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“Para mim, nesses oito anos, muitas vezes continuar vivo foi uma decisao
politica: eu ndo podia fazer a eles esse favor, ndo podia desistir, nem da
vida nem do trabalho. Trabalhar, nem importa tanto como, nem em que
pais, nem em que condicdes, nem com que resultados. Importava apenas
ndo calar a boca, continuar dizendo as coisas que eles ndo queriam ouvir.
O exilio sempre foi, para a ditadura, uma arma. O homem transplantado
perde as suas raizes, perde o poder de fogo, perde a combatividade. (...)
Por isso as ditaduras gostam de duas coisas: matar e matar! Matar
enterrando e matar exilando. Por isso essas coisas sempre foram para mim
importantes. Viver e trabalhar. Trabalhar como prova de estar vivo. ”

(Augusto Boal, 1979, carta a Gianfrancesco Guarnieri)



BOAL EM TRES TEMPOS NO ARENA: TEXTO, CENA, CRITICA E TEORIA

Resumo

O presente trabalho, inserido em uma corrente da critica literaria que compreende 0s processos
artisticos em sua mediacdo com processos sociais e historicos, tem por objetivo estudar o Teatro de
Arena de S8o Paulo, palco de grandes realizacOes estéticas e de produtivas discussdes tedricas que
marcaram a modernidade do teatro brasileiro. Em termos formais, a principal contribuigdo do grupo
consiste em superar os limites da forma dramatica por meio da inser¢do dos recursos épicos. Isso
corresponde, em termos politicos, a uma atitude de desmascarar 0s processos de alienacdo social
por meio da constante pesquisa social, histérica e estética — processos esses que se intensificavam
ao longo daqueles anos. O recorte para a compreensdo dessas experiéncias é dado pela perspectiva
teorica, artistica e critica de Augusto Boal, que atuou como dramaturgo e diretor do grupo entre 0s
anos de 1956 e 1970. Sua vasta contribuicdo compreende desde suas primeiras direcOes teatrais no
Arena, inserindo o teatro de vertente realista/naturalista no pais, aliado ao desenvolvimento de
Seminarios de Dramaturgia, que contribuiram para a formacao de pensamento critico a respeito do
teatro brasileiro, passando pela criacdo de uma dramaturgia de carater épico, eficaz para o
desenvolvimento dessa perspectiva no cenario teatral brasileiro.

Palavras-chave: Teatro de Arena; Augusto Boal; critica literaria materialista.






BOAL IN THREE TIMES AT ARENA: TEXT, SCENE, CRITICISM AND THEORY

Abstract

This work, inserted in a trend of literary criticism which comprises the artistic processes in
mediation with social and historical processes, aims to study the Teatro de Arena from Sao Paulo,
stage of great aesthetic achievements and productive theoretical discussions that marked the
modernity of the Brazilian theatre. In formal terms, the group's main contribution is to overcome the
limits of dramatically by inserting the epic resources. This corresponds, in political terms, to an
attitude of unmasking social alienation processes through constant social research, historical and
aesthetic - which processes intensified over those years. The cutout for the understanding of those
experiences is given by the theoretical perspective, artistic and critical of Augusto Boal, who served
as the group's playwright and director between the years 1956 and 1970. His vast contribution
ranges from his first theatrical directions in the Arena, introducing the theatre with a side
realistic/naturalist in the country, allied to the development of playwriting workshops, which
contributed to the formation of critical thinking about the Brazilian theatre through the creation of
an epic character dramaturgy, effective for the development of this perspective in the Brazilian
theatrical scene.

Keywords: Teatro de Arena; Augusto Boal; materialistic literary criticism.
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Introducéo

O presente trabalho estda concentrado na linha de pesquisa Literatura e Historicidade do
Programa de Pés-Graduacdo em Letras da Universidade Estadual de Maringa e tem como objetivo
amplo o estudo da estética teatral desenvolvida pelo Teatro de Arena de Sdo Paulo, no periodo que
vai do momento em que Augusto Boal assume a direcdo do grupo, em 1956, até a realizacdo da
Primeira Feira Paulista de Opinido, em 1968, ja em meio ao intenso acirramento politico, devido
as acBes da Ditadura Militar, que culminou no aniquilamento das forgas artisticas e na imposicéo de
padrdes hegemdnicos de representacdo da realidade. Embora seja o0 tema de algumas pesquisas, 0
estudo do desenvolvimento artistico (especificamente teatral) desse momento histérico brasileiro
estd longe daquilo que consideramos sua importancia para a compreensdo de como a arte pode
intervir no processo social e politico, seja pensando nos anos 1960 ou agora, em um periodo em que

as forcas da direita neoliberal mostram toda sua truculéncia.

E importante frisar, também, em um plano mais amplo, que os estudos que discutem a
pesquisa teatral ocupam um espacgo exiguo dentro dos cursos de Letras. Espago esse que tem se
constituido aos poucos, em meio a tantas adversativas que, ainda, fazem questdo de ressaltar a sua
menor importancia dentro dessa area. Atitudes assim sO colaboram para uma visdo de arte
transmitida pela classe dominante, agindo no sentido de perpetuar a cegueira historica, teorica e
critica, que ainda persistente em alguns desses ambientes académicos. H& uma resisténcia por parte
dessa critica em compreender as relacdes complexas entre arte e sociedade, o que impede uma visao
empenhada de cada manifestacao artistica e da maneira como esta se insere no contexto historico.
Nesse sentido, parece ndo fazer falta a exclusdo deliberada da literatura dramatica brasileira, como
se ela ndo fosse necessaria para se compreender a literatura brasileira do século X1X, por exemplo.
Para sermos mais claros, podemos citar o exemplo da comédia, que sempre foi desconsiderada pela
critica em vista da valorizacdo dos chamados dramas sérios. 1sso resultou na exclusdo das comédias
de costumes do estudo literario brasileiro, sufocando uma manifestacdo literaria de critica a alta
comédia moralista burguesa. A retomada e valorizacdo desta deveria acender as luzes para a
importancia do estudo da obra de Martins Pena, nem que seja apenas pelo fato de Antonio Candido,
no famoso e decisivo ensaio Dialética da malandragem, de 1970, ter dito que a dindmica dos
personagens de Memdrias de um sargento de milicias entre a ordem e desordem, sem que essa
variacdo seja qualificada por algum juizo moral, ja& poderia ser vista no teatro de Martins Pena.
Raciocinio andlogo pode ser feito para as Revistas de Ano, Operetas e outras formas teatrais do
século X1X, que receberam o siléncio e o desprezo da critica afeita as formas consagradas do drama

burgués, e que sentenciaram a inexisténcia de nosso teatro quando ele levava uma quantia
9



consideravel de pablico para suas apresentagdes. Segundo Neves (2006), aproximadamente cem mil
pessoas foram até o teatro assistir a revista de ano Rio Nu, de Moreira Sampaio, em 1896. Essa
avaliagdo nada isenta perdura até os dias de hoje, mesmo que seu carater interessado em

desqualificar formas populares (e muito complexas) seja facilmente detectével.

O que foi dito em relacdo ao século XIX vale para os séculos XX e XXI, até mesmo pela
inércia de nosso pensamento sobre literatura dramatica. Mas, apesar disso, 0 teatro brasileiro
continuou forte e vigoroso, passando do século XIX as suas possibilidades ndo desenvolvidas no
inicio do século XX (com o modernismo, por exemplo) e a sua modernidade, por volta dos anos
1940, chegando aos incriveis anos 1960, que serdo estudados com mais afinco nessa dissertacéo.
Esse desenvolvimento ficou atrasado e deslocado, também por suas prdprias especificidades, em
relacdo ao estudo e a producdo da narrativa e poesia brasileiras, e esse capitulo vale a pena ser
estudado.

Além de uma revisdo de nossa historia literaria, ha outras questfes que devem ser trazidas
para o primeiro plano: ao tomar como objeto o grupo Teatro de Arena, ja se pode falar em uma
producdo coletiva, ou a0 menos com maior participacdo de um grupo, 0 que aparecera quando
discutirmos os Seminarios de Dramaturgia. Em outra chave, como estudaremos nao apenas 0S
textos, mas também o desenvolvimento do proprio grupo, serdo realizadas discussdes sobre algumas
encenacdes, suas caracteristicas e sua recepcéo. Por exemplo, ha uma dimensdo da inovacdo do
Arena que esta justamente no tratamento cénico dos materiais, sejam eles sociais ou 0s textos
dramaticos com os quais eles lidardo. Com a disténcia temporal e a falta de uma critica substancial,
aproximar-se desse material equivale a ir atras de fontes secundarias, artigos de jornal, de revista,
entrevistas e cadernos de trabalho, bem como dos programas das pecas. Afinal de contas, em teatro
0 tom parodico ndo precisa estar marcado no texto; um texto dito sério pode receber um registro
irbnico, parodico, distanciado, elevado, rebaixado... Essas caracteristicas nos aproximam, nesse
sentido, das relacbes entre literatura e outras artes (por conta da dimensdo cénica) e também da
estética da recepcdo (como algo foi visto e compreendido por publicos especificos), o que atesta a
sua atualidade. Em outras palavras, o teatro aos poucos se impde ao campo dos estudos literarios
pelas beiradas, pelas teorias que ganham espaco nos dias de hoje e que podem ser muito produtivas
no campo dos estudos teatrais.

Nesse quadro de recuperacdo tedrica, histdrica e critica, a base desta dissertacdo é a critica
materialista dialética. Em suma, com isso se quer dizer que nosso estudo ndo toma as teorias ou as
obras isoladas de seus contextos de surgimento, producédo e recepcdo, bem como as leituras que se
fez com o correr do tempo. Essa relacdo ndo € externa, ou seja, vista fora dos objetos como

molduras (algo como vida e obra), mas internas a obra, parte de sua estrutura, de sua forma, na boa
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lico de autores como Ina C. Costa, Candido, Schwarz, Benjamin e Szondi, entre outros. Esse
materialismo ndo procura determinagdes diretas e imediatas, mas compreende a arte como
expressdo da vida social, ndo seu espelho, sendo dependente dela assim como atua sobre a mesma.
Nesse sentido, algumas contradicGes da vida social e do trabalho da ideologia (de mascaramento
idealizante, por exemplo) também surgem na obra de arte, e 0 estudo desse quadro é um dos objetos
mais interessantes para os estudos literarios, perspectiva essa que podemos nomear de dialética
entre literatura e sociedade.

Dentro desse quadro tedrico mais amplo, temos, por exemplo, o desenvolvimento dos
estudos culturais, como forma de questionar as formulacdes existentes sobre a alta cultura e o
paradoxo estabelecido entre esta e as relagcbes sociais. Ou seja, a compreensdo de arte como
materializacdo das relacGes histdricas e sociais exigia uma reavaliacdo desta inter-relagdo para que
ndo se caisse nas abstracGes da visdo idealista de arte, pela sobreposicdo de valores atemporais e
eternos. Com o intuito de se opor a essa Visd0o era necessario retomar a visdo marxista a respeito
desse “problema complexo da determinacdo por meio da metdfora da base e da superestrutura”
(CEVASCO, 2003, p.65). Sendo assim, esses estudos surgem como forma de negacdo da
compreensdo idealista e mecanica de arte, privilegiando as modificagcbes ocorridas no modo de
producdo. Para Maria Elisa Cevasco (2003, p.67), a questdo central desses estudos culturais é

levar as Gltimas consequiéncias a contribuicdo do materialismo histérico, acabando
de vez com descri¢Bes idealistas e logrando ver as artes como praticas reais,
elementos de um processo social totalmente material, e ndo como ‘um reino
separado das artes e das idéias, da ideologia, da estética, ou da superestrutura, mas

de muitas praticas produtivas e variaveis, com intencGes especificas e condi¢bes
determinadas’. (CEVASCO, 2003, p.67)

Em suma, a abertura dessas linhas tedricas proporcionou o aparecimento de linhas de
pesquisas que abrangem as afinidades entre literatura e outras artes, expandido as possibilidades de
estudos que envolvam a mdsica, as artes plasticas e visuais, a producdo da obra frente ao seu
publico. Dai a possibilidade de realizacdo de pesquisas relacionadas ao teatro nos cursos de Letras,
pesquisas essas que ultrapassam a relacéo estabelecida entre a literatura dramatica (o texto) e outras
artes, ja que o teatro, como expressdo estética, também é formado pela concomitancia entre
producdo e recepcdo, a tal ponto que a recep¢do imediata pode refluir sobre a producéao, sobre o
ritmo da peca, a atuacdo dos atores. Além disso, como ja se vé pelo que acabamos de escrever,
também a estética da recepcao sanciona e da subsidios para o teatro ser estudado nas Letras em toda

sua riqueza formal, que ndo é pouca em se tratando da dramaturgia brasileira.

Desde o século XIX tem-se, no Brasil, uma forte experiéncia teatral que, embora se
constitua tendo como referéncia a dramaturgia europeia, age no sentido de desloca-la a partir de

uma dindmica propria que reitera, em nivel formal, a complexidade objetiva da nossa matéria social
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— que, como nos ensinou Roberto Schwarz (2000), se constitui a partir das relagcdes de favor que
marcam a nossa formacdo ideoldgica, que € de segundo grau. Nesse sentido podemos indicar a
comédia de costumes de Martins Pena, o realismo de José de Alencar, a critica e a dramaturgia de
Machado de Assis, 0s géneros de grande aceitacdo popular das operetas e revistas de ano. Também
no século XX temos os experimentos cénicos de Mério e Oswald de Andrade ao realismo critico de
Jorge Andrade, passando pela obra de Nelson Rodrigues ao teatro burgués do TBC (Teatro
Brasileiro de Comédia), até chegar ao teatro politico de matriz épica do Teatro de Arena, e assim
nos aproximamos de nosso objeto e objetivo nessa dissertacao.

Para Gilda de Mello e Souza (2008), o teatro no sul do pais se antecipava aos estudos sociais
quando tomava por tema 0s aspectos fundantes da nossa histdria social, fazendo aquilo que os
romancistas ja estavam desenvolvendo no norte do pais. A escolha pelo teatro se deve, segundo ela,
pela grande efervescéncia da matéria social, ou as muitas faces contraditorias dessa matéria, que o
romance talvez encontrasse limitagcdes ao transpor para sua estrutura. Se a mudanca lenta e gradual
da condicéo politica e econdmica do nordeste cabia na vastidao da épica e em romances do ciclo da
cana, a brusca ruptura da bolsa de valores de NY em 1929 e a crise do café no Brasil, bem como a
politica com a tomada do poder por Getulio Vargas, exigiam uma forma teatral, mais afeita a rapida
explosdo dos conflitos - em plano individual e coletivo. Noutras palavras, se 0s romances de José
Lins do Rego tém correlagdo com a decadéncia do nordeste, A moratdria de Jorge Andrade (de
1954) o faz em relacdo a crise do café. Nesse sentido, as experiéncias daqueles dramaturgos do
Arena sdo exemplares por terem conseguido trazer para sua forma uma expressdo dos processos
sociais vivenciados pela sociedade brasileira naquele momento historico de efervescéncia das

discussdes para um projeto de nacdo que envolvia varios setores artisticos, politicos e sociais.

Dessa maneira, 0 interesse no mencionado recorte se da devido ao fato das experiéncias
daquele grupo terem se tornado decisivas para uma tradicdo de teatro épico-dialético, que volta a
ganhar forca no Brasil a partir dos anos 1990". Observamos, a partir de entdo, um contexto de
formacdo de grupos de teatro e de pesquisa teatral que se posicionam de forma critica em relacao
aos pressupostos estéticos da industria cultural. Ao perceberem a retracdo das artes a esse processo
de mercantilizacdo e de normatizacao das relacbes de barbarie, esses grupos, focados no estudo e na
pesquisa, buscam alternativas de formalizar suas questdes sociais, politicas e econdmicas por meio

de um teatro de vertente dialética, retomando o Teatro Epico de Brecht e o teatro produzido no

! Embora consideramos a importancia dos anos 1990 nesse quadro, devido ao salto qualitativo e quantitativo das
experiéncias teatrais de esquerda no Brasil, ndo podemos excluir que houve nas décadas intermediarias, de 70 e 80,
grupos que resistiram, em meio a repressdo da ditadura, fazendo teatro politico ainda por essas décadas. Podemos citar
como exemplo, os grupos Forja, de S&o Paulo, e o Teatro Unido e Olho Vivo, influenciados pelo teatro de agitprop,
praticado junto as Comunidades Eclesiais de Base (CEBs), nos espacos de organizacdes de operarios.
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Brasil a partir dos anos 19602, Essas duas contribuicdes estdo, de certa forma, relacionadas, ja que o
aprofundamento do estudo e criagdo a partir de Brecht no teatro brasileiro se deu por meio de
experiéncias do Teatro de Arena e do Centro Popular de Cultura (CPC), o qual se espraiou por
diversas regides do Brasil e que atuou entre os anos de 1961 e 1964 - quando foi fechado pelo golpe

civil-militar.

Ao buscarem uma abertura para 0s possiveis didlogos entre as crises atuais do capitalismo e
0 que era vivido na segunda metade do século XX, esses grupos adotam uma perspectiva anéloga a
do materialista histérico proposto por Walter Benjamin, que vé a necessidade de realizar um salto
para fora da mera sucessao cronoldgica, permitindo que o passado, esquecido, agora seja atualizado
novamente, no sentido de transformar o presente. Sao nas solugdes cénicas do teatro feito em um
momento de intensos debates sociais e politicos que esses grupos atuais vao buscar material estético
para a elaboracdo de um projeto de teatro critico no Brasil. Este trabalho pretende percorrer parte
dessa corrente critica que compreende a importancia da retomada dos projetos artisticos e politicos
dos anos 1960, entendendo como necessaria a compreensdao das complexas articulages entre as
esferas da cultura, politica, vida social e economia, que se fizeram visiveis naquele momento
historico, a fim de, “como imagem que relampeja irreversivelmente, no momento em que €
reconhecido” (BENJAMIN, 1994, p.224), auxiliar nas lutas e estratégias da esquerda atual,

principalmente no que diz respeito a complexa relacéo entre arte e sociedade.

Ao assumirem a posicao de produtores de bens simbolicos e sabendo da sua importancia no
combate as ideologias disseminadas por uma industria cultural bastante abrangente, os grupos atuais
tém em vista o estudo daquelas experiéncias da década de 1960 a fim de compreender como aqueles
artistas se posicionavam em relacao aos limites da forma dramatica — enquanto estruturas fixas, que
expressavam e defendiam a experiéncia social da burguesia. Objetiva-se, entdo, compreender o que
estava em jogo naquele momento, tendo em vista o desenvolvimento dos processos sociais e

historicos, sem ignorar as dificuldades existentes — a comecar pelo recorte — quando nos propomos a

? Boa parte desses grupos surgem no final dos anos 1990 na cidade de S&o Paulo e criam um movimento intitulado Arte
contra a Barbarie, que visa analisar a situacdo de barbérie ocasionada pelo desenvolvimento e esgotamento do sistema
capitalista em direcdo a uma situacéo de degradacdo, ocasionada pela intervengdo do capital ao Estado, submetendo este
aos seus servigos. Com a queda do muro de Berlim em 1989, a vitdria € dada ao capitalismo; no entanto acabamos nos
deparando com uma visivel crise social, ocasionando o aumento da exclusdo e da desigualdade. Isso fica ainda mais
evidente na mudanca do discurso burgués que, até os anos 1980, ainda assumia uma postura de integracdo social, ou
seja, um discurso de defesa de direitos iguais a todos (nem que este estivesse comprometido, apenas, com o plano
simbélico, como sabemos); no entanto, a partir dos anos 1980 é adotada uma nova postura, deixando claro, a partir do
neoliberalismo, que se 0 sujeito ndo nasceu inserido no sistema ndo se integrara jamais. Essa exclusdo social fortalecida
pelo neoliberalismo, que consiste, em grande medida, na diminuicdo da interferéncia dos Estados na vida social,
ampliando o discurso da livre iniciativa, do lucro e do sucesso, prevé a mercantilizacdo de todos os setores da
sociedade, inclusive o cultural, em grau nunca antes visto. No Brasil vimos sancionada no governo Collor uma lei de
rendncia fiscal (Lei Rouanet) que submete as politicas de cultura e arte ao capital, o que acaba desencadeando o
movimento contestatério citado. Para a melhor compreensdo do movimento Arte contra a barbérie, conferir o livro A
luta dos grupos teatrais de Sdo Paulo por politicas publicas para a cultura: os cinco primeiros anos da Lei de Fomento
ao Teatro, escrito por Ind Camargo Costa e Dorberto de Carvalho.
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analisar experiéncias tdo amplas e ricas como aquelas que o Teatro de Arena proporcionou.
Uma das questdes centrais da pesquisa é revalorizar o processo do Arena como um movimento
orgénico de pesquisa e aprendizagem, tendo em vista a intensa acumulacéo critica, artistica e de
repertorio do grupo, que se dimensiona por meio do intenso dialogo mantido com a viséo da critica
da época — como, também, com as mudancas na vida social, que fazem parte do conceito de estética
ao qual nos remetemos. E intencdo compreender um movimento estético e produtivo do Arena ao
absorver e redimensionar suas pesquisas, operando por meio da mediacdo dialética entre matéria
social e forma estética, e ndo como um grupo que tenha uma identidade especifica, Unica, algo
como uma férmula ja definida. Para isso, ndo escolhnemos uma abordagem histérica externa, que
simplesmente ligasse acontecimentos historicos ao Arena, mas momentos representativos e
discussbes nas dramaturgias, nas encenacles e fora delas (em criticas, textos tedricos, revistas,
discussbes no Seminario de Dramaturgia) que nos permitam compreender a dinamica intensa do
Arena no periodo considerado. Isso vale tanto para que conhecamos 0S processos sociais e estéticos
vivos e em desenvolvimento da época, como também, para que pensemos sobre as dindmicas que
marcam O perigoso e preocupante cenario atual, que fica apenas como um ponto de digressdo nessa

dissertacéo.

Para a compreensdo de um teatro de vertente politica no Brasil é necessario ter em vista a
dialética entre o teatro moderno, tal como fora concebido na Europa, diante da sua for¢a em abarcar
novas questdes e conteudos sociais — para citar um exemplo, temos a formacédo do Teatro Livre (do
naturalismo) no contexto do século XIX, originario das lutas de classes estabelecidas naquele
momento — e 0 que se denominou teatro moderno no Brasil, instituido a partir da concepcéo
burguesa de imposicdo cultural e tendo como pano de fundo o processo de contrarrevolugéo social
instituido no pais desde a sua formacdo, principalmente pela acdo da critica que insistentemente
adotou os pressupostos do drama burgués como parametro de leitura. Ind Camargo Costa (1998),
ao analisar as opc¢des cénicas de Martins Pena, aponta que, desde a formacdo do teatro nacional,
persiste uma confusao conceitual em relacdo ao teatro moderno no Brasil. Para uma tradicéo critica
que aqui se desenvolveu, a chegada da modernidade no teatro brasileiro ndo estava ligada a busca
por novas formas para novos conteudos (novos grupos sociais, ideias politicas etc), mas a partir
daquilo que era “moda” europeia, mesmo em se tratando das pecas de vanguarda em que a postura
politica e social era clara.® Essas pecas, ao serem importadas para o Brasil tinham em vista,
principalmente, questdes de mercado, levando em considera¢do um puablico burgués, como veremos

mais adiante.

*SituacBes desse tipo eram recorrentes no TBC, onde foram “encenadas pecas naturalistas sem que ninguém atentasse
para o fato de que se tratava de teatro naturalista, de trabalhadores, escrito para trabalhadores e, no entanto, visto
exclusivamente pelo publico burgués, ou de classe média economicamente em condigdes de pagar pelos ingressos.”
(COSTA, 2011, p.54).
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Para Sergio de Carvalho (2002), mesmo que em alguns momentos, ao longo da nossa
historia, tenha sido possivel observar a presenca de um teatro com posturas mais criticas (como no
caso das pecas de Oswald de Andrade e Méario de Andrade), somente nas décadas de 1950 e 1960,
com um século de atraso, se comparado ao teatro europeu, € que o teatro brasileiro passa a se
constituir como referéncia para o pensamento de uma época. Essa realizacao so6 foi possivel devido
ao momento de grande efervescéncia das discussdes politicas e sociais em territorio nacional. S6
entdo que o teatro feito no Brasil — ao se articular com as lutas dos movimentos sociais que tiveram
grande desenvolvimento a partir dos anos 1950, no campo, nas fabricas, nas Universidades, e dai
em arte — comecou a questionar as contradices da sociedade em chave dialética, ocasionando uma

ruptura com as estruturas formais até entdo estabelecidas como tradicéo.

O fato das décadas de 1950 e 1960 terem se tornado decisivas para as perspectivas de um
teatro mais critico no Brasil esta relacionado ao que Ridenti (2005) denomina, a partir do conceito
desenvolvido por Raymond Williams, como “estrutura de sentimento”. Ridenti (2005) usa essa
expressdo com a finalidade de relacionar as mais diversas manifestacées daquele momento historico
com uma relacdo de significados e valores tal como eram sentidos e vividos ativamente. Nas
palavras de Maria Elisa Cevasco (2001, p. 153), “a estrutura de sentimento € a articulagdo de uma
resposta a mudancas determinadas na organizag¢do social”. Os anos 1950 e 1960, no Brasil, foram
recheados de mudancas no que diz respeito a organizacdo social, o que acabou resultando nas

possibilidades da abertura para as discussdes em torno de um novo fazer artistico e teatral®.

E importante ter claro que as lutas revolucionarias daqueles artistas e intelectuais, nos anos
1960, constituiram-se a partir do periodo democratico que se estende de 1946 a 1964, especialmente
no governo Goulart (que vai da renuncia de Janio Quadros em 61 ao golpe de 64), quando se
acreditava realmente na possibilidade de uma revolucao brasileira. Segundo Chico Buarque (apud
RIDENTI, 2005), gracas a um projeto coletivo de radicalizacdo das forcas da esquerda — sentido ja
durante o governo de Juscelino Kubistchek, que ndo era propriamente de esquerda, como o préprio
Chico enfatiza, mas que cumpriu o feito de convidar o comunista Oscar Niemeyer para construir
Brasilia — temos um forte movimento de lutas que vai proliferar por aquela década, sendo,
posteriormente, interrompido pela Ditadura Militar. Com a intensificacdo dos projetos de
desenvolvimento urbano e industrial, durante o governo JK, foi possivel a proliferacdo de setores,
ndo necessariamente ligados ao governo, mas empenhados na luta em direcdo a possibilidade de

uma revolucdo futura. Dai por diante houve um movimento constante e intenso em torno da criacao

“Essa estrutura de sentimento traz consigo, na visdo de Ridenti (2005), alguns componentes internacionais, a saber: o
surgimento, no contexto da Guerra Fria, de um projeto de “terceiro mundo”, encabecado pelos paises “ndo alinhados”,
tais como Cuba, Argélia e Vietfia, que tinham como pauta a libertagdo nacional diante do colonialismo e do
imperialismo; ainda, outro fator que culminou nessa postura diz respeito as sucessivas revolugdes socialistas daquele
século (entre elas a chinesa, a cubana e a soviética) que pautaram os ideais artisticos daqueles jovens militantes.

15



de um novo projeto de nagdo. A titulo de exemplo, temos as reformas de base de Jango, as lutas no
campo, com a criacdo das ligas camponesas, retratadas por diversas pegas daquele periodo, tais
como Mutirdo em novo Sol (de 1961), a organizacdo operéria que passou a ter voz e direito de greve
e também foi tema de pecas como Eles ndo usam Black-tie (1959), Revolugdo na América do Sul
(1960) e, ainda, a participacgdo ativa do movimento estudantil nas lutas sociais e politicas etc.

Esse € o quadro mais amplo dentro do qual entra o Teatro de Arena, a MPB, o Cinema
Novo, o CPC, entre outros movimentos que acabaram tornando-se referéncia no que diz respeito as
suas inovacBes estéticas e formais. Esses grupos e movimentos partilham de uma atitude

revolucionaria analoga que caracteriza essa “estrutura de sentimento”.

O interesse daqueles artistas ndo era o de meramente conhecer a conjuntura brasileira —
considerando que grande parte dos componentes desses movimentos ligavam-se, formal ou
informalmente, ao PCB — mas também de traduzir esse conhecimento em cena por meio de suas
opcOes dramaturgicas e cénicas, questionando-se, por exemplo, levando em conta a prosodia
utilizada, bem como o estilo de encenacdo — se realista, parodico, irdnico, alegérico etc. Tudo isso
alinhado ao estudo e a constituicdo coletiva de uma base tedrica que 0s orientasse no
desenvolvimento de seus trabalhos. Essas experiéncias se mostraram bastante produtivas, tornando-
se determinantes para a formacdo de um teatro brasileiro de carater critico e dialético, em busca de
amadurecimento em varios campos, seja 0 da analise da conjuntura social, da pesquisa das formas
estéticas para 0s novos conteudos que se impunham, da construcdo de uma dramaturgia, cena e
encenacdo a altura dessas discussbes, de uma relacdo produtiva com novos grupos sociais de
interesse - movimentos pela posse da terra no campo, a luta dos sindicatos de operarios e o
movimento estudantil, entre outros. E desse quadro mais amplo que nasce nosso interesse em
acompanhar aquele projeto que € tedrico, critico, dramatirgico, cénico, em constante

movimentacao.

O lugar do Teatro de Arena de Sao Paulo

Como ja apontamos, uma das fontes irradiadoras dessa nova perspectiva foi o Teatro de
Arena de Sao Paulo, palco de grandes realizacdes teatrais e de conturbadas discussdes a respeito das
artes no pais. Foi nesse grupo que alguns de nossos principais artistas puderam se apropriar dos
conceitos do teatro épico e coloca-los em pratica por meio de Seminarios de Dramaturgia, Cursos
Praticos de Dramaturgia e Laboratdrios de Atuacdo. Segundo Betti (s/d, p.16), o Teatro de Arena se

constitui a partir de trés formulacdes principais:
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em primeiro lugar, no fato de que o pais, entendido como o conjunto de setores da
sua classe trabalhadora, ndo tinha representagdo expressiva na dramaturgia
nacional até aquele periodo; em segundo, na ideia de que se atravessava, naquele
momento, uma fase da vida nacional em que colocar em prética essa representacao
era uma tarefa inadiavel para o teatro dentro do campo da cultura; e em terceiro, na
crenca de que, ao fazé-lo, o teatro estaria revelando e discutindo mecanismos da
exploragdo da classe trabalhadora, e assim exercendo um papel importante no
sentido de conscientizar seu publico e de gerar formas de intervencéo.

Fundado em 1953, denomina-se Teatro de Arena devido a disposicdo de seu palco em forma
de arena, mudanca que leva a uma nova configuracdo no que diz respeito ao fazer teatral, ja que
esse novo modelo instaura uma ruptura com o teatro de encenacdo ilusionista concebido até entdo
no Brasil>. No entanto, é digno de nota que, nas palavras de José Renato ao projeto Arena conta
Arena 50 anos, este diga que ndo havia, no surgimento do grupo, uma preocupacao politica e social
em relagdo ao palco em formato de arena. A decisdo ocorreu porque 0s jovens estudantes da EAD
(Escola de Arte Dramatica) ndo tinham recursos para suas apresentac@es teatrais, motivo que 0s
levou a buscar alternativas que barateassem o custo da produgdo, como conta José Renato:

Foi ai que a gente resolveu formar um grupo e descobrir uma maneira de fazer
teatro mais barato, porque a gente nao tinha dinheiro, naturalmente. Um teatro que

nés pudessemos fazer com 0s poucos recursos que a gente tinha, isto é, com a
nossa boa vontade... e mais nada. E a nossa criatividade talvez.°

O teatro em arena tem um formato que se caracteriza pela disposicdo espacial em circulo do
palco e da plateia, 0 que faz com que o publico veja tanto a cena quanto o publico do outro lado,
todos muito préximos uns dos outros, 0 que tem como consequéncia uma quebra com o teatro de
matriz ilusionista, em palco italiano, mantido até entdo pelo TBC - Teatro Brasileiro de Comedia,
que era entdo a referéncia maior. No caso em questdo ndo se trata apenas de um formato em arena,
mas destaca-se também o seu tamanho diminuto, para poucos espectadores (por volta de 150),
produzindo uma grande proximidade entre atores e publico. Essa relacdo acaba dificultando, por
exemplo, a idealizacdo da personagem, ganhando corpo a sua materialidade, questdo essa que sera
importante para o desenvolvimento da perspectiva politica assumida pelo Teatro de Arena e que
estara presente nas discussdes de Anatol Rosenfeld (1996) sobre Arena conta Tiradentes, 0 que sera
desenvolvido mais adiante. Mas ndo é sé por conta da reducdo de custos que se chega a arena. Na

EAD, José Renato entra em contato com uma proposta que contraria 0s processos habituais de

® A ideia do palco em arena surge de uma conversa extraclasse entre José Renato e o professor Décio de Almeida Prado
e acaba se tornando, em um primeiro momento, um espaco de extensdo dos estudos da EAD (Escola de Arte
Dramaética). Nesse formato foram realizadas apresentacfes em diferentes lugares como escolas, fabricas, inclusive no
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. S6 em 1955 é inaugurada a sede do projeto na Rua Teodoro Bayma, com 0
espetaculo A rosa dos ventos, de Claude Spaak, tendo José Renato como diretor da peca e do grupo.

® A citacdo mencionada faz parte de um depoimento de José Renato ao projeto Arena conta Arena 50 anos, coordenado
por Isabel Teixeira e que tem 0 objetivo de prestar uma homenagem aos 50 anos do Teatro de Arena de S&o Paulo. Ndo
se resumindo apenas a isso, ao reunir tantos documentos importantes da historia do teatro brasileiro e disponibiliza-los
por meio de um site publico, o projeto também permite que pesquisas como essa sejam desenvolvidas.
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producéo do teatro brasileiro, e dessas aulas surge a ideia de romper com a caixa geométrica vigente
no teatro brasileiro, despertando a importancia em se “treinar os atores em novas relagdes
espaciais”. Estes entrardo em cena “sem o0s recursos magicos de um cendrio operado
invisivelmente” (LIMA, 1978, p.31).” Em suma, faz-se importante notar que essa mudanca de
configuracdo espacial ocasiona, posteriormente, uma mudanca na propria concepcdo dos artistas em

relacdo ao fazer teatral.

Somente com a adeséo de Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho ao grupo, pela
articulacdo do Teatro de Arena com o Teatro Paulista do Estudante (TPE)®, em 1956, que se pode
falar em uma postura mais critica do grupo em relacdo a pratica teatral desenvolvida naquele espaco
e 0 seu vinculo com os problemas sociais e politicos daquele momento. Principalmente porque
esses dois atores (e futuramente dramaturgos) tinham, recentemente, se filiado ao Partido
Comunista Brasileiro (PCB) e direcionavam 0 grupo no sentido do engajamento as discussdes
politicas. Para completar esse quadro, ainda em 1956, com a chegada de Augusto Boal como
diretor, vindo do Rio de janeiro, estara definido e composto o elenco do Arena e se inicia a fase que
nos interessa para essa dissertacdo. Dessa forma, tem-se uma mudanga nos rumos do Teatro de
Arena em direcdo a uma perspectiva de arte preocupada com a realidade material brasileira,
influenciando esteticamente as pecas ali escritas e encenadas, 0 que ganhara corpo paulatinamente,
sendo a encenacdo da peca Eles ndo usam Black-tie, em 1958, um momento representativo e um

ponto de inflexdo da histdria do grupo.

Tendo em vista o papel privilegiado da arte como um lugar por exceléncia da materializacéo
e da expressdo de questbes sociais e como manifestacdo cultural de extrema importancia — no caso
do Brasil, para o seu “autoconhecimento e impulso formativo” (PASTA, 2000, p.64) — 0 presente
trabalho se desenvolve em torno da producdo de Augusto Boal por sua importante atuacdo no
desenvolvimento estético e politico do grupo. Como principal diretor do Teatro de Arena nos anos
1960, Boal contribuiu de forma significativa para a discussao e efetivacdo de um projeto estético de,
nos termos de Pasta (2011), “totalizacdo e libertacdo™ que se faz essencial para se compreender
fendmenos histdricos e artisticos que tém feigdes proprias em nosso pais, a partir do pensamento
dialético do autor que se localiza na periferia do capital. Pasta (2000), ao estudar as afinidades

eletivas entre Brecht e o Brasil, aponta que, devido aos equivocos proprios de um pais de

" Cabe apontar, nesse momento, a importancia do TBC e da EAD na formagao e na preparagdo dos atores que levariam
adiante um projeto de modernizacdo do teatro brasileiro. Alids, deve-se a relacdo muito proxima entre esses dois
projetos a revolucdo estética do teatro no Brasil, ja que “formar atores para o TBC constituia, alids, um dos propositos
iniciais da EAD”, sendo que essa escola teria acompanhado e vanguardeado “a evolugdo de nossa arte cénica nos anos
50” (SILVA;GUINSBURG, 1992, p.176).

8 O Teatro Paulista do Estudante foi fundado em 1955 e estava ligado & Uni&o dos Estudantes Secundarios Paulista
(UESP) e a Unido Paulista dos Estudantes Secundarios (UPES). Sua pretensdo era de ampliar a politizagdo entre os
jovens e de circular por colégios e sindicatos, o que acabou ajudando na formagdo daqueles atores e dramaturgos que
depois viriam a se unir ao teatro de Arena, espaco no qual eles ensaiaram e se apresentaram nas noites de segunda-feira.
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modernizacdo conservadora, os autores devem, por meio da dialética, buscar formas estéticas
capazes de resolvé-los. Chama-se aqui de modernizacdo conservadora aquilo que Pasta (2001,
p.62) entende como um processo de modernizagdo “que se processa através do atraso ou por meio
de sua reposi¢do continuada”, ou pelo entrecruzamento do “sentimento de mudanga avassaladora e
0 de reniténcia do passado”. Como diz Sérgio de Carvalho (2015, p.12), “Boal foi aprendiz ¢ mestre
da dialética, essa arte de conhecer o movimento das coisas, em relagdo ao movimento do proprio
conhecimento”. Para ele, o dramaturgo se destaca por ter feito uma obra de “recusas a
imobilizagdo”, a0 mesmo tempo em que “procurou — em cada etapa de seu desenvolvimento
artistico — fixar técnicas, estabelecer sinteses, organizar o trabalho préprio e o alheio, verificando os

limites e riscos dessa atitude necessaria”.

E compartilhando dessa perspectiva a respeito da atuacdo de Augusto Boal como
dramaturgo, que intencionamos observar a trajetéria do grupo do Arena a partir de uma dinamica
que instaure a dialética entre arte e sociedade, levando em conta que o Arena, durante o periodo que
vai da chegada de Boal, em 1956, até seu exilio, em 1971, passou por diversas fases criativas e de
organizacdo de suas atividades que expressam questfes sociais e politicas decisivas daquele
momento. Essas fases criativas estdo ligadas tanto a acumulagéo critica e estética do grupo como,
também, a conjuntura nacional e internacional, dois campos que, a rigor, s6 podem ser separados
por questdo didatica, pois estdo imbricados constitutivamente um no outro. A estética € politica e a
politica, estética, discussdo essa que ira, paulatinamente, ser também discutida pelo Arena (no plano
mais amplo), e por Boal (em especifico). Esse nivel de discusséo, que é tanto tedrico quanto pratico,
e construido pela historicizacdo radical do seu préprio processo, € fundamental para o projeto de
Arena, a medida que € elaborado. Ou seja, o periodo destacado abarca uma grande movimentacao,
com importantes inovacdes estéticas, novos modelos de trabalho (a partir do coletivo) e discussdes
ricas sobre o fazer teatral a partir da mediacdo entre arte e sociedade. Além disso, durante esse
periodo houve, por parte de Augusto Boal, principalmente, uma articulacédo das atividades do Arena
com outros grupos teatrais e artisticos, tais como o Centro Popular de Cultura (CPC), o Oficina, o

Teatro Maria Della Costa e mesmo o0 TBC, depois de 64 o Opinido.

Devido a essa intensa dinamica, € importante ressaltar que o0 nosso recorte se da a partir da
perspectiva de Augusto Boal no periodo de atuacdo como dramaturgo e diretor do grupo, como ja
ficou dito acima. Boal, em seu texto Elogio finebre do teatro brasileiro®, faz uma revisdo da
trajetdria artistica do Arena, incluindo seu elenco em um grupo especifico da producéo teatral da

época, dos revolucionarios que faziam arte na contramdo dos que se pretendiam classicos ao

® Texto publicado originalmente como introducdo a edicdo da peca Arena conta Tiradentes, de 1967, pela editora
Sagarana.
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cristalizar um estilo, sempre 0 mesmo, de espetaculo. Essa oposi¢do ndo significou o abandono aos
classicos pelo Arena, como veremos mais adiante, mas sim a repulsa a uma ideia de arte
cristalizada. O diretor acompanha a trajetéria do Arena, no artigo citado, dividindo-a em etapas que
se sucederam ao longo do tempo em consonancia com 0s processos sociais e artisticos vigentes. Ao
nomear essas etapas, Boal também se propGe a fazer uma avaliacdo de cada uma delas, no sentido
de elaborar uma sintese daquele percurso. Essas fases serdo analisadas na presente dissertacao por
entendermos que elas dimensionam o fazer artistico do grupo, envolvido nas condicBes precarias de
modernizagdo presente no teatro brasileiro de entdo. Interessa entender como o teatro de Arena, sob
a coordenacdo de Augusto Boal, se posiciona em relacdo a arte; tencionando suas relacdes de
producdo teatral, fugindo do carater mercadoria e tornando-se antitese as formas de representacao

tradicionais, entendidas como cléssicas por Boal.

Portanto, trata-se de um recorte que tem dupla entrada: o estudo abarca esse momento
historico a partir das discussdes no Teatro de Arena e, nele, a partir da atuacdo de Boal. Nao se trata
de estudar apenas o Boal no Arena, porque 0 Arena, COmMo grupo, esta também em primeiro plano;
talvez seja mais pertinente se falar em Boal e 0 Arena, mas mesmo nesse caso se pode confundir
com um estudo apartado de um e de outro, sendo que nos interessam as mediacGes constitutivas, e
ndo apenas relacdes. A mediacdo entre arte e sociedade serd estudada a partir do percurso do Arena,
sob a perspectiva da producdo e atuacdo de Boal - como dramaturgo, autor, pensador, critico,
diretor -, sem esquecer as contradicdes, dificuldades e possibilidades mdltiplas com as quais
tiveram que lidar e ante as quais precisaram se posicionar. Para isso, interessa-nos toda sorte de
materiais produzidos por ele, como também, a fortuna critica que se debrucou sobre Boal e 0 Arena
- afinal de contas, importa muito pensar a respeito de algumas encenacfes do Arena das quais nao

temos nenhum registro, mas que podem ser estudadas por materiais secundarios.

Dessa forma, em um primeiro capitulo, no deteremos em um breve panorama
historico/tedrico sobre o teatro épico no Brasil, onde buscaremos tragar alguns aspectos referentes
ao teatro épico, tal como fora compreendido a partir da sua ruptura com o drama burgués e como
essas questdes sdo aqui atualizadas em chave dialética, partindo da analise de alguns aspectos em
relacdo ao desenvolvimento contraditorio desencadeado a partir do processo de modernizacdo
conservadora no pais. Dessa forma, a tentativa € de apontar as contradicdes que se sobressaem na
dramaturgia nacional quando se realiza a imposicdo de um modelo dramatico calcado nos valores
burgueses tdo vagos nessas terras brasileiras, dando énfase a impossibilidade deste em um territério
em que o sujeito burgués livre ndo se forma, nem mesmo como ideologia — ja& que aqui a
colonizacdo produziu a classe do “homem livre” que, na verdade, se constitui a partir da total

dependéncia do favor (Schwarz, 2000). Ainda assim, podemos perceber que este modelo acabou
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servindo, por muito tempo, como parametro artistico e critico para o cenario nacional. Questfes
como essas ja foram percebidas e elaboradas artisticamente por alguns de nossos principais artistas
do século XIX, tais como Machado de Assis, Martins Pena e Artur Azevedo, para citar alguns
exemplos que acabaram recorrendo a recursos eépicos no teatro e a inovagdes na narrativa para

conferir certa fidelidade aos pressupostos sociais.

No segundo capitulo trataremos, mais especificamente, das primeiras pecas do Arena ja sob
a influéncia (e a direcdo) de Boal, partindo da premissa de que a chegada de questdes que remontam
ao teatro naturalista no Brasil precisam ser vistas a partir das experiéncias de Boal, Guarnieri e
Vianinha. Para tanto, passaremos pelas primeiras pecas de Boal, a fim de ilustrar seu percurso, mas
tendo como pontos decisivos, para este capitulo, a encenacdo de Eles ndo usam Black-tie, peca que,
apesar dos seus limites, introduz o teatro épico no Brasil; a criacdo dos Seminérios de dramaturgia e
seu desenvolvimento, que culmina em producdes até hoje pouco estudadas pela critica teatral; por
fim, 0 que estard no cerne de nossa discussao nesse capitulo, a escrita de Revolugdo na América do
Sul, pega que marca a entrada dos elementos épicos com total consciéncia na dramaturgia brasileira,
de modo consequente, no ambito da forma e do conteldo. Essa peca abre caminhos para novas
experiéncias dos integrantes do grupo, que passam a procurar novas perspectivas cénicas.
Intenciona-se compreender 0 processo de conscientizacdo do carater historico dos assuntos e,
sobretudo, das formas artisticas, de tal modo que o material social ndo ganha expressao artistica
pelos caminhos ja consagrados como corretos e melhores, mas precisa de novas formalizacdes para
poder discutir e questionar até mesmo o discurso embutido na forma. Esse capitulo entra pelo
estudo de algumas dramaturgias para mostrar como se deu esse processo, em dialogo com seus
modos de producéo (coletivos, em grupo, a partir de entrevistas, levando em conta os publicos para
0s quais se dirige), seu resultado final e, por Gltimo, mas ndo menos importante, sua recep¢do de um

teatro épico europeu, especialmente de Brecht.

No terceiro capitulo, passaremos pelas pecas da fase de nacionalizacdo dos classicos (61-
64), tendo em vista uma mudanca significativa de rumo artistico, o que implica uma reavaliacdo do
quadro cultural, do pablico a que as pecas se destinam e sua relacdo com o surgimento do CPC, em
1961. Propomos realizar esse estudo por meio da analise de materiais secundéarios, que vao desde
textos criticos de Boal, até alguns textos publicados na época e posteriormente sobre as pecas
encenadas e sobre a perspectiva que as coordenava. Em poucas palavras, o autor nacional da fase
anterior cede espaco a encenacgdo de textos classicos do teatro ocidental, de carater supostamente
universal. O intuito, no entanto, ndo é o de montar essas pecas conservando seu carater canonico,
absoluto, do nivel dos mitos, mas de as localizar e aclimatar ao Brasil e as questdes histéricas que

nos dizem respeito, por meio de uma adaptacdo livre, que ocorre no campo da pesquisa, da

21



dramaturgia e da cena. O importante, ndo é atender a demanda da burguesia por produtos artisticos
a altura da Europa, mas de verificar a utilidade e a atualidade dessas obras para o Brasil, com ponto
de vista dessacralizador e abertamente critico. Esse estudo tem sua importancia marcada pela
necessidade de entender quais as renovacgdes estéticas e teoricas realizadas pelo Arena nesse
momento, que acabam influenciando no projeto dos musicais encenados como resposta ao golpe
militar de 1964. E o proprio Boal quem vai ressaltar a importancia dessa fase para o

amadurecimento estético e politico do grupo, como veremos.

Por fim, em um quarto capitulo, discutiremos as correcdes de rota a partir do golpe civil-
militar de 1964, que vao das encenacdes da série Arena Conta... até a realizacdo da | Feira Paulista
de Opinido, ja em um momento de intensa repressdo politica e artistica. Além das pecgas, interessa
muito a discussao sobre a avaliacdo do que é a arte de esquerda, de como se aproximar de e como
falar com um puablico que ndo é mais formado por grupos de interesses comuns, estudantes,
camponeses, operarios e uma dada intelectualidade em virtude de um projeto mais amplo, mas com
uma parcela da sociedade que vive o sonho da felicidade burguesa sem ter, no entanto, acesso a isso
no plano material. Esse momento de resisténcia inclui também uma avaliacdo da participacdo do
teatro de esquerda na vida nacional, o que terd implicacbes muito importantes para a retomada do

teatro de grupo e politico a partir do inicio dos anos 1990.

Com isso, pretende-se mostrar a riqueza formal e tematica que marca essa producdo entre 0s
anos de 58 e 68, bem como dos modos de producéo, de elaboracéo tedrica e da relagéo entre texto e
cena, bem como entre arte e sociedade. E objetivo expresso mostrar como o desenvolvimento do
grupo ndo pode ser estudado apenas pela sua dramaturgia ou pelo desenvolvimento de uma série
estética sem grande perda, como também ndo pode ser estudado apenas como reflexo de lutas
sociais, mas pela mediacdo entre esses campos e uma profunda discussdo sobre a fungéo social da

arte e, dai, sobre o préprio conceito de arte, sua teoria, critica e prética.
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CAPITULO 1. O TEATRO BRASILEIRO MODERNO EM PERSPECTIVA DIALETICA

Como é de conhecimento geral, Augusto Boal tem sua importancia atestada no cenario
teatral mundial devido a elaboracdo tedrica e pratica do Teatro do Oprimido, que surge como
resposta a situacdes politicas e econdmicas concretas, agindo por meio da expressao teatral em
todas as suas possibilidades. As primeiras iniciativas de desenvolvimento desse teatro séo de 1969 e
1970, ainda no Arena, com as experiéncias em teatro-jornal, que consiste em técnicas da adaptacao
teatral e localizacdo histdrica e ideologica de textos jornalisticos - questionando sua suposta
neutralidade e, assim, contribuindo no campo da formacdo. Trata-se de uma experiéncia
dramaturgica de intervencdo politica, tendo em vista a repressdo e a censura que 0s meios artisticos
sofreram durante o regime militar e a parcialidade da midia, que agiu como aliada do regime, no
plano mais eminentemente circunstancial brasileiro. Num plano mais amplo, em chave
benjaminiana, a forma da informacdo jornalistica pressupde e assegura a si mesma (uma falsa)
objetividade, neutralidade e a impossibilidade do agir critico por sua auto-proclamada completude -
ou seja, ela diria tudo o que precisa ser dito sobre algo, ndo deixando espaco para a construcdo do
sentido pelos leitores; em suma, ela exaure os seus materiais. 1sso esconde sua fragmentacéao
constitutiva, seu carater de montagem interessada, € 0 processo de alienacdo e objetificacdo dos
leitores. Contra tudo isso se insurge o teatro-jornal, em que essas dimensdes vém ao primeiro plano

e a instancia da recepcdo é ativada.

Outras experiéncias somaram-se a essa nos tempos de exilio de Boal, tais como o teatro
invisivel, o teatro legislativo, o teatro imagem e o teatro-forum. O principal objetivo dessa proposta
é de transformar o espectador passivo em um ser ativo, espect-ator, que se comprometesse em ser
sujeito da histéria. Dessa forma, um dos objetivos do Teatro do Oprimido € a transmissédo dos meios
de producéo para as maos dos oprimidos, potencializando sua atitude libertadora. No entanto, nosso

recorte ndo recai sobre essas experiéncias, mas aos momentos de formacéo dessa posicao.

Ao acompanhar a trajetoria de Boal no Teatro de Arena, podemos perceber que essa
preocupacdo em relacdo a formacdo de um espectador ativo e critico sempre se destacou em sua
carreira. Em artigo em ocasido da peca Chapetuba Futebol Clube, escrita por Vianinha em 1959,
Augusto Boal demonstra sua preocupacdo diante da apatia de um publico que pouco se importava
com as questbes levantadas no teatro e o via apenas como forma de entretenimento. Essa
experiéncia na direcdo do Teatro de Arena e sua postura critica diante da distancia permanente entre
teatro e plateia, como pretendemos demonstrar ao longo do trabalho, o fez encampar a busca por

uma estética que privilegiasse a percepcdo critica, por parte do espectador, das contradicbes
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persistentes nos ambitos artistico, historico e social, o que possivelmente acabou influenciando na

producéo tedrica do Teatro do Oprimido.

Para Ind Camargo Costa (2015), alguns aspectos da atuacdo de Augusto Boal no Teatro de
Arena, tanto como dramaturgo quanto diretor, justificam um trabalho minucioso de sua produgéo
artistica e tedrica, retomando aquele momento com a finalidade de apontar suas contribui¢@es para a
historia do teatro brasileiro. Isso porque Boal (e outros colaboradores daquele periodo) teria adotado
a luta pelo socialismo, e isso ndo s6 no que diz respeito a politica, mas também no plano simbdlico,

em um movimento estruturado na renovagao estética e cultural®.

Sua participacdo no Arena era bastante ampla, sendo que Boal dividia sua atuacdo entre
direcdo, escrita e organizacdo de estudos sobre dramaturgia a atuacdo; além disso, podemos
acompanhar a producdo tedrica e critica do autor, tendo ele formulado o Sistema Curinga com base
nas formulagdes do Teatro Epico de Bertolt Brecht, a partir de meados dos anos 1960.

Augusto Boal se integra ao Arena em 1956 — apds um periodo de estudos na Universidade
de Columbia, em Nova York, tendo sido orientado pelo critico e professor John Gassner —
tornando-se referéncia para os trabalhos desenvolvidos desde entdo. Como ficou dito anteriormente,
Augusto Boal tem sua formacdo iniciada nos EUA, o que o fez entrar em contato com as
perspectivas de um teatro critico, por meio da consolidacdo de algumas experiéncias teatrais que ja
estavam em desenvolvimento naquele cenario. Em depoimento para o Arena conta Arena 50 anos,
ele reconhece a importancia de Brecht na sua formacéo e na producéo de suas pecas, bem como no
seu papel como diretor do Arena. Ele conta que, ainda nos Estados Unidos, havia se dedicado muito
a leitura de Brecht e ao estudo de sua teoria; além disso, ressalta a importancia do contato com a

pesquisa cénica de Piscator.

Diante do exposto, entende-se necessaria uma digressdo a fim de compreender como se da
essa relacdo contraditoria entre 0 que se entende por teatro moderno no contexto europeu e 0
processo de modernizacdo do teatro brasileiro — que tinha como maior expoente o Teatro Brasileiro
de Comédia (TBC), fundado em 1948, além de outros teatros importantes como o Teatro Maria
Della Costa (TMDC). Sendo assim, em um primeiro momento, com base no livro Teoria do Drama
Moderno, de Peter Szondi (2001), serd observado como se deu o processo de modernizacdo do
teatro europeu, por meio de estéticas como o naturalismo, o expressionismo e o teatro épico, para
posteriormente entender como elas, chegando ao Brasil com muitas décadas de atraso, e num

contexto social muito diferente daquele no qual surgiram e com o qual se relacionavam, acabaram

10 Critica publicada no Blog Convergéncia: Pensamento socialista em movimento, no dia 9 de dezembro de 2015.
http://blogconvergencia.org/?p=6076+%C2%ABDE+BRECHT+A+BOAL%C2%BB%3A+Em+Busca+De+Um+Teatr
0+Dial%C3%A9tico+%7C+Por+In%C3%Al+Camargo+Costa+%7C+Blog+CONVERG%C3%8ANCIA
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sofrendo rejeicdo, tanto pelo publico quanto por uma parcela da critica. Esta Gltima, ao negar essas
esteticas — que estavam intimamente relacionadas a crise do mundo burgués e, em muitos casos, as
lutas dos trabalhadores naquele continente — acabou atuando, junto ao Estado, em uma politica
contrarrevolucionaria, sempre em alerta em nossas terras. Ou seja, essa caréncia teatral limitou o
pensamento critico brasileiro, tanto no que diz respeito a um publico que exigisse mudangas no
campo das artes, como da critica que, por sua formacdo conservadora, impediu um movimento
analogo ao realizado nos grandes centros, que conduziria essa dramaturgia as experiéncias épicas.
Noutras palavras, quando algumas das pecas mais importantes do final do século X1X e do inicio do
século XX chegam ao Brasil, ja chegam na condicgdo de classicos inofensivos, destituidos de forca
inovadora estética e social. Um acerto de contas com esse desenvolvimento seréd enfrentado apenas

depois de 1958, tendo como ponta de langa o Teatro de Arena.

Feito este panorama da modernizacdo do teatro europeu, que tem como ponto culminante a
compreenséo do Teatro Epico a partir de Brecht, brevemente se fara um resgate do teatro americano
moderno, com base no livro Panorama do Rio Vermelho: Ensaios Sobre o Teatro Americano
Moderno, de Ind& Camargo Costa (2001), bem como na producdo critica de Maria Silvia Betti,
especialista em teatro americano moderno. Isso nos ajuda a conhecer como essas estéticas tambem
tiveram terreno fértil nos Estados Unidos, aliadas a luta dos trabalhadores estadunidenses, grande
parte deles imigrantes europeus. Esse percurso tem o objetivo de compreender como Augusto Boal
— que teve a sua formacao teatral inicial nos Estados Unidos — conseguiu, ao regressar ao Brasil em
um momento de intensas lutas sociais, elaborar um projeto artistico que levasse em consideracdo a
dialética presente na modernizacdo do teatro brasileiro, virando-a de cabeca para baixo - ou seja, ao
invés de se fazer uma cdpia idéntica do que se montava nos paises centrais, partir de nossas
condicdes e de nossas contradi¢des histdricas para buscar subsidios expressivos nas experiéncias

auténticas realizadas nesses lugares.

E importante ressaltar que, para o encaminhamento da presente pesquisa, tem-se como base
uma compreensdo de teatro moderno que se molda diante da importancia do teatro épico em
perspectiva anticapitalista - que tem em Brecht seu principal representante - como um ponto de
vista a partir do qual podemos avaliar as experiéncias da modernidade, até porque as experiéncias
do dramaturgo alemdo em nosso meio foram e sdo indispensaveis para a constituicdo de um
pensamento critico e politico sobre o teatro, tal qual vai se desenvolver posteriormente pelo Arena e
pelo CPC.

1 Apesar de encenages pontuais ocorrerem desde os anos 1940, Brecht passa a ser encenado de forma sistematica em
nosso meio a partir do final dos anos 1950, por meio de teatros amadores e profissionais e essas representacfes sao
muito estudadas como ponto de partida para uma tradicdo épico dialética no pais. (BADER, 1987, p. 15) No livro
Vianinha - teatro, televisdo e politica, organizado por Fernando Peixoto, podemos observar que muitas discussdes a
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1.1 - A teoria do teatro moderno

Para a realizacdo do presente estudo, objetiva-se uma aproximacdo com o0s caminhos
desenvolvidos por uma tradicdo de pensadores que se pautam pela localizagdo histérica das
questBes poéticas radicada tanto nos temas como nas formas, resgatando a visdo de que forma e
contetdo se relacionam de modo absoluto por meio de uma dialética caracterizada pela converséo
de um no outro, relagdo essa que s6 € possivel porque “o proprio ‘material’ é espirito sedimentado,
algo socialmente pré-formado pela consciéncia do homem. E esse espirito objetivo do material,
entendido como subjetividade primordial esquecida de sua propria natureza, possui suas propria leis
de movimento” (ADORNO, 1989, p.36).

Noutras palavras, hé tanto um enunciado do conteddo quanto um enunciado da forma, de
modo que a forma é contetdo e o contetdo, forma (Szondi, 2001). Isso ndo implica dizer que essas
duas instancias séo regidas por um mesmo ritmo de mudanca historica, pois 0s temas sdo muito
rapidamente trazidos como material para a arte, enquanto a forma exige uma sedimentacao histérica
mais demorada, longe de uma manipulacdo consciente de sua dinamica, o que, inclusive, dificulta
que se perceba seu carater historico. Em momentos de crise social, isso pode ser percebido, com
enorme produtividade, nas fraturas e na distancia entre forma e contetido. No entanto, ha momentos
de estabilidade social que acabam proporcionando, também, a estabilidade das formas artisticas — o
que consolida seu suposto estatuto anti-historico. Para Costa (2012), isso ocasiona um apego do tipo
religioso as formas consagradas, resultando em posturas normativas de criticos e estudiosos da arte

que acabam agindo de forma contrarrevolucionaria.

Inseridos nessa perspectiva, os trabalhos de Peter Szondi (2011) e Anatol Rosenfeld (2010)
nos permitem compreender como as formas estéticas sdo historicas e sociais, observando como o
rompimento com dadas estruturas também sinaliza o rompimento com certos padrdes sociais.
Szondi faz uma analise do teatro moderno ao se propor discutir as possiveis contradicdes existentes
entre forma e contelido, ou seja, quando a forma passa a ser questionada pelo material®?. Esses
momentos serdo descritos pelo autor de forma bastante elucidativa em suas analises de pecas e
dramaturgos do final do século XIX e inicio do século XX, apontando “contradi¢cdes técnicas”,
como momentos de ““dificuldade’ no interior da obra concreta” (SZONDI, 2011, p.20). Para Ina

Camargo Costa (2012, p.13), a importancia desse estudo estd em mostrar como as

respeito do teatro concebido pelo Arena partiram da encenacdo de A alma boa de Setsuan, pelo teatro Maria Della
Costa, em 1958.
12 Segundo a anélise de Peter Szondi em Teoria do Drama Moderno (2011), o drama nasce no Renascimento quando,
ao serem suprimidas as formas de mediacdo entre as relagdes humanas (coro, epilogo e prélogo), 0 homem passa a
representacdo das relagdes inter-humanas por meio do didlogo, em que as escolhas Ihes sdo designadas e apontam para a
total liberdade de deciséo desse sujeito que passa a designar as a¢des do mundo.
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falhas técnicas em determinadas obras podem ser vistas como sismégrafos sociais,
isto é, como indicacdo de que algumas certezas artisticas (formais), historicamente
estabelecidas, se tornaram problematicas ou duvidosas e, por isso, nem todos
continuam dispostos a adota-las.

Szondi (2011) vai buscar no Renascimento as referéncias para o surgimento do drama a
partir da nova postura do homem em relacdo ao universo. Com a mudanga de perspectiva — com
relacdo a ldade Média — 0 homem passa a ser o centro a partir do qual tudo sera projetado, e 0
“mundo se via, por sua vez, a ele referido, e s6 assim se realizava dramaticamente. Tudo o que
estava além ou aquém desse ato devia permanecer alheio ao drama.” (SZONDI, 2011, p.24). Essa
nova percepc¢do ocasionara uma mudanca de cenario em decorréncia da eliminacdo dos espacos
publicos para a prética teatral, bem como dos gestos representados pela coletividade. A expressao
teatral passa, entdo, a se constituir a partir de relagdes entre individuos, tendo na representacdo da
familia burguesa seu equilibrio. E o conflito de interesse entre eles que vai incidir na agéo
dramatica, que trara para o primeiro plano questdes ligadas a vida privada e exclui as dinamicas
sociais que estejam fora dela. A principal implicacdo formal disso no drama é que séo os individuos
que agem, por motivagdes subjetivas, para resolver conflitos que apenas lhes dizem respeito. E um
sujeito burgués supostamente livre, consciente de seu lugar no mundo, de suas possibilidades e
dificuldades, reducédo a qual tudo se limita. O plano social e coletivo seria a mera multiplicacéo
dessas relacbes entre sujeitos autdbnomos. Disso decorre que ha, no drama, a necessidade da
causalidade de acdo dramatica, do encadeamento da acdo a partir do tempo presente que ja
apresenta em si a possibilidade do futuro, impedindo qualquer tipo de evento casual, ja que 0s
individuos, segundo essa ldgica, teriam total controle das situa¢des. Por fim, tudo isso redunda em
uma relacéo objetiva com o espectador e, portanto, na sustentacdo da quarta parede que vai resultar
no prolongamento da distancia estética. Ou seja, esse drama absoluto ndo prevé a instancia do
espectador/leitor, ela se basta a si mesma, de tal modo que ao espectador resta assistir, em siléncio,
como se estivesse vendo por um buraco na quarta parede que fecharia a sala em que as acdes se dao.
A cortina que separa 0 mundo do palco do da plateia, as luzes que se apagam na plateia quando as
cortinas sobem e a peca se inicia, € todo 0 jogo cénico contribui para esse carater ilusionista do

drama burgués.

Essa forma teatral encontrou no século XIX terreno propicio para a sua realizacdo, isso
atrelado ao processo de ascensdo da burguesia, e em especial no cenario logo apds a revolucao de
1848, quando os valores da burguesia queriam ser vistos, cada vez mais, como absolutos e
universais, ndo mais histdricos e circunstanciais. Dai a significacdo politica dessa forma que nega a
determinacdo historica e se vende como norma pura, arte elevada e atemporal. Nesse momento o
drama passou a ser sindnimo de “peca bem feita”, sendo que somente as pecas que obedeciam a

estas regras de composi¢ao dramatica eram aclamadas pela critica da época. Uma “peca bem feita”
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era realizada com énfase no dialogo entre individuos detentores do saber e do poder, tendo como
ponto culminante a acdo dramaética, que é produto de seus embates, tendo em vista a unidade de
tempo e de espaco. Dessa forma, todas as relacGes representadas em cena descrevem
o ‘funcionamento perfeito’ da ordem burguesa (capitalista), na medida em que é
uma sedimentacdo do contetdo profundo da experiéncia burguesa tanto naquilo

que tem de verdadeiro (no sentido histérico) como no que tem de idealizado e
ideolégico (COSTA, 2012, p.15)

Esse tipo de teatro como expressdo da sociedade burguesa foi tdo valorizado naquele
periodo que suas normas ditas universais servem de modelo para parte da producdo cinematogréfica
do século XX, sendo Holywood um dos lugares em que se expressa essa visdo de mundo até hoje
difundida nos quatro cantos do ocidente — afinal de contas, o capitalismo e os valores individualistas
burgueses continuam dominantes, de tal modo que a arte ndo poderia ficar de fora de uma equacgéo
tdo bem estruturada. Personagens maniqueistas, enredos calcados em conflitos subjetivos e
resolvidos por sujeitos acima de injuncdes morais e politicas, quase super-herois (quando ndo o séo
de fato), com superagdo em virtude de um sucesso que de novo aponta para as capacidades
subjetivas, estamos cansados de conhecer essas histdrias nas suas muitas variantes. Logo, toda a
producdo que se pretende critica ao sistema capitalista e as suas contradicdes deve fazé-lo por meio
de uma critica da forma artistica. Pois, como aponta Costa (2012), utilizar essas regras dramaticas é,
também, uma forma de idealizar o funcionamento da sociedade, conforme o pensamento burgués.
Portanto, questionar as contradi¢bes por meio do contetdo e ndo fazé-lo na forma também é uma
maneira de reafirmar essa sociedade. Nesse sentido, sdo as rupturas com a forma dramatica pura
que véo guiar o caminho dos nossos pensadores a fim de apontar para o desenvolvimento do teatro
moderno com a adocao de recursos épicos e liricos, caminhado em direcdo ao teatro épico, que tem

um ponto decisivo na obra de Bertolt Brecht.

1.2 Uma pagina do teatro moderno a partir da dialética entre forma e contetdo

A partir de meados do século XI1X, a imagem de homem moderno, dotado de liberdade de
escolha e autonomia — assim designado pelo sistema para exercer o seu “poder” de escolha —
comega a ruir. 1sso ocasiona uma nova postura em todo o ambito artistico, surgindo a estética
naturalista como expresséo dessas mudangas que se ddo por forgas “anénimas” incapazes de serem
transmitidas por meio do dialogo. Para Rosenfeld (2009, p.210), a partir de entéo, torna-se

dificil representar, s6 pelo didlogo, 0 mundo andnimo e vasto das metrépoles que

crescem, das fabricas que surgem, das grandes massas proletarias da Segunda
Revolucdo Industrial, mundo impalpével, mas presente. E necessario adotar novos
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recursos para essa tematica do mundo andnimo e das convengdes sociais, buscando
novas formas cénicas, novas formas de expresséo.

Como ficou dito acima, essas crises sociais e econdomicas do homem moderno ndo tinham
representatividade no drama, pois eram alheias aos comodos da familia burguesa. No maximo
ganhavam ateng&o por meio de mensagens vindas de fora, que ndo se tornavam o centro da questéo,
j& que tudo girava em torno das relagBes inter-humanas. Além disso, também as crises da
subjetividade do individuo ndo poderiam ser solucionadas por meio da forma dramaética, ja que era
necessario atentar para as normas de linguagem e de estrutura estabelecidas por regras claras de
composicdo dramatica. Foram necessarios experimentos continuos por parte dos dramaturgos
naturalistas, a fim de superar essas limitagdes.

A vida, segundo a entendem os naturalistas, ndo tem a unidade de uma acéo
coerente, em si conclusa; os eventos normais ndo se deixam captar num enredo de
linha nitida. Na medida em que procuram apresentar no palco apenas um ‘recorte’,
uma ‘fatia’ da vida, os autores naturalistas sdo quase for¢ados a ‘desdramatizar’ as

suas pecas para tornar visivel o fluir cinzento da existéncia cotidiana.
(ROSENFELD, 1968, p.87)

Szondi (2011) realiza um minucioso estudo de diferentes dramaturgos desse momento,
destacando como cada um deles realiza a ruptura com os padrdes de arte estabelecidos pela
sociedade burguesa, e como atingem em suas obras a reducdo estrutural do tempo e da sociedade
em que viveram. Para tanto, ele vai elencar trés elementos que serdo decisivos nessa dramaturgia do
século XIX, pois, ao entrarem em crise, ddo indicios do mal estar do drama, até entdo livre de
questionamento. Um primeiro elemento esta relacionando ao tema dessas pecas naturalistas que, ao
contrario do que se espera, ndo se da a partir de um acontecimento do passado tomado como motivo
para os dialogos do presente, mas nelas o passado em si, como algo que continua a agir no interior
das personagens, € trazido para a cena em forma de conflito. A titulo de exemplo, em Ibsen pode-se
observar que o tempo presente cede lugar ao passado, e este age no presente de forma questionadora
diante das concepcdes de individuo dotado de liberdade de decisdo. Logo, a vida dindmica desse
presente ja ndo se consolida, pois cede lugar as lembrancas de seus personagens. Outro elemento
diz respeito a unidade da acao; em Strindberg, por exemplo, essa unidade passa a ser questionada na
medida em que acaba se tornando um obstaculo para o desenvolvimento psicolégico da
personagem, gque se pauta, por sua vez, na unidade do Eu, em alguma medida ja entrando na seara
do expressionismo. Por fim, as relacfes inter-humanas, que sdo a base para o desenvolvimento da
acdo dramatica via dialogo, acabam cedendo lugar para aquilo que se manifesta na interioridade do
individuo e nas limitacdes objetivas que a sociedade impde a ele. Isso pode ser visto de forma clara
em Tchekhov, pela ineficiéncia do dialogo, resultando em reflexdes monol6gicas por parte das

personagens.
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Dito isso, fica claro que essa crise, contida, em um primeiro momento, no nivel do conteudo,
partindo de uma tentativa de salvacdo do drama — pois se acreditava na possibilidade de que as
velhas formas fossem preenchidas com novos contetdos — resulta em evidentes contradices entre o
nivel da forma e o do conteldo, este que mais tarde acaba se precipitando em forma. Para Szondi
(2011) é com Strindberg, em sua peca Rumo a Damasco, de 1898, que essa forma explode de vez
dando lugar ao drama de estagdes. Ao fazer um resgate do teatro medieval, o autor sueco
redescobre as possibilidades da forma épica, em que as rela¢fes inter-humanas dao lugar ao “sonho
(ou pesadelo) de um Unico personagem (neste caso, o Desconhecido), no qual todas as demais
figuras sdo suas proprias emanagoes, ou projecoes.” (SZONDI, 2011, p.75). Logo, essa dramaturgia
passa a girar em torno de um eu central, que funciona como uma instancia narrativa, suprimindo as
trés unidades, de acdo, tempo e espaco. Para Szondi essa “dramaturgia do ego” se constitui como

elo entre o drama naturalista e suas limitagcdes no plano da forma e o teatro expressionista.

Embora a forma teatral expressionista tenha se sedimentado a partir do homem vazio e do
individuo isolado, esse sujeito € subtraido por essa arte, pois a linguagem ndo da conta de expressa-
lo. Sendo assim, tem-se uma deformacéo do individuo e a arte passa a representar o mundo alienado
a que ele se contrapde. Para Rosenfeld (1968), € preciso ressaltar que o expressionismo tinha como
pano de fundo a primeira guerra mundial, sendo que depois da guerra 0 movimento teria ganhado
forte “élan” messianico, que acreditava na reconstru¢do do mundo a partir do individuo, colocando-
se contrario ao militarismo, por meio de caricaturas acidas que condenavam o capitalismo e a
burguesia:

Entre os expressionistas havia autores que tomaram o rumo do socialismo marxista
e outros gue, ao contrario, se tornaram representantes do nacional-socialismo. Os
primeiros dificilmente poderiam ajustar-se as intencdes iniciais e mais profundas
do expressionismo, fortemente irracionalista. Mas o “engagement” politico do

movimento, depois da guerra, ndo podia deixar de impor-lhe atitudes mais
racionais. (ROSENFELD, 1968, p.87)

Ao realizar o rompimento com algumas categorias imprescindiveis ao drama, esses
dramaturgos dao o passo inicial em direcdo ao surgimento do teatro dialético. Fica evidente nesse
momento que, pela forma do drama, seria impossivel dar expressdo a realidade, ja que assuntos
como luta de classe, rebelibes de trabalhadores, pessimas condi¢bes de vida e de trabalho, greve,
entre outros, que eram reclamados pelos dramaturgos, encenadores e pelos grupos teatrais, nao

poderiam ir para o palco sem prejuizo dos valores dramaticos.

No entanto, pecas com carater mais social e politico ndo tinham espa¢o no cenério do teatro
comercial - até mesmo por conta da censura - de modo que o palco que deu sustentacdo a essa
perspectiva teatral foram os chamados Teatros Livres, sendo seu representante mais conhecido o

Teatro Livre fundado por André Antoine e por alguns trabalhadores que tiveram a iniciativa de
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montar uma associacdo entre artistas e publico na Francga, no final do século XIX. Em sua versao
alemd, chegou a possuir 140 mil sécios em Berlim. Como explica Costa (2012), por ser uma
sociedade fechada, as pecas ndo tinham que passar pela censura (a0 menos em tese, diga-se) e, por
tratar-se de trabalhadores interessados pelo teatro, as escolhas tematicas e estéticas podiam assumir
carater politico e social. Foi por esse percurso que os trabalhadores tiveram em suas maos 0s meios
de producéo teatral. Foi por conta dessas iniciativas do naturalismo “que se explicitaram as razdes
de classe das incompatibilidades entre o drama como forma e as lutas dos trabalhadores como
assunto” (COSTA, 2012, p.71).

Como vimos, o naturalismo propiciou a possibilidade de o teatro comecar a desenvolver
assuntos relacionados aos movimentos historicos e 0 expressionismo rompeu com as categorias do
drama; no entanto, ainda faltava a constituicdo de uma linguagem cénica que pudesse dar forma as
forcas atuantes na historia, sendo elas dimensdes politicas e sociais. E diante dessa situacdo que
Piscator irrompe na cena teatral de Berlim, em um momento em que o teatro estava ligado ao
Partido Social-Democrata e tinha a adeséo dos trabalhadores, que participavam de forma ativa do
processo de encenacdo. Foi a partir dessa busca que 0 conceito “épico” passou a ser visto ndo como
forma de desqualificar a cena teatral, mas sim como um teatro que tinha algo a dizer e representar a
partir da sua visdo de homem como ser social e politico. Em grande medida, foram as encenagdes
de Piscator e sua pretensdo de expandir com os limites dos comodos estreitos do drama burgués que
fizeram com que a cena dramatica se relacionasse com o mundo que a envolvia. Para Szondi (2011,
p.112)

a férmula basica dos esforgos de Piscator — a elevacdo do elemento cénico a
dimensao histdrica; em termos formais, a relativizacao da cena atual em funcéo dos

elementos da objetividade ndo traduzidos em atos — destréi o carater absoluto da
forma dramatica e permite o surgimento de um teatro épico.

E nesse contexto que surge Brecht como importante nome da dramaturgia alema, bem como
da cena, da critica e da teoria. Ao se apropriar das discussdes em andamento naquele momento, sua
contribuicdo esta na consisténcia de sua elaboragdo critica sobre o teatro épico por meio de uma
alternativa didatica com a finalidade de expor, por meio dos procedimentos estéticos e literarios, a
desnaturalizacdo dos processos sociais. A totalizacdo que ele procura estad no polo oposto daquela
de um teatro total de Wagner, para quem todas as categorias deveriam servir a um mesmo propdsito
sedutor e com envolvimento algo ritualistico; Brecht pretende mostrar que todas as categorias
artisticas estdo subsumidas a légica do capitalismo, e cada uma delas precisa discutir suas
possibilidades de emancipacdo critica, de forma a construir uma totalizacdo negativa, por assim

dizer.
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1.3 Bertolt Brecht como ponto de partida para o teatro moderno

Para a compreensdo das possiveis influéncias do teatro de Bertolt Brecht no Brasil,
principalmente para o recorte desse trabalho, faz-se necessario um ligeiro panorama da revolugdo
desenvolvida por Brecht no que diz respeito a teoria e a pratica teatral a fim de melhor
compreender, posteriormente, quais as afinidades que podem ser evidenciadas entre 0 seu projeto e
a dramaturgia nacional. Isso porque, como vimos, muitos artistas daquele periodo, entre eles
Augusto Boal, foram buscar em sua teoria e dramaturgia um ponto de partida para a discussdo de
questBes estéticas e sua relagdo com o campo social que serdo desenvolvidas no Brasil em um
momento particularmente importante no contexto de lutas sociais da classe trabalhadora e de outras

demandas sociais.

O teatro de Brecht compreende um processo de fazer teatral coletivo com a finalidade de
conscientizacdo e politizacdo da sociedade a partir de uma concepcéo de realismo critico. Brecht
nasceu em meio aos conflitos que antecederam a Primeira Guerra Mundial de 1914-18 e 0 processo
revolucionario movido pela classe operaria contra a burguesia detentora do capital financeiro, de
1918-23. Segundo Costa (1996), para ele a for¢a de sua obra tinha como pressuposto 0 movimento
operario alemdo, o qual tinha uma grande representatividade na luta por direitos e interesses da
classe trabalhadora™. Sua obra parte de um posicionamento em favor dessa classe operaria contra o
capitalismo e o imperialismo entdo vigentes. Para Peixoto, a obra de Brecht esta sedimentada na

reflexdo sobre a situacdo do homem num mundo dividido em classes. A anlise do
comportamento ético e social do individuo diante da repressdo. O estudo do
relacionamento entre os homens condicionados pela situacdo econdmico-politica
em que vivem. Uma ansia de pacifismo, de um novo humanismo fundamentado na
sociedade sem classes. A busca de um mundo mais justo onde a bondade venha a

ser possivel, a impossibilidade de ser bom no mundo em que vivemos. A analise da
revolta contra a exploracdo do homem pelo homem (PEIXOTO, 1979, p.19)

Para Szondi (2011), tal como Piscator, Brecht teria sido herdeiro do naturalismo e do

expressionismo. No entanto, ha em sua obra um radical distanciamento daqueles movimentos: do

naturalismo por meio do seu anti-iluminismo e marxismo e do expressionismo por despi-lo do

3 A titulo de exemplo temos a atuacéo da social-democracia e a sua organizacio por meio do proletariado alemao a
partir de 1913, se tornando o “primeiro partido do Reich: possuia 110 de um total de 397 deputados no Reichstag, 220
nos parlamentos locais e 12 mil vereadores. Em 1914, tinha cerca de um milh&o de filiados, trinta mil militantes
profissionais, dez mil funcionérios, 203 jornais com 1.5 milhdo de assinantes, dezenas de associa¢des esportivas e
culturais, movimentos de juventude e a central sindical mais poderosa [...] a social-democracia alema, com sua poderosa
organizacdo que enquadrava a classe operéria no plano sindical, politico e cultural, constituia um partido diferente dos
que existiam em paises de democracia parlamentar” (LOUREIRO, 2005, p.36).
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idealismo e do subjetivismo presentes nessa corrente. Ao realizar uma sintese superando ambas
tendéncias, Brecht transporta para a forma aquilo que antes era visto como algo externo a
dramaturgia, por meio de elaboragdes objetivas; desse modo, ele passa a questionar o teatro de
carater recreativo em proveito de um teatro critico. A mais importante conquista realizada pelo
teatro épico, segundo Walter Benjamin (1994), é a diminui¢do da distancia entre o palco e o
publico. O Teatro Epico tem consciéncia viva e produtiva do que é o teatro e, a partir dessa
consciéncia, rompe com o ilusionismo — rompimento que o naturalismo n&o se viu capaz de realizar
— permitindo o0 manuseio dos elementos do real de tal forma que se organize uma experiéncia em
que estes elementos, ao se distanciarem por meio de interrupgdes do curso dos acontecimentos,
desnudem o estado das coisas, ndo se limitando apenas a reproduzi-las. Brecht renuncia a forma
dramatica uma vez que adota a concep¢ao marxista de que “o ser humano deve ser concebido como
o conjunto de todas as relagdes sociais” (ROSENFELD, 2010, p.147) e, a partir disso, assume uma
postura didatica em suas pecas, capazes de esclarecer as relagdes sociais naturalizadas pelo
capitalismo, a fim de que o publico seja capaz de transforméa-las. Com Brecht, ha a substituicdo da
“sobreposi¢ao sujeito e objeto, essencialmente dramatica, por sua efetiva contraposicéo, de esséncia
épica” (SZONDI, 2011, p.117).

Por meio do teatro epico as relacfes entre cena e publico, texto e interpretacéo, encenador e
atores sdo modificadas em sua esséncia. O palco passa a ser um lugar de exposicdo de algo
localizado historicamente, assim como o texto deixa de ser base e pode ser alterado devido as
relacbes de producdo implicadas na cena, que exige do ator do posicionamento frente as teses
apresentadas pelo diretor. A acdo agora passa a ser narrada, pois as coisas autbnomas exigem a
narracao, ja que nao podem se constituir por meio do didlogo; o espectador € conduzido a romper
com a quarta parede e a tecer consideracdes sobre a acdo em processo e ndo mais manter-se
hipnotizado. O que se busca é uma atitude critica desse espectador, que so € possivel por meio do
recurso do distanciamento muito utilizado no teatro épico.

Para os filhos de uma época cientifica, eminentemente produtiva como a nossa, nao
pode existir divertimento mais produtivo que tomar uma atitude critica em face das
crbnicas que narram as vicissitudes do convivio social. Esse alegre efeito didatico é
suscitado por toda a estrutura épica da peca e principalmente pelo ‘efeito de
distanciamento’ [...] mercé do qual o espectador, comegando a estranhar tantas
coisas que pelo habito se lhe afiguram familiares e por isso naturais e imutaveis, se

convence da necessidade de intervencdo transformadora. O que hd muito tempo
ndo muda parece imutavel. (ROSENFELD, 2010, p.151)

O propésito de Brecht era superar dialeticamente a tradi¢do, no sentido de que a arte sempre
deveria cumprir um intuito politico e social, que deveria se desenvolver no ambito da forma. 1sso
ndo significa romper com a tradicdo, mas mostrar como opera, por exemplo, o0 processo de

naturalizacdo e canonizagdo, que tem como pressuposto a retirada da obra da relagédo com as forgas
33



sociais do seu momento de producdo. Dai Brecht se interessar pelas categorias do drama, como a
fabula, a criagdo dos personagens, o0 espago; mas elas sdo todas atravessadas pela perspectiva
dialética, de modo que questionam radicalmente essas mesmas categorias se tomadas como norma
rigida. A subversdo dessas formas pelo processo dialético instaura uma ironia constitutiva e €
comum que a alegoria e a parddia surjam como corolario desse processo. Walter Benjamin (1994),
em seu artigo O autor como produtor, enfatiza a necessidade de olhar para a obra de arte
questionando o seu papel dentro das relagdes sociais de produgdo da época, ou seja, como ela se
apresenta diante desse processo. Para esses intelectuais, usar a literatura como forma de manutengéo
de uma ordem, neutralizando qualquer atitude transformadora, significava usa-la a servico da
manutencdo de uma relacdo de poder estabelecido pela classe dominante. Para combater essa
situacdo, Brecht acreditava que o teatro deveria tornar-se propicio ao didlogo com a coletividade,
estimulando este em vista da organizacdo da classe proletaria em torno da Revolugdo. Logo,
compreendemos, em seus escritos, dois caminhos para a utilizacdo do teatro a servico da sociedade:
primeiro, para desmascarar as iniquidades das relacdes de producdo burguesas, rompendo com as
formas artisticas tradicionais; segundo, visando sua utilizacdo pedagdgica, dando subsidios ao
publico para que este conseguisse acompanhar as rupturas dramaticas, e passasse a refletir
criticamente diante da cena. O publico deveria, segundo o autor, conhecer as regras do jogo para

conseguir agir ativamente diante daquilo que estava sendo representado.

Outro ponto muito caro ao dramaturgo € a necessidade de que o teatro esteja em constante
renovacao, sempre pronto para romper com a tradicao e instaurar novas formas capazes de manter o
didlogo com as questBes pertinentes ao seu publico. Para Brecht, essa atualizacdo constante do
teatro deveria manter um vinculo com a racionalidade, de tal modo que o dramaturgo ndo admitia
uma evasdo da cena dramatica no sentido do irracional. Essa discussdo, como aponta Bornheim
(1992), esteve muito presente a partir de 1924, quando Brecht tem mais contato com Max
Reinhardt, autor que buscava efeitos grandiosos e ilusionistas para as suas representacdes. Opondo-
se a essa postura, Brecht acreditava na necessidade de manutencdo da racionalidade diante de uma
visdo de caos, predominante na época. Ele, na mesma linha de outros intelectuais da época, tal
como Walter Benjamin e Theodor Adorno, acreditavam que s6 através do esclarecimento e da
racionalidade seria possivel ordenar o mundo exterior. No entanto, é preciso dizer que a
racionalidade que ele advoga para o teatro ndo € a positivista, da ciéncia tradicional, mas uma
dialética, marcada pelo signo da contradicdo. Do mesmo modo, seu realismo critico prevé
interrupcdes na acao gque levem os espectadores, os atores e todos 0s envolvidos a se confrontarem
com 0S Seus pressupostos, ndo apenas com suas consequéncias, em um processo de analise

materialista que ndo se detém no nivel do aparente, do curto-circuito do senso comum, mas busca ai
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as dindmicas sociais objetivas e ocultas. Em suma, a perspectiva dialética trabalha sobre todos os

conceitos centrais, sem deixar que qualquer deles opere livre da critica radical.

Tendo em vista que Brecht elaborou sua obra também por meio da critica e que a arte
deveria se manter viva, atual porque util, sempre se modificando diante das exigéncias sociais e
historicas — mesmo porque ele mesmo, até seus Ultimos dias, teria modificado suas propostas,
reelaborando-as, experimentando novas teorias e abandonando algumas — é necessario, a partir
dessas experiéncias, compreender os limites e os avangos do estudo de tal teoria em solo brasileiro
pelos artistas que almejavam uma comunicacdo de fato eficaz com o publico sem perder o teor

artistico e politico do teatro que desenvolviam.

Essa postura critica de Brecht, que nunca se esquece do processo de atualizar suas formas
estéticas, bem como sua maneira de entender a producdo teatral em consonancia com o momento
historico, serviu como mecanismo reflexivo para os integrantes do Teatro de Arena, marcando a
apropriacdo que ali foi feita do seu trabalho, que fazia parte de cursos e seminarios realizados para a
formulacdo de um teatro que aliasse a teoria e a pratica em busca de uma dimensdo nacional e
popular, de carater revolucionario. Dessa forma, destacamos a importancia de Augusto Boal para a
difusdo dessas ideias modernas de dramaturgia e encenacdo, que estavam em desenvolvimento no

territorio europeu e estadunidense desde o final do século XIX, em solo brasileiro.

Ao estudarmos a trajetdria artistica e critica de Augusto Boal, poderemos observar em sua
obra uma constante luta pela efetiva modificacdo das condicGes de producdo do teatro em ambito
geral (o que pode ser comprovado pela Estética do Oprimido). Uma preocupacao recorrente em sua
trajetdria diz respeito a constante atualizacéo e reelaboracdo das estéticas e formas teatrais, tendo
em vista as necessidades objetivas do momento historico. Dessa forma, podemos dizer que Boal,
com essa preocupacdo em mente, que também era a que animava uma obra como a de Brecht,
constrdi, em sua trajetoria no Teatro de Arena, uma busca por formas teatrais que pudessem
responder as questdes mais relevantes do momento historico. Isso estd ainda mais destacado no
recorte do presente trabalho, que abrange um momento conturbado e de grandes modificacdes
econdmicas e sociais que influenciaram o desenvolvimento do teatro de Arena em todos 0s

sentidos.

Depois de realizado um réapido percurso sobre o teatro épico, sua teoria e pratica,
gostariamos de frisar o que deve ter implicacdes para as proximas secdes desta dissertacdo. Uma
das questbes mais importantes é que a arte, no caso o teatro, realiza uma dialética com 0s processos
sociais que ndo pode ser descartada, ainda mais para 0s autores em discussdo. Em segundo lugar,
como essa teoria do teatro épico tem como pressuposto uma perspectiva anticapitalista, e o

capitalismo ndo deixou de vencer nem quando esteve a beira da ruina, estamos diante de teorias que
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ndo se tornaram dominantes e que foram, sistematicamente, questionadas e rebaixadas desde que
surgiram, chegando ao paroxismo (ndo tdo irracional assim) de, dessa posicdo desfavoravel,
tornarem-se classicos. Nao € tdo irracional porque sua ascensdo ao canone torna essas obras
indcuas, com significado universalista, corroborando a critica que ndo aceitava suas inovagoes
formais. Isso sera verdade para o Arena, refém de um processo de esvaziamento, alias, que continua
em curso e que é ainda mais visivel na historia teatral do CPC. Em terceiro lugar, o teatro de Brecht
ndo pode ser tomado como classico, mas compreendido no contexto alemdo da época, seja pela
historia do naturalismo e do expressionismo, seja pela situacdo das classes trabalhadoras alemas,
pela primeira guerra, pela revolucdo alemd fracassada (lembremos que Tambores na Noite se
chamaria, em homenagem a liga Spartakista, Spartakus em sua primeira versdo, por exemplo). Ou
seja, esse terceiro item deixa claro que, sem um contexto historico determinado, ndo ha como se
desenvolver formas artisticas que lhe digam respeito. Para uma vertente da critica teatral, no Brasil,
até o surgimento do Arena e o decisivo ano de 1958 (lembrando que essas marcas temporais podem
ser relativizadas), nossa modernizacao ou foi impedida de nascer (no modernismo) ou foi realizada
sob o signo do classico. Foi preciso um momento historico propicio para ser possivel fazer uma
apropriacdo critica do teatro epico a altura do que este propde, ou seja, que ajudasse 0s envolvidos a
fazer uma arte para as condicOes brasileiras. Esta recuperacao historica e tedrica teve esse percurso
como objetivo, para nos colocar diante da tarefa e funcdo social da arte e suas dificuldades em
chegar a um pais periférico, de modernizacéo tardia. O teatro de Arena e, como parte dele, Augusto
Boal, tiveram papel de destague nesse processo, que cumpre ser estudado nas dimensdes
apresentadas, e que ganham forca nos capitulos seguintes. Na primeira fase do Arena (capitulo 2), a
busca do épico-dialético ainda carente de reconhecimento, de base, repertdrio e acumulacao critica,
objetivando seu atestado de validade e efetividade. A segunda fase (capitulo 3), que tem no
desenvolvimento do CPC um dialogo necessario, ja se deu conta da importancia e pertinéncia das
formas experimentadas, tomando consciéncia cada vez mais agucada de seu papel social em
momento de efervescéncia politica, econdmica, reformista, mas também ja mapeando as forcas
contrarrevolucionarias se organizando, procurando identificar grupos especificos e dialogar com
eles a partir de seus proprios repertorios, criando uma cena nacional, além de uma dramaturgia. Na
terceira fase (capitulo 4), ap6s o golpe civil-militar, ha tanto uma consciéncia da necessidade de um
teatro de resisténcia como, também, de um acerto de contas com a sua participacao no contexto pré-
golpe, bem como seu papel apds o golpe. A discussao tedrica e critica € desenvolvida em paralelo
as pecas e, também, dentro delas, numa fase em que os textos criticos e tedricos ganham forca. Esta
dissertacdo procura dar conta dessas especificidades, como ja foi dito, e a base teorica contribui

nesse sentido.
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1.4 O Teatro Americano Moderno e o salto de Boal

Como ja ficou dito acima, a chegada de Augusto Boal ao Teatro de Arena de S&o Paulo
acabou, paulatinamente, direcionando os trabalhos do grupo para uma vertente de teatro coletivo,
que levava em conta questdes da ordem do dia como, por exemplo, as lutas dos trabalhadores do
campo e da cidade, dos estudantes, dos sindicatos. Lutas estas que correspondiam, no plano
artistico, a experiéncias estéticas revolucionarias a partir dos mais diversos materiais e sob a
influéncia das experiéncias acima citadas, sendo que um dos caminhos pelos quais chegaram até
nds o processo de modernizacao do teatro americano. Isto porque, em 1952, Augusto Boal entra em
contato com John Gassner, critico teatral e professor na Universidade de Yale e nome de grande
destaque, naquele momento, no campo da dramaturgia, tornando-se seu aluno em um curso sobre
dramaturgia. Seu interesse por Gassner se da por ele ter sido professor de dramaturgos como
Tennessee Williams e Arthur Miller, os quais Boal admirava pela qualidade de seus trabalhos,
sempre inovadores. Depois de algumas correspondéncias entre os dois, Gassner aceita orientar Boal
na Universidade de Columbia, em Nova York, para onde estava de mudanga, como nos conta Boal
(2000) em seu livro autobiografico. Sua estadia em Nova York para os estudos de dramaturgia se
estendee até julho de 1955, quando voltou para o Brasil e, logo a seguir, passou a dirigir o Teatro de

Arena de Sao Paulo.

Por este motivo e devido ao fato de que a partir dos anos 1940 os Estados Unidos passaram
a ser referéncia obrigatoria para nossas discussdes culturais, e partindo do trabalho desenvolvido
por Ina Camargo Costa em seu livro Panorama do Rio Vermelho (2001), torna-se necessario fazer
uma rapida retomada do teatro estadunidense moderno a fim de compreender a nossa propria
experiéncia — ja que, a rigor, desde José de Anchieta o teatro brasileiro se realiza sob a influéncia do
chamado influxo externo. Em seu estudo, a autora, mais uma vez, demonstra como “politica e
estética sdo avesso e direito de uma mesma trama historica” (CEVASCO, 2001, p.11) e assim, ao
analisar pecas importantes, importadas pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) — por exemplo, a
peca de estreia desse teatro, The time of your life, de William Saroyan, aqui traduzida como Nick
Bar — e situando-as em seu contexto histérico, a autora mostra como ocorre a transformacéo do “rio

vermelho americano em afluente do nosso riachinho moderno” (COSTA, 2001, p.18).

Costa (2001) mostra como o surgimento do teatro moderno nos Estados Unidos tinha como
aspecto mais importante o fato de ser um empreendimento comercial. Dessa forma, podemos inferir
gue, em um primeiro momento, pecas que tiveram carater revolucionario na Europa, ali foram
recriadas a partir de uma perspectiva dominante que passa a valorizar a cultura de forma idealizada.

No entanto, o seu livro tem o objetivo de recuperar o lado B dessa historia, que foi por muito tempo,
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deliberadamente, esquecido pela critica. Isso porque, como ja nos ensinou Walter Benjamin (1994),
a transmissdo dos bens culturais sempre esteve nas méos da classe dominante, portanto, nosso papel

é recontar essa historia a contrapelo, dando voz aqueles que foram deixados de lado por essa critica.

A historia do teatro moderno estadunidense esta diretamente relacionada a formacdo da
classe trabalhadora nos Estados Unidos. E com a entrada em massa de imigrantes naquele pais que,
a partir do final do século XIX, esse teatro passa a ganhar corpo, ja que aqueles trabalhadores
traziam na bagagem grandes experiéncias de teatro revolucionario, como, por exemplo, a iniciativa
de Antoine no Teatro Livre. Sdo esses trabalhadores judeus e fazendeiros noruegueses que
comecam a encenar pecas de lbsen, Hauptmann e Gorky. No entanto, pecas de caréater
revolucionario ndo eram bem aceitas no pais, que tinha uma espécie de alerta vermelho para conter
qualquer atitude libertéria provinda dos trabalhadores. Essa agdo contrarrevolucionaria foi tdo
intensa que somente a partir dos anos 1930, com a crise econdémica vivenciada pelos estados
Unidos, o teatro americano comecou a sentir de fato a necessidade de se falar dos problemas

sociais.

A partir desse momento, temos a criacdo de grupos de teatro de inspiragdo soviética, com
tracos da cultura popular judaica, e grupos que se identificavam com as proposta de Piscator. Para
Costa (2001), a partir de 1930 comecam a proliferar grupos de teatro inspirados pelas propostas
soviéticas de Agitprop. Por exemplo, em 1930 tem-se a criacdo do Workers Laboratory Theatre,
que tinha como bandeira a luta contra o facismo, o racismo e 0 Estado burgués. Esse grupo, a partir
de 1931, da inicio a publicacdo da revista Workers Theatre, que em 1933 passa a se chamar New
Theatre. Essa revista trazia em seu corpo editorial Lee Strasberg, que posteriormente teria papel
fundamental na formacdo de Augusto Boal, e, ainda, contava com contribuicbes de nomes
importantes da dramaturgia internacional, tais como Romain Rolland, professor de historia da arte e
critico de musica. Rolland escreveu, em 1903, o livro Le Théatre du peuple, levantando a bandeira
da popularizacdo e democratizacdo do teatro. Segundo Costa (2015), sua obra teria influenciado
Boal em suas perspectivas artisticas. A revista também contava com artigos de Piscator e
Meyerhold e continha importantes publicacGes a respeito do método Stanislavski, sobre Meyerhold

e ensaios sobre Tchekov.

Lee Strasberg é um dos fundadores do Group Theatre, um dos mais conhecidos da esquerda
americana dos anos 20 e 30, que mais tarde seria continuado pelo Actors’ Studio, muito conhecido
por formar atores profissionais a partir do método de Stanislavski. Como aponta Betti (2015,
p.161), “sua manuten¢do provinha de contribui¢cbes de associados e ndo-associados”. Strasberg
assume, em 1951, a direcdo artistica do Actors’ Studio e tem como principal objetivo a manutengao
da heranca das experiéncias teatrais daqueles anos, dos quais ele participou de forma ativa lutando
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pela politizagdo geral das artes, de acordo com Costa (2001). Ele reconhece que 0 seu desempenho
se desenvolveu a partir da sua atuacdo no Group Theatre, na parte de treinamento e direcdo a partir
da adaptacdo do método de Stanslavski e tendo em vista a histéria do teatro moderno europeu, tal
como buscamos descrever acima, aproveitando as contribuicbes de Brecht, com quem trabalhou
quando este passou por Nova York. Como diz Betti (2015), a perspectiva adotada por Strasberg, a
partir do método Stanislavski, dava maior énfase ao processo interior da personagem, associado a

memoria e a subjetividade individual.

Em 1953, Augusto Boal embarca para Nova York, onde assiste algumas aulas com Lee
Strasberg no Actors’ Studio. As técnicas desenvolvidas naquele espago terdo grande importancia no
comego do percurso de Boal, ainda que essas técnicas sempre fossem observadas de forma critica
por ele, principalmente pelo fato de Strasberg ter se pautado na linha de trabalho interpretativo de
Boleslavski e Ouspenskaya®, que se apoiavam nos conceitos do “s¢” imaginario, da memoria
emotiva e da interiorizacdo como fio condutor. Para Boal, segundo Betti (2015, p.162), a
problemética do trabalho interpretativo stanislavskiano, desenvolvido no Actors’ Studio, Se dava
por este ser “caracterizado pela defasagem entre o tempo subjetivo da personagem e o tempo
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objetivo da cena, sendo, nos termos de Boal, um Stanislavski ‘quase expressionista’.

Como mostra Ina Camargo Costa (2001), a partir da decada de 1920, o teatro russo passa a
ser motivo de interesse nos Estados Unidos, atraindo a atengdo tanto da critica, quanto do publico,
tornando-se uma importante referéncia para os artistas americanos que adotavam uma perspectiva
revolucionaria. Para Betti (2015), também no ambito académico o teatro russo passa a ser
referéncia, sendo Norris Houghton o principal especialista em teatro russo da época nos Estados
Unidos. Ele teve contatos estreitos com o Teatro de Arte de Moscou nos anos 1930, onde conheceu
pessoalmente Stanislaviski. Boal (2000) destaca em seu livro a importancia desse professor para a

sua formacéo na Universidade de Columbia.

No entanto, o professor que mais influenciou na carreira de Augusto Boal foi, sem divida,
John Gassner, seu orientador direto e com quem Boal teria trocado muita correspondéncia ao longo
de sua vida. Como aponta Betti (2015), a partir dos anos 1950 ha uma proliferacdo de escolas de
formacdo de dramaturgos e roteiristas nos Estados Unidos, o que acabou produzindo um farto
material que auxiliava no exame dos principios constitutivos de textos dramaturgicos. Nesse
momento surgia o interesse em aliar o teatro a outras areas do saber, o que fez com que Gassner

acabasse ganhando destaque, pois

14 Segundo Betti (2015), Richard Boleslavski e Maria Ouspenskaya s&o dois egressos da trupe de Stanislavski que,
depois da turné norte-americana do Teatro de Arte de Moscou ter passado por Nova York, resolveram se radicar nos
Estados Unidos e, em 1925, foram convidados a assumir a preparacao de atores no Lab (American Laboratory Theater),
companhia criada em Nova York nos anos 1920, importante na formagéo de Lee Strasberg.
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sua vasta cultura, associada a sua perspicdcia analitica, dava-lhe uma grande
flexibilidade de abordagem, e seu imenso repertorio de leituras permitia que
transitasse por campos que iam dos meandros e detalhes praticos da produgdo de
um espetaculo até a discussdo historica e tedrica das diferentes estéticas
dramaturgicas. (BETTI, 2015, p.165)

A visdo de Gassner a respeito do realismo foi muito importante para a perspectiva estética
de Boal. Segundo Betti (2015), para ele a proposta de uma estética realista ndo podia ser confundida
com uma representacao “mecanica” da realidade; essa representacao sO seria possivel se o realismo
fosse compreendido por uma l6gica mais “humanista”, que estaria associada a um processo de
modernizacdo do teatro que correspondia a segunda metade do século XIX. Gassner ndo se detinha
a um padréo formal de realismo, mas antes tinha em vista uma dramaturgia que tratasse das grandes
questBes sociais a sua volta.

A ideia de conflito entre um teatro realista ¢ um teatro “teatralizado” parecia-lhe
equivocada: fundir estilos diferentes dentro de uma mesma peca era uma
caracteristica recorrente do teatro moderno que ndo comprometia a efetividade dos
efeitos desse realismo em sentido amplo, tampouco relativizava a pertinéncia da
matéria socioldgica figurada nele. Para Gassner, o “espelho” que o teatro apresenta
a sociedade ndo esta intacto, tem trincas e manchas, embora apresente imagens
reconheciveis. Elementos que poderiam ser considerados extrinsecos ao carater
“classico” de um realismo dramattrgico stricto sensu tinham se tornado,

progressivamente, assuntos recorrentes desse realismo de contornos ampliados.
(BETTI, 2015, p.166)

E evidente na dramaturgia de Boal essa caracteristica em relacdo ao realismo; desde
Revolucdo na América do Sul percebe-se a op¢do por um realismo mais teatralizado, buscando a
realidade por meio da representacdo do mundo e de suas fissuras, apontando para a relagdo
contraditéria entre este e 0 homem. Esse realismo também tem clara inspiracdo no conceito como
ele aparece desenvolvido em Brecht, para quem a escrita realista ndo era pressuposto de um
formalismo que se limita ao desenho de formas pré-estabelecidas e fixadas no tempo para dar conta
apenas dos aspectos literarios da obra. Em O debate sobre o expressionismo, ele aponta a
necessidade de “eliminar todos os aspectos formais que nos impe¢am de apreender a fundo a
causalidade social” (BRECHT, 1998, p.240). Isso porque, para ele, o formalismo na “vida
cotidiana” pode representar atitudes em que a formalidade se torna apenas um recurso para encobrir
a realidade das coisas: um exemplo disso esta no formalismo politico do Nacional-Socialismo, que
€ um socialismo que se apresenta apenas no raso das formalidades. E €, portanto, contra esse
formalismo de fachada, “que ndo sobrepde a forma literaria ao conteudo social” (BRECHT, 1998,
p.244), que se faz necessario langar méao de elementos formais que nos ajudem a apreender a fundo

a causalidade social.

Quando Boal retorna ao Brasil depois dessas experiéncias, se depara, por um lado, com um
momento de grande desenvolvimento e industrializagdo e, por outro, com o crescimento de espagos
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de lutas trabalhistas. Isso faz com que ele veja no Teatro de Arena de S&o Paulo um ambiente
propicio para colocar em pratica sua experiéncia nos Estados Unidos, principalmente com as
inovacgOes formais de dramaturgos como Tennessee Williams e de Arthur Miller, que, como aponta
Costa (2001), formalizaram na estrutura de seus dramas 0s conteudos sociais vivenciados no pos-
guerra. Esses dramaturgos tinham o interesse em trabalhar com materiais de ordem épica e sdo
fortemente marcados pelo drama analitico de Ibsen e pelos pseudo-didlogos de Tchekov, entre
outros. Segundo Moler (2013), Tennessee Williams foge da reproducdo mimética da realidade ao
dar énfase aos aspectos visuais e imageéticos de suas pecas; dessa maneira, esses elementos
serviriam como metaforas da realidade. Para Williams, era necessario eliminar o fotografico da arte,
pois para ele “a verdade, a vida, ou a realidade sdo a coisa organica que a imaginacdo poética pode
representar ou sugerir, na esséncia, apenas por meio da transformacdo, por meio de sua mudanga em
outras formas que ndo aquelas que estavam presentes apenas em aparéncia” (WILLIAMS apud
MOLER 2013, p.74). Costa (2001, p.135) explica a necessidade de se retomar a dramaturgia do
autor tendo em vista suas rupturas com o drama, motivo este pelo qual ele recebeu muitas censuras
da critica conservadora; afinal, se seu teatro era constituido por “lembrangas sensiveis de um
passado irremediavelmente perdido”, nada mais natural que eles se constituissem a partir da criagao
de herois e vilBes. Para ela, o dramaturgo, a fim de trabalhar o seu material, que ia na contramao do
mito do “american way of life”, recorreu, de forma acertada, as experiéncias do drama analitico de

Ibsen e aos pseudo-dialogos de Tchekov.

Certamente essas experiéncias chamaram a atencdo do jovem Boal, que tomava
conhecimento da possibilidade de se materializar na cena assuntos como a greve, que estavam em

pauta no Brasil dos anos 1950. Disso decorre, para Betti (2015, p.163), que:

O trabalho de Boal introduziu elementos de fundamental interesse para esse
processo de enfrentamento dentro do teatro brasileiro, tanto na dramaturgia como
nas formas de interpretacdo. Naquele momento, vivenciava-se uma fase em que
cresciam a percepcdo das lacunas existentes e a desconfianga critica diante do
aporte de concepg¢des dramaturgicas provindas justamente do teatro dos Estados
Unidos.

Em suma, essa curta recensdo do teatro americano e sua importancia para a formacéo de
Boal também indica como o contexto histérico e a recepcdo do teatro moderno europeu em
momento propicio foram fundamentais para a cena norte-americana, licdo essa fundamental para
Boal e para o Teatro de Arena. Ndo se pretendeu fazer uma analise de uma dramaturgia especifica,
ou de um grupo, mas de apontar essas influéncias e o quadro geral de sua apropriacdo por Boal.

Partimos, agora, para alguns passos dessa modernizacao no Brasil.
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1.5 - Modernizagdo sem modernismo: Perspectiva historica do teatro brasileiro e suas
contradigdes

Tendo em vista esse panorama do teatro moderno europeu e norte-americano, torna-se mais
clara a compreensdo sobre a modernizacdo do teatro brasileiro. Para Costa (1998), a expressao
“modernizacdo do teatro” apresenta seus direitos historicos por estabelecer vinculo direto com as
vanguardas europeias e com as teorias de Lukacs, Peter Szondi e Anatol Rosenfeld, que observaram
0 processo historico desencadeado pela crise da forma do drama através da progressiva adogdo de
recursos proprios ao género lirico e épico, operando a superacdo dialética da teoria dos géneros.
Dessa forma, no contexto europeu, 0 teatro moderno, de vanguarda, desenvolve-se em
contraposicdo ao drama burgués, que tem seu carater histérico exposto, apesar de ser apresentado
pela teoria dos géneros em chave universalista. Desse modo, um dos intuitos dessas vanguardas era

0 rompimento com essa Vvisdo estatica das formas artisticas, como vimos.

No caso da tentativa de modernizacdo do teatro brasileiro nas décadas de 1940 e 1950,
podemos observar um movimento na contramao daqueles realizados pelos teatros livres na Europa,
ja que a atuacdo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), como maior simbolo de teatro moderno no
Brasil,

procurou apenas por, em estagio mais avangado, o acordo formal burgués entre a
producédo e o consumo teatral, servindo mesmo de retardamento para o processo de

modificacdo das relaces de autoria da cena e de pesquisa de formas
revolucionarias de dramaturgia. (SANTQOS, 2002, p.7)

Para José Antdnio Pasta (2000), esse descompasso se explica devido ao fato de que as
experiéncias culturais desenvolvidas em territério nacional ndo passavam, muitas vezes, de mero
ornamento, diferente da situacdo da Alemanha, por exemplo, em que prevalece uma dimensdo de
consequéncia ligada a arte. No entanto, para o critico, € onde se define a diferenca entre as duas
tradicGes que podemos encontrar o0 solo comum entre as experiéncias de nossos melhores escritores
e as experiéncias de Bertolt Brecht. Esse territorio ndo esta localizado onde as influéncias diretas,
propriamente ditas, se fazem sentir, mas sim no que diz respeito a matéria social e histérica que se
faz presente nos dois paises de modernizacdo tardia.

N&o se trata, portanto, daquela aproximacao determinada pela influéncia ou pela
recepcdo de Brecht no Brasil — questdo das mais relevantes e instrutivas — mas de
algo de outra ordem que diz respeito aos dilemas culturais basicos, que determinam
0 préprio ponto de vista do escritor e, portanto, comprometem a propria dimensdo
projetual das obras literarias. Talvez se pudesse dizer que essa afinidade eletiva
possui, entéo, teor epistemoldgico (se me permite o termo) e que, assim, trata-se de
algo como uma aproximacao que é de ordem da permanéncia e do devir, ndo da

nostalgia — rubrica sob a qual a rapidez oportunista tenta sepultar toda aproximacéo
de Brecht. (PASTA, 2000, p.20)
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Para o critico, quando essa dimensao de consequéncia — que resulta a obra de Brecht — se vé
frustrada em territorio nacional é que podemos perceber o terreno comum das experiéncias citadas.
Esse sentimento acaba resultando na fidelidade expressiva com que muitos artistas representaram a
nossa matéria histrica. Para Pasta (2000), nossos autores nacionais ndo chegaram as consequéncias
de Brecht, mas recorreram a experiéncia de confrontar uma descontinuidade e um deslocamento
radicais, que se tornam nucleo de suas obras. Nesse sentido, a obra de Brecht pode ser vista como
um balanco da miséria alemd, que se baseia na relacdo entre o atraso que lhes é peculiar e 0s
avancos das novas ideias:

O encontro desse peculiar concurso de circunstancias fere de imediato a atencdo de
quem observa a situacdo brasileira. Este logo reconhece, ai, ndo obstante as
diferencas, coordenadas analogas aquelas que constituem o solo histérico da
prépria experiéncia intelectual que lhes diz respeito de mais perto. Sobre um fundo
de fragmentacdo e descontinuidade dos esforcos produtivos, é inevitavel ao
brasileiro, que se ndo ilude, o sentimento de uma permanéncia perversa de
situacdes arcaicas, que se ultrapassam sem que sejam superadas. Nesse contexto, é
central a experiéncia do deslocamento de ideias socialmente avancadas,

simultaneamente presentes e descabidas — situacdo peculiar para a qual Roberto
Schwarz encontrou a formula das “idéias fora do lugar” (PASTA, 2000, p.24).

S&o essas formacOes incongruentes entre o arcaico e o moderno, entre a autonomia do
individuo e sua dependéncia pessoal direta que vao formar o nlcleo vivo de nossas obras capitais e
é ai, como aponta Pasta, que as nossas afinidades com Brecht comecam a se delinear, a partir de
onde se pode pensar em uma apropriacdo produtiva e Gtil de Brecht e do teatro moderno em geral.
Para usar um exemplo de um autor decisivo para esse caminho, no caso tratando sobre a poesia, em
A carroca, 0 bonde e o poeta modernista, Schwarz (1987) faz uma anélise da poesia de Oswald de
Andrade mostrando que sua matéria prima parte da justaposicdo de elementos do Brasil-colonia e
do Brasil burgués. Isso produz uma alegoria do processo de modernizacdo conservadora que se
desenhou aqui e é marca da nossa realidade sociologica, animando a nossa tradicdo literaria. Ao
analisar o poema Pobre Alimaria, fica evidente a tensdo presente na poesia de Oswald a respeito da
coexisténcia do sujeito ativo e desimpedido da poesia vanguardista e a ansia do reconhecimento
deste por um superior, prépria ao Brasil Coldnia e suas relagdes de dependéncia pessoal que
reproduzem a ndo-formacdo do homem livre no Brasil, que acaba recaindo na exclusdo da

subjetividade do outro.

Essa observacdo esta em consonancia com a dialética prépria do processo de modernizagédo
conservadora, entre o ndo-ser (caracterizado pela auséncia de formacdo do sujeito) e o ser-outro
(que parte da tentativa de cdpia do outro sem o material social correspondente), dialética esta que

estd na origem do que Pasta (2011) conceituou como nossa formacéo supressiva. Essa formacéo se
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d& em decorréncia da situacdo peculiar brasileira, marcada, desde sua fundacdo, pelo modo de

producéo capitalista, em sua fase mercantil:
o Brasil, exemplarmente, nascia para o sistema na sua vanguarda, isto €, como
lugar de producdo. O atraso da vanguarda aparecia duplamente, seja na propria
forma de estruturacdo da col6nia a base do trafico e do trabalho escravos, seja
como uma contradi¢do da vanguarda que reproduzia na coldnia o que ela mesma ja
extinguia, isto € a serviddo e o escravismo. Por oposi¢do, as colbnias de
povoamento [as treze norte-americanas, Australia e Nova Zelandia] nasciam como

retaguarda, mas essa condicdo propiciou, imediatamente, um tipo de economia e de
sociedade que logo transitou para o trabalho livre. (OLIVEIRA,1998, p.206)

Para Antonio Candido (2006), em seu livro Literatura e Sociedade, a nossa producao
literaria mais significativa se origina no centro do campo de tenséo entre o dado local e os moldes
herdados da tradicdo europeia. A relagdo entre essas duas tendéncias acabou por evidenciar uma
luta constante pela superacdo do sentimento e inferioridade — caracteristico em paises que tiveram
seus modos de producéo arcaicos e antiquados, como no caso do Brasil, em que esse modelo fora
calcado no trabalho escravo e na serviddao — revertendo isso na originalidade da nossa producao
artistica. Em outras palavras, os artistas nacionais, ao se perceberem em um pais situado na periferia
do capitalismo, precisam buscar novas formas de representacdo dessa sociedade, pois, como aponta
Santos (2002), a nossa indefinicdo burguesa aparece como um problema para 0s escritores que se
baseiam em géneros como 0 romance e 0 drama, que surgem a partir da acepcdo de sujeitos
autonomos e livres: “desde a independéncia, o ideal dramatico é uma espécie de maldi¢do para o
escritor brasileiro apresentado como necessario para a efetivacdo de uma dramaturgia nacional
elevada, e continuava suspeito como realizagdo material” (SANTOS, 2002, p.11), isso porque
nunca chegou a se desenvolver no pais a ideologia burguesa de mobilidade social. Para os autores
aqui citados, desde o século XIX, mais precisamente com a obra de Machado de Assis, essas
incongruéncias sdo sentidas no ambito literario brasileiro, devido ao abismo existente entre a
“fachada liberal do Império, calcada no parlamentarismo inglé€s, e o regime de trabalho efetivo, que

era escravo” (SCHWARZ, 1987, p.29).

A titulo de exemplo, podemos citar a producdo teatral de Machado de Assis, que foi

severamente criticada por Quintino Bocailiva™ pela auséncia de dramaticidade em suas pecas,

> 0 século XIX é marcado, no meio teatral europeu, por nomes como Victor Hugo (romantismo) e Alexandre Dumas
Filho (realismo), que acabam exercendo grande influéncia no pensamento de alguns dos mais importantes intelectuais
brasileiros, que vao aderir & essas correntes draméaticas como um meio de formacdo de uma literatura nacional. Mesmo
porque sé a partir desse momento podemos falar da constituicdo de uma cena teatral no pais, ja que apenas com a
chegada de D. Jodo VI oi possivel a construgdo de um teatro no Rio de Janeiro, e sé a partir de entdo é que surge um
publico para as encenagles, que se constituia segundo as preferéncias europeias, mesmo que, na pratica, a nossa
estrutura social em nada se comparava aquela. Isso acabou fazendo com que “as poucas tentativas existentes de historiar
as experiéncias de nossos poucos dramaturgos com o drama tendem a sugerir, por um lado, uma espécie de
incapacidade congénita de alcancar resultados compardveis aos europeus. Por outro, a importacdo das novidades
modernas, com seus resultados mais ou menos prontos para 0 consumo, trouxe-nos a confortavel palavra de ordem da
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rotulando-as como frias e insensiveis (BOCAIUVA apud FARIA, 2001). No entanto, o que o critico
ndo percebeu na época é que essa opcdo machadiana pela desdramatizacéo cénica justifica-se por
formalizar em sua estrutura a sociedade brasileira e as relagdes de troca de favor pertencentes a esse
cenario. Obtém-se, em suas pecas, uma énfase na relacdo de dependéncia entre as personagens, que
ndo produzem conflitos entre subjetividades autbnomas via dialogo, pois estes estdo radicados nas
entrelinhas dos discursos, que sdo sociais e historicos. Machado ja destacava, em meados do século
XIX, que ndo bastava representar a vida da sociedade brasileira por meio da tematica, pois essa
representacdo poderia ser feita até mesmo por temas que ndo fossem nossos, desde que houvesse
certo ‘sentimento intimo’ que a fizesse brasileira, ou seja, o nivel formal estd em primeiro plano

para Machado de Assis (1994).

Dessa maneira, ao proporem um projeto de representacdo da nossa sociedade, os autores

3

brasileiros se deparam com ‘“um abismo entre as exigéncias formais do drama (dados os seus
pressupostos sociais) e a matéria social com que candidatos a dramaturgo no Brasil podiam
trabalhar” (COSTA, 1998, p.126). Como vimos, 0 drama surge como expressdao de uma ideologia
burguesa que acreditava na posi¢do de individuos livres e autbnomos, capazes de resolver seus
conflitos por meio do dialogo. Essa forma foi possivel como representacdo de uma classe que se
afirmava segundo as concepcdes do projeto liberal, e que, enquanto declarava a liberdade e a
igualdade do sujeito, escondia a exploracdo do trabalho que dava sustentacdo a essa estrutura. Essa
mesma estrutura ndo fazia parte da realidade nacional, ja que, como aponta Schwarz (2000, p.18),
no Brasil destaca-se a classe do “homem livre”, que na verdade ¢ dependente, pois dele se deriva
grande parte da nossa sociedade trazendo em seu ventre o mecanismo do favor, aqui
institucionalizado pela adocdo das ideias europeias que “muitas vezes serviram de justificagdo,

nominalmente “objetiva”, para o momento do arbitrio que ¢ da natureza do favor”.

Como se percebe, em todo o percurso até aqui realizado a questdo do moderno, da
modernidade e da vanguarda em arte ndo se refere unicamente as séries estéticas entendidas como
autossuficientes e autofundantes, mas aos processos dialéticos complexos que podem ser estudados
em profundidade em autores representativos, entre 0s quais estdo Machado de Assis e Oswald de
Andrade como, também, Boal e o Teatro de Arena, para quem essas questdes ndo sdo laterais ou
mencionadas en passant, mas explicitas, construidas ao longo de um processo necessario de

amadurecimento e de acumulacéo critica, que pretendemos acompanhar nessa dissertacao.

aboli¢do das ‘formas do passado’ — 0 drama seria uma delas.” (COSTA,1996, p.36). Portanto, uma forma de entender
essas contradicOes percebidas no campo artistico brasileiro seria pelo estudo de alguns autores do século XI1X, a fim de
perceber quais as solugBes que nossos dramaturgos encontraram quando se dispuseram a trabalhar com o contetdo
social em suas obras de arte, ndo como se estes fossem meros reflexos daqueles, mas sim como representacdo da
realidade brasileira.
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CAPITULO 2. O TEATRO EPICO NO BRASIL: ANOS INICIAIS DO TEATRO DE
ARENA PELO PRISMA DE AUGUSTO BOAL

A partir desse panorama mais geral a respeito do afloramento do teatro moderno, tal como
ele se deu na Europa — em um contexto de lutas dos trabalhadores — e a situag@o peculiar brasileira,
alheia a essas lutas, tem-se a intencdo de estudar como se desenrolaram esses impasses, tendo em
vista a importancia de Augusto Boal como uma referéncia para o desenvolvimento estético e critico
do Teatro de Arena. Acredita-se na fundamental importancia do estudo dessas contradigdes por
terem sido decisivas para a formacdo e para o desenvolvimento do grupo, seguindo uma linha de
teatro dialético. Portanto, este capitulo se reservara ao estudo do momento inicial do Teatro de
Arena, na acepcdo de Boal em seu livro Teatro do Oprimido e Outras Poéticas Politicas (2013).
Essa primeira fase vai de 1956, quando Augusto Boal assume a direcdo do grupo, apontando novos
rumos para este — com a escolha de textos de extracdo realista, que propiciam o desenvolvimento de
uma dramaturgia nacional-popular — e inclui a fase posterior, iniciada em 1958 e denominada por
ele de "fotogréafica”, devido ao fato de que as pecas ali encenadas tinham uma grande relagcdo com a
realidade social nacional vivenciada por aqueles artistas. Esse processo resultou na peca Revolucéo
na America do Sul, de autoria do préprio Boal, de modo que a analise desta peca sera o ponto

culminante deste capitulo.

2.1 As primeiras pecas do Arena e o Laboratorio de Interpretacdo: o modelo de producéo do
Arena e a busca por uma gestualidade nacional

Augusto Boal é convidado, por José Renato, a assumir a direcdo do Teatro de Arena em
1956%°. Sua experiéncia com o teatro estadunidense moderno o torna autoridade para introduzir no
pais, por meio de laboratorios de estudos, “a técnica playwriting, no que diz respeito ao texto, e
guanto ao espetaculo, uma preocupacdo maior com a veracidade psicologica, consequéncia ja do
‘método Stanislavski’, difundido por intermédio do Actors’ Studio de Nova York” (PRADO, 2000,
p.63). No entanto, essa relacdo entre as estéticas que ele observara e aprendera la fora e o ponto de
desenvolvimento do teatro brasileiro que, como vimos, estava na retaguarda daquelas experiéncias,
ndo se deu de forma passiva. Na verdade, como ndo poderia deixar de ser, essa relacdo envolveu um
intenso processo de formulacdo e reformulacdo de suas perspectivas estéticas por meio da sintese

dialética entre a sua experiéncia com as possibilidades formais em ascensdo no estrangeiro e o

16 Esse convite teria surgido depois de uma conversa com Séabato Magaldi, em que este teria indicado o nome de
Augusto Boal a José Renato. Depois de trés anos a frente do grupo, José Renato estava a procura de alguém para
dividir a responsabilidade sobre o grupo, ja que ndo tinha mais condicdes de exercer a administracdo do Teatro e,
também, de atuar como diretor. (MAGALDI, 1984, p.20)
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material social e estético presente no Brasil, que limitava essas experiéncias. Acreditamos que essa
relagdo pode dar luz ao proprio desenvolvimento do Teatro de Arena, que ao longo dos anos sofreu
intensas modificacfes, tanto no que diz respeito ao repertorio quanto as opcles estéticas de
encenacdo desenvolvidas durante sua existéncia. Sob a direcdo artistica de Augusto Boal, esse
espago esteve sempre preocupado em buscar solucgBes artisticas que representassem o momento
historico brasileiro. Dai sua intensa busca por materiais que correspondessem as suas perspectivas

de representacdo dos aspectos estruturais que constituem a nossa sociedade.

Para Costa (1998), devido & acumulacdo critica e pratica de Boal com o teatro norte-
americano (e, dai, o seu contato indireto com Piscator, Stanislavski e Brecht), ele se torna o
responsavel direto pela introducéo do naturalismo no pais. Até o aparecimento do Arena entre nds,
segundo ela, o naturalismo era apenas uma ideia fora do lugar. Diante disso, para Costa, ja em suas
primeiras montagens no Arena, entre 1956 e 1957, o diretor revela essa experiéncia com o teatro
naturalista e deixa claro qual a sua perspectiva artistica, que se desenvolvera ao longo da sua vida
como homem do teatro. Com a finalidade de cumprir seus objetivos de trazer para os palcos
brasileiros um pouco daquilo que vira no teatro americano, Boal reorganiza o grupo do Teatro de
Arena, a comegar pela escolha de um novo elenco para o inicio de seus trabalhos, como 0 mesmo
aponta em seu livro autobiogréafico. Ele queria atores menos estilizados e que compreendessem a
sua proposta de renovacédo da cena brasileira. Com uma ideia ja clara a respeito dos caminhos que o
Arena deveria tomar, ele convida, para a formacéo do seu elenco, um grupo de jovens estudantes da
Escola de Arte Dramética de Sdo Paulo e do Teatro Paulista do Estudante que realizavam um
projeto de teatro as segundas-feiras no espago do Teatro de Arena.

Os atores do Arena ndo eram ruins, mas, como se dizia na época, eram estilizados.
Como eu tinha visto Escola de Maridos, de Moliére, com jovens atores do Teatro
Paulista do Estudante, disse ao Renato: “Pra ser franco, como vocé comigo, prefiro
0 TPE. Vou me sentir mais a vontade trabalhando com gente inexperiente como eu
ndo com quem sabe tdo mais”. Renato concordou: caia bem, era preciso dar férias
ao time principal. Com ele me ajudando, escolhemos o elenco no qual estavam
atores que comigo trabalhariam mais de dez anos, como Gianfrancesco Guarnieri e

Oduvaldo Vianna Filho, ou pouco menos, como Dirce e Flavio Migliaccio, Milton
Goncalves, Riva Nimitz, Vera Gertel. (BOAL, 2000, p.141)

Sobre o TPE, ¢é importante ressaltar o seu pioneirismo no que diz respeito a preocupacgéo
com a pesquisa e a atualizacdo da dramaturgia nacional, encenando pecas de autores como
Machado de Assis e Martins Pena. Além disso, esse grupo nasce sob a perspectiva de se fazer teatro
para 0 povo, estabelecendo contato com a classe até entdo excluida do teatro pelo TBC, feito para a
burguesia. Segundo Raulino (2005), em 1954, a partir de um curso de teatro oferecido por Jacobbi e
frequentado por Guarnieri e Vianinha, deu-se a criacdo do Teatro Paulista do Estudante, grupo de

amadores que colocava em cena um panorama historico da literatura dramatica brasileira do
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Romantismo aos tempos modernos. Essa iniciativa também tinha o objetivo de aproximar o teatro
da populacdo periférica. O projeto previa apresentacfes em sindicatos, em pracas, nas portas das

fabricas, em clubes, entre outros locais.

Portanto, quando Boal faz a op¢do pelo elenco do TPE, ele também opta por um grupo de
jovens que trazia uma bagagem de estudos sobre a histéria do teatro e da cultura brasileira, além da
associagéo de alguns destes com o Partido Comunista Brasileiro, o que lhes conferia uma leitura da
sociedade a partir de uma perspectiva marxista. Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho
(Vianinha), importantes nomes para a constituicdo de uma dramaturgia nacional no Arena, eram
ambos comunistas, atuantes no PCB (Partido Comunista Brasileiro) e, quando chegaram ao Arena,
ja tinham em seus curriculos uma interessante caminhada artistica e politica. No que diz respeito a
perspectiva artistica desses dois jovens, podemos destacar o contato estabelecido entre estes e 0
diretor italiano Ruggero Jacobbi'’, responsavel direto pelo desenvolvimento critico e artistico do
TPE.

Dessa forma, a unido entre esses jovens, afeitos a pesquisa das relacfes econémicas e
politicas que envolvem a sociedade, e Boal, recém-chegado dos Estados Unidos e cheio de ideias
novas para serem postas em pratica, teria sido o pontapé inicial para o desenvolvimento de outro
ponto de vista a respeito da modernidade no teatro brasileiro. Logo ficou definido entre eles,
segundo nos conta Boal (2013), que, para que houvesse uma mudanca de perspectiva artistica, era
necessario responder ao que estava sendo praticado pelos teatros ja consagrados na cena nacional,
como o TBC. Sob o ponto de vista desses artistas, além de pec¢as nacionais, era importante que essas
pecas discutissem os problemas da sociedade brasileira a partir de uma forma de encenagdo também
nossa. A preocupacdo dos integrantes do Teatro Paulista do Estudante e, posteriormente também
do Arena, era de estreitar o didlogo com a classe trabalhadora por meio do teatro, tal como fora

possivel na Europa e nos Estados Unidos.

No entanto, aqueles jovens se deparavam com o fato de ndo haver dramaturgos brasileiros

dispostos a tocar nos assuntos que 0s interessasse mais diretamente. A saber: a situacdo precaria da

7 Ruggero Jacobbi foi um importante diretor do Teatro Brasileiro de Comédia. Sua contribuicéo para a criacio de um
teatro politico e critico no Brasil merece ser estudada com maior afinco. A saber: em 1950 ele encenou a peca intitulada
como A ronda dos malandros, inspirada no texto de John Gay, The beggar’s opera, de 1728. Na verdade, o objetivo
dele, segundo Raulino (2005), era o de dirigir a Opera dos trés Vinténs, de Bertolt Brecht. No entanto, ele sabia que a
censura politica brasileira ndo permitiria que a pe¢a de Brecht fosse encenada aqui, 0 que ndo impede que a adaptacdo
de Jacobbi recorresse a elementos cénicos préprios a Brecht, tais como a presenca de cartazes em cena. Ainda sobre
essa encenacdo é curioso entender os desdobramentos dela no préprio TBC. Armando Sérgio da Silva (2002) conta que
a encenacdo dessa peca acabou ocasionando a saida de Jacobbi da direcdo do TBC como, também, o cancelamento do
espetaculo que, segundo Zampari, feria diretamente os seus amigos “granfinos” que se sentiam ofendidos com o teor da
critica.
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classe trabalhadora brasileira. Entdo Boal, em um primeiro momento, desenvolveu seu trabalho a
partir das encenagOes de pecas realistas estrangeiras que possibilitaram a introducdo desses
assuntos, ainda que localizadas historicamente em outros contextos. As pecas encenadas nesse
momento foram: Ratos e Homens, de Steinbeck, e Juno e o Pavéo, do irlandés O’Casey. O diretor
via nessas pecas a possibilidade de trabalhar os elementos da atuacdo conforme pedia a realidade
social brasileira, ou seja, comeca a se desenvolver no Arena a busca por uma gestualidade nossa,
tendo em vista a sua experiéncia nos Estado Unidos. Logo em suas primeiras encenagdes, Boal
percebeu uma nitida adesdo dos atores, que também estavam dispostos a se dedicar a pesquisa por
formas de encenagdo capazes de traduzir os seus anseios sociais e politicos. Dai a criacdo do
Laboratério de Interpretacéo, que aspirava a repensar as categorias teatrais por meio de um intenso
estudo do método de Stanislavski, acompanhado pelos processos de atuacdo e pratica em

espetaculos.

Conforme Ribeiro (2012), o Laboratério de Interpretacéo*®, proposto por Boal, serviu como
uma espécie de sintese entre aquilo que ele observava a partir da realidade nacional e o que ele
trazia da préatica americana. Segundo ela, Boal passou, a partir de entdo, a reagir de forma mais
cientifica diante da arte teatral, tal como ja haviam feito Stanislavski e Brecht. Sérgio de Carvalho
(2009), em seu artigo Ac0es fisicas segundo Stanislavski e Brecht, mostra que Stanislavski e Brecht
tinham em comum a atitude cientifica perante o teatro, resultado da articulacéo critica entre pratica
e teoria; essa mesma atitude, segundo Ribeiro, aparece na dinamica artistica de Boal,
proporcionando, inclusive, o desenvolvimento de um projeto mais ambicioso por parte do

dramaturgo, o Teatro do Oprimido.

Entre os atores que participaram desse grupo de estudos estdo Gianfrancesco Guanieri,
Oduvaldo Vianna Filho, Flavio Migliaccio, Milton Goncalves e Nelson Xavier. Os estudos ali
desenvolvidos permitiram a reflexdo sobre as suas praticas em palco. Foi desenvolvido, naquele
espaco, um ambiente de intensas trocas, a partir de uma perspectiva de trabalho coletivo, como
relata Boal (2000). Este trabalho estava na contramao do modelo de separacdo estrita das esferas de
atuacdo exigido pelo mercado, o que, consequentemente, trouxe algumas dificuldades para o grupo.

No entanto, Boal sabia que esse modelo era o Unico capaz de tratar de forma séria 0s

'8 Segundo Vargas (1978), a0 mesmo tempo em que encena essas duas pecas, o Teatro de Arena incia, em 1956, um
Curso Prético de Dramaturgia, incluindo disciplinas como: Introdugdo, teorias, estrutura teatral, dindmica teatral,
caracterizagdo psicoldgica e didlogos e andlise de pecas. Em 1957 é anunciado pelo grupo um Curso Pratico de Teatro
sob a responsabilidade de Sadi Cabral, Bernardo Blay, Décio de Almeida Prado, Sébato Magaldi e Beatriz Toledo
Segal. Esses cursos envolviam todos os componentes do grupos que deveriam, a partir de entéo, desenvolver uma visao
do todo que envolve o processo teatral. Dessa forma, o curso englobava conhecimentos que iam desde a atuacdo,
passando pela criagcdo dramaturgica, o conhecimento da histéria do teatro e o processo de dire¢do teatral. Além disso,
Boal ficou responsavel por diversos cursos livres ao longo desse periodo que visavam — a partir das suas experiéncias
diretas com o teatro moderno americano e indiretas com o europeu — estabelecer um diélogo entre a pesquisa cénica e
0s movimentos historicos e sociais em desenvolvimento no pais.
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questionamentos trazidos pelos integrantes do Teatro de Arena e por ele préprio: da busca por
estéticas teatrais capazes de formalizar a estrutura social brasileira. Ou seja, na linha do trabalho de
Stanislavski e Brecht, Boal sabia que o trabalho coletivo e ndo alienado, em que os meios de
producdo fossem entregues a todos os envolvidos no processo artistico, era 0 caminho para uma arte
de critica social. J& aqui, a forma (de organizacdo interna) era crucial para que se conseguisse
pensar em um novo teatro, e ndo apenas uma nova dramaturgia e uma nova cena; e esse quadro, do
ambito da producdo interna do Arena, era decisivo para a formagdo de um novo publico. Essas
quatro instancias (organizacao interna dos modos de producédo, dramaturgia, encenacdo e publico) ja
faziam parte da equacdo desde esses primeiros momentos. A formagdo do ator fazia parte disso,
pois 0 ator ndo seria mais tomado apenas como um instrumento do diretor ou o detentor de técnicas
ilusionistas (ou outras quaisquer) que aplicaria no palco, mas um sujeito consciente de seu espaco e
sua funcdo social, de maneira que a arte ndo se resumisse a mero entretenimento e elevacdo de um
padrdo cultural autossuficiente, mas como espaco privilegiado da construcdo e disseminacdo de

ideologias, lugar propicio para o desenvolvimento de um pensamento critico.

Em depoimento publicado no site Teatro de Arena 50 anos, Boal (2004) comenta que um

dos assuntos mais estudados por ele enquanto estava nos Estados Unidos era o drama moderno, o

que nos faz inferir que, nesse momento, ele ja tinha conhecimento a respeito da experiéncia

americana com esse tipo de tentativa de modificacdo do modelo produtivo, ja que, a partir dos anos

1920, houve uma intensa politizacdo de alguns dramaturgos (entre eles O’Neill), que negavam a

encenacao de seus textos para grupos de teatro em que o método de trabalho beirasse a escravidéo.

Ao cena americana sempre foi um belo empreendimento gerador de lucros, principalmente para

aqueles atores que ja tinham nome e posicdo de estrelas, colaborando para a hierarquizacdo do

grupo. Enquanto isso, restava o trabalho quase escravo para aqueles que ndao dispunham de nomes
consagrados.

As condicdes de trabalho, quando ndo chegam as raias da escravidao, envolvem de

péssimos salarios para quem ndo é estrela ao aterrorizante lema "o espetaculo tem

gue continuar", que despreza condicdes fisicas ou psicoldgicas dos empregados

(atores, técnicos, funcionarios), ignora condicbes minimas de palco (permitindo

que artistas corram riscos de vida) e mesmo de sala - que podem ser inacreditaveis

pulgueiros, para ndo dizer coisa mais pesada, pois pdem em risco a salde publica e
assim por diante. (COSTA, 2002. p.105)

Os dramaturgos que se negavam a aceitar essa situacdo, o fizeram por compreender a
viabilidade de um teatro organico, trazendo a baia assuntos novos, que dissessem respeito as
questdes sociais em desenvolvimento, estas que seriam formalizadas cenicamente a partir de um

trabalho coletivo. Para Costa (2002), tudo isso foi fruto do contato entre os dramaturgos americanos
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com o Teatro de Arte de Moscou, da Rdssia, que, naquele momento, fazia excursdes pela Europa e,
posteriormente, pelos Estados Unidos, as quais foram muito comentadas pela imprensa.

Quando Boal ressalta o seu estudo a respeito do drama moderno, ele se refere ao teatro feito

na contramao do processo que tornava a realizagdo artistica uma mera mercadoria. Para Betti (2007,

p.55) foi muito importante, como exemplo para a dramaturgia brasileira, a “aparicdo [nos Estados

Unidos] de um novo movimento voltado a uma forma alternativa de criagdo teatral” o que fez com

que surgisse, em Nova lorque, “uma efervescente area periférica identificada como off off

Broadway.” Ela estava associada ao periodo de profundas transformac@es sociais e culturais, com a
intensificagdo das lutas pelos direitos civis.

Nesse contexto emergiam com forca crescente perspectivas de trabalho teatral que

vinham romper com as estruturas convencionais da forma dramética e do teatro

institucionalizado. Criticos e tedricos passaram a ver-se diante de um conjunto de

elementos historicamente novo e ainda pouco reconhecivel ou identificavel

enquanto campo de trabalho e de reflexdo sobre dramaturgia e encenagoes.
(BETT]I, 2007, p.56)

Segundo Ina C. Costa (2012), a escolha de Boal pela peca Ratos e Homens diz muito a
respeito do que era buscado pelos integrantes do Arena e, principalmente, pelo diretor do grupo.
Trata-se de uma adaptacdo de um dos mais conhecidos romances da década de 1930, no qual John
Steinbeck expde “a luta de classes em seu carater mais clamoroso no aparentemente gratuito 6dio
de Curley, o patrdo, por Lennie, o trabalhador gigante que lhe esmaga os dedos da mao” (COSTA,
2012, s/p). A peca retrata a situacdo de “quieto desespero” em que vivem os trabalhadores,
conformados diante da sua situa¢do de explorados, até que essa “‘crianca forte como um animal’”
aparece “‘com seus sadios e improvaveis sonhos infantis de ‘ter uma fazenda com coelhos de muitas
cores, verdes, azuis, amarelos, milhdes de coelhos’. Essa “fantasia imaginada por um doente
mental” (BOAL, 1956, s/p) acaba despertando, nos outros trabalhadores, o desejo de lutar por seus
sonhos. Basta essa postura para que o patrdo, amedrontado, passe a usar da violéncia como forma
de dominacdo, isso amparado pelos direitos que a propriedade lhe confere. Ou seja, no que diz
respeito ao desenvolvimento tematico, ja € possivel observar o nivel de renovacdo causada por

Boal, renovacdo esta que procurou acompanhar o desenvolvimento social e historico do pais.

No entanto, essa renovacdo ndo se limita apenas ao plano do contetdo; também se fez
necessaria uma mudanca no que diz respeito as opcdes cénicas da peca. No programa da peca, Boal

declara sua opcdo pelo que chama de "realismo seletivo™:

Na encenacgdo de Ratos e Homens uso o que se pode chamar de realismo seletivo:
os detalhes essenciais ddo a ideia do todo. A encenacdo, toda ela, caracteriza-se por
um despojamento absoluto, intencional e necessario. Ndo existem, por exemplo,
marcacdes arbitrariamente bonitas, pois estdo todas psicologicamente justificadas.
Em teatro de arena, mais talvez do que nos de proscénio, o que tem mais
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importancia séo as inter-relagdes humanas. O que importa mais € a esséncia de
cada cena, o sentido das coisas que sdo ditas e ndo tanto a maneira de dizé-las. E
isso implica em despojamento e em simplicidade, desde que se compreenda que
simplicidade ndo € sindnimo de pobreza. (BOAL, 1956, s/p)

Dessa apresentacdo sobre a peca, podemos elencar algumas questbes que ajudam a
estabelecer a importancia desse diretor para as mudancas no cendrio teatral brasileiro. Primeiro que,
ao optar por uma peca realista e uma notacdo cénica que lhe corresponda, Boal faz uma critica a
forma de fazer teatro escolhida e propagada pelo TBC, principalmente no que diz respeito a sua
estilizacdo exarcebada. Segundo, percebe-se uma tentativa de desenvolver, ja nessa peca, seus
conhecimentos sobre a arte realista/naturalista, nesse primeiro momento muito marcado por
Stanislavski, no estudo da psicologia das personagens. A escolha por esse texto teve implicagdes
significativas, de ordem tematica e formal, estando longe de ser apenas uma replicacdo da
experiéncia de outros palcos brasileiros da época de buscar no sucesso estadunidense ou europeu
uma credencial para o sucesso no Brasil, numa leitura rasa e subserviente, que ainda tem respaldo
em algumas abordagens sobre o Teatro de Arena. Além disso, o angulo pelo qual Costa (2002)
aborda a questdo traz uma espécie de modelo para pensarmos sobre as pecas encenadas na fase de
Nacionalizacdo dos Classicos, percurso que sera feito no capitulo seguinte; a escolha das pegas nao

foi aleatdria ou casual, mas resultado de calculos precisos.

Segundo Ribeiro (2012) essa preferéncia pelo texto de carater realista sofre forte influéncia
de John Gassner, seu principal professor nos Estados Unidos, para quem o realismo era a forma
mais adequada de teatro moderno. Além disso, segundo Betti (2007), outra importante influéncia de
Gassner nesses primeiros anos de Augusto Boal na direcdo do Teatro de Arena diz respeito a
“procura de uma forma e de uma linguagem cénica baseadas na complexidade do trabalho
interpretativo, pontos importantes para as oficinas de Dramaturgia e 0os Seminarios de Interpretacdo
organizados por Boal” (BETTI, 2007, p.68).

A escolha de textos realistas (a Ratos e Homens seguiu Juno e o Pavao) por Augusto Boal
contribuiu para o aprimoramento das experiéncias teatrais brasileiras, visando uma estética moderna
de dramaturgia e interpretacdo em mediacdo com a sociedade. Trata-se de uma semente langcada por
Boal que desencadeara experiéncias tais como a peca Eles ndo usam Black-tie, de Gianfrancesco

Guarineri, e 0 projeto e execucdo do Semindario de Dramaturgia do Teatro de Arena.

Em seu texto Esquema sobre o Teatro de Arena de Sdo Paulo, Boal (2013) coloca que a
primeira etapa, anterior a montagem de Black-tie, foi decisiva para o grupo. Nesse momento ficou
claro para ele, bem como para os demais integrantes, a necessidade de que houvesse uma mudanca
sistematica no fazer teatral, partindo para uma encenagdo mais “realista”. Ja que, para 0 grupo, o

modelo teatral do Teatro Brasileiro de Comédia ndo correspondia com a realidade nacional pois, em
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sua forma de encenar, 0 TBC adotava gestos e expressdes que ndo condiziam com a realidade
cultural brasileira e seu alcance ficava restrito a um publico de classe média alta que podia pagar
por seus espetéaculos. Ou seja, a concepgdo realista de Boal era também uma forma de combater o
realismo estilizado pela qual passava a encenacdo brasileira, que tinha como principal modelo a
renovagdo do TBC, com seus quadros profissionais em todos os ambitos, e com uma melhora na
qualificacdo de todos os envolvidos. Tratava-se de uma moderniza¢do, porém conservadora, no
sentido de que nosso teatro procurava estar a altura do teatro europeu, e medido pelas mesmas
réguas. Pelo que vemos, o Arena propde uma virada copernicana no sentido dessa modernizagéo,
mirando ndo a alta burguesia, mas as classes que ganhavam espaco e voz naquele contexto

histdrico.

Augusto Boal ndo via com bons olhos a forma como o TBC conduzia o desenvolvmento de
teatro brasileiro. Ja em sua fundacdo, em 1948 pelo Italiano Franco Zampari, existia o objetivo de
fazer daquele espaco um templo para se cultuar a arte, como aponta Guzik (1986) em seu livro
TBC: cronica de um sonho. Para Boal (1981), em artigo ja citado de 1959, a criacdo do TBC estava
relacionada ao desenvolvimento econdmico e social vivenciado em Sao Paulos nos anos 1940, pois,

como notou ele:

Com a industrializacdo progressiva, Sdo Paulo transformou-se na cidade que ‘mais
cresce no mundo’. Duas das manifestagoes exteriores desse desenvolvimento foram
0 surto imobiliario e a intensificacdo da vida noturna, ambas decorrentes da maior
disponibilidade financeira. Sdo Paulo cosmopolitizou-se: proliferaram-se boates e
inferninhos, construiram-se cinemas de luxo para exibir os ultimos ‘far-west’ e
‘pin-ups’. Outra manifestacdo desse cosmopolitismo nascente foi a criacdo do
TBC. E dbvio que a elite financeira, que o fundou e mantém, ndo podia satisfazer-
se com boates ¢ inferninhos, formas ‘incultas’ de diversao. (BOAL, 1981, p.9)

Dessa forma, para ele o TBC* surge como uma alternativa para a elite financeira da cidade
que “desejava criar no Brasil um teatro que em tudo se assemelhasse e procurasse igualar os
padrdes estéticos entdo em vigor nas ‘grandes capitais’” (BOAL, 1981, p.9). Segundo Lima (1980),
as escolhas de repertorio do grupo eram baseadas em pesquisas no campo cultural e, também, na

area de consumo que visasse atrair um publico de alto poder aquisitivo que reclamasse pelo “bom

90 surgimento do TBC ressoava a um processo iniciado por grupos de teatro amadores, como o Teatro de Brinquedo,
Os Comediantes, o Teatro do Estudante, o Grupo Universitario de Teatro (GUT) e o Grupo de Teatro Experimental
(GTE),bem como pela presenca de intelectuais e universitérios ligados ao teatro. Esses grupos tinham em comum a
pretensdo de modificar o aparelho teatral brasileiro por meio da técnica e do repert6rio com a finalidade de privilegiar
uma elite brasileira, que ndo queria ter que esperar companhias vindas de fora para assistir bons espetaculos no pais.
Segundo Alfredo Mesquita (1980), um fato de suma importancia para a atitude desses grupos foi a visita da companhia
de Louis Jouvet, com suas pegas de altissimo nivel, espetaculos “identicos aos levados em Paris, dirigidos de modo
impecavel, com pegas escolhidas entre as de mais alto nivel teatral ou literario” (MESQUITA, 1980, p.36). Para
Mesquita, esses espetaculos acabaram direcionando o caminho dos grupos amadores e, posteriormente, do TBC, em
busca do que houvesse de mais requintado no &mbito teatral.
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gosto” das encenagdes. Nesse contexto, o teatro € visto como mercadoria que deveria “conter um

apelo elegante a inteligencia e ao espirito do espectador” (LIMA, 1980, p.24).

No entanto, essa busca pela perfeicdo e sofisticacdo em termos de produgéo, acabou
ocasionando uma grande modificagdo em relacdo ao que era feito anteriormente como teatro
profissional, como as companhias de primeiros atores tais como Procdpio Ferreira, ou a producao
em massa de comédias ligeiras e de costumes. Iniciou-se, dessa forma, um processo de substituicdo
do modo tradicional de se fazer teatro no Brasil, em virtude da valorizagao e replicacdo do modelo
europeu. Grupos como o TBC erguiam “a bandeira da ‘Arte’, escrita com mailiscula, contra a
vulgata popular e comercial daquele nossso teatro Rebaixado” (TOLEDO, 2013, p.21). Como
podemos observar, uma tradicdo teatral brasileira, ligada a comédia e as Revistas de Ano, por
exemplo, foi simplesmente apagada por esses grupos que almejavam uma modernizagéo teatral em
consonancia com os desejos da burguesia em formacdo.*® N&o é demais lembrar que esse
apagamento leva adiante o que ja fora feito no final do século XIX, com essas mesmas formas,

pelos defensores de um teatro realista moralista, como fez José de Alencar.

Esse panorama em torno dos pressupostos que guiaram a formacdo do TBC ajuda a
compreender a critica realizada por Augusto Boal a esse modelo de arte que privilegiava a classe
dominante e conduzia a arte a um plano completamente desligado da realidade social. E situando-se
nesse conflito que Boal assume a direcdo do Teatro de Arena realizando, em um primeiro momento,
uma busca por repertorio e por uma forma de encenacdo e de atuacdo que visassem uma troca real
com os espectadores, norteando-se pela necessidade de uma dramaturgia brasileira de orientacéo
nacional e popular. Em 1966, em uma aula ministrada por Boal, num esforco para a viabilizacao de
mais um Seminario de Dramaturgia do Arena®!, o diretor e dramaturgo expde a luta instaurada pelo
Teatro de Arena no comeco de suas atividades, tendo em vista 0 rompimento com o formalismo
geomeétrico e temporal entdo dominante no teatro brasileiro, principalmente no TBC. Nessa critica
fica evidente a preocupacdo do diretor, em seus primeiros anos no Arena, em relacdo aos
mecanismos de atuacdo e encenacdo, que para ele significavam, claramente, opcdes ideoldgicas dos
grupos. Ele ainda nesse texto critica a atitude instaurada no Teatro Brasileiro de Comédia por uma

“procura generalizada do belo” e pela adocao de mecanismo de impostacao da voz, de tal modo que

2 Existe, por parte do Teatro de Arena, uma retomada dessas formas teatrais em chave critica. Augusto Boal se
apropria, em Revolu¢do na América do Sul, das formas do Teatro de Revista e da Comédia de Costumes com a
finalidade de dar um passo além do que vimos e romper com a estética de carater realista, em grande medida para fugir
a forma do drama. Também, ao nacionalizar os cldssicos na fase seguinte, observa-se a preferéncia pelo tom farsesco
em pegas tradicionalmente compreendidas como alta comédia.

2! para a presente analise nos pautamos em uma transcricdo da aula citada publicada no site do Instituto Augusto Boal,
intitulada como  Trabalho do  Augusto Boal, datada como  13/03/1966. Disponivel em:
https://institutoaugustoboal.org/2014/12/27/seminario-de-dramaturgia-do-teatro-de-arena/dramaturgia-4ra-aula-
13031966/ Acesso em 10 de novembro de 2015.
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0s conteudos das pecas eram ignorados em proveito dessa atitude universalista, 0 que ocasionava

um alargamento da distancia estética, para dialogar com Adorno (2003).

Em O autor como produtor, texto de 1934, escrito em um momento de luta contra o
fascismo, bem como de critica diante da postura de cisdo da esquerda alemd, Benjamin (1994)
evidencia a necessidade de que, naquele contexto, o artista se posicionasse em relacdo a sua
atividade, decidindo a favor de que causa colocaria a sua producédo. Para ele, o escritor tinha apenas
dois caminhos possiveis: aquele que assumia a posi¢cdo da classe burguesa e, portanto, sua obra era
destinada ao entretenimento, ou o percurso orientado pela perspectiva do proletariado na luta de
classes, apoiando-se pelo sentido da revolucdo. Para Benjamin, ndo bastava aos autores apenas
escolher entre essas tendéncias; era preciso, também, posicionar-se diante das relagbes de producao
estabelecidas, sendo que a obra verdadeiramente revolucionaria deveria prestar-se a transformacéo

dessas relacbes por meio de suas op¢des estéticas.

Ao olharmos para a historia do teatro brasileiro, podemos ver como o Teatro de Arena nasce
a partir da opcdo por uma tendéncia de carater revolucionario, partindo da postura critica de seus
integrantes, que buscavam transformar a forma como a arte e o artista eram vistos naquele contexto
de lutas sociais e politicas. Era objetivo do grupo situar-se nessas lutas, fugindo de uma tradicao,
representada pela classe dominante e transmitida “de um vencedor a outro”. Na nossa Vvisdo, 0s
integrantes do Arena em geral, e Augusto Boal em particular, por ser o foco da presente dissertacéo,
apresentam, visivelmente, uma identificacgdo com o materialismo histérico, no sentido de que
assumem a tarefa revolucionaria de “escovar a historia a contrapelo” (BENJAMIN, 1994, p.225),
tarefa esta que também é almejada na presente pesquisa, a qual objetiva trazer a luz as experiéncias
do teatro de Arena, reinterpretando-as e indagando-as no sentido de questionar suas formulas e
métodos. A intencdo € se livrar de toda a “poeira” que pode recair em objetos canonizados pela
critica — para dialogar com Brecht (1978) — e s6 assim compreender aquele projeto em perspectiva,
tendo em vista os desdobramentos daquele que resultaram em experiéncias como a do teatro do

oprimido.

No mesmo sentido de Ratos e Homens, Boal também encena Juno e o Pavdo em 1957. A
peca de O’Casey retrata a historia da familia de Juno, mée trabalhadora e forte que tem a misséo de
cuidar da familia composta por Mary (filha operaria, que se encontra em greve), Johnny (que
perdera um braco em confrontos armados pelo exército irregular da Irlanda, ou Exército
Republicano Irlandés, e que em todas as cenas aparece tenso e com medo de algo) e Jack, o marido
desempregado e bébado. O nervosismo e irritabilidade de Johnny sdo explicados porque uma sua

traicdo levou seu camarada Tancred a ser morto pelas autoridades. Enguanto isso, 0 marido
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alcodlatra arruma desculpas para ndo conseguir emprego, de tal modo que Juno tem a incumbéncia

de sustentar a familia, que vive em dois comodos apenas.

O contexto da peca é o da guerra pela independéncia da Irlanda e ela cumpre a funcdo de
desmascarar a situacdo dos trabalhadores irlandeses que passavam pelas maiores privacdes durante
aquele momento histérico. Seu assunto, portanto, tem base social e histérica, mesmo que essas
questdes aparecam ainda reduzidas aos dramas particulares daqueles personagens. No primeiro ato
temos a noticia da greve na fabrica em que Mary trabalha:

Senhora: Nao compreendo porque vocés entraram de greve por causa de Jennie
Claffey. Nunca ouvi vocé falar bem dela.

Mary: Que adianta entdo pertencer a um sindicato se ndo se defende os principios?
Por que motivo a despediram? Ela foi uma vitima, é evidente. Ndo podiamos
deixar que ela fosse posta na rua, podiamos?...

Senhora: Ndao, ndo podiam, naturalmente. Tinham que lhe fazer companhia. Uma
vitima ndo era bastante. Quando os patrfes sacrificam uma vitima, os sindicatos
véo ainda mais longe, sacrificam uma centena.

Mary: A Sra. pode dizer o que quiser, mas um principio € um principio.

Senhora: E. Amanha quando eu for ao velho Murphy e ele ver que, em vez de eu
pagar o que lhe devemos, vou pedir mais fiado, que ird me responder quando eu

disser que um principio ¢ um principio?... Que faremos se ele recusar me
atender?... (O’CASEY, 1993, p.9)

E evidente o receio da mae em relacio a essa greve, ja que, diante da situacdo de sua familia,
n3o seria nada bom ter a filha também desempregada. E essa mae quem vai mediar todas as acdes
da peca; sobrecarregada por valores religiosos, ela tenta conciliar as situaces que vao desde a
ameaca de pobreza, passando pelo ativismo politico dos filhos e o alcoolismo do marido. A mae de
O’Casey foi, muito provavelmente, inspirada na obra de Gorki A mée e segue uma tradicao teatral
que tem suas raizes em lbsen, com suas decisivas personagens femininas. Ele, alids, é citado
durante a peca como uma leitura corriqueira da filha Mary. Para Costa (2002), Juno tornou-se, por
sua vez, uma forte inspiracdo para a personagem Romana de Black-tie. No programa da peca
irlandesa, Manoel Bandeira, seu tradutor, apresenta a senhora Juno Boyle como “uma das

personagens mais dolorosas e mais comoventes do teatro moderno” (BANDEIRA, 1957, s/p).

No segundo ato, a familia recebe a noticia de uma heranca deixada por um parente e comeca
a comprar coisas novas e a contrair dividas. Nesse momento vemos a incoeréncia da familia que,
animada com sua nova situacdo, € instada a mostrar seu orgulho pela nacdo, cantando hinos e
musicas de exaltacdo da patria enquanto Tancred, filho da vizinha, é velado no cémodo ao lado -
justamente quem foi morto lutando pela independéncia. Em contraposicdo a essa experiéncia
tragica, tem-se na peca toda a comicidade instaurada pelo personagem do marido (que simula uma

dor nas pernas que o impede de trabalhar) e do seu amigo Joxer. Por meio desses personagens
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torna-se explicito o contraponto da peca; pela perspectiva deles identifica-se toda a incoeréncia

presente naquele processo de lutas pela independéncia irlandesa.

No terceiro ato sabemos que o dinheiro ndo serd recebido, restando a vergonha e a dor a
familia. Mary engravida do rapaz que enganou a todos sobre a heranca e nunca mais 0 vé. O irméo,
Johnny, é assassinado pelos soldados do exercito irregular pela sua traicdo, e o pai segue bébado
junto ao seu amigo e companheiro de bebedeira, Joxer. Segundo Boal, (1957, s/p) € interessante
notar que em nenhum momento se encontra na peca qualquer visdo moralista sobre 0s
acontecimentos, nem mesmo no que diz respeito a traicdo de Johnny. Aliés, naquele contexto de
miséria e violéncia, a peca ndo deixa brechas para que o espectador julgue Johnny por sua atitude.
Para Boal, o fato € que os personagens estdo submetidos ao contexto de crise politica irlandesa e sdo
derrotados por esta. As duas forgas que regem a pega sao as do “idealismo mal assimilado de que se
acha impregnada a atmosfera desse momento historico”, que podemos ver nas personagens de
Johnny e do bébado Joxer, que se limita a recitar versos patridticos enquanto se enterra o filho da
vizinha morto lutando pela independéncia, e “a for¢a negativa de preconceitos e tradigdes obsoletas

e inuteis” (Boal, 1957, s/p), presentes em Juno.

A peca transita entre o plano politico e o plano familiar. Sua forma ainda é dramatica, e as
acOes sdo estabelecidas pelo dialogo, no entanto a familia estd submetida a questBes politicas,
sociais e econdmicas que passam a ditar a vida individual. Podemos dizer que a peca de O’Casey se
aproxima ao que Szondi (2011, p.66) chama de drama social, ao se referir a dramaturgia de
Hauptmann. Trata-se da representacdo da crise vivenciada pelo drama, que implica na transposicao
“da condicionalidade alienada para a atualidade inter-humana; o que significa, em outras palavras,
inverter e suspender o processo histdrico no ambito que justamente teria que espelha-lo, o estético”.
Dessa forma, as questBes sociais, politicas e econdémicas acabam tornando-se o centro desses
dramas, que precisam da agdo para que se realize a “mediacdo entre a tematica social e a forma
dramatica dada”. O personagem dramatico agora é a representacdo de diversas outras pessoas que
vivem sob as mesmas condicdes. Essa remissdo ao que lhe é externo ndo € principio formal do

drama mas, sim, da épica.

Conforme Boal (1957), o que despertou seu interesse pela peca foi, principalmente, a
presenca desses dois planos, o politico e o familiar. O seu intuito era de explorar a forca motriz das
personagens envolvidas nessa constante contradicdo entre esses planos. Por exemplo, no caso da

personagem da mae, ele desenvolveu o seguinte raciocinio:

de um ponto de vista macrocésmico, politico, Juno tem ideias reacionarias, que
sdo, no entanto, de um ponto de vista microcdésmico, familiar, progressista. Os
valores humanos, porém, ndo esbatem ou anulam os valores politicos e a ira de
Juno contra a revolugdo ndo negativiza porque ela existe em funcdo desses mesmos
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valores humanos. Apenas a perspectiva de Juno € limitada demais para
compreendé-la (BOAL, 1957, s/p).

Para o diretor importava que o grupo observasse e refletisse sobre a situagdo social da
personagem. Tendo isso em vista, cada ator ficava responsavel por dar vida a sua personagem,
transitando entre a constituicdo social da mesma e o embate com a sua condic¢éo de sujeito. Em seu
livro Jogos para atores e ndo-atores (2012), Boal realiza um estudo dos processos desenvolvidos
por ele durante os anos iniciais do Arena, quando contara com a colaboragéo critica de nomes como
Décio de Almeida Prado, Sabato Magaldi e Anatol Rosenfeld. Nessa primeira etapa, a preocupacgao
de Boal (2012, p.82) era a de fazer com que o corpo do ator falasse e reproduzisse com sinceridade
suas emocOes. Para isso era necessario desmecanizar o corpo deste ator, que se encontrava
mecanizado devido a “incessante repeti¢do de gestos e expressdes”. Boal ressalta que essa premissa
foi a que guiou a primeira fase do laboratorio, ainda sem o aprofundamento nas questfes que
envolviam as mascaras sociais. Portanto, esses atores deveriam se guiar pelas emogdes. No entanto,
era imprescindivel que essas emocOes fossem racionalizadas, de modo que o significado da
experiéncia do ator fosse o aspecto mais importante nesse processo. “Queremos conhecer 0S
fendmenos, mas queremos, sobretudo, conhecer as leis que o regem. Para isso serve a arte: nao s
para mostrar como € o mundo, mas também para mostrar porque ele é assim e como se pode
transforma-lo” (BOAL, 2012, p.91).

Boal comenta que, durante sua experiéncia no Actor’s Studio, vira muitas pecas realistas
serem transformadas em expressionistas devido a carga de subjetividades impressas em seus
personagens. Para combater esse tipo de atuacdo os atores deveriam se relacionar com a
materialidade do mundo, o que era propiciado por cenas em que a relacdo com o outro se tornaria
determinante para a criagdo do seu préprio personagem. Portanto, era necessario que esse ator
defendesse suas “vontades dominantes”, posicionando-Se de frente para o outro ator, mostrando que
a atuacdo sO era efetiva nessa relacdo. Além disso, segundo Boal (2012), essa vontade sé era
possivel em circunstancias concretas.

Todavia, essa meta e essa vontade, devendo ser concretas, devem ao mesmo tempo
possuir um significado transcendente. Nao basta que Macbeth deseje matar Duncan
e herdar sua coroa. A luta entre Macbeth e todos os seus adversarios ndo se reduz a
lutas psicolégicas entre gente que quer disputar o poder. [...] Duncan significa a
legalidade feudal, Macbeth significa o advento da burguesia nascente — o direito do
eu posso contra o direito do berco [...] A ideia central dessa obra é a luta entre a

burguesia e o feudalismo, e as vontades das personagens concretizam essa ideia
central®. (BOAL, 2012, p.98)

22 Parece-nos que uma relacéo analoga sera desenvolvida de forma mais minuciosa posteriormente, durante a fase de
Nacionalizagdo dos Classicos, que sera tema do préximo capitulo dessa dissertacao.
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Era esse movimento para fora que fazia com que o ator ndo ficasse submerso em sua
subjetividade, resultando na sua desmecanizacdo. O objetivo era de formar atores criticos diante da
sua propria interpretacdo e da relacdo de producdo que o envolvia, ndo se restringindo apenas no
contingente, mas em uma anélise que mira o plano histérico e vé nele as contradigdes de entdo e as
de agora. Guarnieri diz que o processo de montagem de Ratos e Homens proporcionou ao grupo um
aprofundamento no nivel da interpretacéo:

Era uma peca realista, que dava elementos para esse trabalho de laboratério e
aprofundamento. Foi ai que comegcamos a definir novas linhas de trabalho para o
Arena. O espetaculo nos permitiu pér em questdo tudo o que era feito antes.
Questionava 0 método de trabalho. Aprofundou-se uma discussdo e se encontrou
uma metodologia para examinar criticamente o que vinha sendo feito. O que era
antes encarado de maneira apenas subjetiva passou a ser alvo de uma investigacao

objetiva, ndo intuitiva, mas coerente e mais organizada. (GUARNIERI apud
RIBEIRO, 2012, p.43)

Como podemos observar, a partir de entdo o processo de montagem de uma peca passou a
ser tdo ou mais importante do que o resultado final da mesma. Boal comenta, posteriormente, sobre
a importancia dessa primeira experiéncia do processo de producdo com O grupo para O
desenvolvimento futuro do Arena e para a propria ideia que seria desenvolvida no Teatro do
Oprimido, o que esta bem marcado no trecho a seguir:

Foi a partir desse nicleo do Arena que pela primeira vez a gente ndo fez um
produto acabado, mas decidiu fazer os meios de producdo para gque outras pessoas
pudessem realizar seus trabalhos. Essa passagem do “nds somos os artistas” para
“vocés passardo a ser os artistas” é que € o inicio do Teatro do Oprimido. Foi
guando a gente decidiu construir e ensinar uma técnica do fazer e isso foi ali em
1970. Eu situaria a origem dessa idéia naguele momento, mas depois nasceu 0
Teatro Invisivel na Argentina; o Teatro Férum, no Peru; e a coisa foi se
desenvolvendo, mas ja veio de uma continuidade de pensamento. Posso até dizer
gue no meu caso esse processo teve inicio em 1956 quando a gente fez Ratos e
Homens, que foi a minha estreia profissional e a estreia do Guarnieri e do Milton

Gongalves. E que também teve o Vianinha, que ja tinha feito outros trabalhos. 1sso
ja faz mais de meio século. (entrevista a Revista Forum, edicdo 59, fev / 2008).

Nessas condicbes, foram montados diversos laboratorios que caminhavam em paralelo a
essas primeiras pecas. Os artistas buscavam interpreta-las a partir da gestualidade brasileira; no
entanto, quanto mais eles se entregavam a esse processo, mais se evidenciava a necessidade de que
esses gestus nacional ja estivesse marcado no texto dramatico. Por isso a importancia de surgirem
autores nacionais empenhados nesse projeto de uma dramaturgia nacional e popular. Foi desse
quadro que surgiu a proposta do Seminario de Dramaturgia, no qual Boal ofertou um curso sobre
escrita dramaturgica com base nos seus estudos nos Estados Unidos a fim de dar as coordenadas

para aqueles jovens que se interessavam pela escrita de pecas.
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Enquanto Ratos e homens tornou-se um sucesso de publico e de critica, pois tanto a direcéo
de Augusto Boal quanto a atuagdo do elenco foram muito elogiadas pelos jornais da época, Juno e o
Pavao recebeu certa resisténcia no que diz respeito as opcdes de Augusto Boal como diretor.
Percebe-se claramente, em uma critica do jornal O Estado de Sdo Paulo do dia 5 de outubro de
1956, que Ratos e Homens agradava devido a sua intensa dramaticidade, que, segundo o artigo,
melhorava a cada ato, sendo que o climax muito intenso possibilitava que a plateia sentisse emocao
e piedade (O Estado de Séo Paulo, 1956, p.6). Ja em Juno e o Pavao, a critica mostrou-se um pouco
mais receosa com o desenrolar da trama, o que poderia estar relacionada a falta de um enredo
tradicional da peca, como aponta Ind Camargo Costa (2012) em texto sobre Boal. Em artigo sem
autoria expressa de 9 de junho de 1957 do Estado de S&o Paulo, destaca-se a falta de refinamento
do diretor, que apresenta métodos de origem popular; isso na rubrica do defeito. Fica claro que, para
aquela vertente da critica, o uso de certas marcacdes tipicas da farsa pelo diretor, a adocdo do
cdmico tradicional, bem como o0s gestos mecanicos acabavam por excluir a ambiguidade que daria
forca a concepgédo de personagens dramaticos. No entanto, pelo programa da pega, fica nitido que
Boal tinha consciéncia dessas escolhas, ao anotar que, provavelmente, esses recursos representavam
bem as intengdes de O’Casey - e também as dele. Talvez isso possa estar relacionado a como o
autor caracteriza a personagem de Juno, na peca:
45 anos, foi bonita vinte anos atrds. Seu rosto tomou aquele ar que se instala ao
cabo das mulheres da classe trabalhadora; ar de descuidada monotonia e
preocupada ansiedade, misturado com uma expressdo de mecanica resisténcia. Em

favoraveis circunstancias, seria provavelmente, uma mulher elegante, viva e
inteligente. (O’CASEY, 1993, p.6)

Observa-se claramente, nessa caracterizacdo, que a personagem esta condicionada a sua
situacdo social. Nos momentos em que 0s personagens cantam hinos irlandeses, o critico do Estado
de S&o Paulo tece comentérios a respeito dos gestos mecanicos presentes nas cantorias das
personagens que, segundo ele, servem apenas para interromper a acdo; o que, de fato, correspondia
aos objetivos de Boal. O critico acerta o ponto mas erra no sinal; aquilo ndo era um defeito, mas
uma virtude da encenacdo de Boal, fugindo da notacdo dramatica o quanto podia. Fica claro que
Boal pretendia, por meio de versos e citagdes patrioticas, revelar “um idealismo mal assimilado”
revestido por “preconceitos e tradi¢des obsoletas e initeis” (BOAL, 1957, s/p). Isso explica a opcao

em marcar essas personagens com atitudes mecanicas e carregadas.

Como vimos, o fato de Augusto Boal ter introduzido essas pecas com caracteristicas
naturalistas contribuiu para a intensificacdo do dialogo entre esse novo diretor e 0s jovens atores do
TPE e, logo, do Arena. A partir de entdo, tornou-se efetiva a possibilidade de realizacdo de um

teatro preocupado com as questbes da coletividade, dando énfase aos processos sociais que
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deveriam ser revelados em palco. Assim, embora seja necessario reconhecer a importancia de Boal
como um mediador entre as conquistas do teatro moderno estrangeiro — a partir das lutas dos
trabalhadores — e o teatro brasileiro que ainda estava sob o comando da classe dominane, também é
preciso destacar a forte presenga, no Arena, de uma juventude atuante nos estudos marxistas, sob a
influéncia do PCB, como no caso de Guarnieri e Vianinha. Acreditamos ser essa experiéncia
essencial para a perspectiva desenvolvida posteriormente no Teatro de Arena. Dessa forma,
podemos apontar para uma contribuicio mdatua naqueles anos que acabaram tornando-se

imprescindiveis para 0 amadurecimento politico, social e estético desses jovens artistas.

2.2 A virada em 1958: Eles ndo usam Black-tie

Deve-se destacar que todo esse processo de desenvolvimento do Teatro de Arena em seus
anos iniciais acabou dando as bases para um deslocamento no que diz respeito a visdo de arte e a
discussdo sobre a funcdo desta na sociedade. 1sso s6 foi possivel articulado a uma mudanca radical
de perspectiva a respeito do trabalho dos atores e dos dramaturgos que, a partir de entéo, passaram a
se posicionar de forma coletiva em relacdo a producdo artistica e teatral. Parece que havia um
consenso, naquele momento, sobre a necessaria reformulagdo do modo de producéo artistico, que so
se tornou possivel devido a manutencdo de um elenco relativamente estavel no Teatro de Arena.
Para Vianinha (2008, p.126) foi a chegada de Boal, que, segundo ele, mobilizou todo o grupo para a
criagdo dos espetaculos. Dessa forma, para a producdo das pegas do Arena, ndo havia mais “funcées
estanques de ator, diretor, iluminador etc. O Arena tornou-se uma equipe, ndo no sentido amistoso
do termo [...], mas no sentido criador”, em que todos os integrantes passaram a participar de

laboratoérios de atores, onde havia muitas discussoes e estudos feitos de forma coletiva.

Como aponta Costa (1996), a manutencdo de um elenco estavel pelo grupo caminhava na
contramao de qualquer perspectiva de arte que visasse lucro; ou seja, ja por essa op¢do o0 Arena se
posicionava contrario a légica da arte como mercadoria, revolucionando essas relacées, mesmo que
as custas de um caminhar bastante oscilante que durou até 1962, quando alguns dos integrantes
optaram por outros projetos artisticos e estéticos. Ainda seguindo a argumentacdo de Costa (2011,
p.114), a viabilizacdo desse teatro e desse meio de producdo ja se configura, em si, como um
sismografo de que “alguma coisa esta ultrapassando a pauta econdmica, politica e cultural da classe
dominante”. No entanto, ja em 1958 o Teatro de Arena vivenciava sua primeira crise econdmica e,
a um passo de fechar suas portas, seus diretores decidiram encenar a pe¢a Eles ndo usam Black-tie,

de Gianfranscesco Guarnieri, tornando-se sucesso de publico e de critica.
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Para 0 que nos interessa — tendo em vista que o objetivo do capitulo é chegar a peca
Revolugdo na América do Sul — nos pautamos na minuciosa anélise de Ina Camargo Costa (2006) a
respeito da peca Eles ndo usam Black-tie, em que ela vai ressaltar o choque entre forma e contetdo
ali presente. A peca traz como contexto, e dai seu grau de renovacdo do teatro brasileiro, uma
familia de trabalhadores da periferia as voltas com um movimento grevista. Essa situacdo marca o
andamento da peca em todos os atos, que sdo divididos da seguinte forma: no primeiro ato temos,
por meio do pai, Otavio, a explicacdo da necessidade de greve como forma de reacdo aos patrdes
que ndo querem dar o aumento requerido pelos trabalhadores; o ato termina com a noticia da
votacdo em gque 0S mesmos optam por instaurar a greve. No segundo ato é estabelecido um conflito
entre alguns trabalhadores a respeito da adesdo ou ndo aquele movimento, em especial Tido, filho
de Otavio, que, ao saber que serd pai, mostra-se receoso com a greve e com a possibilidade de
perder seu emprego; esse questionamento fica restrito a dividas do préprio Tido. No terceiro ato,
presenciamos a vitdria dos grevistas e 0 embate entre estes e Tido, que furou a greve, traindo, assim,

seus amigos da favela em favor de seus interesses proprios.

Essa é a linha principal do enredo, em torno do qual se desenvolve também a relagéo entre
Tido e Maria (sua namorada, gravida), a forca de Romana, esposa de Otavio (ela realiza uma série
de mediacOes na peca, entre Tido e Otavio, entre Maria e Tido, entre 0s demais personagens), o tom
mais préximo da comédia de costumes de Chiquinho e Terezinha, tudo envolto por esse clima em
torno da greve. O espaco ¢ a favela, que ndo mantém a distancia que garante os valores do individuo
burgués como no asfalto, na cidade. Todas essas questfes tornam a peca mais complexa do que o
drama em torno do conflito entre pai e filho faria supor, o que ndo passou despercebido do publico,
que se viu diante de algo novo e fez da peca um enorme sucesso. Embora haja idealizacdo da vida
na favela e, em alguma medida, certo maniqueismo no conflito central, a peca tem nitida inclinacao

realista.

A peca de Guarnieri pode ser considerada como um marco na nossa dramaturgia por tratar
de forma séria dos conflitos da classe trabalhadora brasileira, afinal seu tema central é a experiéncia
dos trabalhadores em meio a um processo de greve. No entanto, a dramaturgia de Guarnieri ainda
estava presa aos pressupostos dramaticos, ja que ela tem como acdo central o conflitos entre
individuos, nesse caso pai e filho. Em outras palavras, o conflito entre forma e conteido se da
porque assuntos que envolvem as lutas sociais e politicas dos proletarios ndo condizem com a
estrutura da encenacdo dramatica, jA& que esta situacdo ultrapassa a questdo colocada pela
dramaturgia burguesa, com individuos dotados de poder de escolha que resolvem seus embates por
meio do dialogo. O conflito entre pai e filho, a forma de materializacdo mais nitida na peca, é

dramatica; mas o seu material e assunto, a greve, a exploracdo, o espacgo esquecido pelo Estado (a
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favela) sdo coletivos, épicos, remetem a uma situacdo politica, econdbmica e social ampla, que ndo
pode ser controlada por qualquer sujeito especifico. Quanto ao espago esquecido pelo Estado,
lembremos que uma gravida da a luz no seu barraco, ajudada por Romana e sem esperar qualquer

ajuda institucional.

Indo um pouco além, hd& momentos na peca em que o dialogo € uma mera desculpa para a
revelacdo dos mecanismos que norteiam as discussdes grevistas, momentos estes em que se pode
observar a desdramatizacdo da cena. E, embora Tido e Otavio sejam personagens de inclinacéo
dramatica, ha certo empenho naturalista na determinacdo social das subjetividades que vai contra o
pressuposto burgués de que cada um tem autonomia para pensar e se constituir independentemente
de sua origem, condicdo social e cultural. Tido ndo se aceita como parte da comunidade da favela
porque foi criado pelos padrinhos no asfalto, que o fizeram pajem de seu bebé e o ensinaram, pelo
seu comportamento, que nesse mundo cada um luta por si mesmo. Nesse sentido, Tido € menos o
responsavel por suas agdes do que o resultado das condi¢Ges materiais (e, dai, simbolicas) as quais
foi submetido. No caso dele, essa fundamentacdo psicologica é explicita, restando nos outros de
modo implicito - como na oposicdo ferrenha que Maria lhe faz nesse ponto especifico, de se sentir
parte de uma coletividade. Como se V&, ndo é tdo simples construir uma contradicdo entre forma e
conteddo na peca, pois ha nuances que merecem atencdo, mas é inegavel que a oposi¢éo faz sentido

e tem respaldo na estrutura da peca.

Entretanto, podemos dizer que € a falta de experiéncias mais robustas daqueles dramaturgos
com o teatro naturalista que faz com que, no @mbito da forma, a peca ndo ultrapasse os limites do
drama, centrando-se em um personagem, Tido, e em seus impasses em relacdo a adesdo a greve ou
ndo, optando este pela causa individual que é a constituicdo de sua familia, distanciando-se das

relacBes sociais e coletivas que envolvem o seu entorno.

E interessante notar os pontos em comum entre essa peca de Guarnieri e aquela encenada
pelo Arena um ano antes, Juno e o Pavao. As duas pecas se concentram em um cenario de greve e
lutas sociais, que ainda aparecem apenas como pano de fundo em relagcdo aos conflitos familiares.
Isso nos ajuda a compreender a importancia daquelas primeiras pecas para 0 amadurecimento dos
jovens artistas do Arena, principalmente porque elas inauguraram novas perspectivas de encenacgéo
de producdo artistica. Ainda que nessa peca Guarnieri ndo tenha conseguido ultrapassar os limites
do drama para refletir formalmente sobre os conflitos sociais e historicos que o afligiam, fica claro
que o dramaturgo tinha consciéncia que era preciso ir além, ou seja, era preciso um
amadurecimento em direcdo a formas teatrais que correspondessem aos seus anseios de ordem
politica, econdmica e estética, a partir da perspectiva da classe operaria. E 0 que podemos ver em
seu texto O teatro como expressdo da realidade nacional, de 1959:
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A obra dos novos autores brasileiros demonstra claramente a necessidade geral de
tratar de temas sociais, problemas do nosso povo em nosso tempo, o que nos da a
medida de quanto a nossa juventude se aflige com os problemas atuais e quanto 0s
artistas jovens procuram participar dessas lutas. Quando nossos autores chegarem
ao ponto de amadurecimento que Ihes permita uma consciente definicdo em sua
obra, teremos uma dramaturgia que refletird realmente um contetdo de classe.
(GUARNIERI, 1981, p.6)

E evidente nesse texto que, para Guarnieri, essa dramaturgia so seria possivel do “ponto de
vista materialista” sem idealismos, a partir de uma analise dialética e marxista dos fenomenos
sociais. Esse percurso sé foi possivel devido a efervescéncia de um sentimento comum a muitos
artistas, criticos literarios, estudantes, operarios e intelectuais de esquerda das mais diversas matizes
naquele momento historico, que entenderam a possibilidade e, mais do que isso, a necessidade de
trazer essa classe social e suas insatisfacdes para o centro das questes. Basta lembrar que, no
século XIX, dramaturgos como Martins Pena e Artur de Azevedo ja colocavam em suas pecas
criticas sociais ligadas as classes baixas; no entanto, por se tratar de comedias de costumes, por

muito tempo suas pecas nao tiveram o alcance da grande critica, presa a estrutura do drama burgués.

E nesse sentido que Marcelo Ridenti (2005), olhando para esses intelectuais dos anos 1960 e
1970, desenvolve um estudo sobre a Estrutura de Sentimento da Brasilidade Revolucionaria, que,
segundo ele, teria nascido junto com o periodo democratico brasileiro, entre 1946 e 1964,
especialmente durante o governo Goulart, quando “diversos artistas e intelectuais acreditavam estar
na crista da onda da revolugéo brasileira em curso” (RIDENTI, 2005, p. 85). O estudo realizado por
Ridenti tem com base a teoria de Estruturas de Sentimento de Raymond Williams, termo cunhado
por este na tentativa de entender como as “praticas sociais ¢ habitos mentais se coordenam com a
forma de produgdo e organizagdo socioecondmicas que as estruturam” (CEVASCO apud RIDENTI,
2005, p. 85). Trata-se de elementos comuns em obras de arte de um mesmo periodo, constituidos

em um carater de resposta as mudancas sociais e historicas que as constituem.

O Brasil, com o governo Vargas e Kubitschek, entrou em um intenso processo de
industrializacdo que culminou na formacdo de uma classe operéaria significativa nas capitais Sao
Paulo e Rio de Janeiro. Para Oliveira (2003), era um momento de construcdo de um novo modelo
de acumulacdo que presumia a mudanga nas “regras do jogo”. A primeira questdo a ser alterada
seria no campo da relagcdo entre trabalho e capital, esta que € minimizada por interpretacdes que
viam como boas para a economia as a¢des populistas de Vargas. Um segundo ponto diz respeito ao
papel do Estado em garantir a base para a acumulacdo do capital industrial. Segundo este autor,
observa-se até o governo de Kubitschek a ampliacdo das acGes do Estado regulando o preco do
trabalho, investindo em infraestrutura, rebaixando o custo de capital na forma de expansdo do

crédito a taxas de juros negativas e reais etc. Trocando em miudos, o Estado operava no sentido de
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transferir “os recursos e ganhos para a empresa industrial, fazendo dela o centro do sistema”
(OLIVEIRA, 2003, p.41). Oliveira ainda argumenta sobre o novo papel que a agricultura deveria
assumir nesse processo, tornando-se um subsetor dos produtos de exportacdo, responsavel pela
diminuicdo dos custos com salérios para tornar competitiva a indUstria exportadora e sua
acumulacéo. O resultado disso acabou sendo a manutencdo de um proletariado urbano barato, em
troca de uma parcela de trabalhadores rurais que ndo eram tidos como tais, no sentido da

implementacdo de seus direitos, resguardando a estes niveis de vida baixissimos.

Com base nos argumentos de Oliveira, podemos dizer que a acumulacdo capitalista
industrial brasileira dependeu de investimentos do Estado em indUstrias e obras publicas, a0 mesmo
tempo em que estabelecia uma politica fiscal conservadora que aumentava a divida interna e externa
do pais, ocasionando um processo de acumulacdo de renda restrita a uma pequena parcela da
populagdo. Unido a isso, como vimos, tem-se o fortalecimento da exploracéo da forga de trabalho, o
que contribuiu para essa acumulagdo. Tanto durante os anos de Vargas, como, posteriormente, 0s do
governo JK ndo houve uma preocupacao com a elevacdo da remuneracéo real dos trabalhadores; ao
contrario disso, era evidente que a acumulacdo do capital s6 era possivel pela apropriacdo abusiva
da mais-valia. Para Oliveira (2003), desde Vargas o salario minimo passava por condigdes bastante

precarias, sendo que em 1958 ele chegou a condicdes deteriorantes, piorando apos o golpe de 1964.

Nesse contexto, observamos um posicionamento do Partido Comunista Brasileiro em defesa
de um amadurecimento revolucionario, que deveria se dar por etapas. Em 1960, o partido se
preparava para emitir, em seu Congresso daquele ano, documentos de analise conjuntural nos quais
apoiava o projeto desenvolvimentista do presidente JK como estratégia para o fortalecimento da ala
considerada progressista da burguesia nacional. O partido acreditava que, ao apoia-la, se
posicionaria contrario a crescente penetracdo dos capitais estrangeiros, 0 que, como vimos, €
contraditério, j4 que o crescimento da industria nacional s6 era possivel por meio desta alianca.
Pretendia-se reforcar o mercado interno com uma politica mais afeita aos interesses dos operarios.
A expansdo do parque industrial do pais era vista, pelo PCB, como um fator propicio ao
crescimento do proletariado e de sua forca politica, e esse crescimento foi tomado como um passo
importante na direcdo de uma revolucdo futura. Essa interpretacdo se apoiava, fundamentalmente,
na ideia de que era vital a formacdo de uma frente de varios setores aliados a classe trabalhadora e

estrategicamente empenhados na luta contra o imperialismo e a dominacdo econémica. Tanto no
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ambito da politica interna como no da externa, a analise do PCB?® apoiava-se no conceito de nac&o

como forga representativa.

Durante esse processo de expansdo industrial houve, por parte de alguns grupos da classe
trabalhadora, a perspectiva da revolugdo, o que culminou em um processo organico e em
movimentos contestatorios, posteriormente banidos por uma agdo organizada pelo capital industrial
junto a midia. Existia, naquele momento, um projeto de nacdo em pauta, facilmente identificavel na
expansdo de movimentos sociais, tais como: os movimentos de lutas no campo, com a real
possibilidade da reforma agraria; a expansdo de organizacdes sindicais de operarios; a adesdo do
movimento estudantil nesse processo de luta dos trabalhadores, com a possibilidade de reformas
educacionais reais etc. Todos esses movimentos ganharam expressao artistica por meio do teatro
que se constituiu a partir das experiéncias do Arena. Tem-se, por exemplo, a pe¢ca Mutirdo em Novo
Sol, com a temética camponesa, Eles ndo usam Black-tie, que trata diretamente do tema das lutas
dos trabalhadores por melhores condi¢des de trabalho e vida e, tambem, O auto dos 99%, do CPC,
discutindo os problemas educacionais do pais. Essas obras se constituem como uma resposta as
mudancas sociais e econdmicas que as envolvem, ou seja, como expressao delas, a0 mesmo tempo
em que abrem caminhos para que outras obras tambem evidenciem esse processo. Exemplo dessa
“estrutura de sentimento” € a producdo cinematografica com os filmes do Cinema Novo que abriram

espaco para essa discussdo, também, no ambito do cinema.

Ao assumir a presidéncia, em 1961, Jodo Goulart coloca em pauta a proposta de Reformas
de Base, sendo, segundo Munteal (2008), a educacao e a saude a espinha dorsal desse programa. De
acordo com este autor, ocorreu no governo Jango uma tentativa de incorporar os setores populares
ao projeto desenvolvimentista iniciado por Vargas trés décadas antes. O interesse do governo era
que a ideologia do desenvolvimento tivesse como beneficiario o povo, portanto deveria preceder a
isso a formacdo da sua consciéncia, o que seria possivel por meio de um projeto nacional-popular

que teria como uma das suas pontas de lanca movimentos culturais e artisticos.

Segundo a perspectiva de Ridenti (2005), € esse 0 quadro mais amplo que vai culminar em
experiéncias como as do Cinema Novo, com obras como Vidas secas, de Nelson Pereira dos Santos;
Deus e o Diabo na terra do sol, de Glauber Rocha; Os fuzis, de Ruy Guerra. Além disso, as cancdes
de Carlos Lyra e Sérgio Ricardo, os Centros Populares de Cultura (CPCs) que eram ligados, no Rio
de Janeiro, a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), a poesia de nomes como Ferreira Gullar, a
dramaturgia de autores como Dias Gomes e Jorge Andrade. Inserido nesse processo, o Teatro de

Arena, nos fins da década de 1950 e inicio dos anos 1960, encabe¢ou uma vertente dramatica que

% O PCB acreditava que s6 com uma industria forte teriamos no Brasil uma classe proletaria capaz de fazer a
Revolucdo, na medida em que sd a classe operaria teria condicdes de transformar a sociedade. Dessa forma, no Brasil, 0
Partido Comunista j& teria nascido em meio a um processo contraditério.
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trouxe para o centro da questdo a realidade brasileira, por meio do engajamento na participagéo
cultural do pais. Todas essas experiéncias tinham em comum o desejo de criar uma ideia de

nacionalidade e identidade em comum, visando um novo projeto de nagao.

No entanto, torna-se claro a partir da leitura de Betti (1997, p.75) que esse salto so teria se
tornado possivel depois da excursdo do Arena pelo nordeste brasileiro com as pecas Ratos e
Homens e Juno e o Pavdo, 1957. L4, os artistas encontraram um interessante e abrangente exemplo
de projeto em torno da cultura nacional-popular, o MCP (Movimento de Cultura Popular), fundado
no Recife durante o governo de Miguel Arraes, e ligado a pedagogia de Paulo Freire. Fica evidente
para Betti que as atividades realizadas durante aquela viagem do Arena impulsionaram a criagéo do
CPC e, também, acreditamos ter sido determinante para a formacdo politica e artistica de todos
aqueles jovens do teatro paulista. Ela conta que, no decorrer da estadia do grupo no nordeste, foram
realizadas muitas atividades, como a transmissdo diaria de programas radiofénicos por Vianinha e
Guarnieri, que falavam sobre as propostas do Arena, além da realizacdo de exposigdes tedricas e

debates que acabaram tornando-se fundamentais para a formacdo daqueles artistas.

A missdo do MCP era criar um ensino politizado, que conscientizasse a populacdo de seu
lugar na sociedade, aléem de elevar o nivel cultural do povo por meio da valorizacdo da cultura
popular. Inserido nesse projeto estdo alguns integrantes do TPE (Teatro Popular do Estudante),
posteriormente, TPN (Teatro Popular do Nordeste), que estavam lutando desde 1940 pela
popularizacdo do teatro no nordeste. O objetivo do TPE, desde sua criacdo na déecada de 1940, com
Ariano Suassuna, Jodo Cabral de Melo Neto e Hermilo Borba Filho, era renovar o teatro por meio
da adesdo das camadas populares. Alguns desses artistas se identificaram com a proposta de teatro
do MCP, que entendia a arte como caminho para a conscientizacdo do povo e sua libertacéo, atraves
do aprofundamento em sua realidade. Dessa forma o MCP, que tinha consciéncia do teatro como
uma arma poderosa para a difusdo do seu projeto de movimento, inicia um projeto de expansdo

desse teatro por toda a cidade®”.

Foi nesse contexto, tomado de modo amplo, que Guarnieri escreveu sua peca, na qual se
percebe claramente a necessidade do engajamento cultural e artistico na luta dos trabalhadores por
questdes como salario e melhores condicdes de vida. Questdes desse nivel sempre preocuparam o
dramaturgo que buscava dar expressdo a essa material social por meio do teatro, em um primeiro
momento, sem ter o dominio da perspectiva épica da cena, mas ja sabendo da necessidade de

formas estéticas que fossem capazes de traduzir seus impasses, como ja apontamos. Para Ina

2% para Villas Boas (2009), o0 MCP, o CPC e o Teatro de Arena estiveram entre os primeiros alvos da Ditadura Militar.
Esses movimentos cumpriram um intenso processo de conscientizacdo, agitacdo e formacgdo de massas populares no
inicio dos anos 1960. Segundo ele, se ndo houvesse acontecido o golpe, certamente 0s meios de producdo de diversas
linguagens artisticas teriam sido transferidos paras as classe populares.
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Camargo Costa, essa contradi¢do entre forma (conservadora) e conteldo (progressista) acaba por
revelar o processo vivido pelo pais, ja que, naquele momento, “o avango progressista das lutas dos
trabalhadores era basicamente contido pelas formas conservadoras para as quais ele era canalizado
— do PCB, em sua politica de alianca de classes.” (COSTA, 2006, p.39) Ou seja, o PCB acreditava
em uma articulacdo entre comunistas e nacionalistas que favoreceria o desenvolvimento do pais,
com atuacdo decisiva do Estado no planejamento e no financiamento, implicando no siléncio sobre

as lutas de classes em vista de uma concepc¢éo do Estado acima delas.

Em 22 de fevereiro de 1958, no dia da estreia da peca, o jornal o Estado de S&o Paulo
publica um texto em que aponta para o tempo de pesquisa e escrita da mesma. Esse texto explicita
que, em Eles ndo usam black-tie, pode-se observar uma produgéo quase que coletiva do trabalho de
escrita dramaturgica. Dizia o jornal sobre a o processo de escrita da peca:

Gianfrancesco Guarnieri fez diversas versdes do texto até a forma definitiva ora
apresentada ao publico. Ha cerca de um ano, entregou a peca a José Renato e a
Augusto Boal, que se interessaram em encena-la, sugerindo diversas modificagdes

para gue ela atingisse sua plena forma teatral e pudesse ser apresentada no palco
circular. (O Estado de S&o Paulo, 1958, p.5)

Essa citacdo nos ajuda a dimensionar a importancia da peca para o desenvolvimento do
teatro brasileiro. Para alem das conquistas cénicas e dramaturgicas, também temos, a partir dessa
peca, a possibilidade de uma drastica mudanca no que diz respeito ao modelo de escrita de pecas
nacionais naquele espaco. Dessa forma, a constatacdo dos artistas, participantes dos Laboratdrios
de Interpretacdo, de que era necessario que a dramaturgia contivesse a gestualidade brasileira
almejada na hora da interpretacdo®, fez com que esses mesmos entendessem que, baseados naquele
modelo dos laboratorio, era preciso que se desenvolvessem espacos para discussdes coletivas a
respeito da escrita de textos nacionais que tratassem dos problemas a partir da perspectiva do

trabalhador.

Dentro desse contexto, pode-se dizer que o Teatro de Arena, ao assumir a tarefa de construir
nova expressdo dramatlrgica nesse momento histérico, se apoiou sobre trés formulacdes principais:
em primeiro lugar, no fato de que o pais, entendido como o conjunto de setores da sua classe
trabalhadora, ndo tinha representacdo expressiva na dramaturgia nacional até aquele periodo; em
segundo, na ideia de que se atravessava, naquele momento, uma fase da vida nacional em que
colocar em pratica essa representacdo era uma tarefa inadiavel para o teatro dentro do campo da

cultura; e em terceiro, na crenca de que, ao fazé-lo, o teatro estaria revelando e discutindo

% Constatagdo essa que, como vimos s6 foi possivel depois de um intenso trabalho com os dramas realistas
estrangeiros.
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mecanismos da exploracdo da classe trabalhadora, e assim exercendo um papel importante no

sentido de conscientizar seu publico e de gerar formas de intervencao.

Diante disso, ficava evidente para os integrantes do Teatro de Arena que, para cumprir suas
tarefas, era necessario estreitar o didlogo com a classe trabalhadora. Boal, em uma entrevista
concedida em 1959 a Fernando Peixoto, explica os propdsitos dos trabalhos com o Seminéario de

Dramaturgia:

O objetivo é a integracdo maior do teatro com a popula¢do. Vamos fazer, eu e
elementos do seminario (alguns, ndo todos), verdadeiro teatro politico.
Escolheremos temas e problemas fundamentais da sociedade. Queremos enfrentar
os problemas sociais mais sérios, de maneira a atingirem o maior nimero de
espectadores. Queremos uma plateia popular, a que ndo possa pagar cem cruzeiros
ou mais por uma entrada de teatro. Sera uma tentativa de teatro ndo emocional.
Semelhante ao trabalho de PISCATOR (mais do que ao de Brecht) (BOAL apud
PEIXOTO, 1980, p.134)

2.3 Um pouco de carpintaria teatral e 0 Seminario de Dramaturgia

Consideramos importante, para a presente pesquisa, compreender qual o papel do Seminario
de Dramaturgia nessa revolugéo estética que vai culminar na peca de Augusto Boal Revolucédo na
América do Sul e nos projetos posteriores do grupo.”® Para a realizacdo do Seminario de
Dramaturgia, Boal (2000) conta que houve a reunido de muita gente importante que colaborava
diretamente com a revolucéo teatral dos anos 1960. Entre eles merece destaque a interlocucdo com
Sébato Magaldi e Anatol Rosenfeld, que foram efetivas ao colaboraram para o desenvolvimento das
perspectivas formais daquele teatro, em consonancia com suas preocupacdes sociais e politicas. O
espectro de interesses era vasto. Guimardes (1978, p.67) conta que as atividades do Seminario eram
divididas em trés partes:

| — Prética; a) Técnicas de dramaturgia e b)Analise e debates de pecas; Il — Tedrica;
a) Problemas estéticos do teatro, b)caracteristicas e tendéncias do teatro moderno
brasileiro, c)estudo da realidade artistica e social brasileira, e d) entrevistas, debates
e conferéncias com personalidades do teatro brasileiro; IIl — Burocraticas;

a)selecdo e encaminhamento das pecgas inscritas nos seminarios e b) Divulgagéo de
teses e resumo dos debates.

Na parte préatica eram realizados encontros com a finalidade de que todos os participantes
colaborassem criticamente com a dramaturgia que estava sendo elaborada. Essa abertura acabou

gerando uma dindmica de intensos debates e discussdes dentro do grupo. Esse método injetou no

?® paula Chagas Autran Ribeiro (2012), em sua pesquisa de mestrado intitulada Teoria e Pratica do Seminario de
Dramaturgia do Teatro de Arena, tem como objeto principal justamente o Seminario de Dramaturgia do Teatro de
Arena. Algumas questfes por nds desenvolvidas podem ser encontradas de forma mais aprofundada em seu trabalho.
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Arena uma concepcdo de escrita coletiva até entéo inexistente no pais. Embora tenhamos observado
que com Black-tie ja foi possivel ocorrer um didlogo no processo de criagdo, a sistematizacéo
dessas trocas sé foi possivel por meio dos encontros realizados pelo Seminario, relacdes essas que
se intensificaram ao longo das producbes daqueles anos (1958-1961). Essa atitude trouxe
contribuicOes riquissimas para o desenvolvimento de um teatro de vertente critica no Brasil, pois,
além de disseminar a prética da criacdo de conhecimento coletivo para a escrita dramatdrgica, ainda
dinamizou a prépria concepg¢do dos espetaculos. Ou seja, 0 espetaculo em si passou a ganhar uma
nova dimens@o na medida em que os debates se aprofundam e os artistas adquiriram consciéncia de

que seus embates também se estabeleciam neste campo.

A fim de exemplificar essa atitude, podemos citar o processo de criacdo do espetaculo da
peca de Roberto Freire Gente como a Gente, encenada pelo Arena em 1959. Os documentos da
época mostram que Boal, apesar de decidir montar a peca, tinha completa consciéncia dos
equivocos formais da mesma e, de quebra, das dificuldades que se apresentavam para todos 0s
integrantes do Arena: “Eu gostava das ideias do autor e do autor, mas a peca me parecia
melodramatica. Tendéncia em nossos autores (minha também) ao sentimentalismo. Choraminguice
de esquerda.” (BOAL, 2000, p.171) Segundo Ribeiro (2012), a peca é composta, nitidamente, por
uma estrutura dramatica, chegando até mesmo a niveis de melodrama. Apesar de citar em cena 0s
problemas relativos aos trabalhadores ferroviarios — como a falta de perpectiva de estabilidade
financeira, melhorias no trabalho etc. — esses sdo reduzidos apenas a pano de fundo, sendo logo

abafados pela sobreposicao de conflitos intersubjetivos em espacos privados.

Diante desses problemas, Boal recorre aos recursos ja desenvolvidos pelo grupo durante os
Laboratorios de Dramaturgia, a fim de instaurar a dialética na cena. Esta, entdo, deveria se
constituir a partir de uma ideia central em conflito com outras ideias, representadas por cada
personagem. Segundo Ribeiro, Boal viu nessa peca a possibilidade de injetar aspectos quase que
alegdricos nas personagens dramaticas e o resultado parece ter sido satisfatorio. Chegamos a essa
conclusdo devido a analise das criticas da época, que vao na contramao da ideia de teatro épico e
levantam que o “erro” da pega estaria na excessiva fragmentacdo da mesma. Em critica de H.
Andrade, escrita para o Diario Popular em 8 de julho de 1959, fica explicito que se trata de uma
opcao cénica de valorizar essa fragmentacdo. Andrade (1959) comenta as perspectivas criadas pela
iluminacdo de Ziembinsk para a peca: segundo ele, as opc¢des de iluminacdo acabaram criando a
ideia de quadros que se sucedem e “fixando apenas os personagens em agdo, substituindo-0s,

seguidamente, apenas com a técnica da luz”. Essa observagdo ajuda a compreender a critica de
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Delmiro Gongalves sobre a auséncia de dialogos entre as personagens e a exagerada tipificacéo

destas, que faziam com que a peca perdesse sua forca dramatica®’.
Seu didlogo é quase sempre facil e econdbmico e capta bem a maneira de se
expressar do povo, mas o comportamento de seus personagens tende para um
dramatismo exagerado e falso; que ndo recua mesmo ante certas solucdes de mau
gosto [...] Acresce ainda que, tentando apresentar varias situacdes correlatas mas
independentes para demonstrar sua tese e procurando fazer com que cada
personagem viva 0 seu drama particular, de certa maneira independente um do
outro, teve que esquematizar demais os tipos, tirando-lhes a consisténcia e a
veracidade. Assim o caso de Ditdo acaba por ser contado num dialogo por outro
personagem, quase nada ficando demonstrado através de sua acdo ou de suas

palavras [...] O autor pecou pelo excesso e diminuiu assim o valor de sua obra,
fragmentando-a em demasia. (GONCALVES, 1959, s/p)

Ou seja, podemos inferir, a partir dessa critica, que o Arena conseguiu imprimir a dialética
na peca de Roberto Freire por meio da encenacdo, que se organizou a partir de fragmentos
narrativos. E nitido que, em sua anélise, Delmiro Gongalves tem em vista 0s pressupostos do drama
burgués como padrdo de qualidade; para ele, a acdo deveria se constituir por meio do dialogo,
portanto a fragmentacdo da cena e a narracdo dos acontecimentos por outras personagens,
elementos do teatro épico, foram vistos por ele como desvios do dramaturgo e do diretor, que nao

teriam conseguido desenvolver cenas dramaticas na peca.

Contrapondo a analise de Ribeiro (2012) as criticas sobre a encena¢do das pecas e tendo em
vista a visdo critica de Augusto Boal a respeito da dramaturgia de Roberto Freire, percebemos como
0 processo de fomacdo de dramaturgos pelo Seminario de Dramaturgia teve papel fundamental na
revolucdo artistica disseminada pelo Teatro de Arena, e que ele se espraiava para todos 0s campos
conexos a atividade teatral. Isto porque é necessario ter em vista que o processo de criacdo cénica
da peca foi concebido de forma coletiva dentro do seminério, pois fazia parte dos pressupostos do
mesmo, apontar as contradicbes e solucdes para as pecasapresentadas, buscando sempre dar
indicacdes sobre os caminhos que o teatro deveria percorrer, tendo em vista que a historia do teatro
bem como seus problemas estéticos faziam parte daquele estudo. Esse processo também foi
significativo para a irrupcdo do papel do diretor tal como o conhecemos no século XI1X na Europa,
ou seja, engajado na sistematizacdo de suas praticas teatrais, capazes de formalizar linguagens,
técnicas e procedimentos artisticos, sempre dialogando com o contexto histérico e social em que

estava inserido.

No que diz respeito a parte tedrica do Seminario, os participantes alternavam seus estudos
entre o teatro brasileiro e a realidade social do pais, sem perder as referéncias das vanguardas

estrangeiras, sendo referéncia para eles o teatro de Brecht e Piscator, como definiu o proprio Boal:

2T As criticas de H. Andrade e Delmiro Goncalves sobre a peca estdo disponiveis no site do Teatro de Arena:
http://mww2.uol.com.br/teatroarena/arena.html, acesso em 10 de abril de 2015.
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Em 1960, olha que o tempo ja vai longe, eu escrevi a peca Revolugdo na América
do Sul. Era um momento em que Brecht ainda ndo era muito conhecido no Brasil,
mas estava comecando a ser. E nés estuddvamos muito a sua obra no Arena, e
incorporavamos Varios principios como a interrup¢do da acéo, a interferéncia da
musica narrativa. Foram principios que eu reelaborei & minha maneira. E claro que
fui influenciado pelo Brecht nesse momento. Eu ndo gosto muito de falar em
influéncias porque isso pode dar a ideia que existe uma linha direta, quando na
verdade sdo muitas as influéncias a que estamos sujeitos. Na época do Seminario
de Dramaturgia do Arena estudavamos muitos autores, dos gregos aos
contemporéaneos. (BOAL, 2004, p.295)

Uma contribuicdo importante, jA nos primeiros anos do Teatro de Arena, foi a do critico
Anatol Rosenfeld. Em entrevista a Geraldo Britto Lopes, Jacob Guinsburg revela que os dialogos
entre Boal e Rosenfeld datam da direcdo da primeira peca de Boal, Ratos e Homens. Para
Guinsburg (apud LOPES, 2015), o critico teria se tornado uma importante referéncia para o
desenvolvimento das perspectivas do Arena desde 0 seu inicio. Ele conta que Boal teria procurado
Rosenfeld na tentativa de desenvolver uma perspectiva de teatro popular e essa troca entre os dois,
para Guinsburg, teria sido efetiva para a formacao teatral e politica do dramaturgo.

[..] depois disso houve uma relagdo muito constante entre eles. E mesmo se vocé
pega 0 mito e o heroi, é resultado de todo uma discussdo e uma troca de opinides.
Visfes diferenciadas, como ndo podia deixar de ser. [...] Entdo eu acho que o

principal interlocutor do Boal, um dos principais interlocutores foi o Anatol.
(GUINSBURG apud LOPES, 2015, p.144)

Além disso, o interesse dos dramaturgos do Arena pela obra de Brecht possivelmente os
teria levado a procurar o critico alemé&o, grande divulgador do teatro épico no Brasil nos fins dos
anos 1950, como podemos conferir a partir de seus artigos escritos para o jornal O Estado de S&o
Paulo. E de 1958 uma critica de Rosenfeld intitulada Inicios do Teatro Epico, em que ele discute a
importancia do teatro naturalista, por trazer para o centro da cena as questdes sociais, 0 ambiente,
por meio dos elementos da narrativa, livrando-se, assim, do entrechoque entre protagonistas e
antagonistas, relacdo central para o drama burgués. Dessa forma, valendo-se de Brecht, ele aponta
gue o caminho para a compreensao critica desse mundo, por meio do teatro, e ndo apenas a sua
absorcao alienada, s6 se concretiza quando o palco comeca a narrar:

Até agora — diria Brecht — o mundo-ambiente ndo surgiu como elemento
autdnomo. Ele se tornou visivel gragas a reagdo do herdi em face do mundo. “O
ambiente foi visto como se pode ver a tempestade quando numa superficie de agua
0s navios icam as velas, notando-se entdo como elas se inclinam”. “Hoje porém”,
prossegue Brecht, “a fim de compreender os acontecimentos (em vez de apenas
ficar hipnotizados por eles), é preciso acentuar, de uma forma ampla e
significativa, este mundo-ambiente (a tempestade que inclina as velas). Isso
somente ¢ possivel quando “o palco comega a narrar. E necessario dizer que a pega
de Hauptmann ndo tem propriamente um fim, exigéncia fundamental do drama

classico; nem poderia té-lo, porque sua pretensdo ndo é apresentar um
microcosmos cénico autonomo que, como tal, tem principio e fim no palco. Sua
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pretensdo ¢ apresentar uma “fatia” da realidade; ndo uma pequena totalidade em si;
mas uma parcela “real” de uma realidade parcelada. (ROSENFELD, 1958, s/p)

Dando prosseguimento a sua analise, Rosenfeld aponta os limites do teatro naturalista de
Hauptmann e a necessidade de que os mecanismos de distanciamento, usados por aqueles
dramaturgos naturalistas, fossem utilizados de forma mais consciente e didatica, tal como o foram
por Brecht e Piscator. Por meio dessa critica podemos perceber que, ja em 1958, havia uma posi¢ado
marcada de Rosenfeld a respeito do teatro épico e da sua relagdo com a materialidade do mundo, o
que demonstra profundo conhecimento dos mecanismos desse teatro e de sua importancia como um
meio de desmascarar as estruturas sociais dominantes. Dessa forma, a relagdo entre Boal e
Rosenfeld, estabelecida no Arena desde 1956, ja d& um sinal dos alcances experimentais daquela
dramaturgia. Sera precisamente na peca de Boal Revolugdo na América do Sul que veremos a
introducdo dos elementos épicos na dramaturgia brasileira de modo consciente e bem
fundamentado.Revolucéo responde como uma espécie de resultado de um processo complexo que
caracteriza essa primeira fase do Arena, além de ser uma peca-chave para a compreensdo do que
estava em jogo para o projeto de Nacionalizagdo dos Classicos do Arena. Ou seja, aléem de

resultado do periodo, faz uma mediacao dialética com a fase seguinte, a ser estudada mais tarde.

2.4. Revolucao na América do Sul

A peca de Augusto Boal Revolucdo na América do Sul estreou no Rio de Janeiro em
setembro de 1960 e se constitui, entre outras coisas, como um momento-chave do percurso estudado
até aqui, com a remissdo a formas teatrais tradicionais no Brasil deixadas de lado desde o século
XIX, além de marco de uma apropriacao critica de Brecht no Brasil e estimulo para uma série de
pecas nacionais que, aos poucos, se distanciam da notacdo realista. Por meio dela, Boal teria
conseguido resolver alguns problemas de ordem estrutural, possibilitando a formalizacdo estética
dos processos sociais e histdricos brasileiros. A peca apresenta, de maneira burlesca, o processo de
contrarrevolucdo operando no Brasil de entdo, na leitura muito bem fundamentada de Ina C. Costa
(1996) em seu livro A hora do Teatro épico no Brasil. A personagem José da Silva constitui-se
como espectador desse processo. Trata-se de um operario que sente na carne 0 processo de
exploracdo sofrido pela sua classe, no entanto sua falta de consciéncia ndo permite que 0 mesmo
elabore essas condicOes e aja para muda-las. Nas palavras de Tolentino (2015, p.39): “a inagdo de
José da Silva frente a exploracdo do capital e sua fé por dias melhores o afastam da luta organizada;
sua volubilidade, criada objetivamente, o faz enxergar apenas a necessidade mais imediata”. Ele

mal procura mudar as condi¢des nas quais se encontra - preocupa-se, sobretudo, em conseguir algo
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para comer. Tal qual um Lazarilho de Tormes brasileiro do século XX, passa fome ao longo de toda

a peca.

A peca é formada por 15 cenas que sdo autdbnomas, ndo se constituem como uma linha
dramética. Joseé da Silva esta o tempo todo enredado em discursos que o oprimem e o exploram, e
cabe a nds entender, por tras da caricatura, elaborada com tracos rapidos e certeiros, 0 que esta em
jogo. Zé da Silva ndo entra em conflito com outros personagens, mas com a estrutura do capitalismo
a brasileira, sem ter a menor consciéncia disso. As cenas tém titulos, tal qual em algumas pecas de
Brecht, que ja anunciam o que estd em primeiro plano. Na primeira cena, Por que motivo José da
Silva pediu aumento de salario minimo, vemos, em registro de comédia, uma situacdo das mais
sérias: fome e falta do minimo para viver. Entre outras coisas, Zé da Silva paga para cheirar a
comida do amigo, recebe a visita da esposa a cobrar 0 seu aumento, e acaba fazendo o pedido ao
patrdo. A cena 2, Grande Prémio Brasil: corrida entre o salario minimo e o custo de vida, vemos a
operacdo da ideologia burguesa e meritocratica: ele recebe aumento, mas tudo sobre na feira,
porque subiu a borracha, o frete, e dai todos os produtos, de tal modo que seu poder de compra
diminui; mas isso ndo é tudo, pois ele acaba demitido, visto que o aumento do salario diminuiu as
vendas da empresa onde trabalha e, por isso, ha cortes de empregados. Em chave ndo-realista, com
0S personagens entrando apenas no momento em que sdo exigidos pela cena, ela apresenta, como
farsa, o discurso sério da ideologia: 0 aumento de custo de mao-de-obra diminui a competitividade,
logo o arrocho salarial deve ser desejado por todos. O abuso e ridiculo da situacéo, que termina com
a descoberta que a crise do pais vem do filho de Zé da Silva, que acabou de nascer, e que o fez pedir
aumento, deve ficar explicito. Nas cenas seguintes, Zé da Silva vai a camera dos deputados, depois
se envolve com uma "revolucaozinha" que acaba levando-o a priséo, vai preso e € solto da prisdo a
contragosto (& ele ao menos comeria). Na cena seguinte os politicos fazem conchavos para tratar de
seus interesses eleitorais. A cena seguinte € a 7, formada por um anjo da guarda e por Zé da Silva.
Na verdade, ele é o anjo da guarda do capital financeiro, e cobra royalties de Zé a cada vez que usa
um produto americano. Nessa toada, depois de ouvirmos falar de uma revolucdo da honestidade,
que quer mudar tudo para ndo mudar nada, e Zé ser disputado como eleitor - e logo desprezado - ele

come e morre. Esse é o enredo que, como se V&, tem uma forma absolutamente nova.

No que diz respeito a matéria, Revolucdo... esta bem proxima de Eles ndo usam Black-tie e
Chapetuba Futebol Clube, de Vianinha. A peca se desenvolve em torno da situacdo dos problemas
vivenciados pela classe operaria brasileira; exploracdo, desemprego, falta de consciéncia critica,
chegando a experiéncia da fome (nunca em chave dramatica, mas bufona) - enquanto do outro lado
desse Balcdo esta uma classe que se articula politica, econdmica e ideologicamente para manter as

coisas exatamente como elas sdo, justificando toda a opresséo a que as classes baixas séo relegadas.
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Seja na cena do Anjo do Capital com Zé da Silva, no conluio da imprensa com os politicos, a falta
de qualquer escrupulo na divisdo do butim pela classe dominante, na justificacdo do arrocho salarial
como caminho para se manter o emprego, na ridicularizacdo do conceito de revolucdo nas méos da
burguesia supostamente intelectualizada, tudo aponta para a contrarrevolucéo ja em campo contra
as reivindicacOes que ja se faziam e que apontavam para um caminho a esquerda. Nesse sentido, a
peca de fato remonta ao que de melhor se pode fazer pois, por tragcos relativamente grosseiros
(quadros fragmentérios, personagens farsescos e exagerados, falta de enredo coeso), consegue
pintar um amplo quadro de nossas mazelas, e ndo apenas mostra-las fotograficamente, mas expondo
também o modo de construcdo do discurso de justificacdo que sustenta esse capitalismo a brasileira.
Desse modo, a partir dessa situacdo e desse material o conteldo ndo cai em nenhum momento no
drama, e o enunciado do contetdo, para falar com Szondi, é correlato ao enunciado da forma:
critica veemente a essa situacdo, distanciando-se dela pela via cémica, embora em chave negativa -
fala antes dos travamentos, impossibilidades e limitacbes do que de alternativas em modo

propositivo.

Em outras palavras, sua importancia ndo se limita ao plano do conteddo, mas se sobressai,
principalmente, por meio dos recursos formais ali presentes, que inauguram o teatro de vertente
épico-dialética no pais. Esses procedimentos sd@o o resultado de uma intensa e coerente busca do
Arena, enquanto coletivo, pela expressdo dos problemas nacionais em sentido mais amplo. Nas
discussdes presentes no Seminario de Dramaturgia, ja estava claro para o grupo a responsabilidade
do teatro em apresentar as classes excluidas social e culturalmente o processo contraditorio presente
no pais: em meio aos avangos de modernizagdo proporcionados pelo governo Kubitschek, ressalta-
se a exploracdo do trabalhador, carente de conhecimento e imerso em um processo de alienacéo.
Segundo Betti (2005, p.34), ¢ Vianinha quem postula a importancia de um teatro que “caracterize-
se, antes de mais nada, por ndo perder de vista a necessidade de pautar-se por uma andlise da
realidade capaz de fornecer subsidios para a acdo, ou seja, para a superacdo das contradicOes

historicas e do subdesenvolvimento™.

Portanto, é necessario compreender a peca de Boal como resultado de um processo de
superacdo dialética da propria producdo artistica e critica do Arena, que se deu por meio de intensos
debates a respeito do fazer dramatlrgico e cénico, principalmente por meio do espaco aberto pelo
Seminario de Dramaturgia e, também, devido a forte presenca do pensamento critico da época. Com
a peca Chapetuba Futebol Clube, de Vianinha, primeira peca resultante do Seminario, de marco de
1959, aparece em primeiro plano uma discussdo em efervescéncia naquele momento pelos
integrantes do grupo. Tanto € verdade que a critica da época ja questionava os problemas formais

desta peca, que optava por cenas dramaticas na hora de impasses coletivos, recaindo na exposicao
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da subjetividade dos sujeitos?®. Para Carbone (2014), a critica assume um lugar importante nas
mudancas de perspectivas do Arena a partir de entéo.
O que, para uma dramaturgia que se constituia pela experimentacdo das formas e
dos meios, o apontamento de Neves parece de grande importancia, revelando o
papel da critica de estabelecer um dialogo que contribuisse criativamente com as

realizacOes artistica de seu tempo e com a problematizacéo da interpretacdo de seu
publico. (CARBONE, 2014, p.39)

Nesse sentido, a critica de Jodo das Neves retoma alguns argumentos ja defendidos por
Vianinha e os desenvolve no sentido de “problematizar as diferentes possibilidades do teatro
nacional naquele momento” (CARBONE, 2014, p.34), que deveria ter como foco principal a luta de
classes por meio dos problemas populares. Embora a critica de Jodo das Neves a Revolucdo na
América do Sul questionasse a produgdo de um “espetaculo de teatro épico fora das condigdes que
ele faz sentido” (COSTA, 1996, p.57), ou seja, destinado a um publico burgués que frequentava o
Teatro de Arena, ndo se pode negar a revolugdo formal causada pela peca de Boal, proporcionando
a entrada do teatro épico no Brasil. Alids, como veremos mais adiante (no capitulo que se dedica ao
estudo da nacionalizacdo dos classicos), essa preocupacdo referente ao publico ndo deixou de fazer
parte das discussdes de Augusto Boal a respeito do seu papel, como artista, de revelar por meio dos

procedimentos formais da obra de arte 0s mecanismos de cooptacdo do capitalismo.

Aos poucos, eles perceberam que os limites do drama realista tradicional eram por demais
estreitos e ja ndo davam conta de dar expressdo as questdes em pauta naguele momento. Essa opcéo
acabava por barrar qualquer possibilidade de formacdo de uma consciéncia coletiva que pudesse,
por meio das pecas, conduzir o pensamento critico e revolucionario. Para Betti:

Com o texto de Augusto Boal, Revolucdo na América do Sul, que estréia em 1960,
com Vianinha em seu elenco, a linha do nacionalismo critico, iniciado com
...Black-tie e que teve seguimento em Chapetuba... e nos textos subsequentes,
desloca-se da observacdo da realidade para a ideia de compromisso, entendido no
sentido da mobilizacdo do publico para uma adesdo ao ponto de vista ideoldgico
veiculado. Dessa forma o texto supera o cardter documental puro e simples,
entendido como etapa, mas ndo como objeto propriamente dito. [...] O objetivo do

Arena, nesse momento, é, basicamente, ultrapassar os limites do mero retrato e
apreender de forma critica, os dados da chamada “realidade nacional” (1997, p.63)

Essas conquistas, no que diz respeito a formalizacdo da realidade social a partir de uma
concepcao materialista e, mais do que isso, a intensificacdo de um processo artistico que conduzisse
a propostas revolucionarias, ligam-se fortemente a um intenso estudo do teatro de Brecht e Piscator

que foi desenvolvido durante 0s Seminarios, como ja visto. Para todos 0os componentes do grupo era

%8 para a compreensdo da importancia da critica teatral nessa dindmica do Arena em busca de uma formalizagdo das
questdes sociais por meio de uma dramaturgia nacional e popular nos pautamos na dissertacdo de mestrado de Roberta
Carbone O trabalho critico de Jodo das Neves no jornal Novos Rumos em 1960: perspectiva sobre a construcao de uma
fazer teatral épico-dialético no Brasil, defendida em 2014.
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evidente a reviravolta causada pela peca, que abria mdo da composicdo psicoldgica das
personagens, optando pela tipificacdo destas, ou melhor, pela sua caricatura. Podemos ver, pelo
depoimento de José Renato Pécora, a importancia dessas mudangas pelo grupo, que passou a se
pautar de forma sistematica na dramaturgia épica de Brecht:
Entdo, quase todos 0s nossos trabalhos eram, quase sempre, baseados na psicologia
da personagem. Mesmo a pesquisa do gestual brasileiro e da linguagem brasileira
assentava numa base psicolégica. A partir de Revolugdo na América do Sul,
resolvemos transpor essa barreira. Conscientemente. Eu tinha visto alguns

espetaculos de Brecht na Europa, e nos discutimos a possibilidade de transpor a
barreira psicoldgica [...] (PECORA apud RIBEIRO, 2012, p.122)

Na esteira desses dramaturgos, a postura do Arena vai se definindo a partir do estudo da
realidade social e do carater de compromisso com esta que deveria guiar o teatro a fim de conduzir
uma parcela da populagdo ao questionamento das relagcbes de producdo impostas pelo sistema
capitalista. Como muitos pesquisadores da atualidade vém apontando, essa mudanca de postura,
muito provavelmente, tenha se dado, tambem, em decorréncia da presenca da critica teatral como
interlocutora do grupo, trazendo para dentro do espaco do Arena contribuigdes tais como a pesquisa
sobre a radicalizacdo poética de Brecht. Como vimos a partir de artigos de Rosenfeld publicados na
época, as relacBes entre o teatro e a sociedade e os limites do realismo épico dentro de um teatro
para a burguesia, como apontaram Neves e Vianinha, sdo questdes dificeis de equacionar. Muitas
foram as contribuicfes da critica teatral naquele momento para a mudanca de rumos de Boal e do
Arena, no que diz respeito ao comprometimento com a realidade social, de maneira a questionar as
formas de opressao. Para Cecilia Boal (2015), Sabato Magaldi teria sido um critico de fundamental
importancia para a formacao de Boal e para as perspectivas disseminadas no Arena®. Corroborando
com essa hipotese, consideramos que as inovagoes presentes na peca Revolucdo na América do Sul
também dialoguem com um texto critico de Sabato Magaldi, escrito em novembro de 1959,

intitulado Nacionalismo e Teatro®.

Basicamente, o argumento de Magaldi apresenta algumas objecdes a respeito da
consolidacdo pelo teatro brasileiro (mas, de fato, fala a respeito do Arena) do autor nacional. Ele
questiona se essa busca tem levado em conta os problemas sociais do nosso tempo (e, dai, a
necessidade de uma poética capaz de traduzir isso) ou se ela se baseia apenas em um nacionalismo
ufanista (idealista) e, portanto, acritico. O texto de Magaldi parece ter o objetivo de advertir, sobre a

voga do autor nacional, a respeito dos cuidados que se deve ter ao adotar o realismo do drama

%% Cecilia Boal comentou sobre a importancia desse didlogo durante o Il Seminario Internacional Teatro e Sociedade
que aconteceu em Brasilia em dezembro de 2015. Sua fala aconteceu durante a oficina de Interpretagdo de personagens
segundo método do Arena.
%% Essa critica foi publicado no Jornal o Estado de S&o Paulo e sera vista mais profundamente no estudo sobre a fase de
nacionalizagdo dos classicos.
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burgués como forma predominante ao tratar dos problemas nacionais, pois corre-se 0 risco de se
flertar com o populismo. Ao tentar “documentar” apenas a realidade brasileira, o Arena pecava por
ndo assumir uma posicdo ideolégica em suas pecas, também no que diz respeito a cena. Era
necessario desenvolver o compromisso de questionar, por meio da arte, as relacbes de producéao

estabelecidas dentro do sistema capitalista.

Dentro das relagbes capitalistas, o0 mundo nos é apresentado de forma mistica e
independente por meio de “formas de representagdo” alienadas. Nesse contexto, ¢ papel do artista
desnaturalizar essas formas de representacdo do mundo por meio de uma arte critica e didatica.
Uma constante no pensamento de Walter Benjamin, que aparece como heranga do romantismo
revolucionario, € a rejeicdo da ideologia do progresso. Para ele, o desenvolvimento técnico,
econdmico e cientifico ndo possibilita a liberdade, a democracia, enfim desenvolvimento humanista
e social. A ideia de que a modernidade trouxe o progresso é idealizadora, ja que fica claro que, na
verdade, os avancgos tecnoldgicos séo aliados da exploragdo por meio do trabalho e das grandes
catastrofes da humanidade. O prdprio conceito de progresso no positivismo se caracteriza como a-
historico e homogéneo. O controle e manipulacdo dos elementos quimicos, que possibilitaram o
desenvolvimento de gases mortais, é apenas um exemplo dessa concepcdo®. Contra essa crenga no
progresso, o filosofo sugere o desenvolvimento do conceito dialético do tempo historico. Para Lowy
(2005), contra a ideia de progresso, Benjamin desenvolve suas teses Sobre o conceito de historia,
que inverte a visdo positivista instaurada pelo ideal de progresso da classe dominante. Contra essa
versdo oficial dos fatos, Benjamin propde o olhar para a histdria a contrapelo, a partir da perspectiva

do oprimido.

Com Revolugdo na Ameérica do Sul, Augusto Boal e 0 Arena passam a assumir uma postura
ideologica clara, adotando uma perspectiva de comprometimento com a classe proletaria, como bem
anunciou Maria Silvia Betti (1997). A admoestacdo e a adverténcia de Magaldi fez sentido e esta
peca, de certo modo, procura responder a altura da critica - mesmo que os integrantes do Arena ndo
a tenham lido, essa ordem de questfes estava no ar. A peca introduz um processo de ruptura com a
forma dramatica em vista da introducdo de elementos do teatro épico. Em outras palavras, enquanto
Chapetuba e Black-tie foram escritas partindo dos pressupostos do drama, levando em conta a
verossimilhanca por meio de psicologias bem marcadas e de uma linguagem realista e mimética, a
peca de Boal rompe com essas “verdades” introduzindo no teatro brasileiro o teatro épico, COMO

aponta José Fernando Marques de Freitas Filho (2006, p.27):

31 O presente argumento foi desenvolvido por Michael Léwy na exposicdo sobre o livro de ensaios O Capitalismo como
Religido, de Walter Benjamin, organizado e comentado por ele. A conferéncia ocorreu no encerramento do Seminario
de 80 anos da FESPSP: “Brasil: os desafios do futuro”, no dia 17 de out. de 2013.
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Revolugdo na América do Sul estrutura-se em estilo épico, que dispensa
personagens tomadas ao real para trabalhar com personagens-sintese,
impulsionadas, na peca, pelo humor e pelo ritmo &gil, similar ao dos espetaculos do
teatro de revista. As cenas dissolvidas visam o painel — relativo a situacdo do
trabalhador no Brasil, no inicio dos anos 60.

H4, na peca, a ruptura com a ideia de um heréi dramatico, em vista de um anti-her6i, bem ao
gosto da tradicdo literaria brasileira. E pela perspectiva dessa personagem que se desmonta o
processo ideoldgico e politico em que o trabalhador estava submetido. Observa-se que Revolugao...
inaugura uma nova perspectiva no teatro por meio da radicalizagdo de seu contetdo politico, e da
utilizacdo dos recursos didaticos em cena; ao construir um personagem negativo, e ao desnaturalizar
0S processos sociais, Boal parece adotar a sugestdo de Magaldi, para quem era necessario abandonar
aquele processo “permanente” de dramas realistas em favor de traduzir, no palco, os verdadeiros
processos aos quais os trabalhadores estavam submetidos. Para Magaldi, no prefacio da peca
publicada: "O exagero caricatural acentua o traco de verdade implicita na histéria. O drama
incorreria no risco e tornar piegas a narrativa. A comédia, a farsa deslavada, o riso circense, 0 quase
sketch de revista ddo ao texto poder corrosivo incomum, de efeito muito mais seguro sobre a

sensibilidade da platéia. As cangdes sublinham a marca popular.” (MAGALDI, 1986, p. 21).

E por meio do tom farsesco que Boal, ao longo de 15 cenas divididas por dois atos, vai
“denunciar a situacao absurda de José da Silva, trabalhador que almog¢a muito raramente, ou nunca”
(FILHO, 2006, p.27). Acreditamos que uma peca importante para essa guinada na producéo
artistica de Boal tenha sido A farsa da esposa Perfeita, de Edy Lima, encenada pelo grupo em
outubro de 1959. Boal chega a comentar da relevancia dessa peca para as perspectivas
desenvolvidas posteriormente pelo Arena. Em seu livro autobiogréafico, ele aponta para uma nova
compreensao de “povo” almejada pelo grupo:

A peca era engracada, econdmica a beira da indigéncia (cinco atores, cenario
pobre). Revelava a realidade brasileira desconhecida — a fronteira. Ndo podiamos
falar de S&o Paulo a vida inteira [...] Para mim realista era o linguajar paulista —
percebi a existéncia de outros Brasis. Andavamos a cata do povo brasileiro e eu via
cada vez mais povos no meu povo [...] Fomos atras do povo nos campos e fabricas,

tivesse a cor que tivesse, vestido como se embrulhasse. Povo era classe, fome,
desemprego: nosso interlocutor. (BOAL, 2000, p.172-173)

Duas questdes podem ser retiradas da relacdo de Augusto Boal com a peca de Edy Lima.
Primeira, a adocdo de uma visdo mais geral e menos idealizada de povo enquanto classe proletaria,
imprescindivel para a busca de uma dramaturgia que adotasse uma perspectiva de classe e ndo fosse
apenas a reproducdo de uma realidade local, tal como nas pecas anteriores. Essa visdo historica do
conceito de povo e da arte popular se aproxima muito a uma perspectiva ja apresentada por Brecht
em seu texto O carater popular da arte e a arte realista. Nesse texto, o dramaturgo aponta para a

necessidade de desconstruir as ideias absolutas e abstratas a respeito destes conceitos, submetendo-
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os a uma “purificacao geral”, livrando-0s de qualquer manifestacdo de supersticBes de carater
religioso e, por isso, imutaveis.
A historia das falsificacdes realizadas com base no conceito de povo € a histéria
longa e complicada, a histéria da luta de classes [...] queremos apenas que esta
falsificacdo ndo se perca de vista, quando falamos na necessidade de uma arte
popular. Uma arte para as vastas camadas populares, para a maioria oprimida pela
minoria, para a massa dos produtores. Uma arte para aqueles que durante anos e

anos foram o objecto da politica e que, finalmente, devem transformar-se no seu
sujeito. (BRECHT, 1970, p.9)

Portanto, em uma linha brechtiana, Boal visa um conceito combativo de popular, adotando
um modo de representacdo que também privilegiasse suas formas de expressdo, consolidando o
ponto de vista dos oprimidos e excluidos pelo sistema capitalista. Essa perspectiva sera adotada por
Boal em muitas de suas pecas a partir de Revolucdo na América do Sul, consolidando-se ao longo
de sua vida, principalmente com a Estética do Oprimido, em que 0 povo toma as rédeas da histéria.

A segunda questdo implica a compreensdo da forma de representacdo que melhor se
adequasse a tradicdo popular. Boal reconhece na farsa uma forma de representacdo da realidade da
classe trabalhadora téo efetiva quanto o realismo. Indo mais fundo, no texto citado acima, Brecht
também clama por uma visdo ampla e politica do conceito de realismo, “desligado de toda a espécie
de convengbes”. A arte realista, segundo sua visdo, & aquela que almeja a apresentacdo da
causalidade social a partir da perspectiva da classe que poderd propor solucbes amplas para as
dificuldades apresentadas, de modo que fosse concreto e também possibilitasse a abstracdes. “E
para os realizar, permitiremos que o artista utilize toda a sua fantasia, toda a sua originalidade, todo
o seu humor, toda a sua capacidade criadora” . (BRECHT, 1970, p.11-12). Segundo Ribeiro (2012),
a peca de Edy Lima possibilita o didlogo com formalizacfes populares e € isso que parece ser, para
Boal, o grande ganho dessa peca, ja que ele destaca a busca recorrente pela formalizacdo da nossa
realidade social. No programa para a peca em 1959 ele aponta o carater moderno das op¢oes por
encenar a pega em questdo:

Sabemos porque estamos langando tanto autor novo, e sabemos também que o
teatro moderno tem um carater nitidamente exploratério. J& surgiram tantos estilos:
naturalismo, expressionismo, simbolismo, surrealismo, teatro épico. [...] S6 a
experimentacdo formal e conteudistica podera manter alguma relagdo, por débil
gue seja, entre a ciéncia e a arte, entre a arte e a sociedade. Significa que estamos
indo para a frente e, por enquanto, ndo importa para onde. Por todos 0s caminhos:

pelo morro carioca, por Chapetuba, pelo Bras ou por Bagé. Pelo naturalismo, pelo
realismo teatral e poético, ou pela farsa. (BOAL, 1959, s/p)

A opcao pela forma popular, presente na peca, teria sido reveladora para o grupo, no sentido
de apresentar uma nova possibilidade de interacdo histérica e social. E é na peca de Boal que a

opcéao pelo género comico resulta, de fato, na entrada de elementos do teatro épico no Brasil, por
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meio do dialogo com o teatro de carater popular, uma tradicdo bastante viva no pais. InA Camargo
Costa (1996), tendo em vista Luiz Francisco Rebello — estudioso do género teatro de revista em
Portugal que demonstrou o parentesco entre esse género e o teatro épico de Brecht — desenvolve a
perspectiva da peca de Boal a partir da tradicdo da revista brasileira, principalmente no que diz
respeito as afinidades entre essa peca e as comédias de Artur Azevedo. Para ela, ha uma semelhanca
entre a personagem Zé da Silva e 0 compére do teatro de revista. Os comperes cumprem a fungéo
de estabelecer um elo entre as cenas do teatro de revista, estas que ndo estdo submetidas a um
enredo dramatico, mas se estruturam independentes. Extingue-se a unidade do teatro classico, e a

perspectiva dominante entdo passa a ser aquela do oprimido, como no caso de Zé da Silva.

Costa (1996, p.62) lembra que essas personagens do teatro de revista estdo envolvidas por
uma concepcao negativa, tal como o personagem de Revolucdo... que, comparado a0 compere,
“pode perfeitamente ser posto para escanteio logo no inicio da Revolugdo e permanecer como
vitima e espectador de todas as acdes que se praticam”. Essa visao negativa perpassa toda a peca em
que, na verdade, € acentuado o processo de contrarrevolugdo instaurado no pais. Durante toda a
peca, acompanhamos a personagem se debatendo com a fome, que s6 aumenta com o passar do
tempo, a ponto de conduzi-lo a morte - quando come, por estar desacostumado. José da Silva é
mandado embora do servico depois de pedir aumento ao chefe e, ao tentar entender o porqué da alta
dos precos das mercadorias de uma hora para outra, recebe a explicacdo de que a culpa € sua, pelo
pedido de aumento. Logo, temos em cena uma personagem que ndo apresenta consciéncia da sua
situacdo de explorado nem dos mecanismos de corrup¢do que o envolvem. Tudo isso €
desenvolvido de forma fragmentaria, remetendo a uma instancia narrativa que visivelmente rompe
com a forma tradicional, abrindo caminhos para a adesao dos recursos do teatro épico, que passam a

fazer parte do nosso repertério.

Sé&o tantas as influéncias que vale a pena uma breve recapitulacdo do percurso realizado para
0 estudo dessa peca. Ja vimos a influéncia do teatro épico de Brecht, da critica de Magaldi (e de
outros interlocutores) tendo em vista uma agenda para o teatro brasileiro na época; agora vemos que
a analise social do processo de contrarrevolucdo e sua expressao estética remetem a tradicdo
esquecida da Revista de Ano do século XIX, marcada pela fragmentacdo, alegorizacdo, parodia,
pelos personagens anti-herdicos, pela falta de um enredo coeso e fundante para a estrutura, pela
presenca de um compere que acompanha todas as cenas e quadros, pela sua proximidade quase
direta com a realidade material. Com isso se vé que o pessoal do Arena ndo estava brincando em
servico: seja no campo da teoria estrangeira, da critica e do pensamento teatral brasileiro seu
contemporaneo, da analise de conjuntura socio-politico-econémica, do esforco por expressa-la

formalmente, da leitura atenta e dedicada a histéria do teatro brasileiro (e mesmo de suas formas
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tidas como menores, como irrelevantes artisticamente), a licdo de casa foi feita para se chegar a

Revolucéo na América do Sul.

Além de observar quais os desdobramentos do Seminario de Dramaturgia que conduziram a
uma nova perspectiva do Teatro de Arena, vale situar a peca em uma linhagem de obras literérias
que recupera e formaliza a nossa realidade social brasileira. Segundo Pasta (2011), trata-se de uma
estrutura que perpassa algumas obras capitais da nossa literatura, revelando certos aspectos da
cultura brasileira. Significa, para ele, que esses artistas, ao mergulharem radicalmente nos impasses
fundamentais da matéria historica brasileira, os formalizam por meio de uma estrutura comum, a
qual ele denomina “ponto de vista da morte”. Para o critico, ha a reiteragdo desse ponto de vista em
algumas obras representativas da nossa literatura. O “ponto de vista da morte” funciona como uma
estrutura simbodlica profunda (como uma estrutura de sentimento) que deixa entrever momentos-
limite da nossa histéria. De acordo com Pasta, sdo em situacdes em que a modernizacao

conservadora se apresenta de forma mais acentuada que se nota esse recurso.

Para Pasta (2011), o “ponto de vista da morte” ¢ uma forma de representacdo da nossa
“dialética rarefeita entre o ndo-ser e o ser outro” (GOMES, 1996, p.90) que consiste na formacao
contraditoria do sujeito brasileiro, dividido entre uma concepgao “moderna” (que prevé o individuo
autdbnomo e livre) e uma concepgdo retrogada (provinda da presenca secular da escraviddo entre
nés, que impossibilita essa visdo auténoma do ser). Dessa contradicdo irrompe a volubilidade®
presente em obras importantes da nossa literatura, sendo Memorias Pdstumas de Bras Cubas a
representacdo mais-bem acabada dessa manifestacdo, como ja avaliou Schwarz (2000). José
Antbnio Pasta (2011) da um passo adiante, ao desenvolver a presenca desse ponto de vista que nao
se constitui, como um recurso que materializa e expressa questées fundamentais de nossa historia.
Ou seja, em Schwarz o traco da volubilidade se restringe, especificamente, aquele que ocupa uma
posicdo favoravel no sistema, adotando esse traco com a finalidade de, por meio de explicacGes
desencontradas, manter o processo de escraviddo, sustentado pelo capitalismo. Ja para Pasta, a
volubilidade, como formalizacdo da conjuncdo entre capitalismo e escraviddao, € um recurso
presente em todas as classes sociais, ja que essa conjun¢do modela toda e qualquer subjetividade,
independente do nivel social.

Posta a conjuncédo de capitalismo e escravidao, cujos efeitos se fazem sentir, cada

individuo vé-se em face de dois regimes da concepg¢éo de si e de sua relacdo com o
outro, dois regimes contraditérios, que logicamente deveriam excluir um ao outro,

%2 para Schwarz, a volubilidade presente na obra Memdrias Péstumas de Bras Cubas configura a “redugio estrutural”,
nos termos de Candido (1970), de um movimento histdrico persistente em nossa formagdo, como na sequéncia sera
desenvolvido por José Antbnio Pasta. Esse movimento diz respeito & nossa emancipacdo politica de carater
conservador. “As conquistas liberais da independéncia alteravam o processo politico da ciipula e redefiniam as relagdes
estrangeiras, mas ndo chegavam ao complexo sdcio-econdmico gerado pela exploragdo colonial, que ficava intacto,
como que devendo uma revolucdo” (SCHWARZ, 2000, p.36).
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mas que se encontram um e outro bem presentes e bem atestados pela realidade da
experiéncia. Por um lado, um regime antes de tudo moderno, que corresponde,
grosso modo, as relagGes capitalistas de producdo, que prescreve a separagdo ou a
diferenca entre 0 mesmo e 0 outro; e, por outro lado, um regime que ndo reconhece
a diferenca entre 0 mesmo e o outro, na qual essa diferenca é mesmo, a rigor
inconcebivel, isto é um regime que, por sua vez, corresponde aos lacos do
patriarcalismo escravista, nos quais o individuo ndo se reconhece verdadeiramente
como tal, ou dito de outra forma, como sendo realmente distinto de seu senhor, de
seu grupo, de seu cld etc. (PASTA, 2011, p.101-102)

Para ele, é desse paradoxo que resulta a estrutura de algumas de nossas melhores obras
literarias, sendo que a saida possivel, diante do impasse entre 0 ser-mesmo e 0 ser-outro pode
resultar na sua prépria supressdo; o exemplo decisivo também estd em Machado de Assis, ja que o
narrador, Bras Cubas, “se forma, suprimindo-se, isto &, ele se constitui no e pelo ato mesmo da sua
desaparicdo” (PASTA, 2011, p.101-102).

A aproximacdo desse recurso a peca Revolugdo na América do Sul, de Augusto Boal, se da
pela localizacao historica da mesma, ou seja, por estar inserida em um momento que a presenca da
modernizacédo é logo submetida & agéo contrarrevolucionaria, que desencadeou a Ditadura Militar e
seus efeitos retrogrados, um dos varios momentos em que é reposta essa dinamica bem afeita ao
Brasil. Trocando em mildos, essa aproximacdo se da pela reiteracdo do atraso caracteristico do
nosso processo de modernizacdo conservadora, que ficou bem evidente nos anos 1960 no Brasil.
Esse processo contraditério pode ser identificado no titulo da peca: embora seja intitulada como
Revolucéo..., 0 processo revolucionario é negado ao longo da mesma. Dessa forma, a intencdo da
obra de Boal de desmascarar o processo contrarrevolucionario em curso no Brasil se inicia por uma
promessa ndo cumprida, a da Revolugdo, uma presenca ausente na obra, assim como Zé da Silva é
formado por uma série de negacOes: de identidade, de consciéncia, de comida, de principios firmes,

de liberdade, de igualdade, de ideologia, de dignidade, de respeito.

Em suma, 0 “ponto de vista da morte” corresponde a uma forma fundamental que modela
trés instancias da obra literaria e que podem ser ressaltadas na peca de Augusto Boal. A primeira
instancia corresponde a impossibilidade da formacao do ser como sujeito livre; Zé da Silva ndo se
constitui como sujeito, e a falta de consciéncia dessa personagem garante o ponto de vista pelo qual
ele mesmo se desenvolve, isto é, um ponto de vista negativo. Zé da Silva € a representacdo da
impossibilidade de constituicdo do sujeito: ao tentar se posicionar socialmente, o operario é
liguidado, primeiro, pelo patrdo, em seguida pelo amigo e, por fim, pelo sistema politico, pela
midia, pela revolucdo, até mesmo pela mulher. A segunda instancia diz respeito a forma da obra
literdria, que também fica comprometida nesse caso. Pasta (2011) nos mostra que 0 romance,
enquanto género literario, se desenvolve, fundamentalmente, a partir da constituicdo de um sujeito

moderno e autdbnomo. Se, no Brasil, esse individuo ndo se constitui devido a reiteracdo do atraso, a
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narrativa também fica impossibilitada de se realizar, por isso 0 ponto de vista de alguém que néo se
constitui. Transposta para a peca de Boal, 0 que temos é a impossibilidade do drama burgués, ja que
0 pressuposto de sujeito livre e autor de sua propria sorte, que rege o dialogo dramético, aqui nunca
se constituiu nem como ideologia; isto porque a dependéncia, por meio do favor, sempre foi fator
principal e escancarado nas nossas relagdes, que se desenvolveram a partir do que Schwarz (2000)
denomina como ideologia de segundo grau. Por fim, terceira instdncia, a forma histérica
incorporada na peca, que seria 0 processo contrarrevolucionario em curso no Brasil dos anos 1960,
é remodelado pela comédia e pela fragmentacdo da cena. Sendo assim, a aniquilacdo desse sujeito,
consequentemente, o impede de ter consciéncia de sua posigcdo, por isso a distor¢do por meio da
farsa. O que significa a auséncia de um ponto de vista que apresente o percurso da personagem de
forma objetiva — recaindo na fragmentacdo da cena constituida a partir de um sujeito que se realiza
pela sua supressdo — culmina na impossibilidade da producdo artistica, ou seja, da forma do drama.
Dai a opcéo pela forma do teatro de revista, que tem na figura negativa do compére o seu ponto de
ligagdo.

Outro apontamento de Pasta (2011) diz respeito a concomitancia paradoxal entre
volubilidade, presente nesse ponto de vista que ndo se constitui, e a ideia fixa, reiterada por todas as
personagens analisadas por Pasta. Essa relacdo € mostrada por ele por meio de varias obras capitais
da nossa literatura, entre elas Memorias Pdstumas de Bras Cubas, Macunaima, Grande Sertdo:
Veredas. Para tanto, o critico selecionou obras nas quais as personagens, de alguma forma,
representassem o povo brasileiro ou o Brasil, ressaltando entdo tracos de sua volubilidade. Por isso,
em analogia a essa obras, fica claro que Zé da Silva, pertencente a classe proletaria, ndo tem
consciéncia da sua condicdo de explorado. No entanto, a sua condigdo de “ndo ser” esta envolvida
por uma ideia fixa, que é bem material, diga-se de passagem: ele quer comer. Diante da sua
impossibilidade de se haver como sujeito, essas personagens tém em comum a necessidade de ver
no outro a incessante busca pela forma imediata absoluta, resultando na “perfeita coincidéncia do
mesmo com o outro, do sujeito com o objeto” (PASTA, 2011, p.108). Trata-se, em outras palavras,

na transformacao desse sujeito em forma mercadoria.

No caso em questdo, a personagem de Zé da Silva ja se tornou mercadoria; sua manifestacéo
como mercadoria ressalta a crise do operario, como alguém que ja virou pedra®. Dentro desses
limites, a personagem é marcada por uma total falta de consciéncia que colabora para a sua
situacdo, além de impoténcia e vontade fraca - volubilidade - pois, sempre que uma situacdo de

blogueio se coloca diante dele, ele aceita essa condicdo e parte para outra. Esse quadro o conduz a

% No presente termo remontamos & colocacdo de Pasta (2011) a respeito da recusa da personagem Macunaima em se
torna pedra, portanto, a negacdo de se tornar mercadoria.
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unica “virtude” a ele imposta: a obediéncia, de cumprir 0 seu dever para com o patrdo, com 0 voto
sagrado etc. Mesmo seus argumentos parecem se pautar, sobretudo, nos interesses dos outros:
quando Zé da Silva vai pedir aumento ao patrdo, seus argumentos giram em torno daquilo que sera
vantajoso ao patrdo. Se ele comesse melhor; por exemplo, trabalharia mais para gerar mais lucros:
José — [...] Patrdozinho. Eu vim aqui porque, sabedor que o senhor tem um bom
coragdo, vim pedir, se fosse possivel, um aumento. Um aumentozinho, bem
pequenininho![...] Va la4 que eu ndo almoce todo o santo dia, também ndo sou
exigente, mas pelo menos de vez em quando. E se o senhor me da um aumento de
dois contos e oitocentos... [...] E oitocentos, dizia eu, eu podia comer melhor e
trabalhar mais pro senhor. Quem saia lucrando era Vossa exceléncia e

Excelentissima Familia, que podia comprar mais um cadillac sedan de quatro
portas, o que alias é muito justo. (BOAL, 1986, p.33-34)

Sdo esses fatores de submissdo, aliados a inconsciéncia e impoténcia do proletario, que
permitem o processo de contrarrevolucdo que serd disseminado pelo lider do governo junto ao
poder da midia, que veiculard uma imagem invertida de mundo. Ou seja, a midia cumpre, na peca, 0
papel de determinar quais as necessidades do trabalhador, necessidades estas que giram em torno do
futebol, do carnaval, da religido etc. A cena trés da peca é didatica no sentido de mostrar como se
desenvolve esse processo de alienagdo por meio da fragmentacdo do mundo. Na cémara dos
deputados, onde Zé da Silva foi procurar uma resposta para a sua situacdo de desempregado e
faminto, claramente se vé que a acdo daqueles politicos se voltava para a organizacdo da
contrarrevolucdo. Observa-se a tentativa, por parte dos beneméritos do esporte, diversdo e espirito,

de distrair o povo de sua “fome”, em todos os sentidos, por meio do controle da consciéncia.

Segundo Boal, foi o processo de fragmentacdo do mundo que o levou a fragmentacdo das
cenas em Revolucdo..., ele explica que sentiu a necessidade de formalizar essa situacdo por meio da
arte. Dizia ele: “Vivemos sob toda a espécie de estimulos: radio, TV, cinema, imprensa. A0 mesmo
tempo que sabemos do casamento de uma estrela de Hollywood tomamos conhecimento de um
discurso de Krushev, da doenca de Ike e da situacdo politica de Cuba. E necessario trazer para a
forma central algo que reflita tudo isso.” Evidencia-Se, na pec¢a, que essa imposicdo da visao
fragmentada de mundo age de forma contrarrevolucionaria, conduzindo o trabalhador ao processo
de alienacdo. Segundo Cevasco (2003), a partir do segundo pos-guerra, nos anos 1950-1960, tem-se
uma perspectiva radical de mudanca — com revolucdes libertadoras no Terceiro Mundo e
movimentos de massas nos Estados Unidos, como o dos Direitos Civis, por exemplo — que da
noticia da modificacdo estrutural do capital chamada de capitalismo tardio. No entanto, a
consequéncia disso € a “industrializagao universal generalizada”.

A mecanizacdo, as estandardizacdo, a superespecializacéo e a divisdo do trabalho,

que antes determinava apenas a esfera da producdo de mercadorias nas fabricas,
penetram agora em todos os setores da existéncia — da agricultura a recreagdo e, é
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claro, a producéo cultural. Assiste-se ai também ao que ele [Ernest Mandel] chama
de ‘mecanizacdo da superestrutura’, ou seja, a penetragdo da cultura pela expansio
e mercantilizacdo da industria cultural. Nunca se produziu tanta cultura e nem
tantos meios de comunicacéo diferentes como a partir dos anos 1960, e nem nunca
ela foi tdo claramente um produto feito e consumido para azeitar o funcionamento
do sistema vigente. (CEVASCO, 2003, p.69)

E na contramdo dessa relagdo entre cultura e dominagio que Augusto Boal se coloca. Ao
fragmentar sua cena, é visivel a postura de critica a alienacdo provocada pelos mais diversos
elementos que compdem a nossa estrutura social. Ao adotar essa visdo a partir da perspectiva de um
operério alienado, inverte essa condi¢cdo e mostra a real situacdo da classe trabalhadora diante do
processo de barbarie desenhado pelo capitalismo tardio. Logo, é por meio da reiteracdo desse
processo de subtracdo do outro que a classe dominante detém o controle sob as massas populares, o
que deve ficar explicito para incitar o processo reflexivo no publico. O progresso trazido pelas
novas tecnologias chega ao Brasil aliado ao processo de contrarrevolugdo instaurada por todos os
setores conservadores da nossa sociedade. O que, mais uma vez, caracteriza o singular processo
recorrente no Brasil, em que os contrarios andam de mdos dadas para que tudo permanega como
esté.

Zequinha: E todas as revolugGes falharam. Falharam por qué? Por qué?
Prostituta: Sei 4 eu.

Zequinha: Muito simples: porque sim. Porque foram todas revolucBes corruptas.
RevolugGes sem ideias. Mas a nossa revolugdo, essa sim, tem uma ideia, se chama:
Honestidade.

Revolucionario: O que € isso?

Zequinha: A economia do pais é devorada por amigos e inimigos, a nacdo esta a
beira da faléncia, e qual a solucdo? A Revolucdo da Honestidade.
José: Mas, o que é que vai mudar?

Zequinha: Nao vai mudar nada, vai ficar tudo como esta.

José: E qual é a diferenca?

Zequinha: Que diferenca?

José: Se a gente vai fazer uma revolucédo é pra mudar alguma coisa.

Zequinha: Ah, Claro. Vai mudar. Vai todo mundo ser honesto.

José: E eu ndo vou mais passar fome.

Zequinha: sei la... Mas se passar fome, vocé sera um faminto honesto.

Prostituta: E eu ndo vou precisar mais de...
Zequinha: A senhora serd uma prostituta honesta. (BOAL, 1986, p.56-57)

Sabe-se que aqueles ideais revolucionarios dos anos 1960 ndo tiveram forcas para se
concretizar devido a esse processo contrarrevolucionario, desenhado por Boal em sua peca, escrita
anos antes do golpe civil-militar que baniria, de fato, qualquer acéo revolucionaria. O que se tem, a
partir de entdo, é uma progressiva marcha da direita em relacdo a dominacao de todos os meios de
comunicacgdo, recaindo na brutal retaliacdo dos direitos conquistados. Dessa forma as energias
revolucionarias dos anos 1960 sdo reprimidas e tem-se um progressivo endurecimento das relacdes
sociais entre as diferentes classes. Diante desse panorama que comegava a se desenhar, era

necessario que o teatro se posicionasse de forma mais contundente em relagdo aos avangos do
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capitalismo em plano universal e generalizado. Parece-nos ser esse 0 objetivo central de Boal com a
peca e, inevitavelmente, com a fase que se segue a partir de entdo, com a nacionalizagcdo dos

classicos.

Podemos observar, por meio dessa breve analise, que a peca de Augusto Boal, Revolucéo na
América do Sul, se constituiu como um marco para as conquistas formais dessa primeira fase do
Teatro de Arena, sendo um campo aberto para novos estudos e perspectivas de analise. Podemos
ver nessa peca o resultado de um processo iniciado por Augusto Boal ao assumir a dire¢do do grupo
em 1956, e que ganhou corpo a partir da colaboracdo de importantes nomes, que desencadearam
profundas discussGes do campo da expressdo estética ligadas a analise e a acdo politica e social
naquele momento. A pega acaba se tornando um registro material e literdrio das vastas discussdes
encaminhadas durante o Seminario de Dramaturgia, bem como um documento social do Brasil dos
anos 1960. Ao formalizar a estrutura social e histérica do Brasil por meio de recursos ja
apresentados por importantes nomes da critica literaria materialista, Boal se coloca junto aos
grandes nomes da literatura que conseguiram dar forma as nossas questdes mais profundas. Além
disso, ao utilizar esse recurso, Boal ja introduz a nova missao que sera desenvolvida pelo Arena,
posteriormente, de desconstruir, por meio da adaptacdo dos classicos, as ideologias postas como
universais pela classe dominante. Dai o carater formador dessa peca, ja ressaltado por Betti (1997),
que se repetira na proxima fase do Arena, cujo objetivo nos parece claro a partir de Revolucdo...,
que € o de encenar as questdes nacionais em chave alegorica, por meio da parddia e da comédia,

entre outros recursos.
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CAPITULO 3. Um estudo da fase de Nacionalizagdo dos Classicos do Teatro de Arena

Intenciona-se, no presente capitulo, analisar a fase de Nacionalizacdo dos Classicos do
Teatro de Arena, por meio de documentos da época e da fortuna critica que abarca tal momento de
nossa historia teatral. Dentro da linha de argumentacdo do presente projeto, torna-se necessario
discutir essa fase a fim de compreender como o Teatro de Arena reformulava criticamente sua
dramaturgia e sua forma de pensar a estética e a teoria teatral, conforme as necessidades objetivas
do momento histdrico, abrindo um vasto campo para a pesquisa e para a experimentacdo de um
novo fazer teatral que acompanhasse as mudancgas pelas quais passava a sociedade brasileira na
época. Ainda que saibamos da impossibilidade de tratar de um assunto téo vasto em um capitulo de
dissertacdo, € objetivo levantar algumas hipdteses que possam contribuir para uma compreensao
mais ampla do projeto estético do Arena, bem como de seus principais integrantes, destacando a
importancia de Augusto Boal e suas contribuicdes tedricas e criticas, que conduziram o grupo a uma
perspectiva diferente daquela inicial — e, o que também importa, pensar sobre o dialogo com o CPC

(Centro Popular de Cultura).

A fase de Nacionalizagdo dos Classicos localiza-se entre os anos de 1962 e 1964, sendo que
as pecas que compBem essa nova fase, segundo Claidia de Arruda Campos (1988), sdo: A
Mandragora, de Maquiavel, encenada em 1962; seguida por Os Fuzis da Senhora Carrar, de
Brecht, em 1962; O novico, de Martins Pena, em 1963; O Melhor Juiz, O Rei, de Lope de Vega, em
1963; por fim, O Tartufo de Moliere, em 1964. Fora do periodo mencionado, ainda, tem-se a
encenacdo da peca O Inspetor Geral, de Gogol, em 1966°*. Para Campos (1988, p.56) essa fase
consistiu em “reinterpretar os textos da dramaturgia de qualquer época e pais em fungao do ‘aqui’ e
‘agora’, do momento historico presente, daquilo que se supunha ser 0os rumos politicos do Brasil no
inicio da década de sessenta”. Betti (s/d, p.28) conta que a proposta de nacionalizar os classicos fora
trazida da Franca por José Renato, depois deste ter entrado em contato com o teatro de Jean Vilar,
que apresentava uma proposta mais politica de adaptacdo de pecas consideradas classicas®. Para
Betti, essa proposta de disponibilizar classicos teatrais a toda a populacdo sem discriminacao
cultural ou econdmica foi a mola propulsora para essa nova investida do Teatro de Arena. Segundo

Neto (2012, p.156): “Pensava-se em oportunizar naquele momento a permanéncia de um repertorio

#\ale apontar que as pecas mencionadas abarcam o Teatro de Arena de S&o Paulo, no entanto pesquisas ja mostram
que a partir dos anos 1960, o Teatro de Arena se espalhou pelo Brasil abrindo extensdes em diversas partes, como, por
exemplo, em Pernambuco e no Rio de Janeiro. Os atores de Sdo Paulo, nesse periodo, também viajam bastante com
suas pecas pelo interior de Sdo Paulo e pelo Nordeste do Brasil.
% Jean Vilar dirigiu o Teatro Nacional Popular Francés de 1951 a 1963, ap6s convite feito pelo governo. No entanto,
desde 1947 ele vinha trabalhando em prol da descentralizagdo da atividade teatral em funcdo do Festival de Arte
Dramaética de Avignon, que ele préprio ajudara a criar.
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por meio do qual o cidaddo-espectador pudesse se formar e se reconhecer inserido num processo

histérico de cunho coletivo”.

Tendo em vista 0 espaco decisivo desse teatro nas mudangas de perspectiva de um teatro
nacional e a postura de seus integrantes diante do fazer artistico, como procuramos delinear ao
longo do trabalho, a hipotese defendida € de que, na verdade, esse procedimento denominado como
de Nacionalizacao dos Classicos, pouco estudado até mesmo por aqueles que tém interesse pela
época e pelo grupo, mereceria uma maior atencdo por parte da critica®, ja que ele expressa, na
nossa visdo, um novo momento de tomada de consciéncia da necessidade de desenvolver
mecanismos teatrais que desmascarem as ideologias da classe dominante. Portanto, a fim de
compreender tal momento, serd tracado um panorama sobre 0s possiveis pressupostos e
desdobramentos que definiram esse novo projeto do Teatro de Arena, bem como as perspectivas
estéticas desenvolvidas pelo grupo nesse periodo, levando em consideragdo alguns textos de
Augusto Boal que nos permitirdo melhor compreender os rumos do grupo a partir do seu

pensamento critico.

Ao contrapormos essas novas experiéncias do Teatro de Arena a analise do periodo historico
e social em que foi desenvolvido — momento conturbado da histéria do pais, marcado pela forte
reacdo da direita culminando no golpe civil-militar — defendemos a hipotese de que 0s grupos
teatrais de inclinacdo revolucionaria entenderam como necessario se debrucar sob o estudo do
desenvolvimento do capitalismo em escala global, a partir de uma dindmica totalizante em chave
negativa, que faz com que todos os pontos se submetam a légica implacavel do capital. Sendo
assim, embora as questdes brasileiras sejam especificas, elas sdo também uma expressédo prépria da
l6gica universalista. Para encontrar essa logica e esse discurso, as formas artisticas sdo um lugar
privilegiado, pois elas também sdo simula¢fes de normas universais do bom e do belo artistico, que
precisam ser desmascaradas. Assim, se atua em dupla dimensdo: ha tanto a aclimatacéo ao Brasil
quanto a dessacralizacdo das formas tidas por normativas. Desse modo, quando o Teatro de Arena
opta por se apropriar de pecas estrangeiras tidas como classicas, podemos ver o interesse do grupo
na subversdo de algumas de suas regras formais, optando por recursos como a parddia, a ironia, o

distanciamento épico pelo processo de tipificacdo dos personagens, pelo espaco cénico anti-

% Para ficar em um exemplo, o livro de In4& Camargo Costa (1996), A hora do Teatro épico no Brasil, um dos mais
importantes sobre o projeto teatral da década de 1960 no Brasil, faz um estudo da primeira fase do Arena, a partir da
peca Eles ndo usam Black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri e Revolugdo na América do Sul, de Augusto Boal e, em
seguida, parte para a andlise do CPC, do seu projeto e as contradi¢des e das pecas & desenvolvidas, detendo-se na
andlise minuciosa de A mais valia vai acabar, seu Edgar, de Vianinha, para, por fim, chega aos musicais do Arena e as
implicacOes estéticas e histdricas que envolviam esse periodo, sobretudo no Show Opinido e na peca Arena conta
Zumbi, esta no Arena. Ou seja, ha um silenciamento em relagéo aos projetos desenvolvidos no Arena no periodo entre a
fase do autor nacional e os musicais, devido provavelmente a falta de uma dramaturgia prépria e, também, a falta de
materiais sobre essa fase.
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ilusionista, entre outros itens que ajudassem nessa agenda, chegando até mesmo a alteragdo do
texto, como veremos no estudo da pe¢a O melhor juiz, o Rei, de Lope de Vega.

Outro ponto diz respeito ao carater de mercadoria que prevalece nas artes a partir do século
XVIIl e da ascensdo da burguesia, contexto que torna praticamente impossivel escapar as
determinacdes frias do mercado em todos os campos da vida social e assim, também, no &mbito das
artes. Aqui entra a discussdo sobre como os artistas devem se colocar diante dessa realidade,
questdo que parece cara a Augusto Boal. Consciente da dependéncia do teatro as injuncdes
econdmicas, Boal se coloca em uma posicdo de adesdo e repulsa a estas pressoes; sua perspectiva
artistica é revolucionaria, pois fala a partir do ponto de vista dos trabalhadores e tem como um dos
elementos de sua reflexdo o modo de relagio com publicos determinados. E possivel dizer, por
exemplo, que no teatro do oprimido o mercado se torna objeto de questionamento e ndo pressuposto
dado como certo; essa ordem de questdes comecava a se configurar com mais clareza a partir desse
momento por membros do Arena, tais como Vianinha e Boal. A partir da critica de Vianinha ao
Arena essa questdo fica muito evidente, pois ela estd calcada na problematica relacdo com e
posic¢éo do publico que frequentava o teatro de Arena, tendo em vista que se tratava de um publico
de classe media, diferente daquele almejado pelo CPC. Isso fard com que, ja nesse momento,
Augusto Boal comece a pensar em algumas categorias de Teatro Popular, que mais tarde terdo
importancia para o desenvolvimento de sua pesquisa a respeito do Teatro do Oprimido, como o
mesmo aponta em seu livro Técnicas Latino-Americanas de Teatro Popular. No limite, esse
processo leva a discussdo sobre a funcdo social da arte em um contexto marcado pela divisao
estanque e fechada da vida social, ainda mais em um pais em que uma elite dominante ndo tem o
menor interesse em criar as bases para um pensamento critico. Essas questdes ganham
materializacdes diversas ao longo do periodo estudado, mas sempre sdo Uteis como pontos cardeais
para 0 Arena. Para realizar essa etapa torna-se necessario, entdo, o estudo de questdes concernentes
a encenacdo dessas pecas, que serdo analisadas por meio dos textos sobre as pecas, tanto aqueles

escritos por Augusto Boal, como de outros criticos e dramaturgos da época.

3.1 Entre o CPC e 0 Teatro de Arena

Depois da fase do autor nacional, o Teatro de Arena passa por conflitos internos
relacionados a forma como seus integrantes concebiam e almejavam um teatro de carater popular e
revolucionario. Esses conflitos conduzem a divisdo do grupo: Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha) e

Chico de Assis se engajam em um novo projeto, o0 CPC - Centro Popular de Cultura, que tem inicio
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nos finais de 1961, apds a temporada da encenacdo da peca A mais-valia vai acabar, seu Edgar, no
teatro da Faculdade de Arquitetura da UFRJ, no Rio de Janeiro, como aponta Silvana Garcia
(2004); ja& Augusto Boal e Guarnieri ficam no Arena e ddo continuidade as suas pesquisas estéticas
a partir da adaptacdo de textos considerados como cléssicos estrangeiros, além de contribuir com
outros grupos, dirigindo pecas no CPC e no Oficina, por exemplo. Devemos lembrar que essa
separagdo ndo levou a uma ruptura entre os integrantes, que continuaram a trabalhar juntos e a
discutir os rumos da arte e do teatro nacionais, mas o fato é que muitos dos integrantes sairam do

Arena.’’

Com a encenacédo de A mais valia vai acabar, seu Edgar, Vianinha, Carlos Estevdo Martins,
Chico de Assis e outros participantes do projeto da peca se articulam para a promogéo de um curso
de filosofia ministrado pelo professor Jos¢ Américo Pecanha. “Do encontro entre esses artistas,
intelectuais e a entidade nasce o Centro Popular de Cultura, 6rgao cultural da UNE” (GARCIA,
2004, p.104). A relagdo do CPC com a UNE, no entanto, é complexa e nédo se pode concordar que o
CPC fosse apenas um 6rgéo cultural da UNE. No depoimento de Carlos Estevam Martins para
Jalusa Barcelos (1994) vemos isso com clareza: quando ela afirma que o registro formal que se
tinha do CPC dizia que ele fora um ¢rgao cultural da UNE, Martins responde: "Né&o, de jeito
nenhum. A UNE nos ajudou muito, simplesmente porque nds ajuddvamos demais a UNE."
(MARTINS apud BARCELQOS, 1994, p. 82). Mas isso ndo modifica em nada a decisiva relagdo

entre 0 CPC e a UNE, assunto que ndo sera levado adiante aqui.

Segundo Garcia (2004), essa separacdo entre o Arena e 0 CPC se da, em grande medida,
pelo contato do Arena com os MCP® (Movimento de Cultura Popular), em Pernambuco, como ja
visto no capitulo anterior, onde o grupo de Séo Paulo apresenta a peca Revolucdo na América do
Sul, de Boal e O testamento do Cangaceiro, de Chico de Assis, e desenvolve um Seminario de
Dramaturgia e um Laboratorio de Interpretacédo, ministrados por Augusto Boal. Segundo Garcia
(2004), durante esse Seminario, a alianca muito bem executada entre estudantes, intelectuais e as

camadas populares de Pernambuco chamou a atencao de alguns dos integrantes do Teatro de Arena,

%" Recentemente Laboratério de Investigacdo em Teatro e Sociedade — LITS, de S&o Paulo, publicou a peca Mutirdo em
Novo Sol, de Nelson Xavier com coautoria de Augusto Boal. Diante dos textos criticos publicados junto a peca
observamos a importancia da mesma para os caminhos percorridos pelos dois grupos a partir de entdo, fica claro, por
meio desta, que ndo houve cisdo entre 0s grupos, mas uma articulacdo que rendera muitos dialogo e frutos para o teatro.
Isto porque a peca Mutirdo em Novo Sol, escrita em 1961 e encenada pelo CPC paulista, tinha na sua base de atores os
integrantes do Arena e o espetaculo foi dirigido por Gianfrancesco Guarnieri também do Arena, como aponta Neiva
(2015).

* Trata-se de uma experiéncia de educacéo popular, fundamentado no método Paulo freire, e de producéo de uma
cultura popular por meio de incentivos no campo artistico. S&o mantidos centros e pragas de cultura com apresentacdes
de cinema, musica e teatro. Esse projeto, MCP, teve grande apoio do Estado do Recife durante o governo de Miguel
Arraes.
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que optam por romper com o teatro de poucos lugares da rua Teodoro Bayma e investem em um

movimento mais amplo de debate e dialogo.

No entanto, as influéncias e dialogos entre os grupos de Pernambuco, tais como o TEP
(Teatro do Estudante de Pernambuco) e o TPN*® (Teatro Popular do Nordeste), e o Teatro de Arena
de S&o Paulo ndo se limitam a separacdo do grupo e a formagdo do CPC, mas sdo fundamentais
para o préprio Arena, que sente a necessidade de se apresentar em outros espacos, 0 que
efetivamente faz**. E muito significativo o dado de que tanto o Arena como o TPN encenaram
classicos da dramaturgia ocidental em um momento politico conturbado, sendo eles: A
Mandragora, encenada em 1960 pelo grupo de Pernambuco, sob direcdo de Hermilo Borba Filho, e
em 1962 no Teatro de Arena, e O Inspetor Geral, em 1966, por ambos 0s grupos. Pode-se constatar,
a partir dessa referéncia, uma aproximacao de perspectiva estética e critica desses dois grupos*', que
assumem uma postura de pesquisa do teatro popular brasileiro, tendo como ponto de partida a
apropriacdo de classicos da dramaturgia ocidental.

Em relacdo a elaboracéo de projetos distintos pelos dois grupos, CPC e Arena, € interessante
observar as criticas feitas por Vianinha a postura teatral e politica do Arena; avaliar os pontos
pertinentes dessa vis&o critica e onde houve, de certa forma, injustica em relacdo a producéo teatral
do grupo paulista, ja que, de alguma forma, essas posi¢des acabaram influenciando a leitura de parte
da critica, ou simplesmente a néo leitura, dessa fase do Arena. Defendemos como necessaria uma
retomada dessa passagem por entender tratar-se de um tema importante para a compreensao dos
limites historicos da esquerda brasileira, bem como de suas complexas articulagcfes entre as esferas
culturais, politicas e econdmicas que podem ser fortemente sentidas nos dias atuais. As perspectivas
eram muitas e ndo se perdia a acumulacdo e as posi¢Oes anteriores. As palavras de Guarnieri, em
depoimento a Barcelos (1994), sobre o momento de surgimento do CPC, com a ida de Vianinha
para o Rio de Janeiro, sdo bem claras a respeito:

Bem, o que tinhamos combinado era o seguinte: a gente tinha que manter as
posi¢des conquistadas dentro da classe média. Quer dizer, estando no Rio ou em
Sé&o Paulo, o que importava é que ndo se podia abrir mdo das conquistas. Entdo, a

nossa tarefa em S&o Paulo era reforgar as possibilidades do Teatro de Arena. Em
1962, inclusive, houve uma reformulagéo préatica do teatro, que mudou de direg&o.

%90 Teatro Popular do Nordeste foi fundado em 1960 tem como principal representante o dramaturgo Hermilo Borba
Filho. Esse teatro se constitui em torno da pesquisa por uma maneira nordestina de interpretar e de encenar; além disso,
ele tinha o objetivo de levar ao publico de Recife um teatro profissional pautado pela qualidade artistica.
“0 Cf, a respeito, o depoimento de Guarnieri (1994) para Jalusa Barcelos.
*I No Manifesto de fundacio do grupo, de 1961, observa-se o carater revolucionério do TPN, que se posicionava contra
0 Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP) e o Teatro de Cultura Popular (TCP). Diante daquele ambiente politico,
que antecedeu o golpe militar de 1964, o grupo ndo acreditava em uma arte que ndo fosse comprometida com a
realidade, e tinha o interesse de ser porta-voz desta em consondncia com o espirito do povo. Disponivel em:
(http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo404786/teatro-popular-do-nordeste)
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H& um documento de lancamento dessa nova fase do Teatro de Arena."
(GUARNIERI apud BARCELOS, 1994, p. 240).

Para a compreensé@o do contexto do surgimento do CPC e a separagdo do Arena, vamos nos
deter na analise de uma importante critica de Vianinha, escrita em 1962 para a Revista Movimento,
da UNE. Nesse artigo, intitulado Do Arena ao CPC, ele aponta algumas contradigdes naquele grupo
que o teriam levado ao desligamento. Um dos principais pontos tocados pelo dramaturgo diz
respeito aos limites do espacgo, que acabavam distanciando o grupo do publico popular, sempre téo
almejado por seus integrantes. Dessa forma, para Vianinha, o Arena acabava se limitando apenas a
condicao de “porta-voz” desse publico, abandonando suas lutas concretas:

O Arena contentou-se com a producdo de cultura popular, ndo colocou diante de si
a responsabilidade de divulgacao e massificacdo. Isto sem duvida repercutia em seu
repertério, fazendo surgir um teatro que denuncia os vicios do capitalismo mas que
ndo denuncia o capitalismo ele mesmo. O Arena, sem contato com as camadas

revolucionarias de nossa sociedade, ndo chegou a armar um teatro de acdo, armou
um teatro inconformado (VIANNA FILHO, 2008, p.128)

Para Vianinha, portanto, o engajamento do Arena ndo passava de inconformismo burgués, ja
gue ndo atingia a massa de trabalhadores. Era, entdo, de pouca valia para a luta social e, por isso,
acabava ndo se distanciando da pratica daqueles grupos anteriormente criticados por eles proprios;
usando outra metafora de Machado de Assis, eram ideias sem pernas. Segundo Toledo (2013 p.48),

para Vianinha,

O pequeno teatro tinha como norte uma atuacdo engajada, comprometida com os
setores explorados da sociedade e com formas novas e experimentais, mas nao
rompia verdadeiramente, com uma estrutura de producdo artistica limitada no
alcance e marcada por uma disténcia ainda burguesa para com a matéria social em
luta [...] Para Vianinha , o grupo desbravou um novo teatro, engajado e alinhado
com o0s setores popular do pais [...] todavia essa producdo estaria fadada ao
solitario heroismo romantico se ndo trabalhasse mais radicalmente no sentido de
construir um novo espaco popular de criacdo e circulacdo dessa cultura
participante.

H& nessa posicdo do dramaturgo certa injustica em relacdo ao Arena e suas conquistas
significativas no meio teatral. J& vimos que, para Guarnieri (apud Barcelos, 1994), o espaco artistico
e social do Arena, mesmo que limitado a sua relagdo com um publico burgués, ndo poderia ser
abandonado; era uma frente importante da luta nos campos estético e social. E 0 Arena, em 1962,
quando Vianinha escreve seu texto, ja tinha conseguido ampliar seu campo de acéo, até mesmo por
conta da relacdo com o CPC Paulista, no ambito do qual encenara Mutirdo em Novo Sol. No
entanto, a posicdo de Vianinha pode ser facilmente explicada devido a necessidade de justificar o
seu novo projeto no CPC, que, segundo ele, teria uma entonacdo mais revolucionaria. Ainda assim,

ao limitar-se a uma critica de tom mais genérico, ele acaba desqualificado algumas das mais
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importantes experiéncias do teatro brasileiro que foram empreendidas gragas aquele espaco e seus
integrantes.

Acreditamos que, em grande medida, as criticas feitas por Vianinha ao Teatro de Arena
podem ser explicadas devido ao calor da hora, j& que, como sabemos, era um momento de
efervescéncia das lutas dos trabalhadores por melhores condigdes de trabalho, lutas das quais
Vianinha participava de forma consistente a partir da otica da luta de classes. Para ele, também era
importante um urgente aprofundamento nas discussdes a respeito do capitalismo em plano
universal, levando em conta a compreensdo de sua estrutura e sua evolucdo de forma desigual e
combinada, o que estava de certa forma sendo deixado de lado em uma situagcdo em que as energias
eram usadas para criticar o imperialismo, discussdo que acabava favorecendo a burguesia e que néo
chegava a atacar realmente os problemas da classe trabalhadora®. Dessa forma, para Vianinha,
essas questdes acabavam ficando ao largo das discussbes daquele pequeno teatro ainda muito
pautado pelas encenagdes realistas que, como veremos mais adiante, também foi foco da critica do

dramaturgo.

E necessario levar em conta essas criticas, ao passo que também se faz importante ter em
vista as condicdes de formagdo do Teatro de Arena e mesmo a atitude critica de seus integrantes,
gue permaneceram naguele espaco da rua Teodoro Bayma. Dai a importancia de compreender como
0s intelectuais que permaneceram no grupo tiveram que desenvolver outros mecanismos capazes de
enfrentar uma visdo de arte e de sociedade que ja ndo dava conta daqueles processos sociais e
historicos que comegavam a se delinear. Isto porque, certamente, essa ruptura acabou conduzindo o
grupo ao enfrentamento de algumas questBes importantes a respeito da relacdo entre arte e
sociedade e, consequentemente, & mudanca de perspectiva pois, se algo estava errado, isso deveria
ser enfrentando pela arte dentro de seus limites, sejam eles de publico, de encenacgéo ou, ainda, por

questdes econdmicas, itens estes ja colocados na equacdo pelo artigo de Magaldi.

Tendo em vista 0 impasse dos integrantes do Teatro de Arena no que diz respeito a escolha
de uma perspectiva teatral com forca revolucionaria, centro das discussdes adiantadas acima sobre a
formacdo do CPC, torna-se necessario compreender como 0 grupo, sob a dire¢cdo de Augusto Boal,
passa a lidar com as questdes estéticas e politicas na fase que precedeu imediatamente ao golpe
militar. Fase em que houve um fortalecimento do discurso de uma vertente reacionaria, entregue a
“psicose da guerra civil”, para usar os termos de Florestan Fernandes (1982), para quem essa reagao

se deve a um conjunto de fatores, dentre eles:

2 Alguns dos apontamentos aqui presentes a respeito da critica de Vianinha ao Arena foram elaborados pelo
pesquisador Paulo Vinicius Bio (2013) em sua pesquisa de mestrado intitulada Impasses de um teatro periférico: As
reflexdes de Oduvaldo Vianna Filho sobre o teatro no Brasil entre 1958 e 1974.
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(...) um esforco de propaganda continuo e macigo, do qual participaram todos os
orgdos da grande imprensa, todas as grandes revistas, todos os canais de televisao,
todas as estagdes de radio, com desdobramento na esfera da educacdo politica e da
pregacdo anticomunista, levadas a efeito pelas lojas magonicas e por todas as
convicgoes religiosas. (FERNANDES, 1982, p.96)

Essa reacdo do capital industrial junto a midia cumpriu o papel de pregar nos coracfes 0s
sentimentos mais arcaicos que vao resultar em experiéncias como Marcha da Familia com Deus
pela Liberdade®, por exemplo. Atitudes como essa, patrocinadas por alguns politicos e pela
burguesia industrial, agiram no sentido de desqualificar o processo organico de lutas
revolucionarias, culminando na derrota de um projeto de na¢do em vigéncia. O que tivemos, a partir
disso, foi a cisdo das Universidades com os movimentos sociais, além da dissociacdo das esferas da
politica, da cultura e da economia. Schwarz (2008), em seu artigo Cultura e politica, 1964-1969,
realiza um balanco daquele momento histérico no plano artistico, politico, social e cultural. Para
ele, alguns erros da esquerda foram decisivos para a ascensdo da direita e para o golpe. A aliangca
entre 0 Partido Comunista Brasileiro, porta-voz dessa esquerda, e a burguesia teria gerado um
marxismo patriotico de conciliacio de classes, combinado ao populismo nacionalista. Essa
experiéncia de alianca submeteu o aspecto revolucionario daquele momento a luta contra o capital
estrangeiro e contra os latifundiarios pela reforma agraria, deixando de lado a propaganda da luta de
classes. Ou seja, o problema, para Schwarz (2008, p.67), ¢ que se tratava de “um marxismo

especializado na inviabilidade do capitalismo e ndo nos caminhos da revolugao™.

Como podemos observar, a derrota da esquerda foi minuciosamente preparada pela
burguesia industrial, com ajuda de outros setores, como a midia, por meio da apropriagdo “dos
aspectos conservadores das bandeiras nacionais e populares, para a propria legitimagao” (RIDENTI,
1993, p.80). Fica claro que existia, naquele momento, um processo contrarrevolucionario instalado
no pais, que se apropriava da ideia de aliancas de classe e que, como vimos pela analise de Ina C.
Costa, ja havia recebido expressdo em Revolucdo na America do Sul. Essa alianga, aceita pelos
intelectuais da época, trazia resquicios de um populismo crescente na era Vargas, que sobreviveu
gracas a forca e a atuacdo da burguesia industrial, no sentido de forma a conferir a “hegemonia” a
uma vasta parcela da pequena burguesia e do proletariado que estavam a servico da politica de
industrializacdo burguesa. Ao acreditarem nessa possivel alianca, disseminava-se a equivocada
ideia de que essa burguesia industrial se posicionava contra o imperialismo, sendo que, na verdade,
ela dependia dele para ser alavancada em setores como o automobilistico, por exemplo, como
aponta Calil (2007).

** Enquanto Jodo Goulart, com suas reformas de base, cedia espago para a aproximacio dos movimentos sociais,
autoridades civis e religiosas saiam as ruas na defesa da propriedade privada e da tradi¢do familiar, que estava sendo
ameacada por uma invasdo comunista. A “Marcha da Familia com Deus pela Liberdade”, de 19 de marco de 1964,
convocava a populacéo a se opor as reformas de base de Jodo Goulart.
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Embora a critica de Schwarz seja posterior ao golpe, no sentido de fazer uma avaliacéo
daquele contexto, parece que houve, a partir de alguns integrantes daqueles movimentos, como o
Arena e 0 CPC, ja em 1961 a percepcdo de que a suas pecas deveriam contemplar a critica ao
sistema e que, para isso, algumas modificacfes formais eram necessérias. Para Ridenti (1993),
aquele projeto dos CPCs, do Teatro de Arena e do Cinema Novo, de combater o que Ihes parecia ser
o “feudalismo” na zona rural, por meio de uma aproximagdo com o0 camponés explorado — o que

Ihes permitiria entrar em contato com a genuina arte e sabedoria do povo, bastante em voga no

oSl

Arena — ndo conseguiu reverter a “espoliacdo dos trabalhadores e dos deserdados, submetidos

[P

logica ‘selvagem’ do mercado e do capital” (RIDENTI, 1993, p.80). Era necessaria uma reagao
postura contrarrevolucionaria da burguesia, 0 que pressupunha uma renovacgdo artistica que
questionasse o sistema capitalista de producdo em sua l6gica mais selvagem. No entanto, como
dissemos acima, essa reagdo deveria levar em conta as condicGes de producdo a que estava
submetido o teatro, naquele momento historico, a saber: a questdo do espaco reduzido e do publico

de classe média, reprodutor do discurso da burguesia industrial.

O Teatro de Arena e o CPC colocavam-se claramente na contramdo de uma arte-mercadoria,
que tem como finalidade ultima a manutencéo das estruturas de poder da classe dominante. 1sso, no
entanto, sem a ingenuidade de que suas atividades prescindissem do mercado, como deixa claro
Martins (apud Barcelos, 1994) falando sobre o financiamento das atividades do CPC, e de um
Arena que sempre soube fazer parte de um mercado teatral. A principio parece clara a ideia de que
0 CPC aderiu a um projeto popular revolucionario, almejando levar seus espetaculos para espagos
onde a interlocucdo com o povo se dava com forca revolucionaria, 0 que em grande medida foi
possibilitado pela sua participacdo na UNE-volante, percorrendo o pais de norte a sul. Ndo custa
lembrar que o préprio CPC foi o lugar de debates intensos sobre a cultura popular e a cultura
popular revolucionaria, chegando a se questionar qual a efetividade de sua relagdo com o povo,
como se Ié no depoimento de Chico de Assis para Barcelos (1994) - essa discussdo, embora muito
interessante, foge ao escopo desse trabalho. Enquanto isso, 0 Arena continuou a fazer teatro para
um pequeno publico burgués e de estudantes insatisfeitos com o sistema, procurando a partir dai se

abrir para outras experiéncias.

No entanto, como ja ressaltamos, os limites da divisdo entre o CPC e o Teatro de Arena ndo
ficam muito claros se observarmos o intenso didlogo entre seus integrantes e propostas; o debate
seguiu intenso, ampliado para outros lugares e espacos. 1sso ocorre a tal ponto que se pode pensar
num mote para essa separacdo a partir da fala de Guarnieri, de que era preciso alcar voo para outros
lugares sem, ao mesmo tempo, perder o que ja fora conquistado. Enquanto o Arena objetivava abrir

para o didlogo com o pablico que I& frequentava, o que tem implicagdes para o surgimento da fase
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de Nacionalizagdo dos Classicos, o CPC levava adiante, por novos caminhos, o trabalho com o
autor nacional, bem como formas do naipe do teatro de agitprop. No entanto, essa divisdo ndo nos

parecem tdo estanques, como se evidenciara no estudo da peca O melhor juiz, o Rei?

A partir dos limites colocados por Vianinha, nosso intuito é de compreender a dialética
existente entre as duas estéticas acima expostas, tendo em vista que o proprio Boal (2016) ressalta
em seu texto O que pensa vocé da arte de esquerda hoje?, de 1968, escrito para o programa da
Primeira Feira Paulista de Opinido, que tanto o Arena como o CPC caminhavam em uma mesma
direcdo de arte revolucionaria, quando, ao tratar das perspectivas da arte de esquerda daquele
momento historico, retoma trés pilares desenvolvidos por esses grupos de teatros, sendo que, para
ele, os percursos do Teatro de Arena e do CPC foram exemplares nesse sentido.

Por um lado, o CPC acreditava na necessidade de uma articulacdo mais expressiva entre a
cultura e a participacdo popular, principalmente depois do contato com o MCP, de Pernambuco, e
devido as intensas mobilizacBes da classe trabalhadora que vinha pressionando o Estado por
melhores condigdes de trabalho. Segundo Hollanda (1992), esse clima de mobilizacdo das massas
acabou fazendo com que os artistas e intelectuais aderissem ao projeto revolucionario, levantando
as contradigdes no processo de modernizagao industrial.

(...) a producao cultural, largamente controlada pela esquerda, estara nesse periodo
pré e p6s-64 marcada pelos temas do debate politico. Seja ao nivel da producdo em
tracos populistas, seja em relacdo as vanguardas, os temas da modernizacao, da
democratizacdo, o nacionalismo e a “fé no povo”, estardo no centro das discussoes,

informando e delineando a necessidade de uma arte participante, forjando o mito
do alcance revolucionario da palavra poética. (HOLLANDA, 1992, p.17)

O Teatro de Arena, por sua vez, na nossa hipdtese e a partir de consideracdes importantes de
alguns criticos daquele momento, ao sentir um clima de grande mudanga nos rumos do pais, realiza
uma nova proposta estética (e politica). Para Boal, era necessario desmistificar aquelas relacGes
capitalistas, fazendo com que tanto o proletariado como a pequena burguesia conseguisse
identificar, por meio de alguns recursos artisticos, a dominacdo a que era submetido através de
mecanismos ideoldgicos de manutencdo de poder, que s6 poderiam ser desmascarados por meio de
uma perspectiva materialista: dai a intensificacdo de mecanismos de distanciamento épico naquele
momento. Segundo Augusto Boal (1979), em paises como o Brasil, subdesenvolvidos, em que a
chamada classe burguesa ndo é formada necessariamente por uma burguesia, estando alheia as
vantagens desta, seria um erro ndo levar a ela 0s mecanismos artisticos capazes de romper com
aquelas estruturas de poder pautadas na acdo de uma ideologia dominante, que as vé como
estruturas estaveis e permanentes. Para ele, essa categoria, formada por profissionais liberais,

professores ou estudantes

97



(...) compartilha as mesmas ideias [da classe dominante] porque esta submetida aos
meios de informacdo e divulgacdo que sdo propriedade da burguesia: jornais,
televisdo, radio, universidades etc. Porém, como hibridos (pensam como burgueses,
mas ndo vivem como burgueses, falam como burgueses, mas ndo comem como
burgueses), as suas convicgdes politicas sdo bastante reformaveis e substituiveis.
(BOAL, 1979, p.3)

Como coloca Marini (2014), naquele contexto historico evidenciavam-se as contradicdes
sociais entre 0s grupos dominantes, tais como industriais e latifundiarios, e entre estes dominantes e
a classe trabalhadora; ou, ainda, embates entre aqueles e a pequena burguesia. Isso ja da indicio de
uma ruptura com as agdes populares que acabaria resultando na intervencdo militar de 1964. Dessa
forma, interessa ver como o0 Arena, nessa fase de Nacionalizacdo dos Classicos, se situa no combate
ao projeto contrarrevolucionario existente, e que passa a ser o foco do discurso de uma elite que,
segundo Ridenti (1993), vivia intimidada pelo suposto avango do comunismo, do sindicalismo e da
corrupcao.

Naquele momento parecia estar claro para o grupo que, para que as lutas fossem mais
efetivas, era necessario um confronto direto com o capitalismo a partir de sua compreensdo em
chave mais universal e totalizante. Dai uma postura critica, por parte do Arena, que também
buscava atacar a totalizacdo** negativa do capitalismo em seus projetos. Por isso, era 0 momento
propicio para a encenacao de textos que representassem 0s movimentos e as normatizacdes estéticas
do teatro ao longo da histéria, buscando dramaturgias que formalizassem em sua estrutura 0s
processos sociais e econdémicos vivenciados pelo homem sob a dindmica do discurso burgués, como
aponta o préoprio Boal (2013) em um ensaio escrito em 1962 sobre A Mandragora, de Maquiavel,
que serd analisado mais adiante. Assim fazendo, a naturalizacdo do discurso e dos valores burgueses
cristalizados nas formas fixas da tradicdo, ja despidas de seu carater histdrico e das lutas de morte
que travou para chegar a determinados valores absolutos, serd confrontada de frente,
explicitamente. Era uma necessidade da época histdrica, como estamos acompanhando, e ainda
tinha outras vantagens: atraia o publico avido pelo repertorio classico - necessario para a

manutencdo do grupo - e lhe dava uma licdo de historicizacdo das formas e de sua atualidade.

** Quando apontamos para esse necessério processo de totalizagdo da perspectiva artistica do Arena, temos em vista os
repetidos enganos da esquerda que, por ndo entender os mais diversos tipos de exclusdo como parte do sistema
capitalista, desconsideram que a luta deve se dar contra o sistema, e nunca de forma fragmentéria. Dai o termo
“totalizante” que se refere a compreensdo, pelo Arena, de que a sua investida tinha que ser no sentido de questionar o
sistema capitalista em si (e sua totalizacdo negativa) e ndo apenas alguns processos que fazem parte deste, sintomas que,
se vistos fora do conjunto, indicam solugfes parciais e enganosas. Parece que, nesse momento, hd o reconhecimento de
que, ao questionar o imperialismo, esses militantes se alinhavam a burguesia industrial e a fortaleciam enquanto classe.
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3.2 O papel da critica na reformulacéo estética do Teatro de Arena

Claudia de Arruda e Campos (1988), no livro Zumbi, Tiradentes, reserva um pequeno
capitulo para a analise da fase de Nacionalizacdo dos Classicos. Nesse capitulo ela aponta para o
papel decisivo da critica na mudanca de perspectiva do Teatro de Arena em 1962. Segundo ela,
alguns textos encenados na fase do autor nacional ndo foram bem recebidos pela critica da época,
como ja constatamos durante a analise da critica em relacdo aos textos produzidos durante o

Seminario de Dramaturgia:

Boa parte dos textos encenados pelo Arena entre 1958 e 1961 foi mal cotada pela
critica. A insisténcia em montar apenas novos autores nacionais, com a limitacao
de optar por pecas que traduzissem uma perspectiva social, se ndo politica, incorre
no acolhimento de textos menores, insipientes. Ndo s6 a montagem, mas ainda o
projeto entdo defendido pelo Arena enfrentardo obje¢des. (CAMPOS, 1988, p.51)

A critica que, segundo Campos (1988), teria influenciado na decisdo de Augusto Boal e do
Arena de optar por um projeto estético diferenciado que abarcasse as contradicbes de um novo
momento historico foi escrita em 1959 por Sabato Magaldi, Nacionalismo e teatro. Ja mencionamos
sua importancia a respeito de Revolugdo na América do Sul, mas agora consideramos necessario
apontar outras questdes que se fazem importantes no texto. La se levantou a critica a um aspecto do
realismo, aqui a relevancia dos textos internacionais, de acordo com a leitura que se faca deles.
Nessa critica, Magaldi alerta para os perigos apresentados por uma tentativa exacerbada de
nacionalismo ortodoxo no teatro brasileiro. Magaldi atenta para o fato de que ndo é facil diferenciar
um nacionalismo auténtico (que fale de nossos problemas sociais) por um que seja manipulado por
uma "nog¢do primaria de nacionalismo”. Diz ele que uma leitura errada desse conceito poderia levar
a uma utilizacdo politica, populista e ufanista da producéo artistica, de forma que a mesma receberia
méritos apenas por ser escrita por um autor nacional. A qualidade do texto, o conhecimento da
historia do teatro, a apropriacdo de uma cultura artistica e a consciéncia da forma também precisam
ser levados em conta. Isso ndo desqualifica o autor nacional, mas coloca questdes pertinentes sobre
sua aceitacdo irrestrita e acritica. Lembremos que estamos em 1959 e a toada ainda é realista, ndo

foram escritas obras como Revolucdo na América do Sul, por exemplo.

Magaldi ainda discute outra dimensdo da questdo do teatro nacional: uma cena nacional,
uma forma de atuacéo brasileira, que ndo copie 0s modos de interpretar estrangeiros. 1sso permitira,
argumentar sobre pontos positivos da boa dramaturgia estrangeira, pois a brasilidade estaria na
maneira como se daria a encenacdo. Portanto, era necessario ter clareza sobre os aspectos formais
da obra de arte, sendo estes importantes para a conquistas dos objetivos almejados pelo Arena, a

saber: a formacdo de um espectador critico ao sistema e as relacdes de producdo. De certo modo, a
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critica de Magaldi é pertinente, pois ndo faz juizos taxativos e esquematicos, mas atenta para a
dialética em jogo: tanto o nacional pode virar em esteredtipo ou em pecas fracas, como a
dramaturgia estrangeira pode ser muito positiva, quando sua apropriagdo dramatlrgica e cénica tem
em vista questdes brasileiras e a forma de adapta-las. Em poucas palavras, isso serve tanto para o
desenvolvimento de formas complexas para a dramaturgia e para a cena nacionais, como o Arena
passard a fazer no ano seguinte, quanto da ensejo as discussdes sobre a nacionalizacdo dos

classicos, fase agora em debate.

Essa discussdo traz a tona uma questdo antiga e que € retomada por Roberto Schwarz
(1978). Em um artigo intitulado Nacional por subtracéo, o critico faz uma analise do mal-estar
persistente na sociedade brasileira em torno da experiéncia de copia. Para ele, ha uma diminuigdo
genérica da cdpia ao aceitar que ela provém de algo superior, questdo recorrente em paises latino-
americanos por sua condi¢do historica de colonizacdo. No entanto, sem deixar de ser verdade, mas
reduzindo a discussdo apenas a isso, a critica acaba sufocando uma elaboracdo mais profunda que
estaria ligada a “historia contemporanea do capital e de seus avangos” (Schwarz, 1987, p.48). De
acordo com alguns criticos e artistas, para minar esse problema bastaria apenas eliminar as
tendéncias metropolitanas e assim alcancar uma vida intelectual mais coerente com 0 nosso meio.
Isso resultou na intencdo de se criar uma ideia de nacionalidade genuina que s6 se sustentaria com a
expulséo dos invasores:

Reinava [até 1964] um estado de espirito combativo, segundo o qual o progresso
resultaria de uma espécie de reconquista, ou melhor, da expulsdo dos invasores.
Rechacado o Imperialismo, neutralizadas as formas mercantis e industriais de
cultura que lhe correspondiam, e afastada a parte antinacional da burguesia, aliada
do primeiro, estaria tudo pronto para que desabrochasse a cultura nacional
verdadeira, descaracterizada pelos elementos anteriores, entendidos como corpo
estranho. A énfase, muito justa, nos mecanismos da dominacdo norte-americana
servia a mitificacdo da comunidade brasileira, objeto de amor patriético e subtraida

a analise de classe que a tornaria problematica por sua vez. (SCHWARZ, 1987,
p.32)

Para Schwarz, sdo os constrangimentos histdricos vividos pela colénia que resultam no mal-
estar diante da imitacdo cultural. Este mal-estar sé teria sido rompido por meio da literatura dos
modernistas, principalmente por Oswald de Andrade, que tentou, por meio da ironia e da parddia,
uma “interpretacao triunfalista de nosso atraso”. Para o critico, ¢ decisiva na poesia do autor “a
dissonéncia entre padrdes burgueses e realidades derivadas do patriarcado rural” que aparece como
“possibilidade de um rumo historico alternativo, quer dizer, ndo-burgués.” (SCHWARZ, 1987,

p.32)

Em suma, a simplificacdo da discussao sobre a concepc¢édo de cdpia no Brasil, seja no teatro,

na poesia ou na vida politica, faz com que haja problemas no encaminhamento dela. Um dos usos
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politicos perigosos do nacionalismo a que alude Magaldi pode ser acompanhado no artigo de
Schwarz citado, como também em seu texto Cultura e Politica 1964-1969. Os grupos da esquerda
brasileira, influenciados pelas ideias do PCB, apostavam na propaganda nacionalista e difundiam
uma ideia de socialismo que, como bem disse Schwarz (1978, p.63), “era forte em anti-
imperialismo e fraco na propaganda e organizagdo da luta de classes”. Dai é que surgem, por
exemplo, as aliangas dos comunistas brasileiros com a burguesia industrial nacionalista. Estas
serviram para abafar qualquer teoria sobre o capitalismo no Brasil, “cumprindo uma importante
fungio ideologica para marginalizar perguntas do tipo ‘a quem serve o desenvolvimento econdmico
capitalista no Brasil?’”, como pontuou Oliveira (2003, p.34). Ao marginalizar questdes desse tipo,
estava posto, a partir da teoria do subdesenvolvimento, a teoria desenvolvimentista “que desviou a
atencdo teorica e a acao politica do problema de luta de classes, justamente no periodo em que, com
a transformacdo da economia de base agréria para industrial-urbana, as condi¢@es objetivas daquela
se agravaram.” (OLIVEIRA, 2003, p.34).

Diante das questbes apresentadas, fica mais claro o objetivo de Magaldi em sua critica,
sendo esta decisiva para as perspectivas posteriores do Arena - a0 menos porque coloca pontos que
serdo objeto de discussdo interna. Desde Revolugcdo na América do Sul, como ja ressaltamos, fica
evidente, para os dramaturgos do Arena, principalmente para Boal, a necessidade de romper com o
realismo fotogréafico, dominante nas pecas anteriores do grupo (Black-tie... e Chapetuba...) a fim de
se apropriar cada vez mais do realismo, no sentido brechtiano, partindo para opcdes de
radicalizacdo de sua poética. Apesar da desconfianga manifestada por Magaldi no artigo citado,
ainda assim fica claro que, para ele, mais importante do que pecas escritas por brasileiros em tom
realista estava a pesquisa por gestos, atitudes e prosodia nacional para conferir um carater realmente
nacional a nossa dramaturgia e cena; segundo ele, isso também poderia ser feito a partir de classicos
universais, como Shakespeare. Mesmo porque, para este critico, a encenacdo de textos de autores
nacionais ndo garantia, necessariamente, a adesdo do publico e nem o carater verdadeiramente
brasileiro de suas encenacgdes. Esta claro que ele coloca uma questdo que sera decisiva para a fase
de nacionalizacdo dos classicos: o registro cénico era fundamental para se conseguir tratar de

assuntos nacionais em uma forma nacional.

Outro aspecto que ganha relevo na critica de Magaldi é a sua preocupacdo em relacdo ao
afastamento do puablico do teatro. Isso porque o Teatro de Arena dependia diretamente do

financiamento de uma parcela da burguesia para dar continuidade ao seu projeto®. Essa

“Esse é outro problema que foi tratado pela Gtica de Vianinha (apud Peixoto, 2008) no artigo O artista diante da
realidade (estima-se que esse artigo foi escrito nos anos 1960 em forma de relatorio interno). Para ele, a administracdo
do Teatro de Arena, representada por José Renato, pecava ao nao se aliar aos movimentos politicos e culturais. Era
necessaria, na visdo do dramaturgo, a politizacdo do Teatro de Arena no que diz respeito as praticas e leis culturais do

101



preocupacao ndo era exclusiva do critico, como ja mostramos; Boal, em diversas ocasifes, também
ressaltou a sua inquietacdo com relagdo ao publico que frequentava o teatro. Ele tinha dimensdo da
importancia da formagdo do pablico para a manutencdo desse projeto teatral. A questdo era como
falar com esse publico, de quem eles dependiam, sem falar como eles, mas procurando, pelas
fissuras da estrutura ideolégica no campo social como no simbdlico, expor ao nivel de tornar o
sistema de exploracdo e injustica social reconhecivel e compreendido como passivel de mudancas.
Isso precisa ser feito sem ferir ao ponto de afugentar esse publico, em alguma medida projeto
analogo ao que Oehler (1997) chama de estética antiburguesa. Portanto, levanta-se a hipétese de
que, ao almejar um novo publico, sem perder de vista aquele ja conseguido, Augusto Boal
desenvolve um projeto estético que quer abarcar as contradi¢cdes sentidas nesse teatro, que nada
mais sdo do que as proprias contradices que marcavam a sociedade brasileira. Dessa feita, é
interessante notar como o diretor e dramaturgo parte para uma investigacéo das estruturas histdricas
e artisticas que ajudam na consolidacdo de consciéncias sociais responsaveis pela transformacao de
uma republica em uma ditadura, por exemplo. E como, a partir dessa pesquisa, surge a elaboracao
de uma dramaturgia que conteste essas relaces tanto no campo histérico como no campo artistico,

por meio da sua decisiva confrontacao e reelaboracdo das formas estéticas.

Qualificando essas questdes relativas ao publico de teatro, em um artigo de 1959, Augusto
Boal sugere que a condi¢cdo amorfa vivida pela plateia em relagdo as encenagdes daquele momento
era um problema com o qual os dramaturgos se deparavam. Essa plateia era constituida por um
grupo formado, quase predominantemente, pela classe média e tinha como principal objetivo,
dentro de uma sala de espetaculos, sentir emocdes, livrando-se de qualquer tipo de situacdo que 0s
fizessem elaborar ideias ou criticas. Ou, para dialogar com Dias Gomes, um publico que ia ao teatro
por “esnobismo e digestdao”. Logo, embora esse publico buscasse um nacionalismo auténtico, na
pratica estava embebido por um vazio de ideias, o que levava a uma dramaturgia também amorfa.
Para Boal:
(...) a exigéncia de autenticidade, embora facilmente saciavel, produz a necessidade
da determinacdo de uma tematica mais objetiva, socialmente atuante, que essa

platéia ndo pode fornecer, dada a sua propria condi¢do médio-burguesa, ou melhor,
dado o seu préprio amorfismo (BOAL, 1981, p.9)

Para ele, o problema desse espectador estava vinculado ao processo de desenvolvimento do

TBC, que teria sido o grande responsavel pela formacéo de gostos daquele publico. Alias, como ja

pais. SO por meio dessa alianga que seria possivel que o Arena tivesse autonomia para continuar o seu projeto artistico
sem se vender aos mandos da politica e do capital e nem do publico, como de fato aconteceu. Acreditamos que as
decisdes politicas e administrativas do grupo tenham sido na contramao desse projeto levantado por Vianinha, o que
teria acarretado o seu desligamento do grupo. No entanto, interessa ver, ao longo desse capitulo, como mesmo com
essas dificuldades, talvez em decorréncia da prépria negligéncia da administracdo do grupo, foi possivel delinear um
caminho em que o teatro ainda tivesse voz politica e social para desconstruir os discursos do capitalismo.
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apontamos, o TBC tinha interesses claros por um determinado publico e pela expansdo de
determinada forma de fazer artistico. Mariangela Alves de Lima (1983) trata desse projeto
empreendido pelo TBC para a formagdo de publico e de um gosto teatral especifico, bastante
contraditorio. Como fundo dessa discussdo estd a propria questdo da modernizacdo do teatro
brasileiro, discussdo esta que traz a tona o efetivo desenvolvimento do progresso na periferia do
capitalismo, onde se observa um surto de industrializagdo e urbanizagdo, marcado por um
nacionalismo de cunho ideoldgico e pela vontade de se recuperar de qualquer atraso em comparagao
aos grandes centros do capitalismo - embora essa prépria ideia seja tipicamente da periferia durante

a guerra-fria.

Sobre essa critica de Magaldi, ainda podemos apontar com mais profundidade aquela
discussao literaria do final do século XIX, desenvolvida por Machado de Assis em Literatura
brasileira: instinto de nacionalidade, escrita em 1873. Nesse texto, o autor traz a tona questfes
importantes para a compreensdo do seu pensamento critico e da sua prépria busca formal. Quando
Machado fala da necessidade de um autor consciente, que tenha “certo sentimento intimo, que 0
torne homem do seu tempo e do seu pais, ainda quando trate de assuntos remotos no tempo e no
espago” (ASSIS, 1994, p.159), o autor chama a atencdo para uma discussdo antiga, sem se
contradizer, mas com um olhar de quem preza pela discussdo estética que relaciona arte e
sociedade, levando as questdes para 0 ambito da forma literaria — visto que os assuntos podem ser
0s mais variados, desde que a forma literaria seja, digamos, nacional. Machado de Assis construia
sua obra a partir de uma perspectiva da classe dominante (vista, no entanto, por um viés critico
devastador) e tinha como publico uma burguesia que comungava com aquela perspectiva, que era o
seu principal alvo; para dar conta desse projeto, ele usava iniumeros recursos que iam da parddia do
romantismo e do realismo a ironia fina, passando pela variacdo da distancia em relacdo a esse
publico, andando na linha ténue entre a seducdo e o ataque frontal. Veremos mais adiante que esse
projeto de Machado dialoga com a estética antiburguesa, presente na obra de Baudelaire, discussdo
que faz sentido quando pensamos na fase de Nacionalizac¢do dos Classicos que, ao nosso ver, utiliza
recursos de distanciamento cénico, como a parddia e a ironia, para desmascarar alguns mecanismos

de dominacéo formal pela classe dominante.

Boal tinha consciéncia de quem era o0 seu destinatario e era a ele que destinava as pecas de
forma irbnica, a fim de que a plateia descobrisse todas as contradi¢cfes envolvidas na encenacéo,
como 0 mesmo salienta no programa da peca A mandragora, de Maquiavel. Ele justifica que sua
opc¢do por manter aquela peca sem grandes mudancas se dava por acreditar que obteria “melhor
resultado endossando esses valores, afirmando-os com toda a sinceridade, como se fossem nossos”,

e assim a propria plateia se encarregaria de perceber como eram absurdos e abjetos. E nesse sentido
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que caminhard o projeto do grupo de Teatro de Arena de Nacionalizacdo dos Classicos. Essa
investida passara claramente pela tentativa de Boal, como diretor do grupo, de fazer experiéncias no
ambito da encenacdo épica, como argumenta Costa*® ao citar como exemplo uma cena de A
Mandragora em que, para se evidenciar a cobica do padre, Boal centra a energia dessa passagem na
“trajetoria do olhar do ator em dire¢do a bolsa de dinheiro”. Assim, evidencia-se uma busca, por
parte do grupo, por uma encenagdo que formalizasse as questdes da sociedade brasileira, mesmo

que para isso 0s textos fossem remotos no tempo e no espago.

3.3 O pensamento dialético de Boal e a encenacado dos classicos: por um teatro materialista

Podemos perceber, a partir do texto produzido por Boal a respeito de A Mandragora, de
Maquiavel, uma clara aproximacéo entre a obra do diretor e 0 materialismo dialético brechtiano. O
dramaturgo (2013) demonstra que, nesse momento, ja estava bem a vontade ao utilizar as ideias de
Marx para a sua finalidade de esquematizar o processo de transformacdo do teatro sob o dominio da
burguesia. Marx, que tinha muito interesse pela arte e pela literatura, entendia que, a partir das
relacbes de producdo, da infraestrutura econbémica, que emergem a cada novo periodo, surge a
superestrutura, esta que funciona por meio de “certas formas definidas de consciéncia social
(politicas, religiosas, éticas, estéticas, etc.), que o marxismo designa por ideologia. A funcdo da
ideologia ¢, portanto, legitimar o poder da classe dominante na sociedade” (EAGLETON, 2011,
p.18) Dessa forma, para o marxismo, a arte age na superestrutura da sociedade como um “elemento
da complexa estrutura de percepcao social que assegura que a situacdo que uma classe tem poder
sobre as outras seja vista pela maioria dos membros da sociedade como ‘natural’, ou que nem seja
vista.” (EAGLETON, 2011, p.18). Para Marx, compreender 0s processos artisticos significa

também compreender a totalidade do processo social em que eles estdo inseridos.

Pode-se observar, a partir daquele texto de Boal, escrito em 1962 a respeito da obra de
Maquiavel, a clareza do diretor sobre as elaboracdes a respeito do teatro e do seu papel fundamental
de reproduzir, por meio de formas artisticas, as relacfes sociais que determinam a mentalidade de
uma época, agindo no sentido de desmascara-las ou simplesmente reforca-las. E ele vai além, ao
perceber que, diante daquele tumultuado momento historico, era necessario que o teatro cumprisse a
funcdo de evidenciar esse papel das artes ao longo da historia. Dai a importancia, para ele, de se ver
revelada a “perspectiva do artista e do setor social ao qual esta radicado e que o patrocina, paga e

consome a sua obra.” (BOAL, 2013, p.72). Fica evidente em seu texto, por meio de uma breve

“® Em texto de Ind Camargo Costa foi publicado pelo Instituto Augusto Boal em 09/07/2012, intitulado como O
momento Boal.
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introducédo da historia da arte e da literatura, como as formas de ver o mundo estdo submetidas, de
certa maneira, a classe dominante, por meio da ideologia de uma época. Nesse sentido voltamos a
situacdo de dependéncia da arte, aqui mais especificamente do teatro, em relagéo ao financiamento
da classe dominante, pois, como aponta Boal (2013), citando Arnold Hauser, o Estado e os homens
ricos que detém o poder sobre 0s espetaculos sdo os Unicos que podem decidir o conteudo e a forma
do que seria encenado, que ndo podia contrariar seus interesses particulares. Boal ainda mostra que
sempre foi assim, desde a ldade Média, na qual o poder se concentrava nas maos do clero e da
nobreza. Diz Boal: “a arte feudal procurava atingir os mesmo objetivos do clero e da nobreza:

imobilizar a sociedade, perpetuando o sistema vigente.” (BOAL, 2013, P.73).

Essas reflexdes de Boal embasam o processo de nacionalizacdo dos classicos, e, a0 nosso
ver, se constituem como alicerce dos pressupostos da Estética do Oprimido. Em seu livro Teatro do
oprimido e outras poéticas politicas, as primeiras consideracdes de Boal consistem em apontar a
arte como manifestacdo social e historica e, portanto, politica. Para ele, qualquer tipo de arte ¢
considerada politica, até mesmo aquelas que dizem ndo o ser, pois estas reproduzem o discurso e as
ideologias da classe dominante; expor isso € um dos objetivos de Boal na fase de Nacionalizacdo

dos Classicos.

Este livro [Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas] procura mostrar que
todo teatro é necessariamente politico, porque politicas sdo todas as atividades
humanas e o teatro é uma delas.Os que pretendem separar o teatro da politica,
pretendem conduzir-nos ao erro — e esta € uma atitude politica. Neste livro
pretendo igualmente oferecer algumas provas de que o teatro € uma arma. Uma
arma muito eficiente. Por isso, é necessario lutar por ele. Por isso, as classes
dominantes permanentemente tentam apropriar-se do teatro e utilizd-lo como
instrumento de dominacgdo. Ao fazé-lo, modificam o préprio conceito do que seja o
“teatro”. Mas o teatro pode igualmente ser uma arma de libertagdo. Para isso é
necessario criar formas teatrais correspondentes. E necessario transformar. (BOAL,
p.13, 2013)

Né&o € a toa que Boal monta, entre outras, a Mandragora, do inicio do século XVI, e também
O melhor juiz, o rei, do monarquista Lope de Vega, do inicio do XVII, o século de ouro barroco
espanhol, autores em que essa dinamica aparece naturalizada pela figura imaculada do Rei e que,
hoje, serve tdo facilmente a ser desmascarada - afinal de contas, quem hoje, com a distancia
histdrica, ndo vé que um Rei que se pense e seja visto pelos demais como infalivel por conta de sua
posicdo de representacdo de Deus na Terra apenas finge defender os interesses de todos? Que é a
propria manutencdo de si e da sua linhagem que estd em primeiro plano em suas decisdes?
Maquiavel ja havia explicitado isso, no entanto mostra como o Rei (ou o Principe) deve agir para
continuar a ocupar essa posicdo, e 0 modo como cria uma imagem de si € um dos pontos mais
importantes do processo. Deste modo, € sintomatico que Boal se valha dessas pegas cuja estrutura

pode ser mais facilmente invertida e compreendida como ideol6gica para, operando também uma
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parédbola formal, insinuar que as formas hegeménicas de agora (notadamente o drama) atuam
também por trds das consciéncias, mas que essas posi¢cdes sdo questionaveis e devem ser vistas com

a distancia da objetividade.

Como vimos no capitulo anterior, Boal (2012) criticava a postura do Actor’s Studio, que
pendia para a subjetividade da encenagdo. Isso se dava, segundo ele, pela excessiva utilizacdo de
exercicios pautados na emocdo, sendo que, na visdo de Boal, esses exercicios s6 se completariam
com a posterior racionalizacdo desse processo. SO por meio desse procedimento dialético de
racionalizacdo das emocdes é que os atores teriam condigcdes de representar as ideias centrais da
peca, que deveriam ser pautadas pela realidade concreta. Portanto, na visdo do diretor do Arena, 0s
questionamentos a respeito da realidade objetiva que fundamentavam as atitudes das personagens

eram de fundamental importancia para a desmecanizagdo daqueles processos.

Essa posicdo de Boal a respeito da necessidade de que houvesse, por parte dos atores do
Arena, uma racionalizacdo das forcas que guiavam as personagens, nos parece imprescindivel em
um projeto de nacionalizacdo de obras classicas da dramaturgia universal. O mais comum na
encenacdo dessas pegas seria que 0s atores recaissem em uma interpretacdo condicionada pela
emocdo de estar representando um canone, quando, para ele, a encenacdo deveria privilegiar a
dialética entre a representacéo das ideologias da classe dominante, sugerida pelo o canone literario,
e a sua desconstrucdo. Portanto, a importancia de Boal para esse processo esta no olhar critico do
diretor que contrapds as experiéncias do Actor’s Studio com as observacdes das necessidades
materiais do nosso contexto historico, bem como da aproximagdo com algumas teorias do teatro
brechtiano, que permitiram o desenvolvimento de mecanismos que servissem para desmascarar as
ideologias dominantes impregnadas naquelas formas teatrais. Para Ind& Camargo Costa (2012, p.10-
11), existe a persisténcia de um pensamento metafisico na contemporaneidade que é reiteradamente
combatido por atitudes que trazem novamente a luz as pautas da arte de vanguarda, no sentido de
combater a “percep¢do normal da vida cotidiana no interior do sistema capitalista”, sendo esta
percepgao “fundamentalmente metafisica, mesmo quando ndo tem conotacdo imediatamente
religiosa”. Dessa forma, para ela, ao contrario de ter eliminado esse pensamento, a modernidade, na
verdade, o recolocou em de uma maneira nova, nas relacGes capitalistas de producdo, que sdo
compreendidas de forma metafisica:

O ‘sujeito automatico’ do moderno sistema produtor de mercadorias ndo ¢ a razao
humana libertada (das cadeias religiosas), mas sim o paradoxo de uma
‘transcendéncia imanente’ em processamento cego na forma da abstra¢do do valor
— 0 qual permanece para além das necessidades humanas e para além do mundo

fisico, mas que transformou essas necessidades e esse mundo em material exterior
a si. Aqui ha uma forga destrutiva qualitativamente nova, que ultrapassa todas as
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poténcias autodestruidoras das formagdes anteriores do fetichismo, como era o
caso do religioso. (COSTA, 2012, p.11)

Essa reviravolta sobre formas de representacdo consagradas, cujas estruturas sdo mais
facilmente vistas a partir de seus pressupostos ideoldgicos, nas maos de Boal, ndo fazem apenas a
critica aquela época e ao sistema social e artistico em vigor, mas atualizam essa visdo, fazendo
remissdo ao contexto do Brasil e do mundo por meio da encenagdo, que confere ndo apenas

materialidade, mas atualidade ao seu discurso dessacralizador.

Vale ressaltar que, ao reconhecer o poder da classe dominante sobre a difusdo de suas
perspectivas, ele ndo exclui que “outros setores ou classes patrocinem também a sua propria arte,
que venha a traduzir os conhecimentos que lhes sdo necessarios e que ao fazé-lo utilize a sua
propria perspectiva” (BOAL, 2013, p.72). Dessa forma, fica claro que Boal tinha consciéncia dessa
estreita relacdo do teatro com o poder econdmico da sociedade e, talvez por isso, adotava naquele
momento um destinatario que fosse também alvo de sua critica. Ao nosso ver, foi isso que motivou
Boal a retomar o texto de Maquiavel, a fim de mostrar que sua obra é testemunha de um novo
periodo histdrico, agora burgués, e que para isso deveria ser orientada por “uma nova poética,
através da qual comecaram a ser traduzidos novos conhecimentos, adquiridos e transmitidos de

acordo com uma nova perspectiva” (BOAL, 2013, p.77).

Podemos observar, nessa postura de Augusto Boal de encenar textos classicos da
dramaturgia ocidental, uma preocupacdo em mostrar, através de mecanismos artisticos, que a obra
de arte é concebida historicamente para os fins mais diversos a depender da perspectiva social do
artista, ou, para dialogar com Benjamin (1994), assumindo a verdade da posicdo da burguesia (e,
por isso, reacionaria) ou do proletariado (e entdo revolucionaria). Essa atitude é reservada ao
materialista historico que compreende que todas as atividades do homem, inclusive a artistica,
condizem com o processo material de sua vida “processo empiricamente registravel e condicionado
por premissas materiais” (MARX; ENGELS, 2010, p.99). Ao romper com as formas artisticas
consagradas, Boal revela que alguns dispositivos estéticos estdo a servico da moral, da religido, da
metafisica ou de qualquer outra forma de ideologia que aparentemente estdo radicadas a sociedade,
mas que na verdade sdo formas controladas por aqueles que detém em suas maos 0s meios de

producdo simbdlicos.

Essa visdo de Boal a respeito da encenacdo de textos classicos nos remete a experiéncia da
Bertolt Brecht sobre esse processo de adaptacdo do texto dramético. No texto A obra de arte
intimidada, Brecht (1978) aponta que existe um perigo acerca daqueles que se propdem a atualizar
um classico, o de também atualizarem o pd depositado neste pela tradicdo. Segundo o dramaturgo,

ha de se ter cuidado para que ndo haja uma submissdo a esse processo cultural, negando o proprio
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espirito combativo existente entre aqueles. Como sabemos, essas pecas classicas ndo podem ser
lidas sem levar em consideracdo a sua atuacdo politica na sociedade que as concebeu, embora
muitos dramaturgos ignorem esse fato, substituindo a sua forga combativa por um “mero
temperamento dramatico” (BRECHT, 1978, p.95). Nessa mesma esteira, ainda podemos fazer
referéncia a postura de Benjamin (1994) em suas Teses Sobre o Conceito de Histéria, onde ele
discute o papel e a perspectiva do critico materialista diante dos processos histdricos. Para ele, ao se
pretender justo com as reinvindicacfes da classe trabalhadora, esse critico deve se negar a fazer
parte desse cortejo triunfal de vencedores para, s6 assim, realizar um processo imprescindivel de

recontar a historia a contrapelo.

Desse modo, podemos inferir que o desejo de Boal, ao recontar os classicos, € 0 mesmo do
critico materialista, definido por Benjamin (1987): de capturar o tempo-do-agora, aquele que retira
o fato histérico do continuo da historia e 0 vé como uma ménada (que contém nela mesma todo o
processo hitdrico), a fim de salvar o presente. Assim ha, por parte do grupo, um salto para fora
dessa visdo de historia positivista/linear a fim de recuperar, ressignificando, o passado esquecido
diante de algum acontecimento do presente. Portanto, como bem coloca Betti (2011, p.28), para o
grupo do Arena:

Nacionalizar os classicos ndo era apenas dar-lhes uma tradugdo dramatirgica e
cénica mais enxuta e préxima do homem comum contemporaneo, mas revitaliza-
los no sentido de aproveitar seu folego criativo para o tratamento de questdes
associaveis ao contexto sdcio-politico imediato. Tanto do ponto de vista do publico
como sob o da critica, essa linha de montagens mostrou-se eficiente no que se

referia ao objetivo de combinar elaboracdo artistica e capacidade de reflexdo
critica.

Como vimos no inicio, na fase de Nacionaliza¢do dos classicos, de 1962 a 1964, foram
encenadas A Mandragora (1962), Os Fuzis da Senhora Carrar (1962), O novi¢o (1963), O Melhor
Juiz, O Rei, (1963), O Tartufo (1964). E ainda, fora do periodo mencionado, o Arena encenou O
Inspetor Geral, de Gogol, em 1966. A fim de melhor elucidar as questdes levantadas acima,
pretende-se fazer uma breve andlise das pecas citadas, concentrando-nos no estudo de A
Mandragora, principalmente a partir do texto de Boal para a sua encenacao e de O melhor juiz, O
Rei, para pensarmos nas opc¢des de modificacdes cénicas elaboradas pelo grupo, além da questdo do
carater popular da arte no sistema capitalista de producéo e da forma de apropriacdo de um drama
barroco (conservador) por um teatro dialético (revolucionario). Segundo Betti (2011), as pecas A
Mandragora e O melhor juiz, O Rei, sdo importantes por terem motivado muitas reflexdes a Boal,
que, segundo ela, foram posteriormente incorporadas pelo dramaturgo seu livro Teatro do Oprimido

e outras Poéticas Politicas.
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J& de inicio, podemos observar algo em comum entre as pegas escolhidas pelo grupo: a ndo
ser a peca de Brecht, todas as outras sdo comédias, o que reforca a nossa hip6tese de constituicdo da
critica por meio de alguns recursos como a ironia, a parodia e o sarcasmo, por exemplo. Oehler
(1997) traz uma discussdo que nos ajuda nesse sentido. Ele apresenta o discurso parddico de
Baudelaire como um recurso utilizado pelo artista com o objetivo de provar os limites do discurso
apologético e do discurso polémico. Esse jogo parddico resulta em uma técnica de mudanca de
perspectiva permanente e exige do espectador incessantes diferenciagdes, que passam despercebidas
com o passar do tempo, pois essas categorias estdo muito préximas do dia-a-dia da vida social. Para
0 publico burgués a quem Baudelaire se dirigia, bem como para o publico burgués do Arena, as
relagdes sociais e de producdo eram vistas como naturais e fixas no tempo. Para essa concepcao de
mundo, perdeu-se de vista que foi a partir da mudanca da perspectiva da ldade Média para o
Renascimento que o homem passou a ter valor como sujeito individual, e que, paulatinamente, sua
condicao de nascimento nao seria mais importante do que sua capacidade de conquistar “o mundo”.
Ha um afastamento da localizacéo historica desse sujeito, elevado a universal. Essa reconfiguracao
identitaria exige um reordenamento em todos os campos da vida social, inclusive na religido. A
medida que esse homem se destaca por sua individualidade burguesa, também se faz necessario que
a ideia de Deus se reformule para acompanhar essas novas praticas. Logo, a religido também vé
seus principios abalados e os reformula, de modo a estreitar a relagdo entre capital acumulado e

graca divina, como aponta Boal (2013).

3.4 A Mandragora e a critica ao sistema capitalista burgués em formacao

A Mandragora é uma peca teatral de cinco atos, escrita entre 0os anos de 1518 e 1519 por
Maquiavel, situada no momento de passagem da Idade Média para o Renascimento, ou seja, a peca
retrata a transicdo entre o teatro feudal e o teatro burgués, fase de grandes mudancas sociais e
implantacdo do sistema capitalista, como aponta Boal (2013). A histdria se passa em Florenca, onde
acabam de chegar Calimaco e seu servo Siro. A peca retrata 0 momento em que Calimaco volta
para a Italia depois de ter passado um periodo estudando na Franca, logo ap6s a morte de seus pais.
Seu retorno se deve ao objetivo de conquistar Lucrécia, mulher honrada, piedosa e insensivel aos
prazeres carnais. Lucrécia é casada com Messer Nicia, um importante advogado da cidade.
Calimaco, completamente apaixonado por Lucrécia, convence Ligurio, amigo em comum entre ele
e Nicia, a bolar um plano para conquista-la. Com a ajuda de seu fiel servo Siro e a astlcia de
Ligdrio, é colocado em a¢do um plano para ludibriar Messer Nicia, que cai no plano, gracas a sua

pretensdo de se ver comparado & nobreza. O plano facilitaria a aproximacdo de Calimaco e
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Lucrécia, que dormiria com um desconhecido depois de tomar o ch& da fertilidade. Isso tudo se
realiza com a ajuda do padre Timoteo, que Ié a biblia de forma arbitraria e descontextualizada —

conforme as necessidades do homem renascentista — e autoriza a transagao.

E interessante notar que, para Boal (2013, p.89), importa pouco a historia de amor, que é
circunstancial, estando seu interesse no objetivo maior da pega, que ¢ de “apresentar, numa forma
divertida e teatral — numa forma figurada —, o funcionamento pratico do homem virtuoso”. No
artigo Maquiavel e a Mandragora, Boal (2013) realiza um estudo das personagens da peca a partir
da perspectiva de transicdo do feudalismo para o capitalismo. Seu interesse € mostrar, por meio
desta personagem, os fundamentos desse mundo burgués. Para o diretor, o personagem Ligurio é o
mais interessante da pega, “uma metamorfose do Diabo, que comega, nele, a adquirir livre-
iniciativa” (BOAL, 2013, p.84). Ligurio escolhe ser parasita naquela sociedade, ja que o destino ndo
Ihe reservara herangas ou coisas do tipo, e se aproveita da sua grande virtd e inteligéncia para
conquistar as pessoas e a sobrevivéncia. Para tanto, ele jamais se entrega a pensamentos ou
preocupacbes de ordem moral, o que, para Boal, evidencia uma possivel aproximacgdo entre

Maquiavel e Brecht, quando este realiza a critica a sociedade capitalista.

O fato de Boal ter considerado Ligurio o personagem o mais importante da peca, o que ja da
indicios da sua relevancia na apresentacdo do espetaculo, nos remete a uma possivel afinidade®’
entre 0 personagem de Maquiavel e José Dias, 0 agregado de Dom Casmurro. Analogo a Ligurio, o
agregado de Machado se constitui como um verdadeiro camaledo, para sobreviver em um sistema
no qual ndo foi agraciado com nenhuma vantagem burguesa, restando a ele a submissdo aos poderes
e caprichos da classe dominante. Esses personagens sabem que, para sobreviver, € necessario
“acomodar sua personalidade a varias formas diferentes, de acordo com as conveniéncias ditadas
por cada situagdo particular e por cada objetivo a ser atingido” (BOAL, 2013, p.84). Para Schwarz
(1991, p.93), 0 José Dias machadiano retine a “dependéncia pessoal com certo espetaculo de
dignidade, alusivo ao estatuto do individuo livre na ordem burguesa moderna”. Ainda que
aparentemente incompativeis, esses dois elementos sdo indispensaveis a essas personagens, que
vivem sob um rotulo de modernas, mas que ainda dependem do favor para suprir suas necessidades
basicas. Essa acomodacdo da personalidade € um pressuposto para a volubilidade como traco de
carater tanto do sujeito objetificado e esvaziado do capitalismo como, também, de sua

materializacdo brasileira sob a batuta da dependéncia, o que a faz tanto universal quanto particular,

* Parece-nos que aqui seja 0 caso de chamar de afinidades eletivas, que é quando h4a uma atracdo aparentemente
inesperada, mas que na verdade € determinada por um fundo comum que se oculta. N&o se trata da influéncia da obra de
Machado de Assis, mesmo porque o texto foi escrito por Maquiavel em 1500, mas o fato de Boal ter dado importancia
maior a este personagem no processo de nacionalizacdo do cléssico nos faz concordar com Pasta (2000, p.20) quando
este fala que essas afinidades sdo marcadas por “dilemas culturais basicos, que determinam o proprio ponto de vista do
escritor e, portanto, comprometem a propria dimensao projetual das obras literarias”
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decisiva tanto para se entender o sujeito abstrato do capitalismo como sua figuracéo periférica, onde
essa dimensdo idealista gira em falso, evidenciando sua falsidade de base, mas servindo bem a

dinamica do favor.

Podemos tentar, desde agora, mostrar que no projeto de nacionalizacdo dos classicos esta
prevista uma dialética fecunda entre o universal (do classico) e o particular (do nacional), que
pretende desmontar a armacdo supostamente transcendental pela sua parddia na apropriacdo
nacional, projeto esse que o faz dialogar com o que de melhor se fez em termos de anélise literaria
no Brasil. Afinal, essa dialética entre universal e particular resulta em uma postura didatica, por
parte do Arena, que se interessa em mostrar o fundamento da estrutura capitalista, bem como a sua
pratica em paises deslocados do centro, o que significa dizer que as dindmicas idealistas, quando
aqui reinterpretadas, oferecem novas oportunidades de desmascarar as estruturas dominantes de
poder. A volubilidade esta 1a e aqui, mas tem raizes culturais diversas e operacdo idem. Boal
procura expor esse nivel de questionamento também para a adaptacdo do texto, mas sua forca
motriz esta radicada na relacdo complexa entre texto e cena. Sabemos que Boal teoriza que essa
dialética entre uma perspectiva particular e uma universal, tomando como tese e antitese a fase do
autor nacional e a de nacionalizagdo dos classicos, mas as duas fases ndo sdo mecanicas e simples,

pelo contrario, e é esse nivel minucioso de avancos e recuos que essa dissertacdo apresenta.

Retomando o estudo da Mandragora, outro personagem analisado de forma mais pontual
por Boal € a do Frei Timoteo, o simbolo da nova mentalidade religiosa. Para Boal, ndo se trata de
um padre corrupto, mas de um homem adequado a sua realidade, que sabe que a igreja, para
sobreviver, precisa de certos favores: “Timoteo assimila as novas verdades, aceita os novos
costumes, adapta-se a nova sociedade. No mesmo livro guarda os santos ensinamentos da Biblia e
as finangas eclesiasticas”. Dessa forma, o frei ¢ “o simbolo da Igreja que faz sua entrada triunfal na
era mercantilista. Ao entrar, porém, ndo despreza nenhum dos elementos encantatorios dos rituais
tradicionais” (BOAL, 2013, p.86-87). Para construir essa personagem, Boal parece se pautar no que
ele chama de a “grande teatralidade”, com escolhas de gestos que marcassem bem essa condicao do
padre, condicdo esta que ndo chega a ser contraditoria, mas, ao contrario disso, € muito bem vista

para a manutencdo do poder da igreja.

Com a encenacdo desses textos, Boal visava extrair grande aprendizagem para a atuacao
cénica, como ja ficou dito. Dessa forma, ao se desvencilhar do realismo fotografico, que foi muito
marcado durante a fase anterior do Arena, abre-se espaco para novas discussdes a respeito da
construcdo das personagens e da cena. Era importante que o espetaculo privilegiasse a dicotomia
presente em cada personagem e as situacfes em que se envolviam, a fim de revelar a estrutura
social vigente. Afinal, importava para o diretor que a pega tivesse funcdo desmistificadora naquele
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contexto; trocando em miudos, ele objetivava, por meio da encenacao, revelar o funcionamento do
capitalismo a partir da formacéo da classe burguesa, a partir de um ponto de vista localizado no
Brasil. O personagem do frade, por exemplo, deve construir sua fala “da maneira mais espiritual
possivel nos momentos em que trata dos assuntos financeiros mais materiais possiveis” (BOAL,
2013, p.87). E importante frisar que, embora se tratasse de uma comédia, Boal tinha em vista
utilizar “sempre a maior sobriedade de meios expressivos e a maior economia cénica” a fim de
ressaltar aquilo que Maquiavel e ele tinham a dizer. Em uma reportagem sobre a peca para a edi¢éo
de 12 de setembro, de 1962, do Jornal o Estado de S&o Paulo, Boal esclarece o que quer dizer com
a sobriedade pretendida por meio da comédia:
A contribuigdo principal de “A mandragora”, nesse terreno [brasileiro], consiste
num exercicio de clareza. Durante 0s ensaios, objetivamos sempre a racionalizacao
mais completa de todas as idéias contidas no texto. Convencionalmente, costuma-
se afirmar que o teatro serd tdo mais popular quanto mais se aproximar da
interpretagdo circense. Discordamos. Acreditamos que a Unica caracteristica
verdadeiramente fundamental do teatro popular é a clareza. Todo o espetaculo

popular deve ser cristalino, antes de tudo. A palhagada e os “shows” de emogao s6
se tornam necessarios quando o texto nao contém nenhuma idéia.

Ainda que Boal ressalte a tentativa de sobriedade da peca, parece haver um consenso entre
0s criticos de que esses classicos eram encenados tendo em vista uma maior teatralidade, que
operasse a favor da desnaturalizacdo dos processos sociais, ou seja, tinham que trazer
questionamentos para 0s espectadores e nao servir apenas para o riso facil. Para Campos (1988,
p.59), Boal, como praticamente tnico diretor do Arena naquele momento, “imprimira as montagens
0 estilo que o vem caracterizando, pelo menos desde Revolugdo na América do Sul: forte tendéncia
ao teatralismo, a deformagdo expressiva do real, particularmente pelo humor”. Décio de Almeida
Prado também vé nessas montagens a forte presenca da comicidade popular. Dizia ele sobre essas

encenacoes:

A popularizacdo alcancava igualmente os classicos, que era ndo s6 nacionalizados,
mas reinterpretados em termos de comicidade popular, o unico trago estilistico na
opinido de Boal, que se encontra em todos os géneros de comunicacdo teatral
brasileiros, da peca de costumes as pantomimas circenses, dos numeros de
televisdo aos sketches do teatro de revista. As grandes comédias europeias
(tragédias e dramas ndo faziam parte do programa), encenadas por esse angulo,
pendiam mais para o riso grosso, para a agressividade devastadora da farsa —
realizada, alias, com muito talento — do que para a graga. (PRADO, 2009, p.66)

Vé-se, por essa citacdo, que essa critica ndo atentava para a dimensdo teorica e pratica que
Boal Ihe atribuia. Pode-se mesmo inferir dai que o intuito era apenas o de se aproximar de um
publico por meio de uma linguagem conhecida - 0 que esta certo -, mas ndo se deve restringir a

discussdo a esse nivel. A proposta de Boal de romper com o realismo fotogréafico, criando uma
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expressdao mais teatralizada, visa encontrar seu “efeito energicamente desmistificador” por meio do
“processo hiperbolico aristofanesco” (BOAL, 2013, p.87). Para isso, como bem ressaltou Prado
(2009), ele se apropria das experiéncias do teatro popular brasileiro, de cunho essencialmente
comico*®; mas é bom ressaltar que, com isso, ele visava fazer uma critica veemente aos universais
tomados como normas rigidas cristalizadas, e a linguagem comica € a que confere tanto a
aproximacdo com a tradicdo popular brasileira como, também, é a que melhor se presta para criar

distancia desses pressupostos falsos.

Essa recusa do realismo fotografico, que era opcdo preferencial do Arena até aquele
momento, em prol de um novo projeto artistico, nos remete aos motivos que levaram a separacdo do
grupo e as criticas de Vianinha ao processo de escrita dramaturgica durante o Seminario de
Dramaturgia. Para ele, aquelas dramaturgias ndo conseguiam se desvencilhar dos dramas

individuais, assumindo a estética realista como padrédo de arte e literatura:

O Teatro de Arena continua a manter o homem como ele é, sem procurar discutir
como ele ndo é. A perplexidade do homem diante da sociedade é espantosa. Ele
pensa, age, sente em termos de individuo. O Teatro de Arena ndo procurou golpear
e demolir o individuo, e joga-lo dentro da massa e dos seus problemas e
sentimentos como massa. A ideia de que o individuo desaparece pode assustar a
pequena burguesia. Nao assustara o proletariado — é a sua libertacdo e livrar do
pesado fardo de individuo, que carrega, retido mesmo no seio do problema do
homem social. Chapetuba Futebol Club tem o mesmo problema de Eles ndo usam
Black-Tie. O homem gue pensa, que procura racionalizar, trai. H& um surto de
teoria no Teatro de Arena, ele que pde uma teoria, ainda que simplista, do teatro
brasileiro. A objetividade, o real, é confundido com sua descri¢cdo, ndo com sua
sintese (VIANNA, 2008, p.67)

Fica claro, nessa critica, intitulada Quatro instantes do teatro no Brasil, sem a data exata da
publicacdo, que Vianinha compreendia os limites formais da dramaturgia realista do Teatro de
Arena e, ao se desligar do grupo, tinha em vista uma nova dramaturgia, de carater épico, que
levasse em conta o coletivo, que se aprofundasse na determinacdo materialista das questdes sociais.
Maria Silvia Betti (2011) apresenta, a partir da analise da peca Chapetuba Futebol Clube, de
Vianinha, quais foram as principais criticas aquelas pecas em perspectiva realista do Seminario:

como Black tie, Chapetuba se construia a partir de um dilema ético no qual o
atendimento ao interesse individual de um personagem se contrapunha a coeréncia

“8 Basta que nos lembremos de alguns nomes da nossa dramaturgia a fim de comprovar essa questo colocada por Prado
a respeito da compreensao de Augusto Boal do que seria um teatro popular de fato brasileiro. O nosso primeiro grande
dramaturgo foi Martins Pena, que, ao abandonar as ideias de “teatro moderno” em favor das comédias de costumes,
volta-se ao cotidiano nacional e miniaturiza “a totalidade da situacdo do pais” (COSTA, 1989). Em seguida Artur
Azevedo é convidado a participar do time das comédias, com suas operetas e com o teatro de revista, e dai por diante
isso acabou ganhando publico no pais. A relacdo com a comédia é tdo intensa no teatro brasileiro que até mesmo o
TBC, que tinha como projeto encenar pegas “modernas”, 1&-se burguesas, do teatro europeu, acaba tendo que ceder
espaco para o género comico. Vilma Aréas (2006), falando sobre o predominio da comédia no teatro brasileiro, tece o
seguinte comentario: “Nao por acaso o género que mais floresceu entre nds foi a comédia, estruturalmente apoiada na
fratura, nos equivocos de toda a ordem e na instabilidade de suas relagdes de forga de sentido” (AREAS, 2006).
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pedida pela luta coletiva e entrava em contradicdo com ela. Em ambas as pecas um
olhar critico sobre essa contradicdo era o elemento que acionava 0s aspectos
politicos e politizantes. Apesar disso e apesar de toda a cuidadosa contextualizagao
social observada, ambos os textos concentravam seu foco na esfera da consciéncia
individual de seus protagonistas e no enfrentamento do impasse vivido por eles. O
ato de furar a greve ou de aceitar o suborno dependia Unica e exclusivamente da
natureza ética ou da firmeza de carater de Tido (em Black tie) e do goleiro
Maranh&o (em Chapetuba Futebol Clube).

Podemos ressaltar que esses questionamentos foram se intensificando, na medida em que 0s
estudos do Seminario de Dramaturgia privilegiavam a pesquisa sobre o teatro épico de Piscator e 0
teatro dialético de Brecht. Esses impasses em relacdo ao realismo fotografico fazem com que,
posteriormente, no artigo Etapas do Teatro de Arena de Sdo Paulo, Boal se refira a essa primeira
fase com certo tom de critica. Diz ele: “eram as singularidades da vida o principal tema desse ciclo
dramaturgico. E esta foi sua principal limitagdo: a plateia via o que ja conhecia.” (BOAL, 2013,
p.169). Ainda assim, ao analisarmos as pecas citadas, podemos perceber que esses dramaturgos ja
buscavam tratar desses dilemas ainda durante o Seminario. Augusto Boal escreve a peca Revolucéo
na América do Sul, na qual se vé claramente a op¢cdo do dramaturgo pelos elementos épicos, tanto
no nivel da encenagdo quanto da dramaturgia. Concomitante a isso, Vianinha também estava se
dedicando a um novo projeto de escrita e encenacdo. Trata-se da peca A mais valia vai acabar, seu
Edgar, de 1960, que se caracteriza pelo aprofundamento dos elementos épicos e dialéticos. Nessas
pecas, os dois dramaturgos ja recorrem a criacdo de personagens tipificados e inconscientes das
determinacgdes de sua situacdo de miséria material e formativa, tais como o Zé da Silva da peca de
Boal e os Desgracados (D1, D2, D3 e D4) da peca de Vianinha. Esses dramaturgos comecam a
introduzir, na cena brasileira, elementos de carater épico e dialético, em pecas que ndo seguem mais
qualquer cartilha realista. Aléem do questionamento do estatuto do personagem, os enredos ndo sao
lineares, a apresentacdo das situacOes esta em primeiro plano (pois os conflitos sdo coletivos, da

ordem da implantacéo estranha do capitalismo no Brasil), o tom é farsesco.

E interessante notar que essas demandas também estiveram no cerne da obra de Bertolt
Brecht, no sentido de que o dramaturgo era um dos mais ldcidos criticos dos limites do realismo
para uma visdo de arte que se pretendia critica e revolucionaria. Dai o seu realismo critico, que ndo
visa a exposicdo das coisas como elas teriam acontecido, de modo distanciado, mas prevendo o
distanciamento gerado pela consciéncia de se tratar de uma obra de arte que expde 0S pressupostos
sobre 0s quais se constrdi uma suposta paz das instituicdes no contexto do mundo burgués.
Primeiro, vé-se que essa estrutura ndo € neutra e universal. Depois, mostra que essa ideologia opera
justificando-se, ao dizer que ja trouxe liberdade, igualdade e a possibilidade da felicidade, e constroi
com rigor e minUcia essa posicao a-histdrica. Ao perceber que ela é construida e opera por tras dos

sujeitos, seu carater histérico fica evidente, deixando clara a necessidade de uma agenda contra
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essas formas sociais. A mera apresentacdo de uma situacdo aterradora pode ser tomada como uma
apologia ao conceito de destino ou da falta de mérito (conhecimento, esfor¢o, oportunidade), que é
parte da ideologia subjetivista, e que, justamente, precisa ser evidenciada como cria¢do do discurso
dominante. A base desse realismo critico é uma forma épica, que parta do pressuposto da violéncia
sistémica e objetiva atuando por meio das instituicbes que, pelo discurso, garantem a civilidade e a
autonomia do cidaddo burgués. Como se V€, o épico brechtiano ndo é um instrumento vazio, mas

parte de uma avaliacdo critica da vida social e atua a partir dela.

Por estar inserido em um momento histérico bastante conturbado, politica, social e
artisticamente, como ficou dito no primeiro capitulo, Brecht se envolveu em intensos debates a
respeito do papel da arte naquele momento. Em sua compreensdo, a arte ndo poderia ser vista
simplesmente como um espelho do real; para ele a linguagem ndo tem caréater linear e instrumental,
mas sim opera em chave dialética. Essa perspectiva do dramaturgo foi desenvolvida durante o que
ficou conhecido como o Debate sobre o Expressionismo, ocorrido durante a ascensdo do nazismo
aleméo. Este debate envolve a visdo critica de nomes como Georg Lukéacs, Ernst Bloch, Hanns
Eisler e Bertolt Brecht e expressa a relacdo conturbada entre arte e politica. Nesse contexto, em
resposta a Lukacs — que defendia a arte como reproducéo integral e imediata do real, condenando o
expressionismo por este ser afastar da notagdo realista — Brecht apresenta a perspectiva do seu
projeto estético que, segundo Ribeiro (1981, p.201-202), trata de

desnaturalizar os signos, de os marcar como necessaria auséncia do real, de mostrar
o fosso entre a linguagem e o real como condi¢do de uma abertura da linguagem ao
mundo no sentido da utopia concreta de que fala Ernst Bloch. Isto é: a revolucéo do
real implica a revolugdo da linguagem, que destréi a relagdo ‘natural’ do homem
com 0 seu mundo e cria a possibilidade de uma relacdo outra e nova. Nessa
concepcdo a arte ja ndo é um condensado do real, um reflexo do que existe ou a
sintese ideal das grandes linhas de forca da Historia. A arte ndo contém a histéria e
a sociedade, ndo contém o futuro, mas abre para ele, como instancia de um
processo em que o papel determinante cabe a forca transformadora de sujeitos
sociais concretos. Destrdi-se, assim, a ideia de ‘obra’ como objeto acabado ou
como chave ja pronta, seja para o que for: a arte € limiar, abertura, plataforma, cujo

destino é ser constantemente reapropriada por sujeitos histéricos que a usam, em
lugar de serem (ab)usados por ela.

O cenério artistico brasileiro ndo se viu livre desses embates, alids, estava a par deles.
Estudos mostram que os integrantes do Teatro de Arena e, antes disso, aqueles que participavam do
TPE, como Vianinha, Guarnieri e Vera Gertel, ja debatiam questdes colocadas por Marx, Brecht,
Piscator e Lukéacs*® como forma de atualizar as demandas sobre o Teatro Popular para o cenario
brasileiro. Em particular, nosso cenario artistico e politico também ndo era livre de contradicdes.

Isso podemos observar, pela atuacdo do Partido Comunista Brasileiro, que chegou até mesmo a

* Vera Gertel em entrevista ao Jornal Brasil de Fato em 08 de Maio de 2013. Disponivel em

http://www.brasildefato.com.br/node/12843
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aderir ao “realismo socialista””” como proposta estética, por meio do seu projeto nacional e popular,

0 que ndo era propriamente a linha de atuacdo do Arena e do CPC. Para Ridenti (1993, p.84-85)

a proposta de uma cultura nacional e popular buscava recuperar elementos de
correntes estéticas diversas, como o existencialismo engajado sartreano e o modelo
brechtiano, mas acabava gerando um tipo de arte muito proximo do ‘realismo
socialista’ do periodo stalinista na URSS, avesso a inovagdes formais e
expressando uma simpatia pelos oprimidos, uma identidade com a miséria humana
que ndo se transformaria num sentimento de solidariedade ativa com o0s
trabalhadores no sentido de ruptura da alienacdo a que sdo submetidos, mas sim
numa espécie de compaix&o filantropica e conformista por parte do publico.

Pode-se dizer que algumas das pecas encenadas pelo Teatro de Arena tinham em comum
esses limites formais que condiziam com a visdo roméantica e idealista do povo/nagéo que salvaria a
humanidade, pregada pelo PCB. Dessa forma, os personagens do Arena aparecem, em suas
primeiras pecas, como sujeito livres e responsaveis por suas a¢cdes. Ridenti (2005) aponta que esses
artistas acabaram desenvolvendo essa visdo idealizada de povo, o que inevitavelmente era levada
para a caracterizacdo realista das personagens do Teatro de Arena, especialmente os homens do

campo e dos operarios.

Diante das criticas colocadas pelos integrantes do Arena as pecas encenadas na época do
Seminario de Dramaturgia, comentadas no capitulo anterior, podemos observar que a perspectiva
artistica do PCB acabava entrando em conflito com as expectativas daqueles artistas que entendiam,
a partir de suas constantes leituras, que a arte, para ter carater revolucionario e politico, precisava
realizar uma modificacdo em sua estrutura formal. Parece haver uma compreensdo que, ao retratar
dramas individuais, ainda que fossem de sujeitos situados a margem daquele sistema, néo
atingiriam as questdes de ordem politica e social que levariam a luta de classes. Diferente disso,
essa arte acabava levando o espectador a sentir compaixao pelo sofrimento do outro, o que limitava

a sua Vvisdo critica a respeito do assunto.

Schwarz (1978), no artigo O cinema e os Fuzis, sobre o filme de Rui Guerra, escrito em
1966, aponta para a fraqueza dessa estética que aproxima o espectador de problemas sociais, como

0 dos retirantes do Nordeste, por exemplo, sem colocé-los realmente em “perigo”; ou seja, o

* O realismo socialista tornou-se a arte oficial do governo de Stalin, durante a Unido Soviética, e tinha em vista a
submissédo da arte a politica partidaria daquele governo. Era uma visdo de arte que se colocava contra aquela burguesa
por meio da representacdo da classe trabalhadora. O dever dos artistas era o de pintar a classe proletaria da forma mais
realista e didatica possivel. Em 1945, o PCB importa da Unido Soviética essa politica cultural, devido ao seu objetivo
de aproximar a arte das massas. O romancista Graciliano Ramos é um exemplo de escritor que viveu aquele embate de
forma bastante intensa. Sua filiacdo e respeito ao PCB, como aponta Dénis de Moraes em entrevista ao Jornal Brasil de
fato em 05 de dezembro de 2012, ndo o impediu de se posicionar contra essa pressao ideolégica sobre a obra de arte,
ainda que, ao assumir isso estaria expostos as mais diversas e injustas criticas a sua obra. Disponivel em
http://www.brasildefato.com.br/node/11283
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espectador fica protegido daqueles problemas da civilizagédo industrial e, em nenhum momento, se
sente responsavel por aquilo que presencia em cena. Essa identificacdo afetiva, de maneira que o
sofrimento é tomado pelo espectador como sendo dele também, acaba barrando-lhe a compreenséo
da natureza politica do problema. Diferente disso, para o critico, o filme Os Fuzis pode ser
considerado como uma “obra prima”, visto que mantém a distancia em relacdo a miséria e a mostra
como uma aberragdo, transformando em padrio estético a “eficadcia violenta da colonizacdo

capitalista” (SCHWARZ, 1978, p.29)

Nessa linha de raciocinio, parece, entdo, haver a compreensdo de que a idealizacdo dos
personagens, presente na maior parte do projeto anterior do grupo, ndo dava conta de estabelecer a
critica almejada por seus integrantes, que se dedicavam ao estudo e a compreensdo do que seria
uma experiéncia estética voltada para as questBes politicas e sociais. Boal (2013) avanca nessa
questdo quando, em seu artigo Hegel e Brecht: Personagem-Sujeito ou Personagem-Objeto?,
aponta a diferenga entre Hegel e Brecht no que diz respeito a construgdo das personagens: “para
Hegel, o personagem ¢ inteiramente livre quer se trate da poesia lirica, épica ou dramaética; para
Brecht (e para Marx), o personagem ¢ objeto de forcas sociais.” (BOAL, 2013, p.99). Mais adiante,
ele ainda coloca que, em Hegel, a acéo é apresentada a partir dos caracteres dos personagens e ndo
por meio das circunstancias exteriores. Ou seja, na visdao de Boal, para Hegel a personagem é
colocada como sujeito, enquanto para Brecht esse personagem ndo passa de objeto das forcas

econdmicas e sociais.

Torna-se nitido pelo estudo do diretor do Arena a respeito da peca de A Mandragora que s6
o materialismo dialético seria capaz de restaurar a critica de Maquiavel a sociedade burguesa e
capitalista, visto que Hegel, ao dotar a personagem de “liberdade”, o faz apenas na aparéncia, ja que
esta na verdade o aprisiona aos valores morais da classe burguesa, “fazendo sempre prevalecer a
verdade dogmatica, preestabelecida” (BOAL, 2013, p.90). Para ele, a industria cultural também
utiliza essa premissa da individualidade e liberdade para “reiterar alguns valores consagrados da
sociedade capitalista, como, por exemplo, a arte e a faculdade de subir na vida, através da livre
iniciativa.” (BOAL, 2013, p.94). Mais adiante, Boal parece dialogar com Schwarz, quando levanta
outra gquestdo importante que demarca as diferencas entre as duas estéticas acima citadas, com
relacdo a importancia da empatia e das emoc¢6es causadas pelas obras de arte. Ele aponta que, muito
embora se tenha disseminado a ideia de que a obra de Brecht era pouco afeita as relacbes afetivas —
marcadas pela emocdo — isso ndo chega a ser verdade visto que, para ele, a emocdo era bem vinda

desde que implicasse no esclarecimento ou no conhecimento. Para Boal, é evidente que, em
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verdade, Brecht se coloca contra as pegas idealistas que recorrem a emocao por meio de orgias

emocionais, provindas de atitudes ignorantes e estupidas®".

Retomando a questdo a respeito da encenagdo de A Mandrégora, Boal ressalta que essa peca
se destaca por ser “uma das experiéncias mais bem logradas de dramaturgia popular”. Isso porque
sua principal caracteristica, segundo ele, é a clareza com que chega ao publico. Assim diz ele: “A
Mandragora atinge o espectador inteligentemente, e quando consegue emocioné-lo, ela o consegue
através do raciocinio, do pensamento, e nunca através da ligacdo empaética, abstratamente
emocional” (BOAL, 2013, p.89). Essa referéncia nos indica a importancia de que o trabalho
ganhasse caracteristicas tanto populares quanto criticas. A rigor, € uma visao de popular ampliada,
marcada por uma simplicidade que nada tem de simplista, e que ndo utiliza apenas as formas ja
consagradas pela tradicdo e pelo ja visto para atingir seu publico. Essa perspectiva pode ser
estendida a toda a fase de nacionalizagdo dos classicos, como veremos adiante.

Parece-nos que foi a partir do estudo da obra de Arnold Hauser sobre 0 momento histérico
da peca de Maquiavel que Boal optou por encena-la no Teatro de Arena.. Hauser pinta a sociedade
capitalista em ascensdo sem perder de vista o papel central que desempenhava a igreja. Para
sobreviver, era natural que a igreja, segundo Maquiavel, seguisse as regras do jogo do capitalismo.
Sendo assim, para Hauser, Maquiavel teria sido “o primeiro mestre do desmascaramento, o
precursor de Marx, Nietzsche e Freud”. Ainda, para Hauser o objetivo de Maquiavel era fazer um
estudo da economia capitalista, a fim de desvenda-la em sua obra:

E ndo foi toda a economia capitalista mera ilustracdo da realidade de
Maquiavel? Ndo mostrou ele claramente que a realidade obedecia a sua propria e
dura necessidade, que todas as ideias eram impotentes quando diante de sua

implacavel ldgica, e que a Unica alternativa era submeter-se-lhe ou ser destruido
por ela? (HAUSER, 1998, p.389).

Vale ressaltar que, ainda que Boal acreditasse na severa critica de Maquiavel em sua peca,
ele tinha consciéncia que as opcdes estéticas da mesma poderiam resultar na afirmacédo dos valores
da burguesia, como o da livre-iniciativa, por exemplo. Afinal, se tem algo que a burguesia faz bem
é se apropriar dos discursos que lhe sdo criticos, imunizando-os; a forma do cléssico se presta muito

bem a essa tarefa, e exige do artista lutar contra esse processo de apropriacao indébita. Dessa forma,

> E interessante notar que as questdes desenvolvidas por Boal em 1973, no capitulo do seu livro a respeito de Hegel e
Brecht, dialogam com algumas passagens de O Teatro Epico, de Rosenfeld, no qual as questdes do materialismo
brechtiano ficam mais claras se compreendidas como um processo de superacéo do idealismo de Hegel (ROSENFELD,
2010, p.146). Se observarmos que o livro de Rosenfeld é de 1965, podemos inferir uma troca efetiva entre o critico e o
dramaturgo naquele momento historico, que vdo para além do embate no famoso artigo sobre a encenagdo da peca
Arena Conta Tiradentes. Essas consideracfes serdo aprofundadas por Boal em seus debates com o Teatro Oficina, e
discutiremos com mais acuidade esse dialogo fecundo quando da discussdo a respeito do irracionalismo, do realismo
critico e do teatro politico, digamos assim, no contexto da Feira Paulista de Opinido e dos artigos de Rosenfeld da
época.
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para que a atualizacdo reativasse aquele teor critico, Boal teria de dialogar com Brecht. Para o
dramaturgo alemé&o, ao realizar o trabalho de remontagem de um cléssico, era preciso “objetivar o
conteudo ideoldgico original”, apreender o seu significado universal e, a partir do estudo da
conjuntura historica em que a obra esté inserida, bem como o estudo do autor que a idealizou, fazer
sua atualizacdo de forma a preservar o carater de critica da obra, trazendo-a para o chdo material.
Afinal, a grandeza de uma obra reside, segundo Brecht (1978), numa grandeza humana e néo de
fachada. Entdo, ao tentar fugir daquele processo que idealiza a obra e a mantém intocavel por seu
valor de classico, Boal opta por uma estética revolucionaria, que subvertesse, em tom parodico, as
regras do jogo burgués. Isso seria feito por meio de uma dramaturgia € uma cena que recuperassem

a tradicé@o popular brasileira.

No Nordeste essa experiéncia ja tinha se realizado com o grupo de Teatro Popular do
Nordeste. Sob a direcdo de Hermilo Borba Filho, o grupo encenou o texto de Maquiavel um pouco
antes que o Teatro de Arena de Séo Paulo, em 1960. Essa experiéncia, como ja apontamos, deve ter
influenciado na escolha da peca para ser encenada em Séo Paulo. A filosofia do TPN era a de criar
“espetaculos nordestinos”, que privilegiassem a pesquisa das formas estéticas caracteristicas
daquela regido, ou seja, de manifestacbes dramaticas espontdneas do povo do Nordeste,
principalmente o bumba-meu-boi e 0 mamulengo, tomando essas manifestaces culturais como

fonte de inspiracdo, ndo somente para o ator, mas também para o encenador>?.

Para que sua montagem atingisse seu objetivo politico e desmistificador, era necessario que
o diretor optasse pelo tom que daria a sua encenacao, que, como ja conferimos, apontava para a
linguagem comica rebaixada. Tendo em vista a dica de Boal a respeito do efeito critico da peca de
Maquiavel através do processo hiperbolico aristofanesco, nos concentraremos em um breve excerto

sobre essa comédia nada moralista e de suas possibilidades criticas em cena.

Aristofanes € um dos mais expressivos representantes da comédia antiga. Seus mais de
quarenta anos de vida literaria se deram em um periodo de bastantes confrontos e abertura na
Grécia, e talvez por isso suas pecas apresentem um forte tom politico, funcionando, inclusive, como
imprensa na época. Segundo Vilma Aréas (1990), em seu livro Iniciacdo a Comeédia, um ponto
fundamental e que marca a diferenca entre a comédia e a tragédia é a diversidade de pontos de vista
presente na primeira. 1sso s6 é possivel pela falta de linearidade da comédia, devido as multiplas
situacbes e personagens ali presentes. Um de seus recursos mais corriqueiros, inclusive, é a

ambiguidade, construida a partir de um jogo, quase sempre politico, entre o proibido e o0 permitido.

> Disponivel em: http:/enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo404786/teatro-popular-do-nordeste. Sobre a encenagio

dessa peca caberia um estudo mais aprofundado de busca de registros, o que ficara para um préximo trabalho.
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Dai a possibilidade que tem a comédia, segundo Aréas, de entrar em choque com a censura de todas
as épocas. Além disso, ndo podemos nos esquecer de que a comédia de Aristofanes ndo escondia
seu carater teatral e efetivava uma relacdo direta com a plateia pela pardbase. Dessa forma, no
contexto social brasileiro que comecga a se delinear a partir de 1962, a comédia se torna uma
alternativa propicia para driblar a censura da época, marcada por sua intensificacdo durante esses
anos de pré e pés-golp853. Nas palavras de Cristina Costa (2006, p.145): “A censura ndo era apenas
uma acdo do estado, mas uma reacdo conservadora de muitos setores da sociedade que, muitas
vezes, cobravam o endurecimento das medidas restritivas ao desenvolvimento da arte e da cultura.”
Isso se soma as possibilidades criticas que a comédia abre, porque opera uma dialética que lhe é
prépria: ao mesmo tempo que fala de um assunto, colocando-o, distancia-se dele pela notacdo
cOmica, perspectivando-o. Essa dindmica pode ser encontrada nas Revistas de Ano do final do
século XIX, bem como nas comédias de costumes de Martins Pena, e isso ndo passava despercebido

por Boal - que, inclusive, encena Martins Pena nesse periodo.

Ainda em seu estudo sobre a comédia, Vilma Aréas insiste na importancia da forma como
principio fundador da comédia. E através do que ela chama de anterioridade formal — que diz
respeito a relevancia da forma ao produzir determinado conteudo, ou do enunciado da forma, para
falar com Szondi — que ocorre a desmecanizagdo das convencgdes formais, sendo uma de suas
principais caracteristicas a de contrariar ilusdes. Brecht, em seu teatro épico, usa 0S recursos da
comedia para expressar as ilusbes que marcam o teatro (e a vida) burguesa. A intengdo do
dramaturgo, por meio de recursos como a fragmentacdo e o distanciamento, entre outros, é de

revelar o carater contraditorio daquelas relacdes.

Essa é a perspectiva de Boal para a encenacdo, em 1964, da peca O Tartufo, de Moliére. Seu
objetivo era o de revelar as contradi¢Ges presentes a partir da mistificacdo do personagem Tartufo.
Essa personagem ¢ dotada de perfeicéo e coeréncia aos olhos de Orgonte e de sua mée Pernelle, que
0 admiram e, tendo em vista essa admiracdo de uma ideia de perfeicdo impossivel de se atingir pela
espécie humana, acabam questionando ndo a si mesmos, mas 0S outros personagens, por suas
atitudes supostamente mesquinhas e incoerentes. Boal explica que, para dar esse tom a peca, cabia
optar pela mistura entre momentos sérios e comicos, a fim de manter a dualidade das personagens®”.
Segundo ele, essa peca deveria ser montada em momentos propicios da histéria do pais: quando, em

Sdo Paulo, os politicos “invocavam favores especiais de Virgens Santissimas e passeavam pelas

>3 Desde a constituicdo de 1946 a Censura prévia e permanente de entidades com fins educativos e morais passa a entrar
em vigéncia no pais. Isso acontece depois de intensas manifestacdes de alguns setores da sociedade que se
posicionavam a favor da coer¢do das atitudes desrespeitosas que atingissem os valores da familia, como aponta Costa
(2006). O teatro foi o principal atingido por essa censura, principalmente a partir dos anos 1960 quando comeca a
aPreenséo da sociedade em relagdo aos comunistas.

** Boal comenta sobre a montagem da peca em uma entrevista ao Jornal O Estado de Sdo Paulo em 4 de setembro de
1964. Todo o acervo do jornal esta disponivel online.
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ruas gritando tartufisticamente que so eles sabiam interpretar a vontade de Deus” (BOAL, 1979,

p.36).

Essa desmistificacdo das personagens e situacGes também acontece em A Mandragora. O
objetivo do diretor, no tocante a encenagdo, € de fazer com que caissem por terras verdades
“eternas” e para isso, segundo ele, ndo adiantava fazer essa critica por meio do processo de negacao
dessas verdades. Pelo contrario, Boal ressaltava a sua intencdo de afirma-las categoricamente, o que
acaba dando o tom cOmico para a encenagdo. Dialeticamente, pode-se obter a superagdo pela
exagero da posicdo exposta, como é o caso aqui. O que propunha Maquiavel, e Boal tentou seguir
a0 maximo em sua montagem, como o proprio diz, é “a libertagdo do homem de todos os valores
morais” (BOAL, 2013, p.90). Dessa forma, o espirito comico da pega resulta da aceitacdo implicita
de certas normas sociais que a personagem comica rejeita. Dai a diferenca com a critica romantica
que, “apoiando o individuo em sua revolta contra a sociedade, acaba sendo fiel aos caracteres
comicos, em vez de rir-se deles” (AREAS, 1990, p.72). N&o é por acaso que o género comico
acabou sendo predominante nesse momento; afinal, como aponta Aréas (1990), o Brasil ja nasce
sob o signo da contradicdo do préprio mercantilismo e da relacdo de producdo e sua
interdependéncia entre o trabalho livre e o trabalho escravo. Esta contradicdo, como ja apontamos,
ressalta o carater de “modernidade sem modernismo” da nossa sociedade. Por fim, em um momento
de discursos contraditorios que colocavam em um mesmo bloco o amor fraternal e misericordioso,
pregado pela igreja em suas “marchas por Deus e a Familia”, e a agressdo moral e fisica a
individuos que ndo cabiam nessas categorias aceitaveis pela burguesia, nada melhor que a comédia

para escancarar €sses disparates.

3.5 O melhor Juiz, O Rei, o carater popular do Arena e seus impasses no interior do sistema
capitalista de producéo

O melhor Juiz, o Rei, foi escrita pelo espanhol Lope de Vega no comeco do século XVII e é
considerada como um classico do teatro barroco espanhol. A peca pertence ao chamado Século de
Ouro do teatro espanhol, e foi encenada pelo Teatro de Arena durante a fase de Nacionalizacdo dos
Classicos, mais precisamente em 1963. A inten¢do do grupo, por meio de sua encenacao, segundo
Boal (1979), era questionar a justica instituida pelo rei. A peca foi levada as ruas, as fabricas e ao
campo; foi apresentada para estudantes, domésticas, criancas e desempregados com a finalidade de
desmistificar alguns valores tomados como universais. Joana Foom comenta que na ocasido da
primeira encenacdo de Melhor Juiz, o Rei, Boal demonstrara inseguranca, no sentido de que néo

sabia se 0 publico compreenderia a proposta critica da montagem. Isso pode ser explicado pelo fato
121



de que a primeira montagem da peca foi realizada em Sdo Paulo e teria sido, segundo seu
depoimento, um verdadeiro fracasso de publico e de critica.

A peca fora adaptada por Boal e Guarnieri, e seu objetivo era estabelecer o dialogo critico
com a luta dos camponeses por terra. Para tanto era necessario que o Arena, mais precisamente
Boal, interferisse no texto de Lope de Vega colocando o camponés, ao invés do monarca, como 0
agente da justica a ser praticada” (BETTI, 2011, p.28). Ledesma (2008), em seu livro para a
Colecéo Aplausos sobre Joana Fomm, nos conta, através dos testemunhos da atriz, que logo apos a
pré-estreia da peca em S&o Paulo, o grupo viajou para o Nordeste com apresentacdes nos Estados de
Pernambuco, Paraiba e Bahia, sempre em feiras, pracas publicas, adros de igreja e outros locais

amplos, sem acustica, camarim, nada.

Joana Foom faz um instigante relato sobre a apresentagdo do grupo do Arena no Recife
durante o governo de Miguel Arraes. E importante ressaltar que a pega tinha sido pensada para
dialogar com as lutas das Ligas Camponesas e para ser encenada pelo Movimento de Cultura
Popular em viagens que seria feitas ao Nordeste. Bom lembrar que um ano antes, em 1962, Nelson
Xavier, entdo integrante do Teatro de Arena de S&o Paulo, em parceria com o Teatro de Cultura
Popular (TCP) e o Movimento de Cultura Popular (MCP), levara a peca Mutirdo em Novo Sol — l&
encenada como Julgamento em Novo Sol — para o Recife e para a Bahia, dando mais um passo no
dialogo estabelecido entre os movimentos culturais representados pelo Arena de Sdo Paulo e 0 MCP
de Pernambuco. Segundo Neiva (2015, p.114), as montagens histéricas de Mutirdo realizadas pelo
Teatro de Arena no Nordeste marcaram o “pensamento sobre o teatro de participacdo social no
periodo”. Primeiro, porque a peca retratava os conflitos dos camponeses e sua luta pelo direito a
terra e ao trabalho; segundo, porque era encenada pela perspectiva do camponés e para 0S
camponeses, que lotavam os teatros e participavam ativamente da cena. Possivelmente essa peca
teria influenciado Boal a adaptar o texto de Lope de Vega com o objetivo de encena-lo também

naquele ambiente, como veremos mais adiante.

A adaptacdo da peca privilegiou o seguinte enredo>: Sancho e Elvira sdo camponeses
apaixonados e vivem durante o Sistema feudal europeu. Sancho pede a méo de Elvira a seu pai, D.
Nufio, que aceita de bom grado a unido por aquele ser um rapaz honrado, mas diz ser preciso
consultar o senhor de todas aquelas terras, D. Tello, para que este também permita o casamento. Era
D. Tello o designado para estabelecer a justica em todo o feudo, sendo representado em cena como
um senhor de muito bom coracdo e que, além de autorizar o casamento de Elvira, presenteia 0s

noivos com ovelhas e vaquinhas para o seu sustento:

% Para as analises que se seguem nos apoiamos em textos criticos do préprio Boal, bem como na adaptacdo do Arena da
peca O melhor juiz, o Rei, em espanhol, que chegou até nés por intermédio de Cecilia Boal, a quem agradecemos.
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Nufo: y que sirva esta leccion: aprende que el poderoso simpre tiene corazén.
Cuanto mas rico el hidalgo, mas se torna dadivoso, mas ayuda a ser dichoso a su
vassalo fiel. Solo los ricos y Dios moran em las alturas. (BOAL, 1963, p.12)

No entanto, o conflito se da no dia do casamento, quando D. Tello se encanta com a beleza

de Elvira e decide rapta-la para satisfazer seus desejos, mesmo contra a vontade dela. Ele usa o

argumento de que é um direito seu e a justica estaria do seu lado. Apos o rapto, Sancho decide pedir

ajuda ao Rei, designado, por seu cargo, a fazer justica, gracas a intervencdo divina que o preparou

para exercer essa funcdo, sendo suas decisGes as mais justas. O rei até se interessa em ajudar o
camponés; no entanto, é lembrado por seu fiel escudeiro de que a

justicia debe ser hecha atendiendo as las cualidades de las personas implicadas. No

puede haber uma sola pesa ni tampoco uma sola medida, para los méritos y los

delitos, favores y desagravios de nobles y vagabundos. Débese tomar en cuenta, la

diferencia que el destino, la fortuna y la naturaleza pusieran entre unos y otros.
Existen dos verdades, y también dos justicias se hard. (BOAL, 1963, p.27)

Fica claro, pela fala do seu escudeiro, que o Rei deve governar de forma sabia, ja que o reino
estd sofrendo ameacas e ndo pode perder nenhum aliado por conta de um camponés. Na sequéncia,
que nos interessa especificamente por ser a parte na qual o diretor do Teatro de Arena mais
interferiu, Polayo, amigo de Sancho, que representa o personagem comico, percebe esse movimento
e diz a Sancho que ndo adianta esperar a iniciativa do rei, porque este nunca entraria em embate
com D. Tello por conta dele. E nesse momento que Sancho percebe a realidade a respeito da justica
feita por intermedio do rei:

Sancho: Ay, que tonto he sido yo. Que perfecto imbécil, crédulo, pues ahora veo
claro que es inatil pedir justica al poder contra el poder. Si Alfonso es el Rey de
Espafia, Tello es el de Galicia; en lucha uno contra outro, quien siempre pierde es

el pueblo, ya que dividen la justicia teniendo uma em cada mano. De nada sirve
esperar. (BOAL, 1963, p.30)

Por conta disso, 0s dois decidem fazer a sua propria justica, e a cena abre espaco para um
processo de julgamento no sentido brechtiano - ou seja, um julgamento em que o ponto de vista das
partes fica explicito, assim como a injustica e a violéncia radicadas na lei e em sua utilizacdo, como
apontou Boal (1979) a respeito da peca. E Polayo quem vai tomar a iniciativa a respeito daquele ato
de injustica. Veste-se entdo de Rei e da inicio a um julgamento publico, em que a justica é vista a
partir de duas perspectivas, a do noivo camponés e a do senhor, de modo que o contraste deixa
evidente a contradicdo e o abuso da lei, que se volta sempre para os interesses das classes
dominantes. Polayo explica que, segundo o codigo de honra, Sancho ndo poderia mais se casar com
Elvira por ela ndo ser mais donzela e, por isso, ele condena o nobre senhor a casar-se com ela -
deste modo, o estupro seria punido pelo casamento do nobre com uma plebeia. Boal (1979) conta

que, em alguns espacos em que essa peca foi encenada, durante esse julgamento ocorria um
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alvoroco na plateia, que ndo aceitava essa deciséo. No entanto, nesse momento Polayo intervinha e
proclamava a segunda justica, a do camponés, que recebia o direito de cortar a cabeca do nobre para
“puni-lo pelo exercicio de um direito que os camponeses niao lhe reconheciam” (BOAL, 1979,

p.30). Assim, Elvira ficaria vilva e herdaria metade dos bens do senhor feudal.

No que toca as mudancas realizadas pelo dramaturgo, fica evidente o carater transgressor da
interpretacdo de Boal a respeito dos classicos encenados pelo Arena. A peca de Lope de Vega,
escrita no comego do século XVII, apresenta caracteristicas predominantemente barrocas e Boal, ao
encend-la, subverte a sua forma com finalidade didatica. Ao modificar o texto, ele rompe com o
ncleo do drama barroco, que se constitui pela ideia de soberania do rei como figura apta a
representar a historia. O rei, no drama barroco, “segura em suas maos o acontecimento historico,
como se fosse um cetro” (BENJAMIN, 1984, p.88). E assim se estrutura a pe¢a de Lope de Vega,
na qual é o rei quem da a cartada final e decide a melhor justica: D. Tello serd& morto por ter

abusado de Elvira e ela, entdo, se casara com Sancho.

Como podemos observar, as duas pecas tem o mesmo final, punindo o senhor feudal. No
entanto, € significativo para a nossa abordagem sobre a fase da encenacdo dos classicos no Arena
saber que Boal tinha consciéncia que ndo era apenas o contetdo que estava sendo questionado por
meio daquela encenacdo, mas também a forma. Ao negar a justica ao rei, a encenacao adere a
perspectiva dos explorados e mostra 0 quéo contraditorio € imaginar que aquele que detém o poder
vai tomar alguma atitude em defesa do trabalhador, como ficou evidente na fala de Sancho,
transcrita acima. Como veremos, essa mudancga determina um rompimento com a opg¢édo formal do
drama barroco e, a0 mesmo tempo, também ndo admite solu¢Ges do drama burgués - que apontaria

para a razdo do individuo livre.

Para Benjamin, o barroco esta fundado no conceito de soberania, em evidéncia no século
XVII. Esse conceito se vincula a certas concepcbes do direito constitucional que puderam se
desenvolver com mais entusiasmo com o fim da teoria teocratica. Segundo Hauser (1998, p.458), a
vitéria do absolutismo, com sua “politica de mao forte”, foi moldada gracas a intervencdo da
burguesia, que sempre necessitou de paz interna para prosperar. O barroco é fundamentado pelo
ideal de estabilidade completa (no plano militar, cientifico, artistico e eclesiastico) e se mantém
devido a sua promessa de garantir uma comunidade préspera em todos os sentidos. Trata-se de um
mundo obcecado pela ideia de catastrofe, que aparece, segundo Benjamin, como antitese ao ideal de
restauracdo. Portanto, o rei ndo representa apenas a conquista de um triunfo antigo, mas se constitui

como alguém designado, pelo poder de Deus, a cumprir um importante papel aqui na terra: de
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manutencdo da ordem®®. No entanto, por ser homem, ele também representa o conflito barroco entre
o0 divino e 0 humano e, nesse sentido, € 0 momento de indecisdo daquele que se sobressai no drama
barroco. E funcio do rei, como tirano, restaurar a ordem, nem que para isso tenha que substituir as

incertezas da historia pelas leis de ferro que o convém.

A peca de Lope de Vega apresenta o rei como alguém imbuido da missdo de fazer justica.
No entanto, mesmo que essa justica venha a beneficiar o camponés, fica claro, pelo
desenvolvimento da pecga, que a ordem de matar D. Tello e entregar Elvira a Sancho se da em
decorréncia daquele ter desobedecido a uma ordem dada pelo representante de Deus na terra, e ndo
por ser justo puni-lo por ter abusado de Elvira e a tirado de Sancho. No segundo ato, o rei envia
uma carta a D. Tello ordenando que ele devolva Elvira, que estd como prisioneira em sua casa, mas
o Senhor feudal, ao recebé-la, nega-se a cumprir as resolucdes do rei. Esse é o motivo que faz com
que o rei va até o feudo; sua intencdo é fazer com que suas leis sejam cumpridas. O fato é que a
justica, nesse caso, ndo € estabelecida a partir do ponto de vista do camponés, e sim do rei, pois ela
se estabelece devido ao desrespeito do senhor de terras em relacdo ao poder absoluto do monarca.
Nesse sentido, a peca de Lope de Vega traduz, em sua forma, toda a concepg¢do conservadora que

envolve o barroco.

Ao lermos a adaptacdo do Arena descrita acima — infelizmente sem poder saber como ela
era, de fato, encenada, o que traria uma nova dimensdo para o estudo —, facilmente constatamos a
superacdo das formas estabelecidas, em sentido épico-dialético. A principal mudanga orquestrada
por Boal é que, em sua adaptacdo, ndo € o rei quem faz a justica, mas um camponés amigo de
Sancho, Pelayo. Para isso, a personagem do rei ganha outra dimenséo na peca: a0 mesmo tempo em
que o rei deve confortar o camponés que veio lhe pedir justica, garantindo assim o seu poder, ele
também € lembrado, por meio da figura do Conde, de que ndo pode perder o apoio do senhor
feudal, j& que este é imprescindivel para o bom andamento do seu governo. Na fala desse
personagem € revelado o verdadeiro papel da justica burguesa, que se diz imparcial e neutra, mas
gue na verdade se constitui como garantia da preservacdo da propriedade privada e, por isso, precisa
de acordos para a manutencdo de sua soberania. Essa visdo esta centrada em um conceito de justica
que “nada mais é sendo uma expressao da concepc¢ao juridica dominante ou, mais precisamente,
da concepcdo burguesa do mundo, em cujas garras nossa propria inteligéncia ndo apenas ainda se
encontra, como também é tentada a aprisionar as massas proletarias”. (STUTCHKA, 2000). Esse
papel de conciliador, desempenhado pelo rei, em algum grau lembra as criticas ao Partido

Comunista Brasileiro por sua politica de conciliagdo com a burguesia — que, como diz Ina C. Costa

> segundo Hauser (1998), na Espanha, a ideia de monarquia estava intimamente vinculada a ideia catdlica. E da forca
divina que se estabelece a soberania do governante.
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(1987), ja em 1955 agia em defesa da "burguesia nacional” —, que pensa a revolugdo como algo

ponderado em uma cupula, “revolugdo pacifica”, e ndo como fenémeno da massa trabalhadora.

Portanto, Boal discute, com a sua reinterpretacdo da peca, alguns problemas ligados a
contrarrevolugdo brasileira e coloca a personagem, representante do trabalhador camponés, como
sujeito da sua historia. Pelayo, que se veste de rei e ocupa sua posicdo para fazer justica, integra
uma galeria extensa de personagens comicos no Brasil, tendo algum parentesco com o Zé da Silva
de Revolucdo na América do Sul. Pelayo é responsavel pela comicidade da peca e, também, por sua
agudeza critica: de fato, essas duas qualidades estdo imbricadas uma na outra, pois expde ao
ridiculo a suposta neutralidade e naturalidade de uma dada estrutura de poder. 1sso se V&, por
exemplo, na cena do casamento de Sancho, quando ele se senta na cadeira de D. Tello e este em seu
colo, o que arranca gargalhadas da plateia. Fica explicita a relacdo de poder que Pelayo ndo aceita:
mesmo sem ter plena consciéncia das condicGes a que esta submetido, ele ndo acha justo ter de ficar
de pé, durante a ceriménia, para que o senhor feudal pudesse se sentar. Dessa forma, a peca se
alinha a uma tradicdo que, por meio da comédia, rompe com as relagdes de hierarquia impostas pela
classe dominante. Em um momento de ascensdo das formas de repressdo, o cOmico toma espago

com a finalidade de se desviar daquilo que € norma oficial, como aponta Bakhtin (2013).

Sendo assim, ndo € por acaso que a personagem escolhida por Boal, em sua adaptacgéo, para
representar a justica da classe trabalhadora seja exatamente o personagem cdmico. Com essa
decisdo, o diretor rompe com a forma do drama barroco e também se distancia do drama burgués,
este marcado por personagens idealizadas e donas do seu destino. E bom lembrar que fica claro
nessa peca que nao se trata de alguém com condicdes intelectuais e um papel social de destaque que
represente a justica dos camponeses; sdo eles préprios que vao impor a sua justica, 0 que é muito
pertinente para a compreensdo de que a revolucdo so acontece pelas maos do trabalhador e jamais
por um representante deste. Ao fazer isso ele permite um maior didlogo com o seu espectador, além
de agir de forma didatica ao revelar o real papel das leis no ambito de um estado de classes, em que
a justica também se constitui como uma justica de classes, mas sob a mascara de uma justica
independente e neutra. Dai que temos, no pais, uma populacdo condicionada a ndo questionar esse
tipo de justica, o que contribui, por exemplo, para que os massacres ocorridos durante a ditadura

militar ndo sejam questionados.

Portanto, por meio dessa adaptacdo, Boal mostra que devemos nos manter alertas contra o
enunciado da forma. A forma burguesa, por ser dominante, tem um enunciado formal ideoldgico
que ndo é visto. Boal quer tanto mostrar o classico vivo contra ele mesmo, afinal a peca de Lope de
Vega servia a manutencdo da monarquia e da aristocracia, e isso precisa se tornar em emancipagao
critica. Como classico atemporal ele opera por tras de nds, como também a forma do drama
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burgués. Essa é a operacdo formal de desmonte na peca de Boal. Dai se entende que ele tenha
mantido o titulo, que traz o burgués avido por conhecer o famosissimo Lope de Vega, mas faz uma
peca em que o melhor juiz é o camponés. Ele atrai pelo titulo, pelo que promete, e subverte a
expectativa tendo em vista as condi¢Oes atuais do Brasil e, também, da operacdo do conceito de
classico, agora subvertido para poder voltar a vida. Boal explica que sua intencdo com a peca era de
mostrar a populacdo e, principalmente, aos camponeses que a justica é feita conforme o ponto de
vista a que ela se aplica, dos exploradores ou dos explorados. Sua tese € a de que apenas com o fim
da divisdo de classes € que a justica se tornaria unica, de fato, igualitéria.

Vale destacar ainda, que a forma escolhida por Boal, o teatro tribunal, também estava
presente na peca Mutirdo em Novo Sol, na qual o diretor teve participacdo como coautor, junto com
Nelson Xavier. A peca, encenada entre 0s anos de 1961 e 1962 em diversas reunides e Congressos
de camponeses, como ressaltamos, tem como fio condutor de sua fabula um tribunal em que
trabalhadores do campo e latifundiarios discutem a posse de terras no municipio de Novo Sol.
Aqueles se sentem injusticados por terem limpado as terras do proprietario e agora, quando estava
pronta para o plantio de alimentos para a subsisténcia de suas familias, eram simplesmente tocados
da fazenda sem o pagamento por seu trabalho e sem o cumprimento do trato. A peca tem inicio em
um tribunal onde Roque, o camponés agitador, estd sendo julgado por ter incitado os outros
camponeses a tomarem a terra de Porfirio. Durante a cena do tribunal, as testemunhas vao dar sua
versdo dos fatos, sdo encenadas por meio do recurso do flashback. Observa-se claramente uma
instancia narrativa em cena; cada cena da luta entre os camponeses e o latifundiario é vista por uma
perspectiva, seja do oprimido, pelo testemunho dos camponeses, ou do opressor Porfirio. Esse
reitera que suas terras tém documento e que, por isso, a justica s6 pode estar ao seu lado, inclusive

justificando seus atos abusivos.

De fato, ao longo da peca observamos o papel da justica burguesa, que como ja apontamos
tem como principal objetivo a manutencdo da ordem pelo direito da propriedade privada. Mesmo
que o juiz em determinados momentos se compadeca dos colonos e mostre que nao aceita 0s
subornos do coronel, fica evidente que ele nada pode fazer contra as leis da propriedade das terras e
que estas estavam do lado do proprietario. Os colonos, ainda que resistentes, contam que
procuraram 0 juiz por trés vezes sem que seus problemas fossem solucionados. Afinal, os
camponeses nao tinham qualquer documento do acordo estabelecido entre eles e o latifundiario e,
diante disso, a justica ndo tinha como agir a favor dos camponeses. Por conta disso, eles decidem
saquear o armazém do coronel Porfirio, com a justa finalidade de suprir suas necessidades basicas -
afinal de contas, seus filhos estavam morrendo de fome e o coronel os privara de qualquer

mantimento que a terra oferecesse.
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Ao final do julgamento temos a condenacdo de Roque & prisdo, restando a este uma unica

opcéo para que conquistasse sua liberdade. Para ficar livre, Roque teria que instruir os lavradores a
sair das terras que permaneciam ocupadas. A pecga termina com a seguinte fala de Roque:

Eu ja fui condenado, mas ndo perdemos a luta. Os lavradores sabem que a terra é

deles e de mais ninguém. Eu sei 0 que € a cadeia, sei quanta pancada vou levar; sei

quanta fome vou passar; sei quanta sede vou sentir. Eu sei de tudo, e os lavradores

também sabem que estdo juntos e que juntos ninguém pode com eles. VVocés sabem

que ndo podem destrui-los. S&o eles os que trabalham e, se eles ndo existisses,

vocés tinham que trabalhar, tinhas que pegar no cabo do guatambu e o juiz tem

maos finas, o delegado e o coronel tém méos por demais de finas. Vocés sabem

que sem nds vocés ndo existiam. A lei me condenou e a lei é certa e justa; mas é

certa e justa para quem a fez. Nds ainda ndo fizemos a nossa lei. E quando

fizermos, a nossa lei também sera certa e também sera justa. Mas as duas ndo sao

iguais. A de vocés é a lei de quem explora; a nossa € a de quem trabalha. A de

vocés me condena; a nossa me ha de libertar. A nossa lei h4 de libertar todos os

trabalhadores do mundo. Senhor Juiz, senhor Representante, essa gente ndo para
nunca. (XAVIER; BOAL, 2015, p.80)

Por meio dos relatos da camponesa Aurora ficamos sabendo da movimentacdo dos
trabalhadores em torno de uma Unido que se estabeleceria entre os lavradores da fazenda,
organizacdo essa que culmina em uma Ata escrita de forma coletiva e que pretende criar leis

proprias dos colonos.

Sem duavida, o recurso de teatro tribunal utilizado por Augusto Boal na adaptacdo de O
Melhor Juiz, O Rei e, antes disso, por ele e Nelson Xavier em Mutirdo em Novo Sol, esta inserido
em uma tradicdo de agitprop soviético e alemdo que se desenvolveu nas primeiras décadas do
século XX>'. As duas pecas apontam para a abertura do dialogo com a luta dos camponeses e, mais
do que isso, pressupdem a participacdo destes no espetaculo, principalmente porque eles viam seus
proprios conflitos sendo representados em cena e sentiam-se convidados a dar suas opinides sobre o
desfecho das situacdes. Vale destacar que esse modelo foi mais tarde desenvolvido por Augusto
Boal e difundido por meio da técnica do Teatro Férum. Costa entende que o Teatro Férum™ tem
sua ancestralidade no agitprop, mas lembrando que o mais importante nessa relagdo ndo é provar se

Boal tinha ou ndo conhecimento desse tipo de processo, mas sim sua tarefa de “incorporar as lutas

> Segundo Costa (2012), o processo de agitagdo por meio do tribunal é concebido da seguinte forma: é encenado um
tribunal a partir de um crime imaginario no qual réu, promotor, defensor e juiz fazem parte do elenco e as testemunhas e
0 juri sdo convidados da plateia. O promotor apresenta o crime e seus detalhes, enquanto o defensor apresenta os
argumentos em defesa do réu. A partir deste momento a plateia pode intervir como testemunhas.

%8 A técnica do Teatro Forum consiste na quebra dos limites entre o palco e a plateia, entre os atores e o pablico, por
meio da possibilidade dos espectadores entrarem em cena no lugar dos personagens que eles julguem oprimidos, dando
a sua opinido por meio da acdo desses personagens e sugerindo uma estratégia para a resolucdo dos problemas de
opresséo enfrentados no cotidiano. Ao propor a quebra da barreira entre palco e plateia, Boal procura romper o carater
meramente ilusério do teatro. Sua proposta busca a construgdo de um teatro que possa divertir ao mesmo tempo que
ensina, que possa emocionar mas ndo alienar, que seja capaz de envolver uma comunidade na discussdo de seus
problemas de forma diferente das costumeiras assembleias, em que poucos participam ou tém o direito a voz. (ROCHA
et al., 2015, p. 135)
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presentes toda e qualquer informagdo que possa ser util a este mesmo avango” (COSTA, 2015,
p.152).

Surgido no bojo na guerra civil, a funcéo do teatro do agitprop soviético era exclusivamente
politica, sendo sua finalidade contribuir para a construcdo do poder soviético. Patrocinado pelo
Estado, seu principal objetivo era conquistar adeptos para a causa revolucionaria, combatendo
diretamente, no plano simbdlico, o imperialismo e a burguesia. Segundo Costa (2012, p.4), esses
artistas, militantes do partido bolchevique ou integrantes do Exército Vermelho, “estavam

vinculados ao programa politico da revolucio e definiam suas prioridades a partir dele”.

Segundo Costa (2015), essa modalidade de representacdo de julgamentos adotada pelo
agitprop esta localizada nos anos da Guerra Civil e tem relacdo préatica com a organizacdo do
Exército Vermelho. Havia necessidade de treinar os soldados para “a instauragdo de processos
efetivos de julgamento imediato de companheiros que praticassem atos inaceitaveis por um exército
revolucionario” (COSTA, 2015, p.149). A fim de contextualizar aquele movimento, Costa explica
que suas ideias eram pautadas pela democratizacdo da relacdo entre soldados e comando, de modo
que caberia aos soldados o julgamento de delitos militares no ato da denuncia. Para isso o Exército
precisou criar regulamentos que definiam os atos contrarios a ordem revolucionéaria, bem como foi
necessaria a instauracdo de novas instancias de julgamento de atos de quebra da disciplina dos
soldados. Costa (2015) cita alguns tépicos desenvolvidos pelo Exército Vermelho que nos ajudam a

compreender as bases praticas que regiam o teatro tribunal do agitprop:

1) O senso de justica revolucionaria se forja na propria fornalha da luta. Por isso
ndo pode ser previamente codificado. (...) O mesmo ato tem diferentes significados
em diferentes momentos e o tribunal revolucionario é sempre um instrumento de
defesa das conquistas e dos interesses da revolucdo em condicdes transitorias; 2) a
justica revolucionaria, incluida a militar, ndo usa a mascara dos direitos iguais para
todos (que ndo existem nem podem existir numa sociedade de classes). A justica
revolucionaria se proclama abertamente um 6rgdo da luta da classe trabalhadora
contra seus inimigos burgueses, por um lado e, por outro, contra os violadores da
disciplina e da solidariedade nas fileiras da prépria classe trabalhadora. Justamente
por ter importancia educativa imensa; 3) o tribunal revolucionario deve ter ideia
clara da sua importancia e assegurar que sua decisdo, além de punir um ato
especifico, contribua para a educagéo revolucionaria. E por isto que a formulac&o
da sentenga tem importancia maxima. Os nossos tribunais, inclusive os militares,
sdo constituidos por operarios e camponeses que, via de regra, fazem muito bem o
trabalho e formulam sentencas inteiramente de acordo com os interesses da
revolucdo. Mas ndo tém educacdo formal e por consequéncia redigem as sentencgas
de modo imperfeito e as vezes completamente desastrado. E necessario que, ao
redigir a sentenga, o juri tenha em mente ndo apenas o caso, mas a ampla massa de
soldados, operérios e camponeses. Uma sentenca deve ter carater de agitacédo: ela
deve ao mesmo tempo dissuadir uns e estimular a confianga e a coragem em outros
(COSTA, 2015, p. 150-151).
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Posteriormente, Brecht e Piscator, influenciados por essa modalidade de julgamento
utilizado pelo agitprop, desenvolveram préticas de teatro tribunal, o que possivelmente chamou a
atencdo dos jovens do Arena, que a essa altura j& estavam bem a vontade com o teatro de Brecht e
de Piscator, como o préprio Boal ja indicara em muitos dos seus depoimentos. Brecht tinha a
“intencdo de apresentar um palco cientifico capaz de esclarecer o publico sobre a estrutura social e a
necessidade de transformé-la; capaz ao mesmo tempo de ativar o publico, de nele suscitar a acdo
transformadora” (ROSENFELD, 2011, p.148). Brecht a entende como fonte primeira e principal do
prazer, que esta ligado indissoluvelmente ao prazer em aprender. Ele trata, em seu Pequeno
Organon para o teatro, justamente dessa questdo; a traducio da diversdo pelo consumo acritico de
mercadorias, de modo compulsivo, é uma limitacdo do conceito. Portanto, tanto para Brecht como
para Boal a visdo de palco cientifico ndo se vé dissociada da possibilidade da aprendizagem

prazerosa, e ndo se limita a um conceito estanque de ciéncia.

Tendo em vista sua proposta, Brecht investe em diferentes procedimentos artisticos que
dificultam qualquer pretensdo de classificagdo de sua obra. Um exemplo disso € a constante
elaboracdo, em suas pecas, de cenas de julgamento, em que a tensdo se coloca entre 0 mostrar e 0
julgar:

A “moral” mostrada por uma situagdo parabodlica ou exemplar nos pede que
elaboremos nosso julgamento, sentemo-nos e consideremos reflexivamente como
Brecht tdo frequentemente gostava de descrever o seu teatro dos trabalhadores, ou
ela simplesmente nos apresenta o julgamento pronto e, na melhor das hipoteses,

pede-nos que julguemos o julgamento, se ele foi o0 mais sabio ou o0 mais
apropriado. (JAMESON, 2013, p.164)

Para Jameson, esse método que envolve o julgamento passa por uma inevitavel questdo
politica e de classe. Essas questdes fazem parte de um bloco maior, desenvolvido por Brecht, que
preve “ataques a estrutura legal e intelectual do proprio sistema” (JAMESON, 2013, p.164). Em um
contexto em que termos como “democratizacdo” se tornaram propriedade privada de alguns
politicos, Brecht reinventa a “férmula” do julgamento a fim de dar voz aos excluidos legalmente e
intelectualmente. Um exemplo do uso desse recurso por Brecht pode ser encontrado em sua peca A
excecdo e a regra, de 1930. Nessa peca o direito é usado de maneira ideolégica — marcado pela
sociedade de classes que o determina — e esta a servico dos dominantes, para a manutencdo
“legitima” do seu poder. Devido ao fato da pega em questdo ter sido encenada pela Escola de Arte
Dramética de Sao Paulo, sob a dire¢do de Alfredo Mesquita, em 1956, podemos sugerir que Boal ja
havia entrado em contato com esse recurso didatico brechtiano. Dessa forma, ao se apropriar do
recurso do julgamento em O melhor juiz, o Rei, ele tem o intuito de revelar as contradicGes desse

processo a partir de duas perspectivas, uma que parte do dominante e outra do dominado.
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Essas questfes se evidenciam ainda mais se pensarmos no momento histérico em que essa
peca foi produzida. Um momento no qual, embora imediatamente posterior a abertura politica
propiciada pelo governo Jodo Goulart, se intensificava o medo da classe dominante em relagéo a
uma intervengdo comunista. Como resultado desse sentimento, observa-se, naquele instante, a
ativacdo das contradicOes dessa classe para a manutencdo do poder. Como disse o proprio Boal, em
entrevista ao jornal O Estado de S&o Paulo, no dia 9 de outubro de 1963: “A modificacdo do
desfecho foi motivada pela circunstancia de que ndo acreditamos numa justica imutével. Quisemos
evitar que D. Telo se definisse apenas como vildo e, se fosse bom, tudo estaria no melhor dos
mundos”. Para isso, a ideia de Boal para a encenagdo era que o ator fizesse o publico visualizar as
normas do comportamento nas atitudes e gestos das personagens, mecanizadas. Dizia ele. “No
cotidiano a gente se mecaniza na maioria dos gestos. Quis que o0 espectador surpreendesse esse

comportamento inauténtico viciado, da mecanizagao rotineira”.

Para realizar esse projeto, além das mudancas na estrutura do texto dramético, Boal visa
fugir da encenacdo realista e propde, no palco, a desnaturalizacdo dos processos sociais, a comegar
pela atuacdo das personagens em cena. Logo, ao fugir do realismo, as personagens acabam
propiciando uma reflex&o a respeito da visdo de homem burgués auténomo e livre pregado pelo
capitalismo, mostrando que, na verdade, essa liberdade é aparente e regulada por forcas alienantes,
que podem ser relacionadas a alienacdo do trabalhador em relacdo ao produto do seu trabalho a
partir dos processos de industrializacdo que remontam ao inicio do seculo XVIII. A funcao de Boal
é a de revelar essas forgas, a comecar pelos comportamentos humanos, mecanizados, como ele
mesmo ressalta. Ao destacar essas possibilidades de encenacdo, Boal avanca na sua pesquisa para
uma dramaturgia épica, no sentido de descortinar as relagdes sociais, evidenciando 0s processos

alienantes em que o0 sujeito esta inserido.

Essa perspectiva de Boal a respeito da encenacdo ajuda a compreender a sua visdo de arte
popular para um espectador que nao estivesse entre 0 povo, mas que também participasse desse
processo de alienacdo. Ele situa essa peca entre as pecas em que o contetdo social e de critica estdo
implicitos em cena e ajudam a desvendar 0s mecanismos de injustica a que a sociedade como um
todo estd submetida. Como outro exemplo desse tipo de encenacgdo que visava também um publico
dito “burgués” temos a pega de Brecht O circulo de Giz Caucasiano, em que ha, segundo Boal, uma
relacdo clara entre a discussdo sobre a maternidade do menino e a posse de terras, sendo elas, por
direito, de quem as fez produzir e ndo daquele que exibe o seu titulo legal de posse. Como se
percebe, tentamos buscar o didlogo vivo e produtivo da obra de Boal, em situacGes brasileiras
dadas, com o teatro de Brecht, sejam seus textos tedricos como suas pecas. Essa perspectiva

também nos ajuda a compreender, de modo mais claro, o seu modo de apropriacdo do teatro
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brechtiano. Segundo Maria Silvia Betti (2011), essa etapa de trabalho do teatro de Arena (a
nacionalizagdo dos cléssicos) ndo se distanciava do objetivo de sua fase anterior, de representar o
“popular”. No entanto, ela se diferenciava por sua proposta de fazé-lo através de textos classicos do
repertério do ocidente. “O objetivo era o de flagrar o carater “popular” presente na dramaturgia de

diferentes épocas e contextos historicos” (BETTI, 2011, p.27).

Para Augusto Boal (1979), o Teatro Popular, ou teatro feito do povo e para 0 povo — e povo,
segundo ele, era formado por aqueles que alugam sua forca de trabalho, por exemplo, operérios e
camponeses, e, ainda, aqueles que estdo a eles ligados de alguma forma — deveria ter como principal
fundamento a clareza e a objetividade, atingindo o expectador sem rodeios ou mistificacGes. I1sso
porque, para Boal (2013), a relevancia do teatro estava no seu poder de revelacdo, seguindo uma

linha bem brechtiana de desnaturalizacdo dos processos sociais.

E importante frisar que, ao longo de sua vida, essa questdo do carater popular do teatro
ganhara contornos bem mais complexos. Nesse momento, Boal acreditava que a arte popular era
aquela que tinha a missdo de revelar as dindmicas sociais e desmascarar as estruturas que
mantinham o poder nas maos da burguesia. No entanto, isso aconteceria sem que houvesse 0
rompimento com os limites do teatro tradicional e sua relagédo ator versus publico, ainda que estes
fossem criticos e reflexivos; essa sera a posicdo que vai leva-lo a desenvolver o Teatro do
Oprimido, momento em que o conceito de arte popular vai tomar outras dimensfes, com 0
espectador indo para a cena e assumindo o seu papel de sujeito histérico no palco. Boal tinha
consciéncia — e dai 0 nome Estética do Oprimido, que tem relacdo direta com a Pedagogia do
Oprimido de Paulo Freire®® — de que o Teatro Popular era aquele em que os meios de producio

necessariamente deveriam ser transferidos ao povo.

No entanto, nessa fase de Nacionalizacdo dos Classicos, como foi dito, Augusto Boal ainda
objetivava — com atores em palco encenando para uma plateia — a transferéncia de conhecimento ao
povo, de forma a armé-los para a luta contra os meios simbdlicos dominantes, propagados pela
industria cultural. N&o seria, evidentemente, uma transferéncia mecanica, instrumental de algo
dado, mas a construcdo a partir do questionamento dos pressupostos sociais e estéticos esposados
por determinados grupos e classes sociais; em suma, tratava-se de um processo de aprendizado. Ele

definiu, posteriormente, nos anos 1970, quando se encontrava na Argentina, exilado, trés categorias

% Paulo Freire, em sua Pedagogia do Oprimido, aponta que a libertacdo dos oprimidos, inevitavelmente ocasiona &
libertacdo dos opressores, sendo que essa libertacdo s6 é possivel realmente pelas médos dos oprimidos, ja que 0s
opressores, na tentativa de justificar ou minimizar sua agéo de opressdo, acabam influindo de forma mais decisiva sobre
elas. Entdo, para ele, s6 o oprimido tem consciéncia da sua situacdo a ponto de se libertar e libertar o opressor. Para
isso, € imprescindivel que seja eliminada a relagdo de hospedagem existente entre 0 oprimido e 0 opressor, que acaba
influindo na ndo tomada de deciséo daquele.
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de teatro popular. Para isso, usou como exemplo os trabalhos desenvolvidos pelos CPCs e pelo
Teatro de Arena, principalmente na fase que agora estudamos. A selegéo e divisdo dos trabalhos
daqueles grupos em trés categorias corresponde a um estudo da perspectiva desenvolvida por cada
espetaculo. Para Boal, o Teatro Popular podia ser feito a partir da perspectiva do povo, ou, também,
pela perspectiva dos senhores.
O mundo pode ser visto e apresentado de duas maneiras: uma procura consolidar as
relagdes sociais existentes, procura mostrar que apés tantos séculos, finalmente, os
homens chegaram ao melhor sistema possivel, isto €, o sistema atual, onde os
senhores possuem as terras, os meios de producdo e onde os homens trabalham,
sob a aprovacdo de Deus. A outra maneira de ver a realidade é mostra-la em
permanente transformagdo, mostrar suas contradicbes e o movimento dessas
contradigdes em direcdo a libertacdo dos homens. Mostrar que o homem ¢é
escravizado ao trabalho, aos habitos, as tradi¢cbes — que tudo é modificavel, que

tudo é por nos transforméavel. E tudo esta sendo transformado — muitas vezes, por
baixo das aparéncias. (BOAL, 1979, p.25)

A primeira categoria por ele discutida é chamada de Teatro feito do povo para o povo. Nesse
Teatro o ponto de vista € do povo e tem como destinatario o proprio povo. Tratava-se dos
“espetaculos feitos em geral para grandes concentragdes de trabalhadores, nos sindicatos, nas ruas,
nas pragas, nos circos, nas associagdes de amigos de bairro” (BOAL, 1979, p.25). A segunda
categoria é a do Teatro de perspectiva popular para outro destinatario que nédo o povo. Para Boal,
essa categoria discute a necessidade de que o teatro sob a perspectiva do povo chegue até aqueles
que se dizem burgueses, mas que na verdade ndo passam de explorados dentro desse sistema que
defendem por estarem imersos nos meios de informacdo e divulgacdo burgueses. Essas duas
categorias estdo alinhadas a segunda perspectiva apresentada na citacdo acima; ja a proxima deriva
da primeira perspectiva. Essa terceira categoria € a do Teatro de perspectiva antipovo e cujo
destinatario infelizmente € o povo. Trata-se do teatro patrocinado pela burguesia, que so € de fato
popular em sua aparéncia, e que serve para a cooptacdo do povo para a ideologia da classe
dominante. Boal se remete, principalmente, a industria cultural em forte crescimento naquele
momento, como ja apontamos. O conceito de classico atemporal, contra o qual se insurge Boal, por

Si mesmo se encontra nessa terceira categoria, como objeto de cultura atemporal.

Na primeira categoria, Teatro do povo para o povo, Boal cita como exemplo a Propaganda,
ou agitacdo e propaganda, praticada aqui no Brasil pelos CPCs: “os espetaculos teatrais tratavam
dos problemas populares mais importantes e urgentes” (BOAL, 1979, p.26). Ele conta que o
episodio do anjo da guarda junto a Zé da Silva, da peca Revolucdo na América do Sul, foi encenado
em diversos momentos, durante as eleicdes, antes do discurso de candidatos nacionalistas. Também
eram encenadas pecas para ocasides em que acontecia alguma polémica em relacdo a politica, seja

ela no plano internacional ou nacional. Podia até mesmo tratar-se de algo mais especifico, para uma
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parcela minima de trabalhadores, que eles levavam o teatro até o local em que a critica produziria o
efeito desejado. Portanto, sem aparelhagem refinada ou simbolismos sutis, a sua técnica era préopria

a sua estética: “um teatro insolente, agressivo, grosseiro” (BOAL, 1979, p.28).

O Teatro de Arena, segundo Boal, também representa essa categoria de Teatro feito pelo
povo e para o povo. Mas Boal deixa claro que também era do seu interesse, no Arena, fazer arte de
carater popular para aqueles envolvidos ideologicamente com os valores burgueses, mas que nao se
serviam de suas benesses; compra e esposa uma ideologia que o explora e espolia, sem que tenha
consciéncia disso. O Melhor Juiz, O Rei é um exemplo de peca que transita entre essas duas
categorias. Trata-se de uma peca do Teatro Didatico — Boal denomina assim em clara referéncia a
Brecht, o que atesta como, nesse momento, o dramaturgo brasileiro estava muito envolvido com a

dramaturgia materialista brechtiana.

Para Boal, as pecas Didaticas tinham objetivos mais duradouros do que aquelas de
Propaganda. Sua finalidade era didatizar a respeito de alguns temas ou processos mais complexos e,
portanto, que exigiam uma abordagem mais delicada dos assuntos e dos materiais. Ele cita, como
exemplo, a questdo da justica:

As classes dominantes tentam sempre impor suas ideias as classes dominadas, bem
como os seus valores morais etc. Tratam de informar que a justica é uma s6, mas
escamoteiam o fato de que sdo elas que fazem essa justica Unica. Chegam mesmo
as vezes a dizer que a justica e a lei sdo feitas por Deus — mas esquecem-se de

explicar por que misteriosa razdo Deus os teria escolhido para redigir suas leis
(BOAL, 1979, p.29).

Para ele, questdes como essas dificilmente seriam compreendidas pelas plateias populares se
explicadas tdo abstratamente. Por isso mesmo o teatro seria 0 melhor meio para que o conhecimento
fosse adquirido de forma sensorial. Quando se tratasse de um publico ndo-popular, essas pecas
poderiam servir como meio, na pior das hipoteses, para revelar as contradicdes daquele sistema.
Sobre esse caréater, Boal (1979, p.35) comenta:

E uma tarefa importante fazer teatro para o povo, - e alegre. Ndo menos alegre sera
a tarefa de oferecer a maioria silenciosa (silenciosa porque perturbada, porgque ndo
sabe o que dizer), uma opgdo para que fale e, falando, integre-se na luta deste
século, na tarefa do homem deste momento: a destrui¢do do lucro, da exploracédo

do homem sobre o homem, as classes, as castas, a posse individual do que é de
todos, a terra e 0 ar, as maquinas, os bens da vida.

Além disso, Boal apresenta outra justificativa para que pecas com perspectiva popular sejam
encenadas para plateias ditas “burguesas”. Segundo ele, o processo do capitalismo brasileiro ndo
permite que a arte seja vista de forma idealizada, mas sim como mercadoria, marcando sua
dependéncia em relacdo ao publico pagante e ao governo. Em vista disso, outra causa para a
mudanca de perspectiva do Teatro de Arena a partir de 1962 esta relacionada a situagcdo econdmica
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vivenciada pelo teatro e pela sociedade brasileira naquele momento. Em O elogio fanebre do Teatro
Brasileiro visto da perspectiva do Arena, escrito em 1967, Boal (2013) reconhece o0s problemas
vivenciados pelo teatro, bem como os seus limites diante das pressdes econdmicas que acabariam
levando a sua morte prematura. Segundo Boal, o Brasil enfrentava uma crise financeira que acabou
refletindo no notével desinteresse do publico para com as questdes teatrais e, por consequéncia,
produzindo o afastamento do Estado em relacdo a investimentos no campo cultural que tornassem

possivel o barateamento dos ingressos®.

Dias Gomes (1968), em artigo para a Revista Civilizacdo Brasileira, de 1968, faz uma
analise da integridade do teatro naquele momento. Para Gomes, 0 teatro por muito tempo se viu
livre do controle a que sdo submetidos o radio, a televisao e o cinema, tornando-se um dos campos
mais produtivos para as lutas politicas e sociais. Isso se deve, segundo ele, aos préprios limites de
disseminagdo de massa desse meio de producdo®. No entanto, para 0 autor, em paises como o
Brasil, esse controle ficava a cargo do publico — formado por pequenos burgueses — que acabava
servindo como censor das pecas encenadas, ja que era evidente “a necessidade de agradar esse
publico como condi¢do de sobrevivéncia” (GOMES, 1968, p.11). Essa mesma questao ¢ tratada por
Augusto Boal (1979) em seu livro Técnicas Latino-Americanas de Teatro Popular, onde coloca a
importancia do publico burgués para a manutencdo das companhias de teatro em solo brasileiro.
Para ele, mesmo aqueles grupos que defendiam o teatro a partir da perspectiva popular deveriam se
questionar a respeito da situacéo brasileira, em que prevalece um

teatro profissional, sujeito aos azares do éxito ou do fracasso e em que, para
subsistir, os grupos de teatro tem que contar com uma plateia burguesa ou pequeno

burguesa (na forma de compra da mercadoria “teatro”) ou com o apoio dos
governos constituidos nas formas de subvencdes. (BOAL, 1979, p.33)

E interessante notar que essa visio do teatro como mercadoria, inevitavel no sistema de
producdo capitalista, acabou conduzindo o Arena a uma Visdo mais critica a respeito do lugar do
teatro como entidade econdmica dentro desse sistema, ou seja, 0 conhecimento da sua real

dependéncia em relacdo ao mercado para a sua manutencéo.

% como podemos observar, ndo é de hoje que os grupos de teatro brasileiro, a fim de dar visibilidade e continuidade
aos seus projetos, devem lutar permanentemente contra as determinagdes do “mercado de produtos espirituais”. Este
mercado acaba atuando como censor ao definir o que se entende por arte a partir de uma concepcdo artistica da classe
dominante, portanto reaciondria. Essa relacdo de mercado acabou determinando a transmissdo de uma tradicdo teatral
no pais que, muitas vezes, ndo correspondia a nossa realidade social e histérica. Equivocos como esse sempre fizeram
parte do nosso campo cultural e artistico; no entanto, no Brasil, no que diz respeito ao teatro, isso fica ainda mais
evidente em seu processo de moderniza¢do com o projeto do TBC.
8! Essa questdo nos remete a anélise de Schwarz que aponta para a demora da censura perceber no teatro uma ameaca,
sendo que s6 a partir de 1968 os artistas passam a ser sistematicamente censurados e perseguidos.
%2 Dai ficam mais claros os limites enfrentados pelo TBC em seu processo de modernizacdo e, a0 mesmo tempo, 0s
avancos do Teatro de Arena, inserido nesse processo, ao se dispor a enfrentar essa situacdo por meio de uma postura de
adesdo e enfrentamento. Toledo (2013), a partir do estudo de um artigo de Vianinha, Do Arena ao CPC, de 1962, faz
uma analise de como o TBC e as Companhias modernas da década de 1950 passam a depender, para a manutencao do
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Faz sentido trazer para essa discussdo o0 conceito de estética antiburguesa, na acepcdo de
Oehler. Em Quadros parisienses: estética antiburguesa 1830-1848, Dolf Oehler (1997) faz uma
avaliacdo do papel dos artistas roméanticos em relacdo a burguesia de sua época. H4, por parte de
Oehler, uma critica a postura romantica de negacdo do homem burgués, j& que, ao assumir tal
postura, estes artistas acabavam perdendo o contato com o burgués real, e disso decorria que nao
reconheciam a burguesia como uma classe politica. Dessa forma, ao ignorarem a burguesia
enquanto classe detentora dos meios de producgéo por meio da exploracdo do trabalho assalariado,
esses artistas acreditavam que qualquer um poderia assumir as feicdes de burguesia, até mesmo o
proletariado. Contra essa postura, Oehler faz uma andlise da producdo artistica de Baudelaire, por
meio do conceito de estética antiburguesa, o qual pressupde que

0 artista/escritor oriente sua estratégia de publico inteiramente pela burguesia, no
sentido de que esta € a0 mesmo tempo destinataria — a obra serd& como que
‘maquiada’ para ela — € alvo — se possivel, sem que ela propria o perceba. ‘Alvo’
significa vitima em efigie, sendo que a condenacdo — levada a cabo simplesmente

pela exposicdo — é feita com vistas a um outro publico, ainda ndo visivel ou
localizavel, a que Sartre chama le public virtuel. (OEHLER, 1997, p.15)

Oehler defende que, por meio de sua producdo estética, Baudelaire também cumpria a
missao de trazer os artistas romanticos e seu publico de volta ao nivel dos fatos. Era necessaria uma
estética que fizesse jus a realidade e o primeiro passo para se permanecer fiel a realidade, segundo
ele, seria por meio da “percepcao das modificagdes radicais nas condigdes de producdo de arte e os

estudos do mercado e da dialética em que este envolve o artista” (OEHLER, 1997, p.47).

A titulo de exemplo, podemos recorrer a0 poema em prosa de Baudelaire A perda da
Auréola, em que o poeta conta a um anénimo, “bebedor de quintesséncias ¢ comedor de ambrosia!”
que, ao cruzar apressadamente a avenida — isso devido ao seu “terror de cavalos e viaturas”,
enquanto saltava uma poca de lama — deixou cair sua auréola (de poeta) na “lama do macadame”.
Quando o outro lhe sugere que publiqgue um andncio ou faga uma denudncia para recuperar sua
auréola, o poeta diz que prefere assim, pois agora poderia viver como um “simples mortal”; além
disso, se um mau poeta a encontrasse lhe faria rir muito diante da situacdo - por conta do ridiculo de
algum artista se sentir ainda tocado pelas musas, portador de uma auréola, em um mundo em que o
anonimato na cidade grande, com suas avenidas, velocidade, agressividade e instrumentalizacdo da

vida, faz dos poetas e artistas em geral meros vendedores de mercadorias, sem qualquer nobreza ou

projeto artistico, de uma oscilagdo comercial de repertério que significou uma concessao sistematica ao ja conhecido e
estabelecido. Ou seja, essas empresas se tornavam dependentes dos géneros convencionais e dos programas artisticos
determinados pelo mercado e, para isso, tinham que abrir m&o de um projeto que acreditava em um ideal de Arte (com a
inicial maidscula). Como resultado disso, a modernizagdo do teatro brasileiro, segundo o olhar de Vianinha, teria um
carater inconsciente de adesdo ao mercado, acompanhado do inglério aristocratismo da repulsa ao mesmo. Dessa
andlise, Toledo (2013) elenca duas possibilidades de leitura do teatro brasileiro moderno e de suas contradicfes a partir
do texto de Vianinha, sendo elas: a auséncia de ruptura com o modo de producdo anterior; e 0 ndo enfrentamento em
relacdo ao mercado, o que ndo diminui a determinacdo deste em relacéo a produgdo teatral.
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distingdo especial. Como se observa, o contexto ao qual o poema faz remissdo é o processo de
modernizacdo de Paris do século XIX, em que se torna evidente a transformacéo do estatuto da arte
e a faléncia da imagem do poeta diante desse contexto de mundo em que tudo se torna mercadoria.
Existe nesse 'pequeno poema em prosa’ uma critica ao movimento /’art pour l’art e a0 poeta
“autoproclamado Apostolo do Belo”. Para Baudelaire, segundo Ochler (1997, p.48), o poeta, ao
adotar essa perspectiva, se aproxima da nobreza, no sentido de que “ambas condenam-se a
inexisténcia ao fecharem-se ao mundo, quer em suas propriedades, quer nos saldes do faubourg
Sain-Germain”. Logo, o poeta vé claramente a necessidade de olhar criticamente para as técnicas

artisticas dentro do processo de producdo em que estdo inseridas.

Portanto, nessa perspectiva, cabe ao artista reconhecer a obra de arte no seu contexto de
mercadoria em que, ao se revelar como tal, provoca ao mesmo tempo resisténcia, por parte de uma
vertente que se vé atingida pela desmitologizacdo da arte, destruindo suas utopias de um reino da
bela aparéncia, e jubilo, gracas as suas possibilidades revolucionarias, ja que nesse momento essa
seria a Unica atitude cabivel ao poeta, restando-Ihe a situacdo do ridiculo caso quisesse permanecer

com a auréola do grande poeta da historia.

Como ficou dito no primeiro capitulo deste estudo, surge, no &mbito do Teatro de Arena, a
necessidade de se opor aquele tipo de teatro empreendido pelo TBC em vista de um fazer teatral
que tocasse a realidade de forma objetiva. Dessa forma, ao recusar aquele ideal artistico, o Arena
“tensiona as balizas do mercado cultural. E, assim, torna-se a antitese direta daquela modernizacéo
do teatro brasileiro que teve no TBC seu maior momento” (TOLEDO, 2013, P.31). O Teatro de
Arena, desde a sua criacdo, instaura uma luta constante por melhores condicdes de fazer um teatro
que alcancasse publicos diferentes daqueles que frequentavam o Teatro Brasileiro de Comédia®®.
Ao fazer isso, a companhia adota uma postura de enfrentamento em relacdo ao mercado, que vai ser
uma de suas principais caracteristicas dentro desse processo de modernizagdo. Como ficou dito ao
longo do trabalho, ha uma tentativa por parte do grupo de se adequar as determinacdes do mercado
resistindo, de maneira que o grupo adota por meio da encenacdo, da ironia e da parddia uma
alternativa para desenvolver sua critica ao sistema, tornando o seu projeto vivo e combatente,
dindmica essa que pode ser vista ao longo da carreira artistica de Boal, sendo seu projeto de maior

envergadura o teatro do oprimido, em que ele de fato rompe com as determinagdes do mercado.

Diante disso, podemos apontar que as mudancas de perspectivas desenvolvidas no Teatro de

Arena, ao longo de sua existéncia, enquanto aparelho de luta contra 0 movimento conservador da

8 A escolha de o titulo da peca, Eles ndo usam Black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, indica a postura de
enfrentamento do Teatro de Arena em relacdo a esse processo de modernizacdo e a dependéncia do teatro diante da
postura do mercado, pois ela faz meng¢éo & anulacdo de uma classe social dos palcos nacionais e a propria relagdo do
publico com o teatro.
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década de 1960, se deram, em grande medida, devido a esse movimento pendular de repulsa e
adesdo a que deve se submeter o teatro de vertente politica dentro do sistema capitalista. Portanto,
ao mesmo tempo em que esses artistas optavam por uma tendéncia revolucionaria, se colocando a
frente das discussfes politicas e sociais da época (mesmo porque, como observamos, o Arena era
formado por sujeitos preocupados com o papel da arte na sociedade e engajados nas lutas dos
trabalhadores por seus direitos), também havia a necessidade de que o teatro produzido ali
alcangasse a “burguesia” — iss0 sem prejuizo de serem fiéis a sua perspectiva, que era da luta de
classes — detentora do capital necessario para a sobrevivéncia do teatro profissional. Pois, como
colocamos logo acima, o teatro dependia dessa classe para a sua manutengéo.

Além dessa questdo econdmica, ndo se pode esquecer as perspectivas emancipadoras de se
mirar esse publico que, em grande parte, defende ideais que se insurgem contra seus préprios
interesses. N&o se trata, portanto, de uma alianca com a burguesia progressista contra o
imperialismo ou o latifindio (que orientava o PCB), mas de uma critica e uma estética
anticapitalista em formacéo, processo esse interrompido em 1964 pelas conjunturas do golpe civil-

militar.

Entdo, importa entender como o Arena, ao aderir a perspectiva pela revolugdo, ainda
encenava para uma parcela da burguesia, utilizando recursos cénicos a fim desmontar aquela
ideologia dominante. Para isso, acreditamos que alguns elementos de distanciamento cénico foram
levados para o palco a fim de chamar a atencdo para os movimentos contraditorios desse sistema
capitalista. Sao esses recursos que levariam o publico, seja povo ou burguesia, a uma nova reflexao
a partir da cena. Isso também contribui para que reposicionemos essa importante fase do Arena,
retirando-a do limbo analitico ao qual ficou relegado - tanto por ndo haver uma dramaturgia,
digamos, propria (como temos em Revolugcdo, ou no Arena conta...), COmo por essa remissao aos
classicos indicar supostamente a renuncia ao projeto anterior, focando no burgués com visdo de
mundo consolidada. Como estamos vendo, essa fase é fundamental para o pensamento de Boal que

ird levar aos musicais e, posteriormente, ao Teatro do Oprimido.

Ainda, sobre essa questdo da apresentacdo da peca a partir dessa diferenca colocada por
Boal entre um Teatro Popular para o povo e um Teatro Popular para uma elite impregnada pela
ideologia burguesa, vale a pena conferir o relato da atriz Joana Fomm, que participou da peca como

Elvira, tanto nas encenacdes feitas no Nordeste do pais, como aquelas em Sao Paulo. Diz ela:

O Melhor Juiz falava de camponeses e senhores feudais e o publico [do Recife]
torcia mesmo, em clima de filme de mocinho e bandido. Da plateia vinham gritos
de guerra como da-lhe, Sancho e abaixo, Don Tello, na clara identificagdo com a
luta do camponés contra o capitalista. Depois do espetéaculo, eles queriam tocar os
artistas, levavam os filhos para nos verem de perto, perguntavam como era fazer
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teatro, 0 que dava uma pena absurda porque ndo havia muito o que dizer para
aquela gente sofrida. Eles perguntavam quando iamos voltar e todo mundo ficou
angustiado: nds ndo sabiamos! Foi uma porrada, uma experiéncia marcante e
inesquecivel. Eu me senti inteiramente surpresa com aquela realidade, de estar
desvendando um outro mundo. Os camponeses sabiam quais eram as informagoes
que precisavam. Eles tinham um radinho vermelho, lembro que era vermelho
porque a gente brincou com isso, e naquele aparelho ja haviam alfabetizado um
monte de gente de varios lugares que ia até |4 para estudar [...] A temporada
paulistana de O Melhor Juiz foi um fracasso total, com mais gente no palco que na
plateia. A gente estranhou muito, porque no Nordeste eles riam muito antes das
piadas do que em Sé&o Paulo. Foi uma surpresa, a rapidez, a vivacidade de eles
anteciparem as coisas. Piadas, que tinha que dobrar a pagina para que o publico
paulistano se tocasse, la eles riam no ato, reagiam no ato. Bem mais sagazes,
inteligentes. (FOMM apud LEDESMA, 2008, p.51)

O que podemos perceber é que, apesar de Augusto Boal acreditar na possibilidade de atingir
um publico “burgués” por meio de suas pecas, fica claro que isso requer um exaustivo trabalho de
desmascaramento dessas logicas sociais difundidas, principalmente, pela Industria Cultural. Esta,
que cumpre a missdo de abafar as justas lutas dos trabalhadores por direitos e de justica para todos,
dissemina a desconfianca na populacdo por apresentar seus pressupostos (de autonomia, liberdade
de acdo e pensamento, meritocracia etc) como dados, em chave metafisica, e tudo o que foge dessa
estrutura, difundida por todos os canais possiveis (da escola e do mundo do trabalho as concepcées
artisticas), € taxado como ruim, nefasto e odioso. Nesse diapasdo se encontra a luta pela
implantacdo do comunismo no pais, ou, em discursos mais atuais, a “ditadura do proletariado”. Vale
a pena reforcar que o uso da difusdo e construcdo desse discurso burgués pela arte é muito efetivo
porque é ideologia em estado bruto. A arte via industria cultural seria desinteressada (dai nédo
defenderia nenhuma visdo de mundo especifica) e ndo diria respeito a vida das pessoas, como
mercadoria que se encerra quando cessa 0 seu consumo. Mas sua efetividade e forca se déo
justamente por entrar pelas brechas, e seu espaco privilegiado é a forma artistica. Mesmo que 0s
assuntos mudem, e mesmo quando eles tém uma face progressista, se a forma assinalar para os
pressupostos apontados o efeito é reacionario. Noutras palavras, o self-made-man proletario é antes
um self-made-man do que um proletéario; uma vitoria individual da trajetoria de alguém que vem de
baixo é formalmente um engano. Dai a necessidade de se alterar substancialmente tanto o contetido
como a forma desses universais, 0 que esta presente no projeto de Boal, apesar de todas as
limitacBGes do projeto - que estdo ligadas, ndo por ultimo, a falta de formacédo politica da pequena

burguesia e das classes baixas.
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CAPITULO 4. Os musicais do Arena: A resisténcia politica e artistica no periodo da Ditadura
Militar

4.1 O Golpe de 1964 e os palcos brasileiros: Um teatro amordacado

Em primeiro de abril de 1964, as forgas armadas brasileiras tomaram, com seus tanques e
fuzis, o poder como forma de legitimar a politica de um bloco formado por segmentos da burguesia
bancéria, agraria e industrial, associado ao interesse da burguesia internacional (leia-se norte-
americana) com o0 objetivo de ampliacdo e aprofundamento de seu processo de explora¢do. Com
essa finalidade, esses setores adotaram as orientagdes do departamento de Estado dos Estados
Unidos, unindo-se as numerosas e heterogéneas forcas econémicas, politicas e sociais que deram
inicio a um novo processo politico. Essas correntes se uniram com a finalidade de conter os impetos
revolucionarios das massas que, cCOmo vimos, passavam por um intenso processo de lutas por
questdes relacionadas, principalmente, a distribuicdo da terra e aos direitos da classe proletaria e
estudantil. Segundo Pinheiro (2014), houve uma represalia muito forte do governo ditatorial no que
diz respeito a atuacdo dos sindicatos, no sentido de impedir a progresséo da luta dos trabalhadores e
de aplicar a politica de arrocho salarial, além da defesa dos interesses dos grandes proprietarios de
terra, que se organizaram com a finalidade de conter os avancos das lutas no campo. Tudo isso
ganhou nova coloracdo ainda pelo discurso contra os perigos do comunismo, adotando para isso a
formula ideologica do arcaico e do moderno propria da classe dominante, que contou com a adeséao
de uma parcela da populacado formada pelos pequenos burgueses que aderiram ao discurso atrasado
disseminado naquele momento.

Uma classe social se torna ideologicamente dominante quando consegue fazer com
gue seus interesses particulares se identifiquem, aos olhos da maioria da populacéo,
com o0s interesses gerais da sociedade. Para que tal operacdo possa ser bem-
sucedida, é necessario que os interesses particulares-dominantes encontrem sua
forma de universalidade. Quando a classe em questdo tem um papel revolucionario
a desempenhar, essa forma de universalidade, mesmo se ndo corresponde ao

contelido real da transformacao social que sera efetivamente realizada, ndo se reduz
a um puro embuste. (MORAES, 2014, p. 61-62)

Coube, entdo, aqueles setores da burguesia universalizar o seu discurso de forma a
conquistar a confianca de uma parcela da populacdo gue se envolvia, paulatinamente, com o golpe.
Esse bloco disseminava o pavor ao socialismo e era mais forte na medida em que ndo encontrava
vozes a altura que fossem dissonantes a sua. Esse é 0 espaco em que se localizam os estudos que
fazem a critica as a¢fes do PCB, que propunha aliangas com a burguesia para se insurgir contra o
imperialismo e como estratégia para uma futura superacdo do capitalismo, o que enfraquecia o

discurso revolucionario e dava margem para a movimentagdo da classe média para a direita - e ate
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mesmo de uma parcela da esquerda que comecou a estranhar aquelas aliangas, principalmente
diante do golpe. Para Pinheiro (2014), o PCB ndo conseguiu identificar as consequéncias politicas
do papel da burguesia ja consorciada ao capitalismo, de forma que esta precisava da adesdo do
Estado como aparato para a sua sustentacdo. Assim, “a perspectiva da luta se transformou num
discurso vazio, e a posicdo dos comunistas ndo encontrou repercussdo nas forcas de esquerda
contraria ao golpe” (PINHEIRO, 2014, p.).

Diante da hesitacdo dos comunistas em relacdo a revolucdo, a burguesia achou uma brecha
para que a sua “revolu¢do” por um estado democratico pudesse soar de forma convincente ao
trabalhador, mesmo que na realidade a democracia burguesa se apresente como “uma unidade de
dois contrarios, a democracia e a burguesia”, sendo que “a burguesia ndo tem nenhum compromisso
de principio com a democracia” (MORAES, 2014, p.63). No entanto, ainda que falso, o discurso
ecoava de forma convincente naquele meio, posto que, por meio da propaganda, se criava um
fantasma em torno do socialismo, a ponto de que a saida s6 poderia ser pela democracia burguesa.
Assim, em acdo conjunta, com a burguesia, com a adesdo de boa parte da populacdo, coube aos
militares a intervencdo que garantiria a permanéncia da democracia burguesa. Compreende-se,
dessa maneira, que “as diferentes espécies de autocracia burguesa [...] ndo sdo ‘excecdes’ a uma
pretensa vocagdo democratica do Estado burgués, mas o resultado historico concreto da luta entre as
diferentes classes e camadas sociais de um dado pais capitalista” (MORAES, 2014, p.63). Portanto,
regimes ditatoriais sdo pressupostos pela classe dominante para a sua manutencdo no poder e as
aliancas com essas correntes, como acreditava ser possivel o Partido Comunista Brasileiro, tornam-
se inconsistentes. Noutras palavras, a partir dessa argumentacéo, a ditadura civil-militar é parte da
farsa da democracia burguesa, a sua verdade formal, ndo a sua ruptura. O golpe que vivemos agora
(2016) é outra materializacdo dessa ditadura apresentada como democracia burguesa, contando com

a mao forte da midia e o aparato da justica, em todos 0s seus niveis.

Segundo Schwarz (1978, p.73), para a sustentacdo do golpe de 1964, houve, no plano
ideologico, a combinagcdo do arcaico e do moderno: “das manifestacdes mais avancadas da
integracdo imperialista internacional e da ideologia burguesa mais antiga — e obsoleta — centrada no
individuo, na unidade familiar e em suas tradi¢des”. Isso se constituiu, segundo ele, como uma
regressao diante das conquistas de modernizacdo alcancadas durante 0s anos em que 0 pais
conviveu com a democracia. Compreende-se que o golpe, nessa perspectiva, foi articulado por uma
corrente contrarrevolucionaria sempre presente na dinamica brasileira e que trata de deslocar
qualquer forca revolucionaria que possa se insurgir de forma perigosa nesse pais. Durante o
governo que precedeu ao golpe, a modernizacdo estava vinculada as necessidades do

desenvolvimento nacional e de politicas sociais, passando, para isso, pelas relacfes de propriedade e
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de poder que deveriam ceder as pressdes da massa. O golpe de 1964 trouxe outra estrutura e se
sustentou nas vozes da tradigdo local, a qual traz a tona
as velhas férmulas rituais, anteriores ao populismo, em que o0s setores
marginalizados e mais antiquados da burguesia escondem a sua falta de contato
com o que se passa no mundo: a célula da nacdo é a familia, o Brasil é altivo,
nossas tradices cristds, frases que ndo mais refletem realidade alguma, embora

sirvam de passe-partout para a efetividade e de caucdo policial-ideoldgico a quem
fala (SCHWARZ, 1978, p.71)

Imediatamente ap6s o golpe, 0s principais centros de disseminagdo da cultura de esquerda
no pais foram extintos. A UNE e o CPC foram imediatamente desmantelados e o0 MCP foi fechado
e sua sede transformada em secretéria de assisténcia social. Alem disso, o teatro nacional passa a ser
alvo da disseminacdo de préticas de censura. Segundo Michalski (1979), ndo existe a possibilidade
de pensar a respeito desse periodo sem ter em vista que toda a sua producdo artistica estava sendo
ditada por um sistema rigido de censura, de forma que essa censura agia também no processo de
escrita desses artistas que se viam for¢ados a pensarem suas obras pressupondo esse obstaculo.

A presenca das autoridades censorias [no p6s 1964], oficiais ou oficiosas, ocupou
resolutamente o primeiro plano, imiscuiu-se em todas as fases e todos os setores da
criagdo, transformou-se numa espada de Damocles que pesava sobre tudo que se

escrevia, que se escolhia para montar, que se ensaiava, tudo que se criticava, tudo
gue se mantinha em cartaz. (MICHALSKI, 1979, p.8)

Apesar disso, houve, segundo Schwarz (1978, p.62), entre 64 ¢ 69 uma “relativa hegemonia
cultural de esquerda” que assinalava além da luta, um compromisso de alguns grupos ligados a
producdo ideoldgica do pais, entre eles estudantes, artistas, sociologos, entre outros. O Teatro de
Arena continuou ativo (e grande parte da arte de esquerda), passando por um momento de
reelaboracdo de suas propostas. Em setembro de 1964, o grupo encenou a peca Tartufo que, como
salientou Boal, expressava no contexto social de regressao ao qual o pais estava inserido: “Em Sao
Paulo, quando os politicos invocavam favores especiais de Virgens Santissimas e passeavam pelas
ruas gritando tartufisticamente que sé eles sabiam interpretar a vontade de Deus, montou-se Tartufo
de Moli¢re” (BOAL, 1979, p.36). No entanto, um novo momento histérico pedia formas artisticas
também novas, que o questionasse. Por mais que as experiéncias da fase de nacionalizacdo dos
classicos tivessem sido bastante produtivas no que diz respeito a desmistificacdo das ideologias do
capital, servindo como uma amostra dos mecanismos usados para a manutencdo da classe
dominante no poder (tal como em O melhor juiz, o rei), parece ter sido considerado necessario,
pelos integrantes do Arena — que era um dos principais grupos de teatro de esquerda em atividade
no pais —, dar expressdo, de forma mais imediata e efetiva, ao golpe. Mas para falar de algo téo real,

que invadia a ficcdo, era necessario aumentar a intensidade do espetaculo brasileiro e de autoria
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brasileira®. Para Boal, segundo Magaldi (1984) o teatro brasileiro ndo podia se curvar a0 momento

de opressdo que se instaurava no pais.

Claudia de Arruda e Campos (1988) acredita que ficou a cargo do Arena, com 0
desmantelamento do CPC, assumir aquela bandeira, transformando-se em um teatro mais
combativo. No entanto, em consonéncia com a perspectiva que tragamos ao longo deste trabalho,
talvez seja mais interessante pensar nas experiéncias dessa nova etapa como resultado de um
aprofundamento do dialogo entre os diversos grupos da esquerda militante, pautados por um
material histérico bem diverso daquele anterior e ao qual os grupos de teatro estavam sendo
submetidos. Mesmo porque, seria inviavel retomar o projeto do CPC nagquele momento, visto que,
com a ascensdo do governo ditatorial, o didlogo entre os artistas e a massa trabalhadora tornou-se
irrealizavel. Foi por meio dos musicais que a classe artistica tentou dar um tom mais agressivo ao

grito de ndo ao golpe.

A critica costuma entender 0s musicais, em meio ao processo de desenvolvimento do Arena,
levando em conta a prépria analise de Augusto Boal, para quem essas pecas eram vistas a partir de
um processo de sintese das experiéncias anteriores do grupo. Tratava-se da reunido de duas
perspectivas ja desenvolvidas pelo Arena, com o objetivo de resolver os limites de cada uma. As
fases em questdo sdo a fotografica (que se restringia a analise das singularidades nacionais) e a fase
de nacionalizacdo dos classicos (em que 0S conceitos, por serem universais, acabavam por ser
mostrar impalpaveis para a plateia). A sintese se daria pela busca do “particular tipico”, na
expressdo de Boal, que articularia as duas propostas em uma relacdo a ser construida caso a caso.
Boal desenvolve essa ideia em relacdo ao sistema curinga no Arena, em especial o Tiradentes, o que
sera visto mais a frente. Isso porque, a nosso ver, essa divisdo do Arena em duas fases estanques foi
utilizada por Boal mais com efeitos didaticos do que com a finalidade de resumir as fases anteriores
em blocos, 0 que seria impossivel diante da amplitude das experiéncias de cada momento, como
esperamos ter ficado claro ao longo do trabalho. Cada uma das fases expostas apresenta processos
de maturacdo do grupo que as dimensionam por intermédio de técnicas e procedimentos artisticos
desenvolvidos em meio as discussGes coletivas e em momentos em que as questdes sociais

envolviam as praticas artisticas.

% E importante anotar aqui que como néo se trata de fases estanques, onde um tipo de experiéncia artistica é dada como
encerrada para entdo comecar outra, 0 Arena, durante as encenacfes dos musicais, ainda encenou textos classicos com
finalidade bem especificas e em dialogo com o contexto histérico. Em maio de 1966, Augusto Boal ainda dirige a peca
O Inspetor Geral, de Gogol. Por meio da farsa, género muito caro a Boal, o diretor denuncia 0s vicios e as artimanhas
dos poderes publicos para que tudo permaneca exatamente como estd. Sobre encenar um texto classico em meio aos
musicais, Boal declara: “..assim, nos ultimos anos, a etapa de desenvolvimento dos textos musicais vem sendo
alternada com a de ‘nacionalizagéo’ dos classicos universais. Esta ultima baseia-se no pressuposto de que nenhuma peca
pode ser considerada ‘universal’, a menos que se prove eminentemente brasileira” (BOAL apud MAGALDI, 1984,
p.73).
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Portanto, nem Revolugdo na América do Sul e nem O Melhor juiz, o rei podem ser definidas
conforme a sua fase de desenvolvimento. Em Revolucdo h4d o rompimento com a estética realista,
com a incluséo de elementos do teatro épico, e em Melhor juiz, o rei, tem-se um desdobramento da
dramaturgia com a finalidade de atender questdes de interesse bem materiais da época, dos
camponeses brasileirosl. Como vimos, a fase dos autores nacionais termina com uma discussao
sobre o capitalismo a brasileira, e na fase de nacionalizacdo dos classicos o carater abstrato dos
universais € exposto como falsidade ideoldgica, desmistificando-os. 1sso ndo questiona a forca da
argumentacdo de Boal, pelo contrario, € fundamental para frisar a eficiéncia da dindmica da
acumulacdo critica e teorica pelas quais 0 Arena passou. Quando Boal explica a fase dos musicais
como uma fase de sintese, suas intengdes nos parecem mais didaticas do que de tentativa de reduzir
as experiéncias em dois blocos como se fossem fechados. Entdo, ao se remeter as fases anteriores,
nos parece que ele tenta sublinhar a importancia do processo para a compreensao do teatro épico
pelos integrantes do Arena. Esse processo havia mostrado a necessidade de que as questBes mais
particulares do nosso pais, 0s problemas mais urgentes, fossem dimensionados por meio do teatro
épico, destacando a influéncia de Brecht. Para isso era necessario desconstruir alguns paradigmas
do teatro, projeto que Boal ja vinha desempenhando desde Revolu¢cdo na America do Sul, e que

toma proporcdes diferentes a partir de 1964 com os musicais.

A primeira resposta ao golpe ocorreu em dezembro de 1964 pela unido de integrante do
CPC, da UNE e do Arena que conceberam o espetaculo Show Opinido e o encenaram no Rio de
Janeiro. A peca foi sucesso de publico e de critica, desencadeando um novo rumo também ao
desenvolvimento do Teatro de Arena. Por meio dessa peca, Augusto Boal compreendeu a existéncia
de um caminho possivel que o teatro poderia percorrer para expressar esteticamente sua oposi¢cdo ao
regime militar. Os musicos, representantes de varios estratos sociais insatisfeitos com os rumos que
0 pais ia tomando, cantavam juntos “podem me prender, podem me bater/ Podem até deixar-me sem
comer /que eu ndo mudo de opinido”. A letra, tema da peca, de Nara Ledo, é um grito contra a
ditadura. A peca contou com a autoria de Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes e Armando Costa, e
com a dire¢do de Augusto Boal. Os masicos envolvidos, tanto na producao da peca como do texto,
foram Nara Ledo, Zé Kéti e Jodo do Vale, que eram referéncia da masica brasileira naquele periodo.
Existe na peca uma estrutura original que visava tematizar os problemas sociais e politicos do pais,
evidenciados, segundo Kafkle (2013), pelas classes sociais que esses musicos representavam, a
saber: a elite engajada, compreendida na figura de Nara Ledo, o favelado por Zé Kéti e o retirante,

na figura de Jodo do Vale, todos representantes da ala progressista desse pais.

Embora o golpe ndo seja citado diretamente na peca, ela, claramente, faz aluséo aos

problemas do regime instaurado. A utilizacdo de narrativas reais sobre passagens da vida dos

144



cantores abria espago para a criacdo de um ambiente de discusséo entre palco e plateia. O palco em
Arena e a simplicidade do cenario acabaram proporcionando uma relacdo mais intimista entre os
trés musicos, que davam seus testemunhos e opinides para uma plateia (formada por um puablico
estudantil), que partilhava daquelas mesmas angustias. Para Kafkle (2013), a alternancia entre
cancgOes e testemunhos e o forte teor critico do espetaculo estiveram nas bases do desenvolvimento

dos musicais do Arena.

No entanto, além dessa postura critica, também se originou dessa primeira manifestacdo
artistica os limites estéticos observados, posteriormente, nos musicais do Arena, como bem
descreveu Schwarz (1978). O acordo entre palco e plateia, que entoava ares de confirmacéo
reciproca dos direitos do cidadao de se opor a ditadura, bem como o entusiasmo evidente do publico
eram importantes. Inclusive, podemos ver nessa investida estética a transformacdo concreta do lugar
social do palco, que so6 foi possivel devido as experiéncias do teatro em desenvolvimento no pré-64,
lembrando que a democratiza¢do no ambito artistico so € possivel diante das transformagdes sociais
e da ruptura com padrdes estéticos vigentes, 0 que o Teatro de Arena, sob a direcdo de Augusto
Boal em sua formacdo inicial com os alunos do TPE, possibilitou desde os seus primeiros anos de
desenvolvimento. Entretanto, esse mesmo entusiasmo soava estranho e dava ares de complacéncia
da plateia diante da derrota da esquerda. Afinal, pergunta o critico “Se o povo € corajoso e
inteligente, por que saiu abatido? E se foi abatido, por que tanta congratulagdao?” (SCHWARZ,
1978, p.81).

Sobre a direcdo do Show, Boal diz em suas memorias que, naquele momento, estava
preocupado ndo apenas com a masica em si, mas a ideia que estava sendo musicada, a capacidade
critica que ela poderia acarretar. Formalmente ndo desejava um show, mas cantores cantando uns
para 0s outros, enfatizando uma situagédo de dialogo entre eles - lembrando que, para Boal, a relacéo
social estabelecida entre os atores em cena era uma das principais metas das suas técnicas de
atuacdo. No entanto, em termos de resultado, Boal, em avaliacdo posterior, apresenta os limites
desse espetaculo:

Nossos cantores eram a encenacdo do povo em cena; outros, em discérdia, diziam
que eles ali estavam na condicdo de cantores, ndo na de povo. Outros redefiniam o
conceito de povo, para incluir setores da burguesia interessados na emancipagao
econdmica nacional — isto é, os bons burgueses. Ameacava-se esvaziar a nogao de
povo [...] Continuava a divisdo de classes, perddo, palco e platéia: um falava outro

escutava. A platéia cantava no coro mas ndo interferia no enredo. (BOAL, 2000,
p.230)

Claro que essa avaliacdo, escrita posteriormente por Boal, tem em sua perspectiva 0 modelo
de Teatro do Oprimido, que naquele momento ainda ndo estava em pauta, mas podemos dizer que ja

estava, embrionariamente, nas criticas e discussoes do diretor. Nota-se o incOmodo do mesmo em
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relacdo a situacdo do espectador que se mostrava passivo diante das discussdes no palco. Talvez
porque a plateia ndo conseguisse desvincular do artista a histéria por ele representada, 0 que
acabava anulando qualquer pretensdo ao distanciamento cénico, necessario para 0 Seu
posicionamento critico.
Opinido era show-verdade. N&o poderiamos continuar fazendo show-verdade,
convidando trés generais golpistas, trés senhoras de salto alto, trés operarios
desempregados, trés camponeses subnutridos, trés professores universitarios sem
trabalho, trés o que quer que fosse, para que dessem seus depoimentos: ndo viriam.
Os personagens que queriamos apresentar tinham que ser separados dos atores.
Para isso servia a interpretacdo coletiva, o rodizio. A interpretacdo coletiva
permitia separar o essencial da circunstancia. Na nossa etapa realista, boa parte do
trabalho do ator consistia em desenvolver singularidades do personagem que nédo
tinham incidéncia sobre o significado social. Aqui, esse significado era mostrado

como mascara social. As singularidades pertenciam ao ator; o essencial, ao
personagem. (BOAL, 2000, p.231)

Desde as montagens dos classicos uma preocupacdo que se repete nas discussdes de Boal é a
de como fazer teatro com finalidade questionadora e desmistificadora, levando o espectador a
questionar o que estava posto como universal, mostrando toda a ironia presente no discurso da
classe dominante. Segundo o diretor, foi por querer mais dessa plateia que ele, juntamente a
Guarnieri, assumiram o compromisso de escrever 0s musicais do Arena, entre eles Arena conta
Zumbi e Arena conta Tiradentes. Essas pecas sao significativas para a compreensao da perspectiva
artistica e critica de Boal, ja que as discussdes daquele momento deram origem ao que Vveio a ser 0
teatro do oprimido, que, segundo Boal (2000), constitui a base para as formulacOes estéticas do
teatro do oprimido. As pecas em questdo inauguram o sistema curinga, um meétodo de encenacao e
de interpretacdo coletiva que dava maior énfase para a narracdo dos acontecimentos e nao para a
acdo dramatica. Seguindo uma linha brechtiana, Boal adere a narragcdo por meio do distanciamento
entre o ator, que passaria a narrar, € 0 personagem, o que para ele foi um ganho em relacdo ao Show
Opinido: “Em Opinido, cantores confundidos com personagens, cada qual era um e outro; em
Zumbi, os atores se retiravam dos personagens e os revelavam a distancia: € ele, ndo sou eu.”
(BOAL, 2000, p.231). Essa perspectiva foi adotada pela primeira vez em Arena conta Zumbi, se
desenvolvendo, posteriormente, na sistematizacdo da personagem curinga, que, ao se aproximar do
publico, cumpre o papel de comentarista da peca, situando o espectador na cena a ser representada.

Passaremos, entdo, para a analise dos espetaculos citados.

4.2 A historia como monada do conhecimento e os musicais do Arena

Arena conta Zumbi
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No dia primeiro de maio 1965 o Teatro de Arena estreou a pegca Arena conta Zumbi,
assinada por Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri, mas de autoria coletiva, posto que, como
aponta Campos (1988), o elenco do Arena teria contribuido de forma significativa para a pesquisa
de documentos que fariam parte da encenacdo, o que dimensionou o contetdo historico e social do
musical. Boal (1979) conta em seu livro Técnicas Latino-americanas de teatro popular, em artigo
escrito entre 1973 e 1974, que uma pratica comum aos grupos de teatro em atividade naquele
momento na América Latina era a de colecionar documentos, textos, diarios, poemas etc com a
finalidade de aproveita-los para a preparacéo dos espetaculos.

Esta é uma técnica muito simples, eficaz e muito estimulante que permite aos
atores a livre criacdo a partir do estimulo de um texto quase sempre literario (isto é,
sem as indicacgdes caracteristicas que limitam e predeterminam o texto de teatro). O
teatro de Havana, em Cuba, apresenta espetaculos desse género como Cantar de
los Cantares, baseados em poemas de Ho Chi Minh em colagens com texto de
Fidel e de Ché, ou espetaculos baseados em can¢fes de Silvio Rodriguez, Pablo
Milanés e Noel Nicola. Uma das cenas mais contundentes de Arena Conta Zumbi,
era a transcricdo literal de um diério do capitdo Jodo Blaer, que tentou a primeira
invasdo a Repulblica Negra de Palmares, no Brasil, no século XVII. O capitdo
narrava o que lhe tinha acontecido e a sua tropa em cada um dos treze dias que
durou tal campanha — desde o primeiro com festas de despedida, bailes e alegria,
até o ltimo, uma corrida forcada de volta ao acampamento derrotado. O trabalho
de criacdo dos atores consistiu em imaginar a cena e inventar personagens mudos

que serviam de ouvintes a leitura do diario do capitdo Blaer. (BOAL, 1979, p.53-
54)

Provavelmente Boal sabia, ja naquela epoca, que esse tipo de experiéncia estava vinculada
ao agitprop soviético. Segundo Costa (2015, p.41), uma das formas de realizacdo do teatro de
agitacdo e propaganda é denominada Montagem Literaria, que consiste na “colagem de textos pré-
existentes de qualquer tipo. Desde capitulos de romances ou textos tedricos até discursos, noticias
de jornal, poemas, contos, crnicas, cenas de pecas teatrais etc. A selecdo do material € feita por
recorte tematico”. Como podemos perceber, Boal e Guarnieri recorrem a esse formato de montagem
em seus musicais, principalmente, por estes terem dado resultado em movimentos os quais a luta
social brasileira podia ter como referéncia. Com essa atitude, a dramaturgia do Arena passa a ser

concebida de maneira coletiva, envolvendo o grupo todo no processo de cria¢do cénica.

Sabe-se que 0 método de estudo e discussdes para a elaboracdo das pecas ja havia se tornado
uma pratica comum ao Arena e de suma importancia para a concep¢ao critica de sua producao.
Desde o Seminario de Dramaturgia, 0 grupo compreendia que para chegar aos resultados almejados
— de conduzir a plateia a, por meio da abordagem critica da cena, compreender os mecanismos de
dissimulacdo do capitalismo que ecoava na desmistificacdo do drama burgués — era necessario
propor por novas formas do fazer teatral que s6 poderiam ser concebidas por meio da colaboragédo

de todos os envolvidos no processo, compreendendo, entdo, a montagem do espetaculo teatral como
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um processo dialético. Acreditamos que, ao entrar em contato com essas técnicas desenvolvidas
pelo teatro latinoamericano, Boal tenha percebido a eficacia desse método de concepcéo teatral para
a formagcdo critica de seu elenco. Na fase de nacionalizacdo dos classicos, 0s atores permaneceram
muito presos ao texto, dificultando que eles desenvolvessem a sensibilidade criativa. J& com esse

novo método, havia maior liberdade para a concepcao coletiva do espetaculo.

As experiéncias com o teatro épico de Brecht no Arena, como vimos, datam do final dos
anos 1950, e estdo inseridas nas discussdes do Seminério de Dramaturgia. Depois de 1964, em um
momento em que dindmicas como essas eram vistas com maus olhos pela censura, que fazia parte
de uma postura contrarrevolucionaria dos nossos governantes, uma das tarefas dos grupos de teatro
era de subverter essa realidade, adotando taticas novas, sem perder a relacdo ja estabelecida com o
teatro de Brecht. Costa (1996) deixa claro que os procedimentos utilizados por Augusto Boal e
Gianfrancesco Guarnieri nas pecas Arena Conta Zumbi e Arena conta Tiradentes eram dos mais
ricos no que se refere a interlocugdo com o teatro épico de Brecht, no que essa apropriacao tinha de
melhor, pois ndo se preocupava em utilizar das técnicas do autor alemdo, mas de um modo de

compreender o teatro e sua funcédo social.

O objetivo dos autores era, por meio da peca Arena conta Zumbi, contar a histéria do
Quilombo dos Palmares, um passado que, ao ser resgatado pelo grupo, transformava-se em presente
com a finalidade de discutir o0 momento de repressdo vivido pelo pais e transforma-lo. Segundo
Costa (1996), para dar expressao a historia os integrantes se apoiaram no livro Ganga Zumba, de
Jodo Felicio dos Santos, editado em 1962 e filmado, posteriormente, por Caca Diegues — este que
também serviu como fonte de pesquisa do grupo — e na obra de Caio Prado Junior, O Quilombo do
Palmares, de 1947. Em linhas gerais, a peca conta a historia da formacéo de um quilombo pelo rei
Zambi, foragido do cativeiro. Ele e outros negros fugitivos formam o quilombo do Palmares, onde a
forma de organizacdo, a partir de dado momento, comeca a incomodar 0s portugueses que
considerava inconveniente para a manutencdo do seu dominio a maneira Como 0S negros pensavam
e estruturavam sua sociedade, ja que revelava possibilidades outras que 0s negros ndo conheciam,
de estruturar as relacBes sociais em outras bases, coletivas e buscando o bem comum. E assim foi
com os descendentes de Zambi, que se rebelaram de seus donos para buscar liberdade nas terras do

quilombos.

No entanto, a peca, também com o intuito de avaliar os rumos politicos pelos quais o pais
estava passando, em chave metaforica — ao fazer alusdo ao exterminio dos negros, ludibriados pela
possibilidade de uma alianca com os poderosos portugueses — faz uma critica a alianca entre o
Partido Comunista Brasileiro e a burguesia; embora indireto, o recado seja claro. Por exemplo, em
uma cena ficam claras as articulagGes ideoldgicas da classe dominante para a manutencdo do seu
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poder: a principio, os comerciantes se mostram a favor dos negros, porque isso satisfazia seus
interesses; no decorrer da peca, contudo, eles eram convencidos a “passar para o outro lado”,
quando contribuem para justificar a necessidade da intervengéo violenta diante de atos que possam
comprometer a seguranca do pais. A fracassada coalizdo tem como consequéncia o exterminio do
quilombo do Palmares e, em didlogo com o contexto de apresentacdo da peca, 0 aniquilamento das
lutas dos trabalhadores urbanos e do campo, no Brasil de 1964. Em analise detalhada, Claudia de
Arruda e Campos (1988) e Ind Camargo Costa (1996) retomam todos os elementos da peca que
desnudam esse processo, evidenciando o projeto maior do Arena: revelar, didaticamente, as
“artimanhas” da historia oficial seja a respeito do apagamento da historia dos Quilombos (que ndo
eram pontuais, ou ajuntamentos sem organizacdo), seja a respeito da situagdo do Brasil que nédo
avaliou o quadro pré-golpe com a devida atencdo. Lancando médo da parddia e da ironia, 0s artistas
selecionavam documentos oficiais que pudessem, didaticamente, revelar ao publico que a verdade
tem uma perspectiva e que o Arena se dispunha a narrar o seu ponto de vista a respeito de um
determinado acontecimento histdrico. Assim esse enfrentamento critico ganha mais uma dimenséo:
ndo se trata apenas de substituir uma historia por outra, mas de evidenciar a perspectiva interessada
de qualquer escrita da historia. Para isso, como veremos, 0 sistema curinga realiza um trabalho

fundamental.

Essa perspectiva adotada pelo Arena para 0s seus musicais, como podemos observar,
partilha muito dos processos artisticos desenvolvidos pelo grupo durante a nacionalizacdo dos
classicos. Naguele momento, um dos objetivos das pecas da dramaturgia universal, que estavam
sendo atualizadas pelo grupo, era o de questionar as formas e os discursos construidos como
verdades inequivocas em determinados contextos histéricos, verdades que eram sedimentadas e
transmitidas seja por meio da historia oficial, seja por meio de formas artisticas rigidas e
normatizadas, cujos enunciados formais defendem os valores do status quo. Essas formas também
foram questionadas por meio das opcdes cénicas de cada espetaculo apresentado pelo Arena. Essa é
a Otica sob a qual foram pensados os musicais do Arena, que tinham entre seus interesses romper
com a histéria positivista, transmitida pela classe dominante:

Procura-se mais: contar uma histéria ndo da perspectiva cosmica, mas, sim, de uma
perspectiva terrena bem localizada no tempo e no espago: a perspectiva do Teatro

de Arena e de seus integrantes. A histéria ndo era narrada como se existisse
autonomamente: existia apenas referida a quem a conta. (BOAL, 2013, p.173)

Interessa-nos reforcar essa questdo da exposicdo da perspectiva de quem conta, que é
coletiva, localizada historicamente, por um grupo interessado - o Arena. O titulo da série, Arena
conta..., € sintomatico dessa postura. Ndo é uma opera¢do narcicista, ou de quem se quer dono da

histéria ou, a0 menos, que queira contrapor uma outra leitura. Ha um interesse de teatralizar o
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processo cénico, fugindo de qualquer realismo tacanho e identificatorio; a polarizacdo das posicoes,
0 exagero, a ironia, a parddia, a utilizacdo do curinga, tudo isso contribui para a explicitacdo do
processo de cria¢do e disseminacdo de uma histdria. Nesse sentido, algumas criticas que identificam
distor¢des historicas factuais ndo chegam ao cerne da questdo do Arena, posto que ndo se pretende
fixar nenhuma leitura categdrica, mas expor a necessidade de participacdo de quem fala, e de quem
ouve e V&, na construcdo do sentido. Portanto, pode-se dizer que o grupo passa a adotar, a partir de
entdo, de forma mais consistente e elaborada, uma postura benjaminiana de “explodir o continuum
da historia” (BENJAMIN, 1994, p.230) e fazer com que o seu espectador tivesse liberdade e opcoes
criticas para “recriar” os acontecimentos por meio de uma visdo de descontinuidade temporal. E a
interrupgdo do fluxo continuo de uma concepcgédo de tempo sequencial e cronoldgico que reflui para
as questdes contemporaneas que norteiam a retomada desse passado, abrindo espago para 0
conhecimento. Ao romper com a visdo positivista de historia e de escrita da historia, o grupo
realizava questionamentos em relacdo aos discursos consagrados e com muita forca operativa, em
um primeiro momento tomados como inquestionaveis. Como exemplo, podemos nos remeter ao
papel da igreja em A mandragora, com seus discursos facilmente manobraveis para garantir a
manutencdo do status quo e, inevitavelmente, do seu poder. Ou ainda, 0 conceito de justica
burguesa e suas contradi¢des escancaradas, que tem sempre a assinatura da classe dominante em

sua criacdo e aplicacdo, que serd evidentemente privilegiada, tema da peca O melhor juiz, o Rei.

Contudo, por mais que essas montagens apresentassem uma forga estética significativa, um
olhar mais cauteloso, privilegiado pela distancia historica, pode nos revelas os limites significativos
daquele grito de resisténcia que “lidava mal com a realidade da derrota” (TOLEDO, 2015, p.185), o
que ndo deixa de ser a representacdo dos dados historicos daquele momento. Em Arena conta
Zumbi, de 1965, o clima instaurado entre os intelectuais de esquerda do nosso pais era de que o
golpe tinha sido apenas um acidente de percurso e, por isso, a pec¢a partilhava de um final otimista
e, nas palavras de Costa (1996, p.125), mistico:

Em Zumbi ainda se trabalha com a impressdo de que 1964 ndo passava de uma
acidente de percurso, por isso a imediata identificacdo do publico com os valorosos
guerreiros palmarinos, que lutaram até o Gltimo homem e ainda deixaram de

heranca para os posteros uma entidade como Zumbi, assemelhada a um orixa (no
sentido das teogonias iorubas).

Essa identificacdo, segundo ela, resultou em uma obra problemética no que diz respeito as
suas opc¢oes estéticas e, por isso, uma obra politicamente falsa. O problema destacado por ela € o
seguinte: ao tratar da relacdo dos negros com os portugueses de forma maniqueista, os dramaturgos
recairam no problema da ma distribuicdo dos artificios estéticos na peca. Aos portugueses sao

empregados o0s recursos de distanciamento necessarios para enfatizar suas taticas - por isso 0 uso da

150



ironia, da parodia e da satira com a finalidade de subverter os documentos historicos que traziam
noticias a respeito dos senhores de terra, do papel da igreja e dos comerciantes naquele contexto. J&
em relagdo a luta dos quilombolas, os dramaturgos preferiram usar os recursos da identificacéo,

tratando-os de forma tragica.

Boal e Guarnieri tragaram dramaticamente os fios da saga palmarina sem perceber
que com isso desperdicavam o material da pesquisa histérica encontrado em
Edison Carneiro. Assim s6 mostraram os quilombos em sua luta defensiva e
descuidaram das retaliacGes, dos diferentes tipos de ataques (aos engenhos para
libertar escravos, as povoagBes mais proximas, para a obtencdo de armas e
munic¢des) e das diferentes taticas adotadas ao longo da luta. E, mais grave,
perderam uma oportunidade Gnica de mostrar que Zumbi, longe de ser um posto
militar (como se deduziu a partir dos inimeros relatérios militares sobre a sua
morte) ou uma entidade (que teimava em reaparecer depois de ‘morta’), nada mais
era do que um guerreiro, chefe de uma das fortificacGes, que rompeu com Ganga-
Zumba por ter este acreditado num dos tratados de paz com os brancos, depondo as
armas e entregando-se a sua ‘protegdo’. (COSTA, 1996, p126)

Aos olhos de Costa, ao ignorar a resisténcia organizada dos quilombolas, relegando a eles
certos ares angelicais, a peca indica um recuo em relacdo ao papel desempenhado pelo teatro antes
de 1964, de acompanhar os caminhos pelos quais a classe trabalhadora e camponesa procurava se
desenvolver. Recuo este que, a principio, foi ignorado pelos artistas que ndo compreenderam a
realidade marcada pelo golpe, ocasionando em problemas estéticos que se dimensionaram
posteriormente. Nesse sentido, para Costa, as experiéncias do CPC sdo dignas de nota, uma vez que
as pecas produzidas naquele espaco tinham um carater de combate que se aproximava muito do
teatro soviético de agitacédo e propaganda. Por exemplo, em Brasil, versdo brasileira, de 1962, tem-
se 0 questionamento a respeito da politica de aliancas de classes adotada pelo Partido Comunista,
como também da presenca do imperialismo no pais. Além disso, no texto ainda nos deparamos com
a presenca de uma assembleia dos trabalhadores, o que era inviavel em Eles ndo usam black-tie,
devido a inexperiéncia da nossa dramaturgia com o naturalismo e o teatro épico, que, COmo Vvimos,
S0 comecgou a se desenvolver com a presenca de Boal no Arena. Outra peca importante naquele
contexto de lutas foi Quatro quadras de terra, escrita em 1963 para ser apresentada pela UNE-
Volante no Nordeste: a peca retrata a luta entre pequenos latifundiarios e camponeses. Como
vemos, Costa faz um levantamento de como se organizou o teatro de agitprop no pais, ressaltando a
derrota dessas experiéncias, principalmente por ndo terem saido das maos dos intelectuais e

estudantes para as maos dos trabalhadores, pressuposto primeiro desse tipo de teatro®. Com o

% O teatro de agitprop soviético surgiu em meio & guerra civil, a principio com a funcdo de conquistar adeptos para a
causa revolucionaria, “portanto, de combater no plano simbdlico os seus inimigos (imperialismo, burguesia e exércitos
brancos)” (COSTA, 2015, p.38). Uma de suas fun¢des era, segundo Costa, treinar a populagio para a participacdo ativa
no poder soviético, tratando-se de um projeto de elaboracéo de uma forma de democracia participativa inédita até entéo.
No pos-guerra, esse tipo de teatro passa por avancos e recuos, a maioria dos grupos desaparece e “outros sdo criados e
integrados aos mecanismos do poder; ocorre a sistematizacdo ¢ a formalizagio de diversos procedimentos” (COSTA,
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golpe, temos o aniquilamento da representacdo do povo nos meios de comunicagdo, suas

reivindicacbes ndo sdo mais assunto para o teatro, a organizacdo da classe trabalhadora havia se

perdido, como mostra Vianinha em sua ultima entrevista:
O contato entre as classes desapareceu. A primeira manifestacdo cultural que eu
acho que a gente viu como caracteristica foi o desaparecimento do povo das telas,
dos teatros e principalmente dos jornais. O povo comegou a aparecer Como massa,
como criminoso, ou vitima, como atropelado, como o “popular exaltado”. Mas o
povo como reivindicacdo, 0 povo como colunas de sindicatos, o povo como
passeatas, como problemas, desde problemas de bairros até problemas sérios dos
metalUrgicos, isso desapareceu no momento em que o povo perdeu suas liderangas,

as suas organizacOes e ndo podia mais na chamada plataforma social colocar suas
reivindicagdes, 0s seus problemas (1983, p. 178).

Devido a esse afastamento forcado do trabalhador dos meios de produgdo simbdlicos, as
experiéncias iniciadas pelo teatro do CPC ndo chegaram as consequéncias que sO o teatro sob o
comando dessa classe pode ter, ou seja, de tornar-se um teatro de ataque. Um teatro que se
propusesse a ir alem da dramatizacdo dos problemas existentes, mas sim uma arte preocupada em

expor solucdes para resolvé-los, por meio da experiéncia do povo.

Sendo assim, para Costa (1996), o recuo evidente no teatro concebido entre 1964 e 1968 ¢
facilmente explicado pela acdo das forcas golpistas, que impossibilitaram a continuidade do projeto
que pretendia colocar os meios de producdo simbolicos nas méos dos trabalhadores. Em suma,
temos um quadro dos mais interessantes quando se percebe que o recuo pos-golpe é tanto um
problema estético e ideologico como, também, uma forma de tentar reorganizar as forcas da
esquerda em um momento diverso do imediatamente anterior, no qual ndo havia a possibilidade de
dialogar com 0s movimentos sociais de antes. Lembremos que o maniqueismo, afinal, ndo € o
problema, mas o0 modo como foram apresentados os lados em disputa. Nao se deve esquecer da
riqueza da abordagem da histéria, da variedade de registros cénicos e dramaturgicos que fogem do
realismo, além da importante tradi¢do do teatro musicado do século XIX, sempre tdo diminuido em

suas formas como a Revista de Ano.

Esse processo novo se apropria do que foi realizado anteriormente pelo Arena. O objetivo do
grupo na época da nacionalizacdo dos classicos era de, por meio da adaptacdo e releitura de pecas
classicas (supostamente universais), desmascarar 0s processos ideolégicos da classe dominante.
Para isso Boal utiliza os mais diversos tipos de recursos, inclusive do Teatro de Agitacdo e
Propaganda. Dentro dessa perspectiva, 0s musicais do Arena estdo em consonancia com aquilo que

eles vinham articulando até entdo, voltando-se radicalmente para as questdes nacionais mais

2015, p.40). No entanto, com a ascensdo do stalinismo o agitiprop passa a ser proibido, de forma até mesmo violenta,
ocasionando o seu declinio.
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prementes. Segundo Magaldi (1984, p.68), Zumbi propde a analisar todos os aspectos do golpe e 0
faz de forma clara e objetiva.
Politica exterior, subserviéncia aos Estados Unidos, as “marchadeiras”, a alianca
Estado-Exército-Religido, o moralismo pequeno burgués, a alianga com a
corrupgdo (o ex-governador Ademar de Barros) para combate ao comunismo —
tudo é meticulosamente composto, a fim de estimular o espectador no propésito de

protesto. A narrativa flui com espontaneidade e inteligéncia, e as alusdes séo
claramente apreensiveis.

Embora o critico pareca concordar com o fato de que houve certa valorizacdo excedente dos
negros, reservando a eles “gestos belos e heroicos”, para ele, isso € facilmente contornavel, visto
que Zumbi tenta, por meio desse enaltecimento, retratar a resisténcia de um povo que se encontrava
oprimido, reverberando uma critica aos poderosos. Entende-se, entdo, que a resisténcia proposta
pelo grupo tinha como intuito maior de criticar e desmoralizar os meios de manipulagéo da classe
dominante e, nesse quesito, como afirma Magaldi, o grupo ndo deixou de cumprir sua misséo,
ficando claro, naquele contexto, quais 0s mecanismos utilizados pela burguesia e suas aliancas para

a manutencdo de um poder ditatorial.

As criticas expostas a respeito da pe¢a nos ajudam a dimensionar a qualidade da producéo
daquele periodo e os limites enfrentados pelos artistas na época. Desde 1930, a producdo literaria e
cultural brasileira acabou adotando uma visdo de povo, em alguns momentos, idealizada. Na
pratica, ndo houve a concreta manipulacdo dos meios de producdo simbdlicos pelo povo, como
ressalta Costa (1996), restando aos artistas o empecilho desse abismo que, segundo Napolitano
(2014), é facilmente explicavel pela separacéo intelectual evidente entre a classe trabalhadora e 0s
artistas brasileiros, que apenas se alargou com o golpe de 1964. Entretanto, para o historiador,
mesmo diante desse quadro, houve a presenca de um nacionalismo critico e seletivo que deu bases
para o nosso “frentismo cultural”. Portanto, podemos dizer que, no que diz respeito a uma arte que
desse suporte para a revolugdo, as manifestacOes artisticas do p0s-64 ndo deram conta de
representar essa forca de ataque; por outro lado, as experiéncias estéticas, com a apropriacdo de
Brecht pelos intelectuais daquele momento, foram riquissimas, permitindo o aprofundamento das

discussdes a respeito do sistema curinga.

Arena conta Tiradentes

Somente em Arena conta Tiradentes o sistema curinga foi efetivamente aplicado pelo grupo,
ainda que em meio as incertezas e os conflitos entre os dramaturgos. Guarnieri, segundo Costa
(1996), ndo estava convencido dos beneficios de tal sistema. Para ele, a peca tradicional contribuiria

de forma mais significativa para a compreensdo do publico. No entanto, Boal levaria até as ultimas
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consequéncias o seu projeto, que ainda foi utilizado em outras pecas dirigidas posteriormente por
ele, como em A resistivel ascensdo de Arturo Ui, de 1970.

Tal como na pega anterior, o grupo se dedicou a pesquisa de tudo que fosse importante sobre
a Inconfidéncia Mineira. Como em Zumbi, os documentos seriam manipulados pelo Arena com o
objetivo certeiro de proporcionar um efetivo didlogo com 0 momento em que a peca estava sendo
encenada. A peca conta, em dois tempos (de futebol, que sdo mais do que atos, representam tanto a
disputa em que um jogo esta envolvido, como aponta para uma interlocucéo entre conhecedores na
plateia), a histdria dos inconfidentes que lutavam por liberdade. O primeiro tempo é dividido em
trés episodios. No primeiro temos a apresentacdo de Cunha Menezes e seu esquema de corrupcao,
que é ironicamente questionado pelo curinga que o apresenta. O curinga € um personagem que
remete diretamente a vida social - no caso, um paulista de 1967 - e pode assumir o lugar de
qualquer outro personagem, para perspectiva-lo, distancia-lo de identificacdo, comentar algumas
cenas e passagens, apresentar outros registros cénicos. Suas funcdes serdo discutidas mais adiante.
Nesse episodio ainda podemos ver o processo de exploracdo capitalista na construcdo da cadeia
publica durante o governo de Menezes, que considerava justo que os condenados a morte
morressem trabalhando “dignamente™ em regime de escraviddo. Enquanto isso, Tiradentes
“semeava vento” por onde andava, falava sobre a forca do povo e preparava a revolta junto a
Maciel. No segundo episodio temos a troca de governo e Barbacena institui a derrama, o que gera a
insatisfacdo das diferentes classes sociais. O curinga acompanha a insatisfacdo passiva de cada
personagem (coronel, padre, ouvidor), como, por exemplo, quando pergunta ao padre Rolim a
respeito de seus interesses com a independéncia do Brasil, ao passo que este responde: “[...] Em
primeiro lugar tem o interesse humanitario e cristdo. Em segundo, a Independéncia pode trazer a
nossa autonomia. Os dizimos ndo seriam mais pagos a Coroa. Mas sim diretamente aos conegos”.
No entanto, quando o curinga lhe pergunta se ele a apoiaria o padre diz que se “nao fosse assim tao
vassalo, certamente apoiaria...” (BOAL; GUARNIERI, 1967, p.92). No terceiro episodio tem-se a
tentativa de organizacdo da revolta, na casa do Coronel, onde estdo presentes representantes da
igreja, do exeército, da aristocracia, juntamente a Tiradentes, e na casa de Tomas Antdnio Gonzaga,

onde estdo os intelectuais.

No segundo tempo acompanhamos o fracasso da insurreicdo. O governador Barbacena se
organiza e coloca os soldados na rua para conter qualquer rebeldia contra seu governo. Fica claro no
coro dos soldados a real funcéo da instituicdo, que € a manutencdo da ordem do Estado e do bem
estar dos que possuem a propriedade privada. E evidente, na peca, o processo de alienacdo a que

essa categoria € submetida. Por fim, no quinto episodio, € apresentado o julgamento dos
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inconfidentes, resultando na execucdo de Tiradentes, que assume a sua posi¢ao naquela revolta e a
sua culpa por ter se afastado do povo, Unico interessado pela revolucéo.

Boal e Guarnieri contam, no programa da peca, da necessidade que uma perspectiva fosse
adotada para mostrar 0 que estava em jogo nesse processo revolucionario ou contrarrevolucionario.
Mesmo que Boal reconhega a importancia e a necessidade de se desenhar a revolucdo através do
ponto de vista do povo, para ele, naquele momento, era mais importante abordar o plano que
continha as conversas palacianas. Os dramaturgos optam por encenar a organizacdo dentro do
palacio, excluindo o povo e mostrando como se da o processo de exploracdo capitalista em paises
subdesenvolvidos, revelando assim as artimanhas do capital. Para Campos (1988) é na cena da
construcdo da cadeia que claramente se vé a submissdo sofrida pelo pais durante o sistema colonial.
Essa relacdo, segundo ela, lembra a sujeicdo ao capital que é imposta ao trabalhador, este que €
responsavel pela producdo de bens que véo enriquecer os donos do poder.

Hoje é comum o exercicio do poder em nome do povo. Em tbdas as constituic6es
dos paises ditos democraticos (e quase todos se dizem) conta que do povo o poder
€émana e que em Seu nome sera exercido. Em nenhuma, gue nos conste, consta
frase como esta, que imaginamos a titulo de exemplo: ‘todo o poder emana de uma
camarilha que o assumiu, e sera exercido em nome do foro intimo de cada um’.
Ainda que isso possa as vézes ser pratica, nunca é letra escrita. Sendo o mundo
como esta e outras inconfidéncias menos remotas ou em curso, vitoriosas ou
derrotadas, tendem a interpretar o povo sem ouvi-lo, traduzindo em sua propria

linguagem de elite, palavras que em nenhuma parte foram pronunciadas. Ao povo,
depois, informam sua traducdo. (BOAL;GUARNIERI, 1967, p. 47-48)

Além disso, ao adotar essa perspectiva, Tiradentes... apresenta de forma muito didatica o
processo contrarrevolucionario em curso nos anos de ditadura militar. Fica evidente na peca que 0s
erros daquele processo, assumidos por Tiradentes, se dao por este ter excluido o povo da
organizacdo das lutas. Dessa forma, o Arena questiona, ao adotar essa perspectiva, a postura dos
intelectuais e dos representantes do poder.

Na perspectiva adotada pelo texto, o paralelismo se estabelece de maneira rigorosa,
servindo para diagnosticar tanto as causas do malogro da Inconfidéncia como
daqueles que dentro do Governo Jodo Goulart e/ou por intermédio dele,
pretenderam subverter a estrutura antiga do pais. Inconfidéncia palaciana seria o
seu epiteto pejorativo, bem como os incitamentos revolucionarios, feitos no inicio

da década de sessenta, sem a participacdo do povo, significaram um jogo de
cUpula, destinado ao inevitavel esvaziamento. (MAGALDI. 1984, p.74-75)

Enguanto o povo é submetido ao poder da economia capitalista sustentada pela violéncia,
como cantam em coro 0s operarios da construcdo da cadeia publica: “a lei ¢ a vontade da forga ao
governar” (BOAL;GUARNIERI, 1967, p.68), e da sua alienacdo: “o povo também ndo tem nada
pra perder: havendo trabalho sempre sobra o que comer” (BOAL;GUARNIERI, 1967, p.71). A

“revolucdo” ¢ pensada pelos intelectuais, latifundiarios, aristocratas, representantes da igreja e da
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industria nacional, propicios aos acordos politicos para ndo perderem seus privilégios. Eles receiam
a radicalizacdo do movimento por meio da forga, os proprietarios se mostram insatisfeitos com a
possibilidade de libertacdo dos escravos e, cautelosos quanto a uma possivel perda de controle da
‘revolugdo’: “E melhor ter cuidado! Precisamos ter a forca de conduzir o povo antes que éle nos
conduza. De que vale lutar contra a opressdo e cair na anarquia?”’ (BOAL;GUARNIERI, 1967,
p.107). Esses personagens contrastam diretamente com a visdo idealista e ingénua do alferes.
Tiradentes chega a ser ridicularizado em cena por suas visdes um tanto quanto sonhadoras, o que —
antecipando argumentos que em seguida virdo a se desenvolver — nos faz questionar se se trata da
encenacdo de um herdi em cena ou se estd mais relacionado a tradicdo de anti-herdis presentes na

dramaturgia de Boal.

A analogia com as decisdes de gabinete do PCB e sua alianca com a burguesia sdo
evidentes. Naquele momento, era clara e necessaria uma nova postura de enfrentamento da
esquerda brasileira. E o jovem militante comunista Carlos Marighella, fundador do maior grupo de
enfrentamento armado a ditadura militar, a ALN (Ac¢éo Libertadora Nacional), que, insatisfeito com
as decisdes do PCB, resolve, por outros meios, fazer a revolucdo. Apos o golpe de 1964 o PCB
passou por uma profunda crise e muitos de seus dirigentes passaram a defender uma mudanca
radical na postura do partido, que deveria substituir a passividade que marcava sua postura por
acOes armadas concretas contra o regime. No entanto, as discordancias de Marighella com as
decisdes do PCB vinham de longa data. Ele ja havia percebido que, durante a crise de 1961, o golpe
so0 fora barrado devido a acdo de seiscentos camponeses armados de enxadas e foices, o que
mostrou que o enfrentamento era mais efetivo quando oriundo das energias da militancia e ndo
provinha da “desarvorada militancia partidaria”. Em carta de dezembro de 1966 ele deixa clara sua
posicdo, como bem mostra Magalhdes (2012, p.): “Nossas discordancias ndo sdo de agora. Vém de
muito antes. Cresceram a partir dos acontecimentos subsequentes a renincia de Janio, quando o

nosso despreparo politico e ideoldgico ficou demonstrado”.

Segundo Magalhdes (2012), Boal estreitara os lagos com Marighella no decorrer dos anos

de luta politica, chegando até mesmo a colaborar de forma efetiva com a ALN:

Para Boal, Marighella abriu 0 mapa do Brasil e explanou sobre a guerrilha no
campo. O diretor emprestou sua casa para reunides de Camara. Em junho de 1968,
a censura exigiu 71 cortes na Feira Paulista de Opinido, empreendimento do Teatro
de Arena concebido por Boal, e a estreia foi adiada. [...] Boal, Betto e Lacombe
colaboravam com o aparato clandestino da ALN, com graus diferentes de
engajamento.

Sem duvida as ideias de Marighella influenciaram na producdo da peca Arena conta
Tiradentes, bem como na posterior postura de Boal de enfrentamento com o Teatro do Oprimido. E

evidente, na peca, a critica a inagdo do partido de esquerda diante do golpe, mostrando claramente
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que entre os intelectuais a revolucdo ndo teria chance de acontecer. Para Costa (1996), a peca da
forma teatral & autocritica que passou a fazer parte dos debates entre os artistas. A peca em questdo
recebeu duras criticas, principalmente por suas escolhas estilisticas, bem como pela presenca do
herdi dramético, mais adiante nos deteremos na analise dessas criticas. No entanto, nesse primeiro
momento interessa compreender o fato de que o Arena construia seus musicais a partir de uma

perspectiva muito bem delimitada.

Entre as principais conquistas desses musicais, acreditamos que tenha grande importancia o
fato do grupo, por meio dessa perspectiva narrativa, revelar, através de procedimentos
dramaturgicos e cénicos, como se criam, e mais do que isso, como se transmitem verdades, tidas
como absolutas e inquestionaveis. Portanto, ao recuperar a historia por meio de documentos
oficiais, torna-se imprescindivel o trabalho de manipulacdo critica desse material. Para mostrar
como a histéria é construida pela classe dominante, os autores interferem no texto, principalmente
por meio de recursos da encenagdo, como 0 uso da ironia e da comédia, com a finalidade de
desnudar essas concepcdes, recorrendo até mesmo a uma Visdo maniqueista sobre o acontecimento
historico. Ha nas duas pecas em questdo um percurso dramatico muito bem demarcado, que, como
observou Costa (1996), esta centrado nas atitudes dos quilombolas e da personagem de Tiradentes.
Por outro lado ha, também, a ruptura desse procedimento identificatorio por meio da adocdo de
elementos épicos que provocassem o distanciamento e a critica. Como sabemos, a estética
naturalista mostra os impasses criados, vivenciando-os em cena, diferente do teatro épico que, por
meio de uma fabula aparentemente tradicional, desconstroi as relagdes tidas como naturais,

questionando-as.

S&o destacados, no projeto em questdo, quatro niveis de recuperacdo histérica: o primeiro
diz respeito a remissdo a situacdes histéricas especificas, ja consagradas pelos historiadores e
consolidadas, cristalizadas. O segundo nivel procura entender como essa historia foi construida, ou
seja, a partir de qual perspectiva ela foi concebida, com que interesses, como no caso de Zumbi, em
que os documentos oficiais abordados pelo grupo, mostram o ponto de vista hegeménico o qual
delimita a realidade dos fatos. Esses documentos nada mais sdo do que a representacdo da historia

positivista, redigida pelos vencedores.

O terceiro nivel diz respeito ao processo de transmissdo dessa historia, por meio de
estruturas de sentimento hegemonicas, afinal “a convengdo ndo ¢ somente um método, uma escolha
técnica voluntéaria e arbitraria; ela traz consigo todas aquelas énfases, omissdes, avaliaces,
interesses e indiferengas que compde um modo de ver a vida e o teatro como parte da vida”
(WILLIAMS, 2010, p.222). Quando Boal, Guarnieri e 0 Arena desconstroem os documentos
oficiais, mediante a sobreposicdo de variadas opces estilisticas, entre elas a alegoria, a parddia, a
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ironia e a sétira, eles decidem romper com esse cortejo dos vencedores, que transmitem os bens

culturais, adotando a visdo de que é necessario escovar a historia a contrapelo:
Todos os que até hoje venceram participam do cortejo triunfal em que os
dominadores de hoje espezinham os corpos dos que estdo prostrados no chdo. Os
despojos sdo carregados no cortejo, como de praxe. Esses despojos sdo 0s que
chamamos de bens culturais. Todos os bens materiais que o materialista histérico
vé tém uma origem que ele ndo pode contemplar sem horror. Devem sua existéncia
ndo somente ao esforco dos grandes génios que 0s criaram, como a corvéia
andnima de seus contemporaneos. Nunca houve um monumento de cultura que
também ndo fosse um monumento da barbarie. E, assim como a cultura ndo é
isenta de barbarie, ndo é, tampouco, o processo de transmissdo da cultura. Por isso,

na medida do possivel, o materialista histdrico se desvia dela. Considera sua tarefa
escovar a historia a contrapelo. (BENJAMIN, 1994, p.225)

Trocando em miudos, fica claro que, para Walter Benjamin, o materialista historico deve
romper 0 processo de empatia com o vencedor, no sentido de que ele deve ter dimenséo de que o
processo de transmissdo cultural também é interessado, por isso sua postura deve atuar na
contramao da historia oficial. O conceito de estrutura de sentimento, de Williams, ajuda a entender
a forca do processo, pois nesse momento a significacdo atua antes de nos, antes da consciéncia
critica, no nivel dos afetos; para se criar distancia reflexiva, nesse ponto, € preciso desmontar passo
a passo, da frente para tras, seu funcionamento, mostra-lo operando lenta e eficazmente, como parte
de um projeto de historia positivista que entende o passado como o preenchimento de um tempo
cronoldgico vazio e homogéneo por fatos que dizem exatamente "como as coisas se deram". E esse
o caminho escolhido pelo Arena ao contar a histéria de Zumbi dos Palmares e de Tiradentes,
questionando em todos o0s niveis possiveis a historia que nos é transmitida pela classe dominante.
Dai a articulacdo produtiva entre a remissdo ao passado (coletivo do Quilombo e do heroi da

Inconfidéncia) e a explicitacdo de sua condicdo de obra-de arte (sua teatralidade).

Mas ainda ndo é tudo. Falta o quarto nivel de recuperacdo historica adotado pelo Arena, que
implica abordar o passado a fim de salvar o presente, que é coletivo e no qual uma constelagcdo de
problemas nos faz ressignificar a historia pregressa. O curinga explicita essa urgéncia de ndo se
perder de vista as questdes presentes, que serdo miradas por aquele passado revisitado. Em suma, a
histOria é viva e nos ensina, 0 que ja € um ganho, mas como fazé-la vibrar as cordas de hoje? Mais
uma vez o grupo se coloca na situacdo do materialista histérico que sabe que

articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi’.
Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento
de um perigo. Cabe ao materialista histérico fixar uma imagem do passado, como
ela se apresenta, no momento do perigo, ao sujeito histérico, sem que ele tenha
consciéncia disso. O perigo ameaga tanto a existéncia da tradigdo ao conformismo,
que quer apoderar-se dela. Pois 0 Messias ndo vem apenas como salvador; ele

vem também como o vencedor do Anticristo. O dom de despertar no passado as
centelhas da esperanca é privilégio exclusivo do historiador convencido de que
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também os mortos ndo estardo em seguranga se 0 inimigo vencer. E esse inimigo
ndo tem cessado de vencer. (BENJAMIN, 1994, p.224-225, negritos nossos)

Mesmo nessa remissdao metaforica a escatologia cristd, fica clara a necessidade da luta
contra as forcas dominantes, que ndo se deixardo vencer por quaisquer argumentos advindos de uma
determinada razdo e logica - pois eles tém a sua prépria. Anticristo aqui é tanto o inimigo, a
burguesia, como também seu discurso, as estruturas de sentimento constituidas, os aparelhos
ideoldgicos que falam por eles. Entdo, ao contar a histéria do quilombo dos palmares ou da
insurreicdo de Tiradentes, em um momento de forte repressdo politica e artistica, 0 Arena tinha
objetivo claro de se apropriar de um movimento de luta por direitos a fim de dar voz aqueles que
por muito tempo foram calados pelos que detém o poder sobre o processo de transmissdo dos bens
culturais e histéricos. A indicacdo da atualidade dessa operacdo ndo poderia ficar restrita & mera
revisdo histérica, mas precisava ganhar uma instancia dramatlrgica precisa, e dai o sistema curinga.
Ainda segundo Benjamin, a historia € um acimulo das ruinas que se formam com a sucesséo do
tempo. Nesse sentido, o historiador ndo deve considerar apenas 0 momento histérico sobre o qual
ele se debruca, mas fazer isso tendo em vista a analogia com 0 momento presente, para poder

interferir nas ruinas que constituem o presente.

4.3 O sistema curinga e os limites do teatro no pos-64

“Que cada um diga o que fez, a que veio e por que
ficou. E que cada um tenha a coragem de, ndo
sabendo por que permanece, retirar-se”

(BOAL, 2013, p.174)

Segundo Boal, um dos objetivos do espetaculo Arena conta Zumbi era “destruir” todas as
convencdes teatrais®®. Para o diretor, s por meio dessa atitude o teatro passaria a “refletir sobre
uma realidade em modificagdo”, o que até entdo estava sendo abafado pela persisténcia de formas

imodificaveis, que, como vimos, estavam, muitas vezes, a disposi¢do da classe dominante. Como

% Segundo Michalski (1979), a partir da segunda metade dos anos 1960, o movimento de contracultura difundido em
muitos paises do Ocidente acabou redundando em possiveis desdobramentos no campo do teatro, com a destruigdo das
convencdes teatrais. Por exemplo, a relagdo entre o pablico e o espetaculo passou a ser questionada, a distancia estética
diminuida. No Brasil, alguns movimentos teatrais deram vida a essa tendéncia, principalmente o Teatro Oficina, que
aderia a essa proposta de contestacdo das formas teatrais. Segundo o critico, os espetaculos influenciados por essa
corrente ndo assumiam qualquer posicdo a respeito da realidade politica pela qual o pais passava, que estava mais
interessada em chocar pela liberdade formal e uma atitude irreverente. Adotando essa mesma perspectiva de romper
com as convengdes tradicionais, o teatro de Arena elabora um sistema diverso que, ao questiona-las, aponta claramente
qual a sua perspectiva a partir dos acontecimentos politicos que tomavam conta do pais naquele momento. As
implicacOes dessas duas vertentes serdo tratadas mais adiante, mostrando as implicagdes de cada uma delas para o
desenvolvimento do teatro critico no pais.
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fica claro, a essa altura Boal j& tinha completa dimensdo da importancia do discurso da forma,
sendo esta imprescindivel para qualquer teatro que se propusesse critico.

Com a finalidade de promover a ruptura com uma tradicdo de normas teatrais, Boal conta
que foram utilizadas quatro técnicas que, posteriormente, serdo fundamentais para a elaboracdo do
que ele vai chamar de Sistema Curinga. Segundo Toledo (2015, p.182), o0 método desenhado por
Boal ndo dava énfase para a representacdo das particularidades historicas do fato encenado, e sim
para a acdo de contar este fato em cena. Essa perspectiva narrativa visava o distanciamento da
histéria que estava sendo contada e tinha como finalidade a andlise critica dos processos sociais e
historicos. Como ja acompanhamos, um dos resultados disso é que a construcdo da historia, sua

escrita e transmissao aparecem em primeiro plano, e ndo colocar uma verdade no lugar da anterior.

As quatro técnicas desenvolvidas por Boal para a pe¢a sdo: primeiro, a desvinculacdo ator-
personagem, que consistia em que qualquer ator em cena fizesse o papel de qualquer personagem,
ja que estes eram definidos por um conjunto de a¢des mecénicas que seriam permanentes a eles. Por
exemplo, “a violéncia caracteristica do Rei Zumbi era mantida, independentemente do ator que
interpretava em cada cena. A ‘aspereza’ de Dom Ayres, a ‘juventude’ de Ganga Zona, a
‘sensualidade’ de Gongoba, etc.” (BOAL, 2013, p.175). Com essa desvinculagdo, o diretor nao
pressupunha um texto que visasse a narracdo lirica daqueles feitos heroicos, mas era importante,
para ele, a alternancia entre a narracéo e a presentificacdo da acéo. Ou seja, as relagcdes de tempo e
espaco se confundiriam, permitindo que irrompessem conflitos representados em cena. Essa
desvinculagéo era efetivada pela fragmentacao da cena, que alternava entre a historia e o presente.
Ha varios resultados interessantes desse procedimento: desde a utilizacdo de menos atores para
representar, como a dificuldade da criacdo de identificacdo entre personagem e publico - afinal, ndo
era a constituicdo de uma identidade psicoldgica inequivoca que marcava 0S personagens, mas
elementos fixos que eram transferidos aos outros como num jogo. Com isso, questiona-se mesmo a
possibilidade de se haver um individuo nos moldes burgueses, livre e autbnomo, consciente de seu
lugar no mundo e podendo agir sozinho para construir seu lugar no mundo; no lugar deste, surge um
sujeito construido coletivamente, determinado em parte pelas injuncBes historicas as quais esta
ligado - embora seja funcdo do curinga, pratica e tedrica, explicitar que é possivel alterar essas
determinagdes, mas ndo como um heroéi isolado, e para isso ele se remete a construcdo tanto da
dramaturgia (interrogando personagens, caricaturando-os etc) como aponta para a historia sem

perder de vista o presente.

Outro aspecto decorrente dessa atitude é que, ao desvincular atores de personagens
especificos, Boal conseguia fazer com que a narracdo historica fosse realizada pelo conjunto de
atores em cena. Cabia a estes a missdo de contar a historia da opressdo contra 0S negros,
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imprimindo nela a perspectiva daqueles que a contavam, que ndo era do diretor e nem de alguém
em especifico, mas do Arenaenquanto grupo: “o espetaculo deixava de ser encenado segundo o
ponto de vista de cada personagem e passava, narrativamente, a ser contado por toda uma equipe,
segundo critérios coletivos [...] Conseguiu-se assim um nivel de ‘interpretagdo coletiva’’. (BOAL,
2013, p.177). Essa pretenséo de fazer o Arena narrar foi definida por Boal como sendo a segunda
técnica utilizada na peca.

A terceira dizia respeito a multiplicidade de estilos e géneros que o espetaculo concebia.
Estes alternavam, por exemplo, entre 0 melodrama e a chanchada. Boal (2013) conta que, devido a
escolha da chanchada, os criticos teciam muitas adverténcias para a encenagdo. Alguns ressaltavam
em suas criticas que o espetaculo beirava 0 mau gosto, devido ao excessivo empenho em fazer rir.
No entanto, segundo o diretor, poucos questionavam com a mesma énfase o uso do melodrama, pois
era tdo comum e habitual esse tipo de espetaculo que ndo havia o estranhamento do publico. Ainda
se deve notar que, sem haver perda da continuidade da historia narrada, cada cena foi concebida
independente das demais, utilizando-se de estilos diferentes que conferissem autonomia a mesma.
Como exemplo, alternaram-se cenas em que predominavam registros expressionistas, simbolistas,
surrealistas e realistas. Essas mudancgas agressivas na estrutura da peca desenhavam, de forma
parddica e irbnica em alguns momentos, atitudes préprias ao nosso tempo. Deste modo, havia tanto
0 processo de fragmentacdo das cenas como sua articulacdo constitutiva. Por meio dessa alternancia
de estilos questionavam-se algumas posic¢es dadas como naturais por meio das escolhas estilisticas
de cada episodio, que eram retratados de forma particular. Finalmente, a quarta e Gltima técnica
consistia na concepcdo das musicas que, segundo Boal (2013, p.177-178), cumpria a missdo de
“preparar a platéia a curto prazo, ludicamente, para receber textos simplificados que s6 poderdo ser

absorvidos dentro da experiéncia simultanea razdo-musica”.

Essas quatro técnicas, na visao do diretor, tinham o objetivo de sintetizar as fases anteriores
do desenvolvimento do Arena: na fase naturalista havia o problema do texto se tornar taxativo e,
nesse sentido, ndo cumprir a necessaria funcdo da arte de interpretar e analisar a realidade em toda
sua complexidade. Boal aponta que um dos perigos que esse tipo de estética corria era de tornar-se
mero reflexo da realidade e, por isso, inatil. Essa avaliacdo do proprio Boal ignora a importancia
dessa primeira etapa, com todas as suas nuances, para 0 moderno teatro brasileiro, especialmente o
politico, mas é possivel entender a acepcdo que ele quer enfatizar: é preciso ir em frente, superar
dialeticamente essa fase. Ja na fase de nacionalizacdo dos classicos as ideias incrustadas nas
“fabulas” interpretadas pelo Arena ndo permitiriam a apreensao do que era nosso de fato, recaindo
na abstracdo do mundo; também aqui ele ndo leva em conta o que vimos em capitulo precedente,

justamente o processo de questionamento dessa abstracdo pura, substituida pela materializagdo
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localizada que questiona qualquer metafisica autojustificadora, mas compreende-se a necessidade
de buscar materiais préprios, por uma revisitacdo de nossa histéria mal-contada. Devido a isso, ele
defende a necessidade de chegar, na fase dos musicais, ao “particular tipico”, espécie de sintese
dialética dos movimentos anteriores, que deriva teoricamente dos argumentos ja apresentados em
relacdo ao sistema curinga, mas que dependem de outros desdobramentos da dramaturgia de Arena
conta Tiradentes para ser desenvolvido.

De acordo com Freitas Filho (2006), provavelmente Boal teve contato, nos idos de 1960,
com um texto de Lukécs, Introduc@o a uma estética marxista, escrito em 1957, e que o teria levado
a nogdo de “particular tipico” em obra de arte. Lukacs (1978) propde que, para uma real
compreensdo da realidade — tendo em vista 0 processo de aliena¢do em que o homem esté inserido
pela propria alienacdo do trabalho humano —, devem ser explicitados 0s nexos existentes entre as
dimensdes singular, particular e universal dos fendmenos, a fim de desconstruir a aparéncia
imediata daquilo que é perceptivel. Lukacs (1978), em seu livro, busca distinguir entre reflexo
cientifico e reflexo estético, interessando para este ultimo a compreensdo da funcdo da
particularidade como mediadora entre os polos da singularidade e da universalidade. Para Betty
Oliveira (2001), por estarmos inseridos em uma sociedade de classes, os polos entre individuo e
sociedade sdo dados, a principio, como antagonicos®’. A categoria da sociedade representaria,
nessas condi¢cdes, 0 universal, enquanto o individuo seria a representacdo do singular. Logo, esse
antagonismo € visto como reflexo das relacBes sociais que compreendem a separacdo entre
individuo e sociedade, resultando no obscurecimento do pensamento e na subordinacdo e dominio
daqueles, ja que a vida do homem singular acaba se colocando contraposta a totalidade social. Para
Marx, segundo Oliveira (2001), essas relacfes ndo podem se colocar de forma antagdnica, ja que a
sociedade ndo pode ser vista como algo autbnomo, que exista acima dos individuos.

A singularidade ndo pode ser considerada como sendo a realidade do sujeito em si
e por ela mesma. Por outro lado, a universalidade nao pode ser considerada como
um "coroamento" definitivo de singularidades. E necessério, portanto, assegurar
um raciocinio que capte 0 movimento continuo da relagdo singular, particular e

universal nessa relativizagdo para compreender-se a problematica em anélise
dentro do contexto em que se efetua. (OLIVEIRA, 2001, p.16)

Em Lukacs (1978, p.161) a particularidade, no que tange ao reflexo estético,

torna-se literalmente o ponto do meio, o ponto de recolhimento para o qual 0s
movimentos convergem. Neste caso, portanto, existe um movimento da
particularidade a universalidade (e vice-versa), bem como da particularidade a
singularidade (e ainda vice-versa), e em ambos 0S casos 0 movimento para a
particularidade é conclusivo.

87 Exposicdo apresentada na abertura do V Encontro de Psicologia Social Comunitéria sobre o tema O método
materialista histéricodialético promovido pela Abrapso-Nucleo Bauru, Neppem e o Departamento de Psicologia da
Faculdade de Ciéncias/Unesp-Bauru, nos dias 16 a 18/08/2001.
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Segundo o filésofo, quanto mais o artista tiver conhecimento dos homens e do mundo e
quanto maior for a sua forga conservadora, de forma mais acentuada ele vai chegar ao particular
tipico a partir do singular. Por tipo Lukacs entende “o compéndio concentrado daquelas qualidades
que - por uma necessidade objetiva — derivam de uma posi¢do concreta determinada na sociedade,
sobretudo no processo de producio” (LUKACS, 1978, p.262).Em Zumbi, Boal reconhece néo ter
conseguido chegar a esse resultado, uma vez que ndao houve a sintese, apenas a justaposicao do
singular ao tipico. A utilizagdo do mito Zumbi era justaposta aos documentos da época em que a
peca estava sendo montada, documentos que faziam referéncia a ditadura militar. No entanto, Boal
parece satisfeito com a sua experiéncia com o particular tipico em Arena conta Tiradentes, em que
claramente se pode observar a elaboracdo de tipos sociais que se complementam e se contradizem
como “fendmenos tipicos de uma determinada etapa no desenvolvimento da humanidade”
(LUKACS, 1978, p.264). Sem prejuizo estético, o autor, na visao do filosofo, pode muito bem criar
uma figura tipica que domine a obra, em contradicdo com as outras figuras. Boal se utiliza dos
tipos, definindo-os por meio de méscaras sociais a fim de representar esteticamente as relagdes

econdmicas, politicas e sociais que se destacavam no processo de contrarrevolugéo brasileira.

A peca Arena conta Zumbi tem sua maior importancia na atitude de romper com algumas
formas teatrais naturalizadas, dando o pontape inicial para a sistematizacdo do sistema curinga, que
vai se delinear de forma mais acertada na peca Arena conta Tiradentes. Boal apresenta esse novo
sistema tendo em vista as questdes externas que influenciavam o desenvolvimento do teatro
nacional naquele momento. Tratava-se, para ele, de um momento em que arte teatral no pais
passava por um estado critico, que exigia novas formas para responder as pautas mais emergentes.
Em texto de 1967, ele esclarece quais as situacfes que se sobressaiam naquele estagio do
desenvolvimento da arte dramatica.

No momento [de Arena conta Zumbi], o teatro brasileiro atravessa sua maior crise,
a Unica que chegou simultaneamente em todos os niveis de suas preocupacdes:
crise econdmica, crise de platéia, de caminhos, de ideologia, de repertério, de
material humano. E a crise, de saudavel, traz apenas a necessidade urgente de

reformulagdes, que também se pretendem em niveis diversos. (BOAL,;
GUARNIERI, 1967, p.30)

Como podemos observar, 0 método tinha objetivos estéticos, politicos e econémicos. Foram
primeiramente as dificuldades econdmicas que fizeram com que Boal desenhasse o sistema de
rotatividade entre os atores. A partir do golpe de 1964, o teatro passava por um progressivo
processo de sucateamento organizado, principalmente pelos 6rgdos publicos e por alguns setores da
sociedade civil, ocasionando o desmantelamento de muitos grupos com o Al-5, de 1968.
Fenbémenos como a atrofia do publico, a censura teatral, as politicas culturais e a carga tributaria
afetavam diretamente o meio teatral. Segundo Michalski (1979), houve, ainda nos primeiros
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momentos do regime ditatorial, uma disseminacdo entre alguns setores da sociedade de
pensamentos preconceituosos em relacdo a arte dramética e para com os profissionais desse ramo.
Os o6rgdos mais ameacadores foram as forcas armadas, o aparato policial e 0s segmentos mais
retrogados da sociedade civil. 1sso acarretou em reagfes hostis desses setores para com 0S
espetaculos teatrais e os trabalhadores desse meio. O que se notou, segundo o critico, foi um visivel
e crescente processo de opressao para com a arte dramatica e os artistas, que ja ndo tinham o direito
de expressar livremente suas opiniGes. Além disso, houve a manipulacdo do publico, que foi

impedido de optar pela manifestacéo artistica que mais Ihe agradasse.

Isso tudo é discutido por Boal em artigo de 1967, intitulado O sistema curinga: etapas do
teatro de Arena de Sdo Paulo. Nesse texto ele fala sobre a morte prematura do teatro, propondo que
os artistas ndo se entregasse a elitizacdo do teatro. Era necessario combater a arte feita para a
diversdo da burguesia, a arte para a alienagcdo do povo, ainda mais em um ambiente de crescente
investimento dos poderes publicos e privados na nascente inddstria televisiva®. Diante desse
contexto, cada companhia resolvia seus problemas econdmicos de forma diversa e, por vezes,
incoerente. Segundo Boal (2013), algumas companhias tendiam a pornografia, como no caso de
Dercy Gongalves; outras formavam seus elencos com astros da televisdo, com a misséo de atrair fa-
clubes; outras ainda escolhiam textos internacionais para conquistar o publico “up-to-date”. Na
contramao dessas companhias, 0 Arena se dispunha a enfrentar artisticamente esse mesmo processo
de forma critica. Defendemos que o grupo enfrentava essas condi¢cbes por meio de um processo
coerente de adesdo e repulsa a forma-mercadoria, por meio da dialética que compreendia a
necessidade da manutencdo dos elencos, formado por trabalhadores que precisavam ser
remunerados por isso, sem que isso influenciasse em uma producdo alienada, distante da realidade
do povo - sem esquecer que era imprescindivel para 0 grupo que Seus processos estivessem em

sintonia com as pautas levantadas pela luta contra a ditadura.

Como ja discutimos anteriormente, esses limites, que eram impostos ao teatro em um
contexto em que a producao artistica se tornava mera mercadoria, se apresentavam de forma clara a
Boal, que refletia sobre tudo aquilo e transpunha aquelas barreiras por meio de técnicas que
cumpriam o papel de fortalecer o teatro critico brasileiro, sem esquecer-se dessa forte dependéncia.
Portanto, tal como dissemos que o projeto de nacionalizacdo dos classicos também propunha

enfrentar os problemas econémicos enfrentados pelo Arena, esse novo sistema também se dispunha

%8 A critica aos limites que os integrantes dos grupos teatrais se deparavam nos finais dos anos 1960, com o crescente
sucateamento do teatro em vista da inddstria de entretenimento no pais, fazendo com que os artistas tivessem que
escolher, por necessidades econdmicas, se submeter ao trabalho televisivo, é realizada pela Companhia do Latdo em
peca que homenageou Augusto Boal, Os que ficam, estreada em 2015.
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a isso, de forma que as pecas, com menores custos, devido a menor quantidade de atores que se

revezavam em cada personagem, pudessem circular®® com mais facilidade naquele meio.

Além das questbes econdmicas, o sistema curinga também tinha uma preocupacéo evidente
com o publico para quem o espeticulo estava sendo veiculado. Boal acreditava em uma arte
emancipadora; no entanto, para isso, era importante uma maior aproximacgdo entre o palco e a
plateia, de maneira que o curinga assumiria essa fungdo. O diretor compreende que, naquele
momento, o teatro “sofria” com a falta de interesse da plateia e essa indisposi¢do exigia uma nova
postura do teatro que se pretendia critico. Tendo isso em vista, segundo Boal, era importante inserir
no espetaculo a analise da peca, proporcionando a compreensao do publico a respeito das dinamicas
existentes, além de mostrar que a propria peca é parte de um processo de construcdo de significados
sociais, do qual o publico fazia parte, e ndo apenas como consumidor passivo. Boal salienta que o
papel de narrar os fatos sob uma perspectiva determinada sempre existiu no teatro, citando como
exemplos o coro da tragédia grega, 0 raisonneur da revista, entre outros. No entanto, o curinga se
diferencia drasticamente dessas personagens anteriores por se colocar junto com a plateia, e ndo
como nos outros casos, em que acaba ocupando o lugar de um outro personagem no palco.
Rosenfeld (1996, p.15) explica o papel do curinga dentro dessa perspectiva:

0 Coringa como tal é sobretudo o comentarista explicito e ndo-camuflado. ‘Paulista
de 1967’ (p.31) entra em confabulagdo com o publico, mantendo-se mais préximo
deste que dos personagens de quem, em Ultima analise, € o narrador. Como tal, faz
também a exegese da fabula que os personagens vivem. E dele e da projecdo da
peca a partir da perspectiva dele que provém a unidade que ameaga perder-se numa

‘peca de farrapos’, a montagem de cenas estilisticamente dispares (p.33). O
coringa, evidentemente, pode assumir todas as fungdes no decurso da peca.

Por essa proximidade com o paulista de 1967, ou seja, com o espectador, que podemos
conferir ao sistema curinga o status de embrido do teatro do oprimido, ja por estar embutido na sua
concepcao original a necessidade de aproximar os meios de producéo de significado do espetaculo
do puablico. Ainda ndo se trata dos meios de producdo teatral, nem tampouco de sua disseminacéo,
mas ja traz uma interferéncia que faz do publico uma instancia mais ativa do que se via até entdo no
proprio Arena. Boal acreditava — na esteira de Brecht — que o teatro deveria ser igual a um campo
de futebol, que suas regras fossem conhecidas por todos os espectadores que assumiriam um papel
importante no desenlace das cenas. Em Arena conta Tiradentes o espetaculo é dividido em dois
tempos, em analogia ao futebol, como ja foi anotado; além disso, a peca também apresenta seu
elenco dividido em dois coros, Deuteragonista e Antagonista, 0S quais atuam como se estivessem

em um jogo. O curinga, em diversas situacdes, atua como se fosse o entrevistador do jogador

% Um dos principios que norteou as producdes do Arena foi o de levar os seus espetaculos para diferentes lugares do
pais. O Teatro de Arena tinha um forte didlogo com a producéo teatral do nordeste, o que o fez com que muitas de suas
pecas se dimensionassem em relagéo ao publico a que ela estava sendo representada.
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(personagem). Nessa hora as relagdes de interesse sdo reveladas ao publico, de forma a deixar
evidente o papel de cada personagem no processo histérico, como, por exemplo, na cena em que o
curinga entrevista Silvério dos Reis:
CORINGA: Quer dizer que pra vocé, trair ou ndo tanto faz?
SILVERIO: Vamos conversar a sério? Traicdo aqui entre nds esta
institucionalizada. E legal e até da lucro. A Coroa néo quer gastar dinheiro aqui préa
manter uma policia secreta. Qual a solugdo? Transformar cada cidaddo num
alcagoete em potencial. Muito justo. Quem denunciar contrabando fica com a
metade dos bens sequestrados. Metade pra éle, metade pra Coroa... Bom negdcio...
CORINGA: Ao que leva 0 médo, hein Silvério?
SILVERIO: Médo coisa nenhuma. Se valesse 0 risco até que o médo a gente
enruste. Mas vamos falar com franqueza: ja pensou direito em quem esta metido
nessa rebelido? Um bandinho de intelectuais que sé sabe falar. Porque a liberdade...
a cultura... a coisa publica... 0 exemplo do Norte... na hora do arr6xo quero ver. O
outro la comandante das tropas, 0 que quer mesmo € posic¢ao, seja na Republica, na
Monarquia, no comunismo primitivo, o que €le quer é estar por cima. Olha velho,

dessa gente, a maioria esté trepada no muro: conforme o balancgo, eles pulam pra
um lado. E eu aqui vou nessa? Mas nunca. (BOAL;GUARNIERI, 1967, p.125).

Como podemos ver na cena acima, ndo ha a intencdo por parte de Silvério de passar uma
visdo aos interessados de homem bom e justo. Claramente ele mostra quem €, um homem sem
escrupulos que defende apenas o seus interesses. Ele compreende a dinamica de contrarrevolugéo
instaurada, aquela que Tiradentes ndo quer ver, por estar alheio as dindmicas sociais, por nao

compreender 0 jogo.

Ja no inicio da peca é declarado ao publico a sentenca dada a Joaquim José da Silva Xavier
por seu crime, que é narrado na sequéncia. Também no inicio € instaurado o processo de julgamento
de Tiradentes conduzido pelo curinga, processo que nos acompanhara até o final da peca, quando
todos os envolvidos na “luta” pela libertagdo da colonia sdo questionados, sendo que todos negam o
envolvimento direto com a inconfidéncia, defendendo que suas atitudes em nenhum momento
visavam desrespeitar as regras impostas. O teatro tribunal, recurso que Brecht adotava com especial
simpatia, como j& comentamos no capitulo anterior, é adotado nessa peca e tem como objetivo
desmascarar 0s interesses escusos subjacentes as relacdes sociais. As intrigas sdo expostas de forma
clara, pelos dois lados, e para isso o diretor adota um tom maniqueista. Hamon (s/d) explica que, na
peca, ndo ha uma tentativa do vildo de se esconder por tras dos duplos sentidos, o que seria proprio
ao drama tradicional. Esses inimigos apresentam seus erros com uma sinceridade cordial, sem
parecerem bobos. Na verdade, como vimos acima, eles apresentam um quadro completo dos erros e
acertos da revolucdo. Esse recurso € utilizado com a finalidade de dendncia politica. Boal,
certamente, faz essa opcdo por saber de sua importancia para que o publico tomasse partido da

situacdo a ele exposta.
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Como vimos, Luk&cs (1978) destaca a possibilidade de chegar a justa forma artistica
langando méao de uma personagem que se destaque das outras, como um herdi, que possibilitasse a
criagéo de contradi¢cOes em cena. Boal parece levar em conta essas questdes, entre outras, ao adotar
para as suas pecas o herdi mitico, justificando a necessidade desse elemento para se chegar ao
“particular tipico”. Essa questdo rende até hoje um elevado nivel de discussao, principalmente pelos
argumentos colocados por um seu interlocutor nesse momento, Anatol Rosenfeld, que, como ja
mostramos anteriormente, tornou-se referéncia para os estudos do Arena. Devido a esse dialogo,
Boal escreve um artigo, Quixotes e Herdis, publicado junto a peca Arena conta Tiradentes, em que
ele expde a sua visdo a respeito da necessidade de herdis em nosso pais. Nesse texto ele usa Brecht
como referéncia, citando especialmente as obras do autor alemdo que apresentavam também em sua
estrutura a ideia de herdis’. Para Boal o mito, em muitos casos, se fazia necessario; o que precisava
eliminar do teatro era a sua mistificacdo, recurso adotado pela classe dominante, que consistia em
“eliminar ou esbater, como se fOsse apenas circunstancia, o fato essencial, promovendo, por outro
lado, caracteristicas circunstanciais a condi¢ao de esséncia” (BOAL;GUARNIERI, 1967, p.56), 0
que resultaria em caracteristica do herdi burgués. Em suma, como ja vimos até mesmo na fase da
nacionalizacdo dos classicos, Boal queria dissolver o mito na historia - para usar a expressdo de
Benjamin - questionando o que a tradicdo coloca como sendo universal, e elevando a essencial sua
performatividade historica. Boal compreende os perigos de se trabalhar com a figura do heréi; no
entanto, ele acredita que esse recurso pode ser utilizado se colocado em oposi¢cdo aos outros
personagens e as circunstancias em que ele esta inserido, marcado por homens que precisam,
parafraseando Lampedusa, que alguma coisa mude, para que tudo permaneca exatamente como esta

dentro de uma estrutura capitalista.

" Interessante notar que entrevista concedida por Nanci Fernandes ao pesquisador Geo Britto, temos um importante
relato das diferencas teoricas existentes entre Boal e Rosenfeld. Nanci lembra da importancia que a obra daquele tinha
no desenvolvimento da perspectiva artistica deste. Segue um trecho da entrevista: “Nas aulas da EAD durante o curso
de Dramaturgia e Critica, tinhamos aulas de Dramaturgia com Boal e de Estética com Anatol. Logo no primeiro ano do
curso (1965), chegamos a conclusdo de que a "Poética” de Aristételes que ambos explicavam tinha pontos conflitantes,
parecendo ser obra distinta dependendo do professor. Comentamos isso com 0s dois e sugerimos que seria interessante
eles virem conjuntamente para esclarecer nossas dilvidas — o que toparam, generosamente. Durante essa aula
memoravel, chegamos a conclusdo de que, dependendo da abordagem e do interesse dos dois professores, a "Poética"
era a mesma, mas o entendimento subjugava-se ao interesse de cada um. Anatol a explicava inserindo-a,
filosoficamente, na tradicdo estética teatral, ao passo que Boal, muito malandramente, adaptava-a aos objetivos do
teatro e da Poética que estava construindo: através de uma visdo a-histérica, submetia-a as necessidades de uma
dramaturgia engajada. Nesse nosso 1° ano, Boal estava envolvido com os inicios do Sistema Curinga e, comumente,
trazia para a sala de aula todos os assuntos interessantes que haviam ocorrido durante os seminarios e ensaios do Arena.
No caso do Anatol, seu objetivo era nos passar conteidos sobre Estética Teatral e, em outro curso paralelo, sobre Teatro
Alemao. Quanto & visdo que ambos tinham de Brecht, Anatol nos apresentou um dramaturgo inventivo e fecundo que se
inseria naturalmente num teatro mais vasto, qual seja, 0 Teatro Alemao. Claro que ndo ira além da teoria. No caso de
Boal, ele discorria muito sobre as pegas, sua feitura e como aplicar a técnica brechtiana & dramaturgia brasileira. Como
ja disse, corria o0 ano de 1965 e o ambiente nacional era de mobiliza¢do e engajamento.” (LOPES, 2015, p. 208) Esse
depoimento nos ajuda a compreender como Boal construia sua poética por meio de uma visao historica, utilizando-se
dos recursos estéticos de maneira a critica-los e contextualiza-los ao momento histérico em questao.
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Boal defende a aproximacéo de duas correntes em seus musicais: uma que retome a empatia
com o publico por meio da fungdo protagdnica, em que se representa a “realidade concreta,
fotografica”, estabelecendo a vinculagdo perfeita entre ator e personagem, recorrendo, para tanto,
em uma “interpretagdo stanislawskiana” (BOAL;GUARNIERI, 1967, p.37). No entanto, essa visao
é questionada por Rosenfeld (1996) que expbe a contradicdo entre a proposta de Boal e 0s
resultados da atuacdo do personagem protagbnico, que vive como Se estivesse em outra peca
(naturalista), quando na verdade estd perdido em um cenério teatralista, tornando-se um mito
abstrato. A outra corrente esta representada pela funcéo do curinga, paulista de 1967, que provoca o
distanciamento épico em cena - cOmo procuramos mostrar, essa personagem deve estar acima da
ideia de tempo e espaco, podendo ela transcorrer os dois niveis da peca de forma a criar efeitos
didaticos sem perder de vista que a histéria aparece na peca em analogia com a fabula. O curinga se
aproxima da plateia e de sua realidade atual, fazendo a mediacdo na peca. Fica claro, nas
explicagcdes de Boal, que ele ndo quer um mito mistificado, em seus termos, mas sim dialetizado.
Essa dialética, embora na teoria ndo fique muito clara, ela aparece na cena. Para o Boal, 0 mito ja é
um mito de homem comum; para Rosenfeld, se chega a isso por meio do espetaculo. Eles estdo, em
suma, concordando com os resultados, embora por caminhos diferentes. Para o Boal, desde a
dramaturgia ja estd tudo resolvido. Para Rosenfeld, s6 com a cena, em contradicdo com a
dramaturgia, que isso ocorre. Isso ndo elimina as diferencas de visdo, mas é importante ressaltar que
0 resultado é positivo para os dois. Dessa forma, a personagem do Tiradentes é contrastada com as
demais personagens da peca, que ndo agem de forma a dramatizar a sua figura, mas apostando nos

contrastes entre estes polos para desmascarar a situacao historica.

Para Magaldi, Boal teria conquistado, em seus musicais, 0 objetivo de sintese entre 0s mais
diversos estilos, como também teria ele chegado na “sintese dos dois métodos fundamentais do
teatro moderno — Stanislavski e Brecht unidos com o propdsito de se vivenciar uma experiéncia e ao
mesmo tempo comenta-la para o espectador.” (MAGALDI, 1984, p.78). Brecht estaria, portanto,
assimilado no Brasil na visdo de Magaldi. Ja para Rosenfeld, “¢ com o sistema do Curinga que a
teoria de Boal se afasta parcialmente da de Brecht”. Em sua Vvisdo Brecht, provavelmente, “néo teria
concordado com a separacdo e juncdo um tanto mecéanica de nivel tipico e particular, oposicdo nao
muito congruente.” (ROSENFELD, 1996, p.15).

Rosenfeld aponta que a peca apresenta 6timos resultado no plano do curinga, principalmente
pelo aproveitamento de recursos como o distanciamento, a critica e o didatismo. No entanto, para
ele a funcdo protag6nica apresenta problemas que devem ser colocados. Um deles diz respeito a
tentativa por Boal de conquistar a ilusdo da realidade por meio do estilo naturalista de Tiradentes,

gue se espera um mito, o que ndo é realizavel em sua plenitude devido aos limites do préprio palco
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em Arena, com a proximidade que nos traz para o efémero e circunstancial. Para esse estilo
naturalista seria mais adequando, entdo, uma montagem em um palco italiano, ja que no teatro em
Arena seria impossivel a construcdo de arquétipos (ao gosto dos mitos classicos) quando a plateia
poderia ver a transpiracdo do ator, ou ainda poderia toca-la na mao, devido a proximidade.

Para Rosenfeld, a opcdo de Boal de mitizar o herdi por meio do naturalismo também é
contraditéria posto que, historicamente, com o surgimento do naturalismo, o herdi perde espago na
dramaturgia ocidental. Suas palavras sdo bem elucidativas a respeito:

Mitizar o heréi com naturalismo é despsicologiza-lo através de um estilo
psicologista, € liberta-lo dos detalhes e das contingéncias empiricas através de um
estilo que ressalta os detalhes e as contingéncias empiricas. Essa contradicdo se
torna cada vez mais manifesta quando Boal diz que o herdi deve mover-se num
espaco de Antoine. Ora, 0 verismo extremo deste diretor francés exige o pormenor
mais minudente em tudo, a documentacédo exata dos lugares. Bem ao contrario dos
classicos que isolaram o individuo das coisas, Antoine cerca 0 homem com 0s
objetos que o determinam, segundo a teoria naturalista. O homem, conforme este
pensamento, deixa de ser centro, “fica devorado pela matéria circundante” (Gaston
Baty). Semelhante concepgao anula a idéia do herdi. Historicamente, o naturalismo

de fato deu cabo dele. E paradoxal (ou sera dialético?) que Boal tenha escolhido,
precisamente para ressaltar o hero6i, o estilo naturalista. (ROSENFELD, 1996, p.26)

Numa perspectiva dialética que marca 0 ensaismo do proprio Rosenfeld, essa aparente
contradicdo entre notacdo naturalista e a criacdo do mito ndo precisa ser lido na chave do paradoxo,
mas também da dialética. Afinal de contas, Rosenfeld sabe que o proprio Boal ndo procura
enaltecer o heroi universal e fora da historia, e essa contradicdo entraria na conta da dialética entre
por (colocar) o mito e questiona-lo simultaneamente, pelo seu proprio processo de subir a cena. O
estilo naturalista que marca Tiradentes traria para o chao da histéria o mito, o que é reforcado pela
disposicéao espacial do teatro. Fica em duvida, para Rosenfeld, a produtividade desse procedimento,
mas a importancia do projeto é inquestionavel. Ainda podemos conferir na peca a justaposicdo de
elementos cénicos que corroboram para o desmonte do mito, como, por exemplo, na cena em que 0
curinga assume a posicao do herdi e age como se estivesse galopando em seu cavalo magico. Esses

recursos dao um tom de distanciamento épico para a cena.

N&o podemos inferir se Boal tinha consciéncia dessas contradi¢des que se estabeleceriam no
nivel do espetaculo ao adotar o modelo de encenacdo de Antoine. Mas concordamos que essa 0pcao
acabou resultando na dialética apresentada pelo espetaculo, o que torna complexa qualquer tentativa
de analise da peca, em Gltima analise porque remete a sua encenacdo. A prépria teoria de Boal a
respeito do her6i mitico é contraditéria, ja que o dramaturgo defende a presenca do mito em paises
como o Brasil, mas deixa claro que ndo tem em vista um her6i classico e a-histérico, como ele
mesmo desenvolve em Quixotes e Herois, onde questiona o que chama de a mistificacdo do herdi,
defendendo uma reelaboragdo sob a expressdo 'heréi comum’, preso as contradigdes historicas e, por
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isso, em contradicdo com as outras personagens da fabula. Nesse sentido, por caminhos diversos,
tanto Boal quanto Rosenfeld fazem analises muito pertinentes sobre o projeto do Arena conta... e as
perspectivas do sistema Curinga, mostrando o quanto foi fundamental esse embate critico, que
continua atual. E também digno de nota que, como procuramos acompanhar até aqui, as posi¢des de
Boal ja vinham sendo elaboradas na época da fase de nacionalizacdo dos classicos pelo

questionamento dos universais.

Retomando o fio da analise, estas contradi¢des apontadas s6 se efetivam aos olhos do
publico, pois Tiradentes, ao ser inserido no movimento das outras personagens, mantém-se alheio as
suas consideracdes, preso em um idealismo quixotesco. Segundo Schwarz, a personagem

protagonista da peca

“¢ apresentada através de uma espécie de gigantismo naturalista, uma encarnagéo
mitica do desejo de libertacdo nacional. Em contraste as demais personagens, tanto
seus companheiros de conspiracdo, homens de boa situacdo e pouco decididos,
quanto os inimigos sdo apresentados com distanciamento humoristico, a maneira
de Brecht. A intengdo é de produzir uma imagem critica das classes dominantes, e
outra, essa empolgante, do homem que da sua vida pela causa. O resultado
entretanto é duvidoso: os abastados calculam politicamente, tém nocdo de seus
interesses materiais, sua capacidade epigramatica é formidavel e sua presenca em
cena é bom teatro; ja o martir corre desvairadamente em p6s a liberdade, é
desinteressado, um verdadeiro idealista cansativo, com rendimento teatral menor.
O método brechtiano, em que a inteligéncia tem um papel grande, é aplicado aos
inimigos do revolucionario; a esse vai caber o método menos inteligente, o do
entusiasmo. (SCHWARZ, 1978, p.84)

A seu juizo, a inteligéncia e as artimanhas politicas e teatrais sao resguardadas “aos inimigos
dos revolucionarios”, o que inegavelmente causa prejuizo para a pega, ja que as discussdes no nivel
da personagem que representa 0s interesses do povo sdo rasas; tanto é que a ideia de liberdade, tao
aclamada por Tiradentes, é vaga, “sem nervo politico, orientada pela rea¢ao imediata e humanitaria
(ndo-politica portanto) diante do sofrimento” (SCHWARZ, 1978, p.83).Sem desmerecer as
avaliacGes do critico, ao ler a peca com atencdo redobrada, nos questionamos a respeito desse
gigantismo presente na figura do her6i. Apos analisar a cena em que Tiradentes trata os dentes de

Maonica, personagem do povo, podemos nos questionar a respeito desse papel do protagonista:

TIRADENTES: Todo poder vem do povo e em nome do povo vai ser exercido!
MONICA: E o povo la tem cabega pré essas coisas?

TIRADENTES: Tudo que é preciso resolver, reine 0 povo na praga e pergunta:
afinal, o que ¢ que vocés querem? E o povo responde: “Queremos pao! Queremos
trabalhar!” E 1a vem o pao, 14 vem o trabalho! Nesse dia, Moniquinha, vocé vai
ficar de boca mais aberta do que esta agora!

MONICA (Para ela a conversa de Tiradentes é muito engracada; tem tanta graca
como se hoje éle falasse de Reforma Agraria, etc.) (A outra moga.): Ouve S0,
Deolinda! Quando eu digo que louco se trata a pau, ndo € a tba! Cadé povo pra
essas coisas, seu Alferes?! Cada um quer fazer sua fortuninha sozinho. E pra mim
t4 certo! E a rainha também ta. Pensa nos outros a tréco de que?

170



TIRADENTES (Empunhando ameagador o ferro de dentista): Eta! Que da vontade
de abrir sua cabecga a ferro pra vocé entender! Numa Republica, tudo é de todos.
Entéo, a gente pensa também nos outros porque os outros Somos nas.

MONICA (Empurrando-o0): Ai! Também néo precisa me corta a boca!
TIRADENTES: Fica me irritando!

MONICA: Como é que vai junta todo mundo numa praga e pergunta: “o que ¢ que
vocés quer”. Cada um vai querer uma coisa, ninguém vai entend€. S6 o que pode
da é um pau de acaba com o mundo!

TIRADENTES: E claro que no vai pergunta de um em um. Na praca se escolhe 0
Govérno, que também € povo, e pensa que nem a gente. Ai sim o Pais fica rico.
Mas s0 é rico quando cada um é também. N&o é como agora...

MONICA: Vai dizé que essa terra ndo é rica?

TIRADENTES: Vou sim! Rico é Portugal! O Brasil sé vai ficar no dia em que o
dinheiro ndo sair daqui. O que é nosso, nosso! Trabalho nosso, nosso! De todos,
menos déles!

MONICA: Quem descobriu isso aqui? Antes era s6 matagal e os indios com tudo
de fora! Foram éles que vieram e ajeitaram!

TIRADENTES (Terminando o trabalho): Caramba! Que houvesse mais brasileiros
como eu!...

MONICA: Seu Alferes, seu Alferes! Deixe como esta que é pra ndo piorar. Isso
aqui é Colonia!

TIRADENTES: No mundo inteiro as colbnias estdo sé libertando. S6 a gente esta
indo pra tras... (BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 71-73).

Claramente se vé representado um personagem idealista que é visto com desconfianca pelo
povo, ndo sendo levado a sério também por seus “companheiros de revolugdo”, ja que estes
conhecem os limites desta revolta. Por verem o que Tiradentes ndo pode ver, por estar perdido em
um mundo imaginario (notacao naturalista), eles sao mais espertos que Tiradentes: “os abastados
calculam politicamente, tem nocdo de seus interesses materiais, sua capacidade epigramaética é
formidavel e sua presenga em cena ¢ bom teatro” (SCHWARZ, 1978, p.84). Sendo assim, ndo é tao
facil ver em Tiradentes um representante do povo, e também alguém que saiba fazer com que o
povo ande com ele. Nesse sentido, Tiradentes lembra em alguma medida a personagem José da
Silva de Revolugdo na América do Sul. Ele compreende a necessidade de mudanca, principalmente
por se colocar, junto a este, em uma condicdo de explorado, mas é ludibriado por aqueles que a
principio dizem estar ao seu lado, mas que ndo querem perder seus privilégios. No Brasil, o sujeito
ndo chega a se constituir, como ja apontamos anteriormente a respeito daquela peca; logo suas
acOes dificilmente ultrapassam as idealizacGes, e assim 0 processo contrarrevolucionario, que €
conservador, tem mais forca. Por isso mesmo as dificuldades encontradas por Boal em levar para a
cena a sua teoria, recaindo nas contradicdes entre sua elaboracéo tedrica e pratica que, como aponta

Rosenfeld, acabaram por salvar a peca.

Como podemos ver, por meio das analises apresentadas, a peca apresenta elementos que a
qualificam por meio da insercdo de formas do teatro épico, como a narracdo e 0S comentarios que
permitem o olhar critico da plateia e, mais do que isso, assumem a funcdo de convocar o publico

para a emergéncia da acdo politica. No entanto, esse processo se coloca em curso a partir da
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aproximacdo do curinga com 0 povo, e ndo tanto pela presenca do herdi Tiradentes. Este, como
vimos, estd alheio aos movimentos sociais e histéricos em andamento e, em grande medida,
também ndo é compreendido pelo povo, que a essa altura sabe que as aliangcas com os donos de
terra, a igreja e o exército tém forca suficiente para que a revolugdo ndo acontega.

4.4. Boal e os caminhos do teatro de esquerda no p6s-golpe

O que se evidenciou até aqui foram os limites percorridos pelo teatro politico brasileiro logo
apos o golpe de 1964. Como bem pontuou Schwarz (1978, p.79):
O processo cultural, que vinha extravasando as fronteiras de classe e o critério
mercantil, foi represado em 64. As solugdes formais, frustrado o contato com 0s
explorados, para o qual se orientavam, foram usadas em situacao e para um publico
a gque ndo se destinavam, mudando de sentido. De revolucionarias, passaram a
simbolo vendavel da revolugdo. Foram triunfalmente acolhidas pelos estudantes e
pelo puablico artistico em geral. As formas politicas, a sua atitude mais grossa,
engracada e didatica, cheias do 6ébvio materialista que antes fora de mau-tom,
transformavam-se em simbolo moral da politica, e era este o seu contetido forte. O
gesto didatico, apesar de muitas vezes simplério e ndo ensinando nada além do
evidente a sua platéia culta — que existia imperialismo, que a justica é de classe —

vibrava como exemplo, valorizava o que a cultura confinada ndo era permitido: o
contato politico com o povo.

O teatro, ao se afastar dos pressupostos histéricos que davam condi¢Ges para 0S seus
avancgos formais — o contato com os camponeses e a classe operaria —, teria se tornado simbolo
vendavel da revolucdo, avaliacdo forte e pertinente. Segundo Rodrigo Czajka (2012, s/p), a
importancia dessas consideracfes de Schwarz estd na compreensdo do critico a respeito da
organizacdo dos movimentos da esquerda cultural e artistica da década de 1960. Ele desenvolve sua
analise a partir da nogdo de “hegemonia cultural”, que “se realizava pelo viés do mercado de bens
culturais. Este mesmo mercado que transformava a resisténcia politica desorganizada em simbolos
culturais de toda uma geracdo de intelectuais e artistas, através de produtos especificos como a
musica, o teatro, o cinema, a literatura etc”. Essa tensdo entre engajamento politico e industria
cultural resulta no encaminhamento de uma arte voltada para atender as expectativas de um
mercado crescente e “dvido por consumir lembrangas da revolucdo que ndo houve” (TOLEDO,
2015, p.54). Esse processo faz com que a arte de esquerda se torne palatavel no contexto da
industria cultural mesmo durante a ditadura, o que se pode ver com clareza com a passagem do
tropicalismo a produto de massas. Em 1967 o Teatro Oficina encenava O Rei da Vela, de Oswald de
Andrade. A peca se torna um sucesso nacional e internacional e esta alinhada com o movimento

tropicalista, fortemente vinculado aos movimentos de massa, como aponta Villas B6as (2010). O
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pesquisado lanca mao de um depoimento de Zé Celso, a respeito do movimento tropicalista, a fim
de delinear seu argumento sobre a relagdo entre vanguarda artistica e produto estético.

A burguesia das multinacionais, através da imprensa, das agéncias de publicidade,
aproveitou a brecha para comprar a coisa e langa-la como o pop tropical.
Batizaram-nos “tropicalistas”. Dominando todos os meios de comunicacdo,
vincularam o nosso trabalho da época a uma brincadeira de saldo. Eu mesmo, que
era apenas um diretor de teatro, virei a figura mediatizada do “muito louco”,
falando uma linguagem que nunca falei... e para completar o folclore neocolonial
me atribuiram o papel de representante da contracultura no Brasil. Ainda muito
ignorante desses mecanismos, eu me surpreendia, escandalizado com esse cara que
inventaram que era eu (CORREA apud VILLAS BOAS, 2010, p. 218).

Por meio deste fragmento, Villas Boas (2010, p. 219) demonstra que a “tensdo entre
vanguarda e regressao estava presente tanto interna quanto externamente as obras”. O movimento
artistico do p6s-64 era de protesto e resisténcia ao ambiente autoritario instaurado; no entanto, ao se
defrontar com essa realidade os artistas

tomam como mote para a pretensa critica os proprios padres midiaticos: os meios
de comunicacdo faziam parte do espetaculo, as roupas, os objetos cenogréaficos, os
movimentos corporais e a apropriacdo peculiar do arcaico e do moderno, bem
como do nacional e do internacional, formavam um estilo original. Critico?
Vendavel? Se a resposta a primeira pergunta é polémica, a segunda é
inquestionavel, e a consagracdo de seus protagonistas, que nao arrefeceu até os dias
de hoje, ¢ a principal evidéncia disso. Segundo Schwarz, “a julgar pela indignacao
da direita (o0 que ndo é tudo), o lado irreverente, escandaloso e comercial parece ter
tido, entre n6s, mais peso politico que o lado deliberado” (1978, p. 75). Olhando de
hoje, podemos avaliar que, de certa forma, 0 movimento tropicalista se adequou

bem ao projeto de modernizagao conservadora, suprindo com eficiéncia a caréncia
da atualizacdo no plano estético. (VILLAS BOAS, 2010, p. 219)

Diante desses impasses, interessa compreender a posicdo e o papel de Augusto Boal. O
cenario é complexo porgue, como vimos, ndo é tarefa das mais faceis identificar o quéo critico essa
frente de lutas politicas e estéticas pode ser, dado que as forcas dominantes estavam a postos para
transformar qualquer movimento em um produto palatavel, para o que contribuiam a contracultura
europeia e a alienacdo politica brasileira - especialmente com a interrupcdo da atividade dos
movimentos sociais no campo, do sindicalismo, da UNE, do CPC etc. Boal, juntamente com alguns
criticos, tais como o Anatol Rosenfeld, € um dos primeiros dramaturgos a olhar de forma critica

para o cenario teatral que se desenvolvia naguele momento, propondo a¢des produtivas.

Em 1968, ele organiza a | Feira Paulista de Opinido em S&o Paulo, que pode ser lembrado
por ter sido, talvez, “o ultimo grande ato de um movimento de pesquisa da representacdo da
sociedade brasileira que se atomizaria a partir do final daquele ano de 1968, com o Ato Institucional
numero 5” (ROCHA; CARVALHO, 2016, p.9). Para o espeticulo foram convidados diversos
artistas que tinham que responder, por meio de obra de arte, a seguinte pergunta colocada por Boal:

Que pensa vocé do Brasil de hoje?
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Participaram da Feira, além de importantes homens da cena dramética brasileira,
compositores e artistas plasticos, que apresentavam um objetivo em comum: se opor ao regime de
opressdo instaurado pela ditadura. Das 70 paginas escritas para a montagem do espetéaculo, 43
foram censuradas, o que inviabilizava a montagem do espetéculo, segundo Lima (2015). Ainda
assim, os artistas se reuniram em um amplo movimento de resisténcia, como fica claro em artigo de
Séabato Magaldi sobre a feira:

José Celso Martinez Corréa prop6s que o “ensaio” fosse considerado a primeira
representacdo da Feira, e se votou o desempenho integral do texto, ndo se
respeitando os cortes da Censura. Comentou-se que, se a encenacao fosse proibida,
no Teatro Ruth Escobar, o elenco se transferiria para outra sala e, se todas fossem
interditadas, se levariam as seis pecas ao ar livre, na Praca da Republica. Se o

elenco do Arena fosse preso, outros atores os substituiriam no desempenho.
(MAGALDI, 1984, p.87)

Fica claro, por meio desse texto de Magaldi, a repressao contra a classe artistica, bem como

0 grau de revelia organizada a essa mesma repressao.

Para a abertura do programa do espetaculo Primeira feira Paulista de Opinido, Boal
escreveu um texto em que formulava e argumentava em torno da seguinte pergunta: Que pensa vocé
da arte de esquerda? O objetivo do diretor era de questionar o papel da arte de esquerda naquele
cenario do p0s-64, fazendo um balango de suas linhas mais atuantes. Interessa-nos tanto os assuntos
tratados - as avaliacOGes sobre determinadas perspectivas teatrais - como, também, a atitude critica,
algo como um método critico caro a Boal desde sempre. A forma é a do ensaio, mais do que do
artigo que esgotasse a discussdo. O tom é subjetivo e forte, exagerado, a esperar resposta e
posicionamento; quase uma provocacdo. O conceito de historia lembra Benjamin: mirando a agéo
no presente, atribui significado ao papel exercido pela arte no passado recente. Nesse sentido, ndo é
condescendente nem mesmo consigo mesmo. Plural, convida integrantes de todas as correntes,
mesmo as que serdo questionadas no texto. Sendo assim, tanto esse ensaio como a propria Feira nao
podem ser limitados aos seus "produtos”, ou seja, as pecas, musicas e obras expostas, mas a sua
maneira de fazé-lo, coletivamente, aberta ao didlogo e visando a acdo para combater os valores
dominantes, em matéria e forma. A feira ganha assim uma dimensao que vai muito além da mera
representacdo teatral, e mesmo todo o processo em torno de sua censura, defesa pablica pela classe
dos atores e transformacdo em escandalo publico participa desse objetivo mais amplo. O texto de
Boal ja contém, em gérmen, alguns passos dessa dimensdo constitutiva da Feira que, como

sabemos, ndo pode ter desdobramentos devido ao Al-5, do mesmo ano de 1968.

Em primeiro lugar, nesse ensaio Boal reconhece que o entusiasmo cultural provocado pelas
pecas do Arena e do Oficina ndo passavam de um equivoco, justamente por reconhecer a auséncia

do povo, no sentido concreto do termo, como interlocutor do didlogo. Fica evidente que, para Boal,
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é de extrema importancia para o teatro politico brasileiro a presenca de jovens estudantes na plateia;
entretanto, ele também sabe que as modificagdes na sociedade s6 sdo possiveis se 0 autor desse
processo for o povo: “Se um teatro propde a transformacdo da sociedade deve propd-la a quem

possa transforma-la: o contrario sera hipocrisia ou gigolotagem” (BOAL, 2016, p.27).

Diante dessas evidentes contradi¢cfes apontadas por Boal, ele elenca trés tendéncias da arte
de esquerda que se desenvolveram a partir do golpe e que precisavam urgentemente se reunir em
prol da luta contra o teatro burgués, que novamente solapava os palcos brasileiros. A primeira
tendéncia ele denominou como Neorrealismo e abrange pecas cujo principal objetivo € mostrar a
realidade tal como ela se apresenta: “pecas que analisam a vida dos camponeses, dos operarios, dos
homens, procurando sempre 0 maximo de veracidade na apresentacdo exterior de locais, habitos,
costumes, linguagem, e interior de psicologia”. Dai 0 seu problema principal: esse teatro acaba se
tornando mais documental do que combativo, na visdo do diretor, o que atrapalha o distanciamento
critico do espectador que tende a “criar uma espécie de ‘empatia filantropica’, citando Rosenfeld.
Segundo Boal, o espectador se sente absolvido de suas responsabilidades por estar presenciando e
se compadecendo da miséria alheia: “o espectador também sofre terriveis dores morais, embora
comodamente refestelado numa poltrona” (BOAL, 2016, p.28). Como exemplo dessa vertente,
Boal cita Plinio Marcos, Guarnieri, Vianna Filho, Jorge Andrade e Roberto Freire - mesmo que
esses autores guardem imensa diferenca entre si, em termos de dramaturgia, publico a que se

destina e época em que se desenvolve.

A segunda tendéncia é a que Boal denomina como exortativa e diz respeito aos musicais do
Arena e a alguns espetaculos encenados pelos CPCs. Essa vertente se utiliza da simplificacdo da
analise, da visao maniqueista, a fim de, por meio da fabula “lobo e cordeiro” esquematizar a
realidade, “indicando-se 0s meios habeis para a derrubada da ditadura, a instauracdo de uma nova
justica, ¢ outras coisas lindas ¢ oportunas”. A rigor, esse mecanismo critico maniqueista ja estava
presente em outras fases, mas é nitido que ganha forca ao tomar como material a historia brasileira
ajustada ao discurso dominante, o que ja vimos. Seu proposito é de conduzir a plateia a lutar contra
a opressdo e nisso essas pecas cumpriam sua funcdo de forma eloguente, posto que, para ele, o
recurso da simplificacdo maniqueista € muito efetivo por evidenciar qual a perspectiva do
espetaculo, sempre em favor do povo. No entanto, Boal faz uma observacdo pertinente ao mostrar
que, repetidas vezes, essas pe¢as ndo se davam conta de que o publico para o qual se dirigiam eram
0S proprios “esteios dessa opressdo” (BOAL, 2016, p.29). Para ele, deve ficar claro ao artista de

esquerda que esse tipo de teatro so tem validade quando em convivio com o povo.

Interessante notar o didlogo desse texto de Boal com os argumentos de Rosenfeld no artigo
'O Teatro Brasileiro Atual’, de 1969. Sobre o teatro de Plinio Marcos, Rosenfeld (2008, p.150)
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expressa sua satisfacdo com o talento do autor ao sugerir aas iniquidades da sociedade, ao
apresentar personagens marginalizados e sua existéncia miseravel. Entretanto, o autor aponta que o
excessivo verismo de sua cena e a sua precisdo ao observar a realidade acabam prejudicando o autor
a ultrapassar “o horizonte fechado de personagens quase sempre primitivas”. Rosenfeld também
tem avaliagdes muito positivas da obra de Jorge Andrade e de Dias Gomes, como se 1€ em O mito e
o0 her6i no moderno teatro brasileiro. No que diz respeito a segunda tendéncia descrita por Boal,
Rosenfeld aponta que os musicais do Arena, sem davida, fazem parte da linha teatral de maior

destaque naquele contexto, principalmente por seu engajamento e compromisso politico e social.

Como uma terceira tendéncia Boal destaca a linha tropicalista, intitulada como Chacrinha e
Dercy de Sapato Branco. Segundo o autor, ndo se coloca a possibilidade de equacionar os objetivos
dessa estética, visto que os proprios mentores ndo sdo capazes de afirmar com coeréncia as suas
motivacdes. Boal contrapde algumas afirmacGes prdprias dos integrantes daquele movimento,

mostrando 0s perigos dessa vertente cair no conservadorismo, aderindo ao gosto burgués.

"nada com mais eficacia politica do que a arte pela arte” ou "a arte solta ou livre
podera vir a ser a coisa mais eficaz do mundo," passando por afirmacfes 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 proclamacdes
verdadeiramente canalhas do tipo "tudo é tropicalismo: o corpo de Guevara morto
ou uma barata voando para tras de uma geladeira suja" (O Estado de S&o Paulo,
reportagem "Tropicalismo N&o Convence," 30/04/68). O primeiro tipo de
afirmacdo sé pode partir de quem nunca fez teatro para o povo, na rua, e portanto,
prisioneiro de sua plateia burguesa, vocifera. Mas a0 mesmo tempo resvala
perigosamente para o reacionarismo quando (sem perceber que seus interlocutores
sdo 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 virta até Hitler, Mr. Napalm e LBJ. Mr. and
Mrs. sdo incondicionais e ardorosos defensores da iniciativa individual,
ultrapessoal e privada. (BOAL, 2016, p.31)

Boal destaca, ainda, alguns problemas dessa tendéncia tropicalista. Dentre esses podemos
destacar o neorromantismo, que faz com que as criticas sejam atribuidas aos problemas aparentes,
tornando-se bastante rasas no que diz respeito a analise social e a sua tendéncia homeopatica, que
“pretende destruir a cafonice endossando a cafonice, pretende criticar Chacrinha participando dos
seus programas de auditorio” (BOAL, 2016, p.32). Trocando em mitdos, trata-se da linha estética
que ndo visa a transformacédo social, mas apenas o incobmodo de determinadas situacdes aparentes.
Boal ainda aponta que, entre as caracteristicas do tropicalismo, a pior delas € a falta de lucidez. Boal
termina suas consideracdes a respeito do tropicalismo nos seguintes termos:

Esta terceira tendéncia do teatro brasileiro atual é mais cadtica e é, também, aquela

que, tendo sua origem na esquerda mais se aproxima da direita. Sabemos que 0s
seus principais integrantes ndo renunciaram a condi¢do de artistas porta-vozes do
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povo. Mas nao ignoramos, também, o perigo que corre todo e qualquer movimento
que teme definigdes.” (2016, p.33).

Nessa mesma toada, Rosenfeld (1996b) questiona o que chama de 'linha irracionalista’ que
ocupava a cena teatral brasileira. Ele vai criticar a tentativa de Zé Celso de articular Artaud e
Brecht, remetendo-se a um teatro agressivo que, na visdo do critico, se alinhava a uma tradicao
tipica da arte moderna, ligada ao antitradicionalismo e ao antiacademicismo. Para Rosenfeld, os
dois tedricos tinham em comum a necessidade de, por meio de recursos cénicos, modificar a relacdo
entre palco e plateia. Entretanto, enquanto Brecht seguia uma linha racionalista de teatro
sociopolitico, com recursos de choque que visavam atingir a sensibilidade, a imaginacdo e o
intelecto do ser humano, Artaud percorria o irracionalismo de um teatro essencialmente metafisico
que objetivava golpear os nervos, 0s estbmagos e outros 6rgdos sem relevancia para a apreciacao
estética. Diante disso, fica clara a impossibilidade de sintese entre o teatro naturalista francés e o
teatro épico de Brecht™®, o que evidencia que Zé Celso percorreria apenas um dos dois caminhos,
selecionando o do irracionalismo, como consta em seu manifesto e entrevista, onde ele tece duras
criticas ao teatro racionalista, apontando que o caminho seria 0 do teatro agressivo, que visasse

insultar a classe média que formava a plateia do teatro.

N&o custa lembrar que, como vimos ha pouco, essa desqualificacdo radical da experiéncia
do teatro dito 'tropicalista’ ndo esta a altura da complexidade de sua assimilacdo pela inddstria
cultural, o que fez com que, por exemplo, Zé Celso nédo se reconhecesse no que lia a seu respeito.
Para Villas Boas (2010, p.220) “a violéncia da direita agregava valor as obras da esquerda, a
despeito de seus eventuais méritos concretos”. Ao homogeneizar as posicdes da esquerda,
colocando em um mesmo patamar as criticas morais e aquelas que eram esteticamente elaboradas
para atacar o capitalismo e 0s seus recursos de alienagéo, facilita-se o processo de sua assimilacao:

Na medida em que a pontaria da resisténcia vai ficando cega, o ato de ser contra
adquire movimento proprio e a critica de costumes vai sendo capitalizada como
mercadoria. Progressivamente, a imagem de resisténcia, ousadia e modernidade vai

encaixando-se com o parque industrial da cultura de massa implantado pela
modernizagdo conservadora. (VILLAS BOAS, 2010, p.220)

Seja dito, em defesa de Boal (e de Rosenfeld), que a radicalidade da critica ndo nos pode
fazer esquecer que ela traz para o debate essa vertente teatral, colocada em avaliacdo sob a 6tica da
funcdo social de um teatro de esquerda. Além disso, representantes dessa perspectiva, como

Caetano Veloso, participam da Feira, que era plural e aberta ao dialogo, tendo em Zé Celso um

™ Como ressalta Flory (2013), vale a pena destacar a critica de Rosenfeld naquele contexto por sua lucidez ao
demonstrar a impossibilidade de justaposi¢do de Brecht e Artaud, visto que muitos criticos inseridos naquele contexto,
tais como Armando Silva (2008) e Edelcio Mostaco (1982), entenderam como possivel a sintese entre tais vertentes.
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defensor ativo contra a censura imposta a Feira. E é importante ressaltar a proximidade com as
posicdes de Anatol Rosenfeld nessa avaliagdo sobre os caminhos e as tarefas da arte de esquerda, o
que da mais um testemunho eloquente de uma das linhas de forca do pensamento de Boal, a sua
capacidade de interlocucdo e da produtividade dessa atitude. J& vimos a importancia de Sabato
Magaldi para o desenvolvimento do Arena, passamos pela atuacdo coletiva nos Seminarios de
Dramaturgia, pelas parcerias com Guarnieri, sem falar das ligagdes com o CPC, Opini&o, agora com
Rosenfeld e na pluralidade da Feira. Esse aspecto nos parece fundamental para compreendermos o
percurso de Boal e sua abertura para o outro - o que levara, sem ddvida, para o teatro do Oprimido,
marcado pela forma aberta e pelo didlogo franco, mesmo em condicfes adversas.

Por fim, Boal termina seu texto perguntando quais as opg¢des que restariam ao teatro de
esquerda naquele momento, ja que ndo estava mais no horizonte préximo a perspectiva de dialogo,
diante da compartimentacdo das classes sociais, da simplificacdo das regras, da desmistificacdo da

democracia:

Maniqueista foi a ditadura. Contra ela e contra os seus métodos deve
maniqueisticamente levantar-se a arte de esquerda no Brasil. E preciso mostrar a
necessidade de transformar a atual sociedade; é necessario mostrar a possibilidade
dessa mudanga e os meios de muda-Ila. E isto deve ser mostrado a quem pode fazé-
lo. Basta de criticar as plateias de sdbado - deve-se agora buscar o povo. Os
caminhos atuais da esquerda revelaram-se becos diante do maniqueismo
governamental. J& nada vale autoflagelar-se realisticamente, exortar plateias
ausentes ou vestir-se de arco-iris e cantar chiquita bacana e outras bananas.
Necessario agora, € dizer a verdade como é. E como dizé-1a? E mais: como sabé-
la? Nenhum de nos, como artista, reline condi¢des de, sozinho, interpretar nosso
movimento social. Conseguimos fotografar nossa realidade, conseguimos
premonitoriamente vislumbrar seu futuro, mas ndo conseguimos surpreendé-la no
seu movimento. Isto nds ndo o conseguimos sozinhos, mas talvez possamos logra-
lo em conjunto. E necessario pesquisar nossa realidade segundo angulos e
perspectivas diversas: ai estard seu movimento. NGs, dramaturgos, compositores,
poetas, caricaturistas, fotdgrafos, devemos ser simultaneamente testemunhas e
parte integrante dessa realidade. Seremos testemunhas na medida em que
observamos a realidade e parte integrante na medida em que formos observados.
(BOAL, 2016, p.34-35)

De certa maneira, essa citacdo explicita o que vinhamos dizendo a pouco, como uma espécie

de momento representativo de um percurso artistico e intelectual dos mais significativos.
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Consideracdes Finais

Consideramos que 0s principais pontos que guiaram esta pesquisa na tentativa de construir
um panorama das experiéncias estéticas de Augusto Boal durante sua trajetoria no Teatro de Arena,
de S&o Paulo, foram, razoavelmente, desenvolvidos ao longo dos capitulos da presente dissertacao.
Nesse sentido, cabe aqui tecer as Ultimas observacdes sobre o trabalho tendo em vista os limites e as
contribui¢des que uma pesquisa de revisitacdo histérica e atualizacdo critica dessa envergadura
podem apresentar.

A presente dissertacdo teve como objetivo fundamental estudar as estéticas elaboradas por
um dos principais grupos teatrais em atividade durante os anos 1960 no Brasil, sob a perspectiva
artistica e critica de Augusto Boal, que contribuiu para aquele espaco em diversas frentes (como
dissemos no titulo, nos ambitos do texto, da cena, da critica e da teoria). O intuito de pesquisar 0
percurso de Boal foi despertado em funcdo de sua atuacdo ter configurado uma engrenagem de
producdo artistica que expressou e trabalhou sobre as dindmicas sociais e historicas de seu tempo,
orientado pelo sentido da praxis, concretizando-se posteriormente no Teatro do Oprimido - que,
embora ndo seja estudado diretamente nessa dissertacdo, como vimos se apropria da acumulagéo
critica desses intensos anos. A colaboracdo das questfes estudadas nessa dissertacdo para o
pensamento artistico de mais de uma “geracdo de lutadores”, parafraseando Costa (2015), € vasta e
sua retomada se faz importante por explicitar a necessidade de continuidade dessa luta dentro de

uma dimensédo temporal que ja abarca mais de trés geracGes, na qual pretendemos nos incluir.

O resgate dos materiais e projetos produzidos pelo Arena durante um momento de
engajamento pré-golpe, em que se acreditava estar a um passo da revolugédo, e 0 momento posterior,
ja contrarrevolucionario, esta amparado em uma tradicdo de recuperacéo dialética da histéria. Sabe-
se que a classe dominante, que saiu vitoriosa depois do embate instaurado naquele contexto, tem
todos os meios para contar a historia sob seu ponto de vista, interessada em manter a sua posi¢do
privilegiada e opressora, ameacando as conquistas passadas, presentes e futuras por meio da
desapropriacdo da memaria do projeto dos perdedores. Portanto, para contar a historia de luta dos
integrantes do Arena, nos apropriamos do método critico, que também percorreu a obra de Boal,
que olha para a histdria a partir do ponto de vista dos oprimidos, buscando uma relacdo produtiva e

ndo dogmatica com a tradicdo.

Como se viu, nesse processo de revisitacdo, nosso objetivo geral foi questionar o
enquadramento do Arena em fases estanques e bem delimitadas, evidenciando a riqueza da
producdo e dos processos complexos que marcaram cada etapa e ressaltando os diversos dialogos
empreendidos pelo grupo, sob a coordenacdo de Boal. A ideia de ampliar a forga estética e
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produtiva do Arena, construindo um modo de producdo préprio, que envolvia a discusséo coletiva e
0 embate entre o integrantes do grupo e entre estes e 0s criticos que participaram daquele contexto,
nem sempre amistoso, mas sempre — e também por isso — muito fecundo, é de suma importancia
para a compreensdo dos limites estéticos com 0s quais esses artistas se depararam. Esses limites,
como vimos, foram muitas vezes alcancados no nivel da discussdo teorica e cénica, embasados por
referéncias criticas de altissimo nivel para a compreensdo, por exemplo, de que forma € conteudo e,
por isso, a necessidade de romper com as formas tradicionais da cultura dominante. Para Boal e 0
Arena, os modelos artisticos de uma tradi¢do de teatro burgués, mesmo que desconectados do nosso
chdo social, davam sentido para formulac@es ideoldgicas de grande forca, contra as quais é preciso

lutar.

Sendo assim, no primeiro capitulo, nos concentramos no estudo das formas teatrais que
buscaram, ao longo da historia, romper com o drama burgués e como essas formas foram aqui
atualizadas por meio da intervencdo de Augusto Boal. Este, ao assumir a direcdo do Arena, desde o
inicio explicitou sua luta pela modernizacdo do teatro nacional em perspectiva critica, motivo pelo
qual o inserimos em uma tradi¢do de artistas brasileiros do nivel de Machado de Assis e de Oswald
de Andrade, que deram expressao a dialética da atualizacdo de formas estrangeiras para conteudos

nacionais, tomados sob perspectiva critica.

Conforme procuramos salientar no segundo capitulo, o Teatro de Arena participou do
processo de engajamento social e politico durante os ultimos anos que antecederam ao golpe,
cumprindo, naquele contexto, a funcdo de socializacdo da experiéncia dos trabalhadores,
vinculando-se organicamente as demandas dos segmentos engajados na luta de classes.
Progressivamente acompanhamos a atuacdo do grupo, por meio da mediacdo dialética entre a
matéria social e a forma estética, observando a importancia dada ao dialogo com as diferentes
esferas da producdo artistica e critica, didlogo que se manteve frutifero ao longo do tempo. Além
disso, acompanhamos neste capitulo que os integrantes do grupo tinham, desde cedo, a
compreensdo de que faziam parte de um processo de luta, e entre suas funcdes se incluia a
desmecanizacdo do fazer artistico, privilegiando um processo coletivo de concepc¢do do espetaculo.
Tudo isso culminou na realizacdo de maior envergadura daquela fase, e de grande
representatividade, a peca Revolucdo na América do Sul que, como vimos, foi um marco para as
conquistas formais do Teatro de Arena, tornando-se um registro material e literario das vastas
discussdes encaminhadas durante o Laboratério de Interpretacdo e o Seminario de Dramaturgia,

bem como um documento social do Brasil dos anos 1960.

No terceiro capitulo a énfase recaiu na fase de Nacionalizacdo dos Classicos do teatro de
Arena, aqui estudada por meio de documentos da época, da fortuna critica e do texto adaptado por
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Boal de O melhor juiz, o rei, de Lope de Vega. A mudanga significativa de rumo artistico do grupo
foi avaliada tendo em vista as implica¢des que envolviam tal projeto: o quadro cultural, o publico a
que as pecas se destinam e sua relacdo com o surgimento do CPC. Néo é demais lembrar que essa
fase é a que recebe menor atencdo da critica, justamente porque ndo é marcada pela criacdo
dramatdrgica nacional - projeto tocado pelo CPC - mas isso ndo diminui a importancia dessa fase
para 0 projeto do Arena, até mesmo porque a criacdo cénica e a adaptacdo de determinados
classicos universais atendia a uma agenda do tempo, e bem brasileira. Com a reacdo da direita, em
um momento de forte tenséo entre classes, o teatro precisou se reformular, a fim de desnudar os
mecanismos de cooptacgéo do capital, mostrando, por meio da forma teatral — tal como Machado de
Assis ja o fizera com o romance — que, embora as questes brasileiras fossem especificas, elas
também eram expressdo da logica universalista. Nesse sentido vimos que, ao se apropriar dos
classicos da literatura ocidental, a intencdo de Boal era subverter algumas de suas normas ditas
atemportais, optando por recursos como a parodia, a ironia, o distanciamento épico pelo processo de
tipificacdo dos personagens, pelo espaco cénico anti-ilusionista, entre outros itens que colaborassem

com a desmistificacdo do capitalismo, operando seu desmascaramento.

Como observamos, havia um processo de acumulacdo estética que se desenvolvia em
paralelo a (e como expressdo da) intensificacdo das lutas politicas, capazes de modificar
radicalmente a estrutura econdmica, politica e cultural do pais, se levadas adiante por meio das
reformas de base de Jango. No entanto, o golpe de 1964 desmantelou esse processo politico e, por
sua vez, artistico, restando ao teatro a necessidade de reformular as bases nas quais operava. No
quarto capitulo mostramos que 0 grupo passou, ao longo de suas diversas fases, por um rico
processo de acumulacdo, o que impossibilita qualquer tentativa de compreendé-las separadamente.
Os musicais do Arena mais uma vez confirmam essa tese por dimensionar, por intermédio de
técnicas e procedimentos artisticos (marcados por discussdes coletivas), a importancia de explicitar
como sdo identificados, interpretados e transmitidos os processos histéricos e sociais, revelando por
meio da obra de arte os mecanismos de dissimulacdo do capitalismo para levar a desmistificacdo do

drama burgués (que contribui para os processos sociais de naturalizacdo da opressao).

Ao longo da dissertacao, observamos ainda uma recorrente preocupacdo de Augusto Boal a
respeito dos modos de representacdo do povo e da cultura popular na obra de arte, bem como numa
maneira de se aproximar desses grupos populares. Podemos dizer que, juntamente com a
necessidade de mudanca no modo de producéo teatral e de politizacdo da classe artistica, esse tema
foi central nas discussdes do diretor, culminando no seu projeto de Teatro do Oprimido. Na prética,
ndo houve, durante os anos em que ele esteve a frente do Teatro de Arena, a efetiva apropriacdo dos

meios de producgdo simbdlicos pelo povo. No entanto, por meio do sistema curinga, ele ja arriscava
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oferecer saidas possiveis para o teatro de carater popular, tentando estreitar as distancias entre palco
e plateia. Talvez a maior de suas preocupacdes tenha sido a abertura do didlogo com o povo,
visando sua politizagdo - o que envolve o conhecimento estético, diga-se de passagem. Isso fez com
que o dramaturgo reelaborasse por diversas vezes a sua estética, sempre levando em consideracao a
relacdo entre palco e plateia. A organizacdo da Primeira Feira Paulista de Opinido foi uma
iniciativa importante por abrir o0 teatro para o debate sobre a necessidade de articulagdo entre as
tendéncias de esquerda com o objetivo de buscar novas formas capazes de tratar dos processos
sociais e histéricos, propor modelos estéticos capazes de unir e reunir as mais diversas
manifestacdes artisticas em prol do combate a censura, propor um meio de concretizacdo do dialogo

entre classe artistica e o proletariado urbano e rural.

E importante ressaltar que, mesmo que pouco tenha sido discutido sobre o momento atual no
decorrer do trabalho, ele sempre norteou 0s argumentos e as discussdes aqui presentes, posto que
acreditamos na necessidade da recuperacdo do debate a respeito da funcdo social do teatro em
tempos de neoliberalismo globalizado, em que ja ndo se tem mais no horizonte a perspectiva de
formacdo da nacdo e de radicalizacdo da estrutura democratica. Estamos inseridos, como
mercadoria e massa consumidora, em um ambiente de consolidagéo da ditadura do capital, por meio
do golpe de carater midiatico e juridico, que vem se solidificando desde a “abertura” politica, com
um processo de “redemocratizacao” controlado por cima, a fim de manter todo o aparato de
sustentacdo do capitalismo. Em suma, em um contexto em que se observa o desmantelamento da
organizacdo da classe trabalhadora, o engessamento progressivo da educacdo e do pensamento
critico, reativar dialeticamente a histéria do Teatro de Arena e a atuacdo de Augusto Boal &,
também, se inserir na luta contra a corrente, o0 que justifica 0 nosso apoio tedrico no materialismo
dialético, bem como na concepcdo de histéria centrada em Walter Benjamin. Em suma, tanto
quanto o tema da dissertacdo, importa pensarmos na tarefa de atualizacdo de um método critico que

ndo veja a ciéncia como mera aplicadora de teorias cristalizadas, oposta a dinamica dialética.
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