo historico quanto ao regime
militar no Brasil. Um exemplo mais recente, ¢ o pedido que o ex-presidente Bolsonaro fez
para que, no Exame Nacional do Ensino Médio de 2021, “tratassem o golpe de 1964 por
revolu¢do, em consondncia com o revisionismo histérico que ele e seus seguidores

defendem”, como noticiou a Folha de Sdo Paulo.”

Como temos visto, essa “pagina infeliz da nossa historia” querem que seja
“passagem desbotada da memoria”, como na cancdo Vai Passar, do caro amigo de Boal,
Chico Buarque. Apesar de ja existirem, desde os anos de 1980, entidades da sociedade
civil organizada revirando as memorias e cobrando por direitos, como a Comissdo de
Justica e Paz (1972), o Projeto “Brasil Nunca Mais” (1979) e o Tortura Nunca Mais
(1985), dura quase uma década de demandas para que se realizem as acdes diretas do
governo federal. A¢des cobradas também por comunidades do direito internacional.

Em abril de 1996 foi realizada a I Conferéncia Nacional de Direitos Humanos,

promovida em parceria com a Comissao de Direitos Humanos da Camara dos Deputados,

7 Disponivel em:
https://www]1.folha.uol.com.br/educacao/2021/11/enem-em-libras-tem-testes-sobre-machismo-e-racismo-qu

e-somem-de-prova-geral.shtml


https://www1.folha.uol.com.br/educacao/2021/11/enem-em-libras-tem-testes-sobre-machismo-e-racismo-que-somem-de-prova-geral.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/educacao/2021/11/enem-em-libras-tem-testes-sobre-machismo-e-racismo-que-somem-de-prova-geral.shtml
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o Forum das Comissdes Legislativas dos Direitos Humanos, a Comissao de Direitos
Humanos da OAB Federal, o Movimento Nacional de Direitos Humanos, a Conferéncia
Nacional de Bispos do Brasil (CNBB), a Federacdo Nacional dos Jornalistas (FENAJ), o
Instituto de Estudos Socioeconomicos (INESC), o Servigo de Paz e Justica (SERPAJ) e o
Conselho Indigenista Missionario (CIMI).

O governo brasileiro assumiu o compromisso formal no sentido de
adotar e implementar uma politica nacional de Direitos Humanos
em 1993, quando da realizacdo, pela Organizacdao das Nagdes
Unidas, da Conferéncia Mundial de Viena, que recomendou a
adogdo, por todas as nagdes, de um plano para a protegdo e
promocao aos direitos humanos™.

Em 1995 foi criada a Comissdao de Direitos Humanos e Minorias da Camara dos
Deputados (CDHM), uma das Comissdes Permanentes da Camara e, a partir da qual,
reabriu-se no &mbito do governo nacional, os debates sobre os crimes cometidos durante a
ditadura.

A Comissdo Nacional da Verdade (CNV)” foi criada a partir dessas demandas
populares e internacionais, pela Lei 12.528/2011 e instituida em 16 de maio de 2012. Sua
criagdo “assegurara o resgate da memoria e da verdade sobre as graves violagdes de
direitos humanos” entre os anos de 1946 e 1988, “contribuindo para o preenchimento das
lacunas existentes na histéria de nosso pais em relagdo a esse periodo e, a0 mesmo tempo,
para o fortalecimento dos valores democraticos”, afirmou o, entdo, presidente da
Republica, Luiz In4cio Lula da Silva, ao Congresso Nacional, encaminhando o projeto de
lei de criagdo da CNV, em 12 de maio de 2010. O mandato da Comissao foi prorrogado
até dezembro de 2014 pela medida proviséria n® 632.

As demandas populares e internacionais t€ém o potencial de fomentar politicas

publicas para a dissolugdo de questdes historicas, como descrito acima. Michael Pollak,

7 Relatorio da I Conferéncia Nacional de Direitos Humanos, disponivel em:

http://www.dhnet.org.br/dados/conferencias/nacionais/relatorio_01 conf nac_dh_1996.pdf

Ap0s essa data, a Conferéncia foi realizada quase anualmente e todos os seus relatorios estdo publicados.
5 Sobre a CNV: http://cnv.memoriasreveladas.gov.br/


http://cnv.memoriasreveladas.gov.br/
http://www.dhnet.org.br/dados/conferencias/nacionais/relatorio_01_conf_nac_dh_1996.pdf
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em Memoria, Esquecimento, Siléncio (1989), ressalta “um processo de negociagao” entre
memorias coletivas e individuais e a necessidade de estabelecer pontos de contato entre
essas para a reconstrucdo de uma “base comum” em que a memoria coletiva €
“solidificada e dotada de duracao e estabilidade”. Ao analisar “como os fatos sociais se
tornam coisas”, o autor relaciona a disputa entre a “memodria oficial” e a “memorias
subterraneas” . Situa:

o problema que se coloca a longo prazo para as memorias
clandestinas e inaudiveis ¢ o de sua transmissao intacta até o dia
em que elas possam aproveitar uma ocasido para invadir o espago
publico e passar do ‘ndo dito’ a contestagdo e a reivindicagao; o
problema de toda memoria oficial € o de sua credibilidade, de sua
aceitacdo e também de sua organizagdo (1989, p. 7).

Pollak nos fala de filme-testemunho e documentario, mas enquadrar o tecido
sensivel de matéria social das “memorias de um exilado” — entre aspas porque
expandimos a compreensdo de exilado para além de Boal, mas para a compreensao
mesma de uma ideia de pais que despoja (num primeiro momento) todas as pessoas
“inadequadas™ as ideologias disseminadas pela direita — sobre a ditadura requerem a
assimilagdo, além das capacidades cognitivas, como nos aponta o autor, mas também por
meio das emogdes. Um evento dessas proporgdes [0 exilio], nos coloca em uma tribuna
como testemunhas de uma versao extraoficial da histéria nacional, um jari e participes de
uma reconstituicao dos crimes do Estado. Por participes, seres dotados da capacidade de

reagir com neutralidade/conivéncia ou revolta.

A Carta de Augusto sobre o teatro popular ¢ um trecho extraido da Introdugdo do
livro Técnicas Latino-americanas de Teatro Popular, publicado durante o exilio:

A incessante luta das elites contra o povo determina, no ambito
restrito do teatro, a luta incessante de certas elites intelectuais,
contra o teatro popular. Esta luta terminard apenas com a vitdria
do povo no ambito mais geral da sociedade. Negam que o teatro
deva ou possa ser popular: queremos afirmar que nao apenas o
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teatro deve ser popular; tudo o mais também deve: a comida, as
fabricas, as praias, as universidades, a vida. (Boal, 1979, p. 23)

Essa carta recupera a categoria povo na peca do Latdo e na teoria/pratica de Boal,
que prossegue: “€¢ indcuo separar o fendomeno estético do politico e do moral, todo
fendmeno estético ¢ politico e moral”. A disting@o se realiza da classe dominante para o
povo, quando preconiza que a presenca do povo “retira do espetaculo a sua possibilidade
de ser ‘arte’ — como se fosse arte uma pesquisa cientifica pura e complexa, reservada
apenas aos cérebros privilegiados, a sacerdotes especialmente dotados™ (Idem, p. 23).

Quem ¢ o povo? Para o Latdo e para Boal, a categoria povo ¢ implodida por uma
realidade demarcada pela luta de classes e pela condicdo historica das populagdes que
constituem a América Latina, apesar de evocarem o termo “povo” — Boal embebido de
seu tempo e o Latdo, lendo o tempo de Boal. Contudo, o Latao reconhece o momento
historico da busca pelo povo brasileiro ponderando sobre a “autocritica feita pela propria
esquerda” que findou por “liquidar a produgdo artistica alinhada ao imaginério
‘nacional-popular’”, como nas palavras de Sérgio de Carvalho na apresentacdo da
publicagdo da peca (2019). De certa maneira, ao recuperar a categoria povo, a Companhia
se movimenta para ler com o tempo que investiga, aspectos da luta de classes e emprega a
sua propria interpretacdo sobre algumas visdes da esquerda de outrora, fazendo também, a

sua autocritica.

Quando o Teatro de Arena se propde a uma nova maneira de fazer teatro, com
tematica centrada nas questdes do pais, renovando as formas e renovando o palco, esse
abrasileiramento se expressa, ndo sO pela tematica, mas pela presenga do povo como
personagem, e Black-tie (1958) de Guarnieri, ¢ o abre-alas. Como sabemos, “a renovacao
do teatro brasileiro esteve vinculada ao seminario de dramaturgia, promovido em Sao
Paulo pelo Teatro de Arena, em 1958 (Ridenti, 2014, p. 87). Antes, no entanto, o cinema
J& experimentara essa abordagem com Rio, 40 graus (1955), de Nelson Pereira dos

Santos. Alids, para abordar a formacdo e atuacdo desses artistas, retomando o papel
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artista-intelectual numa sociedade de luta de classes, ambos integraram a juventude do
Partido Comunista Brasileiro - PCB.

Em busca do povo brasileiro, Marcelo Ridenti (2014) mostra que entre 1950 ¢ 1970
grupos de artistas e intelectuais de esquerda se dedicavam ao tema da identidade e politica
do povo brasileiro. Uma dessas expressdes culmina na criagio do Opinido’®. No final de
1964, ex-integrantes do Centro Popular de Cultura entram em cena com o desejo também
de manifestar uma expressdao de povo, ou seja: com Nara Ledo, cantora de classe média
(depois Maria Bethania), talvez, ambas, representando a classe estudantil, ou a parcela de
esquerda da classe média universitaria, o malandro da cidade, das favelas, dos guetos, Z¢
Keti e Jodo do Vale, o camponés nordestino.

Mas onde estd o povo? Vejamos que em Cadernos do Povo Brasileiro”” (1962), sob
o titulo Quem é o povo no Brasil?, Nelson Werneck Sodré retine elementos para definir:
1. Conceito de povo, 2. Conceito de povo no Brasil e 3. esbocar uma relagao entre Povo e
Poder. A partir de uma leitura local e historica, ele relaciona a questdo temporalmente,
situando que o que se entende por povo em 1962 (incluindo operarios, por exemplo), ndo
constituia povo, no Brasil, cem anos antes, porque nao havia essa realidade. Entao, Sodré
traca um paralelo entre na¢do e povo’®, evidenciando outros dois aspectos: o nacional € o
popular

H4 manifesta ambiguidade, politicamente determinada, no fato de
investir-se a classe dominante do papel nacional, de defensora do
“interesse nacional”. No caso brasileiro, essa ambiguidade se
concretiza, por exemplo, quando a classe dominante exclui do
direito de representacdo politica extensas parcelas do povo, sob
pretexto de serem constituidas por analfabetos; quando impde

76 “Nessa temporada do Arena no Rio de Janeiro, alguns de seus integrantes vincularam-se ao Servigo
Nacional de Teatro (SNT), um 6rgéo do governo sob comando do psicologo Roberto Freire, empenhado na
popularizagdo do teatro”. (Ridenti, 2014, p. 89)

" Os Cadernos do Povo Brasileiro é uma colegdo de livros paradidaticos publicados em conjunto pelo e
pelo CPC da UNE, o Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB, 1955-64) e pela Editora Civilizagdo
Brasileira .

Ver: o capitulo intitulado Poema do homem brasileiro, do livro de Marcelo Ridenti, Op. cit. ¢ LOVATTO
(2010).

78 A ideia que segue sobre o “povo” é uma ilustragdo de como diferentes grupos da classe trabalhadora
eram compreendidos por algumas correntes de pensamento na época.
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tributos que oneram vencimentos e salarios, tornando
extremamente dificil a vida dos trabalhadores e da pequena
burguesia; quando prefere aliar-se a forcas estrangeiras, para
defender os seus privilégios, temendo o povo mais do que aquelas
forcas, e por isso mesmo negando a esséncia do que ¢ nacional.
Em politica, como em cultura, sé ¢ nacional o que ¢ popular. A
politica da classe dominante ndo € nacional, nem a sua cultura.
Povo e nacdo ndo s3o a mesma coisa, na fase atual da vida
brasileira, mas esta ¢ uma situagdo histdrica apenas, diferente de
outras, uma situacdo que se caracteriza pelo fato de que as classes
que determinam, politicamente, os destinos do pais e lhe tragam
os rumos, tomam as decisdes em nome da “nacdo”, mas nao
pertencem ao povo, ndo fazem parte do povo. (Sodré, 1962, p. 13)

Nesse Cadernos, Sodré levanta algumas perguntas e as responde: “Quais as tarefas
progressistas e revolucionarias desta fase historica, entdo? Libertar o Brasil do
imperialismo e do latifindio.”; “Quais as classes sociais interessadas na gigantesca tarefa
progressista e revolucionaria com que nos defrontamos?” ao que responde elencando

partes das camadas (classes sociais) engajadas:

Povo, no Brasil, hoje, assim, ¢ o conjunto que compreende o
campesinato, o semiproletariado, o proletariado; a pequena
burguesia e as partes da alta e da média burguesia que tém seus
interesses confundidos com o interesse nacional e lutam por este.
E uma forca majoritiria inequivoca. Organizada, ¢ invencivel
(Idem, p. 31).

Um outro aspecto que denota essa relagdo com povo ¢ endossado por Ridenti, em
Brasilidade Revoluciondria, quando aponta que seria interessante tomar os anos 1960
“em referéncia ao seu passado”, com o intuito de buscar as raizes dessa “utopia da
brasilidade revolucionédria”, uma vez que ¢ originada “também na ideologia das
representacdes da mistura do branco, do negro e do indio na constituicdo da brasilidade”
(2010, p. 85). A busca pelas raizes parece atrelada ao desejo de compreensdo do tempo
em que se vive (1960/1970) e essa compreensao remonta a formagdo do Brasil, e

obviamente ao que se entende como povo, caracteristica vinculada a um ideal
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romantico-revolucionario de transformacao. Por sua vez, essa transformac¢do no sentido
de “ag¢do para mudar a Histdria e para construir o homem novo”, ou seja, “um auténtico
homem do povo, com raizes rurais, do interior, do ‘cora¢ao do Brasil’, supostamente nao
contaminado pela modernidade urbana capitalista” (/dem, p. 88). Essa busca do povo para
o entendimento e construcdo da identidade, situa a politica do povo brasileiro nas pautas
culturais, intelectuais e artisticas da época. Retomaremos, mais adiante, as relagcdes entre
o nacional-popular e o romantismo revolucionario, e sua expressao como afirmacao de

identidade como brasilidade e latinoamericanidade.

Pensando com o teatro daqueles anos, nos parece importante apontar compreensdes
sobre o teatro burgués e o nacional e popular. Em O nacional e o popular na cultura
brasileira - Teatro, de José Arrabal e Mariangela Alves de Lima (1983) a questdao do que
seria nacional e popular, ¢ desenvolvida a partir do ingresso do teatro no pais, que ocorre
simultaneamente a educacdo e a literatura, com a doutrinacao crista do teatro jesuitico as
variadas etnias indigenas do territorio. Quando alcancam a ideia de nacional e popular na
década de 1960, Arrabal e Lima abordam a definicdo de povo de Sodré, em Cadernos do
Povo Brasileiro, esmiugando matizes entre “povo” e “massas”. Os autores contrastam
que, apesar das diferengas entre “esse ‘teatro burgués’ e o ‘teatro nacional e popular’ ha
uma semelhanca que os transforma em complementares [...]. Ambos falam do mesmo
centro, com um raio de agdo que atinge 0 mesmo circuito [0 publico]” (Arrabal & Lima,

1983, p. 115). Essa interpretacdo expoe as limitagdes do nacional-popular.

O proprio Boal lembra de uma experiéncia, do inicio da década de 1960, publicada
em O arco iris do desejo (1996), sobre uma apresentacdo do Teatro de Arena em um
vilarejo da Liga Campesina no nordeste do pais. Ele comenta a emoc¢ao do palco e da
plateia, “texto herdico”, “Derramemos nosso sangue pela liberdade!” e que ao final do
espetaculo, foram abordados por Virgilio (um camponés) que, elogiando o feito do grupo

de artistas, compara o teatro a luta pela terra. O grupo fica orgulhoso, até¢ que Virgilio
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convida para pegarem as armas ¢ desalojarem os jaguncos do coronel que invadiram a
roga de um companheiro: “ja que voc€s pensam igualzinho que nem a gente, vamos fazer
assim: primeiro a gente almoga (era meio-dia), depois vamos todos juntos, vocés com
esses fuzis de vocés e nds com os nossos”. O grupo perdeu o apetite, tentaram conversar
com Virgilio, disseram que os fuzis eram cénicos, mas Virgilio ndo se convenceu e
sugeriu as armas dos camponeses. O pessoal do teatro tentou explicar “nds somos artistas
sérios que dizemos o que pensamos, somos gente verdadeira, mas os fuzis sdo falsos”, ao
que Virgilio reforgou seu argumento: “vocés sdo de verdade, entdo venham com a gente
assim mesmo porque nos temos fuzis pra todo mundo”. Boal conta que teve vergonha.
Havia algo errado, mas ndo com o teatro “que me parece, ainda hoje, perfeitamente

valido”, continua:

O Agit-Prop, agitagdo e propaganda, pode ser um instrumento
extremamente eficaz na luta politica. Errada estava a sua
utilizacdo. Naquela época o Che Guevara escreveu uma frase
muito linda: ‘Ser solidéario significa correr o0 mesmo risco’. Isso
nos ajudou a compreender o nosso erro. O Agit-Prop estava certo:
0 que estava errado era que nds ndo éramos capazes de seguir o
nosso proprio conselho. Homens brancos da cidade tinhamos
pouca coisa a ensinar as mulheres negras do campo... (1996, p.
17-19)

No seu livro de memodrias, ele pergunta Quem seria o povo?, ao que apresenta suas
indagagoOes sobre aquele tempo: “faziamos teatro de uma perspectiva que acreditavamos
popular — mas ndo representdvamos para o povo. De que servia interpretar a classe
operaria e oferecé-la de bandeja, antes do jantar, a classe média e aos ricos?” (2000, p.
167). No mesmo trecho, Boal comenta que ndo definiam “povo”, “Sabiamos o que nao
era: classe média, nossa plateia. Queriamos estar a servigo desse misterioso € bem-amado
povo, mas... nao éramos povo”. Em sua explicacdo, anos apds aquela atuacdo, ainda
busca pelo povo: “o povo ndo ia ao teatro”. Em outro trecho explica: “o povo que

queriamos ndo era Geografia nem Historia: era classe”. Apos essa definicdo, continua:
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“fomos atras do povo nos campos ¢ fabricas, tivesse a cor que tivesse, vestido como se
embrulhasse. Povo era classe, fome, desemprego: nosso interlocutor” (Idem, p. 173). E
leva adiante, em outro momento de seu livro, quando lembra o Che, sobre a busca do
novo publico:

No Arena, nés nos limitdvamos a mostrar a vida pobre, como
éramos capazes de entendé-la. Em cena, nos vestiamos de
operarios e camponeses: os figurinos eram auténticos, mas nao o
corpo que os habitava. Triste pieguismo. Mas nao quero, hoje,
lamentar nossos lamentos de anteontem. Fizemos o que podiamos
ter feito (Idem, p. 177).

Cena 3: Outro Z¢ da Silva. Uma proposta. Carta a Augusto sobre dificuldade.

uma proposta. E o teste para substituir Pedro e fazer a personagem de José da Silva,
quando o jovem ator Dino ¢ apresentado a Fernando. Apesar de afirmar ter compreendido
que “o tom de farsa” deve “gerar empatia”, Dino se coloca em cena, com expressao
corporal exagerada, abstraindo a personagem, com “movimentos ciclicos de oscilagdo da
barriga”, curva-se, respira intensamente, faz caretas, se contrai e se expande, espasma e
fala em som gutural. A fala-teste corresponde a primeira cena de Revolugdo. Apds a
exposi¢do, Fernando parece desacreditado e Tonico insiste em Dino, pede para ele
mostrar a técnica grotowskiana do péndulo. Dino convida Tonico e Lourdes também

experimenta. Durante o exercicio, Fernando desabafa:

Se essas novidades viessem do Paraguai e ndo da Polonia vocés
fariam? Vocés pediriam ao Grotowski para montar um espetaculo
sobre a reforma agraria? Nao. Sabe por qué? Os artistas que
trabalham com um publico que necessita da reforma agraria t€ém
que desenvolver as técnicas indispensaveis para montar pegas
sobre a reforma agréria. E uma estupidez imensa pensar que temas
como o ‘subconsciente’ ¢ ‘arte’, enquanto a reforma agraria ¢
questdo “politica”. Poderiamos responder afirmando que a
reforma agraria sim pede arte enquanto ao subconsciente basta a
psicologia.
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A questdo sobre a adesdo de Dino ao grupo ¢ colocada como ‘“concordancia
ideoldgica”. Irene entra e pergunta se “teatro épico precisa de semelhanga fisica”. Tonico

defende, diz que o rapaz ¢ ator e quer trabalhar. Fernando cede e se desculpa.

Carta a Augusto sobre a dificuldade. Fernando fica sozinho e repete o exercicio

proposto por Dino. A narradora entra € anuncia outra carta a Augusto:

Caro Augusto, manter um trabalho popular nas condi¢des do pais
atual tem sido cada vez mais dificil. Reunir duas pessoas ¢
conspiragao, trés ¢ sedicdo. A acdo da censura chegou a um nivel
tao delirante. Qualquer tomada de posi¢cdo diante da realidade
nacional torna-se virtualmente impossivel. Os outros grupos
foram reduzidos a um estado de impoténcia que os sufoca. Alguns
se entregam ao misticismo, outros se drogam tanto que chegam de
fato a enlouquecer. Mas nos resistimos. Falta vocé enviar as cenas
que pedi. Vamos, Augusto, senta, escreve! Do amigo, Fernando.

A proposta grotwskiana de Dino, refutada por Fernando, também estd em Técnicas
Latinoamericanas de Teatro Popular, no primeiro apéndice do livro, intitulado Uma
revolugdo copernicana ao contrario. Boal (1979, p. 91) discute local versus global, em
seus termos, Pdtria grande e Mundial. Situando para suas leitoras e leitores seu
posicionamento politico. Ele comenta a frase célebre de Marx e Engels sobre as ideias
dominantes”, fala do necessario levante da Patria Grande: “mas os imperialistas, as
oligarquias, as burguesias ndo querem perder a sua presa. [...] O tigre de papel tem dentes

atOmicos”; comenta sobre as colonizagdes culturais e, apds a reflexdo a respeito das

técnicas de Grotowski e reforma agraria, subconsciente coletivo, arte e politica, apresenta

79 “QOs pensamentos da classe dominante sio também, em todas as épocas, os pensamentos dominantes; em
outras palavras, a classe que ¢ o poder material dominante numa determinada sociedade ¢ também o poder
espiritual dominante. A classe que dispde dos meios da produgdo material dispde também dos meios da
producdo intelectual, de tal modo que o pensamento daqueles aos quais sdo negados os meios de produgdo
intelectual esta submetido também a classe dominante”, em A ideologia Alemd (Marx & Engels, 2001, p.
48).
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sua visdao alinhada com o pensamento terceiromundista e antiimperialista, que

posteriormente viria a ser compreendido como decolonial:

estamos realizando uma revolugdo copernicana ao contrario,
sempre fomos satélites de arte metropolitana. Agora estamos
proclamando que somos o centro do nosso universo artistico. O
teatro verdadeiro € o teatro latino-americano. Isto €, este € 0 n0sso
teatro, portanto, ¢ “0” teatro. (Boal, 1979, p. 90-93)

A carta tem um trecho do livro Teatro sob pressdo, de Yan Michalski (1985). Como
j& comentado, esse livro reune o esfor¢o de “tracar um registro do que de mais importante
os artistas cénicos fizeram nestes 20 duros anos [1964-1984], nos palcos e fora deles”

(1985, p. 7).

Essa primeira parte da peca apresenta as personagens. A partir daqui, o grupo sofre
com a dispersdao. Pedro foi atuar com um grupo da contracultura, Irene vai para a
televisdo e comega a se drogar, se afastando do grupo, Eleonora intensifica as acdes na
luta armada e também se afasta, Lourdes tenta segurar o grupo que vai se apartando e se
encolhendo: “A histéria do Z¢é da Silva vai virando uma espécie de presenca imagindria
para todos [...] que vao acompanhando a morte do Z¢ dentro da histéria do Boal, que

parte do grupo ainda tenta ensaiar”.*

Cena 4: Sapato furado. Telefonemas. Tipo dinossauro. Medo.

A cena se passa no apartamento onde vivem Eleonora e Irene. Esta cena ¢ curta e
aparentemente simples, mas faz emergir elementos que passam pela discussdo sobre a
contradicdo dialética, a formacdo marxista-leninista dos movimentos de luta armada
contra a ditadura, ou mesmo a forma¢do marxista no Brasil, que valem a pena serem

citados, mas exigiriam outros caminhos para a pesquisa. Passamos pela fala de Irene no

80 Trecho da fala de Sérgio de Carvalho durante o langamento dos livros, em nove de dezembro de 2019, no
Teatro Poeira, Rio de Janeiro, em que se apresentaram trechos de Os gue ficam.
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final da cena, que ¢ trecho de Revolugdo, da cena onze, o Hino do povo que morreu de
barriga vazia: “Cuidado, 6 gente que ainda estd viva. Cuidem da vida. E preciso lutar”.

(Boal, 1986, p. 98).

Cena 5: Contracultura. Entrevista do teste. Can¢do do Anjo das trocas. Debate na
porta.

Em Entrevista do teste, Pedro esta no palco de um grande teatro iluminado, em que
responde a alguém na plateia (ndo representado, exceto pelas respostas de Pedro). Diz que

LT3

esta “tentando abrir meus horizontes”, segue conversando, comenta que o “Augusto foi
exilado, o grupo vai se segurando. Ndo, ndo vai haver convivéncia”. Fala da cangdo que
escreveu, a Cangdo do Anjo das trocas, em estilo cabaré, “o teste se converte num
nimero do espetdculo pronto: Pedro recebe figurinos, a iluminagdo ¢ sofisticada, as
cortinas se abrem e se fecham atras dele. Noite de estreia”. A cangdo de Pedro remete a
Revolucao.

O contrarregra anuncia o inicio do show, Pedro canta “Era uma vez um anjo. / Que
me fez cair. De quatro / E adora-lo. / José. / Seja alguém que morre. / E eu... sou”.

Debate na porta. Ao final do espeticulo, Pedro vé Tonico saindo sem
cumprimenta-lo e discutem sobre ser “um artista de esquerda” e Pedro pergunta se “o
violao do Baden Powell ¢ de esquerda ou de direita?”, se arte tem “posi¢cdo ideologica”.
Tonico lembra de quando se apresentavam nas frentes das fabricas e Pedro argumenta que
“ninguém pode apresentar mais para operario. A revolucao que vocés estdo ensaiando vai
ser para a classe média”, se a censura deixar, diz que ndo quer empunhar bandeiras “pelo
menos por um tempo. Quero descobrir o meu lugar. E isso ¢ um ato politico”. Tonico
responde que ¢ “politica de chocar burgués”, desrepressdo. Pedro ironiza e Tonico,
irritado, comenta que ele “esta a um passo da frase deles: tudo € tropicalismo, o corpo de

Guevara morto ou uma barata voando atras de uma geladeira suja”, Pedro diz que Tonico

gostou do show, ao que responde que “desrepressdo ¢ bom para quem vive na repressao’”.
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Em Que pensa vocé da arte de esquerda?, texto do programa do espetaculo
Primeira Feira Paulista de Opinido (1968), Boal aponta que “no dia 1° de abril de 1964, o
teatro brasileiro foi violentado — e com ele toda a nagdo”. Ele situa que “a violéncia
militar foi respondida com a violéncia artistica” e que o teatro que sobreviveu se dividiu
em trés tendéncias, “vias pelas quais transita a esquerda”: a 1°. o “neorrealismo”; a 2%
“sempre de p€” e a terceira, nomeada pelo autor como “Chacrinha e Dercy de sapato
branco”, o que ele explica como um tipo especifico de “tropicalismo
chacriniano-dercinesco-neorromantico”. Sobre esta linha tropicalista, tece uma critica ao
movimento da arte pela arte, ao que endossa com um trecho de jornal:

Seus principais teéricos e praticos ndo foram até o momento
capazes de equacionar com minima precisdo as metas deste
modismo. Por esse motivo muita gente entrou para o
“movimento” e fala em seu nome e fica-se sem saber quem ¢
responsavel por quais declaragdes. E estas vao desde afirmagdes
dubias do género: “nada com mais eficacia politica do que a arte
pela arte”, ou “a arte solta e livre poderd vir a ser a coisa mais
eficaz do mundo”, passando por afirmacgdes grosseiras do tipo: “o
espectador reage como individuo e ndo como classe” (fazendo
supor que as classes independem dos homens e os homens das
classes), até proclamagdes verdadeiramente canalhas do tipo:
“tudo ¢ tropicalismo: o corpo de Guevara morto ou uma barata
voando para trds de uma geladeira suja” (O Estado de Sao Paulo,
reportagem Tropicalismo ndo convence, 30/04/1968). O primeiro
tipo de afirmagdo so6 pode partir de quem nunca fez teatro para o
povo, na rua, e portanto, prisioneiro de sua plateia burguesa,
vocifera. Mas ao mesmo tempo resvala perigosamente para o
reacionarismo quando (sem perceber que seus interlocutores sao
apenas e tdo somente a burguesia) pede ao teatro burgués que
incite a plateia burguesa a tomar iniciativas individuais. Ora, isto ¢
precisamente o que a burguesia tem feito desde o aparecimento da
virtu até Hitler, Mr Napalm e LBJ. Mr and Mrs sdo incondicionais
e ardorosos defensores da iniciativa individual, ultrapessoal e
privada (Boal, 1968).
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O teste de Pedro traz caracteristicas da producdo artistica conhecida como
contracultura, também chamada por setores da esquerda como desbunde® e que ocorria
simultdinea ao tropicalismo. Este, “talvez tenha sido o movimento artistico mais
expressivo das transformagdes por que passava a sociedade. Em 1967-68, ele se destacou
especialmente na musica popular, com Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Z¢, Capinam,
Gal Costa, Torquato Neto”, pondera Marcelo Ridenti (2007, p. 189)®. Para Ridenti, longe
de querer ser “porta-voz da revolugdo social”, havia a vontade de revolucionar a
linguagem, se incorporar aos mecanismos de producdo cultural da sociedade de massa,
sem deixar, a sua maneira, de criticar a ditadura. De acordo com Ridenti, o tropicalismo
articulava antropofagicamente a cultura brasileira, com referéncias dos paises do centro
do capitalismo movimentados pela contracultura, por exemplo, com a introdug¢ao da

guitarra eletronica na musica popular.

O tropicalismo talvez tenha sido, simultaneamente, o precursor de
uma sensibilidade dita “pds-moderna”, mas também o ultimo
suspiro da socializacao da cultura esbocada nos anos 1960. Afinal,
paradoxalmente, como sugere o proprio nome “tropicalismo”, sua
preocupagdo bésica continuava sendo a constitui¢do de uma nagao
desenvolvida e de um povo autonomo, afinados com as mudancas
no cenario internacional. (Ridenti, 2007, p. 189)

Roberto Schwarz, em Cultura e Politica, 1964-1969, apresenta a sua visdo de que o
tropicalismo acende uma vela para o moderno e outra para o arcaico, criando um efeito

basico de “alegoria do Brasil” (Schwarz, 2009, p. 28). Alegoria que representa, em forma

8 Em Desbundados & Marginais: MPB e contracultura nos “anos de chumbo” (1969-1974), Sheyla
Castro Diniz apresenta inimeras abordagens sobre o termo, do qual segue um trecho que mostra a
leitura ambivalente do mesmo: “o desbunde estava bem mais interessado em transformar a vida que o
sistema politico. [...] A giria ambivalente, ora acusatoria ora afirmativa, relacionada com o aspecto ludico e
a quebra de tabus, rotulou diversos musicos no inicio dos anos 1970, notadamente os que destoavam da
MPB herdeira do nacional-popular (2017, p. 77). Ver: DINIZ (2017).

Em artigo, Diniz resume que a giria: “denotativa de ‘farra’, ‘curticdo’ e ‘despolitizagdo’, a giria desbunde
foi empregada por militantes de esquerda para se referirem, de modo pejorativo, aos que renunciavam se
engajar contra a ditadura ou que recuavam em relacgdo a luta armada. Ver: DINIZ (2014).

82 Ver: RIDENTI (2007).
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e conteudo, caracteristicas de dual e combinado, uma vez que “submete um sistema de
nogoes reservadas e prestigiosas a uma linguagem de outro circuito e outra data, operacao
que deriva o seu alento desmistificador e esquerdista”, o que entende como “posicao de
classe” (Schwarz, 2009, p. 31). Nesse sentido, a “coexisténcia do antigo € do novo ¢ um
fato geral” de sociedades capitalistas e outras. No entanto, Schwarz ressalta esse trago
cultivado em toda América Latina e o sentimento de latinoameridanidad, lembrando que
esses paises foram incorporados ao mundo moderno “na qualidade de econdmica e
socialmente atrasados, aos fornecedores de matéria-prima e trabalho barato”. Logo, essa
ligacdo com o novo se faz e se refaz “estruturalmente através de seu atraso social, que se
reproduz em lugar de se extinguir” (Schwarz, 2009, p. 34).

Sobre o dualismo, entendemos com Paulo Arantes, em Sentimento da dialética na
experiéncia intelectual brasileira, que “a razao de nosso modo de ser dual estd nos
avancos do capital e ndo numa compartimentacao local idiossincratica” (Arantes, 2007, p.
89). Com essa chave, Arantes abre para pensarmos o dualismo também com as lentes da
critica a economia politica.

E sabido que a histéria da sociologia brasileira® tem estudos ja consolidados sobre
a interpretacao do Brasil e que abarcam questdes da identidade moderna, a relagao entre
urbano e rural, sertdo e litoral, € que vao, por exemplo, desde o Brasil-colonia, passando
pelo messianismo e as teorias desenvolvimentistas, debates alicer¢ados por institui¢coes e
estudos. Desses estudos, nos interessa aqui a interpretagdo dualista do Brasil e a sua
critica, bem como a sua reformulacdo, nitida em sua “fratura brasileira do mundo”,
aspecto que procuramos apresentar a partir de Roberto Schwarz, Francisco de Oliveira e
Paulo Arantes.

Entendemos que a busca pela identidade nacional estava também atrelada a uma
modernizacdo do pais, fazendo saltar o que ¢ considerado ndo moderno, ou seja, o
arcaico, a medida do atraso. A interpretacdo dualista pde em relevo campo e cidade,

litoral e sertao, dando a industrializagdo e a urbanizagao papel de destaque na concepgao

8 Ver: MICELI (1989)
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de um novo Brasil, mas a cada atualizacdo, a sua face arcaica aparece mais amalgamada.
O “desenvolvimento” ¢ o desenvolvimento do capitalismo no pais, que alavanca a
maquina da desigualdade ampliando a fenda entre detentores dos meios de produgdo,
trabalhadores e trabalhadoras.

Francisco de Oliveira, em 4 economia brasileira: critica a razdo dualista (1972),
mostra o atraso do avango do capitalismo no Brasil, com a criacdo de subempregos e
aumento da migracdo de pessoas dos campos para as cidades. O modo capitalista de
producdo nos paises do terceiro mundo, em que a dualidade transparece pelos modelos:
“sociedade moderna” e “sociedade tradicional” ¢ pensado também com as diretrizes da
Cepal (Comissdao Econdmica para a América Latina e Caribe, fundada em 1948, a Cepal ¢
uma das Comissdes da Organizagdo das Nagdes Unidas - ONU). Com a ideia de expansdo
do capitalismo, a dualidade ¢ acentuada entre o “atraso” e o “moderno”, mas nao como
coisas distintas, uma vez que o “moderno” se alimenta do “atraso”.

A Revolucao de 1930 radicaliza a economia brasileira, com o “fim” da
superioridade agraria e o inicio da industrializacdo, a regulagdo da legislagao trabalhista e
um novo modelo de acumulagdo. Essa retroalimentagdo entre arcaico e moderno também
¢ lida como modernizagao conservadora. Oliveira critica o modelo de dualidade, nao
como incompativeis, mas como conformados entre si.

Em alguma medida, o dualismo aparece na critica que Schwarz tece ao
tropicalismo, em que “€ essencial a justaposi¢do de antigo € novo”, ou quando aponta que
“o Tropicalismo trabalha com a conjuncdo esdrixula de arcaico e moderno que a
contra-revolucao cristalizou” (Schwarz, 2009, p. 32).

Em Sentimento da Dialética na Experiéncia Intelectual Brasileira (1992), Paulo
Arantes busca mostrar o desenvolvimento cultural/literario na estrutura social do pais e o
faz relacionando escritos de Antonio Candido e de Roberto Schwarz. Em uma realidade
que relaciona desigualdades e desenvolvimento, Arantes rearticula uma ideia de “dois

Brasis”, ¢ a dualidade nesse processo de formacdo, movimentando o pensamento
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brasileiro que se realiza a partir do outro, “dialética do mesmo e do outro” (Arantes, 1992,

p. 17).

A cena Contracultura aborda aspectos que se deslocam entre arcaico € moderno
(modernizagdo conservadora), configurando-se, principalmente, na can¢do do anjo
ambiguo, ou no aspecto tropicalista de um ator politico (e do teatro politico), perfazendo a
sua maneira, caracteristicas do pensamento brasileiro da época, o nacional-popular, um
tipo de romantismo revoluciondrio, & interpretacdo de 2015 sobre aquele tempo. Outra
medida entre o que lemos como o tensionamento entre individualismo e coletividade,
aspectos do modo de producdo arraigados no modelo liberal que tende a inviabilizar
acoes coletivas. Questdes individuais e coletivas também sdo contrastadas na cena quatro
de Revolugdo, Como vedes, tornou-se inadiavel a necessidade de uma revolugdozinha,
quando revolucionarios combinam uma data para a revolugdo, mas um deles diz que nao
pode porque tem que ir ao aeroporto levar o pai que embarcara para Paris (Boal, 1986, p.
57).

Ainda sobre o desbunde/tropicalismo, Boal tem um capitulo, em Milagre no Brasil
(1979), intitulado O violdo do Baden Powell é de direita ou de esquerda? Depende,
Caetano Veloso, depende, no qual cabe destacar uma reflexdo sobre certa
pseudoneutralidade durante a ditadura, ou pseudoisengao (como vimos mais recentemente

nas elei¢des de 2018):

A ditadura usa tudo que pode pra se defender. Ja ndo basta que
Pelé nunca tenha tido coragem de falar publicamente em defesa
dos presos politicos? Pelé sai em tudo que € jornal, abragado com
o Garrastazu ou com o Nixon, fazendo publicidade para o
imperialismo. Nunca vi uma declaragao de Pelé condenando as
torturas. Nunca vi o Roberto Carlos dedicando uma musica aos

presos que morreram nas prisdoes € nos quartéis. (Boal, 1979, p.
207)
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Cena 6: Laboratorio Z¢ da Silva.

Nesta cena, o elenco observa o exercicio de Dino, que “tenta imitar a atitude de uma
pessoa real”, a partir de um depoimento gravado. A voz do gravador, como consta no
livro da peca, ¢ de “um operario da construcao civil, entrevistado pouco antes da estreia,
que trabalhava no Rio de Janeiro, proximo ao teatro” (2019, p. 60). Dino escuta a
gravacdo e imita, mas interrompe o exercicio e questiona Fernando, Tonico diz que nao ¢
para imitar o externo, mas a atitude. Irene fala de exercitar sair de si, “se interessar pelo
outro. A gente s aprende imitando”. Na gravag¢do, o trabalhador Gabriel diz que tem 21
anos e tem um filho, trabalha e estuda, pretende sair da obra e crescer. Dino questiona o
exercicio porque v€ o Z¢ da Silva como um ingénuo e aponta o gravador, “ele parece
saber que ¢ explorado”. Tonico concorda, que “ninguém ¢ mais ingénuo como o Z¢&”, mas

Irene questiona:

Nao? “Eu penso em crescer na vida”?! “Se eu estudar eu melhoro
e saio da obra”?! Saio? Entdo eu participo deste mundo: eu
compro uma geladeira, uma televisdo. (Aponta Dino) E entdo eu
imito o que querem que eu imite. Isso ndo ¢ Z¢ da Silva? Todos
nds somos um pouco Z¢ da Silva.

Fernando pergunta “¢ extraordinario querer que o teatro se abra para o mundo?”,
Tonico canta Bob Dylan “For the times they are a-changin’, baby”. Irene comenta que os
“atores estdo perdendo o interesse pelos outros. Eles querem ser interessantes”. Lourdes
propde um jogo e diz “eu acho que o extraordindrio ¢ querer que a cultura seja a voz da
luta de classes”, “Lourdes tipo luminosa”, comenta Irene. No jogo, Lourdes ensaia uma

atitude da Mulher de José e dialoga com Dino-José:

Lourdes-Mulher — Vamos embora, Z¢, essa sorveteria ndo ¢ lugar
de preto. A mulher ja me olhou feio. Eu quero ir embora daqui.
Dino-José — Nao, mulher, hoje em dia negros e brancos podem
tomar sorvete juntos. Eu sou livre para tomar meu sorvete. (4
vendedora imaginaria) Quanto € que custa? (procura no bolso o
dinheiro em vao).
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Lourdes-Mulher — Acordou? Imbecil. (Ela o puxa pela orelha
para fora de cena) (2019, p. 62)

Fernando pergunta a Irene se ela “também quer uma geladeira melhor?”, ao que
responde querer ser uma pessoa melhor, “eu quero comprar a geladeira, ndo ser uma.
Percebe a diferenca?”.

Ha uma nota de rodapé na publicacdo de Os que ficam (2019, p. 60) que remete a
Um grito parado no ar, de Gianfrancesco Guarnieri (1973). A indicacdao aponta a um
trecho da primeira cena, em que o personagem Augusto “liga o gravador, ouve-se
entrevista real com um pedreiro falando sobre a cidade e suas condigdes de vida...
Enquanto ele fala, Nara ¢ Augusto fazem uma verdadeira danga comentando o que
ouvem. Flora ajeita refletores sobre eles...” (1973, p. 201). Em Um grito parado no ar,
um grupo de teatro (o diretor e cinco atores) ensaia uma peca sob fortes pressoes
externas/internas. A crise do teatro, do grupo e da peca vao evidenciando um cenario
esvaziado e em crise, no qual mal sobram velas para iluminar a cena final, quando s6

resta mesmo um grito suspenso na escuriddao. Sobre essa pega, narra Prado (1993):

Nao ¢ o teatro feito, mas o teatro por se fazer e ao se fazer que
contemplamos [...] ser a celebragdo do mistério do teatro, e do
teatro brasileiro em especial, com sua pobreza e a sua vitalidade, a
sua desordem e a sua beleza, ¢ também um protesto e um brado de
alerta (Prado, 1993, p. 115-117).

A questdo sobre o épico e a recepcao ou atualidade de Brecht no teatro nacional traz
um elemento ja bastante revirado, que ¢ a discussao sobre o herdi. Esse ¢ um assunto que
atravessa, nao s6 Os que ficam, mas toda a fortuna do teatro de esquerda desde 1950,
quando Brecht passa a ser incorporado na cena brasileira. Anatol Rosenfeld, Augusto
Boal e 0o Seminario de dramaturgia, Ind Camargo Costa, entre outros, ja vém elucidando
essa questao.

Nessa cena, tanto a questdo dos teatros de grupo e da pesquisa dos grupos sao

evidenciadas. No langamento do livro no Rio de Janeiro (2019) e no texto de Julian Boal,
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sdo ressaltadas as participagdes de Cecilia Thumim Boal e Vera Gertel no processo de
criagdo. Vera, que esteve no lancamento no Teatro Poeira, em 9 de dezembro, lembra que
estava em uma feira em Paris, ¢ um feirante perguntou de onde era. Quando ela
respondeu, ele devolveu “le pays de la torture?”. Esse trecho entra na pega, na fala de
uma crianga exilada, filha de perseguidos politicos. O historico da Companhia de
entrevistar e dialogar com grandes referéncias do teatro e do pensamento brasileiro inclui
a sua aproximacao com Roberto Schwarz, Ina Camargo Costa, Paulo Arantes, Chico de
Oliveira entre tantos e tantas outras.

Se a questdo da arte ¢ o mundo, entendemos que, para uma parte do teatro, assim
como para o pensamento social elaborado no ambito da esquerda daquele periodo e,

também, para a Companhia do Latdo, filha do seu tempo, o problema ndo é s6 o

imperialismo, mas sobretudo, o capitalismo.

Cena 7: Entre o supermercado e o estudio. Esta dividida em: Reconhecimento nas
prateleiras, Transporte de manequins, Paramenta¢do da cangaceira, Etiqueta¢do e
Transicdo: espelhismos.

Reconhecimento nas prateleiras. No supermercado onde Lourdes trabalha como
etiquetadora, Eleonora vai levar um livro para ela e diz que “é o primeiro da lista”.
Surpresa, Lourdes pergunta: “O Evangelho?” e Eleonora diz que trocou a capa, que o
livro € o manifesto comunista e pede discrigao.

Transporte de manequins. o supermercado passa a ser um estidio de televisdo e
“uma atriz € carregada pelo funcionario como se fosse uma manequim plastica de uma
loja de moda”. O funcionario chama alguém e diz: “Esse aqui ja esta maquiado. Eu levo
pra qual estadio?”.

Paramenta¢do da cangaceira. Irene, drogada, entra no estidio vestida de Maria
Bonita “a cangaceira célebre”. Ela ¢ alcancada pela costureira e sua ajudante para ajustar
o figurino. No centro da cena, imovel como um manequim, tem a roupa medida, enquanto

a costureira e sua ajudante conversam sobre o pre¢o da carne. Em seguida,
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A ajudante finaliza os ajustes. Pde em Irene o chapéu de
cangaceira. Irene volta a ficar estatica. A musica estilo folk rock
cresce de intensidade, contribuindo para a imagem delirante da
cena. Lourdes entra e comeca a etiquetar o corpo de Irene. E
seguida por Eleonora. Os planos do estadio e do supermercado se
confundem (Carvalho, 2019, p. 67).

Etiquetag¢do. Enquanto etiqueta, Lourdes pergunta para Eleonora por que ela e sua
irma [Baby Bambam] sdo tdo diferentes (Baby ¢ chacrete na TV e gémea de Eleonora).
Eleonora responde que cada uma acredita no que faz. Lourdes pergunta se ela sabe dancar
como a irma e a cena se transforma na seguinte com a Transi¢do: espelhismos, quando

Eleonora danga como a irma.

“Teatro morto ¢ supermercado”, com o avanc¢o da industria cultural no pais, a arte
ganha mais camadas de produtos a serem consumidos. A conversa sobre o preco da carne
consta em Revolucdo. E a cena dois Grande Prémio Brasil: corrida entre o saldrio
minimo e o custo de vida. A cena 7 ¢ a 8 se fundem em transicdo. Uma cena transita para
a outra sem interrupg¢des, como tentamos mostrar. O tema da arte como mercadoria e da
arte de esquerda como produto de esquerda ¢ pauta dos peridodicos em que a Companhia
atuou, como O Sarrafo, juntamente com outros grupos de teatro integrados a0 movimento
Arte contra a barbdrie, assim como da revista Vintém e do jornal Traulito organizados

como publicagdes do Latdo, as quais abordaremos no préximo capitulo.

Cena 8: Ensaios da luta. Cena da boate. Valor dos herois. Esperanca do povo.
teatro vazio.

Na transi¢do, a cena vira uma boate. E a mesma sala de ensaio e a cena ¢ a quarta de
Revolucdo - Como vedes, tornou-se inadiavel a necessidade de uma revolucdozinha

(Boal, 1986, p. 54). O ambiente disfar¢a o teor da reunido que ¢ a data da revolugdo, mas
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um dos revolucionarios diz que ndo podera na data sugerida porque deve levar o pai ao
aeroporto “ele vai embarcar para Paris” (Idem, p. 57).

Valor dos herois. No apartamento, Irene e Dino conversam sobre o ensaio. “A cena
acontece como um desvio da anterior, em plano simultaneo”. Dino se queixa sobre o
texto: “revoluciondrio de boate, militdncia de bar”, pergunta se ¢ esteredtipo, comenta que
parece discurso de direita “ainda mais 14 no teatro dele”. Em outro plano, Fernando
balbucia “‘Triste do pais que precisa de herdis’, Brecht”. A luz volta a Dino, que diz, “o
Brasil ndo ¢ um pais feliz, por isso precisa de herois”. Irene fala da “can¢do de uma peca
que tinha her6i”, mas ressalta que a sua beleza “era o jogo coletivo. (Ela liga o mesmo
gravador usado no ensaio. Ouvem a introdu¢do da cang¢do ‘Tempo de guerra’ da peca

Arena conta Zumbi. Irene canta junto)”:

Veja bem que preparando

o caminho da amizade

Nao podemos ser amigos,

Ao mau, ao mau vamos dar maldade.
Coro -- E um tempo de guerra

E um tempo sem sol**.

Esperanca do povo. Da rubrica: “Eleonora ensaia um discurso a seus companheiros
da Iuta armada”. Sua fala ressoa trechos de Técnicas: “Contra o povo precisam langar
bombas napalm, lazydogs, United Press, ITT, Alianca para o Progresso, Walt Disney,
OEA, FMI, publicidade, Hollywood. Todas as armas de sua cultura. E, pior ainda, toda a
sua cultura” (Boal, 1979, p. 90).

Teatro vazio. Em cena, Fernando, Lourdes e o Iluminador falam da saida de Irene

do grupo.

# A cangdo de Edu Lobo para o Arena conta Zumbi, parece inspirar-se no poema de Brecht, intitulado An
die Nachgeborenen, traduzido por Manuel Bandeira como Aos que vierem depois de nos: “Ah, nés que
quisemos / preparar terreno para a bondade / ndo pudemos ser bons”.
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Retomando Brecht para a observagao das pecas criadas e encenadas pelo Teatro de
Arena, Arena conta Zumbi inaugura os musicais e enaltece o retorno do herdi popular, e
dessa forma, apresenta certa contradi¢do com o épico brechtiano. Com mais musica que
narrativa, implica a questdo do épico no teatro brasileiro e gera criticas ao retorno do
her6i®. No entanto, nela, Boal estreia um novo elemento na dramaturgia brasileira, o

sistema coringa”. A técnica liberta a personagem da atuagdo exclusiva de um unico
intérprete e ¢ elementar na criagdo posterior do Teatro do Oprimido. Nos escritos, o

proprio Boal sobre Revolugdo e a influéncia de Brecht:

Eu tinha acabado de escrever o texto, influéncia de Brecht visivel
a olho nu: José da Silva, operario exemplar, acreditava em tudo o
que diziam os patrdes, televisdes, jornais: passava fome a peca
inteira, entrecortada de cangdes de Chico de Assis, acreditando.
No dia das elei¢des, José era cortejado por todos os politicos,
acabava comendo marmelada gratis e morrendo engasgado na
primeira garfada por falta do hébito de comer. Politicos erigiam
estatua em sua homenagem, com os consequentes discursos e
pedidos de votos (Boal, 2000, p. 174)

A forma do épico no Arena ¢ amplamente discutida, pois remonta a questdo do
her6i. Sobre a qual, aponta Anatol Rosenfeld: a imaginagcdo mitica ¢ “profundamente
irracional”, pois, seu substrato sdo as emocgdes € ndo o pensamento. A licdo que fica € a
de que, “o mito, por desgraca, sempre tende a ter tragos mistificadores, a ndo ser que seja
tratado criticamente. [...] No seu bojo ha sempre implicacdes metafisicas e religiosas”
(Rosenfeld, 1982, p. 35-36). O segundo capitulo de 4 hora do teatro épico no Brasil
(1996), intitulado Na hora do teatro épico, ¢ dedicado a Revolugdo na América do Sul.
Ind Camargo Costa lembra de uma critica de Jodo das Neves sobre o publico (burgués) de
Revolugdo em 1960, sua critica foi bem recebida por Oduvaldo Viana Filho. Costa conta
que essa contradi¢do foi “resolvida” em A mais-valia vai acabar, seu Edgar, de Vianinha

com o CPC (1996, p. 57-58).

% Ver: ROSENFELD (1982).
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Miranda e Rodrigues (2017), leem o tempo historico e a transformacao estética de
Revolugdo, em A luta de classes sem drama. Neste capitulo de Cultura de classes e
resisténcias artisticas, a autora e o autor, recuperando o escrito de Ind Camargo Costa
(2012), evidenciam como a Revolugdo busca romper com a forma-drama e inaugura “o
teatro épico sob a perspectiva dialética”. Tal fratura deriva do atrito que esmiuca os
contrastes entre forma e conteudo. Dessa maneira, a Revolugdo desponta como “‘sintese
de multiplas determinagdes”, e o Teatro de Arena, Boal, CPCs, como manifestacdes de
uma conjuntura “de lutas em ascensdo, com as dificuldades e as potencialidades que s6 a

experiéncia de questionamento a ordem vigente pode trazer a consciéncia de grupos

sociais e a producgdo material e cultural de um tempo histérico” (2017, p. 104-105).

A questdo do heroi e do épico, do individual e do coletivo, também sao
caracteristicas marcantes da atua¢do da Companhia. Sérgio de Carvalho, por exemplo, na

apresentacao da publicagcdo da peca comenta:

Os que ficam, entretanto, ¢ uma pega que contém o elogio ao
“sabotador individual”, aos pequenos gestos da luta cotidiana, aos
her6is humildes. Mas que se esforca a0 maximo para nado
mistificar nenhum desses gestos. Serd tolo e formalista o teatro
épico que suprimir seu avesso dramatico, que ignorar os pontos
em que ¢ preciso projetar (dentro ou fora da cena) a possibilidade
de agdes livres e conscientes, o que ndo sabe acolher a vida
subjetiva capaz de produzir conexdes, a que se empenha em
realizar, mesmo que simbolicamente, a melhora da vida coletiva
(2019, p. 14).

Sobre her6i e a atuagdo dialética, ou individuo e coletivo, pensando com Os que
ficam essas matizes sdo contrastadas e postas em relevo, com o exemplo do elogio ao
herdi “sabotador individual”. Este tem o reconhecimento de seus gestos cotidianos de
luta, ¢ referenciado como “her6éi humilde”, mas hd um esforco méximo “para ndo
mistificar”, com as palavras de Sérgio de Carvalho (2019, p. 14). O heroi humilde: o

heroi e o teatro popular ¢ titulo de um dos capitulos do livro de Anatol Rosenfeld, O Mito



128

e o Heroi no moderno teatro brasileiro (1982), no qual argumenta a partir de Elogio
Funebre do Teatro Brasileiro Visto da Perspectiva do Arena, texto de Boal para
introducao a peca Arena conta Tiradentes (1968).

Rosenfeld se dedica a problematizagdo do heréi, do qual “Boal realca
necessidade”. Dessa maneira, Rosenfeld “parece reconhecer haver certo perigo no seu
uso, num teatro tal como concebido pelos diretores do Teatro de Arena”. Ele defronta
questdes em torno da fungdo social do teatro popular em choque com uma forma
inadequada. A sua critica ao hero6i, “quer mitico, quer real”, é que esse personagem
protagoniza o foco principal, se elevando sobre o coletivo: “os personagens de Zumbi e
Tiradentes, da maneira como foram imaginados pelos autores, afigura-se-lhes herdis
miticos, mercé da magnificacdo”. Rosenfeld assinala que o papel do teatro popular € o de
“manter vivo o espirito de reivindicagdo e insatisfagdo que ¢ a mola do progresso”
(Rosenfeld, 1982, p. 41-43). Portanto, entende como contraditdrio, ou mesmo

incompativeis, as juncoes de tais elementos:

Um teatro deste tipo, capaz de analisar e criticar a realidade e de,
ao mesmo tempo, exaltar a acdo em prol do futuro, certamente se
defronta com o problema proposto por Boal. Para empolgar o
publico parece necessaria a presen¢a de um herdi e talvez mesmo
do mito. Mas sera possivel analisar a realidade atual criticamente
através do herdi mitico? E o entusiasmo, baseado numa analise
falha, ndo sera inécuo? (Rosenfeld, 1982, p. 43).

O artigo publicado na Revista Civilizagdo Brasileira, Caderno Especial n° 2,
intitulada Teatro e realidade brasileira (1968), ja havia sido lancado junto a publica¢do de
Arena conta Tiradentes (1967), e tem o carater de resposta ao Servigo Nacional de Teatro,
que “desejou publicar uma espécie de inventario do teatro brasileiro”, ao que Boal lembra
que inventarios sao feitos post-mortem e que o teatro brasileiro, segundo o dramaturgo,
estava em estado “agdnico”. -- Deveriamos cantar, “agoniza, mas ndo morre” como no

samba de Nelson Sargento imortalizado na voz de Beth Carvalho (1978). Entretanto,
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como vemos pelo texto de Boal e pela propria peca em analise deste estudo, o teatro
agoniza e morre, notadamente quando se cristaliza e conforma-se na forma-mercadoria. O
Elogio funebre de Boal aborda varios aspectos e em amplitude.

Ina Camargo Costa (1996), em Adeus as Armas recupera a proposta do “sistema
curinga” de Boal e situa a cena no contexto em que tanto no viés nacionalista quanto no
repertdrio internacional, ha “sensa¢ao de que alguma coisa morrera” (Costa, 1996, p.
130). A autora identifica a influéncia de novas tendéncias, como Artaud e Grotowski na
cena. Nesse texto, a Costa 1€ o abalo sismico percebido apos a encenacdo de O rei da
vela, de um tempo de “‘calmaria cultural e politica de 1966, entre o Golpe de 1964 ¢
1967 que, com a Frente Ampla, ressurgem “liderancas como Lacerda, que assumirdo a
tarefa de reconduzir o pais a democracia pelas vias da ‘legalidade’ delimitada pelos
militares, e a esquerda os grupos que depois de 1968 assumirdao a luta armada” (Costa,

1996, p. 131).

Cena 9: Visdes hamletianas. Aceite minhas lembrangas. Preciso fazer falta. Cangdo
do anénimo. Acido no apartamento. Comida no zoolégico.

Aceite minhas lembrangas. Fernando esta no teatro e conversa com “uma visao de
Irene. Ela surge no palco como uma Ofélia de Hamlet, espectral, com a aparéncia
mortuaria”, carrega uma coroa de flores e caminha tateando, “como se estivesse cega”. A
conversa varia entre Os que ficam e Hamlet. Discutem. Irene cita Hamlet e ele responde
com um trecho da can¢dao Wonderwall, como se fosse em 1955, ano de langamento da
mesma pela banda britanica Oasis.

Preciso fazer falta. “imagens desconexas das personagens se contrapdem a fala de
Augusto no exilio”. Sao folhas de papel que Pedro joga para o alto e o creme de barbear

que cobre o rosto de Tonico. A pessoa convidada 1€ a carta:

Caro Fernando, a cada dia que passa percebo que Buenos Aires
ndo precisa de mim. Se eu ndo existisse, ndo faria falta. Na minha
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terra eu fazia diferenca, mesmo minima. E preciso que eu faca
falta para saber quem sou. A personalidade do exilado corre sério
risco de desintegracdo. Em Buenos Aires me sinto invisivel. Me
olho no espelho vazio e todo mundo foi embora — eles, vocés — até
eu. Dificil fazer a barba quando ndo se vé a imagem. Espero que
estejam bem. Augusto.

Cancdo do anénimo. E um show de Pedro e ele danca em ritmo diferente ao canto
da narradora. S3o cenas simultaneas. A cancdo diz: “¢ preciso que eu faca falta. Falta pra
saber quem sou. Sou a falta que faco, se ndo fago falta, ndo sou. E o pior que pode
acontecer, tornar-se anonimo para si mesmo.”

Acido no apartamento. A cena ocorre no apartamento de Irene, com Dino, LSD e
conversa sobre ciéncia. Ela comenta um experimento em que dois macacos compartilham
a mesma jaula e deveriam puxar uma alavanca para ganhar comida, mas s6 funcionava se
trabalhassem juntos. Se um ganhasse algo diferente do outro eles paravam de colaborar
com a pesquisa.

Comida no zoologico. O apartamento passa a ser um zoologico, em que Tonico,
Fernando e Lourdes ‘“com gestos soébrios e tristes” indicam posturas de macacos
enjaulados. Dino relaciona o experimento ao comunismo, o macaco feito por Fernando se
aproxima do “vidro” que separa os visitantes do zoo e encosta a mao “sugerindo contato”,

correspondido por Irene.

Visdes hamletianas faz mengao ao Hamlet, de Shakespeare, inclusive em trechos,
com a apari¢cdo espectral de Ofélia (A primeira cena do Ato III). A Carta ¢ trecho da
autobiografia de memorias imaginadas de Augusto Boal, intitulada Hamlet e o filho do
padeiro, em que afirma que “a personalidade do exilado corre sério risco de
desintegra¢ao”. A cang¢do do andénimo também estd 14, e na sequéncia do destaque acima:
“¢ preciso que eu faca falta para saber quem sou: sou falta do que faco. Se ndo fago falta,
nao sou! E o pior que pode acontecer a alguém: tornar-se andnimo para si mesmo!” (Boal,

2000, p. 289).
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Clara de Andrade, no artigo Exilio. Memoria ou Esquecimento? Um Olhar sobre
Augusto Boal (2010) procura entender a “condigdo, histdrica e subjetiva, do homem e
artista Augusto Boal, que depois de exilado politico, se manteve de certa forma sempre
exilado da cultura de seu pais” (2010, p. 2). Ela estuda o exilio pelo préprio Boal e o
relaciona com Foucault e com Pollak. Deste, dedica-se a compreender o “trabalho
psicoldgico do individuo de controlar suas proprias feridas e lembrangas pessoais”,
discutindo as experiéncias e Boal de tortura e exilio, durante a ditadura. Andrade retoma a
peca Torquemada para mostrar o trauma. E “somente meses apos a lei de anistia, em
dezembro de 797, que Boal retorna ao pais. Ele retorna de uma vida de atividades intensas
na europa que o fazem voltar para Franga, “onde fundara o Centre du Thédtre de
[’Oprimmé (Paris). Regressando ao pais de origem em 1985, “para dirigir O corsdrio do
rei sua autoria, com musicas de Chico Buarque e direcao musical de Edu Lobo”. (p. 09)

Em alguma medida, essa relacdo de exilado também dentro do pais aparece em Os
que ficam, por isso situamos perseguigdes politicas como uma maneira de estreitamento
do banimento e desterramento, como uma caracteristica “arcaico € moderna” de instituir

“leis” (mesmo que clandestinamente, ou entre aspas).

Em abril de 2020, Helena Albergaria publicou em uma rede social uma das fotos de
Otto Stupakoff®, e lembra que a série de fotos No Zoolégico a inspirou na criagio de

figurino e ainda “ficou na pega como um delirio de minha personagem Irene”.

No Zoologico Stuttgart, Alemanha, 1976.

% Disponivel em: hitps:/issuu.com/mayumiokuyama/docs/ottostupakoff (p. 22-23).
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Essa cena se assemelha aos experimentos narrados por Frans de Waal, o biodlogo
pesquisador do comportamento e inteligéncia social dos primatas. Por exemplo, em seu
livro Eu, primata - por que somos como somos (Our Inner Ape), publicado em portugués
pela Companhia das Letras, em 2007, em que pondera que “experimentos com primatas
demonstram que a cooperagdo acaba se os beneficios ndo forem partilhados por todos os
participantes. Provavelmente o comportamento humano obedece ao mesmo principio”
(2007).

E dificil tentar alcangar todas as imagens, textos, cangdes, filmes que perpassam a
atmosfera de Os que ficam e um dos aspectos que mais adensam a pega ¢ que ela ¢
organizada e publicada por Sérgio de Carvalho, mas ¢ constituida por elementos e
experiéncias de todas as pessoas que participam do processo, seja do nucleo da
Companhia, atores e atrizes convidadas, e também com quem conversam durante o
processo de pesquisa e at¢ mesmo o publico no curso das apresentacdes. Esse
entendimento de atuagdo em processo, em busca de uma experimentacao dialética e
coletiva, resulta, por exemplo, na permanéncia do elenco nas apresentagdes, porque reine
experiéncias vivas de individuos organizados em coletivo, no caso, o elenco de Os que

ficam.

Cena 10: Anjo da Confusao.

Discussdo. Fernando e Tonico discutem, ha aderegos espalhados, Dino e Lourdes
assistem, o [luminador chega e carrega uma marmita.

Fernando diz que Pedro “se entregou ao irracionalismo da pior espécie, ao Anjo da
Confusdo”, Tonico o chama de opressor, de estudante de fisica “racionalista de merda”,
Lourdes defende Irene, Fernando diz que ela [Irene] € carente. A discussdo segue e a cena
transita para Transi¢cdo: carta de Augusto da Laponia. A cena parece congelada enquanto
a carta de Boal ¢ lida.

Cheguei a Helsinki. Perto do circulo polar. Eu, um carioca da
Penha Circular, eu, Rio quarenta graus. Eu, perto da Laponia! E
como os lapdes sdo poucos e como vivem separados por brancos
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quilometros em todas as diregdes, eles inventaram uma lingua
cantada que se chama I6iku. (2019, p. 80)

Todos saem de cena, a carta ¢ retomada “Quis muito aprender a falar-cantar 16iku.
Porque eu estou muito distante de tantas pessoas a quem eu quero tanto bem, distante

tanto mar. E eu precisava cantar-gritar na lingua-canto [6iku”.

Sobre a marmita que o Iluminador carrega, para além da marmita presente em
Revolugdo na América do Sul e objeto de desejo de José da Silva, hé outro elemento a ser

rememorado: a obra “Lute”, de Carlos Zilio (1967)% :

As crises vao permeando o grupo. A carta da Laponia ¢ um texto que acompanha a
publicacao de Murro em ponta de faca (1971). Na publicacdo de Murro, a apresentacao

do texto da peca ¢ feita pelos seguintes textos: Um grito de socorro, de amor e de alerta,

¥7 0 artista plastico conta que a sua geragdo de artistas tinha a proposta de “vincular vida, arte € sociedade”,
para inserir arte no cotidiano social, “democratizar a obra de arte” e a “marmita” servia como um tipo de
“panfleto nas portas de fabrica”. Zilio lembra: “senti que estava em um momento em que as fronteiras entre
arte e politica haviam sido rompidas”. O artista estudava Psicologia na UFRJ em 1968 passou a militar na
Dissidéncia Comunista da Guanabara. Zilio esteve preso entre 1970 e 1972. Trecho de entrevista concedida
ao Jornal da UFRJ, em maio de 2008. A fotografia de “Lute” e a entrevista estdo disponiveis em

http://carloszilio.com.
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de Gianfrancesco Guarnieri, Meu caro amigo, de Chico Buarque e Eu quero cantar Ioiku,
de Augusto Boal. O texto fala da saudade e da dificuldade de comunica¢do. Como em Os

que ficam, da sua aparente dificuldade em comunicar o que sente, mas expressando tudo.

Cena 11: Detector de Mentiras. Fernando esta s6 quando um ator chega com uma
mala de onde tira dois chapéus, e diz que estd preparando uma engenhoca “para a cena
em que o Z¢ da Silva ¢ torturado”, Fernando diz que ndo tera peca, mas se interessa pelo
feito. O ator explica que “quando Z¢ da Silva diz a verdade, acende uma luz amarela.
Quando mente, acende a vermelha”, mostrando os chapéus. Fernando pergunta se da
choque e se acomoda para fazer o teste, o ator pergunta: “Entdo, Z¢é da Silva, vocé
alguma vez roubou a veneravel instituigdo do Banco do Brasil?”. Fernando (Jos¢)
responde que “foi expropriagdo revolucionaria” e o chapéu amarelo ¢ mostrado (2019, p.

82-84). Ao longe, a cancao da liberdade e Fernando faz perguntas a si mesmo:

Z¢é da Silva, vocé acredita no ser humano, na humanidade?
(Chapéu amarelo. O diretor confere a resposta) Entdo acha que a
humanidade tem futuro? (Amarelo) Que todos, até o mais pobre
dos homens, vao se aproveitar do progresso? (Vermelho, rdpido)
Acha que essa peca vai acontecer? (Como alguma hesitag¢do:
amarelo. O Iluminador sorri) Que as nossas referéncias estdao
todas erradas?... (O Illuminador alterna amarelo e vermelho,
verdade e mentira. As perguntas seguem) Nao estdo
completamente certas? Mas ninguém mostrou coisa melhor... a
gente continua com elas até encontrar outras. (Amarelo e vermelho
se alternam em danga até uma suspensdo quando param).
Iluminador — Essa engenhoca tem coragao.

Pensando com o que ficou de fora da peca, recortamos um trecho de Julian Boal,
em seu texto na publicacdo de Os que ficam, em que comenta algumas cenas que
contribuiram para o processo criativo colaborativo e de entrega, entre essas, a proposta

pelo ator que faz o Iluminador. (2019, p. 136). Do texto de Julian:
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o processo de criagdo nao foi um processo matematico, de adi¢ao
e cenas feitas por cada um, adi¢do cuja somatoria criou a peca.
Tratou-se de um processo quimico, em que cada elemento
presente influenciava todos os outros. Poucas cenas foram escritas
somente pelo Sérgio, assim como quase nenhuma improvisacao
foi tal qual para a cena sem ser retrabalhada pelo nucleo de
dramaturgia (2019, p. 135-136).

A descri¢do de Julidan Boal evidencia a expressdo coletiva presente em Os que
ficam. A cena mostra, no teatro vazio, a ideia do Iluminador que parece cativar em
Fernando, a maxima de Gramsci: “pessimismo da razdo e otimismo da vontade”.® Assim,
mais uma vez, ¢ a classe trabalhadora em cena, que ilumina possiveis saidas para o teatro
e para a sociedade, lembrando o que disse Lourdes na Cena 6, “extraordinario ¢ querer
que a cultura seja a voz da luta de classes”. Dessa maneira, o que fora no espelho de Os
que ficam, a “busca pelo povo brasileiro”, firma-se em leitura de uma sociedade cindida
em classes, reiterando, que o problema ¢ o capitalismo e que o imperialismo ¢ somente
uma de suas expressoes.

A relagdo com a atuacdo, o processo criativo e o papel de cada integrante do elenco
parecem da maior importdncia para compreendermos as relagdes que a Companhia
desenvolve com a teoria anticapitalista que a fundamenta e pela qual atua.

Helena Albergaria, em Notas sobre o processo - A dang¢a da morte, ninguém
frequentava, na publicagdo de Lugar Nenhum (2019), mostra sua perspectiva sobre o
desempenho na atuagdo e a fungdo do teatro realista. Essa peca foi publicada em conjunto
com Os que ficam (em que o tempo cé€nico ¢ 1973) e O Pdo e a Pedra (que tem tempo

base, a greve de 1979), sendo Lugar Nenhum, fincada historicamente em 1980. Ela inicia

% Roberto della Santa (2015), pondera que “Pessimisme de I'Inteligence, Otimisme de la Volonté”, aforisma
associado a Gramsci, “vai aparecer em seus escritos politicos ¢ em um artigo de jornal (ndo-assinado),
‘Discorso agli Anarchici’, a edigdo semanal de 3-10 de abril de 1920, no L’Ordine Nuovo”. Nas notas
preliminares de sua tese de doutorado, evidencia que “A concepgdo socialista do processo revolucionario se
caracteriza por duas notas fundamentais que Romain Rolland resumiu desde a palavra-de-ordem — o
‘Pessimismo da Razdo’ e o ‘Otimismo da Vontade’.”, mensagem de Gramsci aos anarquistas italianos:
“tratava-se, sobretudo, de rigorosa e apaixonada exposi¢do histdrica / concreta da concepgdo de mundo total
dum jovem/moderno proletariado (o «comunismo marxista») tal aquilo que Edmundo Dias (1996) viria
nomear enquanto real ‘racionalidade que se faz historia’”. (Della Santa, 2015, p. 32)
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sua narrativa, contando: “iniciamos os trabalhos no comego do ano de 2018, e o Sérgio
queria que a agdo se passasse no inicio do ano de 1980, principio da abertura politica no
Brasil” (2019, p. 122). Situadas as referéncias da peca, Albergaria aponta: “Lugar
nenhum tem forte presenca nos nossos mortos-vivos, que coabitam passado e presente”
(p. 123), mostrando a relagdo do Latdo com categorias e conceitos do pensamento social.
Ao final dessa primeira parte, ela faz uma leitura da justica brasileira. Mas o ponto que
nos salta para este trabalho, ¢ “o interesse da Companhia do Latdo pela pratica do
realismo na interpretacdo e pelo estudo de Stanislavski”. Albergaria comenta os
exercicios, destaca que “em seu tempo, Stanislavski questionou um teatro que estava
completamente dominado por convengdes estéticas muito descoladas da vida real” e
continua, “no Latdo, partilhamos com Stanislavski o incomodo com a compra, sem
contraponto, da artificialidade nas atuagdes e encenagdes”. Ela ressalta o “interesse real
pela vida”, por isso o realismo. Pondera que “o trabalho realista ¢ também ético. Pois para
ter uma atitude de realidade” ¢ imprescindivel evitar “a grande praga da competicao
mercantil” (Albergaria, 2019, p. 124-125). Ela finaliza as suas notas, com algumas
palavras-chave do entendimento do Latdo sobre a atuagdo critica, que ¢ também uma ac¢ao
social: “entdo, de forma dialética, o ator deve preparar tecnicamente seu corpo, sua voz, €
estudar o texto, ndo apenas memoriza-1o”; “ o maior compromisso do ator na cena realista
deve ser com o mundo que quer narrar, € ndo com as convengdes em voga do momento.

29, ¢

Em tudo isso se opde a ldgica mercantil que nos tem governado.”; “temos que estudar os

b

personagens, suas necessidades psiquicas, sociais, historicas.” e finaliza endossando o
trabalho de atuacdo do Latdo: “¢ um trabalho duro e bonito sobre nés mesmos” (2019, p.
126).

Ney Piacentini, ator que compde o nicleo da Companhia, em livro que resulta de
sua tese de doutorado em artes cénicas, na Universidade de Sdo Paulo, intitulado O ator
dialético — 20 anos de aprendizado na Companhia do Latdo, acentua que “na Companhia

do Latdo somos antes um grupo de estudos, de aprendizes e curiosos que, ao longo do

convivio, fomos assimilando conhecimentos € uma visdao sobre os fendomenos da vida”
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(2018, p. 89). Piacentini pondera sobre a visdo politica do grupo, quando afirma que a
mesma “trata-se de um projeto politico, sem duvida, e, como tal, considera os individuos
e seus dilemas dentro das faixas sociais que pertencem”, situando “somos uma companhia
de teatro de esquerda, porém estamos no mundo da mercadoria e sofremos paradoxos”.
Ele assinala o cuidado da Companhia de ndo perder de vista possibilidades, apesar dos
tempos violentos, de “levar em conta valores como a solidariedade, a justi¢ca social e a
igualdade economica” (Idem, p. 90). Ao analisar e mostrar sua perspectiva sobre varias
criagdes do Latdo, Piacentini também localiza a pesquisa, mostrando, por exemplo, em

nota de rodapé, Sérgio Buarque de Holanda como referéncia dessas criagdes:

Raizes do Brasil, o livro de Sérgio Buarque de Holanda,
norteou-nos a respeito dos modos de domina¢do no Brasil,
especialmente em seu capitulo “O homem cordial”, ndo s6 em
Auto dos bons tratos [2002], como também em O nome do sujeito
[1998] e em O patrdo cordial [2012]. (2018, p. 115)

Essas consideragdes sobre a importancia dos sujeitos sociais e politicos que
constituem o elenco e das suas fungdes sociais como atrizes e atores, além da pesquisa no
interior da Companhia, nos ilustram o processo criativo € a preocupacao da mesma em
relacionar suas pegas com elementos que figuram no imagindrio € em uma perspectiva

historica da realidade brasileira.

Cena 12: Expropriacdo antiditadura. Necessidade da luta armada. Sequéncia de
audio: o assalto. Lembranca de Brecht.

Necessidade da luta armada. E uma representagdo de agdo da luta. Eleonora e dois
guerrilheiros estdo em cena. A rubrica indica um trecho de A /ua muito pequena e a

caminhada perigosa, de Boal, para o | Feira Paulista de Opinido (2016):

narradora-guerrilheira: O combatente pergunta ao comandante.
“E certo que existem duas posi¢des validas diante da luta de
libertagdo? Existem aqueles que creem na luta armada? Existem
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aqueles que acreditam na coexisténcia pacifica entre as nagoes,
entre as classes e entre os homens desiguais? Comandante, sera
necessario luta armada?”

Ao que Boal responde com Che Guevara, por meio da voz da narracdo de Os que
ficam: “Comandante — Nao hd um s6 exemplo na historia de uma classe dominante que
tenha abdicado graciosamente do poder. (BOAL, 2016, p. 184)”. A lua muito pequena e a
caminhada perigosa,estreada em 1968, como um “ato de desobediéncia civil, pois tinha
sido inteiramente censurada. Foi necessario uma liminar de um juiz da 7a vara da Justica
Federal para viabilizar a apresentagdo”. A peca ¢ uma colagem de “textos selecionados no

Diério do Che na Bolivia”, como descrito pelo Instituto Augusto Boal.*

Sequéncia de daudio: o assalto. A cena atua com dois tempos: o da espera para o
assalto e o assalto em si. Enquanto a gravagdo reproduz o assalto (a¢do futura), o grupo
ainda aguarda o momento de agir. Estdo em um veiculo em frente a uma agéncia
bancéria. O anuncio: “isso € uma ac¢do revolucionaria anticapitalista”. A gravacao segue,
o casal se olha e cobre o rosto com meias de seda, soa uma sirene de policia, escapam. A
guerrilheira estd ferida e diz para leva-la ao aparelho na Bolivar”. “Sons do automoével

em fuga. O trio de militantes permanece imovel”.

% Sobre o aparelho na Bolivar, trazemos uma referéncia do Memorias da ditadura. Reinaldo Silveira
Pimenta, estudante e integrante do Movimento Revolucionario 8 de Outubro - MR-8, foi assassinado por
agentes do Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS), em um apartamento localizado na rua
Bolivar, em Copacabana/RJ: “Segundo o prontuario do DOPS/GB Reinaldo [...] suicidou-se em 27 de
junho de 1969, ao ser preso no aparelho da rua Bolivar, n. 124, apto 510, em Copacabana, alugado pelo
Partido’”. Ao contrario do que consta no prontudrio, “os documentos de monitoramento e buscas de
integrantes do MR-8, os relatos de vizinhos sobre a presenca da policia no prédio e a invasiao dos agentes no
apartamento indicam que Reinaldo pode ter sido jogado pela janela do apartamento, vindo a falecer no
Hospital Miguel Couto”. A conclusdo da Comissdo Nacional da Verdade - CNV, é: “diante das
investigagdes realizadas, conclui-se que Reinaldo Silveira Pimenta morreu em decorréncia de agdo
perpetrada por agentes do Estado brasileiro, em contexto de sistematicas violagdes de direitos humanos
promovidas pela ditadura militar, implantada no pais a partir de abril de 1964. Recomenda-se a
continuidade das investigagdes sobre as circunstancias do caso para a identificag@o e responsabilizacdo dos
demais agentes envolvidos”.

Discponivel em: http://memoriasdaditadura.org.br/memorial/reinaldo-silveira-pimenta/


http://memoriasdaditadura.org.br/memorial/reinaldo-silveira-pimenta/
http://augustoboal.com.br/2013/06/14/peca-a-lua-muito-pequena-e-a-caminhada-perigosa/
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Lembrancgas de Brecht. Eleonora narra “nds sabemos que o 6dio contra a baixeza
também desfigura as faces que o horror a injustica também enrouquece a voz. Nos que
quisemos preparar o terreno para a bondade. Nao podiamos n6s mesmos ser bondosos”,

veste a mascara e os trés saem do veiculo para a acao.

Sabemos que os episodios de tentativa de revolugdo e a resposta da
contrarrevolucdo no pais causaram niveis alarmantes de sequestros, torturas, prisdes €
mortes €, a consequente, a perseguicdo e a contrarrevolugdo permanente. A colegdo
Ditadura, de Elio Gaspari, mostra que no Brasil, as organizagdes envolvidas na luta
armada “entraram em colapso porque tinham a repressdo atras e nada pela frente”. O
autor destaca que “até o inicio do segundo semestre de 1970 assaltaram cerca de trezentos
bancos, carros-fortes e empresas”. (Gaspari, 2002, p. 196) Para dar um panorama da
época, eis uma passagem de O Fantasma da Revolugdo (2010), de Marcelo Ridenti, em

capitulo intitulado 4 Constelagcdo da esquerda brasileira nos anos 1960 e 1970:

A luta das esquerdas em armas apds o golpe de 1964 tinha como
projeto, em geral, ndo s6 derrubar a ditadura, mas caminhar
decisivamente rumo ao fim da exploragdo de classe, embora
houvesse divergéncias entre as organizagdes sobre como se
chegaria ao socialismo. Algumas optavam por uma etapa
necessaria de governo popular para cumprir as tarefas da
revolugdo democratica, outras preconizavam diretamente a

conquista do socialismo
Em Os que ficam, surgem como manifestacdes da revolugdo desejada: otimismo da
vontade. Eleonora ¢ a figura que translada o teatro e a guerrilha. A Expropriagcdo
antiditadura e a Necessidade da luta armada desembocam no assalto e nas suas
consequéncias. Como vimos, Pedro € o ator que vai para o desbunde, Irene € a atriz que
vai para a televisdo e as marcacdes dessas personagens ddo dimensdo do que acontecia

naquele periodo historico, dentro e fora do teatro. Ind Camargo Costa indica essa

tendéncia elencando a heterogeneidade do grupo de 1970, “a comegar pelo diretor que se
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vincula a uma espécie de adesdo ortodoxa a teoria brechtiana, passamos por artistas que
estdo a um passo de abandonar a ‘causa’ do teatro em nome da sobrevivéncia”. Costa
destaca a presen¢a da luta armada contra a ditadura, sinaliza a presenca de “adeptos da
moda teatral mais recente, que na época atendia pelo nome préprio de Grotowski” e
evidencia o que chama por “segundo tipo de dupla jornada, cifrado na alternancia entre o
trabalho e um espetaculo de cabaré (provavel referéncia ao lendario grupo Dzi
Croquettes, de 1972) e a participagdo nos ensaios”, mostrando que “cada uma das figuras
remete ao processo que o pais vivia, sobretudo a partir da escalada de violéncia da
ditadura oficializada com o AI-5, tanto no plano politico quanto no cultural” (2019, p.
126), elementos que mostram a interpretacdo d’Os que ficam sobre a ditadura brasileira e
também sobre a democracia.

A cena possibilita dialogar com a leitura de Ridenti e as ponderagdes de Gaspari.
Mais uma vez, em pauta, estd o perigo do heroi e a urgéncia do coletivo. Nao a toa, o
texto apresenta desagregados e fraturas. Lembranca de Brecht, como na publicagdao da

peca, ¢ também adaptagdo de Aos que virdo depois de nos, do dramaturgo.

Cena 13: Captura. Recitativo do Anjo. Eleonora é presa. No camarim.

Recitativo do Anjo. Dino (sozinho no teatro) ensaia a fala de José. “Seu didlogo
musical com o Coro traduz o sentimento do arruinamento que atravessa o grupo”.
Dino-José pergunta ao Anjo “por que essa desgraceira toda?”, o Coro diz que ¢ assim, ¢ a
vida, acontece. A cada lamento seu, o coro responde apatico e resiliente, as mesmas
respostas.

Eleonora é presa. Abordada por agentes policiais, ¢ conduzida sem saber se
conseguira se comunicar com a familia.

No camarim. Tonico vai encontrar Pedro e comunica o desaparecimento de
Eleonora. Tonico quer fugir, diz que tem medo e Pedro chama sua aten¢do, comenta que

ele ndo precisa ser herdi, “mas nao seja um covarde”.
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A desagregacdo da cena anterior se alastra por todos os lados e em todas as
relagdes, o que se pretendia solido se desfaz, seja nos partidos, no movimento de luta
armada, o sonho da revolucdo, e na cultura em geral, como um sentimento de inércia e
anestesiamento na realidade coisificada e automatica na esteira das reprodugdes
ideoldgicas dos modos de produgdo. A truculéncia do Estado sobre os movimentos,
partidos, pastorais, sindicatos, dos campos e das cidades amansa na base do cassetete, da

cavalaria, do gas lacrimogéneo e das perseguigoes.

A prisdao de Eleonora se parece muito com a narrativa de Boal em Milagre no
Brasil, de quando ensaiava Arena conta Bolivar (1969). Como lembrado, na abertura do
livro, em Eu ia para casa comer milanesas, ndo comi, Boal conta de sua perseguicdo e de
quando foi levado: “Eu tinha acabado de ensaiar Simon Bolivar e estava cansado. Um dos
atores tinha me perguntado: _Afinal pra que ¢ que a gente fica ensaiando tanto? A censura
ndo vai mesmo deixar que a gente faca essa peca...” (1979, p. 7). De alguma maneira,
essa pergunta também cabe a Os que ficam. Apesar de cansados, 14 em 1973 e mais

recente, em 2015, seguem ensaiando a revolucdo. Sobre Bolivar, ele continua:

Eu ndo queria fazer como muita gente que ja nem sequer se
permitia pensar em certas pecas que gostaria de fazer, s6 de medo
da censura. Por isso continudvamos ensaiando essa pega sobre o
Libertador de tantos paises de Nuestra América, o homem que se
auto-intitulou “O Lavrador do Mar”: tudo o que fez, ficou por
fazer, tem que ser feito de novo... (Boal, 1979, p. 7).

O tema do heroi retorna em uma conversa entre Tonico e Pedro: “ndo precisa ser
heréi, mas ndo seja um covarde”. Na apresentacao da publicacao de Os que ficam, Sérgio
de Carvalho (2019) conta: “em meus debates com Boal, nosso ‘pomo da discordia’
sempre foi a velha polémica que ele travou com meu querido Anatol Rosenfeld”.

Carvalho continua narrando a sua memoria, lembra que a polémica entre Boal e Anatol

decorria de uma divergéncia acerca da “necessidade de figuracdes heroicas nos musicais
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do Arena: o primeiro entendia que era util por em cena um mito heroico quando se tratava
de mobilizar a acdo; Anatol dizia que essa operacdo embute sempre o risco da
mistificacdo”. Carvalho, porque entende a “dialética como um trabalho de negacdes”,
afirma: “ainda hoje estou do lado de Anatol. A positividade nao precisa surgir de dentro
da cena” (Carvalho, 2019, p. 13-14). A questao do her6i nos dara a chance de aprofundar
no terceiro capitulo, aspectos de individual e coletivo, quando discutiremos democracia e

seus impasses.

Cena 14: Descidas. Cang¢do da jangada. Distanciamento. Espectro. Prisioneiros.
Cangdo da barriga vazia. Ensaio da partida. Carta de Augusto sobre a tortura.

Cangdo da jangada. Eleonora seguia para o teatro “quando foi sequestrada e presa”,
levada para o quartel na rua Tutdia, onde os torturadores se revezavam. A aproximacao
dos presos com a sala de tortura, os forgava a ouvir os gritos, entdo, sempre que alguém
era retirado da cela, cantavam a Suite do Pescador, de Dorival Caymmi. (Canta).

Distanciamento. Durante a cancdo, Fernando fala a um ator imaginado sobre
distanciamento.

O ator deve distanciar-se voluntaria e emocionalmente o mais
possivel do ponto de chegada. Deve fazer a contrapreparacao do
que lhe vai suceder, para que a distancia a percorrer seja maxima,
e 0 movimento também seja maximo. Para que tenha por fim
coragem durante uma acdo, € necessario que a principio a
dominante seja o medo, pois do medo nascerd a coragem que se
fortalecera. Essa mudanca, essa variacao quantitativa (mais € mais
coragem, menos € menos medo), torna-se qualitativa: era antes o
medo, agora ¢ a coragem.

Espectro. Irene estd em seu apartamento vestida de Maria Bonita. Lourdes chega
para ampara-la. H4 aparente desordem, “Irene oferece droga a Lourdes, que recusa”. A
conversa entre elas inicia pela critica de Lourdes ao estado da casa, ao que Irene responde

reclamando sobre a televisdo, “fabrica de fazer louco. Quando a pessoa vira funcao,
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esvazia, vira fantasma” e continua: “mas os caras da televisdo sdo tdo burros que nem
percebem que eu ndo estou ali. Que meu tempo € outro. (Lembra-se de algo). Que horas
s30?”.°' Lourdes informa e Irene comenta que ¢ hora do Chacrinha e canta o bord3o. Elas
veem Baby Bambam, irma de Eleonora, e concordam em como sao semelhantes.

Prisioneiros. dois presos politicos conversam. Um diz que assistiu ao Chacrinha:
“Sociologia, sociologia! Que cara mais louco. Como € que um cara vai se vestir assim,
desse jeito, aos 70 anos?”. Explica o programa do domingo anterior: “ele jogava uns
prémios em cima do publico, e que prémios! Galinhas vivas, ovos que se quebravam,
cebolas, bananas”. Ele continua falando de um concurso em que mostrava uma freira
pulando uma corda “e ele mostrava um macaco do outro [lado]”. A freira concorria para
“ganhar um dinheirinho pros o6rfaos [...] E o macaco pulando do outro lado. Sociologia,
sociologia!”

Cangdo da barriga vazia. Na prisdo, Eleonora canta uma can¢do que compoe a cena
12 de Revolugdo, intitulada Enquanto José falece, o lider recorre a poderes intemporais.
A cang¢do conta a histéria de quem morre de fome, “enchendo a barriga dos outros”.
Recomenda: “Cuidado, ¢ gente que ainda estd viva. Cuidem da vida”.

Ensaio da partida. Dino e Lourdes ensaiam a s6s no velho teatro, a cena onze de
Revolugdo, Abandonado pela nacdo, José da Silva vai morrer na floresta. E a cena em Z¢é
da Silva “deve morrer”. Lourdes-Mulher responde: “morrer ndo deve, mas que vai, vai”.
A falta de dinheiro para o caixdo justifica a caminhada na floresta. Ela lhe da uma velinha
de aniversario. Ele reclama, a Mulher se desculpa e, antes de partir, Jos¢ faz
recomendacdes para as criangas, “nunca pedir aumento de saldrio. E ndo esquecer de
beijar os pés do patrao”. Ela chora escandalosamente, acentuando o humor da cena.

Carta de Augusto sobre a tortura.

Eu precisava ver a coisa acontecer fora de mim. Em cena. Para
que me pudesse ver, separar-me de mim. Eu e a palavra. Eu e o

o1 “Atores que trabalhavam na TV Tupi eram obrigados a ensaiar depois da meia-noite -- no teatro das duas
da tarde a meia-noite e até as quatro da manha, na TV. Segundas, sagrado dia de descanso, ensaiavam no
estidio e a tarde, mortos e, ao vivo, as nove da noite: ndo havia videotape”, lembra Boal (2000, p. 149).
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ator. SO assim me entenderia. Nao me bastava espelho nem
memoria. Precisava me ver em alguém que me roubava o nome: o
Augusto Boal que eu pensava ser, que eu trazia colado ao rosto, as
maos, ao peito. Ja ndo sabia quem era ou tinha sido. Queria ouvir
palavras que pronunciei na tortura. Voz empostada de ator, bem
treinado, reproduzindo gritos roucos, ver-me longe de mim,
dirigir-me como dirijo atores. Nao queria admitir que eu era o
torturado, que aquela cena acontecera comigo.

“Pela vida, pela paz, tortura nunca mais! Por justica e por verdade, chega de
impunidade”. Na rua Tutoia funcionava a 36* Delegacia do Doi-Codi, o Centro de Tortura
de Sdo Paulo. O curta-metragem Do DOI-CODI ao Matadouro,’”* de Marcelo Zelic (2008)
mostra 0 Ato pela memoria das ex-presas e presos politicos sequestrados, torturados e
mortos naquele prédio, e em apoio aos familiares, “contra a impunidade dos crimes de
lesa humanidade praticados durante a ditadura militar”.

Ivan Seixas tinha 16 anos quando foi sequestrado junto com seu pai Joaquim
Alencar, assassinado no prédio em 17 de abril de 1971. Em 2009, Ivan, militante pelos
direitos humanos e coordenador da Comissdo da Verdade do Estado de Sdo Paulo, com o
apoio e incentivo de varios movimentos, deu entrada aos documentos pelo tombamento
do prédio em memoria e para que nio se repita.”

“Adeus, adeus, companheiro, ndo esqueg¢a de mim, vou fazer sua caminha macia,
perfumada de alecrim”. Lancada em 1957, a Suite do pescador, de Dorival Caymmi, foi
adotada cancdo de apoio por companheiras e companheiros de cela aos conduzidos a
torturas. Em Cangoes da resisténcia: vitimas da ditadura lembram musicas que
marcaram a repressdo’: Eliana Bellini Rolemberg conta que todas as vezes que um
companheiro era levado, os que ficavam cantavam a can¢do de Caymmi adaptada, “para

que eles sentissem que ndo estavam sozinhos”. Eliana foi sequestrada em 28 de fevereiro

2 Disponivel em: https://repositorio.ufsc.br/handle/123456789/133670

%3 De Mariana Estarque, em 14 de margo de 2014: Uma visita ao DOI-Codi, centro do terror nos
Anos de Chumbo. Disponivel em: https://p.dw.com/p/I BDEN
o A entrevista, com data de 1° de abril de 2014, esta disponivel em:

dura lembram”fbchd IwAR0a92 IXgEYhtLoLF ho1rVOYlgbd9SIvao6ncsPTRaZn0F K8gg3Tv70DBA


http://www.ebc.com.br/cidadania/50-anos-do-golpe-militar/2014/03/cancoes-da-resistencia-vitimas-da-ditudura-lembram?fbclid=IwAR0a921XgEYhtLoLFho1rV0Yigbd9SImvLo6ncsPTRa2n0FK8gg3Tv70DBA
http://www.ebc.com.br/cidadania/50-anos-do-golpe-militar/2014/03/cancoes-da-resistencia-vitimas-da-ditudura-lembram?fbclid=IwAR0a921XgEYhtLoLFho1rV0Yigbd9SImvLo6ncsPTRa2n0FK8gg3Tv70DBA
https://p.dw.com/p/1BDFN
https://repositorio.ufsc.br/handle/123456789/133670
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de 1970, pela Operagao Bandeirantes (Oban). 1970, aos 26 anos. Era integrante da Acao
Popular (AP). Esse depoimento foi feito no ato publico de repatriagdo dos documentos do
projeto Brasil: Nunca Mais, em 2011. Criméia Almeida, também lembra a cancdo de
Caymmi. “Meus companheiros também vdo voltar’. meus companheiros nao voltaram”,
relata Criméia na série de depoimentos. Em dezembro de 1972, ela foi sequestrada
clandestinamente e torturada. Estava gravida de quase sete meses. Seu filho nasceu na

prisao.

Como podemos observar até aqui, a pesquisa afirma a conduta do grupo. Sua cena,
desde a sua criagdo, ¢ fundamentada em documentos e referéncias que assinalam seu
posicionamento anticapitalista, em defesa da democracia e dos direitos humanos.

A fala de Fernando sobre distanciamento ¢ trecho de Jogos para atores e ndo-atores
(2001), em que Boal explica o esquema, conforme ele mesmo aponta, escrito em Buenos

Aires, maio de 1974, e, posteriormente, no Rio de Janeiro, em 1998:

Este era, sumariamente, o esquema utilizado por mim com os
nossos atores do Teatro de Arena de Sdo Paulo, com seus
elementos basicos: Ideia Central da pega determinando a Ideia
Central do personagem, traduzido este em termos de vontade que
sua dialetizava (vontade e contravontade); do conflito de vontades
nascia a acdo (variagdo quantitativa e qualitativa). Este era,
digamos, o nucleo da personagem, o seu motor. (Boal, 2001, p.
82-83)

Que horas sao? No nosso entendimento, faz referéncia a um dos livros mais
importantes de Roberto Schwarz (1987), por reunir ensaios sobre a sociologia ¢ a nossa
cultura, dentre os quais, destacamos: 4 carro¢a, o bonde e o poeta modernista, Nacional
por subtragdo, A santa Joana dos Matadouros e Pressupostos, salvo engano, de
“Dialética da malandragem”. Schwarz e a sua obra t€ém presenca nos eventos da
Companhia e nas suas publicacdes. A cena se chama Descidas e, ndo por acaso, Que

horas sdo? traz a sua andlise sobre A Santa Joana dos Matadouros. Em 1997, o grupo,
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que posteriormente, veio a se chamar Latdo, organizou o projeto Pesquisa em teatro
dialético no Teatro de Arena, em que apresentaram uma leitura de Santa Joana, e teve
como comentador, Roberto Schwarz.

A publicagdo de 4 Santa Joana dos Matadouros, de Bertolt Brecht (1929-31) no
Brasil, tem Tradugdo e apresentacdo de Schwarz (2001). Eis um trecho da Primeira

descida de Joana as Profundezas. Sim, ela faz varias descidas até nao voltar mais:

Em tempos turvos de caos cruento

E desordem por decreto

E abuso previsto

E humanidade desfigurada

Quando a agitagdo nas capitais ja ndo para de engrossar
Descemos aos matadouros

A que se parece o mundo.

Atualissima, a obra trata a crise do capitalismo, “cujo ciclo de prosperidade,
superproducao, desemprego, quebras e nova concentragdo do capital determina as
estagdes do entrecho” (Schwarz, 2001, p. 88 ).

Assim como a Carta de Augusto sobre a tortura, todas as cartas que transladam Os
que ficam derivam de um texto daquele periodo, seja de Boal ou de outras companheiras e
companheiros, mesmo que nem sejam “cartas”, mas que, na peca, sdo como se fossem
cartas de outros tempos. Esta, sobre a tortura, ¢ um trecho de sua memoria, publicado no
capitulo 23 do livro Hamlet e o filho do padeiro (2000, p. 294-295), sob o titulo Artista
em transito, dividido, obra em que Boal narra a experiéncia de escrever, atuar e dirigir no
exilio, assuntos relacionados aos seus sentimentos sobre aquele momento do Brasil:
“Olhava o céu e ndo encontrava minhas estrelas. As que via, ndo eram minhas. Nao era
aquela a minha lua. Nao era o mar aquele rio. Transito. Tirava os sapatos em outro chao, a
cada noite” (Boal, 2000, p. 294).

Clara de Andrade (2010) apresenta as formas de exilio submetidas ao nosso

Autor:
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inicialmente, o exilio ideoldgico e politico ao ser preso e torturado
dentro de seu proprio pais; em seguida, a condenagdo ao exilio
fisico, numa fuga incessante de uma ditadura a outra em paises
latinos vizinhos ao Brasil, irmanados pelo autoritarismo. Depois, a
fuga definitiva, o refiigio encontrado além-mar, na Europa; e,
finalmente, passados quinze anos entre idas e vindas, o retorno as
terras brasileiras, o encontro com um pais traumatizado pela
censura ¢ desintegrado ideoldgica e culturalmente, um pais que
fora exilado de si mesmo. E o filho prédigo que, ao retornar, nido
se reconhece mais na patria perdida (Andrade, 2010, p. 2).

Cena 15: O ndo representavel. Burocracia do horror. Cangdo da mamde. Queda.

Burocracia do horror. “A cena, estilizada, alude ao horror da tortura”. Em paralelo,
um show da contracultura. A narradora descreve que a prisdo se comportava como um
escritorio comercial e que as duas da tarde davam inicio aos interrogatorios e torturas.

Cangdo da mamde. No palco, Pedro canta. Ele veste o figurino colorido e brilhante
do show, enquanto dois contrarregras paramentados de kurokos -- do teatro japonés, estdo
cobertos de preto da cabeca aos pés e t€ém somente os olhos de fora -- “movem-se aos
sons da cangdo rumo ao porao onde estd Eleonora”. A cancdo fala da contradi¢do entre o
apetite da filha e o pensamento de sua mae: “Mamae pensa que subi na vida, seleciono as
companhias, que sou cara no amor. Mamde nem ao menos desconfia o gosto da
menininha, proletario e ndo doutor”.

Queda. De pé, Eleonora ¢ alcangada por um kuroko, que lhe golpeia lentamente
“estilizado e violento”. Cai. Na sala de ensaios, Irene fala e o kuroko parece ouvi-la:
“vocé tem mae? Ela sabe o que vocé faz? Volta pra casa, vé se ela te beija a cara”.

O ndo representdvel ¢ a propria tortura e sua pontualidade burocratica, como se nao
fossem pessoas, torturadores e vitimas. Ha varias maneiras de se mostrar o que necessita
ser mostrado. Comprometida e responsavel com a historia, com seu publico e com as
pessoas que passaram por violéncias do Estado, a Companhia trabalha o tema pelas

transi¢des das cenas.
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Em Eu ia para casa comer milanesas, ndao comi, texto de abertura de Milagre no
Brasil (1979), Boal conta que, num dia chuvoso saia do Arena em dire¢ao a sua casa,

quando foi abordado por um grupo que o perseguia e foi forgado a entrar em um carro:

O que estava me acontecendo era insolito, mas nao mais insolito
do que esse regime que governa o Brasil, j4 vai pra mais de 10
anos. A monstruosidade desse procedimento era, ndo obstante,
familiar. Para mim era uma novidade, mas ndo me surpreendia: eu
jé havia escutado tantos relatos de gente presa, que tudo o que
estava acontecendo comigo me parecia uma repeticao [...]. Esse
escritorio policial se assemelhava a qualquer escritério comercial,
com duas pequenas diferengas: todas as janelas tinham grades e
havia armas por toda parte, algumas penduradas nas paredes,
outras jogadas em cima das mesas. (Boal, 1979, p. 9-10)

A transi¢do das cenas quebra a relacdo de espaco, apesar de manter 0 mesmo
periodo historico (1973). Os grupos que enveredaram pela luta armada sdo lidos por
Marcelo Ridenti (2010) como “frutos da mesma conjuntura, do mesmo processo
historico, defensoras de pressupostos tedricos comuns a respeito da necessidade da
revolugdo pela via armada no Brasil”. Mostra que eram majoritariamente urbanas, “e
acabaram enredadas na pratica de agdes armadas, como assaltos e sequestros, que
atrairam sobre elas o peso da repressao nas cidades”. Provenientes das lutas sociais das
massas de 1968, “logrando relativo €xito”. No entanto, a intensificacdo da repressao,
“com a recuperacdo do capitalismo brasileiro e com o refluxo dos movimentos de massas,
os grupos armados foram perdendo suas bases sociais, mas insistiam na ofensiva da luta
armada, sem se dar conta do isolamento para que caminhavam” e esse isolamento ¢ visto
por Ridenti também como falta de perspectiva das “transformagdes da conjuntura, o que
viria a implicar a virtual destruicdo das organizagdes guerrilheiras”.

Consta na pagina 11 do primeiro Volume (Quinto Tomo), do projeto Brasil Nunca

Mais, a retomada da tortura, j& amplamente discutida no curso da sociedade moderna. O



149

documento mostra que na segunda metade do século XX, “a tortura foi pratica
disseminada especialmente em paises governados sob a égide da Doutrina de Seguranga
Nacional”, contraditoriamente, uma vez que o resguardo “das liberdade individuais e a
promoc¢ao do bem comum”, seriam constituintes do papel do Estado. O documento
enfatiza que, para além do sadismo dos torturadores, a tortura torna-se integrante das
acoes do Estado “a fim de sufocar os direitos e as liberdades de seus opositores”,
constituindo uma “estratégia de manuteng¢do do poder” eficaz e rapida, apropriada como
“método exclusivo de apuracdo de fatos considerados crimes contra a seguranca
nacional”. A gravidade dessa denuncia ressoa em Os que ficam. Se perguntavamos
alguma vez, que tempos sao esses sobre os quais se canta, eis uma possivel resposta. Esse
comentario cabe ao estudo da Companhia sobre a interpretagdo de um tempo que nos
antecede e forma, e também sobre o tempo da criagdo da propria peca (2015), que
transborda para o momento de sua redacao (2017-2021).

Em As rebelioes de junho de 2013, Ricardo Antunes (2013) procura compreender as
revoltas que tomaram o pais. E por qué retomamos 2013? Porque acreditamos que Os que
ficam também tem elementos que contribuem para essa analise. E por que trazemos Junho

ap6s nos dedicarmos ao tema tortura na ditadura? Porque Junho fermenta uma série de
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questdes que repercutem em prisdes arbitrarias, em lei “antiterrorismo™ e que,

sobretudo, acirram e atualizam questdes que mapeiam esquerda e direita.

Antunes mostra que as revoltas tiveram inicio em 6 de junho, “com uma pequena
passeata em S3o Paulo, com aproximadamente 2 mil pessoas, contra o aumento das
tarifas do transporte publico, convocadas pelos jovens do Movimento do Passe Livre
(MPL)”. A insatisfagdo que fomentou o levante social tinha origens variadas e até
divergentes. O levante alcangou a comparacdo da campanha “pelo impeachment de
Collor, em 1992, e na Campanha pelas elei¢cdes diretas em 1985, ainda sob a ditadura
militar”. De manifestacdes didrias, com auge no dia “17 de junho, com mais de 70 mil
participantes em Sdo Paulo, dezenas de milhares no Rio de Janeiro, Porto Alegre, Belo
Horizonte, etc.”. Antunes descreve que havia manifestacdes na maior parte das capitais
do pais, “das grandes as pequenas cidades, do centro as periferias, numa explosao popular
que balancou os pilares da ordem. Em 20 de junho, quase 400 cidades, incluindo 22
capitais, sairam em manifestagdes e passeatas”. Sacudiamos a nossa ‘“‘cordialidade”
(2013, p. 37). O autor explica o desenrolar das revoltas e um aspecto em especial

sobressai: “a inclusdo nefasta de setores claramente de direita. Estes, juntamente com o

% A Lei 13.260/2016, também conhecida como Lei Antiterrorismo, foi amplamente discutida na dissertagio
intitulada Quem sdo os terroristas no Brasil? A Lei Antiterror e a produgdo politica de um “inimigo
publico”, de Veronica Tavares de Freitas, escrita sob a orientacdo do professor Sidnei Clemente Peres.
VER: DE FREITAS, 2017.

Da pesquisa, destacamos um trecho em que De Freitas comenta a articulagdo entre a Lei de Organizagdes
Criminosas, de n. 12.250/13 e a 13.260/16, que “ja foi utilizada contra movimentos sociais e, aplicando-se
também aos casos de terrorismo”, ampliando “os poderes das agéncias de seguranga e controle. Em nome
da ‘paz’ e da ‘incolumidade publica’, [...] a partir da legitimacdo oficial do ‘terrorista’ como inimigo
publico”. Originada dos protestos de junho de 2013, “a reda¢do da mesma amplia o Estado punitivo no
Brasil, como ¢ o caso da legitimagao da infiltragao de agentes nas supostas ‘organizagdes criminosas’. Além
de se basear na Lei 12.850 de 2013, a Lei 13.260/2016 também contém prescri¢do que amplia a atribuicdo
das agéncias de controle e repressdo nacionais”. Freitas ressalta que a combinagdo dessas leis,
potencializam “ao Estado Brasileiro toda uma condi¢do legitimada de controle de sua populagdo em
elevado nivel”. Ou seja, a “Lei Antiterror amplia o potencial de controle estatal como um todo. Em um pais
com o nivel de encarceramento ¢ heranga de repressdo a movimentos sociais, as possibilidades abertas por
estas legislagdes correlacionadas trazem a carga da ampliagdo do exercicio de poder autoritario no pais. No
contexto de desdemocratizagdo em que essas leis entram no ordenamento juridico nacional, percebe-se que
0s novos tipos penais fazem parte de um quadro de ampliagdo da possibilidade de encarceramento daqueles
que utilizam as formas de confrontagdo dos movimentos sociais. (De Freitas, 2017, p. 103-104).
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apoio da midia, passaram a encampar a bandeira contra os partidos, iniciando uma onda
de agressdes contra partidos e demais movimentos sociais de esquerda” (Idem, p. 41). No
bojo das manifestacdes a bandeira vermelha estava em risco, sob o risco de agressdo “por
pequenos, minoritarios, mas virulentos grupos protofascistas, que estdo enfiados na
sociedade e que tentaram influenciar ou conduzir esses movimentos, impondo uma
bandeira claramente de direita junto com as bandeiras de esquerda”. Nesse campo de
disputa, encontra-se também a “policia secreta (chamado P2) e outros setores cuja
participagdo ndo tinha conexdo alguma com as reivindicagdes iniciais, com alguns
pequenos bolsdes vinculados a economia do crime”. (Antunes, 2013, p. 41).

Junho, a maior revolta deste século (at¢ o momento), tem como principal
caracteristica a profusao de elementos em disputa, que desembocam em outras
manifestagdes da direita e avancam até o golpe de 2016, e posteriormente, nas elei¢des de
2018. Mas esses eventos excedem o tempo de Os que ficam, criada e encenada em 2015.

Se elementos de Junho podem ser sutilmente percebidos na peca em andlise, e
talvez a cena que mais o marque seja a cena 1. Instantdneo da miséria, em que Eleonora
regressa ao teatro com tosse de gas lacrimogéneo e bolas de gude que rolam de sua bolsa,
talvez possibilite antever leituras sobre o futuro da democracia no Brasil. A primeira cena
ajusta geragdes da esquerda e da direita. Assim como sdo atualizadas palavras de ordem e
pautas de luta na esquerda, hd uma manuten¢do na direita. Ind Camargo Costa, em
entrevista intitulada Disputa de Pensamento®® (20 de margo de 2015), faz uma analise
dessa confusdo sobre a compreensdo dos significados de ser de “esquerda” e de “direita”
para manifestantes entrevistados durante as manifestagdes vestidas de selecao.

Acreditamos que essas exposicdes desenrolem questdes do tecido social que

constam na pega e que sao lidos desde a ditadura até o momento de sua criacao.

*Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ieQR-e W2 Yic&{=322s



https://www.youtube.com/watch?v=ieQR-eW2Yic&t=322s
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Cena 16: Subjetividade na delegacia. Tonico e Irene vao a delegacia procurar por
Eleonora. Irene estd bébada e leva um copo vazio. Tonico se dirige ao atendente, fala que
a amiga estd desaparecida desde o domingo, querem fazer um boletim de ocorréncia, mas
responde que ndo t€ém uma foto de Eleonora. O atendente ndo ¢ representado. Irene esta
sentada e usa Oculos escuros. Alterada pelo tempo de espera, responde agressivamente
que tem um copo, diz que “ha muitos objetos num s6 objeto”, insinua mostrar a calcinha,
Tonico impede, diz que Irene estara na proxima novela. Irene comenta que “é um copo,
podia ser um projétil. Em um objeto existem milhares de objetos”. Tonico atravessa a
conversa, diz que ela ¢ irma da chacrete, sua reagcdo indica que o atendente fez confusao,
ele o corrige, insiste em fazer um boletim. Irene salta cambaleante: “Mas s6 tem muitos
objetos num objeto, se a meta final for a revolu¢do” e continua, o atendente a reconhece
da TV, fala um pouco de seu trabalho: papéis sem “marido, casa, nem subjetividade. Mas
na proxima novela, eu vou ser a bandida”. Tonico se desculpa, diz que Irene esta nervosa
e vao embora.

Em Jogos, Boal tem um jogo chamado Homenagem a Magritte -- Esta garrafa ndo

é uma garrafa:

Este jogo tem dois pontos de partida. O primeiro sdo as palavras
de Bertolt Brecht: “H4 muitos objetos num s6 objeto se a meta
final for a revolug¢do, mas ndo havera nenhum objeto em nenhum
objeto se ndo for essa a meta final.” O outro ponto de partida é o
trabalho de René Magritte. Algumas de suas pinturas levam titulos

que dificultam a identificacdo dos objetos que representam. (Boal,
2001, p. 216)

A cena recupera tantas procuras. De acordo com dados do Projeto Brasil Nunca
Mais, s6 no ano do golpe de 1964, foram 203 casos de tortura denunciados. Segue a

tabela:
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Numero de denuincias por ano

Ano Quantidade
1964 203
1965 84
1966 66
1967 50
1968 85
1969 1.027
1970 1.206
1971 788
1972 749
1973 736
1974 67
1975 585
1976 156
1977 214
Total 6.016

Entre subjetividade e objetividade, o objeto salta. Apos a promulgacdo do Ato
Institucional n°5, em 13 de dezembro de 1968, aumenta o niimero de torturas. Em 1969
sa0 denunciados mais 1.027 casos e no ano seguinte, 1.206. Com fontes do Brasil Nunca
Mais, o projeto aponta 1.843 denunciantes, sendo 1.461 do sexo masculino e 382 do sexo

feminino. Desses casos, 1.494 tinham entre 19 e 40 anos de idade. Dos 310 tipos de
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tortura registrados, os relatos contabilizam 527 casos de choques elétricos. Como dito,

esses dados constam no Vol I (Tomo V, p. 64) do Projeto Brasil Nunca Mais®’.

Cena 17: Sonho da morte. Can¢do do banimento. Delirio com a pega.

Dois planos: de um lado, Eleonora na prisdo; Dino e Lourdes ensaiam e a Narradora
comenta o exilio. Todos estdo em cena.

Cangdo do banimento. A Narradora canta “banido, ndo apenas exilado: banido.
Proibido de regressar ao territério nacional”, “de voltar a casa”, “desterrado, extirpado”.
O coro responde cantando “amigos, queridos. Fui tratado como os poetas inconfidentes”.

Delirio com a pega. Na prisdo, Eleonora parece delirar com uma fala de José da
Silva: “atua como se estivesse numa representacdao do teatro popular”. A cena ¢ a 13 de
Revolucgdo, José da Silva é salvo milagrosamente. Eleonora-José deitado na floresta, se
surpreende porque ainda ndo morreu, olha para o alto e fala “tudo que eu pedi, o senhor
nunca me deu. Me faz esse favor agora: deixa eu morrer”. O coro (delirio de Eleonora)
chama o povo, como em Revolug¢do. Em seu delirio, Fernando pergunta a ela, “Por que

vocé me abandonou, José da Silva?”.

O tempo de estreia de Revolugdo (1960) e das atuagdes do Teatro de Arena expressa
as cores do nacional-popular, entre 1960 e 1970, nas agdes e relagdes de intelectuais,
artistas e movimentos de esquerda engajados na cultura popular, que também ¢ estudado
como uma perspectiva romantico-revolucionaria.”® O nacional-popular aqui referido ndo é

ipsis litteris aquele que tem origem na definicdo de Antonio Gramsci, mas sim no sentido

7 O Brasil: Nunca Mais (BNM), desenvolvido pelo Conselho Mundial de Igrejas e pela Arquidiocese de

Sao Paulo nos anos de 1980, possui vasto acervo. Ver: http://bnmdigital. mpf.mp.br/pt-br/

% A perspectiva do Romantismo Revolucionario ou Anticapitalismo Romantico ndo ¢ nada consensual,
mas também ¢ uma maneira de expressar leituras daquelas mesmas décadas, principalmente articuladas
com base nos escritos de Michael Lowy e Robert Sayre, por Marcelo Ridenti. Este tece uma “estrutura
de sentimento da brasilidade (romantico) revolucionaria”, estrutura de sentimento como uma
“possibilidade de aproximacao teodrica para tratar, especialmente no que se refere as artes, do tema do
surgimento de um imaginario critico nos meios artisticos e intelectuais brasileiros na década de 1960 e
sua transformagdo “e (re)inser¢do institucional a partir dos anos 1970 (Ridenti, 2010, p. 85).


http://bnmdigital.mpf.mp.br/pt-br/
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da articulacdo entre “a tematica do popular e do nacional”, constantes na cultura

brasileira, conforme indica Renato Ortiz (2003, p. 127-131).

Para Gramsci, a categoria nacional-popular ¢ articulada como manifestagao coletiva
para a transformacdo social. Vejamos que na nota IV, logo nas primeiras linhas de 4
concepgdo dialética da historia, o autor pondera que: ‘“criar uma nova cultura ndo
significa apenas fazer individualmente descobertas ‘originais’; significa também, e

sobretudo, difundir criticamente verdades ja descobertas e ‘socializé-las’.

Renato Ortiz em Cultura brasileira e identidade nacional (2003) aborda alguns
aspectos das tensdes e desencontros do nacional-popular brasileiro e o nacional-popular
gramsciano. O deslocamento de uma ideia do centro para a periferia ganha novas nuances
e outro colorido: a cultura popular, por exemplo, “ndo €, pois, uma concepc¢ao de mundo
das classes subalternas, como o € para Gramsci”. Ou seja, “o termo se reveste portanto de
uma nova conotacdo, significa sobretudo funcdo politica dirigida em relacdo ao povo”.
Assim, continua Ortiz: “Quando os agentes do CPC se referem as ‘obras das cultura
popular’, eles ndo se reportam as manifestagdes populares no sentido tradicional, mas sim
as atividades realizadas pelos centros de cultura” (Ortiz, 2003, p. 72).

Ao contrastar categorias e conceitos gramscianos com a pratica cultural do CPC,
Ortiz corrobora com a leitura de Boal sobre o “povo” e também sobre aqueles esforgos
para alcancar uma unidade, a sua medida, revolucionaria. Vejamos:

Da perspectiva de agdo politica, deriva de imediato a questao dos
intelectuais e da organizagdo da cultura. Neste sentido, a
problematica do CPC ¢ vizinha aquela estudada por Gramsci nos
Cadernos do Carcere. Trata-se em ultima instancia de secretar um
corpo de intelectuais que possa organizar a cultura popular [...].
Para tanto, o intelectual deve ser “parte integrante do povo”, isto
¢, deve “tornar-se povo” (idem, ibidem).
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Ao situar a ideia fora do lugar, os contrastes ressaltam. Continua Ortiz: “Entretanto,
se existem pontos em comum entre a problematica gramsciana e a do CPC, as diferengas
subsistem, e sdo consideraveis”. Na sequéncia, Ortiz pondera sobre a categoria de
intelectual distinguindo-a entre Gramsci e as praticas do CPC, quando para aquele,
intelectual deve estar “vinculado organicamente aos interesses populares, enquanto que
para o CPC, “a relacdo encontra-se invertida: sdo os intelectuais que levam cultura as
massas. Fala-se sobre o povo, para o povo, mas dentro de uma perspectiva que
permanece sempre exterioridade”. A esse confronto poliss€émico das ideias, o autor situa
uma sociologia de atores “que muito se assemelha aos ideal-tipos da analise weberiana”.
Em resumo, “o povo € o personagem principal da trama artistica, mas na realidade se

encontra ausente” (Ortiz, 2003, p. 73).

“A marcha para o povo” e contra a ditadura era “capitaneada pelo movimento
estudantil” e “ia de manifestagdes de rua até o engajamento politico na musica popular,
no cinema, no teatro, nas artes plasticas, na literatura, nos ensaios € na imprensa”,
complementa Ridenti. A busca por uma cultura popular fundava-se na ideia de que as
“raizes dariam sustentacdo a uma nagdo moderna, que acabasse com o
subdesenvolvimento e as desigualdades”, florescendo um “sentimento de brasilidade ao
mesmo tempo romantico e revolucionario” (Ridenti, 2007, p. 185-188).

A questdo do nacional e do popular j& ha muito tem sido discutida e parece
repercutir em Os que ficam porque a peca também aponta os limites daquela atuacao
critica. Limites que, a época, eram considerados avangos. Ora, se antes de 1950 algumas
questdes sequer eram pautadas, como situar favela e campo, olhar para essas localidades
de desigualdade social e se interessar por essas populagdes introduz um sentido
revolucionario ao que estava estabelecido. Hoje, as “minorias” contam as suas proprias

historias e lutam para garantir a manutencdo de acesso aos espacos de cultura, arte e
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politica, apesar de ainda faltarem muitas politicas publicas para apontar qualidade de vida

¢ bem-estar.

Cena 18: De como Eleonora escapou da prisdo. Gestos dos vivos. Cangdo do
Carmo sobre o poema de Drummond. Crianga no exilio.

Gestos dos vivos. Helena recupera a narrativa sobre seu pai, do Prologo. Ela se
remete ao publico e conta que quando o seu pai, “Juarez Ricardo fazia residéncia na
Faculdade de Medicina da USP”, no Hospital das Clinicas, recebeu a tarefa de cuidar de
um jovem “barbaramente torturado”. Ele o disfargou de morto e o conduziu pelo tinel, do
Instituto Médico Legal ao Cemitério do Araga. Assustado e gravemente ferido, escapou
“entre os timulos do cemitério antigo. No entanto, vivo, caminhava”.

Cangdo do Carmo sobre o poema de Drummond. Todos em cena. A Narradora
canta € o coro acompanha. A cangdo é o poema “Estampas de Vila Rica, I - Carmo™”, de
Carlos Drummond de Andrade, como consta na nota de rodapé da publicacdo da peca
(2019, p. 104).

Crianga no exilio. Vestida para o inverno, a Narradora atua como crianga que brinca
na neve, enquanto um kuroko entra em cena com um passaro na mao. Ela observa e tenta
pegar o passaro, mas ¢ atraida por uma pergunta inaudivel, a qual responde: “Oui, je suis
brésilienne”. Parece ser interrompida, ao que responde com a pergunta: “Le pays de la

torture?”. Vira para o outro lado: “Mae, quando eu vou ser presa e exilada?”.

Hé uma nota de rodapé na publicagdo de Os que ficam (2019, p. 103), que se refere
ao trecho de Helena, uma “continuidade a apresentacdo do prologo. Sua eventual
substitui¢do exige que se encontre um depoimento real e andlogo ao que se refere ao

indispensavel gesto de heroismo e ‘sabotagem individual’ realizado por seu pai”. Em

% 1 - CARMO: Nio calques o jardim/nem assustes o passaro./Um e outro pertencem/aos mortos do

Carmo.//Ndo bebas nesta fonte/nem toques nos altares./Todas estas sdo prendas/dos mortos do
Carmo.//Quer nos azulejos/ou no ouro da talha,/olha: o que esta vivo/sdo mortos do Carmo.
Andrade, Carlos Drummond de. Claro enigma. Rio de Janeiro: Record, 2010.
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alguma medida, esse que sabota individualmente pode ser considerado hero6i. No entanto,
o Latdo mostra o gesto do sabotador sem mistificar, buscando grifar sua articulagdo com o
entendimento de Rosenfeld sobre o heroi, por um lado, e também, reforcando sua atuagao
critica aliada a uma critica marxista e brechtiana afiada e cortante, de que o gesto

individual pode ser suicida, por isso a necessidade das a¢des coletivas.

Gesto dos vivos. remete a Opera dos vivos, espetaculo da Companhia (2010). Sérgio
de Carvalho, na introdugdo da publicagdo de Os que ficam, relata que no meio das
“incertezas do novo tempo e a vontade de dialogar com um passado que nos deixa, sabia
que a pe¢a poderia ser um anexo ao projeto Opera dos vivos, conjunto sobre o trabalho da
cultura politica entre os anos 1960 e a atualidade” (2019, p. 12). Nos deixa? A Opera dos
Vivos surge em 2007, com o acimulo de uma década de Companhia do Lat3o.

No capitulo Os mortos obstaculizam a felicidade dos vivos (2018), Priscila
Matsunaga lembra que a “Opera dos vivos estreou no Rio de Janeiro em setembro de
2010. Em 2011, fez temporada na cidade de Sdo Paulo e no mesmo ano, em 2012 e 2013
excursionou por diversas cidades do pais, contando com uma apresentacdo em Portugal”
(2018, p. 87). Ela destaca que, por questdes operacionais, “‘em algumas cidades somente o
primeiro ato foi encenado”, como na Escola Nacional Florestan Fernandes em novembro
de 2011. Em resumo, a Opera possui quatro atos: I Sociedade Mortudria (também
conhecida como 4 Camponesa), em que o contexto de uma professora numa escola rural
resgata a criagdo das Ligas Camponesas; Ato Il Tempo Morto: da sala de espetaculo ao
cinema, no trajeto, “a projecao de imagens da Unido Nacional dos Estudantes (UNE)
incendiada” (Matsunaga, 2018, p. 116), o tema ¢é a politizagdo da cultura expressa pelo
Cinema Novo; Ato IIl Privilégio dos Mortos retrata a cantora Miranda, a estrutura ¢ de
“um show convencional de musica popular no fim dos anos 1960, inicio de 1970,
comenta Carvalho (2014, p. 102). O Show homenageia Miranda que, conforme a
descri¢do das personagens na publicagdo da Opera, “entrou em coma logo depois do

golpe militar”. Miranda ¢ uma cantora popular de protestos € o show tem caracteristicas
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tropicalistas (Idem, p. 103); O Ato IV Morrer de Pé tem como cenario um estidio de
televisdo em que Perene “um ator que fez teatro politico nos anos 1960 anuncia seu
suicidio. Matsunaga descreve:

o movimento espiralado suprime o negativo da imagem derrotista
do quarto ato, mesmo que reconhega os limites de tal movimento.
Perene, afinal, cometera suicidio: por um lado, ha a representagao
do drama social no qual o individuo impotente encontra como
saida a sua morte, por outro, num rendimento politico, pois o
espectador acompanhou a trajetéria do artista derrotado, ndo ha
heroicizagdo da esquerda, tampouco dos artistas (Matsunaga,
2018, p. 176).

Qual a importancia de trazer a Opera? Os que ficam é constituida de vérias obras e
documentam que referenciam a trajetoéria do Boal, a historia da ditadura no Brasil e a
busca por democracia (ou a sua compreensao), em alguma medida, Os gue ficam também
constitui outra obra, abrangendo (e mostrando a sua abrangéncia) com o tema cultura e
politica no Brasil contemporaneo, segundo o seu autor/diretor. Se fosse escrita para
compor a Opera, poderia constar entre o segundo e o terceiro ato, ou ainda, “poderia
muito bem encaixar-se como um ‘terceiro ato € meio’, entre o Privilégio dos mortos e

Morrer de pé”, de acordo com Matsunaga (2014, p. 149).

Ha, ndo obstante, diferencas: Os que ficam ¢ a representagao da
desagregagdo, determinada pelo ponto de vista dos atores que
ainda resistem, das formas mais tortuosas possiveis, diferente do
angulo de Privilégio dos mortos, daqueles que se acomodaram a
uma nova “aventura cultural”. Parte da critica de Os que ficam
percebeu como a narrativa € permeada de afetividade — em
oposicdo ao suposto revanchismo de Privilégio dos mortos,
identificando a emog¢do e compaixdo pelo assunto e pelas
personagens. Afinal, como ¢ possivel ndo se comover com a
leitura das correspondéncias de Boal pela voz de Julian, ou ainda
com a can¢ao Tonteei? Penso que apenas um coragdo embrutecido
ndo se empatizaria a essas figuras desoladas, arrancados de suas
raizes, como o proprio dramaturgo ou os atores “arremessados
vivos do rio”. Nao porque a encenacao promova, ou incite, uma
“lagoa emotiva” que embaca as contradicdes; ¢ a afetividade
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gerada pelo material cénico que traz a obra para o presente. E
nesse movimento a peca sugere uma identificagdo com os mortos.
(Matsunaga, 2014, p. 150)

E, no entanto, a identificagdo como mortos lhes salva a vida, como em Farsa
da Justica burguesa, “texto de Sérgio de Carvalho a partir da proposta do grupo Filhos da
Mae... Terra para a quarta etapa do Teatro Procissdo que narrou em quatro estacdes a
historia da luta pela terra contada pelo ponto de vista dos trabalhadores” (2005),
publicada no livro Teatro e Transformagdo Social (2007). Na Farsa, um sobrevivente do
massacre ¢ julgado por se fingir de morto para sobreviver: “porque os mortos nao
levantam / cabe aos vivos mudar o seu destino / porque os mortos ndo levantam / cabe aos
vivos cuidar dos que estao vivos” (2007, p. 170)

Sem a busca por um publico “de forma abstrata”, como narra Matsunaga, o
Latdo tem “um publico assiduo de estudantes e intelectuais, de classe média e de
esquerda” (Matsunaga, 2018, p. 88). Voltando a Opera, a autora mostra que “a cada ato
ha a ficcionalizacdo de uma situagdo especifica -- teatro, cinema, show, televisdo -- no
qual a relacdo central, morte e vida, ¢ estudada a partir das relagdes dos personagens com
o veiculo de formagao representacional”. Ela explica que o interesse € “contar o trabalho
dos artistas nas condi¢des atuais” e, para alcangar os niveis de “precarizacdo das relagdes
de trabalho, foi necessario recuperar o movimento histérico que gerou tal situacao”. A

historia da Opera € a sua propria realidade:

Nao se desenha uma histdria, mas a historia recente do pais, tendo
como “protagonistas” os artistas e as formas representacionais.
Em altima instancia, os personagens de Opera dos vivos sio os
proprios integrantes da Companhia do Latdo demonstrando as
condi¢des e relacdes de trabalho em distintos meios de producao,
por isso, a cada ato sdo acionadas histérias e personagens que
dizem respeito a esses meios (2018, p. 88-89)

Qual a relagio entre Os que ficam e a Opera, em que o trabalho de um grupo

de artistas ¢ interrompido por pressdes externas? Mais uma vez, a histéria € a historia
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recente do pais e os personagens, além de serem as atrizes e atores do Latdo estudando o
seu proprio tempo, recuperam a historia da “producdo artistica alinhada ao imaginario
‘nacional-popular’”, criticando por dentro, a “autocritica feita pela propria esquerda” que,
ao discutir pelos seus equivocos, findou por liquidar aquela geracdo. Em busca dos
vestigios da historia silenciada ou, como diz Carvalho, “daquela cena politizada e viva do
passado, interrompida por exilios, desisténcias e ocultamento impostos, ou pelo

assassinato de artistas militantes” (Carvalho, 2019, p. 9).

Cena 19: Calle estrecha. Cangao do tonteei. Carta de Augusto sobre a desunido.

Cangdo do tonteei. No palco, Pedro se apresenta vestido como o Anjo da Confusdo.
Ele interrompe a apresentacao e comovido, pede um instante de siléncio: “Esta can¢do diz
respeito a um movimento, da historia, da pega” e canta a cangdo.'”

Mas também eu

Na calle estrecha,
Ainda vi

Voar a borboleta

Na manha portenha e pardacenta,
Amarelava o rio da Prata
Também eu

Girei nos carrosséis

de Santiago

E tonteei na cordilheira
Multidao chicana

Inca dourada

Fugitivo da alegria
Também eu

Corri do bombardeio
Céu ao contrario

Sem cruzeiro

Onde eu estou

Nao cheguei ileso

J& ndo preciso

da sorte dos comegos.

1% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=W3czsEHiHS8


https://www.youtube.com/watch?v=W3czsEHiHS8
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Pedro anuncia que a can¢ao ¢ “dedicada a todos que foram forgados a partir” e a
dedica a “amiga que desapareceu ha trés semanas”. A paisagem do exilio'' de Brecht
ganha cores de outros tropicos e ¢ atualizada pela arte e luta de Augusto Boal, por meio

do olhar da Companhia do Latao sobre a historia silenciada.

Carta de Augusto sobre a desunido.

Infelizmente, eu ja assisti a muitas primaveras: primeiro foi a de
Goulart, pouco antes de 1964. Tinhamos a certeza absoluta de que
as transformacdes sociais feitas eram absolutamente irreversiveis.
E foi aquele desastre que perdura até hoje. A tultima foi a de
Campora, na Argentina. Nunca vi um povo tao feliz, e tampouco
tenho visto um povo tdo revoltado como o da Argentina de hoje.
Vi também a primavera chilena de Allende e hoje sinto nauseas
quando sou obrigado a fazer escala por alguns minutos no
aeroporto de Santiago. Em todos esses desastres existiu sempre
uma constante: a desunido da esquerda.

A carta ¢ do exilio e foi remetida em 23 de setembro de 1975, de Augusto Boal ao
amigo Carlos Porto (Portugal), em resposta a uma outra carta. Boal e sua familia estavam
exilados em Buenos Aires quando ele a escreveu. Apds comentar as primaveras e

lamentar a desunido da esquerda, ele registra:

nisso, ¢ forgoso confessar que temos que aprender com o0s
burgueses: eles que pensam sempre individualisticamente em
aumentar a propria fortuna, eles se unem no momento da luta; e
nés, que pensamos no povo, desgracadamente nos
individualizamos, nos atomizamos. Foi assim no Brasil, no Chile
e na Argentina. A esquerda dividida ndo pode resistir a violéncia
das direitas, unificadas, pelo menos temporariamente.'”

101 Ver: BRECHT, B. Poemas 1913-1956. Selecdo e tradugio de Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Editora
24, 2001. p. 286. A paisagem do exilio (Die Landschaft des exils) - Mas também eu, no ltimo barco / Vi
ainda a alegria da aurora no cordame / E os corpos cinza claro dos golfinhos, emergindo / Do Mar do Japao
/ E os pequenos carros a cavalo com decoragdo em ouro / E os véus cor de rosa sobre os bragos das
matronas / Nas ruelas da condenada Manila / Viu também o fugitivo com prazer. / As torres de petrdleo e os
jardins sedentos de Los Angeles / E os desfiladeiros da Califérnia ao anoitecer, e os mercados de frutas /
Também ndo deixaram indiferente / O mensageiro do infortunio.

192 Disponivel em: http://augustoboal.com.br/2017/06/26/carta-a-carlos-porto/


http://augustoboal.com.br/2017/06/26/carta-a-carlos-porto/
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Sao diferentes tempos da mesma guerra, como sugere o titulo do texto de Julian
Boal no Catalogo da Mostra (2015). O texto ¢ precedido pela fotografia de um Mural no
Porto/Portugal, dos anos de 1990, em que Boal e Brecht figuram lado a lado, como o
“Operario e Mulher Kolkosiana™'", de Vera Ignatyevna Mukhina. Ele pondera: “toda arte
que se quer politica € necessariamente ligada a conjuntura da qual sabe que surge e sobre
a qual quer intervir’. Como uma “intervencao dentro de um momento histdrico preciso”,
constituida por pessoas e vinculada a “processos concretos, a quem se devia se opor ou

aliar” (2015, p. 150).

4 »
oRAGRLTO o CAMPONES

BRTBRAT

Nesse texto, Julian Boal situa que a esquerda e o0 movimento estudantil tiveram no

Teatro de Arena “um espelho e uma caixa de ressonadncia de suas proprias polémicas”, se

1% Mural na Rua Miguel Bombarda (2010/2011), pintado na sequéncia de um seminario com estudantes da
Escola de Danga. Autor: Nikolay Oleynikov(?). Com informagdes coletadas na Ephemera - Biblioteca e
arquivo de José Pacheco Pereira, disponivel em:
https://ephemerajpp.com/2016/10/11/mural-operario-e-camponesa-porto-marco-2011

“Operario e Mulher Kolkosiana ¢ a obra mais importante da escultora soviética Vera Ignatyevna Mukhina
(1889 - 1953). Criado em 1937, o trabalho definiu um novo padrdo na arte monumental soviética e no que
viria a ser chamado de Realismo Socialista, sendo até hoje uma referéncia mundial no estilo e um simbolo
da  Revolugdo  Russa”. VER: (Gervilla et. al, 2018, p. 66) Disponivel em:

https:/revistas.pucsp.br/index.php/aurora/article/view/35077


https://ephemerajpp.com/2016/10/11/mural-operario-e-camponesa-porto-marco-2011/
https://revistas.pucsp.br/index.php/aurora/article/view/35077
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com Arena Conta Zumbi, em que “a derrota era apresentada como passageira”, com
Arena Conta Tiradentes, a realidade (do grupo e das pecas) corta “dentro da propria carne,
criticando violentamente a ineficacia revolucionaria dos intelectuais e conclamando para
uma das alternativas que dividia a esquerda da €poca, a luta armada”. Quando pergunta:
1. “Que novo tempo do mundo ¢ este em que vivemos?” -- para se referir ao Teatro do
Oprimido, e sobre o qual complementa, 2. Como parte das formas antigas parecem ter se

adaptado tdo bem? Ele responde:

O Teatro do Oprimido nascido nos anos 70 esta presente hoje em
mais de 70 paises, e parece ndo ter sofrido em nada do refluxo da
politica iniciado nos anos 80. Ao contrario, sua expansdo parece
hoje nao conhecer limites. [...] Este melhor dos tempos do Teatro
do Oprimido, onde vemos encontros em todos os continentes,
seminarios, publicacdes em todas as linguas ¢ também o pior dos
tempos (2015, p. 150-151).

Baseado no marxismo e inspirado pela Pedagogia do Oprimido, de Paulo Freire'™ ,
a estética do Oprimido ¢ um ensaio de revolucdo, aponta Augusto Boal: o Teatro do
Oprimido “é ensaio para a realidade — intervencdo concreta no real. Nao se trata apenas
de conhecer a realidade, mas de transforma-la”. O autor o situa como “obra dos proprios
oprimidos conscientes, ou conscientizaveis, com os quais somos solidarios” (2009, p.
185-186). Nesse ensaio de revolucdo, no contexto da ditadura empresarial-militar, Boal
“criticava essa no¢ao de povo para propor a de Oprimido”, pondera Julian Boal que
entende o conceito ainda vago, mas que permite “pensar em grupos menores, em
interesses mais especificos”. Ao final de seu posfacio, ele explica que para dialogar com o
que nos foi ensinado e dialogar o nosso proprio tempo, ¢ imprescindivel o estudo e a ndo
repeticdo do que ja foi feito, “temos que reinventar seus gestos criadores e como eles
)

encontrar as formas de lutar através da arte contra o tempo de guerra que € o0 nosso’

(2015, 154).

1% Escrito no exilio chileno, langado em 1970, nos Estados Unidos da América do Norte, foi publicado no
Brasil em 1974.
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Cena 20: interludio da fuga. Asas. Retrovisor.

Asas. Tonico vai encontrar Pedro no final do seu show e conta que Eleonora
escapou por meio de “um herdi sabotador”. Ele vé as asas e as leva.

Retrovisor. Pedro e Tonico, Irene e Eleonora estdo em um carro. Tonico canta
“Cachito”, de Consuelo Velasquez e Irene acompanha. Pedro conta uma piada. Tonico
percebe que os seguem.

Considero-a como uma cena de transi¢ao. Nao sabemos situar Cachito, talvez seja
uma memoria musical que apareceu durante os depoimentos nos ensaios de criacao de Os
que ficam. Severiano & Mello a destacam como um dos sucessos estrangeiros do ano de

1958 entre nds (1998, p. 25). Julian Boal em sua Notas sobre o processo, narra

Cada um de nos tinha -- e dessa vez fui convidado a participar
com os atores -- que cantar em conjunto “Suite de pescador” do
[Dorival] Caymmi, e nas pausas contar uma estoria individual que
falasse da nossa relagdo com a ditadura. Eu me lembro tanto da
beleza que vi no procedimento quanto da minha surpresa: uma
peca ¢épica podia se valer de depoimentos pessoais? Somente
depois vi como os poucos depoimentos que foram utilizados de
fato na pega serviram para que ela pudesse dar conta,
formalmente, de um de seus elementos que lhe da mais forca, o
tensionamento entre dois tempos historicos diferentes e, no
entanto, ligados: o tempo da ditadura e o tempo presente (2019, p.
131-132)

Cena 21: Bocca chiusa. Estao no velho teatro: Fernando (ansioso), Lourdes, Dino e

o [luminador. Este leva uma escada para olhar por um vitrd, indica a rubrica da pega.

Lourdes — (4 Dino) A cena final. Esta acabando, nao esta? A peca
e o tempo das conexodes.

[luminador — (Narra) Nao vejo nada. SO o céu e os que restaram.
Do alto da cabine, espreito a rua e vigio a entrada do teatro. Estdo
chegando.
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Irene entra afobada e pergunta se estdo sozinhos, Fernando responde que sim, ela
insiste, desconfiada, pergunta se ndo ha estranhos entre eles, Fernando diz que ndo. Ela,
“nao ¢ tragédia nem farsa. Nao tem aparelho nem rota de fuga. Somos n6s”. Tonico entra
num rompante, “olha da direcdo do publico e assobia” (0 mesmo assobio de seu pai).
Eleonora e Pedro entram. Pedro comunica ao grupo que o carro que os seguia parou. O
grupo se movimenta em busca de uma saida, alguém sugere a janela de trds, mas “ndo
passa”. O [luminador, narra que “os dois policiais caminham para o teatro”. O grupo torce
para o seu Antonio (o porteiro) segura-los, Fernando sugere o movimento de ensaio.
Lourdes se cobre com o xale da Mulher. Eleonora fala “Quando foi que morri?” e deita

para fazer o morto, Lourdes se ajoelha ao lado.

Narradora — Foi assim que eles tiveram uma ideia. Eleonora foi
posta dentro de um caixdo de teatro e coberta com um véu. Para a
cena do veldrio de Z¢ da Silva.

Iluminador — (Narra) Os dois policiais batem na porta do teatro. O
homem da portaria, nervoso, abre. E vai embora.

Fernando — Cantem, cantem, qualquer coisa.

O grupo comega a cantar a can¢do da Revolugdo e Tonico interrompe dizendo que
essa ndo passa, Irene sugere em Bocca chiusa (com a boca fechada) e vao em coro. Estao
todos em cena. Pedro com as asas do anjo e o figurino da contracultura, Tonico comenta
que “se um dia essa peca estrear, vai ser melhor assim”. Dino pergunta qual serd seu
personagem, Irene sugere a alma do morto. Os policiais sobem. Fernando comenta que
tem que ser engragado “vamos arrancar risada deles”. Lourdes pergunta “com dialética?”,
Fernando concorda: “sempre”. Ela olha para Tonico e diz, “‘eu ndo me cago”.

Os policiais ndo sdo representados, exceto pelo movimento do grupo que se
comunica com eles. Fernando pergunta quem eles sdo, informa que estio em um ensaio:
“Sim, teatro. Nosso trabalho”. A reagdao do grupo insinua que os policiais agiam

agressivamente, Tonico pede calma, pergunta se ndo desejam esperar o final da cena, que
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¢ comédia, velorio, quase farsa e circo, explica “Z¢é da Silva morreu e a mulher dele

chora”, mostra Dino, “até o espectro do morto estd vendo o proprio corpo”.

Narradora — E foi assim que, naquele ano de 1973, o mesmo do
golpe no Chile e no Uruguai, pouco antes do golpe na Argentina,
ano determinante para as causas populares no continente, este
grupo de teatro estreou sua Revolugdo na América do Sul para
dois policiais, em “bocca chiusa’.

Tonico-Politico aponta para o cadaver e (tenta chamar a atencdo para Dino), “E
também a alma do defunto, que ndo devia estar presente”. Ele continua, “Senhores
membros do enterro, aqui jaz, por nosso erro, José da Silva, operario. (Fernando olha para
Irene) Se soubéssemos que era tdo importante, pelo menos tinhamos lhe dado um
salariozinho para ndo morrer de fome.” Irene e Fernando comegam a tossir para chamar
atencao de Tonico que “ndo percebe o teor anticapitalista do texto”. Dino rodopia, diz que
¢ um ectoplasma, faz graga e um dos agentes até ri, comenta a narradora. O outro pede
para ver o morto. Fernando pergunta se podem aguardar o final do ensaio, diz que a “arte
¢ uma coisa magica, quase sagrada”. O grupo mostra que os agentes estdo agressivos,
Irene forga a simpatia, sugere tomar uma cerveja com eles 14 no Redondo. Os agentes se
aproximam do corpo “no instante em que vao tirar o véu, Lourdes grita e apagam-se todas
as luzes). O Iluminador diz que foi uma pane elétrica, pede calma, “o senhor ndo precisa
ficar nervoso e nem gritar comigo”. Pede compreensdo “ndo ¢ facil conectar dois fios no
escuro. Primeiro € preciso detectar o problema para depois resolver”. Com uma lanterna,
ele ilumina seu rosto e continua, diz que ndo gosta de tomar choque, “alis, ninguém
gosta. A gente tem que lidar com coisa antiga. A fiacdo desse teatro ndo ¢ moderna”.
Acendem-se as luzes. A Narradora conta que um policial ergue o véu, mas quem esta 14 é
Pedro, que comenta indiferente “achou que era um boneco? Eu estava concentrado no
meu papel. E vocé quem ¢é?”. A Narradora diz que eles continuavam desconfiados
andando pelo espaco e pedem para o Anjo mostrar a cara -- no apagar das luzes, Eleonora

e Pedro trocaram de lugar. Ela se vira “quase desfalecendo” e pergunta “Me
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reconheceram? Sou eu mesma! Baby Bambam. (Caminha) Claro, eu dango para vocés”.
Da rubrica: “A introdu¢do do tema musical da ‘Cancdo dos que ficam’ domina a cena.
Eleonora danga lenta e maquinalmente. imita os gestos de sua irma chacrete [...]. Os
atores se viram para a plateia para o coro final. Assumem o teatro em sua ‘realidade de

teatro’”’

Sem poder entoar a plenos pulmdes, amordagados e sufocados pela censura e pela
repressao do Estado — uma violéncia financiada também por empresas e industrias
durante a ditadura (1964-1985)'%°, os atores e atrizes cantam, ainda que com a boca
fechada, a cancdo da Revolugcdo. Esse gesto coletivo revela a beleza e a forca da
homenagem ao Boal. No Posfacio da publicagdo de Os que ficam, Ind Camargo Costa
indica que “este talvez seja um dos pontos mais importantes da homenagem que o Latao
fez a Boal com este trabalho™:

insistir direta e indiretamente, e quase que o tempo todo, numa de
suas marcas, a saber, ndo desistir da luta jamais, sem perder de
vista a outra que levou a tantos desastres politicos e sociais na
América Latina, tal como referida em uma das cartas de Boal ao
grupo que ensaia a sua peca. (2019, p. 129)

Virios elementos lembram Um grito parado no ar, “Teatro de ocasidao” de
Gianfrancesco Guarnieri, de 1973, como a cena do gravador, ja comentada. Nesta peca,
um grupo composto por um diretor (Fernando) e cinco atores e atrizes (Augusto, Euzébio,
Amanda, Flora e Nara) ensaiam sob adversidades de todo tipo, inclusive financeira. S@o
cenas soltas e descoladas formando um todo fragmentado e aparentemente desconexo e
incompleto, mas que refletem a prépria cena no periodo. No final do texto, na cena do

casamento, as luzes se apagam e suspeita-se que o fusivel tenha queimado e o grupo, para

ndo ficar no escuro, acende os tocos de vela da cena do velério. Constata-se que cortaram

195 Cito, por exemplo, o documentario Cidaddo Boilesen, de Chaim Litewski (2009). Sobre o qual pode-se

ler em http://memoriasdaditadura.org.br/biografias-da-ditadura/albert-hening-boilesen/index.html O

documentario esta disponivel em:
https:/w tube. watch?v=vGxIA90xXeY. lid=IwAR2wD Z5Pe1MsS5Z-Vxvwt

_aYXzhXPCDJKI4RWkiDgRA2GnJY4C40


http://memoriasdaditadura.org.br/biografias-da-ditadura/albert-hening-boilesen/index.html
https://www.youtube.com/watch?v=yGxIA90xXeY&fbclid=IwAR2wDypWUZ5Pe1Ms5Z-Vxvwtuvqd_qYXzhXPCDJKI4RWkiDgRA2GnJY4C404
https://www.youtube.com/watch?v=yGxIA90xXeY&fbclid=IwAR2wDypWUZ5Pe1Ms5Z-Vxvwtuvqd_qYXzhXPCDJKI4RWkiDgRA2GnJY4C404
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a luz por falta de pagamento. O diretor, Fernando, insiste na estreia “nem que seja na
marra”, ao que o grupo comenta:

Augusto - Entdo, ndo? Que ¢ que estdo pensando. Entdo eu

sou espancado, linchado, tomo formicida, amo, corro, morro... E
ndo vai ter estréia... SEM ESSA!

Fernando - Tem uma fala do Rafael que s6 agora estou
entendendo... Quando ele repete... Sou um homem... sou um
homem... E isso mesmo, a gente precisa repetir pra entender...
entende? Sou um homem, sou um homem...

Augusto - Gente, gente, gente... Eu ndo te meto, ndo te persigo,
nao te roubo, estou falando com vocé... Sou um homem... Gente,
gente, gente...

Todos baixinho - Gente, gente, gente...

Flora - As velas estdo acabando...

(Guarnieri, 1973, p. 236)

Ao final, “sobra s6 uma vela que também se apaga, ouve-se um grito enorme de
Augusto”. Em Os que ficam, quando as luzes se apagam, ¢ o grito de Augusto que vibra
nas cordas da mulher do Z¢ da Silva e de Lourdes. E o grito de Augusto Boal, da
Revolucdo na América do Sul e d’Os que ficam. E também o grito do proprio Latio
suspenso, em uma democracia suspensa, quase espectral, fantasmagorica, em crises de
constante desequilibrio e queda. Mas Os que ficam ndo termina ai. O Epilogo recupera o

folego e chama os hesitantes.

Epilogo - Poema do hesitante de Brecht. Cang¢do dos que ficam.
Poema do hesitante de Brecht. Fernando recita uma adaptacdo do poema.

Cangdo dos que ficam. O grupo canta em coro:

Nos os restantes

Os que ficaram

Arremessados vivos do rio
Num entreato perdido

Sem entendermos

Sem que ninguém nos entenda
Nossas palavras antes precisas
Torcidas pelo inimigo
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(Durante a cangdo, Tonico beija Pedro, Irene abraca Dino,
Fernando e o lluminador mostram ao publico fotos e passaportes,
Lourdes, um pano vermelho. Siléncios alguns segundos apos o
ultimo acorde. A luz cai rapidamente. Fim.)

Na primeira parte do livro A Estética do Oprimido -- Reflexdes errantes sobre o
pensamento do ponto de vista estético e ndo cientifico (2009), intitulada Os dois
pensamentos, Simbolico e Sensivel, ha um texto sobre “Um novo conceito de aura e arte,
uma Nova Estética”, no qual articula com a ideia de aura, em Walter Benjamin (2012),
para localizar “auras dos novos tempos”. Boal explica que “ao propor uma nova forma de
se fazer e de se entender a Arte” deseja, “em didlogo com todas as culturas, queremos
estimular a cultura propria dos segmentos oprimidos de cada povo” e “promover a
multiplicagdo dos artistas”. Ora, se o Teatro do Oprimido ¢ um ensaio de revolugdo que
visa a promog¢do de artistas, visa também, por tanto, agentes sociais conscientes de seus
direitos e aptos a luta.

Nesse sentido, a0 homenagear Augusto Boal, a Companhia do Latdo levanta as suas
bandeiras, filiando-se, ao resgatar a historia e atualizando os debates, aquela corrente
teatral e politica, mostrando o lastro de seu conhecimento e atuagdo, e também que sao os
que restaram, convocando para que coletivamente nos entendamos como tal. A heranga ¢

a luta e a luta ¢é anticapitalista.
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II

artistas-intelectuais, intelectuais-artistas

Em alguma medida, no capitulo anterior dedicamo-nos ao que Antonio Candido
(1985) indica como segundo tipo sociolégico em literatura, que estudamos em
consonancia ao teatro, entendendo-o como texto em cena, como situa Williams (2010).
Os tipos elencados por Candido sdo uma maneira de fixar e delimitar terrenos de estudos

que oscilam entre a sociologia, a historia e a critica de conteudo. Em seus termos,

Um segundo tipo poderia ser formado pelos estudos que procuram
verificar a medida em que as obras espelham ou representam a
sociedade, descrevendo os seus vérios aspectos. E a modalidade
mais simples e mais comum, constituindo basicamente em
estabelecer correlacdes entre os aspectos reais € 0s que aparecem
no livro [na obra].(Candido, 1985, p. 9)

Com este capitulo, pretendemos desenvolver a ideia a partir do eixo
artista-intelectual, tendo como guia o disposto nos quarto e quinto tipos de Candido, com
0s quais se investiga, no interior da sociologia, a fungdo social artistica, sua produgdo e
relacdo com a sociedade (4°. tipo), bem como a “fun¢ao politica das obras e dos autores”
(5°. tipo), a fim de investigar “o deslocamento de interesse da obra para os elementos
sociais que formam a sua matéria, para as circunstdncias do meio que influiram na sua
elaboragdo, ou para sua fun¢do na sociedade” (Idem, p. 12).

Como todo trabalho deriva de um processo, parece-nos interessante esbocar o que
ndo nos foi possivel realizar. O esquema previsto no projeto de pesquisa relevava,
imediatamente a exposicao da peca, articular sobre sociologia dos intelectuais. Hoje, as
configuragdes se apresentam de outra maneira, evidenciando Augusto Boal e Sérgio de
Carvalho, a fim de dialogar com eles, a partir deles e de suas e seus interlocutores, ideias
sobre os temas, conceitos e categorias que sobressaltam na pega estudada. Ou seja, Boal

pelo proprio Boal e por Os que ficam e, no caso do Latdo, como l¢, interpreta, analisa e
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coopera com essa fortuna critica, atuando e atualizando os debates em nosso proprio
tempo.

As leituras das trajetorias de formacdo e atuagdo de Augusto Boal e Sérgio de
Carvalho, assim como do Teatro de Arena e da Companhia do Latao, expressam a busca
pela relacdo entre teoria e pratica, texto e contexto. Nesse sentido, cabe ressaltar que a
peca em andlise, Os que ficam, trata da leitura e interpretacdo da Companhia do Latdo
(com todos os seus referenciais) sobre Augusto Boal, seu tempo e a¢des do Teatro de
Arena, e a sua relacdo e experiéncia -- a de Boal, aos olhos de Os que ficam.

A partir dessa compreensdo, neste capitulo, apresentamos uma breve leitura de
Augusto Boal, mostrando alguns de seus escritos para o Correio Paulistano, entre 1953 e
1955, além de algumas de suas cartas do exilio, arquivadas no Instituto Moreira Salles do
Rio de Janeiro. Essas escolhas ndo sdo aleatoérias, mas partem do entendimento de que,
como Augusto Boal ¢ amplamente estudado no Brasil e mundo afora, em diversas areas
de conhecimento, talvez, sejam estes os aspectos que possam contribuir de alguma

maneira com os estudos de sua ampla atuagao.

O outro ponto mais adensado e que corrobora a leitura e a interpretacdo que Os
que ficam tecem sobre Augusto Boal, se d4 a partir dos periddicos em que o Latdo teve
atuagdo concreta e direta, leia-se: O Sarrafo (2003 - 2008), a revista Vintéem (1997 -) e o
jornal Traulito (2010 - 2012). O primeiro, jornal de coletivos de teatro reunidos no ambito
do Movimento Arte contra a Barbadrie, e os dois seguintes, frutos de pesquisa e producdo
de conhecimento da propria Companhia. Entendemos que a partir desses veiculos de
comunicagdo, podemos ter a dimensdo das referéncias e interlocutores que embasam o
seu entendimento (do Latdo) e criagdo sobre temas que constam na pega analisada.

Se, por um lado, entende-se que Augusto Boal integra um movimento artistico e
intelectual anti-imperialista, ¢ o que posteriormente veio a ser compreendido como
terceiro-mundista, decolonial e anticapitalista, por outro lado, as referéncias e

interlocutores de Sérgio de Carvalho e da Companhia, constituem um movimento artistico
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e intelectual que articula aspectos assumidamente anticapitalistas no Brasil
contemporaneo. Ambos, na perspectiva que se tece neste estudo, Latdo (Sérgio de
Carvalho) e Boal (Teatro de Arena), pautam nos conjuntos de suas atuacgdes, a luta pelos
Direitos Humanos e, ao nosso ver, a critica ao que chamamos por democracia, que se
aproxima mais das limita¢cdes impostas por uma politica articulada ao modo de producdo
capitalista (democracia liberal), do que o que convidam a observar, o que podera vir a ser
compreendido como democracia socialista, ou a propria ruptura com o termo,

chamando-a de poder popular, o que abordaremos no capitulo derradeiro.

Sobre Augusto Boal

Muito se tem escrito sobre Augusto Boal, dentro e fora do pais, e ha algum tempo.
A densidade de seu legado vai para além de mais de 70 paises com grupos de Teatro do
Oprimido, por exemplo. Ha livros, filmes, teses, dissertagdes, e, assim como reportamos
ao abordar o Teatro de Arena no capitulo anterior, ndo gostariamos de repetir a trajetoria
de Boal e as suas agdes, que ja hd muito tém sido trabalhadas. A abordagem que
procuramos fazer se baseia nesse acuimulo de trabalhos de companheiras e companheiros

e, também, em busca de contribuir com outros elementos.

Partimos, portanto, sobre o que aprendemos lendo outros trabalhos e o proprio
pensador, desde as suas correspondéncias internacionais como doutorando de quimica na

Columbia University (EUA), e como ator do Actor s Studio, entre 1953 ¢ 1955.

Hoje mundialmente reconhecido, o criador do Teatro do Oprimido, um dos
expoentes do Teatro de Arena, Augusto Pinto Boal nasceu em 1931, na Penha Circular,
bairro da zona norte da cidade do Rio de Janeiro. Em 1952, graduou-se como bacharel em

quimica pela Universidade do Brasil (UB).'*

1% A UB foi transformada em Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) pelo decreto Lei n.° 4.759 de
20 de agosto de 1965.
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Em setembro de 1953, com 22 anos de idade, rumou a Nova York para cursar o
doutorado em quimica e também para se dedicar ao teatro. No seu livio de memorias
imaginadas Hamlet e o filho do padeiro (2000), Boal dedica um capitulo a sua passagem,
Nova York: o impulso e o salto.

A sua ida para Nova York coincide com o ano de criagdo do Teatro de Arena,
1953, por José Renato, em Sao Paulo. Em um momento em que “a identificacao entre as
ciéncias sociais ¢ a promog¢ao do progresso ¢ explicita, na qual essas disciplinas ocupam,
duplamente, o papel de produtos e produtoras da transformacdo”. Em Metrdpole e
cultura, Maria Arminda do Nascimento Arruda busca analisar o novo modernismo
paulista em meados do século, quando “a razdo cientifica passa a informar a racionalidade
da conduta e ambas vicejam no tecido cultural da cidade de Sdo Paulo nos anos 50.”
(Arruda, 1997, p. 44).

Sobre a sua primeira visita a Sdo Paulo, em 1952, Boal comenta:

Em Sao Paulo, sozinho s6, no meio da multidao que andava mais
depressa que os cariocas, Sao Paulo ndo pode parar e ndo parava,
Sao Paulo, a cidade que mais cresce no mundo! crescia na minha

frente, estrondosa: ouvia-se crescer! Champignon depois da chuva
(Boal, 2000, p. 115).

Em Nova York, Boal se dedicou aos estudos com John Gassner, na Columbia
University, e posteriormente no Actor's Studio e o Writers' Group, no Brooklyn. Ele s6
retornou ao Brasil em julho de 1955. L4, além do auxilio financeiro do pai, o padeiro
portugués Jodo Augusto Boal, o dramaturgo também trabalhou como gargom.

Quando vai para a School of Dramatic Arts de Columbia em busca de sua escrita
criativa, o teatro brasileiro ja apresentava em processo, algumas de suas profundas
transformagdes. Transformacdo que teve inicio com a criacdo do Teatro Brasileiro de
Comédia — TBC, em Sao Paulo (1948), pelo industrial italiano Franco Zampari, “o grupo,

formado no comeco por amadores, logo se profissionalizou, dentro do esquema

Disponivel em:



https://www2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1960-1969/lei-4759-20-agosto-1965-368906-publicacaooriginal-1-pl.html
https://www2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1960-1969/lei-4759-20-agosto-1965-368906-publicacaooriginal-1-pl.html
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obrigatorio na €poca: entregue a diregao artistica de um encenador estrangeiro” (Magaldi,
1962, p. 195).

A atuagdo de Augusto Boal no jornal Correio Paulistano, a partir de 1953,
descortina entre nos o teatro estadunidense. Boal narra as suas memorias imaginadas
sobre esse periodo, em que comeca a se questionar sobre a funcdo social do teatro e seu
significado politico: “Teatro deve divertir ou educar?” Ele deixa alguma pista:

Aos poucos fui perdendo o medo de gente famosa -- gente como a
gente. Decidi que seria reporter do Correio Paulistano -- tinha um
amigo que trabalhava l4. Me aceitaram como correspondente
amador: de graca. Iniciei minha carreira como jornalista
internacional.

Comecei a entrevistar quem eu queria conhecer. Todo artista gosta
de sair no jornal — necessidade da profissio. Mesmo jornal
provinciano — qualquer noticia de qualquer tamanho — ¢
importante. Eu ia ver teatro, escrevia carta pedindo entrevistas e
deixava na portaria do teatro com o numero do meu telefone.
Ninguém nunca recusou (Boal, 2000, p. 126).

De acordo com Maria Silva Betti, no Catdlogo da Mostra Afos de um Percurso
(2015), a temporada repercute nacionalmente em “duas facetas dialética e historicamente
opostas”. Essas facetas sdo a fusdo entre a “moderna dramaturgia estadunidense do
segundo pds-guerra, e a do épico brechtiano que entdo comecava a ganhar suas primeiras
edicdes e produgdes nacionais, como parte de um significativo movimento cultural de
esquerda” (2015, p. 16-20).

No acervo do Instituto Augusto Boal, ha algumas correspondéncias em forma de
artigos para o Correio Paulistano. No entanto, os textos ndo estdo disponibilizados na
Hemeroteca digital (base de periddicos da Biblioteca Nacional), podendo ser encontrados
somente os originais dos jornais do Correio Paulistano (também nao pude encontra-los

nos microfilmes).'”’

A sua temporada em Nova York pode ser lida em O Impulso e o
Salto: Boal em Nova lorque, de Maria Silvia Betti. A antologia Boal Companion —

Dialogues on theatre and Culture Politics, organizado por Jan Cohen-Cruz e Mady

197 Agradego as dicas da professora Maria Silvia Betti (USP) sobre esse periodo de Boal.
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Schutzman (2006), publicado nos Estados Unidos da América do Norte e no Canada pela
editora Routledge, também apresenta o periodo, do qual destacamos, principalmente, o
artigo Politics and performance(s) of identity - 25 years of Brazilian theatre (1954-79), de

Campbell Britton, que introduz um panorama politico do Brasil:

Quando Augusto Boal voou para Nova York para prosseguir nos
estudos avancados na Universidade de Columbia, em setembro de
1953, deixou para trds um pais pds-colonial que havia iniciado um
processo de nacionalizagdo sob o eleito democraticamente (e
ex-ditador) presidente Getalio Vargas. Mas Vargas cometeu
suicidio em 1954 sob uma nuvem de multiplos escandalos e,
pouco depois Boal retornou ao Rio de Janeiro em julho de 1955, o
presidente eleito Juscelino Kubitschek (JK) prescreveu uma
agressiva agenda para o desenvolvimento de um perfil nacional
exclusivamente brasileiro. O mandato de Kubitschek (1956-59)
foi seguido pela breve e bizarra presidéncia de Janio Quadros, até
Jodo Goulart assumir a lideranca (1961-64) e empurrar ainda mais
a agenda liberal de JK e o sonho de um “milagre economico”
brasileiro. O clima nacional era euférico no final da década de
1950 e no inicio da década de 1960, quando a democracia parecia
florescer e o Brasil se antecipava assumindo uma presenca
dindmica entre as nacdes desenvolvidas do mundo (Britton, 2006,
p. 11) [livre Tradugdo do inglés]

O artigo de Anderson Zanetti, De Nova lorque ao Teatro de Arena de Sio Paulo -
Alguns encontros e desencontros de Augusto Boal com o teatro de Bertolt Brecht, nos da
orientacdes sobre o que Boal viu e 0o que ndo viu em NY: “com a politica que ficou
conhecida como ‘macarthismo’, ou simplesmente ‘caga as bruxas’, o teatro
norte-americano visto por Boal na primeira metade dos anos 1950 sofreu um processo de
despolitizacdo”. A despolitizacdo a qual Zanetti se refere mostra o desfavorecimento ao
“encontro do brasileiro com uma genealogia teatral que o levasse, por exemplo, a
experimentos como os vistos e feitos por Bertolt Brecht naquele mesmo pais” (Zanetti,
2016, p. 32).

O encontro de Boal com Brecht ¢ narrado pelo proprio Boal, em O papel de

Brecht no teatro brasileiro, no livro Brecht no Brasil (1987), organizado por Wolfgang
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Bader. Nesse texto, Boal conta que comecou a atuar como diretor profissional no mesmo
ano em que Brecht morreu, em 1956, “e naquela época confesso que ndo conhecia muito
Brecht. Conhecia, ao contrario, muito Stanislavski” (Boal, 1987, p. 250).

Sobre A heranca de Stanislavski no teatro norte-americano'® e a sua recepgdo no
Actor'’s Studio, o artigo das professoras Elena Viassina e Arlete Cavaliere amplia a
compreensdo de como as vertentes do trabalho Stanislavskiano se constituiram e de qual a
tendéncia a que Boal se referencia, explicando que a pegada de Lee Stransberg diverge da
de Stella Adler. Strasberg, que também atuou no Actor's studio, trabalha com os processos
da chamada emotional memory (conhecidos entre n6s como memoria afetiva), e Adler,
desenvolve um trabalho interpretativo no processo das agdes fisicas.

A presencga de Brecht no cenario nacional repercute em “A mais-valia vai acabar,
seu Edgar, escrita por Vianinha, auxiliada por um coletivo, e dirigida por Chico Assis”,
comenta Ina Camargo Costa em Nem uma lagrima — teatro épico em perspectiva dialética
(2012, p. 131). Boal comenta que foi “elaborando o Sistema Coringa” que o Arena adota
o alemao como companheiro. O Sistema Coringa “tinha pelo menos dois mecanismos que
vinham de uma influéncia brechtiana”, a “ndo apropria¢do da personagem por um s6 ator”
e a “presenca de um coringa que era uma espécie de meneur de jeu” (Boal, 1987, p. 252).
Por outro lado, completando a fusdo, Boal relata: “um exercicio de Stanislavski consiste
em adivinhar a histéria de um personagem que vai passando. No exercicio, outro ator
inventa a histéria e interpreta o personagem; sentado num banco de jardim, eu ficava
olhando pessoas passarem, imaginando historias” (Boal, 2000, p. 115). Essa presenga de
Stanislavski e Brecht no fazer teatral de Boal amalgama seu traquejo para pensar (e atuar)
Brasil ¢ América do Sul. Vale indicar que a Companhia do Latdo comenta essa dupla

presenca também em sua atuagao.

1% Ver: CAVALIERE, Arlete O. & VASSINA, Elena. 4 heranca de Stanislavski no teatro norte-americano:
caminhos e descaminhos. In: Crop. Theater Studies. Guest Editro Maria Silvia Betti. S3o Paulo: Humanitas/
FFLCH/USP. Crop. Numero 7, p. 1-394, 2001.
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A reverberagdo da temporada novaiorquina no teatro brasileiro também pode ser
compreendida com as mencdes de José Renato em Energia Eterna (2009), e no livro de
Claudia de Arruda Campos, Zumbi, Tiradentes e outras historias contadas pelo Teatro de
Arena de Sdo Paulo (1988). Uma referéncia mais recente € a dissertacdo de mestrado de
Geo Britto (2015).'”

O Brasil que Boal nao viu (de perto) teve a criagdo da Petrobras, o IV Congresso
do PCB e o lancamento do filme Rio 40 graus, de Nelson Pereira dos Santos. A Nova
York vista de perto tinha comida diferenciada entre gargons e clientes, porteiros e
carregadores “mais fantasiados do que Carmen Miranda”, marcados pela escrita do
Columbia Man (como Boal era conhecido entre os colegas). Ele, “sem ser diretor”, estreia
na Broadway dirigindo diretores ndo-atores, The Horse and the Saint. No final do
Capitulo 10 do seu Hamlet e o filho do padeiro, ele constata ao voltar ao Brasil, “no avido
cheio, vim vazio”.

Apos algumas incursdes no saldo de periddicos da Biblioteca Nacional, buscando
entdo pelos originais do Correio Paulistano (1854-1963), passo a encontrar, entre 1953 e
1955, assinaturas do convidado Boal na coluna Comédia, de Oscar Nimtzovitch. As suas
contribuicdes encontradas datam do dia 10 de janeiro de 1954, Fracassos e Sucessos no
teatro em Nova York; 11 de julho de 1954, André Gide é representado pelo “Imoralista” e
no dia 7 de abril de 1955, Rute e Augustus Goetz falam. Outras contribui¢des registradas
pelo Instituto Boal datam de 1953, como “Antigona” de Sofocles, em Lima. No dia 29 de
outubro de 1954, Autores e pecas, Nimtzovitch comenta a atuagdo de Boal. Em 19 de
novembro de 1954, Nimtzovitch publica a sua critica sobre o I Festival de Teatro Amador,

com destaque para “O cavalo ¢ o santo”, pe¢a de Boal encenada pelo TEN - Teatro

199 Britto Lopes, Geraldo (Geo Britto); Teatro do Oprimido: Uma construgdo periférica-épica. Defendida
junto ao Programa de Pods-graduagdo em Artes, Estudos Contemporaneos das Artes, da Universidade
Federal Fluminense, sob a orientagio do Prof. Dr. Pedro Hussak (2015). Disponivel em:
http://www.artes uff.br/dissertacoes/2015/2015-geo-brito.pdf

Geo foi assessor do vereador Augusto Boal, ¢ curinga e integra a coordenagdo do Centro do Teatro do
Oprimido do Rio de Janeiro.


http://www.artes.uff.br/dissertacoes/2015/2015-geo-brito.pdf
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Experimental do Negro, no Teatro Colombo, que ¢ dirigida por Boal em 1955, junto ao
Writers Group (grupo de dramaturgia experimental do Brooklin), do qual fazia parte.'”

Ao regressar, em 1956, Na arena do Arena, como indica a terceira parte de seu
livto de memorias, Boal conta: “parte da minha vida se divide em periodos de quinze
anos: quinze no Arena, quinze no exilio, quinze de volta ao Brasil... e agora?”. Com a
indicacdo de Nelson Rodrigues vira tradutor, até que recebe um telefonema de Sabato
Magaldi dizendo que o Arena precisava de um diretor ¢ o havia sugerido. Lembra que
quando conheceu a arena do Arena, “naquele pequenino ali mesmo, ali deveriamos fazer
revolugoes estéticas”. Ali, estuda o método do russo Stanislavski “nao servilmente, mas
aplicando-o a nossa realidade” e lembra de que um “estilo brasileiro contraposto ao do
TBC” significava “sermos nds mesmos. Nao faziamos consideragdes de classe, sistema
social etc. Apenas isso: memoria afetiva” (Boal, 2000, p. 138-142).

Augusto Boal tem mais de 140 pecas, entre autoria, coautoria, tradugdo e
adaptagdo, e cerca de 40 dirigidas. Detalhes podem ser verificados no site do Instituto
Augusto Boal''' que apresenta noticias, fotografias, criticas e uma série de documentos
historicos sobre a sua atuacgao.

Em setembro de 1956 estreou Ratos e homens, de John Steinbeck, pela qual ¢
laureado com o Prémio da Associag¢dao Paulista de Criticos de Artes - APCA. Em 1958,
apOs a estreia de Eles ndo usam black-tie, fundam o Seminario de Dramaturgia,'” € o
Laboratorio de Interpretagdo, sobre o qual comenta: “tinhamos orgulho em falar de
classe teatral, como se falassemos de parcela importante da classe operaria”. Sobre o

Laboratorio, Autran (2012) enfatiza que a ideia de Teatro Laboratério

surgia na experiéncia brasileira por meio de uma necessidade
formativa de um jovem grupo de artistas que se via motivado a
repensar as categorias teatrais de seu trabalho, unindo pedagogia

119 Ver: http://augustoboal.com.br/2017/11/22/0-cavalo-e-0-santo-e-o-teatro-experimental-do-negro/

1 http://augustoboal.com.br/pecas-e-publicacoes/

"2 Ver AUTRAN (2012). Teoria e pratica do Seminario de Dramaturgia do Teatro de Arena. dissertagio
defendida em 2012, junto ao programa de pos-graduagao em artes, da ECA-USP, sob a orientagdo de Sérgio
de Carvalho.



http://augustoboal.com.br/pecas-e-publicacoes/
http://augustoboal.com.br/2017/11/22/o-cavalo-e-o-santo-e-o-teatro-experimental-do-negro/
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laboratorial e pratica de espetadculos. Assim, um projeto estético se
forma no sentido de um trabalho de arte mais igualitario, o que
implica uma recusa aos padrdes do sistema das estrelas de palco
(Autran, 2012, p. 28).

“Mil novecentos e sessenta virando 61”: das memorias de Boal sobre o periodo,

ele comenta Revolugdo, texto com “influéncia de Brecht a olho nu”, “minha primeira
peca importante”. Ina Camargo Costa, em Teatro e revolugdo nos anos 60, aponta que “o
principal achado de Boal em sua peca foi fazer do operario um espectador passivo da
contra revolugdo em andamento no pais, esta sim, o verdadeiro protagonista”, de
impossivel dialogo, Costa diz que Boal realizou um “gol de placa” com a peca
ndo-dramatica e mais: “Revolu¢do na América do Sul mostra tudo o que um dramaturgo
tem a fazer quando esta interessado em assuntos relevantes do ponto de vista politico e
social” (1996, p. 185).

Ap6s o Golpe de 1964, integrantes do Teatro de Arena saem de Sao Paulo para
outras cidades. Boal vai para Pocos de Caldas (MG) e depois para o Rio de Janeiro.
Miliandre Garcia (2018) em Show Opinido: quando a MPB entra em cena (1964-1965)'"
, conta que a unido das “multiplas variagdes” do samba carioca “garantiu lugar de
exceléncia no Show Opinido com a participagdo de Z¢ Kéti, mas também com as
composi¢des de Cartola e Dona Zica, Heitor dos Prazeres e Elton Medeiros”. Miliandre
conta que “também participaram, fisica ou simbolicamente” Carlos Lyra, Herminio Bello
de Carvalho e Sérgio Cabral que tinha alguma ligagdo com o CPC da UNE. O Show
Opinido estreou em 11 de dezembro de 1964, no Rio de Janeiro.

Em 1964, também comeca a série musical: Arena canta Bahia (1964), Arena
conta Zumbi (1965), Tiradentes (1967-1968) e Bolivar (1969-1970). Com o golpe, as
experimentacdes estéticas e politicas sao radicalizadas, conta Britto: “o Show Opinido,
com dire¢do de Boal e dire¢do musical de Dorival Caymmi Filho, mostra-se como um
espetaculo de ampla pesquisa sobre musica popular ¢ a realidade brasileira” (2015, p.

226). Ele pondera que, em 1965, o espeticulo Liberdade, Liberdade passa a ser

13 https://doi.org/10.1590/1980-4369¢2018036


https://doi.org/10.1590/1980-4369e2018036
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reconhecido como Teatro-Protesto. Britto lembra que em 1968, Roda-Viva, com dire¢ao
do Z¢ Celso, sofreu perseguicdes do Comando de Caga aos Comunistas (CCC). A reagdo
artistica e o movimento da luta armada sao intensificados (I/dem, ibidem).

Em 1968, varios autores estreiam a / Feira Paulista de Opinido, que teve como
mote a pergunta “O que pensa vocé do Brasil de hoje?”. Consta no acervo de Boal''*:

Os atores decidem apresentar a peca na integra no dia 7 de junho
de 1968, no Teatro Ruth Escobar, pois a Censura ndo havia se
manifestado até o dia da estreia. Apds a primeira apresentagdo a
equipe ¢ informada que o espetaculo so6 seria liberado apos serem
feitos 71 cortes nos textos. Boal e os atores se negam a fazer os
cortes e apresentam o espetdculo em um ato de “desobediéncia
civil”.

Sobre a Feira, a professora Miliandre Garcia (2016), conta que a ideia era
“engajar a intelectualidade brasileira, aquela em consonancia com os movimentos de
esquerda na luta contra a ditadura e que, de alguma forma, ainda vivia sob o signo das
experiéncias estéticas anteriores ao golpe de 1964”. Ela retoma a incompatibilidade entre
arte e ditadura apresentada por Boal na sua biografia. Garcia mostra aproximacdes e
distanciamentos sobre o entendimento de “resisténcia” e ‘“desobediéncia civil”. Ela
lembra que a ideia era nomear a obra como Os Sete Pecados Capitalistas, ideia de Lauro
César Muniz que estava se articulando, mas “foi com Augusto Boal e o Teatro de Arena
que o projeto ganhou a forma [...] e mobilizou artistas de teatro, musica, poesia, cinema,
fotografia e artes plasticas” (Garcia, 2016). A Feira reuniu “artistas de diferentes matizes
e linguagens, mas que compartilhavam de um ideal comum: a luta contra a ditadura,
comecando pela contestacdo da censura” e desencadeou “uma greve de teatros nas
cidades de Sdo Paulo e Rio de Janeiro que, por sua vez, culminou na organizagdo do
movimento ‘Contra a censura, pela cultura’ (Idem.).

No texto de abertura do livro Primeira Feira Paulista de Opinido (2016), editado
pelo Laboratério de Investigagdo em Teatro e Sociedade (LITS/USP), Erika Rocha e

Sérgio de Carvalho apresentam Trabalho de Cultura Politica, no qual elencam elementos

!4 Disponivel em: http://augustoboal.com.br/especiais/primeira-feira-paulista-de-opiniao/


http://augustoboal.com.br/especiais/primeira-feira-paulista-de-opiniao/
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sobre esse espetaculo que transborda a cena com exposi¢des, por exemplo: “no sagudo do
teatro, obras de diversos artistas pldsticos, entre os quais JO Soares (que pintou, entre
outros, um quadro com um militar sentado no vaso sanitario)”. Nessa manifestacao
anti-ditadura:

Marcello Nitsche (que fez uma instalacio com saquinhos
contendo liquido comestivel vermelho, imitando sangue), Nelson
Leirner (que fez uma escultura chamada O milagre, tinel de 5
metros verde e amarelo, percorrido por uma cadeira de rodas
também verde e amarela que, no final, estacava diante de uma
imagem de Nossa Senhora), Claudio Tozzi, Mario Gruber e
muitos outros. Poemas e textos breves foram enviados por
diversos escritores.

Anatol Rosenfeld (2014), em Teatro em crise, mostra a face internacional da Feira.

Em 1970, com o Intercambio Teatral'® «

entre os paises da América Latina e os Estados
Unidos incentivado pelo Theatre of Latin America (Tola), em 1971 ¢ realizada a [ Feira
Latino-Americana de Opinido"° (Latin America Fair of Opinion)”. A Feira foi criada
com o objetivo de “destruir os clichés ‘folcloricos’ que difundem entre o povo
norte-americano (estadunidense) uma visao falsa do mundo ibero-americano” de uma fala
de Boal, lembrada por Anatol Rosenfeld (2014, p. 125). Rosenfeld comenta o interesse
em combater os “esteredtipos ‘exoéticos’ que deformam as nogdes sobre ‘os bons
vizinhos’ e facilitam a propagacao de generalizagdes preconceituosas” (Idem, p. 126).

E importante recordar que, no inicio da década de 1960, a maior parte dos
movimentos de esquerda atuava principalmente junto ao Partido Comunista Brasileiro
(PCB), “que, embora ilegal, viveu seu apogeu naquele periodo, quando contou com
muitas adesdes e suas ideias influenciaram a luta politica e sindical, e at¢ mesmo as
diretrizes do préprio governo federal”, salienta Ridenti (2010). Entre 1965 e 1968, as

“cis0es que propunham a resisténcia armada imediata” esvaziam o partido e repercutem

15O artigo publicado com o titulo Boal vai a feira, na edi¢do de 24-30 de junho, em Fato Novo, compde o
livro Teatro em crise, de Anatol Rosenfeld (2014).
! Esse programa da Feira pode ser acessado por meio do enderego:

http://augustoboal.com.br/2016/12/13/programa-da-feira-latinoamericana-de-opiniao-1971/


http://augustoboal.com.br/2016/12/13/programa-da-feira-latinoamericana-de-opiniao-1971/
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na criagdo das dissidéncias estudantis (DIs): “no estado do Rio surgiu a DI-RJ; na
Guanabara, a DI-GB (ambas posteriormente denominadas Movimento Revolucionario 8
de Outubro - MR-8)”, entre outras. Marcelo Ridenti indica que as suas principais cisoes,
“nas bases e na cupula, foram as capitaneadas pelo lider Carlos Marighella, que criaria a
Acdo Libertadora Nacional (ALN)” (Idem, ibidem).

A relacdo entre cultura e politica, portanto, dissipa fronteiras. Na época, como nos
lembra Britto,

o proprio Boal fez parte da ALN e foi contato/apoio, ainda hoje
ndo esclarecido exatamente, de Carlos Marighela. Outros
integrantes do Arena também tiveram relagdes com organizagdes
armadas de esquerda, como Heleny Guariba, que foi assistente de
Boal na EAD e deu aulas de teatro junto com Cecilia Boal no
Arena foi integrante da Vanguarda Popular Revolucionaria (VPR),
sendo presa, torturada e morta, em 1971, sendo que o seu corpo
nunca foi encontrado. Entdo, ndo estamos falando de algo fora do

cotidiano desses artistas, militantes e alguns guerrilheiros (Britto,
2015, p. 227).

Durante o exilio, Augusto Boal foi espionado pelo Centro de Informagdes do
Exterior (CIEX), o “centro especializado criado no Ministério das Relagdes Exteriores em
conformidade com os designios do Servigo Nacional de Informagdes” (SNI), criado pela
Lei 4.341, de 1964. Conforme aponta Pio Penna Filho (2008), o Centro existiu entre 1966
e 1988 e tinha como principal funcdo, “acompanhar as atividades dos ‘subversivos’
brasileiros que, apesar do exilio, continuavam protestando contra a falta de liberdade
politica no Brasil” (Idem, p. 83). O relatdrio ¢ constituido por mais de mil documentos
criados na principal base do CIEX na América do Sul, Uruguai, pais considerado

299

“democratico em ‘excesso’”. Pela perspectiva do relatorio (CIEX), no documento firmado
em 04 de abril de 1972, de n° 167, sob o indice “Uruguai. Frente artistica. AUGUSTO

BOAL”,117



http://imagem.sian.an.gov.br/acervo/derivadas/br_dfanbsb_ie/0/0/0008/br_dfanbsb_ie_0_0_0008_d0004de0007.pdf
http://imagem.sian.an.gov.br/acervo/derivadas/br_dfanbsb_ie/0/0/0008/br_dfanbsb_ie_0_0_0008_d0004de0007.pdf
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1. Em fins de fevereiro/1972, chegou a Montevidéu o brasileiro
AUGUSTO BOAL, diretor de teatro.

2. O marginado esta vivendo presentemente na Argentina; viaja
sempre ao Chile e quando esteve na Europa foi ligagdo entre
organizagdes subversivas européias € a A.L.N.

3. A presenca do marginado em Montevidéu prende-se a
encenagdo de uma peca teatral esquerdista a ser levada no Teatro
Palécio Salvo, sob o titulo: Soy loco por ti América.

4. Do grupo artistico do mencionado elemento, faz parte a artista
de nacionalidade cubana ELENA HUERTA.

Penna Filho elenca os Orgdos que integravam a estrutura da “inteligéncia”
brasileira, encabecada pelo SNI. Eram: o Centro de Informagdes do Exército (CIE), o
Centro de Informacdes da Marinha (CENIMAR), o Centro de Informagdes e Seguranca
da Aerondutica (CISA), as diversas Divisdes de Seguranca Interna (DSI) e o Centro de
Informacgdes da Policia Federal (CI/DPF). Para o autor, “todos esses organismos atuavam
na produgdo/coleta de informagdes”. Com o objetivo de investigar e “eliminar os focos de
resisténcia a ditadura”, como sabido “um dos métodos mais utilizados foi a tortura fisica e

psicologica, em alguns casos levada as ultimas conseqiiéncias” (Penna Filho, 2008, p.

82).

Boal esteve junto ao Teatro de Arena até 1971, quando encara o exilio. Primeiro,
na Argentina, pais de sua companheira Cecilia Thumim Boal, onde vivem cinco anos e
depois, Portugal. Em 1978, passam a viver em Paris, onde funda o Ceditade -- Centre
d'étude et de diffusion des techniques actives d'expression - Méthodes Boal. Andrade situa
a criacdo do Teatro do Oprimido no curso de seu exilio: “O Teatro do Oprimido foi
gerado quando Augusto Boal encontrava-se em transito, no periodo de seu exilio politico
(1971-1986) e, assim, atravessou fronteiras e regimes distintos” (De Andrade, 2018, p.
136). De acordo com a autora, “as propostas de transformacdo radical da relacdo
ator-espectador, como o teatro-jornal, o teatro invisivel e o teatro-forum, surgiram como
resposta estética e politica ao autoritarismo que assolava [a fronteira sul do] o

continente”. Com esse acumulo, na Franca, realizou a “maior sistematizacao e difusio de
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suas técnicas, que se espalharam por paises da Africa e Asia no contexto pos-colonial, até
retornarem ao proprio Brasil da redemocratizacao” (Idem, ibidem.).

O autor retorna ao pais em 1986, cerca de sete anos apos a controversa Lei da
Anistia (n° 6.683/79), para a cidade do Rio de Janeiro, retomando criagdes e parcerias.
Entre 1993-1997, atua como vereador da cidade pelo Partido dos Trabalhadores. Em
Teatro Legislativo, Augusto Boal (2020) apresenta as suas reflexdes sobre o resultado de
sua atuacdo coletiva, reunindo formas do Teatro do Oprimido junto ao que nomeia como
democracia transitiva. Situa que no TO, “o espectador se transforma em ator” e no Teatro
Legislativo, “o cidaddo se transforma em legislador”. O livro que da origem a essa nova
publicacdo de 2020 foi escrito em 1996 e publicado pela Editora Revan sob o titulo Aqui
ninguém é burro: gracas e desgragas da vida carioca. Em resumo, sua campanha tem o
lema “Coragem de ser feliz’. Na primeira parte intitulada historico, Boal comenta:
“Alguns de nds ‘fazemos’ teatro, mas todos nds ‘somos’ teatro” (2020, p. 44).

“Sementes germinam”, lembra Boal. Sua aproximacao com o PT ¢ feita para
“mudar o pais”, a fim de “oferecer a nossa colaboracdo” teatralizando as ruas e a
campanha, o que foi recebido “sem ressalvas, mas com uma emenda aditiva: a fim de
tornar mais eficaz nossa participagdo, seria conveniente que um de nds se apresentasse
como candidato a vereador”. Entre o desejo e o medo, “ja que ndo havia a menor chance
de ser eleito”, Boal e os Coringas do Centro de Teatro do Oprimido (CTO-Rio) se
articulavam para apoiar a candidatura de Benedita da Silva a prefeitura. Sob o risco de ser
eleito, cogitou em renunciar, até que o grupo consentiu que ndo seria necessario: “ndo
teria que renunciar & minha antiga atividade teatral para iniciar vida nova parlamentar”,
reunia-se em carater parlamentar, teatro e politica, pois, “se eleito, eu poderia realizar o
que estdvamos buscando desde o inicio”, lembra: “formas de fazer o Teatro Foérum ter
efeitos praticos para além do espetaculo” (Idem, p. 50-54).

Do folheto da Campanha, o desejo pela volta dos CPCs: “Vamos criar o maior
nimero possivel de Centros Populares de Cultura, em todo o Rio de Janeiro”. Dessa

maneira, acredito que Boal assimila o que gostaria de ter vivido antes do exilio: “cada
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CPC sera um centro de didlogo, onde as pessoas se encontrem e cada qual ensine o que
sabe e aprenda o que busca: poesia, culinaria, esporte ou filosofia” (Boal, 2020, p. 20).

O livro Teatro Legislativo traz o que pode ter sido o projeto de governo do
dramaturgo em 1992, possivelmente adaptado “para a campanha presidencial de 1994”:
Cultura: projeto de governo ou projeto de sociedade? O documento trata da pratica
politica desejada em um governo popular disposto a propor um “Plano Cultural” e
desenvolvendo “Cultura como Politica”. Tendo a Cultura como Vocagdo [o titulo que
emprega], ou seja, “‘como fazer’, o que se faz”, o texto propde a reflexdo sobre a cultura
para além do produto cultural. Dessa maneira: “o teatro, no seu sentido mais arcaico €
mais essencial, ¢ o primeiro responsavel pela cultura”, salienta Boal. Assim, ‘“seres
humanos sdo capazes de se auto-observarem no momento mesmo em que atuam --
espectadores de si mesmos, atores”. Com a Cultura como inveng¢do do futuro, o grupo
pensa em “Brigadas Teatrais”, Centros de Arte e Cultura e um Centro Municipal de Arte e
Cultura (CEMAC), dedicados a agir culturalmente “como memoria do passado”, com o
interesse de viabilizar “Concertos em praga publica”, a criagdo de “Bailes Populares”, o
“incentivo a produgdo cinematografica nacional” e “bolsas de estudo, eventos, festivais”
etc. (Boal, 2020, p. 210-218).

Em O futuro sonhado: Teatro Legislativo sem legislador, Boal atualiza em carta
com data de 1997, Richard Schechner, “para ser publicado na The Drama Review, em
marco de 1998, Boal resume as agdes do grupo: “formamos dezenove grupos teatrais
permanentes de ‘oprimidos organizados’ por toda cidade; promulgamos leis que vieram
diretamente destes grupos”. Ao todo, foram treze leis e mais de 50 intervengdes em forma
de projetos de leis, emendas e decretos, como pode-se verificar na Camara.''® Dentre as
acdes do mandato coletivo, os Projetos de Leis, de Emendas, de Resolucao e de Decretos
podem ser acessados no Anexo II do livro, do qual destacamos a Emenda a Lei Organica
n°® 43/95, considerada a mais importante para o dramaturgo. Esta, acrescenta paragrafo ao

artigo 5° a fim de criar o “Programa Municipal de Prote¢do a Vitimas e Testemunhas de

118 Detalhes disponiveis em: http://www.camara.rio/vereadores/augusto-boal/proposicoes/ate-2008
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Infragdes Penais”, de autoria da Comissao de Defesa dos Direitos Humanos da Camara
Municipal do Rio de Janeiro (CDDH), a qual integrou como presidente e vice, no curso
de seu mandato.

Na CDDH como presidente e vice-presidente, Boal acompanhava os depoimentos
da Comissdo Especial sobre Mortos e Desaparecidos Politicos'’, por exemplo,
disponibilizados no Sistema de Informagdes do Arquivo Nacional, junto de Cecilia
Coimbra, professora da Universidade Federal Fluminense e presidente do movimento
Tortura Nunca Mais/RJ. Esses depoimentos sdo parte das investigagdes possibilitadas pela
Lei 9140/95, que reconhece desaparecidos politicos como mortos. Em um desses
documentos, que possibilita a averigua¢do sobre as condi¢des do militante do PCB,
Alberto Aleixo, o registro traz a fala de Raymundo Alves de Souza sobre o companheiro.
Com a fala de Souza, Boal lembra o que ndo pode ser esquecido: na pagina 312 do
documento, Raymundo Alves de Souza comenta que “foi um periodo que a gente se
lembra sempre”, Cecilia Coimbra complementa que “nunca mais se esquece” e Boal
afirma “Ainda que eles destruam o edificio. Foi o que eles fizeram em Sao Paulo. Eu
estive preso no DOPS em Sao Paulo, no presidio Tiradentes. Entdo, eu queria voltar 14
para ver e eles tinham destruido. Eu estive antes no DOI-CODI de 14” e lembra que foi

preso na rua: “na verdade, eu fui sequestrado”, corrige.

119 Do fundo do Sistema Nacional de Informacdes do Arquivo Nacional
https://sian.an.gov.br/sianex/consulta/resultado pesquisa new.asp?v _pesquisa=Augusto%20Boal&v
fundo colecao=



https://sian.an.gov.br/sianex/consulta/resultado_pesquisa_new.asp?v_pesquisa=Augusto%20Boal&v_fundo_colecao=
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usava capuz e nfio tinha que depor, mas também era o fim do mundo. L4 nés

soubemos gue aguele velhinho tinha morrido em main, E niéio
ni0 morreu em maio.
Foi um periodo que a gente se lembra sempre

o A SRA. CECILIA COIMBRA - Nunca mais se esquece.

@ 0 SR. AUGUSTO BOAL - Ainda que eles destruam o edificio. Foio
que eles fizeram em Sdo Paulo. Eu estive preso no DOPS em Séo Paulo, no
presidio Tiradentes. Entao, eu queria voltar 18 para ver e eles tinham

/ dactruide, Bu estive antes ao DOI-CODI o 1.
J 2
W
:Q 0 SR. RAYMUNDO ALVES DE SOUZA - Era o da Tut6ia.
M
.\g 0 SR AUGUSTO BOAL - Mas essa foi uma passagem rapidinha.
Q)
,\‘?% 0 SR. RAYMUNDO ALVES DE SOUZA - Eu fui preso no
L aeroporto.
l
U SR AUGUSIU DAL - GU LUl PIesO Nd Ta. NA VEraaae eu
seqfiestrado.

A pesquisa de Pedro Vianna Godinho Peria, intitulada Zeatro e Participagdo Social: a
experiéncia do Teatro Legislativo de Augusto Boal como instrumento de participag¢do
(2019), mostra que dessa unido entre arte e politica, resulta a possibilidade de maior
participacdo, viabilizando outros experimentos democraticos para além da representagcao
— uma representacdo ja coletiva e que impulsionou agdes coletivas (Peria, 2019, p. 71).

Da pesquisa de Peria (2019), trazemos dois graficos que ilustram a atuag¢do de Boal como

vereador'?’:

120 0s graficos constam na pagina 59. A pesquisa de Peria pode ser acessada em:
i i vpesquisa.fgv.br/files /publicacoes/rf - pedro vianna godinho

https: esquisa-eaesp.fgv.br/sites



http://imagem.sian.an.gov.br/acervo/derivadas/br_dfanbsb_at0/0/0/0015/br_dfanbsb_at0_0_0_0015_d0001de0001.pdf
https://pesquisa-eaesp.fgv.br/sites/gvpesquisa.fgv.br/files/publicacoes/rf_-_pedro_vianna_godinho_peria.pdf
https://pesquisa-eaesp.fgv.br/sites/gvpesquisa.fgv.br/files/publicacoes/rf_-_pedro_vianna_godinho_peria.pdf
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Grafico 02: Propostas legais que constam autoria de Boal, 1993-1995
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Grafico 03: Exito das propostas feitas por Augusto Boal, 1993-1996
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Peria mostra que, de acordo com o mecanismo de consulta do Sistema de
Processamento Legislativo da Camara Municipal do Rio de Janeiro — CMRJ, Augusto
Boal foi autor de 54 propostas, das quais 29 foram em parceria com outras vereangas,
além de 4 outras, elaboradas na conjun¢do da Comissdo de Defesa dos Direitos Humanos
da CMRIJ: “dentre os projetos propostos em co-autoria, chama a atengdo a 23
predominancia daqueles feitos pela bancada petista, indicando que se tratava de um bloco
unido” (2019, p. 58).

Acredito que com essa base, teremos condi¢des de apresentar no capitulo
derradeiro as reflexdes junto ao pensamento que germina nas criagdes de ambos, Boal e
Carvalho, entendendo-os como individuos organizados coletivamente. Por exemplo, Boal

na ALN (Acdo Libertadora Nacional) e no mandato coletivizado entre Coringas, bem
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como os didlogos do Latdo com o Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra

(MST), sindicatos e outros.

Sobre Sérgio de Carvalho

Dramaturgo, encenador, desde 2005, o professor livre-docente na Universidade de
Sao Paulo na area de dramaturgia, Sérgio de Carvalho esteve, entre 2018 e 2021, como
diretor do TUSP - Teatro da Universidade de Sdo Paulo. E graduado em jornalismo, area
em que atuou como critico, cronista e editor de periddicos da area da cultura, como
Vintéem e Traulito, da Companhia do Latdo e o jornal O Sarrafo, fruto do movimento Arte
contra a barbdrie, em que o Latdo criava junto a outros grupos de teatro. Carvalho ¢
mestre em artes (Teoria do Teatro) e doutor em Literatura Brasileira pela Universidade de

Sao Paulo - USP, com tese sobre o teatro modernista.

Além dos livros, experimentos videograficos e CD’s com cangdes de trabalho, a
Companhia investe, desde a sua génese, no didlogo com interlocutores e referéncias para
o0 que considera basilar ao trabalho de um grupo de teatro dedicado a pesquisa ¢ a
conformag¢do como “teatro de grupo”.

Acreditamos que a exposi¢do sobre esses peridodicos em que Carvalho atuou/atua
como editor contribuira para pensarmos o papel da pesquisa no teatro dialético e a agao
teatral para além do palco, na perspectiva do Latdo, transformando o grupo em sujeito
coletivo para arte e como autor na produ¢ao do pensamento brasileiro de esquerda.

Tendo em mente que apesar de a “historia da imprensa” ser “a propria histdria do
desenvolvimento da sociedade capitalista”, conforme Nelson Werneck Sodré (1999),
felizmente, ndo sdo poucas as manifestacdes impressas livres, independentes e
alternativas. Elencaremos os titulos seguidos de alguma explanacdo sobre os contetidos
das edicdes, com destaque para participacdes (autores e autoras de artigos, entrevistadas e

entrevistados, bem como colaboracdes aos numeros), titulo da edi¢do e editorial. Penso
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que esse conjunto auxiliard para posteriormente, no proximo capitulo, embasar a
discussdo sobre ditadura e democracia, assim como para a contribuigdo com o
pensamento social da periferia do capitalismo, em busca das conexdes do tempo.

A atuacdo com periodicos inicia em 1998, com a revista Vintém (atual e sem
periodizacdo fixa). Entre 2003 e 2008, O Sarrafo. Um jornal pau-pra-toda-obra, uma

criacdo coletiva de grupos de teatro de Sao Paulo. E, de 2010 e 2012, o jornal Traulito.

Comecaremos a nossa exposi¢do pela participagdo do Latdo no movimento de
teatro de grupo Arte contra a barbarie, em que Carvalho atuou como um dos editores do
jornal O Sarrafo. Na sequéncia, mostraremos as publicacdes do Latdo, Vintéem (1997 -

atual) e Traulito (2010-2012).

Para lermos O Sarrafo, ¢ importante lembrar a ideia sobre teatro de grupo e, ainda
que brevemente, alguma leitura sobre o movimento Arte contra a barbarie. Sabemos que,
para o Latdo, a atuagdo em teatro de grupo investe a sua énfase por uma atuagao coletiva,
inspirada nas agdes organizativas de Brecht, ou o principio organizador, como ressalta
Pasta Junior, a fim de uma “compreensdo inteligivel dos processos sociais pela
formalizagdo artistica” (Matsunaga, 2018, p. 35).

Ind Camargo Costa, no capitulo Experimentos Cénicos: um enredo, publicado no
livro Teatro e vida publica (2012), situa que o aprofundamento do interesse dos grupos do
Arte contra a barbarie, em torno da pergunta “que pais € este?”, ao que busca realizar o
seguinte “experimento de carater narrativo-analitico”: “numa visao de conjunto, nos
ultimos dez anos os grupos de teatro de Sdo Paulo vém elaborando uma espécie de
‘historia do Brasil em cena’, dos tempos coloniais aos nossos dias” (2012, p. 63). No
mesmo livro, Paulo Arantes, em A4 lei do Tormento, relembra: “Pensando bem, ndo deixa
de ser surpreendente, quase inverossimil, a repolitizacdo da cena e a reinvengao do teatro

de grupo naquelas circunstancias de penuria material e miséria politica” (2012, p. 205).
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O Sarrafo (2003), a Revista Vintém (1997) e o jornal O Traulito (2010)

O Sarrafo (2003)

No ambito do movimento Arte contra a barbarie é criado O Sarrafo [com o
slogan] Um jornal pau-pra-toda-obra e o mote Teatro em debate. Foi uma publicagdo
independente coletiva, organizada pelos varios grupos de teatro: Agora, Arlequins,
Canhoto Laboratorio de Artes da Representagdo, Companhia Cénica Farandola Troupe,
Companhia do Feijao, Companhia do Latdo, Companhia Ocamorana de Pesquisas
Teatrais, Companhia S3o Jorge de Variedades, Dolores Boca Aberta Mecatronica de
Artes, Engenho, Folias, Fraternal Companhia de Artes e Malas-Artes, Grupo XIX de
Teatro, Parlapatdes, Nucleo Bartolomeu de Depoimentos, Tablado de Arruar, Teatro de
Narradores. A equipe de criacdo, editores, membros do Conselho editorial variava a cada
numero, podendo se manter em mais de uma edigao.

O livro organizado por Dorberto Carvalho e Ind Camargo Costa, As lutas dos
grupos teatrais de Sdo Paulo por politicas publicas para a cultura'?', mostra que o jornal
foi um veiculo de propagagao das pautas do movimento, embora nao “se pretendesse o
orgdo oficial” do mesmo (2018, p. 45). Sérgio de Carvalho'** lembra que o jornal tinha
reunides animadas ¢ um “método heterodoxo” de realizacdo. Ao todo, foram doze

13 Os autores destacam que,

edicoes, das quais, oito constavam na pagina da Companhia
para o movimento, “o primeiro desafio foi estabelecer uma disputa do pensamento sobre
arte e cultura, assim como delinear um horizonte de busca de espagos para a manifestacao
cultural contra-hegemonica” (2008, p. 20). A ideia ¢ mostrar como essa disputa de

pensamento se trama coletivamente, por meio da apresentagdo de cada edigdo acessada do

121" Carvalho, Dorberto; Costa, InA Camargo. As lutas dos grupos teatrais de Sdo Paulo por politicas
publicas para a cultura: os cinco primeiros anos da lei de fomento ao teatro. Sdo Paulo: Cooperativa
Paulista de Teatro, 2008.

122 https: //sergiodecarvalho.com /2020/09/24 /sarrafo-um-jornal-pau-para-toda-obra/

12 Com a remogdo da pagina da Companhia, as edigdes parecem ndo estar mais disponiveis em qualquer
outro sitio.


https://sergiodecarvalho.com/2020/09/24/sarrafo-um-jornal-pau-para-toda-obra/
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jornal e quais sdo os pontos ressaltados pelas colunas do Latdo, especialmente, a fim de

compreendermos sua praxis.

A primeira edi¢ao de O Sarrafo data de margo de 2003 e leva na capa a chamada
“A maquina da Cultura”, em que convida para a leitura da conversa entre Celso Frateschi,
Claudia Costin e Sérgio Mamberti; a chamada “Um caco inédito de Oswald de Andrade”,
¢ acompanhada de sua foto. A capa conta com mais trés chamadas para textos de Gianni
Ratto, Ind Camargo Costa e Alexandre Matte.

Do editorial desta edi¢do, trazemos algumas perguntas que orientam 0s anseios
dos grupos para a publicacdo e ressaltam a caréncia de publicagdes voltadas ao oficio

teatral:

Por que editar um jornal dedicado aos assuntos teatrais no
momento historico atual? Que funcao ele pode ter para contribuir
com o desenvolvimento da linguagem cénica e da reflexdo critica?
Qual teatro seria objeto de suas edigdes? Por que ser editado por
uma associagdo de grupos teatrais € ndo por uma empresa
jornalistica?

No artigo O grupo enquanto sujeito e narrador, publicado na revista Subtexto
(2012), Valmir Santos compila a necessidade de projetos editoriais de cultura/teatro para a
“sondagem ao proprio trabalho e aos interesses de seu entorno social e politico sem
perder a capacidade de discernir”. O autor parte do exemplo da amizade entre Benjamin e
Brecht, com a sonhada Krise und kritik, para situar “guardadas as proporcdes”, o
movimento de uma ‘“historiografia do teatro de grupo escrita, majoritariamente, pelos
proprios artistas que se tornaram como que autores e editores de livros, revistas e
documentarios autorreferentes ou coletivos”, no Brasil dos anos de 1990 (2012, p. 37-38).
Ele se refere a O Sarrafo, em que “sdo os proprios integrantes dos nicleos que miram o

retrovisor” para “capturar o espirito de época em que sao forjados”:
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Da matriz da chamada imprensa popular, despontam publicagdes
inclinadas aos formatos tabloide ou fanzine, quem sabe uma
evocagdo a irreveréncia e ao experimentalismo d’O Pasquim
(1969) e do Opinido (1972) sob ditadura militar. Uma das
propostas tributdrias dessa vertente foi o jornal O sarrafo — teatro
em debate, concebido e editado por grupos de Sao Paulo logo no

primeiro aniversario da Lei de Fomento, alcangando onze edigdes
entre 2003 e 2007. (Santos, 2012, p. 40)

A partir da leitura de Santos, implicamo-nos a pensar com O autor como produtor,
conferéncia de Walter Benjamin no Instituto para o Estudo do Fascismo em Paris, em
abril de 1934, em que destrincha que, por interesses de classe e por dever ter a luta de
classes como lugar de decisdo, deve-se orientar a escrita com tendéncia e qualidade,
aliando forma politica e literaria. Com esse exemplo, leremos o Sarrafo, por “recorrer a
imprensa”, para indagar “o tratamento dialético” as questdes de “contextos sociais vivos”

(Benjamin, 2012, p. 129 - 134).

Assim, reunindo tais exemplos, voltamos ao terceiro capitulo do livro de Dorberto
Carvalho e Ind Camargo Costa, com o titulo A Luta pela implanta¢do da Lei de fomento,
em que tragam um panorama intitulado 4 disputa pelo pensamento, ou O Sarrafo, em que
reinem elementos relevantes para o Movimento Arte contra a Barbdrie, nas palavras da
professora Ind Camargo Costa, uma “rea¢do a uma forma especifica de barbarie” (2007,
p. 21). O movimento reune grupos da década de 1980 e 1990, elenca reflexdes e acdes
pela valorizagdo e financiamento do teatro na luta contra a precarizagdo do trabalho
artistico. Para Costa, o0 movimento “congrega basicamente grupos de teatro formados a
partir dos anos 90 do século XX, cujas experiéncias ndo se desdobravam na “destinacao
das verbas da renuncia fiscal”, parte dos “or¢amentos de publicidade das empresas”, e
decididas pelos “profissionais de marketing”. Para Costa, ainda mais grave ¢ que “os

espetaculos que esses grupos produziam nao obtinham um retorno minimo de bilheteria



195

que pudesse assegurar a sua continuidade como mercadoria de tipo artesanal de modo

autonomo (independente dos patrocinios do grande capital)” (Costa, 2007, p. 21).

Voltemos, portanto, a O Sarrafo. Carvalho e Costa (2008) situam que a publicacao
¢ uma arma para a atuagdo critica. Do editorial destacam a “caréncia de publicagdes” que
discutissem ‘“com pertinéncia e competéncia o oficio teatral levando em conta a
diversidade de propostas estéticas e o conjunto dos problemas hoje colocados para os
grupos e companhias”. Os autores constatam, ainda, o descompasso da critica
convencional: “ha muito ultrapassados no tempo e no espago pelas novas formas de
organiza¢do da producdo e da criacdo do espeticulo teatral”, e enfatizam a falta de
referéncias do publico para espetaculos dedicados a “transformagao cultural da
humanidade; os produtores precisam encontrar caminhos que transformem a cultura em
um direito elementar dos cidadaos” (2008, p. 45-46).

Com a tiragem inicial de 10 mil exemplares impressos pela Gazeta de Sao Paulo,
imaginamos que o tabloéide O Sarrafo, com volume de paginas entre 12 e 20, teve grande
alcance para fundamentar ¢ fomentar a discussdo em ambito municipal, uma vez que era
“distribuido gratuitamente nas salas de espetaculo da cidade de Sao Paulo” (Espirito

Santo, 2006, p. 13).

se € como fendmeno estético que o trabalho artistico desempenha
um importante papel na formacdao do cidaddo, oferecer aos
espectadores informagdes e conhecimentos que ampliem sua visao
critica ¢ uma maneira de contribuir com o processo de
democratizagdo da cultura. O jornal se dispde a ser um
instrumento de debate, informagdo e formagao capaz de contribuir
para a educagdo do trabalhador de teatro e do espectador. Entre
outras metas, pretende atingir as camadas da populagdo excluidas
da pratica teatral, defendendo a liberdade e diversidade de
invencdo. Com isto, explicita a disposi¢do para colaborar com a
constru¢ao de um novo pais. (Carvalho e Costa, 2008, p. 46)
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O livro-reportagem de Fabiane Espirito Santo, resultado da pesquisa de conclusao
da graduag¢do em jornalismo, 4 Cultura d’O Sarrafo que Cupim ndo ROi: pretextos de
uma midia radical” (2006) situa o jornal como o fazer coletivo inspirado nos movimentos
da imprensa de esquerda do periodo da ditadura, para implicar publico, artistas, leitoras e
leitores, em um fazer teatral — como fazer jornalistico — que se tece com os olhares de
quem atua em sociedade, ou seja, faz da cena palco social. Ela comenta que “o0 nome O
Sarrafo surgiu de uma discuss@o em torno do significado que o objeto sarrafo traz” e
localiza na fala do editor da publicacdo, Sérgio de Carvalho, o duplo significado dessa
escolha:

O primeiro se refere a utilidade material de um pedago de madeira
sempre usado para construcao dos cenarios, € o segundo ¢ a forma
conotativa de “descer o sarrafo” no pensamento dominante. O
slogan “pau-pra-toda-obra” esta ligado a trabalhadores da classe
teatral (entrevista concedida a Fabiane em 20 de maio de 2006).

Ainda nas primeiras paginas de seu trabalho, Espirito Santo apresenta a
perspectiva de Ind Camargo Costa sobre O Sarrafo, em que comenta entender o jornal
como ferramenta de autorreflexdo dos grupos envolvidos sobre a existéncia e resisténcia
do teatro diante do sufocamento da cultura em tempos neoliberais. Costa desloca o jornal
da grande imprensa (o mercado), “porque nossos trabalhos nao interessam, [...] O Sarrafo

pode ajudar o nosso publico a entender um pouco melhor o que fazemos”.

Por que Costa afirma que esse trabalho ndo interessa a grande imprensa, ou ao
mercado e, assim, a essa faceta da sociedade? Acreditamos que seja porque a ferramenta
em questdo e o proprio teatro de que ¢ feito esse meio de comunicagao questiona a forma
mercadoria e, nesse sentido, passa a desinteressar, ou a desobedecer. No entanto, hd uma
caracteristica do teatro como instancia de representacdo social espelhada na sociedade,
como o fazer coletivo, ou as pautas que releva etc., que em algumas sociedades, em certos
tempos historicos, sdo pleiteadas como de dominio publico, ou de representagdo do

Estado — e a indagacdo ao que se entende e ao que se deseja por Estado — como foi o
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papel do teatro durante as ditaduras, por exemplo). Mas que entre nos, ja nasce privado —
no sentido contrario ao publico e no sentido contrario ao épico. O que queremos dizer
com isso? Sabemos que no Brasil o teatro ¢ inaugurado com a educacdo pelos Jesuitas
para a doutrinacdo crista dos corpos de indigenas sobreviventes de diversas etnias. No
nosso caso nada peculiar, pois semelhante aos territorios colonizados, demonizar a cultura
local era a maneira de “civilizar” os olhares, os corpos e os sentimentos de pertenga. Em
um Estado herdeiro de simbolos e significados da coroa portuguesa, arraigado num
sentimento de familia como poder, a democracia, o republicanismo e todas as outras
potencialidades de organizagdo social parecem ameagar o estamento burocratico, ou a

perpetuagdo das familias no poder, para citar o Raymundo Faoro'**

. Assim, o teatro (¢ a
educacdo) como instrumento de poder da Coroa sobre a Coldnia, estreia o fazer teatral no
Brasil que se estende até meados do século passado, quando o Brasil entra em cena (por
meio, entre tantos, como Dias Gomes, Plinio Marcos, Abdias Nascimento, Oswald de
Andrade, Jorge Andrade, Vianninha, Boal e Guarnieri, José Celso, pelos coletivos do

Teatro de Arena, Oficina, Opinido e mais) inquirindo a formag¢do do pais e promovendo

outras reflexdes sobre si.

Voltando a O Sarrafo, Espirito Santo implica a sua existéncia por ter, de um lado,
grupos teatrais e, do outro, as companhias, sobre as quais define as diferengas nas
relagdes de trabalho e na ideologia, atribuindo as ultimas como formas empresariais de
atuacdo, enquanto a maioria dos grupos se compreendem como coletivo organizado como
movimento social. Assim, a formagdo dos grupos denota a renovagdao do Teatro com
trabalho cénico ampliando-o junto a sociedade. Portanto, “endossar o coletivismo ¢ um
traco presente nas linhas de producdo de O Sarrafo”. Com a atitude de adotar “um

coletivo editorial para elaborar seu conteudo e, assim, tentar criar um meio de fortalecer o

124 O patrimonialismo, organizagdo politica bésica, fecha-se sobre si proprio com o estamento, de carater
marcadamente burocratico. Burocracia ndo no sentido moderno, como aparelhamento racional, mas da
apropriagdo do cargo — o cargo carregado de poder proprio, articulado com o principe, sem a anulagdo da
esfera propria de competéncia (Faoro, 2001, p. 102).
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relacionamento entre as pessoas envolvidas”, age sob os principios que acredita e sem o0s

quais cairia na malha fina de uma atuagao cristalizada (Espirito Santo, 2006, p. 16).

Carvalho e Costa expoem reflexdes sobre cada nimero de O Sarrafo, até a sétima
edi¢do e acompanhamos as suas consideragdes. O contetido da edi¢do de n° 1 articula as
necessidades do movimento com uma critica politica e tedrica, a critica a industria
cultural e ao papel da imprensa de “ofuscar as consciéncias” em que tudo se resume a
propaganda. Ao tecer essas criticas, o periddico assume-se com a funcdo de elucidar
“supersticoes” propagadas pelo mercado teatral, como harmonia e liberdade, por
exemplo. Os autores salientam a importancia d’O Sarrafo “na luta pela transformacgao do
pensamento brasileiro sobre cultura e suas fungdes”, assumindo o papel de “formular
novos conceitos para elaborar a expressao tedrica da nova experiéncia e, em nome dela,
disputar com os idedlogos da mercantilizagdo o pensamento sobre arte e cultura” (2008,
p. 46-47).

O ntimero ¢ composto pelos seguintes artigos: Anticonselho aos jovens atores, de
Gianni Ratto, um depoimento a Marcio Marciano e Sérgio de Carvalho; Por uma critica
cultural dialética, de Ind Camargo Costa; Movimentos do teatro paulista (1960-1990), de
Alexandre Matte. A entrevista “para uma nova politica cultural” com Celso Frateschi, a
época, Secretario da Cultura do Municipio de Sao Paulo; Claudia Costin, a Secretaria da
Cultura do Estado e o Secretario de Artes Cénicas do Governo Federal e Sérgio
Mamberti. As colunas dos grupos: Por todas as razoes, viva a comédia!, de Ali Saleh
(Fraternal Companhia de Arte e Malas-Artes); E a cultura onde é que fica?, assinado por
Reinaldo Maia (Companhia Folias d’Arte); Com o candor dos nedfitos, assinado pela
Agora; Gostaria de ser tratado como um assassino, de Hugo Possolo (Parlapatdes);
Trilogia marca novo ciclo, do Teatro da Vertigem, assinado por Miriam Rinaldi; Por um
teatro materialista, da Companhia do Latdo, assinado por Marcio Marciano e Sérgio de
Carvalho. E o “fragmento Garcia”: Teatro inédito de Oswald de Andrade, ¢ uma cena

teatral de Oswald de Andrade, “recolhida no arquivo Alexandre Eulélio, da Unicamp.
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Salvo engano, nunca foi publicada, sequer citada. Dificil precisar sua data. Seu assunto, o
mesmo de O rei da vela (de 1933)”, pontua Sérgio de Carvalho. O Centro de
Documentagdo Cultural “Alexandre Eulalio”, abriga cole¢des da histéria e da cultura
brasileira contemporanea'>.

Nos interessa, portanto, a coluna do Latdo, Por um teatro materialista (2003, p.
11), em que a Companhia mostra que as suas reflexdes internas giram ao redor da “sua
utilidade como produtora de representacdes”, e se vé com o intuito de “se opor aos modos
hegemonicos da atividade artistica numa sociedade orientada pela logica do Capitalismo
tardio”. A coluna ¢ assinada por Marcio Marciano e Sérgio de Carvalho. Os temas desse
debate sdo resumidos em quatro topicos com intertitulos, desdobrados em pequenos
paragrafos elucidativos:

1. O que da sentido politico ao teatro é a forma como se organizam suas relagoes
de produgdo. O ponto ¢ introduzido pela afirmacao “¢ na sala de ensaios que se tem inicio
o processo de politizacdo do Teatro”, sinalizando a integragdo do grupo com as relagdes
de trabalho, vendo-as como determinantes na constru¢do do ‘“‘carater politico da
encenacao”.

2. O que determina o valor da produgdo artistica é seu valor de uso. Neste ponto,
os padrdes da forma-mercadoria/alienagdo sdo percebidos como intrinsecos a expressao
artistica e sdo desvelados na perspectiva do grupo: “o artista, assim constrangido,
persegue toscas imagens de celebridade enquanto lamenta idealisticamente a corrupgao
dos valores artisticos”.

3. E necessdria a inven¢do de alternativas de circulagdo. Em que aponta o
problema da critica na logica do capital: “a critica a mercantilizacdo da arte ¢ inoperante
se o trabalho artistico continua preso aos ditames de uma imprensa cujo critério de
verdade provém das pesquisas de mercado”. Neste ponto, choca forma e contetdo,

criacdo, recepgao e repercussao, mostrando os desafios de uma atuagao no fio da navalha.

125 Ver: http: //www3.iel.unicamp.br/cedae/index.php
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4. Anticapitalismo, pesquisa estética e revolugdo. Topico descrito na integra: “A
pesquisa estética terd sensibilidade revolucionaria quando desenvolvida por produtores
empenhados em um projeto coletivo anticapitalista”. Em que o Latdo reafirma sua
conduta de atuagao.

Priscila Matsunaga, ao comentar esse texto, enfatiza o carater de a Companhia do
Latdo se posicionar como “produtora de representagoes, deixando claro que buscam uma
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oposi¢ao ‘aos modos hegemonicos da atividade artistica’”. A partir desse posicionamento,
comenta destacando alguns trechos da coluna:

os autores defendem a construcdo de um teatro que ja na sala de
ensaio supere as especializacdes, transplantando para o palco, e
talvez para o publico, um processo coletivizante de trabalho e
nessa perspectiva reative criticamente o debate sobre a fungdo da
arte tendo com fim ultimo a producdo de “formas capazes de
incluir a sociedade como um todo numa perspectiva
revoluciondria, num projeto coletivo anticapitalista”. (Matsunaga,
2018, p. 41-42)

A segunda edicdo data de abril de 2003. Carvalho e Costa ressaltam a
“dramaturgia de grupo” e “modo de produ¢do”, situando o periddico com o papel social
de incutir o debate sobre “o sentido coletivo do fazer teatral, a dramaturgia colaborativa,
contra o vicio ideologico da critica convencional”. O que € posto em evidéncia, nesses
termos, ¢ a denuncia do jogo ideologizante da critica convencional de hierarquizar e
colocar em relevo individuos artistas “sem levar em conta o carater coletivo das
produgdes em todos os niveis” (2008, p. 47). Assim, o que salta ¢ a medida entre o
individual e o coletivo, que ¢ a régua (e a reguada) da critica ao hero6i e ao mito no teatro
dialético -- em primeira instancia porque se trata de teatro, mas se o caso for o de pensar
em sociedade, descolam-se duas camadas (as mesmas, em macro): em uma sociedade
organizada com ideais do liberalismo econdmico, limites e “potenciais” do individuo e as
atuagoes coletivas.

Das chamadas da capa: Volksfarra com dinheiro publico; Woizeck no Brasil — em

trés novas versoes, texto de Beth Néspoli; Novo colunista: Tersites de Souza desce o
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sarrafo. Espirito Santo destaca que o “personagem ficticio” foi “idealizado por editores e
escrito por varias maos dentro do coletivo editorial para satirizar eventuais criticas de
Teatro publicadas nos grandes jornais” Tersites intitula-se “O Critico da Critica — e sua
coluna ¢ denominada Anti-Social” (2006, p. 22); O titulo de Chico Assis no miolo é:
Adverténcias aos jovens dramaturgos; O Coletivo na dramaturgia: autores debatem o
teatro como disputa do pensamento, com editores do Jornal, “sobre a escrita teatral
coletivizada”: Fernando Bonassi, Hugo Possolo, Luis Alberto de Abreu, Reinaldo Maia e
Sérgio de Carvalho.

A Folias d’Arte langa a coluna Sem retoques, sem cuidado, assinada por Marco
Antonio Rodrigues; Teatro da Vertigem indaga: Como chamar o ator que participa da
criagdo da obra?, assinada por Miriam Rinaldi; Raul Barreto assina o texto Por que
vomito, da Parlapatdes; A Fraternal Companhia de Arte e Malas-Artes apresenta
Intercambio sem cambio, por Ali Saleh. Por fim, Mércio Marciano assina a coluna do
Latdo, Martirio Moral.

O texto ¢ sinalizado como “fragmento” encontrado em “um velho exemplar do
Hamlet, a venda num pequeno sebo do centro da cidade”. A nota indica que o mesmo
“marcava a cena em que o Principe dd conselhos aos atores” e que 0 mesmo nao possuia
data “ou qualquer referéncia a autoria”, supondo-se que havia sido escrito por “algum ator
de antigamente”. Em formato de crdnica e sob o intertitulo: Didrio de um velho ator
desempregado, inicia-se a narrativa de uma tarde numa padaria na terra da garoa, em que
um “jovem dramaturgo” adentra e pede um conhaque. A narrativa continua até que se
abre aspas para o trecho que inicia reflexivo “somos todos satélites abandonados girando
numa Orbita estranha, essa ¢ nossa condigdo e € disso que se trata minha obra”. Quem
escreve se assume poeta e reclama da profanacdo do “Teatro com seus teoremas sociais,
que entope de doutrinas anacronicas, que s6 enxerga no Homem a vilania, o célculo da
luta pela sobrevivéncia”. Segue o desabafo ainda entre aspas “o que me entristece ¢ que o

Teatro esta repleto de uma gente arrogante e covarde, de uma gente que se esconde sob a
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mascara do trabalho coletivo”. E segue, “sdao trabalhadores do Teatro, reconheco, mas

jamais serdo artistas porque sao incapazes de perceber a esséncia humana”.

O terceiro numero ¢ de maio de 2003. Carvalho e Costa destacam a chamada
“‘Manifesto contra a cultura do favor’, assinado pelos editores do jornal, pela
Cooperativa Paulista de Teatro e pelo Movimento Arte Contra a Barbarie”. O manifesto ¢

publicado na abertura do jornal (pagina 3), sob o titulo 4 Arte na Cultura do Favor:

A recente gritaria contra o “dirigismo cultural”, feita por um
pequeno grupo de cineastas cariocas, esconde o medo-panico de
que a cultura do favor seja rompida nos tratos da industria cultural
brasileira. Esses defensores da liberdade de expressao — como o
Sr. Caca Diegues e o Sr. Luiz Carlos Barreto — nunca se opuseram
ao dirigismo do marketing cultural das empresas mas facilmente
se rebelam contra qualquer possibilidade de discutir o sentido de
uma producdo artistica que repense seu significado social. A
demonizacdo da ‘“‘contrapartida social” foi uma estratégia de
escandalo. Por meio dela, os cineastas alardearam que o
intervencionismo imperava na nova politica de patrocinio das
estatais. Compararam a visao de cultura governamental ao modelo
da Albania antes da queda do muro. Em outra fala patética,
disseram que o nosso cinema se veria tematicamente obrigado a
elogiar as vitimas da fome e, livro fomento com novo no que se
refere a circulagdo, teria que exibir filmes para todas as classes da
populagdo. “Exibir filmes para todos, 6timo, mas ndo sei fazer
isso!”, disse o mais sincero deles, Sr. Zelito Viana, em sua fobia
de que a arte deixe de ser um privilégio de classe. (O Sarrafo,
2003, p. 3)

O manifesto continua, expondo a necessidade de se discutir o tema “arte pela
arte”, quando apontam: “os libertadores das verbas do cinema nacional afirmam que ‘a
contrapartida social da obra de arte ¢ a obra de arte’, porém nao se propdem a debater a
qualidade dessas obras de arte”, ponderando a importincia de “realizagdo de
concorréncias publicas, sujeitas a critérios transparentes e comissdes democraticas”. O

grupo desenrola a sua critica fundamentando que as “fungdes sociais ou politicas da obra
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de arte estdo condicionadas por sua fungao estética e, nesse sentido, ¢ indiscutivel que a
contrapartida social estd na propria obra de arte”, mas endossam o vinculo da arte “ao
grau de ruptura critica das obras em relagdao aos padrdes hegemonicos, tanto do ponto de
vista artistico quanto do dialogo com o publico” e nomeiam a coisa: “o supremo
dogmatismo cultural se chama forma-mercadoria. A recusa em pensar modos de
contrapartida social corresponde a recusa em modificar as praticas dominantes”. A partir
desse ponto, retomam os CPCs e o Cinema Novo, atualizando a critica:

¢ triste verificar que muitos dos que hoje defendem o conservadorismo
de uma cinematografia dependente dos favores do Estado — em troca de
um nacionalismo de exportacdo — sejam ex integrantes de movimentos
progressistas e independentes como o CPC (Centros Populares de
Cultura) e do Cinema Novo. Resta a alegria de perceber que a reflexdo
estética continua a acontecer de forma critica no novo cinema brasileiro,
gracas a influéncia de tantos que nao mercantilizaram seus padrdes
formais.

O Manifesto passa a contextualizar o debate na cidade de Sao Paulo, situando “o
abandono do projeto socializante do Partido dos Trabalhadores” e assinalando-o como
“um retrocesso da propria democratizagdo burguesa em relagdo ao senhorialismo
tropical”. A dindmica entre o meio artistico e a “destinagdo de verbas publicas” ¢
exemplificada pelo Arte contra a Barbarie, que “propds e viabilizou a realiza¢do de
encontros publicos entre os interessados ¢ a Comissao Julgadora dos Projetos”,
promovendo outras relacdes.

A Coluna da Companhia do Latdo, sob o titulo 4 bolsa e o amor recupera o jovem
Marx: “num texto ironico de sua juventude, Marx elogia o erotismo e o senso ético da
Bolsa de Valores, porque afinal, ele escreve na ‘bolsa de valores também ¢é o amor que
impera’”. A bolsa de valores ¢ um lugar onde cada investidor busca satisfazer o seu
desejo de felicidade, o que significa, na pratica, o amor”. A Companhia recupera a atitude
modernista de Marx “contraria a qualquer condenacdo moralizante” e situa “a burguesia,
naquela fase herdica, seria portanto, materialista no intimo e idealista em publico, como

dizia a cancdo favorita do burgués, também citada por Engels: ‘que ¢ o homem? Metade
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animal, metade anjo’. Ou como escreveu Goethe no Fausto: duas almas lutam e disputam
o seu peito. A coluna ¢ uma versdo “da palestra proferida por Sérgio de Carvalho no
Forum Social Mundial, em Porto Alegre, no dia 26 de janeiro de 2003, no debate Cultura
e Pratica Politica”.

A edigdo encerra com o Teatro do Brasil, de Antonio de Alcantara Machado,

publicado originalmente na revista Movimento, n° 02, novembro de 1928.

O quarto niimero de O Sarrafo ¢ de junho de 2003 e aborda a encenagdo de grupo.
O texto que abre o jornal, mostra reflexdes e depoimentos durante a reunido com ‘“cinco
dos diretores teatrais que compdem o grupo editorial do jornal. Ednaldo Freire, Roberto
Lage, Hugo Passolo, Marco Antonio Rodrigues e Antonio Aratijo”. A edi¢do conta com
texto de Ademir Garcia (Catulos), intitulado O teatro periférico como base para a
formagdo humana, em que hd destaque para as a¢des da /a Mostra de Teatro de Centro
Cultural Serraria, em Diadema, do qual destaco o seguinte trecho: “Infelizmente, os
politicos ndo entendem que a arte ¢ uma brincadeira de pessoas sérias e, nds jovens
artistas, percebemos naquele momento o quanto ela transformou nossa visdo de mundo”.

A coluna da Folias d’Arte leva o titulo dinda sobre a Farra Teatral e da Verba
publica e conta com epigrafe de Stanislavsky: “Nossa experiéncia levou-nos a crer
firmemente que s6 o nosso tipo de arte, embebido que é nas experiéncias vivas dos seres
humanos, pode produzir artisticamente as impalpaveis nuances e profundezas da vida”. A
Companhia do Latdo refere-se as “palavras pronunciadas por um proeminente diretor de
teatro a seus seletos discipulos” e ¢ assinada por Marcio Marciano. Com o titulo Do
diario de um velho ator aposentado, e tendo o ator “como centro de tudo”, aponta
diretores como “meros operarios das ideias”, mas mostra contradi¢des de sua modéstia ao
pontuar os mandamentos ditados pelo “velho Tao”, “humanamente sensivel e

entusiasmado”.
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Carvalho e Costa (2008) evidenciam o depoimento de Ednaldo Freire (Fraternal)
“Minha visdo do diretor — palavra até um tanto autoritaria — ¢ a de ser um regulador das
idéias que, além de organizar o espetaculo cénico, ajuda a organizar as idéias como um
todo”. Observando o teatro como arte coletiva e pontuando sobre os papéis articulados no
fazer teatral, os diretores buscam reconhecer novas possibilidades de atuagcdo em grupo,
contextualizando os fazeres, os questionamentos com a historia do teatro. Hugo Possolo
(Parlapatdes), por exemplo, toca na “tendéncia predominante na sociedade em que
vivemos” das especificidades nas profissdes, o que poderiamos articular com uma leitura
de “sociedade de peritos” que também parece estar relacionada a ideia de hierarquizacao

entre os individuos, postergando mediacdes coletivizadoras.

A Edi¢ido n° 5, de julho 2003, foi dedicada a “arte critica do ator'* nio foi
localizada fisicamente, ou digitalizada. Por esse motivo, reproduzimos integralmente a
leitura de Carvalho e Costa (2008):

Na abertura, o jornal publica um precioso texto de Maria Thereza
Vargas sobre a genealogia do ator brasileiro contemporaneo,
figura em relacdo a qual os atores do teatro de grupo deveriam se
definir. Conduzido por Marici Salomio, o debate produziu
consideragdes como estas:

Outras e outros integrantes dos grupos, t€ém as suas consideracdes registradas no

livro. Aqui, nos dedicaremos aos apontamentos de Piacentini:

Apontamento 1

Ney Piacentini (Latdo): Os atores se reuniram em grupos, nesses
dez ou quinze anos, visando a duas coisas: um modo autonomo de
producdo coletiva (porque as carreiras individuais dependem de
um fator, que ¢ a sorte) e aprofundar o trabalho artistico que eles
ndo estavam encontrando em montagens esporadicas. Nao
encontravamos espaco para fazer um depoimento sobre o nosso

126 Por uma série de desencontros, a quinta Edigdo ndo foi localizada em documento fisico ou virtual.
Portanto, reproduzo o feito por Carvalho e Costa (2008)
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tempo, na década de 80 — dominada pelas montagens sintetizantes
dos diretores. NoOs éramos apenas pecas dentro do cenario.
(Carvalho e Costa, 2008, p. 54-55)

2

Ney: Qual a nossa colaboragdo para a formagao do ator, hoje, no
Brasil? Além das colaboragdes individuais, transmitidas nas
escolas por alguns de nos aqui presentes, o trabalho principal
ocorre dentro dos proprios grupos, na sala de ensaio, onde se
desenvolvem determinados exercicios que podem ter sido feitos
por outros mas que, conforme as necessidades, vao sendo
reinventados. No momento em que o grupo compreende suas
necessidades, ao refletir sobre a ligagdo entre técnicas e resultados
artisticos, torna-se capaz de transmitir sua experiéncia, seu
conhecimento. Ai se nota que o trabalho teatral ¢ diferente do
trabalho do ator na televisdo. Ao contrario dos atores que
representam a si mesmos, o teatro pede formas especificas de
metamorfose, formas que variam conforme o contexto e a
intengdo artistica e politica. Essa € a nossa contribuicao.

Ney Piacentini (2018), em O ator dialético, dedica um capitulo a prdxis na
atuacdo. Das pecas de teatro por ele abordadas, destaco um trecho comentado de O
Patrdo Cordial (2013), que tive a chance de assistir e estudar outrora. Com fundamentos
de Raizes do Brasil, de Sérgio Buarque de Holanda (1936) e d’O Sr: Puntila e seu criado
Matti, de Bertolt Brecht (1940), com os quais (na leitura que teco sobre o gesto-mundo do
Latdo) contrasta elementos do mundo do trabalho histérico europeu e a versdo do
agregado, “filho do favor” Schwarziano. Essa caracteristica tipicamente brasileira
atravessa a pe¢a, mas acumula tracos comportamentais na personagem Descalcinho, fruto
da cordialidade buarqueana/puntiliana — essa perversa-ternura que “invisibiliza” as
diferengas de classe e, assim, porque sufoca e ata os movimentos das classes postas como
subalternizadas, inviabiliza a luta por meio de uma contrarrevolu¢do permanente. Ao ser
tratado como “individuo”, mais uma perversdo da conjuntura econdOmica € politica
esvazia, porque mata, a poténcia coletiva. O “individuo” pela figura do favor ¢ resumido
ao “quase da familia”, desfazendo a leitura moderna de individuo e restaurando uma

caracteristica escravocrata, tipica desses tropicos.
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As perguntas de bastidores comentadas por Piacentini, ator que faz o patrao
Cornélio da peca citada, revelam uma pessoa interessada nas pessoas, um ator interessado
em discutir versoes das historias e, mais que isso, um ser humano disposto a atuar e agir
em cena e fora dela, por outras formas de sociabilidade. Piacentini lembra uma conversa
com Rogério Bandeira, em que esboc¢a pensamentos sobre “o que poderia acontecer a um
personagem depois de ele sair de uma situagdo no palco”, indagando sobre “ser” e
“projetar ser”, buscando exercitar abstracdes a respeito da vida em uma sociedade de
morte.

Sobre “individuo”, “ser” e “projetar ser”, vejamos que Francisco de Oliveira, na
entrevista concedida ao Latdo (Carvalho, 2009), responde sobre “a auséncia de individuos
no Brasil”, que o devassamento do corpo, nos principios do mercado e pela “promessa de
individuo no Ocidente”, ocorre por meio de uma sociabilidade pela razao (razdo, nao
como “incapacidade psicoldgica”, mas como uma forma social) e, nas particularidades de
formacdo do Brasil, uma sociabilidade marcada pela auséncia da razdo, degenerada desde
a sua invengdo. Oliveira comenta que, “na moderna tradi¢do de ci€ncias sociais no Brasil,
o individuo dotado de razdo e capacidade de escolha ndo se forma na nossa sociedade”.
Assim, com uma literatura que aponta “a auséncia da razdo socialmente formada”,
torna-se possivel compreender “os estigmas [e os enigmas] dessa sociedade” fundada por
uma “desigualdade que ndo ¢ reconhecida como desigualdade”, pois que permanece
mascarada de “tracos tradicionais”, contemporizando e naturalizando uma “dominacao de
classe”.

Oliveira diz que a pessoa moderna ¢ autdbnoma “e se coloca no centro do mundo”
e que o “mercado ¢ entendido como o lugar onde vocé exercita o seu direito ¢ a sua
capacidade de escolha”. Todavia, “a periferia ndo formou mercados”, tampouco o
capitalismo “se compatibiliza com autonomia e com escolha”. Seguindo o seu raciocinio,
“s0 as organizacdes tém capacidade para lutar contra os grandes grupos econdmicos”. No
entanto, na discussao sobre luta de classes, individuo e coletivo, devemos lembrar que os

conglomerados empresariais agem coletivamente. Quando se pergunta sobre “a plenitude
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do individuo”, Oliveira responde que tal possibilidade seja possivel, “provavelmente so se

ele se organizar” (Carvalho, 2009, p. 20-21).

Aos seis meses de existéncia, em agosto de 2003, a sexta edi¢do avalia a propria
experiéncia e o alcance de metas. No editorial, o jornal promoveu a “discussdo de temas
polémicos, os quais a grande imprensa faz que nao vé ou passa batido por ndo querer ir
contra interesses privados, apesar de terem uma fun¢do publica”. Dentre as metas, O
Sarrafo tocou em polé€micas como as “funcdes do fazer cénico discutindo dramaturgia,
direcdo e interpretacdo” e também sobre uma “ampliagdo dos pardmetros” para que a
questdo cultural esteja em pauta, “para além de uma mera fun¢do comercial”.

Carvalho e Costa (2008) ponderam que “na era do supermercado da cultura, o
jornalismo ¢ parte da industria cultural, ndo se podendo esperar dele qualquer tipo de
auto-critica relevante”. Espirito Santo aponta que essas seis primeiras edi¢des “tiveram
periodicidade mensal entre margo ¢ agosto de 2003, e foram planejadas para reservar
espacos iguais para cada grupo expor como quisessem suas idéias”, as que a escrita
tornou-se uma obrigagdo que caia, “em geral”, entre os representantes dos grupos que
geralmente assumiam essa tarefa (2006, p. 22). A autora conta que, “aos integrantes dos
grupos foi estipulado participarem das reunides de pauta para levantar temas para
elaboragdo de conteudo (grande coletivo editorial)” e a partir dai, “as pessoas que se
mostraram mais engajadas, levariam o projeto com o pulso mais forte adiante (coletivo de

editores)”.

Do contetido desta sexta edi¢do, O Investimento dos bancos na embalagem da
cultura, reportagem especial para O Sarrafo, de Ana Maria Barbosa, Caroline Zeferino e
Thais Siqueira, que abordam a confusdo entre arte e produto por trés institutos culturais
financiados por bancos na esteira do dinheiro publico; O jornalismo na era do

supermercado da cultura, conversa sobre cultura e imprensa com editores dos principais
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jornais paulistas, com Hugo Possolo (Parlapatdes) e Sérgio de Carvalho. O quadro
Sarrafo pergunta traz 4 que vém as escolas de teatro?, um debate sobre o ensino de teatro
com instituicdes do Estado de Sdo Paulo. A coluna da Companhia ¢ assinada por Jodo

Carlos Fonseca e discorre sobre O mercado do gozo', peca da Companhia em cartaz.

A sétima edicao foi publicada em dezembro de 2003. ¢ uma edicdo extra e traz o
tema A tragédia da cultura, com entrevista realizada com Gilberto Gil, entdo Ministro da
Cultura. No editorial, os grupos comentam o intervalo na circulacdo e trazem um
comentario de Gil: “Esta edicdo extra — a sétima do Ano I — se organiza em torno de um
recado transmitido a nds pelo ministro Gilberto Gil: ‘Organizem-se! Nao existe mudanga
publica sem pressao coletiva’, da qual destacamos em sua fala a importincia da
compreensdo de que a “cultura ¢ parte da cesta basica”. Nessa edi¢do constam também:
um artigo de Miriam Rinaldi intitulado Mobilizagdo pelo fundo estadual; Pais da piada
pronta, transcri¢ao que Hugo Possolo fez da fala de Paulo Arantes, sobre O riso do poder
e o poder do riso, com a cartunista Laerte, na série da Parlapatdoes “Riso ¢ Sociedade:
Caldo do Humor!”. A fala de Arantes inclina-se sobre a comédia ideoldgica nacional, na
qual confunde-se “populismo, direita e fascismo”, por exemplo, € aponta o hiato entre
organizacdo militante e ativista na luta pela ampliagdo dos direitos e as politicas publicas
focalizadas possiveis. Carvalho e Costa (2008) comentam que a “publicacdo de um artigo
de Anatol Rosenfeld visa a contribuir para os debates sobre a refuncionalizacdo do
teatro”. O artigo ¢ intitulado Problemas do teatro e “foi publicado no Suplemento
Literario de O Estado de Sao Paulo, em 31 de outubro de 1964”. A edi¢do também
apresenta uma homenagem a Rosenfeld. Carvalho e Costa lembram que esta edigdo ¢é
precedida da interrup¢do do jornal: “a tentativa de retomada em 2005 mostrou que o
movimento ainda ndo tem condi¢des politicas e econdomicas de manter uma publicagdao
regular” (Carvalho e Costa, 2008, 45-58).

De dezembro de 2008, a oitava edigdo leva o titulo Aos trabalhadores do teatro. O

editorial d’o numero da retomada traz uma analise e um manifesto:
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Todos vivemos na carne os efeitos destrutivos do processo
devastador de privatizagdo da esfera publica e da mercantilizagdo
absoluta de todas as praticas culturais. O mercado ndo apenas
inviabiliza a nossa atividade cultural, ele inviabiliza a nossa
propria vida. Para enfrentd-lo, precisamos organizar com
consequéncia a oposi¢ao ao processo de desumanizagdo em curso.
Este jornal quer ser um instrumento de producdo de pensamento
critico, tanto na estética quanto na politica. Esta edicdo de

retomada amplia o numero dos grupos

|

avel ducao.
O S A R R A F O responsaveis por sua pro

£ TRTErE da relsmad

3| O Editorial desta edicdo destaca que o “desejo
coletivo é construir uma esfera publica de debate
sobre as relagdes entre arte ¢ sociedade”. Sob o

A0S TRABALHADORES DO TEATRO titulo Aos trabalhadores do teatro, a fotografia de

Sebastido Salgado em Terra, Sao Paulo,
Companhia das Letras, 1997.

Dessa maneira, se coloca como mais que um meio

de comunicac¢do, mas assume-se como uma arma.
O texto de abertura ¢ de Ina Camargo Costa e leva
a questdo: Vamos encarar a politizagdo? por titulo e € iniciado com a seguinte frase: “O
preco da liberdade € a eterna vigilancia”, perpetrada pelos liberais brasileiros como “alibi
para apoiar a ditadura militar de 1964 a 1980”, o que Costa pondera como “jogada
eficiente” pois assegurou “com a forga das armas a sua liberdade a custa da liberdade dos
que pensavam diferente”. O quadro Sarrafo pergunta leva Como organizar a luta? como
reflexdo e comentario de Celso Frateschi sobre Como democratizar as politicas
culturais?; Reinaldo Maia em Como construir programas publicos?; Como garantir a
manuten¢do de um grupo?, com Marco Antonio Rodrigues; Como produzir relevancia
historica?, com a Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz; Ana Cristina Petta com
Como melhorar as relagoes de trabalho nos grupos? e Ney Piacentini e Sérgio de

Carvalho com Como renovar os sistemas de circulacdo cultural? Uma coletividade
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critica, que traz a desmercantilizagdo como a chance de sobrevivéncia do teatro de grupo,

da qual destacamos:

A esperanca para o teatro provém de seu potencial de dizer nao as
tendéncias dominantes do mundo da mercadoria — a
especializacdo, a individualizacdo, a serializacdo, a facilitacdo, a
hedonizac3o, a consumigdo. E porque esse potencial subsiste que
ndo desistimos por completo da tentativa de uma relagdo direta
com o publico. Isso quer dizer — as companhias que pretendem
superar os limites pré-estabelecidos pelo que se chama de
mercado ndo devem sO priorizar 0 seu aprimoramento estético
mas também trabalhar para substituir o destino de todo produto (a
circulagdo) por um destino de ativacdo da coletividade. A criagdo
de coletivos de grupos teatrais, o cooperativismo, a jungao com
parceiros ndo habituados a partilhar do chamado universo cultural,
o estabelecimento de objetivos produtivos que fagam — de atores e
publico — seres conscientemente ativos e responsaveis, tudo isso
pode ser o ponto de partida para um trabalho desmercantilizado
nos centros ou periferias das cidades. Nao sdo produtos ou
eventos culturais que devemos oferecer, mas processos de
invencdo livre de uma vida melhor. A elaboragdo de politicas
publicas para o teatro sé tera importancia real quando liberar
energias para uma democratizagdo verdadeira das potencialidades
criticas da sensibilidade.

Nao s3ao aos consumidores de arte que nos dirigimos. Nao
deveriamos reforcar a ilusdo de que o mercado oferece escolhas e
autonomia, mas sim trabalhar para uma coletividade critica. A
capacidade de didlogo com espectadores se mede pela
desautomatizagdo de seus habitos de consumo cultural, pela
formacdo de novos modelos produtivos, pela flexibilizagao de
suas estruturas de pensamento, imaginagdo e percep¢do, pela
lembranga simbdlica de que s6 existimos coletivamente.

Paulo Arantes redige a Carta aos que retomam a agdo teatral, na qual alerta sobre

as “mil formas de uma nova exploracdo econdmica a qual veio se juntar outras tantas

formas de poder e opressao, disseminadas pela soberania obscena das redes empresariais,

semeando por sua vez todo tipo de hierarquias e violéncias entre os sobreviventes” e

observa: “Por mais assombroso que parega, ja vivemos tudo isto antes: na Colonia”

(2005, p. 8); A entrevista com Frank Castorf, por Fernando Kinas, Ind Camargo Costa,
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Jos¢ Fernando e Sérgio de Carvalho; O exemplo da criagao teatral no MST, por Daniele
Ricieri e Maria Cecilia Garcia e a pagina-manifesto-chamada para o ato Por um fomento
nacional, com a convocatoria: “O movimento Arte Contra A Barbarie fara no dia 25 de
novembro um ato publico em Sao Paulo. Assembléia Legislativa, Parque do Ibirapuera,
15 horas”.

Em abril de 2006, lancam O Sarrafo de niumero nove: Teatro e trabalho coletivo,
com a pergunta Qual ¢ a nossa Ameérica? ¢ a foto do artista colombiano Enrique
Buenaventura. O texto de abertura ¢ de Valmir Santos, intitulado: Vamos meter o pé na
porta?, sobre teatro independente e a construgdo do espago proprio; A entrevista com
Enrique Buenaventura, “ certamente um dos grandes responsaveis pelo desenvolvimento
da criagdo coletiva no teatro da América Latina”, ”por Marilia Carbonari, em que pauta as
experiéncias de grupos de Nuestra América, exemplos de organicidade e coletividade,

como:

o Escambray, de Cuba, que dialoga com a comunidade serrana da
ilha por meio do teatro, o Aleph, do Chile, depois exilado na
Franca pela ditadura, o Malayerba, do Equador, ou os
colombianos Teatro Experimental de Cali e La Candelaria
(principais difusores da teoria da cria¢do coletiva), entre tantos,
tornam-se referéncias de um trabalho ndo especializado, voltado
para a desalienacdo das relagdes produtivas e para a politizacdo
das formas. No Brasil, as experiéncias do Teatro de Arena e do
CPC apontam um caminho que seria trilhado por diversas
formagdes nos anos seguintes, entre as quais o Unido e Olho Vivo.
O chamado processo colaborativo dos jovens grupos paulistas da
atualidade tem muito a aprender com a radical politizagdo da arte
praticada (e sonhada) pela geragdes anteriores (2005, p. 6).

A entrevista com Santiago Garcia, Como forjamos nosso proprio teatro?, precede
a entrevista com a pesquisadora cubana, Vivian Tavares, As tensoes entre individuo e
grupo; Na sequéncia, o depoimento de César Vieira, O exercicio do argumento, sobre a

criagdo coletiva, no Teatro Unido e Olho Vivo; e As Raizes do processo colaborativo, de
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Luis Alberto de Abreu; o texto de Ind Camargo Costa, Teatro Livre na América Latina; o

artigo de Ilo Krugli, sobre a sede do Ventoforte;

A partir da décima edigdo, para se voltar a outros projetos, a Companhia do Latdo
ja ndo compde o coletivo, tampouco Sérgio de Carvalho consta entre os editores. A capa
mostra na capa o slogan “Teatro, a gente v€ por aqui”, com uma imagem de uma
aberracdo analoga ao simbolo da Rede Globo de televisdo e o recorte de uma fotografia
de uma mulher com uma foice na mao direita, subindo um degrau — da esquerda para a
direita, de baixo para cima — e¢ que aponta a besta e grita. Sob a imagem estd escrito
“Riscando o chdo”.

A imagem que abre o editorial ¢ o desenho de uma chuteira pendurada e cercada
de indagagdes como: “Por que teatro?”’; “sonho individual x projeto coletivo™; “o teatro ¢
necessario?” etc. O texto seguinte, de Reinaldo Maia, exibe Vianninha divulgando
Black-tie e comeg¢a com a seguinte oracdo: “o tempo ¢ um grande obstaculo para o
encontro das pessoas”.

Fabiane Espirito Santo (2006), localiza O Sarrafo como veiculo que “oferece ao
leitor um texto opinativo, direto e, sobretudo politizado, sem a preocupagdao em moralizar
algo, um padrdo jornalistico irreverente que foi utilizado nas décadas de 60 e 707,
nivelando-o com O Pasquim (1969), Opinido (1972), “entre outros que faziam um

Jornalismo corajoso em contraponto a grande imprensa”. E os contrasta:

Mas, a diferenca que separa a linguagem de O Pasquim, por
exemplo, da d’O Sarrafo é que O Sarrafo tem uma leiturabilidade
dificil, quase hermética, voltada para o universo teatral, que
muitas vezes acaba contribuindo para que seus leitores sejam
apenas aqueles ligados somente ao fazer teatral, deixando por
vezes até o publico de fora. (2006, p. 19)

As pautas d’O Sarrafo variam sobre o0 mesmo tema: cultura como mercadoria. Ina
Camargo Costa (2007) pondera sobre o sequestro do Estado pelo Capital, provocando

pensar “como pais que sempre esteve na vanguarda da barbarie”. A barbdrie constituinte
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em nossa formagdo territorial, com o exterminio e subordinacdo dos povos originarios,
escravizacdo de tantos corpos, aperfeigoa as suas formas numa “dialética da ordem e
desordem”. Costa, que “ndo cultiva ilusdes sobre o papel do Estado no sistema
capitalista”, articula sobre o nosso tempo, que elege Collor como presidente, inaugurando

uma nova fase da barbarie:

Foi esse “herdi civilizador” que inaugurou a era em que ainda nos
encontramos, a do totalitarismo do mercado nas artes entre nos.
Por totalitarismo quero dizer que estdo excluidas, banidas,
desqualificadas etc. etc., todas as formas de arte e cultura que nao
se submetam ao imperativo de se transformar em mercadoria e
todos os produtores culturais que ndo assumam a funcdo de
empreendedores. E como se tivesse sido decretado que ndo ha
vida fora do mercado, mesmo o informal, que também ¢ mercado,
¢ bom nao esquecer. (2007, p. 20)

Curiosamente, o deslocamento da Companhia do Latdo do grupo que compde O
Sarrafo, coincide com a inser¢ao da identidade visual (logomarca) da Fundagdo Nacional
da Arte (Funarte) e do Ministério da Cultura como Co-edi¢do. A despeito disso, o jornal
segue emblemando suas derradeiras edicdes com o mote: “Publicagdo independente
produzida pelos grupos”. Em seu trabalho de conclusao em jornalismo, Fabiane Espirito

Santo assunta:

Recentemente, a Fundacdo Nacional da Arte (Funarte)
disponibilizou o subsidio provindo do ministério da Cultura para
elaboracdo de duas edig¢des sarrafenses, ainda para este fim de
2006. E, as “energias disponiveis” citadas paginas atras pelo
editor Sérgio de Carvalho, que fariam o Jornal nascer,
encontram-se no dilema de abrir mdo ou ndo deste subsidio tdo
almejado frente ao risco de nao ter folego suficiente para cumprir,
em prazo determinado, o compromisso em concretizar as edigdes
dez e onze de O Sarrafo.
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O Sarrafo continua por mais algumas edi¢des. No entanto, com a saida do Latdo e
dos referenciais que articula, tdo importantes para esta pesquisa, o estudo de um jornal
pau-pra-toda-obra também se esgota. Dessa maneira, vamos aos primeiro veiculo editado

e feito inteiramente pela Companhia.

Vintém (1997)

A Revista Vintém foi criada em 1997, como maneira de refletir criticamente sobre
teatro, literatura, politica e pensamento. De suas edigdes, algumas entrevistas sao
destacadas e publicadas em forma de livro, que acompanha os estudos que seguem:
Atuagdo Critica - entrevistas da Vintém e outras conversas (2009), por Sérgio de
Carvalho e colaboradores, publicado pela Expressao Popular ¢ Companhia do Latdo.
Vintém comeg¢a do zero e ndo possui periodicidade regular. De forma experimental,
apresenta os temas de interesse da Companhia, relacionando teatro e politica e

evidenciando interlocugdes e referéncias.

A Vintém #0 estreia com subtitulo ensaios para uma dialética e é produzida com
o apoio da editora Hucitec. Essa edi¢do, especial Brecht, de julho e agosto de 1997, tem
como colaboradores, Fernando Peixoto, Heitor Ferraz, José Antonio Pasta Jr., Ki Abreu,
Marcio Aurélio, Marcio Marciano, Maria Magdalena Lana Gastelois e Walter Garcia. A
fotografia da capa ¢ uma cena de A Vida de Galileu com o Berliner Ensemble,
reafirmando assim, o carater de uma edi¢ao dedicada a Bertolt Brecht, o que ¢ endossado
pelo editorial de “filiacdo brechtiana mais que escancarada, Vintém se propde a ser uma
publicacdo independente, voltada tanto para a arte e cultura brasileiras (se¢ao Brasiliana),
como para os estudos teatrais em geral (secdo Teatrada)”. A entrevista de estreia € com o
professor de Filosofia da Universidade Federal do Rio de Janeiro Gerd Bornheim, autor,
entre outros, de Brecht: A Estética do Teatro (1992). Essa entrevista de estreia da Vintém

traz uma pergunta crucial para este estudo:
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O sr. tem um livro sobre Sartre — um filésofo que se serviu do
teatro — e um outro sobre Brecht — um homem de teatro que se
serviu do pensamento. Por onde passa a relacdo possivel entre
teatro e filosofia?

Ao que Bornheim responde: “Na origem, teatro e teoria sdo a mesma coisa” — “a
arte do olhar”, o gesto de uma cultura centrada no olhar e que persiste dos gregos aos
tempos atuais. Ora, se concentrarmos na segunda parte da pergunta: “sobre Brecht — um
homem de teatro que se serviu do pensamento”, para relacionar ao objeto desta analise
socio-historica, pensar o teatro que se serve do pensamento desdobra-se em outras
perguntas, a mais proxima do que traz a Vintém: Por onde passa a relagdo possivel entre
teatro e sociologia? Porque, se a filosofia ¢ teoria derivada do olhar, a sociologia — a sua
maneira — também o €, obviamente com as varia¢oes de matizes — para trazer um termo
brechtiano — que lhe cabe. Assim, observando com as lentes de uma sociologia critica e
militante, nem s6 de observagdo faz-se sociologia. Dai decorre a pergunta que contribui
para pensar a via complementar: De quais maneiras o pensamento pode servir-se do
teatro, sobretudo, quando esse teatro se faz comprometido com a classe trabalhadora?

As entrevistas publicadas na Vintém foram reunidas por um “sentido pedagogico”
e publicadas, como ressaltado, no livro Atuag¢do Critica (2009) com o objetivo de
“aprender com o entrevistado”, “politica, historia, teatro, cinema” a fim de participar no
“projeto de construcdo de uma arte dialética, aquela que se funda na critica as formas
dominantes de representagdo dos processos sociais”. Ora, propor-se como um
instrumental para a construcdo de uma arte dialética parece-nos, também, propor-se a
construgdo de um pensamento critico tanto sobre arte quanto sobre os processos sociais e,
em sintese, a construcdo de outros processos sociais. Com esse objetivo expandido, a
Companhia se coloca a procura de “uma agdo cultural desalienante” (2009, p.11),
reafirmando-se como “um grupo em que teoria e pratica ndo se distinguem” e
apresentando “a influéncia critica de pensadores e artistas entrevistados” na sua propria

pratica artistica.



217

No livro, Francisco de Oliveira, Jorge Grespan, Jean-Claude Bernardet, Ina
Camargo Costa, Ismail Xavier, Ariano Suassuna, Matthias Langhoff, Décio de Almeida
Prado, Gianni Ratto, Ariane Mnouchkine, Jean-Claude Carriére, Joao Pedro Stédile,
Ademar Bogo e Martelo expdem, interpelados pela Companhia, sobre teatro, economia
politica, movimentos sociais, consolidando um arsenal politico e pedagogico sobre

aspectos culturais anticapitalistas.

A Vintém #1 - ensaios para um teatro dialético, leva na capa a fotografia de Luigi
Ciminachi de uma cena de A tempestade, encenada por Giorgio Strehler, 1978. Traz a
contribuicdo de Bosco Brasil, Fernando Kinas, Fernando Peixoto, José Celso Martinez
Corréa, Marcio Aurélio, Maria Silvia Betti, Matthias Langhoff, ¢ Roberto Schwarz.
Publicada em 1998, no ano do centenario de Bertolt Brecht, a revista presta homenagem a

Bernard Dort e Giorgio Strehler.

A Vintém #2 tem participagdo de Ariano Suassuna. Beti Rabetti, Jean-Claude

Bernardet, Luis Alberto de Abreu, Renata Pallottini e Rodrigo Lacerda.

A terceira edicdo da Vintém adota o subtitulo Teatro e cultura brasileira. A capa ¢é
uma fotografia de uma colheita de trigo, em 1940, do “Seminario Serédfico de
Veranopolis, Rio Grande do Sul, local onde hoje funciona o Iterra do MST”. A revista
passa a ter Hedra como editora e reformula o projeto grafico. As entrevistas sao:
Pensamento politico, com Francisco de Oliveira e Teatro brasileiro, com Ind Camargo
Costa. Ha o depoimento de Yoshi Oida, sobre Teatro do mundo; o texto de Claudia
Mesquita sobre o teatro documentario de Jodo das Neves; Vintém traz também memoria,
sobre Hermilo Borba Filho; o ensaio de Ind Camargo Costa e Jos¢ Fernando de Azevedo,
intitulado duas historias do teatro brasileiro; oficinas dos diretores alemdes Peter

Palitzsch e Alexander Stillmark e o manifesto arte contra a barbarie.
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Do depoimento de Yoshi Oida, destacamos o seguinte trecho:

Poesia ¢ imitacao

Como disse Stanislavski, se quisermos procurar um estado triste,
podemos fechar o peito, e a partir dessa atitude podemos
encontrar alguma coisa interior. O Peter Brook tem um exercicio
sobre uma foto. Os atores imitam exatamente essa foto. Na
sequéncia procuram encontrar o antes ¢ o depois dessa foto. A
imitacdo nao diz respeito s6 a uma coisa externa. Quando eu me
refiro ao outro, o corpo continua sendo meu, o interior também ¢
meu. Se eu tenho algum bloqueio na mente ou no corpo, nada sai.
Apenas aqueles que tém uma relagdo muito forte entre interior e
exterior conseguem fazer algo aparecer da imitacdo. O objetivo
para ele nao ¢ ser capaz de fazer qualquer coisa com o corpo, mas
por meio dele fazer com que seu interior se manifeste. O objetivo
nunca € mostrar a técnica, mas ela ¢ necessaria.

Recuperemos a conversa entre Dino, Tonico e Irene na cena seis de Os que ficam:
Dino escuta a gravacgdo e imita o trabalhador gravado. Entdo, diz: “E para fazer isso? E
para imitar o cara? Porque se for para imitar eu posso imitar...”, ao que Tonico responde:
“Nao ¢ para imitar a aparéncia externa. E a atitude”. Irene olha para Dino e diz: “A gente
quer ajudar vocé a sair de vocé, a se interessar pelo outro. A gente s6 aprende imitando.”
Acreditamos que quando a Companhia do Latdo dialoga com referéncias da cultura e do
pensamento brasileiro e mundial, o faz com conhecimento do papel social de um grupo de
teatro engajado. Imita e aprende o gesto, nutre-se desses conhecimentos e leva para as
cenas, textos e sua pratica militante o exemplo, tornando-se também exemplo. Aprende
com o Boal, imita o Boal e atualiza os debates por ele travados. Dessa maneira, o Latao

serve-se do pensamento, mas também serve ao pensamento.

Dito isso, a Vintém #4 chama-se Teatro e pensamento politico. A cada edi¢ao, um
novo subtitulo avanga um passo na constru¢do de seu arcabougo tedrico e pratico. Na
capa, Maria Tendlau e Ney Piacentini performam 4 comédia do trabalho, na fotografia de
Guilherme Mohallem. A revista, desta vez, editada inteiramente pela Companhia do

Latdo, tece-se de entrevistas e conversas. Como nota-se no editorial, busca “debater, em
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perspectiva dialética, caminhos para a producao artistica brasileira contemporanea”. Os
colaboradores sdo: José Antonio Pasta Jr. Fernando Haddad, José Luis Fiori, Ermiria
Silva, Roger Avanzi, Marcio Marciano, Eliston Altmann, Maria Tendlau (sobre O método
de Brecht, de Fredric Jameson), Fernando Peixoto e Mariangela Alves de Lima.

A memoria ¢ de Anatol Rosenfeld, em entrevista de Eliston Altmann publicada no
Suplemento Literario do jornal O Estado de S. Paulo. Dela, trazemos uma pergunta e
resposta: “Que relagdo existe entre literatura e sociedade?” Rosenfeld responde, em
resumo, que “seria ridiculo querer negar hoje que o fato literario se relacione com as
condi¢des socioculturais gerais, com a posi¢do social especifica do autor e com a

interdependéncia entre o autor e os gostos de variados publicos”.

A Vintém #5, também das “edi¢cdoes do Latdo”, tem um texto de Paulo Lins; o
dossié Heiner Miiller; Vinicius Dantas sobre Antonio Candido; depoimentos de Eugénio
Bucci, Mino Carta e Raimundo Pereira ¢ O Mercado do Gozo.

A edicao aborda aspectos do ciclo de seminarios Midia e Poder, realizado pela
Companhia apds as eleigdes de 2002. Como consta na Vintém, o evento deu inicio aos
ensaios d’O Mercado do Gozo. O Jornalismo como institui¢ao burguesa ¢ depoimento de
Raimundo Pereira; Os sabujos da imprensa brasileira, de Mino Carta; O capitalismo da
produgdo da imagem, depoimento de Eugénio Bucci; A temporada de O Mercado do
Gozo, por Mariangela Alves de Lima e O mercado do gozo, por Jodao Carlos Fonseca,

texto publicado originalmente n’O Sarrafo n°. 6.

A capa da Vintém #6 tem Brecht e a atriz Helene Weigel, sua companheira.
Publicada no primeiro semestre de 2007, o editorial da edi¢do endossa “a pesquisa de
formas cinematograficas e videograficas de representacdo épica”, com “intelectuais
interessados no marxismo como método de acdo e pensamento”.

Os textos que compdem a revista sdo: Impulsos criticos do cinema moderno, uma

entrevista com Ismail Xavier; Formas da crise capitalista, entrevista com Jorge Grespan;
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Teatro fora do centro, por Marilia Carbonari; O Dossié: Brecht encenador, com textos de
Bertolt Brecht; colaboradores do Berliner Ensemble; Hans Bunge e uma Discussdo com
Brecht sobre O Circulo de Giz Caucasiano, além de O trabalho de Peter Palitzsch com a
Companhia do Latdo. Os dez anos da Companhia sdo manifestos em textos de Marcio
Marciano, Mariangela Alves de Lima e O projeto Companhia do Latdo 10 anos.

O Dossié Brecht encenador, tem inicio com um texto de Brecht Particularidades
sobre o Berliner Ensemble, publicado originalmente em Escritos sobre o teatro (1976), do
qual destacamos o seguinte trecho:

1. Era de se esperar ou desejar que a tremenda revolugdo nas
formas de vida, trabalho e pensamento gerada pela aplicacdo do
socialismo tivesse provocado e imposto transformagdes de
importancia nas artes. As transformagdes ocorridas nao afetaram —
como muitos pareciam crer — sO os temas, s6 formas ou intengdes
artisticas. Afetaram tudo isso por igual, porque tudo isso constitui
uma unidade, ainda que tensionada por contradi¢des internas. O
teatro, assim, foi particularmente afetado.
2. Algumas particularidades do Berliner Ensemble que costumam
causar estranheza provém dos esforc¢os por

1. representar a sociedade como capaz de sofrer mudangas;

2. representar a natureza humana como capaz de sofrer

mudangas;

3. apresentar a natureza humana em fungao das classes sociais;

4. representar os conflitos como conflitos sociais;

5. representar as personagens com caracteristicas legitimamente

contraditorias;

6. representar as personagens, situagdes e acontecimentos como

descontinuos (transformacao aos saltos);

7. converter a abordagem dialética num prazer;

8. “conservar”, num sentido dialético, as conquistas do

classicismo;

9. reunir poesia e realismo numa unidade.

Em memoria a Augusto Boal e Reinaldo Maia, a Vintém #7 (2009) leva na capa o

Programa de apresentagdo de Revolugdo na América do Sul, Teatro de Arena (1960):
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Compdem a edicdo os seguintes textos: Paulo José. Conversa com Helena
Albergaria; Os sujeitos do capitalismo, entrevista com Maria Rita Kehl; 4 pratica do
documentario, depoimento de Eduardo Coutinho e Uma televisdo socialista, depoimento
de Thierry Deronne, ambas por Diogo Noventa. No Dossi¢ Augusto Boal: O artista
imprescindivel, por Gabriela Villen; O teatro do pensamento sensivel, palestra de Augusto
Boal; Nunca termina quando acaba, entrevista de Augusto Boal; Reencontro e despedida,
por Renata Pallottini; Teatro Jornal primeira edi¢do, por Celso Frateschi; Lembrancas de
Boal, por Ind Camargo Costa; Para uma introdugdo a pratica do Teatro do Oprimido,
texto de Sérgio Audi; Falando de Disgus, de Helen Sarapeck e Notas sobre a prdatica
dialética de Boal, por Sérgio de Carvalho. Em Memodria, a Vintém aborda O trabalho de
Piscator e Brecht, por Lia Urbini e Gabriela Rocha Itocazo e Reflexoes sobre Tambores
na Noite, por Brecht, Piscator, Sternberg. Por fim, a parte intitulada Companhia do Latdo

¢ composta pelos textos: Companhia do Latdo 7 Pegas e Introdugdo ao Teatro Dialético,
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por Maria Silvia Betti; Entre o Céu e a Terra, texto de Luiz Cruz; 4 cartomante do Latdo,
de Jodo Guedes da Fonseca; Uma oficina sobre a revolugdo, por Diogo Noventa e
Fragmentos cénicos da Comuna do Latdo, por Gustavo Motta.

Nessa edicao, o Dossié Boal certamente ¢ a parte que mais nos interessa para esta
pesquisa. Nele, o “artista imprescindivel” ¢ reconhecido como “grande artista da agdo
politica”, engajado na transformacdo do mundo, ¢ quem “devolve o teatro a esfera
publica, quebrando o monopoélio exercido sobre ele e avidamente defendido pelos
iniciados ou iluminados artistas e pela industria que os cerca e financia”. Para Boal e seu
teatro, “o objetivo da arte nao ¢ mais gerar um produto final, mas esta nas transformacgdes
ocorridas no processo que transbordam o espaco-tempo da encenagao”, descortina o texto
de abertura do Dossié, escrito por Gabriela Villen (2009, p. 33).

['*7, palestra de Boal, o autor conta como a

Em O teatro do pensamento sensive
fase germinal do Teatro do Oprimido ja era gestada no Teatro de Arena. Boal apresenta a
arvore do Teatro do Oprimido e, na parte em que desenvolve a ideia de pensamento
sensivel, tece a seguinte abordagem: “Somos seres humanos e o teatro ¢ a primeira coisa
que caracteriza o ser humano. E a capacidade de metaforizar, a capacidade de aumento”
(idem, p. 38).

Na ultima pergunta da entrevista realizada com Boal, Nunca termina quando
acaba, o dramaturgo retoma o tema do her6i e seu didlogo com Anatol Rosenfeld. A
questdo abordava a ditadura como “uma espécie de interrup¢ao de uma evolugdo critica”
estética e politica: “Vocés estavam lidando com uma visao de teatro, discutiam sobre
formas, métodos, objetivos, sobre o herdi operario, sobre o sentido de representar um

her6i nacional. E esse processo de debates foi interrompido”. Ao que Boal rememora a

estreia de Tiradentes e responde: “Eu e o Anatol Rosenfeld, quando estreou Tiradentes,

127 Sobre a palestra, Vintém traz a seguinte nota, que reproduzimos na integra: “Palestra proferida por
Augusto Boal no Forum de Arte Social da Cooperativa Paulista de Teatro, no Teatro Studio 184, na cidade
de Sao Paulo, em 12 de setembro de 2008. Na ocasido, também compunham a mesa de debates José Renato
(Teatro de Arena) e Maria Aparecida (representante da Brigada Nacional de Teatro do MST “Patativa do
Assaré”)”.
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nos escrevemos varios artigos [...] sobre o tema do herdi. Ele escrevia um, eu escrevia

outro. Eu publiquei a minha parte no livro sobre o Tiradentes”.

Arena conta Tiradentes. fotografia de C. Yeira (Belo Horizonte, 1967). Acervo do Instituto Augusto Boal

Boal explica que ndo se pode “analisar o herdi, como se a palavra ndo fosse um
meio de transporte. ‘Her6i’ quando, onde ¢ como? E para qué? Entdo tem momentos em
que vocé quer heroi, sim”. E continua:

Em Santa Clara, quando Che Guevara comandou um exército de
Brancaleone de quinze pessoas e descarrilou um trem, e prendeu
um exército imenso do Batista, o heroi ali foi necessario. Ele
arriscou a vida e foi um herdi. Agora, ser her6i na Bolivia, mal
informado e morrer 14? Nao houve heroismo nenhum ali. Houve
um romantico heroismo. A palavra heroi! Onde, em que
momento? A gente precisa de herdis quando eles sdo necessarios.
E infelizmente as vezes sdo. As vezes ndo. Agora, acreditar no
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heroismo, esperar que venham herois e s6 entdo mexer o dedo?
Tem que mexer o dedo antes. Entdo, aparecem os herois. O
movimento engendra heréis. E a pratica, é o combate que faz o
heréi. (2009, p. 43)

Na primeira parte de O Mito e o Heroi no Moderno Teatro Brasileiro (1982),
Anatol Rosenfeld retine as suas reflexdes sobre as trocas com o Teatro de Arena e com
Augusto Boal. O primeiro capitulo ¢ intitulado Herdis e Coringas. Nele, o autor dialoga
com o dramaturgo e desenvolve os seguintes pontos: 1. A Poética de Boal; 2. Discussdo
do Sistema; 3. O Heroi e o Mito. No segundo capitulo, Rosenfeld discute O Herdi
humilde, titulo que ergue o pretexto O herdi e o Teatro Popular.

Como temos ponderado ao longo desta pesquisa, acreditamos que desenvolver
uma leitura socioldgica sobre a figura do heroi e as suas nuances como desdobram Boal e
Rosenfeld pode contribuir para a discussao sobre individuo versus coletivo na sociedade
brasileira contemporanea, sobretudo para vislumbrarmos aspectos que promovam debates
para uma democracia participativa. Nesse sentido, a figura do “her6i” pode deslocar a
ideia e propor agdes por gestos coletivos. Neste ponto, lembrar das constelagdes
benjaminianas pode embasar a busca por um sentimento da coletividade tdo necessaria,
também, ao que se entende por teatro de grupo, os casos do Teatro de Arena e da
Companhia do Latdo.

Dessa maneira, quando tocamos nos atributos da dimensdo do ‘“her6i” [como
debate] no teatro moderno brasileiro, podemos observar que a Companhia do Latao
evidencia, em Os que ficam, “o elogio ao ‘sabotador individual’” e os “pequenos gestos
da luta cotidiana”, dos “her6is humildes”. Mas o que vem a ser esse sabotador e heroi, e
como essa discussao nos auxilia sociologicamente?

Rosenfeld desenvolve sua perspectiva entre os sucessos de Arena conta Zumbi e
Arena conta Tiradentes:

As duas pegas nao sdao criagdes isoladas, sdo resultados de
improvisagoes, inspiracdes e idéias casuais. Obedecem a um plano
longtimente pensado. Ambas as pecas baseiam-se ou foram
acompanhadas de consideragdes teodricas amplamente expostas
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por Augusto Boal. O pensamento de Boal ¢ uma elaboragdo livre
e original de concepgdes, sobretudo brechtianas. (Rosenfeld,
1982, p.12)

Ao delinear o pensamento de Boal nas pecas citadas, Rosenfeld destaca a busca por
“fundamentar um teatro que tenha eficacia para o publico brasileiro e, mais de perto, para
o publico do Teatro de Arena no sentido do acerto social deste teatro”. Devido a esse
arranjo intelectual e artistico, Rosenfeld aponta que a teoria de Boal “visa a possibilitar a
criacdo de um teatro brasileiro que vé além da atitude contemplativa”. Podemos situar que
essa criagdo também se faz com ciéncia do papel do teatro na relagdo espago-temporal
vivida, ou seja: da periferia do capitalismo, de heranca colonizadora e em perspectiva
decolonial. Dai, o movimento de humanizag¢do a que Boal busca e a que Rosenfeld se
refere, nas micro e macro relagdes. Rosenfeld salienta que “o esfor¢o fundamental da
reflexdo parece destinar-se a desenvolver um teatro didatico capaz de interpretar a
realidade nacional”, promovendo, para além da atitude contemplativa, um
“comportamento ativo”.

Embora pareca, Boal ndo se afasta, no tocante a empatia, das
concepcOes brechtianas essenciais, apesar de langar mao de
recursos diferentes e de se esforcar conscientemente por integrar,
dentro de um contexto artistico moderno, elementos estilisticos do
teatro tradicional. O esfor¢o de ndo negar conquistas do passado
— ao contrario do que ocorre muitas vezes nas vanguardas —
deve ser destacado. Impde-se analisar a eficacia da teoria
enquanto vise a uma interpretacdo critica da realidade e a sua
comunica¢do vigorosa, teatral, ativante, no ambito das condi¢des
concretas do Teatro de Arena, do seu publico e do momento
historico. (Idem, Ibidem).

Rosenfeld compreende a importancia de ambas as pegas para o teatro brasileiro,
mas levanta davidas sobre “o herdi mitico” que, ao seu ver, “facilita a comunicacao
estética e da forga plastica a expressao teatral”. No entanto, Rosenfeld interpela “sera que
a sua imagem festiva contribui para a interpretacdo da nossa realidade, ao nivel da

consciéncia atual? (1982, p. 39). Aqui, Rosenfeld toca no elemento que unifica, por outras
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vias € em outros tempos, a atuagdo e o texto de Os que ficam, com prismas da atuagdo e

textos de Boal e Arena.

Apresentadas as questdes sobre o herdi, voltemos ao Dossi€ Boal. Na sequéncia
do Dossié, Renata Pallottini lembra o mestre com quem teve aulas na Escola de Artes
Dramaticas e Celso Frateschi rememora o inicio do Teatro Jornal, sobre o qual descreve:
“a musica do Bach ia saindo e, bem ao fundo, ouvia-se um discurso politico. Eram coisas
muito diretas, muito concretas, politizadas e emocionantes”. Conta que o Teatro Jornal
“gerou reflexdes estéticas importantes de Sdbato Magaldi e de Anatol Rosenfeld” e que
este “dedicou dois artigos no caderno literario do Estaddo sobre Teatro Jornal
questionando o lugar da realidade e o da ficcdo e as questdes éticas advindas dessa
formulacao”. Por fim, Frateschi pergunta: “até que ponto o teatro deve pretender a
realidade? Até que ponto ele ndo trai a sua realidade ao pretender colocar no palco a

realidade? Uma defesa brilhante da fic¢ao”. (2003, p. 49)

Em Recordar é vencer: as dindmicas e vicissitudes da constru¢do da memoria
sobre o regime militar brasileiro (2015), Marcos Napolitano apresenta abordagens sobre
“a relacdo entre historia e memoria no caso do regime militar brasileiro”. Nas disputas
pela memoria e seus usos politicos ha “varios atores individuais e coletivos”. Napolitano
elenca esses atores em: 1. “Institui¢des politico-ideologicas e associagdes de classe”,
como, “partidos, organiza¢cdes ndo governamentais, institutos, sindicatos, entidades
empresariais e associacoes de classe”; ii. “Instituicdes e atores voltados a producao e
preservagao de memorias”, como “associacdes, museus, arquivos, publicos ou privados”;
iii. Midia, sobre a qual sublinha a impressa como a que “apresenta, historicamente, maior
legitimidade e sofisticagdo argumentativa na produ¢ao das memorias sobre um periodo
historico”. O autor lamenta os parcos estudos sobre o radio no Brasil: “quando se trata das

relacdes entre memoria e histéria e seu impacto na ditadura militar”; e iv. o “Campo
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artistico”, com énfase ao cinema, musica popular e televisdo, com particular importancia
“na construcao da memdria social”. Sobre este, Napolitano destaca:
no caso da ditadura brasileira, o campo das artes foi fundamental
para impedir a legitimacdo simbdlica do regime, posto que os
artistas mais legitimados pelo gosto da classe média escolarizada
e pela industria da cultura eram, via de regra, ligados a oposigao,
sobretudo a oposi¢ao de esquerda “nacional-popular”;

Ele aponta também, v. “Universidades e outros epicentros da produgdo do
conhecimento legitimado em uma sociedade”, como o campo académico e editorial,
“forjadores de analises mais amplas e sofisticadas sobre um determinado tema”; e ainda
vi. “Movimentos sociais e culturais, como “particularmente importantes na construg¢ao de
uma memoria identitaria militante” (Napolitano, 2015, p. 15-16). Ele observa quatro fases
de construcdo da memoria social sobre a ditadura: i. 1964-1974, “marcada por
experiéncias historicas matriciais que servirdo de experiéncia primaria para as
construcdes e reconstrugdes posteriores no campo da memoria”, periodo sobre qual
aponta como “dupla derrota da esquerda, em 1964 e em 1973, quando a luta armada
entrou em colapso definitivo, tornou-se um verdadeiro trauma politico, o ‘fantasma da
revolugdo brasileira’”; ii. entre 1974-1994, “fase primordial na construcdo social da
memoria hegemonica sobre o regime”, de complexa “revisdo e de constru¢do de novos
sentidos para as experiéncias matrizes do periodo anterior”; iii. 1995-2004, quando
Estado brasileiro “se pautou por uma politica de reparacdes e de recuperacao das historias
de vida (e morte) das vitimas da violéncia do regime militar, a0 mesmo tempo em que
tem promovidos acdes institucionais e simbolicas situadas no campo da memoria”, que
resultou na instauragdo da Comissao Nacional da Verdade, em 2012; ¢ iv. de 2003 a 2014,
0 que retrata como um periodo complexo e contraditdrio, pois articulou-se

de um lado, o aprofundamento de uma politica de memoria do
Estado, calcada na memoria hegemonica, critica ao regime militar
e tributaria da cultura democratica; de outro, no plano da
sociedade civil, o crescimento do revisionismo, em alguns casos
partilhado por historiadores reconhecidos e de viés progressista,
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que indica uma fissura nas bases da memoria hegemonica
construida desde os anos 1970.

De acordo com a descrigdo acima os atores dessa disputa da memoria sobre a
ditadura que interessam a esta pesquisa sdo: iv. 0 campo artistico; v. a universidade e vi.
os movimentos sociais, principalmente na iii e iv fases levantadas pelo autor, de 1995 a
2014. Sobre as relagdes desses atores por esses tempos que se permeiam, Ind Camargo
Costa, no trecho do Dossié Boal da Vintém #7, intitulado Boal vive!, relata que o “MST
foi o primeiro movimento social da histéria do Brasil que comegou a discutir a sério a
importancia da cultura”. Ela recorda o “congresso de 2000, onde se discutiu a necessidade
de retomar, na teoria e na pratica, a relagdo entre cultura e politica, levando em conta que
o MST ¢ um movimento politico”. Costa relata que escolheram comegar pelo teatro,
quando “enviaram uma comissao para falar com o Augusto Boal, no Centro do Teatro do
Oprimido no Rio de Janeiro”. A luta do teatrdlogo ja era conhecida pelo Movimento e
“tinham noticias do que o Teatro do Oprimido fazia”. Para a autora, “este ponto ¢ da
maior importancia para quem se interessa por cultura e politica: a iniciativa de se
aproximar do Boal foi do movimento e ndo o contrario”, ao que complementa:

Augusto Boal organizou uma oficina de Teatro do Oprimido para
os primeiros militantes do MST. A partir desta oficina, os seus
participantes foram organizando brigadas de teatro pautadas pelo
método do Teatro Forum, principalmente, e do Teatro do
Oprimido em geral. Vocés ndo imaginam a revolugdo cultural que
aconteceu internamente no MST por conta disso. Eu fui abordada
por um dos militantes da Brigada Nacional Patativa do Assaré na
altura de 2003, 2004, quando fiquei sabendo desta historia e desde
entdo tenho acompanhado os trabalhos da Coordenagao Nacional
de Cultura, participando de vérios tipos de atividades.

Costa destaca que “aquilo que o MST faz no plano do teatro ¢ prioritariamente
voltado para o proprio movimento” articulando experiéncias e metodologias suas proprias
questdes por meio do teatro forum. A autora lembra o reencontro com a peca Mutirdo em

novo sol, quando “um militante das brigadas de teatro do MST resgatou a peca”. Escrita
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em 1961 por Nelson Xavier em parceria com Augusto Boal, Mutirdo foi encenada no
Recife, “com apoio do Movimento de Cultura Popular”. O texto foi publicado pela
Expressdo Popular com o Laboratorio de Investiga¢do em Teatro e Sociedade (LITS).

Em Mutirdo em novo sol e o experimentalismo politico no teatro brasileiro da
década de 1960 (2015), Paulo Bio Toledo e Sara Mello expdem que a obra “foi motivo de
ao menos trés montagens historicas e¢ mobilizou alguns dos principais movimentos
culturais do periodo”: o Teatro de Arena, os CPCs de Sdo Paulo e da Bahia, além do
Movimento de Cultura Popular (MCP) de Pernambuco. Contam que as apresentagdes
“atingiram milhares de espectadores”, e protagonizou eventos importantes sobre a
discussdo teatro, sociedade e luta pela terra (Toledo & Neiva, 2015, p. 69).

Na Nota introdutoria da publicagdo, Sérgio de Carvalho situa Mutirdo (1961) como
“um dos textos mais importantes € menos conhecidos do teatro brasileiro moderno”. Ele
conta que foi escrito apds o encontro do Teatro de Arena “com o lider J6fre Corréa Netto,
presidente da Associagdo dos Lavradores de Santa Fé do Sul, que se tornou
nacionalmente conhecido apds a rebelido do Arranca Capim” e ressalta participantes da
conversa como “Modesto Carone, Hamilton Trevisan e Benedito Aratjo, que ajudaram a
conceber a forma desse texto que nasceu de um testemunho vivo da luta pela igualdade
no campo” (2015, p. 7). Sobre Julgamento em Novo Sol, Boal recorda:

Escrevi, com Nelson Xavier, Julgamento em Novo Sol que,
dirigida por Chico de Assis, foi representada em congresso de
camponeses em Belo Horizonte. Tratava de uma revolta
bem-sucedida — no Brasil, s6 no teatro as revolugdes sao
bem-sucedidas... Hoje, com a formagdo do MST (Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra), renasce a esperanca (Boal,
2000, p. 203).

O livro organizado pelo LITS ¢ dividido em trés partes: a primeira, além do texto da
peca, apresentacdo de Nelson Xavier e a Nota de Carvalho, conta com leituras de Sara
Mello Neiva, Paula Autran e de Mariana Soutto Maior; na sequéncia, depoimentos de

Chico de Assis, Ricardo Ohtake, Juca de Oliveira, Moema Cavalcanti, Luiz Mendonga,

Ilva Nifio e Orlando Senna; a ultima parte trata de /magens e cang¢des, com escritos de
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Paulinho To, Erika Rocha e Paulo Favari, mais o Posfacio de Rafael Villas Boas. Este
conta que estava em busca da pega desde 2006, devido a pesquisa de doutorado sobre “a
relacdo entre teatro politico e a questdo agraria no Brasil, de 1955 a 1965” e revela que,

3

desde 2008, Mutirdo, que fora recebida na ‘“versdo original, datilografada, com suas

anotagdes de diretor marcando o texto montado pelo elenco do MCP”, era trabalhada na
Licenciatura em Educag¢ao do Campo da UnB:

As primeiras apresentagdes foram em Sao Paulo e Belo Horizonte,
“no I Congresso Nacional de Lavradores e Trabalhadores
Agricolas, com dire¢do de Chico de Assis e um elenco composto
por atores do Arena e do Oficina. No ano seguinte, a convite dos
artistas da divisdo de teatro do incrivel MCP, Movimento de
Cultura Popular, em Pernambuco, foi encenada no Teatro Santa
Isabel, em Recife, com o titulo Julgamento em Novo Sol, diregao
do autor Nelson Xavier. Em 1963, na concha actstica proxima ao
Teatro Castro Alves, em Salvador, numa montagem piscatoriana
que combinava cinema e teatro, dirigida por Chico de Assis e
produzida pelo CPC, Centro de Cultura Popular da Bahia, foi
apresentada como Rebelido em Novo Sol. (Carvalho, 2015, p. 7-8)

Mutirdo, Julgamento e Rebelido. Lembremos Florestan Fernandes, em O que é
Revolugdo?, quando afirma que, “em uma sociedade de classes da periferia do mundo

299

capitalista e de nossa época, ndo existem ‘simples palavras’”. Em A palavra é um ser
vivo, comentario sobre o teatro-show Opinido, Boal assinala sobre a varia¢ao das palavras
parecidas: “sindnimos nao sdao palavras que tém o mesmo significado [...] apenas
significam parecido” (2000, p. 226). Recuperando Florestan: “A revolugdo constitui uma

realidade historica; a contrarrevolugdo € sempre o seu contrario (ndo apenas a revolugao

pelo avesso: € aquilo que impede ou adultera a revolugdo)” (Fernandes, 2018, p. 11).

No Posfdcio da publicagdo de Mutirdo, Villas Boas lembra que em 2012, durante o
Encontro Unitdrio dos Trabalhadores e Trabalhadoras dos Povos do Campo, das Aguas e
das Florestas, “ap0s 52 anos do primeiro encontro nacional de camponeses do Brasil, foi

reapresentada uma versao adaptada da peca Mutirdo em Novo Sol”
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O elenco foi composto pelo nucleo da Brigada Semeadores de
agitprop do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra
(MST) do Distrito Federal e entorno com participacao de atrizes
do elenco do Coletivo Terra em Cena, do campus de Planaltina da
UnB, de estudantes do curso de Agroecologia do Instituto Federal
de Brasilia e militantes do MST de Mato Grosso do Sul e de
Sergipe. (2015, p. 181-182)

Em Notas sobre a pratica dialética de Boal, Sérgio de Carvalho salienta que o
projeto de Boal “contém, ao mesmo tempo, uma negacao da arte e a geracao de campos
de autonomia estética, com vistas a uma praxis igualitaria”. Carvalho situa a dialética de
Boal entre saber “ser e ndo ser”. O autor recupera o livro de “memorias imaginadas™ do
teatrélogo para alcancar a sua acdo transformadora, “Boal inscreveu também um nao
fundamental, porque desde cedo foi um dialético. Nao conheci ninguém mais interessado
na mobilidade, na incerteza, na ambigiiidade”. Carvalho indica que na autobiografia de
Boal “as evocacdes da trajetoria familiar e profissional deflagram mais do que a luta entre
0 ser e o nao ser, a verificagdo de uma unidade relativa ao tempo”. Na sequéncia de seu
texto, Carvalho complementa: “ao se aproximarem dos despossuidos da cultura, essa
geracdo de artistas mudou”. A reinvencdo de “formas e sentidos”, para Carvalho,
decorreu de uma necessidade de aprender a ser “com o outro”, esse genuino interesse
“pelo outro”, proprio de uma atuagdo dialética, por aprender a ser em coletivo e ndo
individualmente. Dessa maneira, o carater pedagdgico do teatro de Boal desde o Arena (e
também do Latdo) apresenta aspectos histdorico-criticos, de certa maneira, embebidos por
ideias de uma relacdo entre tempo e saber, proximas a difundida por Paulo Freire quando
pondera sobre educar e aprender como exercicios de ser para a emancipagao humana.
Carvalho lembra a “depreciacdo injusta” (sic) desferida sobre integrantes e a
manifestagdo artistica dos CPC da UNE que buscavam, em seu tempo, uma forma de
fazer cultura e sociedade, e endossa: “o Teatro do Oprimido ndo existiria sem esse

passado, assim como o CPC nao existiria sem Boal”.



232

Sobre a prisdao seguida do exilio de Augusto Boal e sua familia, Sérgio de
Carvalho expde por um lado, o sufocamento de tais a¢des transformadoras e, a0 mesmo
tempo, por outro lado, o poder da cultura engajada: “Com sua prisdo no inicio da década
de 1970 e subseqiiente exilio, [...] essa disposicao cientifica, ligada a uma pratica artistica
comunitaria, sofreu um grande abalo”. O exilio, essa “meia morte” (nas palavras de
Boal), foi para Carvalho um “fracionamento imposto” e a “tarefa de produzir sentido em
relacdo a experiéncia passada”. Nesse aspecto, Carvalho associa Boal a Brecht que
também produziu transladado pelos “anos de fuga da guerra e do nazismo”. Sobre o
primeiro, “foi no deslocamento entre Argentina, Peru, Portugal e Franca, que Boal
constitui as bases de seu trabalho mais conhecido, o teatro do Oprimido”. A experiéncia
do exilio de ambos ganhou for¢a narrativa sob o olhar de Carvalho. O banimento € visto
como um “‘sair sem nunca ter saido”, uma certa prisao, um limbo entre a “meia morte” ¢ a
“meia vida”:

Todo grande artista ligado a uma pratica coletiva sentira como
tragica a experiéncia de ter que atuar a distancia, em abstrato,
através de textos que nao passam pela prova do confronto com o
publico. Brecht considerava certas pecas da maturidade como uma
“regressao técnica”, necessaria diante do novo contexto de sua
producao. Alguns dos primeiros trabalhos de Boal no exilio
indicam a modificagdo de curso: da experimentacdo teatral
dialética ele passa a procurar formulas que superem as
contradi¢des do projeto de uma arte popular critica e radical que
parecia ter fracassado. “E preciso cunhar formulas”, ji disse
Brecht, mas a reducao que facilita a circulagdo ¢ a mesma que traz
a perda da complexidade.

“Pouca gente amou tanto o teatro como Augusto Boal”, lembra Carvalho ao
comentar sobre o conjunto de sua obra, com destaque para Teatro do Oprimido e Outras
Poéticas Politicas, publicado pela Civilizagdo Brasileira, em 1974: sobre o acimulo de
experiéncia do teatro nos anos anteriores ao Teatro de Arena “reorientados por uma idéia
que seria decisiva para ele a partir de entdo: a tradi¢do do drama ocidental se baseia na

intimidacao poética e politica do espectador”, deslocando e ampliando o papel do publico
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de conjunto de espectadores a sujeito historico dotado de potencial transformador da
realidade. Nas suas palavras [Carvalho], o que estd em pauta ¢ uma “inversdo
revolucionaria do sentido do teatro, dai a constatagdo de que esse trabalho depende
sempre do outro, de continuados intercAmbios com agentes da luta social”. Carvalho
enfatiza que Boal “ensinou a desmontar a teatralidade opressiva entranhada nas
formalizagdes culturais € nos mostrou que o teatro deve ser praticado com risco, pois o
que esta em jogo ¢ o combate pela vida”. Com “o outro” e “pela vida”, o carater
pedagogico historico-critico ou materialista historico se reafirma, pois o que se pratica
como método de leitura (e forja) da realidade € a coeréncia entre o que se 1€ e como se

age.

Em seguida ao Dossié Boal, a Vintém aborda fazeres de Brecht e Piscator,
mostrando o lastro que sedimenta a atua¢do da Companhia: “a procura por um teatro
politico correspondente aos objetivos da luta do proletariado”. Até aqui temos
apresentado a ideia de residuo como lastro, substrato, narrativas de experiéncias de
historias das acgdes de outros tempos que embasam outras (e novas) experiéncias e
narrativas sobre o nosso proprio tempo. Dessa maneira, recapitulamos os titulos das capas
da Vintém como um arsenal tedrico e pratico para um exercicio de devir: #0. Ensaios para
uma arte dialética; #1. Ensaios para um teatro dialético;, #2. Ensaios para um teatro
dialético — Especial dramaturgia; #3. Teatro e cultura brasileira; #4. Teatro e pensamento
politico;, #5 e #6. Companhia do Latdo e #7. Companhia do Latdo — Em memoria de
Augusto Boal e Reinaldo Maia. A partir da quinta edi¢do, os subtitulos deixam de figurar
nas capas, mas encontram-se como pautas permanentes da publicacdo. Assim como a
Vintém, no jornal Traulito, sobre o qual trataremos adiante, a reincidéncia dessas pautas se
ampliam e se tensionam, possibilitando outras formas de agir e pensar sobre teatro e

sociedade.

Traulito (2010)
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O jornal Traulito, de junho de 2010 a novembro de 2012, essa publicagdo da
Companhia do Latdo foi viabilizada pelo Prémio Funarte de Teatro Myriam Muniz 2008 e
com o apoio da Cooperativa Paulista de Teatro. As oito edi¢des dialogam sobre cultura e
sociedade. De Traulito, destacamos os didlogos com
interlocugdes e que tecem referéncias ao

pensamento social e a sociologia brasileira, a fim de "

em ruinas

O trabalho dos
intelectuais

mapearmos algumas constelagdes e
correspondéncias entre o teatro dialético e o fazer
social.

Também com distribuigdo gratuita, as capas
tém inspiracdo no cartaz da peca O inspetor geral

de Gogol. Colaboraram com a primeira edicdo:

O drama do
teatro francés

Black, Carolina Gonzales, Carolina Serra Azul,
Christiane Riera, Fernando Kinas, Francisco de Y A Do gue vivern
" o 05 artistas?

Oliveira, Gabriela Villen, Geyson Gilbert, Gustavo

Motta, Heitor Ferraz, Jean Pierre Sarrazac, Joao

Carlos Guedes da Fonseca, Luiz Gustavo Cruz,

Luiz Renato Martins, Patricia Villen Meirelles,

Renato Bolelli Rebougas ¢ Walter Garcia. O Jornal recebeu o Prémio Funarte de Teatro
Myriam Muniz 2008 e incentivo da Cooperativa Paulista de Teatro, distribuindo trés mil
exemplares gratuitamente.

Em Traulito, procuramos mostrar principalmente o que se relaciona diretamente
com os temas ressaltados pela pe¢a Os que ficam. Obviamente, ha uma procura por
entender e pensar um Brasil, por esse motivo as constelagoes, como possibilidade de
“refinar o pensamento”, sdo imprescindiveis e serdo mostradas mesmo quando nao
discutidas.

A primeira edi¢do abre com entrevista realizada com Francisco de Oliveira e leva

na capa as seguintes chamadas: 4 cidade em ruinas, o trabalho dos intelectuais, Do que
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vivem os artistas e o Drama do teatro francés sao as chamadas que capitulam na capa, E
importante dizer que todas as capas de Traulito t€m sido inspiradas no cartaz da peca O

inspetor geral de Gogol, no acervo do Museu Mayakovsky em Moscou.

O titulo da entrevista com o socidlogo Chico de Oliveira ¢ A classe dos
intelectuais. Chico recebeu o grupo em sua casa para tratar “sobre o papel do intelectual
no Brasil de hoje”. A pergunta que abre a entrevista ¢:

Um dos seus textos de maior repercussdao nos ultimos anos foi o
ensaio chamado “O ornitorrinco”, publicado na nova edi¢do de
Critica da Razao Dualista. A imagem de um Brasil atual disforme,
cheio de “impasses e combinagdes esdriixulas”, surge na sua obra
em contraste com um momento historico anterior, quando houve,
antes do golpe de 1964, uma “abertura a partir da luta interna de
classes, articulada com uma mudanga na divisao internacional do
trabalho capitalista”. Vocé acha que a sua analise deve muito
aquela “possibilidade aberta” que foi derrotada?

Ao que Oliveira responde rememorando “um momento histérico de um clima
politico impressionante” de intenso movimento cultural e de renovagao politica, pleno de
“uma renovagao fantastica dos métodos educacionais”, em referéncia a Paulo Freire. Os
pontos seguintes abordados na entrevista tratam das Ligas Camponesas com Francisco
Julido e a possibilidade de luta da época; O jornalismo atual em pauta — populismo e
fascismo e contrarrevolugdo; o desenvolvimento desigual e combinado de Celso Furtado

e a Cepal — intelectual e estado, entre outros aspectos.

A segunda edi¢do de Traulito data de agosto de 2010 e teve a colaboracdo de:
Adriana Mendonga, Ana Petta, Anahi Santos, Carlos Escher, Cassio Brasil, Felipe
Moraes, Fernando Vilela, Gabriela Villen, Helena Albergaria, Jera Giselda, Lincoln
Antonio, Luiz Gustavo Cruz, Manoel Rangel, Mariangela Alves de Lima, Martin
Eikmeier, Mauricio Braz, Ney Piacentini, Patricia Zuppi, Renan Rovida, Renata Amaral,

Roberta Carbone, Rogério Bandeira, Sérgio de Carvalho, Tercio Redondo, Walter Garcia.
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Nas primeiras paginas, o jornal apresenta a entrevista com a professora e lider
Guarani, Jerd Giselda, intitulada Entre dois mundos, focada nos temas relacionados aos
Guarani Mbya. A conversa parte do nome da aldeia Tenonde pord, sobre o qual explica
que tenonde “significa algo que esta na frente, futuro. E pora ¢ algo bom, bonito. ‘O
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futuro que traz esperancga de ser bom, bonito’ (2010, p. 3). A demarcagao dos territorios
indigenas ¢ tocada, em particular, sobre a questdo indigena e em amplitude,
relacionando-a com movimentos sociais da luta pela terra. Giselda aborda o direito a
educagdo diferenciada garantida a indigenas pela Constitui¢do de 1988. A entrevista
segue sobre sonhos, cosmogonia e cultura “entre mundos” e tempos — “Ara pyau, que € o
Tempo Novo e Ara yma que é o Tempo Velho”. Uma das questdes que salta ¢: como
manter a terra para viver dela? A busca é por uma constancia de coexisténcias que
equilibrem concessdes e regras estabelecidas por Nhanderu e ensinadas, antes, pela
pratica, e que permanecem vivas, via oralidade.

O texto seguinte ¢ de Sérgio de Carvalho e, de maneira particular, lembra que o
teatro, assim como a educagdo, sdo introduzidos na realidade do Brasil-colonia como
doutrinagdo religiosa da Companhia de Jesus a partir de 1549.

A entrevista com Mariangela Alves de Lima contempla o papel da critica, como
agente formador de opinido e de reflexdo sobre o fazer teatral. Alguns poemas do exilio
de Brecht sdao traduzidos e precedem a discussao sobre a musica popular brasileira,

realizada por Lincoln Antonio e Walter Garcia. O cinema nacional também ¢ discutido

em entrevista com Manoel Rangel. Essa edi¢ao ¢ permeada por alguma “busca de Brasil”.

O Traulito de nimero trés, publicado em dezembro de 2010, ¢ um especial de
dramaturgia critica e conta com a contribui¢do de Alexandre Krug, Alexandre Mate, Ana
Petta, Ebano Piacentini, Fabio Resende, Felipe Moraes, Helena Albergaria, Ina Camargo
Costa, Jodao das Neves, Jorge Grespan, Luciano Carvalho, Luiz Carlos Moreira, Luiz
Gustavo Cruz, Maria Silvia Betti, Martin Eikmeier, Ney Piacentini, Renan Rovida,

Rodrigo Bolzan, Vaner Ratto, Xandi.
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Rumos radicais ¢ o titulo da entrevista realizada com Ina Camargo Costa, que
versa sobre: teoria como instrumento de luta; o debate sobre teatro épico no Brasil; a
chamada “tradi¢do dialética” e o marxismo ocidental, das quais destaca suas referéncias
(Hegel, Marx, Engels, Lenin e Trotski) e a versdao brasileira de Otilia Arantes, Paulo
Arantes e Roberto Schwarz; a sua atuagdo junto aos grupos de teatro de Sao Paulo; O
movimento Arte contra a barbarie; a sua influéncia na atuagdo da Companhia do Latdo; e
as tarefas do teatro politizado hoje. As duas paginas seguintes, sob o titulo Estudos de
Cena, apresentam imagens e textos de Gianni Ratto, e tratam da criagdo do Instituto
Gianni Ratto, cenografo e iluminador italiano que faz parte da historia do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC).

O Ciclo Dramaturgia critica organizado pelo Latdo em 2010 foi documentado
nesta edicao: “teve por objetivo refletir sobre a historia recente do teatro épico no Brasil”
e contou com a participacdo de Ind Camargo Costa, Jodo das Neves, Maria Silvia Betti,
Alexandre Mate, Jorge Grespan e José Antonio Pasta. A Hora do teatro épico, debate
entre Ind Camargo Costa ¢ Jodo das Neves foi mediado por Helena Albergaria e Ana
Petta. A conversa passa pela critica que Jodo das Neves escreveu sobre a contradi¢dao do
publico do Teatro de Arena com a peca Revolug¢do na América do Sul, sobre a qual
destaca o dramaturgo: “

Eu me lembro da alegria do espetaculo do Boal. E uma coisa que
o CPC herdou: uma linha bem-humorada e critica de abordar o
teatro. [...] Naquela época, o Arena tinha uma linha ainda muito
dramatica. A Revolu¢cdo na América do Sul e A mais-valia sdo
realmente fundadoras do teatro épico no Brasil. Nessa época, eu
inclusive cheguei a dirigir uma versao de Revolugao na América
do Sul em cima de um caminhdo que nés (CPC) tinhamos. (2010,

p. 13)

Quando Ney Piacentini convoca as diferencas entre o drama e o épico no Teatro
de Arena, Costa aponta pegas e destaca que o grupo nao se enquadrava objetivamente na

regra dramatica, mesmo em Black-tie, que leva “um pé em cada canoa”, com o aporte de
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Rosenfeld. Tendo o épico como as questdes publicas e o drama como as “da vida
privada”, Costa comenta aspectos que desafiaram o fazer teatral daquele tempo.

Ao fundo da cena, essa discussdo sobre a forma estampa o contraste e os degradés
do que se entende e deseja como publico e o que se impde (e se escolhe) como privado.
Nessa perspectiva, as formas estéticas épicas e dramaticas sdo lidas como maneira de ler,
interpretar ¢ agir no mundo. Ao nosso ver contrastam consideragdes sobre atuagdes
coletivas (publicas/épicas) e a critica ao projeto capitalista (liberal/neoliberal/ultraliberal)
de individualizacao.

Ainda sobre a ponderacao de Piacentini, Neves comenta: “0 marxismo para mim ¢
uma arma fundamental” e complementa sua fala situando-se num campo de experiéncias
e de atuagdo critica pelo interior do pais. Ele orienta: “vocé deve ter a consciéncia de
quem vocé €. E do que vocé escolhe para a sua vida” e complementa, explicando o que
podemos compreender como ideia de consciéncia de classe e organicidade:

Eu amo os artesdos do Vale [do Jequitinhonha/MG] porque eles
sdo absolutamente imersos na sua realidade, sdo grandes artistas.
Nao tiveram formacdo académica nenhuma, alguns deles sao
semi-analfabetos, mas sdo grandes artistas porque estdo inseridos
na realidade. Portanto, sdo artistas marxistas, esta entendendo?
Esse ¢ o0 negdcio. Tem a ver com as nossas escolhas.

Essa fala de Jodo das Neves remete ao axioma filosofico sobre o ser
compreendendo-se parte de uma realidade, em relagdo com o outro e em um determinado
contexto espaco-temporal. Ao nosso ver, em sintese, & sua maneira, Neves parece
convocar-nos a experienciar alguma coeréncia (também na vida académica), entre a
leitura que se faz do mundo — no caso, o arcabougo tedrico marxista, € a atuacao no
mesmo. Do Dossié Boal da Vintém, (e até mesmo antes), ressalta a medida do ser e do
saber ser em relagdo, associado ao principio de alteridade. Em suma e em consonancia
com as referéncias desta pesquisa, “Marx assume que a esséncia ou ‘género de ser’ da
humanidade € — ao contrario do que acontece com os animais — inerentemente sociavel e

cooperativa”, localiza um trecho do verbete “alienagdo”, do Diciondrio do Pensamento
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Politico do Século XX, organizado por William Outhwaite ¢ Tom Bottomore (1996, p. 8).
Assim, confirma-se a hipotese dialética do “saber ser e ndo ser”, como disse Carvalho

sobre Boal.

Em dezembro de 2011, a Companhia circula o Traulito de numero quatro. Na
capa, fotografias do filme Tempo morto, da Companhia do Latdo, constam com as
seguintes chamadas: Televisdo e os militares, Tropicalismo em debate, Boal e Hamlet; e
Oi Néis Aqui Traveiz. A edigdo tem a participacdo de Eugénio Bucci, Francisco Alambert,
Gustavo Souto de Paula, Inim4 Simdes, Lauro César Muniz, Marcos Napolitano, Maria
Rita Kehl, Ney Piacentini, Paulo Flores, Pedro Lucas e Walter Garcia.

O texto de abertura trata do Ciclo de debates Opera dos Vivos, realizado em
fevereiro de 2011, no Sesc Belenzinho, em Sdo Paulo. O debate com Walter Garcia,
Francisco Alambert e Marcos Napolitano aborda Tropicalismo e cultura midiatica. O
assunto ¢ introduzido por Alambert que lembra um trecho do Ato III da Opera, intitulado
Privilégio dos mortos. Vejamos que a Nota para a encenagdo indica que “o espetaculo
busca mimetizar a estrutura de um show convencional de musica popular no fim dos anos
1960, inicio dos 1970”. Matsunaga (2018) destaca um trecho da analise de Roberto
Schwarz sobre o ensaio “Teatro ao sul de Gilda de Mello e Souza”. O ensaio ¢ sobre a
peca A moratoria de Jorge Andrade” e Matsunaga langa mao para tratar da caracterizacao
das personagens do Ato referenciado. Matsunaga situa que o ensaio sobre A moratoria
“tematiza as mudancas estruturais no Brasil dos anos de 1930 através da decadéncia
econdmica” e contrasta com o Privilégio dos mortos: “como a narrativa cénica ird
demonstrar, a engrenagem comega a operar prescindindo da consciéncia dos personagens
dando sinais de sua impoténcia”. Ali, naquela cena de um show musical televisionado,
restam “esses produtos da industria cultural e da l6gica pés-moderna”, as contradi¢des do
tempo estdo em cena. De um lado, uma cantora que saiu do coma (Miranda) ¢ o que ela

representa, um “projeto coletivo derrotado”, situado no elenco de performers. O trecho de
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Schwarz ¢é: “na superficie assistimos a irritacdo e a luta entre as personagens, que
entretanto — olhando melhor — estdo todas expressando diferentes aspectos de um mesmo
processo” (Schwarz apud Matsunaga, 2018, p. 157-159). A fala de Alambert no Ciclo do
Latdo recupera:

No fim dos anos 1960, no auge da acdo tropicalista, o critico
marxista Roberto Schwarz langou questdes que até hoje
circunscrevem grande parte dos debates sobre o Tropicalismo. E,
alias, muito orientavam a logica da encenagdo aqui da Opera dos
vivos. Na opinido do critico, o Tropicalismo elaborava uma
dialética sem sintese, uma espécie de alegoria atemporal do pais
que girava em falso, que se repetia criando a ideia de que o atraso
e a confusdo eram nosso destino, mas eram também a nossa
diferenga (Vintém, 2011, p. 5).

Na conversa, Marcos Napolitano pondera sobre o seu entendimento acerca de
varios tropicalismos e lembra um texto de Hélio Oiticica que ndo difere muito da visao de
Augusto Boal na pega Feira Paulista de Opinido, “quando ele disse que o Tropicalismo
era uma vertente dercinesco-chacriniana da cultura brasileira”, ou de quando era encarado
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como “a maxima expressao critica de uma ‘brasilidade revolucionaria’”’, destacando que,
embora agisse como ‘“‘um movimento contra o nacional-popular, contra a mensagem
ideologica voltada para o publico”, como expressdo de ruptura com os arranjos e as letras.

Televisdo e imaginag¢do conformada € o titulo do debate com Inima Simodes,
Eugénio Bucci e Maria Rita Kehl. Na qual Kehl, entre outros assuntos, recupera um
importante olhar sobre a Opera dos vivos: “é¢ uma pe¢a em que vocé tem uma historia por
tras”. Comenta que “¢ a partir da terceira parte, do show que alude ao Tropicalismo, que o
esquecimento insiste em se constituir como tema e forma da peca”.

Entre o “Privilégio dos mortos € Morrer de pé”, situa Matsunaga: ha “vestigios do
trabalho de Opera dos vivos” em Os que ficam. Ela ressalta “a critica quanto a industria
cultural do quarto ato, Morrer de pé, esta inscrita entre as cenas 8 € 9 em Os que ficam, na

qual Irene, a atriz € como uma “mercadoria da televisdo”. Sobre as diferencas, Matsunaga

pontua que “Os que ficam ¢ a representacdo da desagregacao, determinada pelo ponto de
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vista dos atores que ainda resistem, das formas mais tortuosas possiveis, diferente do
angulo de Privilégio dos mortos”'**.

Por um teatro independente ¢ o titulo da conversa entre Ney Piacentini e Paulo
Flores, do Oi Noiz Aqui Traveiz, de julho de 2011, quando Opera dos Vivos foi
apresentado na Terreira da Tribo, em Porto Alegre/RS.

Hamlet e o filho do padeiro ¢ a homenagem do Instituto Augusto Boal aos 80 anos
do dramaturgo. O evento foi realizado em abril de 2011 no Rio de Janeiro com “muitos
artistas e intelectuais”, dentre os quais Fernanda Montenegro, Celso Frateschi, Walter
Salles e os grupos musicais Zumbi e Traviata; e em junho, no Estidio do Latdo, em Sao
Paulo, com a presenca de Cecilia Boal, Maria Rita Kehl, Lauro César Muniz, Nita Freire,
César Vieira e o Teatro Unido e Olho Vivo. Em ambos eventos, a Companhia do Latdo
“apresentou sua leitura cénica de trechos da pega Hamlet, combinados ao livro Hamlet e o
filho do padeiro, autobiografia de Boal. A homenagem publicada ¢ encerrada com texto

de Lauro César Muniz, Boal, 80 anos.

A quinta edi¢do de Traulito data de abril de 2012 e leva na capa fotos da menina
Tauane, e as seguintes chamadas: Zé Celso revé Roda Viva; Martin Gongalves e o teatro
da Bahia; Meninos do Candomblé e Homenagem a Fernando Peixoto. Este, texto de
Peixoto sobre Brecht publicado na Vintém #0. O jornal apresenta uma entrevista com José
Celso Martinez Corréa por Nina Hotimsky; a critica de 1968, A voz ativa de Roda viva,
escrita por Yan Michalski sobre a peca de Chico Buarque; além da participagdo de
Jussilene Santana, com texto sobre o cendgrafo Martim Gongalves; texto de Stela Guedes
Caputo sobre A discriminagdo de criangas de candomblé nas escolas; e contou com a

colaboragdo de Luiz Gustavo Cruz.

128 Disponivel em: https://revistas.ufrj.br/index.php/tm/article/view/9751/7570


https://revistas.ufrj.br/index.php/tm/article/view/9751/7570
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A sexta, sétima e oitava edigdes sdo lancadas no mesmo novembro de 2012 e, por
esse motivo, serdo apresentadas em conjunto, com destaque para alguns pontos muito
especificos.

Em sua sexta edicdo, Traulito aborda o langamento do livro Teatro no Brasil,
organizado por Alessandra Vannucci; 4 discutivel pauta do Procultura, depoimento de
Luiz Carlos Moreira abre O debate do Procultura — Programa Nacional de Fomento e
Incentivo a Cultura, que ¢ seguida por uma entrevista com o relator do Projeto de Lei,
com o deputado Pedro Eugénio (PT-PE); o O café do esculacho — um Semindrio privado
sobre o Procultura e o protesto de artistas do teatro de grupo, por Marcio Boaro; Um
prémio para o teatro brasileiro, por Marco Antonio Rodrigues; e “Minha formag¢do na

TV, o perfil de Ernesto Hipolito.

O Traulito de numero sete leva na capa as chamadas: A cultura da fdabrica
ocupada; A volta do Bandido da Luz Vermelha; Brecht por Jorge Amado e Cavalcanti; e
Joao Gilberto de Walter Garcia. A midia e o poder paralelo é o titulo da entrevista com a
jornalista Cynara Menezes, sobre a denlncia feita pela Carta Capital quanto a relagdo da
revista Veja com o bicheiro Carlos Cachoeira; Procura-se: tudo-ou-nada “Elemento
Pilantropico da cleptocracia tropical”, texto de André Guerreiro Lopes sobre o filme O
bandido da luz vermelha; Jodo Gilberto, a entrevista com Walter Garcia, sobre “o pedido
de recolhimento do livro organizado pelo professor sobre o musico; Teatro e cultura de
fabrica: o caso da Flasko, entrevista realizada por Sara Mello Neiva com Manuel Porto de
Carvalho, Arionaldo Fernando, André Luiz do Amaral, Josiani Lombardi e Rafael Gironi
Diaz, trabalhadores e militantes da fabrica ocupada; Meu amigo Bertolt nomeia o texto de
Alberto Cavalcanti publicado na Revista Manchete em 1969; Um soldado da causa do
homem, ¢ artigo de Jorge Amado, de 1957, na revista Europe.

A oitava edi¢do leva as seguintes chamadas: Boal e a critica ao Tropicalismo;
Heleny Guariba, atriz e militante; Buraco filosofico: um experimento do Nucleo de

Estudos Anatol Rosenfeld. As imagens da capa sdo do programa da / Feira Paulista de
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Opinido, Com destaque para Que pensa vocé da arte de esquerda?, texto de Augusto
Boal, publicado no programa da Feira, do Teatro de Arena, em junho de 1968; Acervo
Augusto Boal localiza, na época, a chegada do acervo do dramaturgo a Faculdade de
Letras da UFRJ; A homenagem a atriz e militante Heleny Guariba ¢ composta por texto
de Dulce Muniz e Izaias Almada; Nicleo de Estudos Anatol Rosenfeld, lembra o Projeto
de Aprendizagem, organizado pela Companhia nos quinze anos de sua existéncia, no
Teatro de Arena Eugenio Kusnet. O texto é de Gislaine Cristina de Oliveira.

Essas ultimas edigdes de Traulito atualizam os debates sobre teatro e sociedade
situando a centralidade dessa relacdo em seu proprio tempo, como se a Companhia
quisesse mostrar o que aprendeu [e aprende] com quem veio antes, ou de quem se
considera herdeira, para articular as emergéncias de

seus proprio tempo histérico.

Hé inumeros exemplos e estudos sobre o papel dos

TRAULITO

periodicos de esquerda: do jornal alternativo O Sol,
que circulou de setembro a novembro de 1967, ao

o mais  conhecido, o  Pasquim  (1968-1991),
pensa vocé '_ Tropicalismo
bo BRASIL & y wariba, ! L . | A ~
iy i i ) 3 W “Opinido”, “Movimento”, a revista Civilizagdo
Buraco filosdfico: / E o | | “
! Nt . brasileira, entre outros. A principal caracteristica
’ Anatol Rosenfeld { o

desses periddicos era a oposicdo ao regime

empresarial-militar, por meio da cultura.

Das publicacdes sobre teatro, Dionysios, da
Funarte; 4 Revista de Teatro, da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais - SBAT (que
circulou entre 1924 ¢ 2002).
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Levando em consideracdao a circulacao internacional de artistas ¢ intelectuais no
ambito das relagdes culturais entre o Brasil e a Franga na segunda metade do século XX,
periodo da Guerra Fria, ha também outros exemplos de periddicos que levaram o teatro
como bandeira, cena, cendrio € como lentes para pensar e agir: cultura e arte como
sociedade, dentro os quais destacamos a revista Thédtre Populaire.

No prefacio de Thédtre Public: essais de critique (1967), Bernard Dort, ao falar de
seus escritos sobre o teatro, comenta o nascimento da revista Thédtre populaire
(1953-1964), que contava com escritos, por exemplo, de Roland Barthes. Recuperamos
esse exemplo porque, além de dedicar-se ao teatro pensado como sociedade, o que
contribui para caminharmos ao préximo capitulo, traz elementos residuais de uma

atmosfera vivida por Augusto Boal na circulagdo intelectual e cultural pelo exilio.

No livro citado, Dort comenta que o nascimento da revista Thédtre populaire com
“palavras em maiusculas”, foi a manifestacdo de um cantar “a Tragédia, a Beleza e a
Verdade, a Poesia e a Cidade”. Ele conta que o mote de reflexdo inicial estava em
transformagdo: “ndo era mais tal e tal espetaculo em si, desvinculado de todo o resto” e
relacionado apenas ao mito do Teatro, mas uma atuagdo “teatral continua, aberta ao
mundo e responsavel”, ou seja, “diante de nds”. O autor revela que “para a equipe da
revista Théatre populaire, o que contava antes de tudo era a esperanga de um teatro

finalmente voltado a sua vocagdo primordial: a de festa popular”.'®

12 Livre tradugdo dos trechos: Et aussi, pour moi, a un niveau infiniment plus modeste, la naissance, moins
de deux ans plus tard, de la revue Thédtre populaire. Sans doute, ici et la, de grands mots, des mots a
majuscule, pouvaient-ils préter a confusion (ils n’y manquerent pas, ils continuent de la faire aujourd'hui
encore): on aimait a chanter la Tragédie, la Beauté et la Vérité, la Poésie et la Cité. [...] Car I’objet de
notre réflexion changeait: il n’était plus tel ou tel spectacle en soi, détaché de tout le reste et ne relevant
que du mythe du Thédtre, mais une certaine activité théatrale continue, ouverte sur le monde et responsable
devant lui (c'est-a-dire devant nous). Nous n’en primes pas tout de suite conscience. Pour nous, pour
I’équipe de la revue Théatre populaire, ce qui comptait d’abord, c’est [’espoir d’un thédtre enfin rendu a sa
vocation premiere: celle de la féte populaire. (1967, p. 15-17)



245

Quando pensamos na circulacdo de Boal em suas passagens do exilio, ¢ possivel
entender também essa cultura transladada pela necessidade de cantar em outras linguas os
pensamentos proprios de uma realidade tdo préxima e intima e, a0 mesmo tempo,

distante, ou seja, como um cantar por dentro, ainda que cantando de fora.

Pensando nessa atmosfera, trazemos como exemplo, porque héd alguma afinidade
por ser também “uma revista de teatro”, da Franga, de 1953, a Thédtre populaire, “um
registro muito mais de esquerda do que Les Cahiers du cinema foi para a sétima arte.
Surgida na orbita do TNP [Thédtre National Populaire]”, a revista acompanhava o
“empreendimento liderado por Jean Vilar em prol de um teatro unitario, nacional e
popular de comunhao social e reconstru¢cdo moral”, dirigida por Robert Voisin, “evoluiu
rapidamente para um brechtismo militante, a luz do qual o teatro burgués”, a
descentralizacdo teatral e o “‘novo teatro’ de vanguarda” se colocavam. De acordo com
Emmanuelle Loyer, a revista ¢ comprometida “pela nitidez de suas escolhas, pelo
dogmatismo assumido de seus principais colaboradores — Roland Barthes e Bernard Dort
sobretudo”, também contou, em seus primeiros nimeros, com a participacdo de Jean
Duvignaud — além de reivindicar “a sua marginalidade afixou orgulhosamente como
epigrafe aos seus nimeros de 1958: ‘A arte pode e deve intervir na Historia’”.

Reivindicando o “olhar miope” (sic) da micro-historia, atento as
ideologias, mas também aos individuos, Marco Consolini aposta
que a margem pode trazer a tona o essencial, ou seja, o clima de
uma época e o compreensdo dos mecanismos de uma cultura de
compromisso que marcou o apogeu do pos-guerra e na qual o
Théatre populaire esta plenamente inscrito.'*

0 Do destaque na integra: “En 1953 nait Thédtre populaire, une revue de thédtre particuliére, I’équivalent
pour le thédtre mais dans un registre trés a gauche de ce que furent Les Cahiers du cinéma pour le septieme
art. Apparue dans [’orbite du TNP et accompagnant [’entreprise menée par Jean Vilar en faveur d’un
thédtre unitaire, national et populaire de la communion sociale et de la reconstruction morale, la revue,
dirigée par Robert Voisin, directeur des éditions de I’Arche, évolue rapidement vers un brechtisme militant,
a laune duquel le thédtre bourgeois bien sur, mais aussi la décentralisation thédtrale et le “nouveau
thédtre” d’avant-garde, bref la plus grande partie du thédtre francais (le TNP Ilui-méme) se trouvent
férocement dévalués. Revue “engagée”, elle I’est part le tranchant de ses choix, le dogmatism assumé de
ses principaux collaborateurs — Roland Barthes et Bernard Dort surtout — , le besoin de polarisation et de
combat, la défense de ses auteur et metteurs en scene (Vinaver, Planchon). Cette revue qui revendiquait sa
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Dort (1967) situa sobre a vocagao politica do teatro: O publico “da platéia nao ¢
constituido apenas de individuos aleatorios: contudo, € constituido em grupo, em uma
micro-sociedade (pode até ser por definicao; cada teatro, geralmente, tem seu publico)”.
Para Dort, “o importante no teatro ¢ a relacao entre a sala e o palco. Esses dois espacos
estdo, de fato, estruturados um pelo outro: o palco faz a sala e a sala faz a cena”. Ele fala
da relacdo entre a platéia e o cendrio, a sala de espetaculo, e ressalta “o jeito de Brecht:
ndo instalar a Historia no palco, mas situar o palco ¢ a sala na Historia”. Endossa que
“para um teatro fechado”, deve-se pensar/atuar em “um teatro aberto”. Como um
processo de compreensao, “aceitacdo ou recusa”, elevando a palavra como manifestacao
historica: “ndo deixe ninguém dar a ultima palavra: s6 a historia pode dizer”."! (1967, p.
362-363)

marginalité avait orgueilleusement apposé en épigraphe de ses numéros a partir de 1958: “L’art peut et
doit intervenir dans [’Histoire.”

Revendiquant le “regard myope” (sic) de la micro-histoire, accordant son attention aux ideologies mais
aussi aux individus, Marco Consolini fait le pari — gagné — que la marge peut sortir [’essentiel, ¢ est-a-dire
le climat d’une époque et la compréhension des mécanismes de cette culture de [’engagement qui fit le
beaux jours de ’aprés-guerre et dans laquelle Thédtre populaire s inscrit pleinement.

Loyer, Emmanuelle. Consolini, Marco. Théatre populaire (1953-1964). Histoire d'une revue engagée. In:
Vingtieme Siécle, revue d'histoire, n°64, octobre-décembre 1999. Villes en crise ? p. 165. Disponivel em
https://www.persee.fr/doc/xxs 0294-1759 1999 num 64 1 3913 t1 0165 0000 2

31 livre tradugdo do trecho: Le public de la salle n’est pas fait que d’individus au hasard : bien vite, il se
constitue en groupe, en micro-société (il l’est peut-étre méme par définition; chaque thédtre, dit-on
communément, a son public).

L’important, au thédtre, c’est la relation salle-scéne. Ces deux espaces, en effet, se structurent ['un par
lautre : la scene fait la salle et la salle fait la scene. Non seulement, les dizaines, les centaines ou les
milliers de spectateurs qui sont la, assis, pressés les centaines ou les uns contre les autres, dans un lieu qui
est, architecturalement et décorativement, a l’'image des palais, des maisons ou de huttes de la classe
dirigeante, qui rest plus ou moins visible, qui, enfin n’est pas seulement un contenant mais donne une forme
a la cérémonie (363)

La voie de Brecht : non installer I’Histoire sur la scene mais situer la scene et la salle dans [’Histoire. A un
thédtre fermé, substituer un thédtre ouvert. A un processus d’adhésion ou de refus, un processus de
compréhension. Et ne laisser a personne le dernier mot : seule [’Histoire pourra le dire. (371)



https://www.persee.fr/doc/xxs_0294-1759_1999_num_64_1_3913_t1_0165_0000_2
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Consideracoes
Teatro e Sociedade? Teatro é sociedade!

Alguns de nos “fazemos” teatro, mas todos nos “somos” teatro
Augusto Boal

Quais sdao as dinamicas sociais do teatro? Se o teatro pode servir-se do
pensamento social e politico, quais serdo as possibilidades de um pensamento capaz de
servir-se do teatro? Em que medida a observagdo critica da realidade em cena contribui
para analises socio-historicas? O teatro como um ensaio socio-politico do que foi, pode

tornar-se também um ensaio para o que vira?

O terceiro capitulo de Sociologia do Teatro, de Jean Duvignaud (1965), intitulado
Por uma Sociologia do Teatro (Pour une sociologie du thédtre), ¢ dedicado a uma defesa
do que o autor compreende por essa unido e aponta alguns desentendimentos precoces
decorrentes da mesma: “por mais que tenha sido pouco desenvolvida até agora, a
sociologia do teatro ja tem ma reputagdo porque deixou a porta aberta para muitas
confusdes e mal-entendidos”. Duvignaud aponta que esse mal-entendido sobre a
Sociologia do teatro provém da “propria intensidade do vinculo que existe entre a vida
social” e o teatro, uma vez que este ¢ “responsavel pela facilidade e exagero tantas vezes
cometidos”. Sobre o teatro como uma expressdao da vida, o autor ressalta aspectos de
conformidade entre experimentagdo social coletiva e experimentagao teatral:

geralmente nos contentamos em fazer da criagdo dramatica um
simples reflexo das condi¢des sociais em geral, em estabelecer um
vinculo mecanico de causa e efeito entre a superficie da vida
coletiva e a experimentagdo dramatica. De fato, as vérias formas
de pratica teatral referem-se a fendmenos sociais tomados na sua
totalidade e as estruturas sociais como elementos constitutivos e
ndo se pode contentar em falar de um “teatro burgués”, de um
“teatro popular” ou de um “teatro proletario”. E provavel que
esses sejam mitos ou ideologias contemporaneas nao relacionadas
a criagdo dramatica e a experiéncia social que ela implica. Sem
duvida, a sociologia do teatro sofre de uma mediocridade extrema,
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porque se contentou em estabelecer paralelos entre uma sociedade
132

congelada e um teatro morto, duas abstracoes.

Duvignaud comenta a énfase empregada na andlise de publico e segue nomeando
as disciplinas e os pensamentos que enquadram o teatro e limitam a compreensao dessa
unido com amplitude e profundidade. Para expandir a visdo, ele diz que as perguntas que
devem ser feitas sdo “sobre a significacdo que o teatro d4 a uma sociedade” e sobre a “sua
insercdo na trama da experiéncia coletiva” (1965, p. 40-41). “A arte”, alerta Duvignaud,
“ndo ¢ alheia com o impulso que move grupos e individuos para a conquista de sua
liberdade, com essa ‘revolucdo permanente’ que molda, destroi e remodela estruturas e
formas”. Nesse sentido, “a cria¢do artistica dramatica ¢ a criagdo social seriam dois
aspectos complementares da mesma for¢a que a sociologia do teatro deve revelar” (1965,
p. 50) ',

Pensando com esse acimulo e articulando com outro eixo da maior importancia
para este estudo, editado por William Outhwaite e Tom Bottomore, o Dicionario do
pensamento social do século XX (1996), um importante instrumento dedicado aos
conceitos, escolas e movimentos, institui¢des e organizagdes que compdem o pensamento
social. Nele, o verbete Teatro apresenta caracteristicas do teatro moderno que tem inicio
em 1889, do Naturalismo (Thédtre Libre de Antoine, Emile Zola, Henrik Ibsen ao

Simbolismo - “teatro estético” sem “qualquer justificagdo social”:

2 Livre tradugdo do trecho: “si peu développé qu'elle soit jusqu'ici, la sociologie du thédtre a déja
mauvaise réputation car elle a laissé la porte ouverte a trop de confusions et de malentendus. L'intensité
méme de la liaison qui existe entre la vie sociale et le thédtre est responsable des facilités et des
exagerations souvent commises. Ainsi, on se contente géneralement de faire de la création dramatique un
simple reflet des conditions sociales en général, d'établir un lien mécanique de cause a effet entre la surface
de la vie collective et l'expérimentation dramatique. En fait, les formes diverses de la pratique du thédtre se
rattachent aux phénomeénes sociaux pris dans leur totalité et aux structures sociales comme éléments
constitutifs et l'on ne saurait se contenter de parler d'un "thédtre bourgeois"”, d'un "thédtre populaire"” ou
d'un "thédtre prolétarien”. 1l est vraisemblable qu'il s'agit ici de mythes ou d'idéologies contemporaines
sans rapport avec la création dramatique et l'expérience sociale qu'elle implique. Sans doute la sociologie
du thédtre souffre-t-elle d'une extréme médiocrité, parce qu'elle s'est contenté d'établir des parallélismes
entre une societé figée et un thédtre mort, deux abstractions.

33 Livre tradugdo: “L’art, pensons-nous, n’est pas sans rapport avec la pulsion qui pousse les groupes et les
hommes vers l’accomplissement de leur liberté, avec cette ‘révolution permanente’ qui modeéle, détruit, et
remodeéle les structures et les formes. En ce sens, la création artistique dramatique et la création sociale
serait deux aspects complémentaires d’'une méme force que la sociologie du thédtre devrait faire
apparaitre”.



249

O teatro moderno comeca exatamente em 1889, tomando em
consideragdo alguns importantes precursores. O principal impulso
que serviu de esteio ao novo teatro foi o estabelecimento do poder
da burguesia mercantil e industrial, mas as dire¢des que o teatro
adotou foram principalmente expressoes de oposi¢cdo aos valores
materialistas dessa classe (1996, p. 755).

Aproximando-se de uma ideia sobre o papel social do teatro, o verbete assinala
que o mesmo “tem sido usado para promover a alfabetizagdo, o controle populacional, a
reforma agraria e a resisténcia politica”. Assim, a manutengdo do sfatus quo dos
governos, mas também a manifestacdo de grupos de oposi¢cdo. Sobre esses grupos,
destaca que “o principal desenvolvimento nesse campo foi através da obra de Augusto
Boal, apoiada nas teorias educacionais de Paulo Freire, e sua concep¢ao do Teatro do
Oprimido”. Outhwaite e Bottomore situam que, “embora o Teatro do Oprimido ndo possa
ser reduzido a qualquer processo singular, existe em seu cerne a idéia de que os povos
oprimidos se libertam apds ou durante um processo de conscientiza¢do”, o que se realiza
por meio da tomada de consciéncia das opressdes e exploragdes vividas para “elaborar
modos de alterar seu pensamento e sua a¢ao para criar novas realidades”. Dessa maneira,

3

ressaltam a necessidade de “uma série de etapas que colocam o participante dentro da

acdo e em posicdo de ‘ensaiar’ as possibilidades de mudanca revolucionaria” (1996, p.
757). Os autores desenvolvem uma leitura do movimento de estudos da sociologia do
teatro, recuperando a obra de Duvignaud, principalmente, o famoso Sociologia do

comediante, no original: L'acteur : esquisse d'une sociologie du comédien:

Na década de 60, houve um surto de interesse pela sociologia do
teatro. Erving Goffman comecou a usar a linguagem do teatro
para descrever relagdes em publico e para descrever a interagao
social em termos de estratégias dramatirgicas. Ao mesmo tempo
o proprio teatro foi submetido a minuciosa analise como
instituicdo da sociedade e seus processos foram investigados de
varios angulos, como os processos de COMUNICACAO, as
relagdes com o ritual e outras consideracdes antropoldgicas.

(Idem, ibidem)
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Em Teorias do Teatro (1997), no capitulo Século XX (1950-1965), Marvin
Carlson dedica-se ao levantamento de pecas e textos que tensionam a relagdo entre teatro
e sociedade. O autor situa que “o interesse marxista nas dimensdes historicas e
sociopoliticas do teatro apontou o caminho para um estudo mais geral do teatro como
fendomeno socioldgico” e que tal abordagem tedrica ganhou maior importancia a partir da
segunda metade do século XX, “em 1956 por Georges Gurvitch (1894-1965) num notavel
e presciente artigo, ‘Sociologie du théatre’ [“Sociologia do teatro”], que resumia as atas
de uma conferéncia de 1955 sobre ‘Le théatre et la société’ [‘O teatro e a sociedade’]”
(Carlson, 1997, p. 415). Dessa “profunda afinidade do teatro com a sociedade” explicada
por Gurvitch, surgem as “possibilidades de investigagdo socioldgica em ambas as
diregcdes: o exame da ‘teatralidade’ na sociedade ou da organizacdo social no teatro”.
Carlson lembra os estudos de Goffman e Turner sobre o “elemento teatral em todas as
cerimoOnias sociais, mesmo numa ‘simples recep¢ao ou reunido de amigos’” e as agoes
como papéis sociais. “Quanto ao teatro em si”, situa Carlson, “compde-se de um grupo de
atores que retratam uma acao social encaixada numa outra dindmica social constituida de
representacdo e publico”, a base pela qual Gurvitch desenha o espectro da pesquisa
socioldgica no teatro, a saber: i. “o publico, particularmente ‘seus’ graus de diversidade e
coesdo”; ii. “a relagdo entre a peca e seu estilo, sua interpretagdo e seu quadro social
especifico”; iii. “a organizagdo interna da profissdo do ator, bem como seus vinculos com
outras profissdes e com a sociedade em geral”; iv. “a relacdo entre o conteudo das pecas e
sua sociedade”; v. “as mudangas na interpretacdo desse contetido e a relagdo entre tais
mudangas e as configuragdes sociais mutdveis”; e vi. “as func¢des sociais do teatro nas
diferentes sociedades”. Do teatro como “instrumento de experiéncia social”, Carlson
compreende que o recorte de Gurvitch se da pelas “representagdes teatrais” embebidas de
realidade. Dessa maneira, salienta:

antecipando as experiéncias do teatro de guerrilha e de diretores
como Boal, Portner e Schechner [..] Gurvitch propde
“representagdes teatrais camufladas de vida real sem que os
membros do grupo suspeitem do que estd acontecendo” ou
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representacoes destinadas a “estimular agdes coletivas, libertar o
publico de quadros sociais precisos e estruturados, e incita-lo a
participar do trabalho dos ‘atores e projetd-lo na vida real’”.

Carlson recupera o exemplo de Jean Duvignaud como “estudo pioneiro no ambito
dessa investigacdo” [de Gurvitch], pelas “relacdes significativas entre a dramaturgia, a
encenacdo e a organizacdo e as convicgdes da sociedade”, e a recusa do teatro como
“reflexo da realidade coletiva”, colocando questdes “para as quais ainda ndao ha respostas
e abre janelas para o futuro em vez de consolidar o presente” situando o teatro como
“uma revolta contra a ordem estabelecida” (Carlson, 1997, p. 416-417).

Ao olhar para outro tempo e espaco d’O século XX (1965-1980), Marvin Carlson
ressalta que “provavelmente, nenhum tedrico contemporaneo explorou as implicagdes
politicas da relagdo espetdculo-platéia de maneira tdo penetrante e original” como fez
Augusto Boal. Carlson destaca que, como Brecht, “ele rejeita o drama ‘aristotélico’ como
um instrumento da estrutura de classes estabelecida; entretanto, mostra-se mais
pormenorizado e explicito do que Brecht ao revelar como o drama aristotélico se presta a
iss0” e comenta que a “sua obra capital, Teatro do oprimido (1974), [Boal] examina as
origens do teatro [...] edificando sobre o sistema de Brecht e sua propria visao da fungao
original do teatro” e, dessa maneira, quebra “a muralha entre atores e espectadores”. Ao
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criar o Teatro do Oprimido, “o teatro se torna ‘um ensaio da revolu¢do’”. Carlson lembra

que este emsaio se da pela “experiéncia mais amplamente desenvolvida no Teatro de
Arena de Sdo Paulo, de Boal”, o “sistema do ‘Coringa’, que procura demonstrar a
liberdade do individuo ‘dentro das linhas estritas da analise social’”. Vejamos o seu
entendimento sobre o papel do Coringa:

O sistema mistura realidade e fantasia, empatia e distanciamento,
detalhes e abstracdo; tenta apresentar a0 mesmo tempo uma peca €
sua analise. A chave ¢ o “Coringa”, figura situada entre a pecae a
platéia que comenta, orienta, cria e quebra a ilusdo. Age de modo
oposto ao protagonista, instando o publico a ver a peca com olhos
criticos, em vez de tentar mergulhar emocionalmente nela.
(Carlson, 1997, p. 458-459)
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Eis o nosso entendimento do que pode vir a ser uma sociologia do teatro nestes
tropicos: uma maneira de “apresentar a0 mesmo tempo uma pega e sua analise”, o texto e
o contexto. Com a funcdo de provocagdo reveladora entre teatro (texto e cena) e
sociedade, como expressdes da mesma existéncia, aprender com coringas a quebrar as
muralhas de nosso proprio ambito (os estudos da sociedade) para imaginar e agir para
criar outros tempos.

Sabemos que o interesse da sociologia pela cultura e pela arte tem promovido
inimeros estudos. Do nosso interesse, no século passado em suas diversas expressoes €
linguagens como a literatura, o cinema, a musica, as novelas etc. Dessas abordagens,
interessa-nos o materialismo cultural pela relacdo direta entre base e superestrutura, numa
perspectiva dialética de leitura e escrita sobre a cultura que se compreende como
sociedade.

Maria Elisa Cevasco em Dez licoes sobre estudos culturais (2008), recupera o
materialismo cultural de Raymond Williams e o explica desde a sua primeira tarefa, a de
“redefinir a cultura” e uma nova politica cultural, “no sentido de firmar uma nova posi¢ao
tedrica”. Ao apropriar-se da ideia de cultura como modo de vida “antes mais corrente em
antropologia”, Williams a alia aos “significados e valores que organizam a vida comum”
e alcanga, “no campo materialista”. Por esse prisma, podemos observar que a cultura
“longe de ser marginal ou subsidiaria, ¢ constitutiva do processo social, ¢ um modo de
produgdo de significados e valores mais basica para o funcionamento da sociedade do que
a no¢ao de uma esfera separada”, o que significa que “a questdo ¢ ver como a cultura,

r

mais do que um mero efeito da superestrutura, ¢ um elemento fundamental na
organizacdo da sociedade (2008, p. 109-111). Cevasco situa que, para Williams, “¢
necessario complementar o legado de Marx”, compreendendo por um processo
sOcio-historico a criacdo e a cultura. Assim, “a questdo ¢ pensar uma teoria materialista da

cultura que leve em conta seu papel social e contribua para a constru¢do de uma

alternativa de sociedade mais justa e igualitaria”. Dessa maneira, € com esse esforco,
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“Williams se apoia na tradicdo marxista de critica cultural que se expandiria com a
codificacdo do materialismo cultural” (Idem, ibidem) A autora explica:

Para Williams é importante falar em forgas produtivas em relagdo
a cultura porque isso ajuda a ver que a cultura opera ativamente
nas sociedades e estd longe de ser um dominio separado, uma
espécie de instancia autdnoma de valores humanos — como quer a
tradicdo idealista — , ou uma instancia que paira sobre a vida
material em uma superestrutura que reflete a base, esta sim o
dominio da producdo — como querem certas vertentes do
materialismo ortodoxo (Cevasco, 2008, p. 112).

Desse modo, situa Cevasco, “ao pensar a cultura como forca produtiva, o
materialismo cultural coloca-a no mundo real, como uma consciéncia tdo pratica quanto a
linguagem em que ¢ veiculada e interpretada”. Pensando com o materialismo cultural,
cria-se a possibilidade aos estudos culturais “de descrever com acuidade o funcionamento
da cultura na sociedade contemporanea e de buscar sempre as formas do emergente, do
que vird”. Por conseguinte, “ver no presente as sementes do futuro, de novos significados
e novos valores que podem anunciar uma nova ordem social”, ou seja, um recurso “para

o que Williams chama de ‘uma jornada de esperanca’” (2008, p. 114-116).

Com esse passo, ensaiamos estas consideragdes finais como uma sintese na qual
retomamos alguns conceitos, categorias e temas que saltam de Os que ficam, trabalhando,
principalmente, com o referencial da Companhia do Latdo em busca de: i. buscar
contribuir com a sociologia do teatro brasileira engajada com o pensamento social e
politico; ii. Refletir os motes de Os que ficam com a “constelagdo significativa” articulada
nas agdes e reflexdes produzidas com e pelo Latdo sobre o Brasil, o teatro brasileiro e
Augusto Boal.

Assim, perguntamos: em que medida, ao cantar a Revolugdo, a Companhia expoe
as entranhas de uma contrarrevolugdo permanente? Quais sao os potenciais do teatro para

uma sociologia critica e militante? Ao munir-se de teatro dialético, pode o pensamento
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critico expandir a sua praxis? Em tempo, ¢ (também) o teatro politico um potencial gesto
do (e para o) pensamento social?

Ao levantar as indicagdes feitas pelas colunas assinadas pela Companhia do Latao
no jornal coletivo O Sarrafo, algumas questdes sdo salientadas e também autores e
interlocutores que possibilitam pensar os temas centrais da analise realizada: o mesmo
vale para Vintém e o Traulito como reflexdes sobre o Brasil. Ao reunir essas referéncias, ¢
possivel termos uma ampla visdo sobre como veem e como contribuem para pensar 0s
temas centrais que envolvem, por exemplo, ditadura e democracia no Brasil.

Para ter ideia, a série de entrevistas realizada pela Companhia em seu percurso nos
mostra os varios pensadores e pensadoras da cultura e da sociedade que destacamos pela
amostra das trocas reunidas no livro Atua¢do Critica, relacionando o tema e os nomes de
entrevistados e entrevistadas:

Economia Politica - Francisco de Oliveira e Jorge Grespan.
Cinema - Jean-Claude Bernardet e Ismail Xavier.

Teatro - Ina Camargo Costa, Gerd Bornheim, Ariano Suassuna e
Matthias Langhoff.

Outras conversas: com o critico de teatro Décio de Almeida
Prado, Gianni Ratto, Ariane Mnouchkine, Jean-Claude Carricre,
Jodo Pedro Stedile, Ademar Bogo e Martelo.

A partir dessa fundamentagdo que constitui o pensamento do Latdo (e ao qual
contribui por meio de sua praxis), ensaiamos articular analises sociologicas do teatro.
Esse teatro que atua como um gestus, propde-se como um termometro social, ou mesmo
um laboratorio de experimentacdo de uma certa teoria sobre uma determinada historia.
Vimos, até aqui, uma leitura da peca e das trajetdrias/atuacdes dos dois principais autores
envolvidos nesta pesquisa (os grupos de teatro e seus representantes, Teatro de Arena e
Augusto Boal, a Companhia do Latdo e Sérgio de Carvalho). O desafio se acentua para
afinar com analise de um recorte histérico da sociedade brasileira, a fim de abarcar outros
aspectos da relacdo entre teatro e sociedade.

Para tal, alguns elementos da pega desta andlise carecem ser lembrados, como o



255

retrato do Brasil do “lado de c4”, marcado por uma contrarrevolucdo permanente e
presente até¢ os nossos dias e do lado de 14, o exilio e a sua memadria como uma espécie de
“meia morte”, como disse Boal, de assombro do cativeiro presentes na escrita do
artista-intelectual que regressa ao territdrio nacional, com a promulgac¢do da Lei da anistia
de novembro de 1979, de alguma maneira, mesmo “sem ter saido”. Com tais fragmentos,
Boal fotografa teatro e realidade brasileira. Assim, o desastre apontado por Boal também
¢ registrado pela Companhia do Latdo como um exercicio de aprender repetindo o gesto
do Anjo da histéria descrito por Walter Benjamin.

A arvore boalina segue dando frutos para pensar e agir por um sentimento que
ultrapassa fronteiras; o “desastre” como um segmento da ideia de “comédia ideologica”
constituindo-nos em “dialética da ordem e da desordem”, pensando com Roberto Schwarz
(2009, p. 59-62) e Antonio Candido (1970), respectivamente; a trama de experiéncias e
expectativas dessas “conexdes” de “evidéncia fantasmagorica”, como situa Arantes
(2008, p. 109-110), bem como as rachaduras expostas desse ser-tdo “moderno”.

O desastre do exilio, um cativeiro brasileiro ultramar, € uma “acdo irreparavel”
(como a tragédia com Williams). O exilio de Boal, assim como toda Revolug¢do na
América do Sul aparecem na pega como algo que vai se desmanchando e ressurgindo
“hamletiana”, fantasmagorica aos olhares atentos de quem também vé€ evaporar um
projeto de democracia, como uma aparicdo que conecta tempos desconexos expondo as
suas frestas em curto-circuitos, plasmando a farsa da democracia, ou a sua verdadeira face
liberal-burguesa, logo, excludente, obviamente: conectados pela desmemoria e pela
distor¢ao dos sentidos, dos valores e das palavras. A perda (ou a auséncia) da memoria
que decorre da morte do narrador, ou da falta da experiéncia — e que ecoa nos recentes
anos, com as eleicdes de 2018 em que um projeto de morte, desmorona esbogos
progressistas que tentamos reconstruir desde 1985 e, que interrompido em 1964, foi
penosamente rememorado em 2016.

E interessante resumir a historia politica e econdmica recente do pais, a partir das

“necessidades objetivas do capital”, o que fazemos pensando, principalmente, com as
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analises feitas por Ricardo Antunes em A desertificagdo neoliberal no Brasil. O livro ¢é
uma coletanea de artigos publicados no mesmo periodo em que observa os governos de
Fernando Collor de Mello (1990-1992) - Partido da Reconstru¢do Nacional (PRN),
“impeachmado” e substituido pelo vice Itamar Franco (1992-1994), Fernando Henrique
Cardoso (1995-2003) - Partido da Social Democracia Brasileira (PSDB) e Lula
(2004-2011) - Partido dos Trabalhadores (PT). Deste, com artigos até¢ 2004.

A pergunta que parece mover Antunes na organizacao de seus escritos €: “Por que,
em vez do inicio da descontinuidade e ruptura com o neoliberalismo, o Governo Lula
postou-se como expressao forte de sua continuidade?” (2005, p. 3). Vejamos que o autor
atenta ao que, no mundo do trabalho, a organiza¢do politica e econdmica do pais,
degradou o Estado, descaracterizando-o de suas obriga¢des publicas e orientando suas
acOes ao que passa a ser privatizado, bem como ao estimulo financeiro ao mercado.
Trocando em miudos, um periodo de desmonte que amplia os horizontes ao Fundo
Monetério Internacional — FMI, com “o enxugamento da liquidez, o quadro recessivo
decorrente a reducdo do déficit publico, a ‘modernizagcdo’ (privatista) do Estado, o
estimulo a exportagdes e, ¢ claro, a pratica do arrocho salarial”, caracterizando a
“contextualidade marcada por agudas e profundas mudancas tecnologicas e produtivas,
que reconfiguram agudamente a divisdo internacional do trabalho” (Idem, p. 10-13), do
que passa a ser implementado e compreendido como o periodo de “desmontagem de tudo
o que fora criado desde o Varguismo”, a desestruturagdo e fragilizagdo do Estado
brasileiro, com a desregulamentacdo do trabalho entre outras transformagdes para um
Estado todo privatizado.

O “novo salto na modernidade capitalista” implica, também, em novas formas de
luta e cabe citar alguns exemplos que nos traz Antunes, como (no dmbito nacional): as
greves dos metalurgicos da Companhia Siderargica Nacional (CSN), em Volta Redonda,
no Rio de Janeiro, em 1988, também conhecida como o massacre de Volta Redonda, com
trés grevistas assassinados; a de trabalhadores da Ford, em Sao Bernardo/SP (1990), a

greve nacional dos petroleiros de 1995, contra a privatizagdo da estatal, combatida por
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uma militarizagao do governo FHC. E, no ambito internacional, o movimento Zapatista
no México, 1994; Enquanto o Brasil de FHC, a Argentina de Menem e o Peru de
Fujimori, assim como a India, a Riissia e a Coreia (entre tantos outros) passam a ser
integrados como “quintal colossal da ciranda financeira mundial”. Essa “modernidade”,
ou “producdo destrutiva?”, como indaga Antunes, resulta em “desemprego em escala
explosiva, precarizagdo dos direitos, desmontagem da previdéncia dos assalariados”,
desregulamentacao do trabalho “coerente com a flexibilizacao produtiva” (Antunes, 2005,
p. 38).

Nesse contexto de ruinas, pensamos com Raymond Williams e com a estrutura de
sentimento pela qual “podemos olhar através dela para a experiéncia que se propde a
interpretar”. O sentido moderno da tragédia ressoa na crise da experiéncia
contemporanea, em que a tragédia destoa do que fora entendido como tal e, também, a
morte, conferindo relevancia ao individuo, imobilizando a existéncia humana e
suprimindo “a relagdo e a tensdo, de tal forma que a tragédia se torna nado uma agao, mas
um impasse”, de forma a “projetar na historia uma estrutura particular, cuja determinagao
¢ tanto cultural quanto historica. (Williams, 2002, p. 83)

Com essa estrutura de sentimento, as constelagdes significativas também podem
ser compreendidas como pensadoras e pensadores do teatro e das dindmicas sociais do
Brasil que, reunidas como arcabougo tedrico, situam-se como companheiras e

companheiros que partilham as mesmas trincheiras.
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Nunca termina quando acaba

Tecemos essas breves consideragdes cientes de que, pontualmente, um ponto €
necessario. No entanto, assim como o titulo da entrevista de Boal publicada na Revista
Vintéem, as dindmicas que fazem do teatro sociedade desencadeiam variados versos e
faces. Sempre em tempo, ¢ importante ressaltar que esta pesquisa resulta de um lastro
intelectual, cultural e afetivo que a precede, dedicada ao tempo presente, com muitas

maos ao Porvir.

[lustramos ao longo deste trabalho apenas um aspecto do que pode vir a ser uma
analise socio-historica de uma peca de teatro e a sua contribuicdo ao pensar e fazer
sociologico de uma perspectiva periférica. Quais as outras possibilidades para o ensino da
sociologia, por exemplo? Para além de usar o texto do teatro em sala de aula como temos
feito com cangdes, romances e cinema? Como alcangar uma peca teatral, para além de
assisti-la, mas sentindo-a como a materialidade do pensamento (sentimento qual
pensado). Esperamos que saibamos o quanto o teatro vivo e interessado no acimulo
historico e na transformacgao social pode se fazer de pensamento social e politico. Mas, e
como o pensamento social e politico pode fazer-se do teatro vivo? Em que medida a
sociologia militante pede corpo como elemento da praxis? Por uma sociologia do teatro
militante, havemos de experimentar, como um ensaio para a revolucdo, inlimeras outras
descobertas. A importancia socioldgica do teatro, no entanto, estd na sua manifestacao
humana.

Todas essas relagdes através dos tempos, recuperando o que aprendemos com o
que ja foi feito, de acamulo histérico, seja pelos livros lidos ou pelos gestos que imitamos
para aprender com quem referencia outros fazeres, soam como as constelagoes
significativas mencionadas por Benjamin em sua carta a Theodor Adorno sobre a amizade
com Bertolt Brecht, sobre a qual Wizisla (2013), no livro Benjamin e Brecht: Historia de

uma amizade. Por fim, discorrer sobre a indissociabilidade entre teatro e sociedade requer
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a compreensao de que ambas leituras de mundo atuam também como forjas de mundo.

sobre constelacoes e estrutura de sentimento

Quando estudamos constelagdes como estrutura de sentimento, nos propomos a
pensar e sentir por meio das relacdes de amizade e pensamento que permeiam toda
criagdo de Augusto Boal e da Companhia do Latdo, na figura de seu diretor. A
coletividade, aprender na relacdo parecem ser as formas de atuacdo necessarias a
transformacgdo da realidade, desde outros sitios, como a amizade de Brecht e Benjamin, as
interlocugoes tramadas com e por Boal durante suas passagens.

Nesse sentido, a sociologia militante ganha nova roupagem por uma sociologia
dos afetos, saberes que se interpenetram: teatro, sociologia, pensamento social, estudos
culturais, historia, politica e educagao.

Seja por meio das ‘“constelacdes significativas”, as quais Boal e Carvalho
constituem (e também sdo constituidos) ou pela generosidade do gesto de poder
“considerar amigo” quem encontra na mesma trincheira, lutando pelos mesmos
propdsitos mesmo que em tempos e espacos distintos, preservando as particularidades de
cada um. De um lado e de outro, esperamos que esse “considerar amigo”, compreender-se
em relagdo — proprio de um pensamento social —, talvez ensine e tomara possa aproximar

a sociologia do teatro.



O Mostrar tem que ser mostrado

Mostrem que mostram! Entre todas as diferentes atitudes
Que vocés mostram, ao mostrar como os homens se portam
Nao devem esquecer a atitude de mostrar.

A atitude de mostrar deve ser a base de todas as atitudes.
Eis o exercicio: antes de mostrarem como

Alguém comete traicdo, ou ¢ tomado pelo ciime

Ou conclui um negoécio, lancem um olhar

A platéia, como se quisessem dizer:

Agora prestem atengdo, agora ele trai, e o faz deste modo.
Assim ele fica quando o ciume o toma, assim ele age
Quando faz negdcio. Desta maneira

O seu mostrar conservard a atitude de mostrar

De por a nu o ja disposto, de concluir

De sempre prosseguir. Entao mostram

Que o que mostram, toda a noite mostram, ja mostraram muito
E sua atuacdo ganha algo do fazer do teceldo, algo
Artesanal. E também algo proprio do mostrar:

Que vocés estdo sempre preocupados em facilitar

O assistir, em assegurar a melhor visao

Do que se passa - tornem isso visivel! Entdo

Todo esse trair e enciumar e negociar

Tera algo de uma fungao cotidiana como comer,
Cumprimentar, trabalhar. (Pois vocés ndo trabalham?) E
Por tras de seus papéis permanecem

Vocés mesmos visiveis, como aqueles

Que os encenam.

Bertolt Brecht
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