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das tantas contradi¢des sociais de nosso tempo.

Dedicamos também a
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da geracdo mais combativa que nosso teatro ja teve,
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Continuamos juntos.
Lutando pelo mesmo que vocés lutaram.
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PRIMEIRAS PALAVRAS

Ensaio Aberto

Em janeiro de 2023 a Companhia Ensaio Aberto
completou 30 anos. O marco do inicio dessa trajetoria
é a estreia do espetaculo Cemitério dos Vivos, de Jodo
Batista, a partir da obra de Lima Barreto, no Palacio da
Praia Vermelha, em janeiro de 1993. Espetaculo realizado
no local onde Lima Barreto foi interno como louco, o pri-
meiro hospital psiquiatrico da América Latina, Hospital
Nacional dos Alienados.

Além do espetaculo a Ensaio Aberto produziu o Ciclo
A Repiblica dos Excluidos, com alguns dos principais
nomes de intelectuais brasileiros. Estava dada régua,
compasso e esclarecido o mirante de onde encarariamos
o Brasil e o teatro brasileiro daquele momento.

Durante o ano de 1992 uma série de debates foi realiza-
da pelos artistas fundadores da Ensaio Aberto. A funda-
¢ao da Companhia era uma tomada de partido conscien-
te, alimentada por uma diretriz critica tanto no campo
da politica quanto no campo da estética.

Os grupos e companhias dispostos a conjugar arte
e politica tiveram um inicio tardio no Brasil nas dé-
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cadas de 1940, 1950 e 1960. E nesse periodo que
nascem as experiéncias do Teatro Experimental
do Negro, do Teatro de Arena, do CPC, do Teatro Oficina
e do Grupo Opinido. N3do por acaso Ina Camargo Costa
escreveu um artigo chamado “Arena: Marco Zero”, repu-
blicado nesta edicao, onde considera a experiéncia do Te-
atro de Arena como o marco zero do teatro épico no Brasil.
O golpe de 1964 e o golpe dentro do golpe de 1968 repri-
miram duramente esses experimentos. Com perseguicao
implacavel. Mortes, prisGes, exilios e o aborto violento de
um movimento que nascia com um intenso desejo de mu-
dancadasestruturasdoteatrobrasileiro. Roberto Schwarz
disse que o pais estava irreconhecivelmente inteligente.
Foi um momento onde uma geracao acreditou que
a palavra principal era transformacdao. Essa geragao
acreditava na possibilidade de mudanca das estruturas
arcaicas da sociedade brasileira e viu nas artes de uma
forma geral a possibilidade de intervir nessas estruturas.
Um novo artista, um novo teatro, uma nova sociedade.

O cenario encontrado pelos artistas da geracdo dos
anos 1980 e 1990, dispostos a retomar os movimentos
iniciados pelas gera¢des dos anos 50 e 60, era pratica-
mente de terra arrasada. Assim como a Ensaio Aberto
varios grupos foram fundados pelo Brasil inteiro para re-
tomada de um caminho interrompido. Nos anos 80 e 90
ndo tinhamos a no¢do de que isso estava acontecendo.
Usando uma expressdo cunhada por Ind Camargo Costa,
um enorme véu de invisibilidade encobria esse movimen-
to que acontecia por todo o pais e a imprensa burguesa,
através da maior parte de seus criticos, como bons re-
presentantes das classes dominantes, os donos da voz,
insistiam em dizer que os grupos e companhias nao
existiam no Brasil e que essa forma de producao estava
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superada. Na verdade esse movimento estava em con-
sonancia com a redemocratizacdo do pais, a retomada
da forca dos movimentos populares e da reformulagdo
dos partidos de esquerda.

Nosso amigo e camarada Joao das Neves, em conver-
sa pessoal com Luiz Fernando Lobo, nos disse que era
preciso que a nossa geracao reescrevesse a historia da
geracao dele. Era preciso antes de mais nada arrancar
o véu de invisibilidade. Repensar, reescrever, recontar
a histdria de uma geragdo que iniciou o teatro critico no
Brasil. Jodo tinha razdo. E com um misto de prazer e dor
que recontamos parte dessa historia. Essa edi¢cdo do
Cadernos Vermelhos, publicagao regular do grupo de es-
tudos da Ensaio Aberto, o Teatro dos Trabalhadores, é
dedicada a essa geracao que nos antecedeu. A partir da
retomada de fios que permaneceram soltos, vamos, jun-
tos com nossas companhiasirmas espalhadas pelo Brasil,
e, com esses mesmos fios, tecer uma nova teia. Repen-
sar o teatro épico no Brasil. Retomar a meméria, como
ferramenta de luta, para a constru¢do ndo s6 de um teatro
critico mas para a construcdo de uma nova socieda-
de, que um dia possa ser solidaria e ndo baseada nas
relacoes de propriedade. Ter a coragem de seguir lutando
por uma sociedade comunista.

Ensaio Aberto
2023



SOMOS
PROFISSIONAIS

nao vamos agredir

agredir ndo é facil, mas transfere responsabilidades
viemos aqui cumprir a nossa missao

a de artistas

ndo a de juizes do nosso tempo

a de investigadores

a de descobridores

ligar a natureza humana a natureza histérica
ndo estamos atras de novidades

estamos atras de descobertas

nao somos profissionais do espanto

para achar a agua é preciso descer terra adentro
encharcar-se no lodo

mas ha os que preferem olhar os céus

esperar pelas chuvas

Oduvaldo Vianna Filho

Fragmento retirado do livro PEIXOTO, Fernando. Vianinha:
teatro, televisdo, politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983.
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TESTEMUNHO PAULO PONTES

1969

E urgente e gigantesca a tarefa de conhecer o homem
brasileiro de hoje. E preciso, urgente, através de todos
0s meios, por as claras as marcas mais escondidas com
as quais esse povo construiu sua fisionomia nesses qua-
trocentos e setenta anos de vida. Tudo serve - uma ob-
servacao, o relato de uma experiéncia, uma anotacao,
um poema, a fala das ruas, uma cancao, um retrato, uma
reportagem, uma pesquisa - qualquer sinal de vida reco-
lhido em qualquer movimento dessa complexa, original
e quase desconhecida geografia humana que se chama
Brasil. Situar o homem brasileiro, cada vez mais ligado
a vida e a experiéncia dos outros povos, mas particu-
larizado pelas relagdes que estabelece dentro do seu
processo social - é uma conquista permanente que
pertence a cada um e a todos que, a qualquer instante
e em relacdo a qualquer fendmeno, consigam extrair
de sua experiéncia um dado revelador da aventura do
homem brasileiro, diante do qual o homem brasileiro se
compreenda. A arte e o proprio humanismo brasileiros,
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formulados em um nivel conceitual superior, havera
de sair - como tem, aos trancos e barrancos, saido até
agora - desse paciente, permanente e frustrante garimpo
em nossa realidade concreta.

Fragmento retirado do livro

Teatro de Paulo Pontes - Volume 1

PONTES, Paulo. Teatro de Paulo Pontes:

volume 1.2. ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2009.
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ARENA: MARCO ZERO

Ina Camargo Costa

Esta intervencdao resume ou desenvolve algumas
consideracGes que ja foram expostas em outras oportu-
nidades. A diferenca é que agora serdo explicitados al-
guns critérios e algumas consequéncias que antes fica-
ram apenas indicados. Minha Ultima manifestacdo neste
sentido foi uma palestra realizada em 2004 no préprio
Teatro de Arena, quando a Companhia Livre desenvolvia
0 seu projeto “Arena conta Arena 50 anos”. A transcri¢cao
se encontra no site www.teatroarena.com.br.

Ninguém costuma explicitar os fundamentos de suas
convicgdes. Em muitos casos porque sdo inconfessaveis
e em outros porque o portador delas nem sabe quais sao.
E, em outros, ainda, porque da muito trabalho. Vou ten-
tar fazer isto aqui, mesmo correndo o risco de produzir
mal-entendidos.
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Para comecgo de conversa (e por economia), é bom
lembrar que ndo é segredo para ninguém a minha con-
dicao de adepta da teoria marxista. Mas como isto nao
esclarece mais muita coisa, vou enunciar a meu modo
um critério proveniente da dialética hegeliana, tal como
entendo que foi incorporado pelo marxismo.

O horizonte deste pensamento é o socialismo, enten-
dido como a perspectiva mais radical de democracia até
agora formulada pela humanidade, que envolve, para
além da democratizagdo de todas as esferas da politica,
a democratizagdo dos meios de producdo, inclusive no
plano da cultura, que nos interessa agora. Nao é preciso
insistir sobre a tese da ndo separacado entre politica e cul-
tura, que também foi formulada por marxistas.

Tendo em vista este horizonte (futuro) e dada a expe-
riéncia historica (passada), é possivel fazer a seguinte
pergunta: qual foi o momento na histéria da humanida-
de em que se chegou mais perto dessa perspectiva de-
mocratica? A resposta a esta pergunta, inspirada na filo-
sofia hegeliana da histéria, contém os critérios para se
avaliar uma série de questes, mas aqui vao interessar
osque norteiam (em parte) aminhaleitura sobre a historia
do teatro no século XX. Vamos a ela.

Embora o campo socialista esteja amplamente
dividido sobre este ponto, concordo com a ala que afir-
ma ter sido a Revolugao de Outubro de 1917 o momen-
to-limite da histéria da humanidade. No sentido em que
neste momento se realizou a experiéncia mais radical
de democracia, a dos conselhos, que na lingua russa sao
chamados sovietes, de onde provém a expressao revolu-
¢do soviética. Nesta revolugdo, sobretudo nos anos que
vao de 1917 a mais ou menos 1921, experimentou-se uma
nova organizagao social e politica que foi acompanhada
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dos mais radicais experimentos estéticos de que se tem
noticia. Aquilo que a Europa ocidental conheceu como
“vanguarda” é brincadeira de crianca quando comparado
ao que foi feito nos anos da revolugdo. Basta lembrar que
foi no ambito destas experiéncias que até mesmo a dis-
tincdo entre escritor e leitor, entre palco e plateia, entre
produtor e consumidor de arte foi superada na prdtica.

Também é verdade que a festa ndo durou muito tem-
po e que, poucos anos depois, produziu-se um tremen-
do retrocesso generalizado. Entre outros desastres, tal
retrocesso resultou na ascensdo da ala stalinista dentro
do partido comunista, culminando com a sua vitéria, que
depois foi assegurada pela construcao de uma forma
radical e estupidamente antidemocratica de Estado.
A esta regressdo corresponderam também incontaveis
tipos de regressao no plano da vida cultural.

Mas antes de falar em retrocesso é importante fa-
lar nos avancos no ambito do teatro que nos interessa.
O mais importante deles foi a redescoberta da forma
épica, tanto no plano da dramaturgia quanto no plano
do espetaculo. Redescoberta, porque os dramaturgos re-
volucionarios, como Maiakdvski, compreenderam que,
para tratar das matérias da revolucdo no teatro, basta-
va adotar aquelas formas populares, todas épicas, ain-
da muito vivas na Russia, como é o caso dos mistérios.
Por isso a peca produzida para comemorar o primei-
ro aniversario da revolugdo chama-se Mistério bufo.
Estas formas, é claro, tinham sido sistematicamente
desqualificadas por artistas e criticos identificados com
a classe dominante.

Essa é a principal razdo por que “teatro épico” me
da régua e compasso. Porque teatro épico, muito mais
que uma forma, ou um género teatral, € um conteldo.
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Assim como o drama, além de forma, é um contetdo.
Assim como o drama é uma sintese da visdo burguesa
de mundo, o teatro épico sintetiza a perspectiva antibur-
guesa, porque, depois darevoluc¢ao de outubro,incorpora
alutadeclassescomo pressupostoe,nela,o pontodevista
e os interesses dos trabalhadores.

3.

O segundo fundamento pode ser enunciado como
segue: do ponto de vista acima apresentado, temos inte-
resse politico em fazer um recorte na histéria do teatro
moderno a partir do ponto de vista dos trabalhadores,
que é o nosso. Deste ponto de vista, o primeiro capitulo
do teatro moderno corresponde as experiéncias do natu-
ralismo, a comecar pelo Teatro Livre, inventado na Franca
pelo trabalhador André Antoine.

O naturalismo tem importantes consequéncias
que nos interessam, pois foi este movimento que pela
primeira vez abriu espaco para os assuntos postos na
ordem do dia pelos trabalhadores. Por exemplo: na
estreia da companhia foi encenada a peca Jacques
Damour, adaptacdo de um conto de Emile Zola por
Léon Hennique. SO o Teatro Livre poderia encenar esta
peca, pois os demais teatros, submetidos a censura, ndo
seriam autorizados pela policia a fazé-lo (supondo que ti-
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vessem interesse, 0 que nao era o caso). Eisto pelasimples
razao de que ela tratava de um tema (a Comuna de Paris),
expressamente proibido pela Lei da Censura em vigor.
Alias, foi gracas a essa condicdo que o Teatro Livre pode
lancar dramaturgos ou pecas (como Os espectros, de
Ibsen) que estavam censurados na Franca e em outros
paises, como a Alemanha. Na esteira desta ideia, foram
criados teatros livres por trabalhadores como Antoine em
quase todos os paises da Europa, inclusive a Russia.

Além disso, podemos dizer sem risco de cometer
injustica que André Antoine é o primeiro diretor no sen-
tido em que conhecemos, pois ele tinha consciéncia de
que a cena que inaugurava, justamente por ser livre, ndo
seria mais imediatamente compreendida pelos especta-
dores habituados ao teatro francés convencional. Um de
seus mais importantes discipulos, de extremo interesse
ainda hoje para nds, é ninguém menos que Konstantin
Stanislavski, cofundador do Teatro Livre de Moscou.

Vale a pena registrar ainda que devemos a Antoine
a ideia de ensemble, da qual até hoje sdo tributarios to-
dos os que fazem teatro de grupo e pesquisas cénicas.
Mas ha outros devedores que geralmente evitam o reco-
nhecimento da divida: o proprio Lugné Poe, fundador do
Teatro L'Oeuvre (ainda hoje em funcionamento), formou-
se como ator no grupo de Antoine. Apds quatro anos de
aprendizado, ele se decidiu por um caminho préprio (no
mercado). E muitos historiadores do teatro moderno ten-
dem a atribuir ao discipulo uma série de feitos do mes-
tre, entre os quais a apresentacao de dramaturgos como
Ibsen e Strindberg para o publico francés. Esta é uma
forma sutil de alterar a histéria em favor dos interesses
do xoubiz.

O capitulo aberto na histéria do teatro por Antoine,
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além de passar por Stanislavski na Russia, passa pelo
Expressionismo alemao, por todas as experiéncias re-
volucionarias russas e pelo teatro épico alemao, Brecht
inclusive, que fez questdo de registrar em diversos tex-
tos tedricos o seu vinculo dialético com o naturalismo
francés e o alemao.

4.

O retrocesso anteriormente referido, que também
fundamenta critérios importantes para o nosso debate,
é da inteira responsabilidade da ala stalinista da revo-
lugdo soviética. Nao é porque hoje o monolito stalinista
ndo existe mais que devemos evitar esta pagina horrenda
da histdria do século XX.

Para além de tudo o que se sabe de seus malfeitos
no plano politico, ndo podemos nos esquecer de que
foram os agentes de Stalin no campo das artes os respon-
saveis pela introducdo e defesa intransigente do chama-
do “realismo socialista”. Sem falar em seus defensores
no plano do que passou por teoria durante muito tempo,
no teatro este verdadeiro programa politico impde uma
indigesta receita que combina os pilares do drama bur-
gués - valorizando o didlogo, a acdo dramatica e conflitos
entre individuos que seriam representativos das forcas
sociais -,dramaturgia naturalista esvaziada de suaimpor-
tancia na luta dos trabalhadores por sua representagao
em cena, como é o caso das obras de Gorki (promovido
a dramaturgo oficial do regime) e, no ambito da dire-
¢do, uma cartilha basica com alguns dos procedimentos
introdutorios do método de Stanislavski, a esta altura
totalmente dissociado de suas pesquisas cénicas
e interesses experimentais.
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Enquanto estes ingredientes do teatro soviético
dos anos 30 se tornavam obrigatdrios, todos os artistas
e tedricos que resistiram as imposicoes stalinistas foram
executados (Meyerhold, Tretiakov), perseguidos e enqua-
drados (Eisenstein) ou induzidos ao suicidio (Maiakovski).
E s6 estamos mencionando os conhecidos no ocidente!

Este topico nos interessa porque em todo o mundo
os partidos comunistas, inclusive o brasileiro, seguiram
e defenderam a receita com empenho (e forca) s inferior
ao dos russos por falta de poder real. Mas nem por isso
deixaram de produzir estragos. Muito lixo teatral e litera-
rio foi promovido a grande arte entre nos pelos agentes
do stalinismo na frente cultural.

Em 1935 ficou esclarecida, porque proclamada urbe
et orbi, a razdo politica desta guinada estética a direita:
tratava-se de submeter os interesses da classe trabalha-
dora aos da burguesia em todo o mundo. Neste ano foi
decretada em Moscou a politica de Frente Popular e, des-
de entdo e até a vitdria das forcas burguesas na Guerra
Fria, que culminou com o fim da Unido Soviética, os par-
tidos comunistas submeteram sistematicamente a sua
politica aos interesses da burguesia.

5.

Quando o assunto é o Brasil, é preciso passar por mais
um desdobramento da teoria marxista, e este é nosso ul-
timo fundamento, que provém da exposi¢do de Roberto
Schwarz, no ensaio “As idéias fora do lugar”. Trata-se de
uma reflexao sobre o destino das teorias e formas impor-
tadas por paises de periferia como o nosso.

Naquilo que nos interessa, basta lembrar seu exemplo:
no Brasil do século XIX, um liberal podia perfeitamente
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defender o regime escravista sem dar a minima impor-
tancia para a contradi¢ao em que se encontrava. Ou en-
tdo, adaptando o seu exemplo para uma hipotética situ-
acdo mais proxima da nossa: um intelectual (um escritor,
por exemplo) podia perfeitamente depender dos favores
de um dono de jornal para ganhar seu pao de cada dia,
ter um emprego publico ao qual ndo comparecia e, em
seus artigos, defender valores éticos (contra a corrupcao,
por exemplo) ou mesmo belas teorias a respeito da liber-
dade individual, sem se dar conta de que ele mesmo era
corrupto e ndo tinha liberdade.

Resumindo violentamente o argumento: na vida poli-
tica, intelectual e artistica brasileira, se a exigéncia de que
asideias correspondam aos fatos nunca foi muito grande,
a relacdo entre pontos de vista, opinioes e atitudes pode
ser nula. Na maior parte dos casos costuma ser contradi-
toria, isto para nao falar nada das combinagoes esdrixu-
las entre teorias que nas metropoles eram incompativeis.

6.

Dados estes pressupostos, é possivel dizer que, com
o Teatro de Arena de S3o Paulo, o capitulo naturalismo
daquilo que se chamou teatro moderno no Brasil teve
a chance historica de encontrar o seu lugar social. Dizen-
do o mesmo de outra forma: o Teatro de Arena é um dos
raros casos de nossa experiéncia cultural em que as ideias
estavam no lugar. (O que nao significa que seus criadores
tivessem consciéncia do que faziam, assim como Antoine
ndo tinha, ou s a tinha em parte).

Com isto, quero dizer muitas coisas. Passo a enumerar
algumas delas.

Primeiro: ndo foi o Arena que introduziu o naturalismo
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no teatro brasileiro, mas, até o seu aparecimento, entre
nos o naturalismo foi uma ideia fora do lugar. Nossos pal-
cos tiveram contato com esta vertente do teatro moder-
no desde fins do século XIX, inclusive com a presenca de
Antoine em pessoa, que foi devidamente rechagado
pelos criticos de plantdo, entre os quais ninguém menos
que Artur Azevedo. Desde entdo e até hoje, nosso mundo
teatral cultiva uma antipatia explicita pelo naturalismo,
que continua sendo “explicado” exclusivamente pelo
inimigo. Este comeca operando a sua assimilacao ao te-
atro realista burgués para depois atribuir ao naturalismo
a responsabilidade pela producgado do lixo teatral (e tam-
bém cinematografico) pautado pelas formas até hoje
hegemonicas desse teatro realista.

Segundo: desde que Antoine apresentou Ibsen pela
primeira vez ao publico de teatro brasileiro, pecgas natura-
listas vém sendo encenadas entre nds, mas elas sao siste-
maticamente incompreendidas por nossa critica teatral
que, como ja fez Artur Azevedo, continua tratando-as com
instrumental critico totalmente inadequado e por isso
incapaz de permitir a percepgao das suas qualidades.

Terceiro: para nos restringir ao ocorrido em Sao Paulo
em relagdo a este ponto especifico, o Teatro Brasileiro de
Comédia é um primoroso exemplo de ideias fora do lugar
em nosso teatro moderno, pois la foram encenadas pe-
cas naturalistas sem que ninguém atentasse para o fato
de que se tratava de teatro naturalista, de trabalhadores,
escrito para trabalhadores e, no entanto, assistido exclu-
sivamente pelo publico burgués, ou de classe média eco-
nomicamente em condi¢des de pagar pelos ingressos.
0 episddio mais clamoroso foi a montagem da pega Ralé,
de Gorki, em 1951: ndo ocorreu a ninguém (nem a criti-
ca) a ideia de avisar que se tratava de uma das primeiras
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pecas em que Stanislavski se dera conta da necessidade
de observar o modo como albergados viviam in loco por-
que as convengdes do drama realista ndo previam cenas
em que comparecesse este tipo de gente. Faz parte da
pratica das ideias fora do lugar a ignorancia pura e sim-
ples e a falta de informacao. Tudo em nome dos melhora-
mentos da vida moderna.

Quarto: o Teatro de Arena correspondeu a primeira
tentativa de fazer teatro moderno por parte de gente po-
bre sem a figura do capitalista para investir na empreita-
da. E, como o Teatro Livre, era teatro pobre disputando
com as demais empresas 0 espaco que pudesse conquis-
tar no mercado teatral. Por isso também é tdo emblema-
tico o fato de que, a beira da faléncia, o Arena tenha en-
contrado uma saida econémica (a longa temporada: mais
de um ano em cartaz) ao produzir a nossa primeira peca
que continha, tanto no plano do contelddo quanto no da
forma, os principais problemas enfrentados pelo natura-
lismo. Estou, é claro, falando de Eles ndo usam black-tie
do saudoso Gianfrancesco Guarnieri.

7.

Mas, como estamos no Brasil, a op¢ao pelo palco
em forma de Arena desde logo produziu desafios técni-
cos e paradoxos de toda ordem com os quais ninguém
conseguiu lidar muito, artistas e criticos. O maximo que
se produziu a respeito foram as observacoes de Anatol
Rosenfeld, apenas indicando problemas aos quais
ninguém prestava muita atencao.

Os limites estéticos e politicos do teatro naturalista
no Arena foram confrontados muito rapidamente, entre
outros motivos pela acelera¢do da nossa vida politica
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e social: em pouco tempo surgiram propostas mais
radicais, como as formas do teatro épico e as do agitprop
do CPC da UNE. Porém, mais rapidamente ainda, o Bra-
sil conservador reagiu de armas na mao. A ditadura mi-
litar de 1964 imp6s um claro limite as experimentagdes
cénicas que estavam em andamento e, depois do incén-
dio da UNE, o teatro brasileiro entrou num compasso
de espera no plano da experiéncia estética que até hoje
nao foi superado.

8.

Desde meados da década de 90 do século passado,
como uma praga, mas em situacao muito pior do que
no inicio dos anos 50, pobres novamente comecam a se
organizar em grupos para fazer teatro. Agora, ao invés de
um grupinho de ex-alunos da EAD, temos inimeros (até
porque proliferaram as escolas de teatro). E em sua maio-
ria, para nao arriscar a dizer na totalidade, estes grupos
enfrentam do ponto de vista pratico (situagdo econémi-
ca), organizativo e estético problemas muito semelhan-
tes aos que o Arena enfrentou ao longo de sua trajetéria.
Por isso podemos dizer que o Arena é nosso marco zero
e que o teatro do CPC da UNE é o nosso limite.
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ELES NAO USAM BLACK-TIE:

do marco zero a superagao dialética

Luiza Moraes Lobo

E sabido por todos os que trilham hoje no teatro bra-
sileiro os caminhos da tradi¢ao dos vencidos como nossa
historia é mal contada. E ndo a toa; com razdo os criticos
e historiadores burgueses, na defesa de seus interesses
de classe - conscientemente ou ndo - se encarregam ha
séculos de ocultar ou, no minimo, subtrair importancia
dos marcos da histéria do teatro dos trabalhadores. Para
ndo ir muito longe, basta realizar uma pesquisa bibliogra-
fica para perceber quao poucos livros foram escritos so-
bre o Teatro de Arena e o Centro Popular de Cultura (CPC)
da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) tendo em vista
a importancia destes grupos na histéria do teatro brasi-
leiro. Conforme afirma Marcelo Ridenti na introducdo de
seu livro Em busca do povo brasileiro: “a histéria de uma
sociedade pode ser contada também pela produgao ar-
tistica.” (RIDENTI, 2000. p. 16). Cabe, portanto, a ndés que
somos herdeiros desta tradicdo reescrever esta histdria

“f

e prestar contas com nossos antecessores nesta luta que
é longa.

Como Ind Camargo Costa gosta de dizer, o Teatro
de Arena foi 0 marco zero! do teatro épico no Brasil. Sua
existéncia foi um verdadeiro divisor de aguas na historia
do teatro brasileiro. Entretanto, precisamos reconhecer
que o Arena nao foi sempre o Arena tal qual o pensamos
hoje. No inicio de sua trajetdria, entre 1953 e 1957, apesar
de suas preocupacdes politicas e de suas novas ideias,
que sempre estiveram nitidas, seu repertdrio divergia
pouco do assumido pelo Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC), embora esta seja uma companhia que se origina
na tradicdo oposta a do Arena e os pensamentos que ani-
massem um grupo fossem fundamentalmente diferentes
dos que animavam o outro. Como arte ndo se mede por
intencGes, a consecuc¢do do objetivo politico do Teatro
de Arena, fundado em 1953, ficava circunscrita a apre-
sentacgoes itinerantes feitas principalmente em escolas,
fabricas, clubes e sindicatos. Sobretudo apos o ingresso
de alguns amadores - dentre eles, Oduvaldo Vianna Filho
(Vianinha) (1936-1974) e Gianfrancesco Guarnieri (1934-
2006) - ligados ao Teatro Paulista do Estudante (TPE),
em 1955, esta situagdo comeca a se transformar, embora
a passos lentos. As apresentacdes no teatro, entretan-
to, seguiam reféns da logica do mercado, por mais que
o grupo tentasse fugir disso. A questao que se apresenta-
va como uma forte barreira para o Arena, ademais de bus-
car um outro publico, repensar a producdo e subvencao
do teatro e amadurecer novas formas cénicas, nao era
muito diferente do que se apresentou para o encenador
André Antoine (1858-1943) em seu Théatre Libre, para

1 COSTA, Ind Camargo. Teatro de Arena, marco zero. In: LOBO, Luiz Fernando; PEIXOTO, Bruno (org.).
Cadernos Vermelhos: Experiéncias Brasileiras. Rio de Janeiro: Instituto Ensaio Aberto, 2024.
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Otto Brahm (1856-1912) e Gerhart Hauptmann (1862-
1946) no Freie Bilhne em Berlim, para Arno Holz (1863-
1929), para o Abbey Theatre na Irlanda, ou mesmo
num passo adiante para dramaturgos como Vladmir
Maiakdvski (1893-1930) durante a revolucdo soviética:
faltava no repertério teatral uma dramaturgia que tra-
tasse dos novos temas que lhes interessavam?. Este é um
fendmeno comum em momentos de grandes mudancas
politicas e, consequentemente, teatrais: propde-se um
novo teatro, mas ainda ndo ha uma dramaturgia para ele.
Atender as novas necessidades que se impunham para
um teatro comprometido com as lutas politicas passava
necessariamente por uma reformulacao da concepcao
dramatdrgica e pela escrita de novas pecas de teatro. Esta
questao se intensifica no final dos anos 50 com o ascenso
dos movimentos de massano Brasilque levam ao abando-
no do zdanovismo na cultura de esquerda e a proposicado
de uma arte nacional e popular.

Ironicamente, 0 momento desse ponto de virada no
Teatro de Arena acontece com as condi¢Oes aparente-
mente mais adversas ao prosseguimento de suas ativida-
des. O Teatro de Arena de Sao Paulo, no final do ano de
1957, estava em vias de falir. Percebendo que a sede pre-
cisaria fechar, o grupo decide montar como Gltimo espe-
taculo um texto autoral, que Guarnieri, membro do Teatro
Paulista do Estudante, escrevera aos 22 anos. A peca, es-
treada em fevereiro de 1958, sob dire¢do de José Renato,
é o maior sucesso de bilheteria, fica mais de um ano em
cartaz e se apresenta em diversas cidades do Brasil. Isso
ndosédaumasobrevidaaoArena,comotambéméapartir

2 Sobre isto ver o artigo: ROPA, Eugenia Casini. A arma do teatro. In:__. A danga e o agitprop.
p. 111-158.
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deste momento que o Arena se transforma no que conhe-
cemos hoje, no que diz respeito as caracteristicas politi-
cas de seu trabalho®. Trata-se de um marco tao importan-
te para o teatro brasileiro que a partir dai, por vislumbrar
uma fértil possibilidade aberta pelo texto nacional, que
coloca em cena os problemas que a plateia popular quer
ver retratados no palco, o grupo inaugura os importantes
Seminarios de Dramaturgia, que irdo transformar definiti-
vamente toda a concepcao da dramaturgia brasileira dali
em diante ao perceber que parte importante do publico
- e, sobretudo, do novo publico que aquela peca trouxe
ao teatro - estava interessada em discutir seus préprios
problemas no teatro. Esses seminarios, que se propuse-
ram a discutir e montar autores nacionais que colocavam
no palco o cotidiano dos trabalhadores proporcionam
um novo salto do teatro brasileiro. O Arena pretendia dis-
cutir dramaturgia verdadeiramente brasileira, que abor-
dasse os problemas da sociedade nacional e que fosse
capaz de extrapolar a tematica, deixando que essas novas
concepgdes transbordassem por todo o processo de
producdo cultural®. Se “o primeiro capitulo do teatro

3 Esta histdria € muito bem contada no capitulo 1, Rumo a um teatro ndo-dramdtico, do livro:
COSTA, Ind Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. p. 17-55.
“Sobre isso ver: RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. p. 104-105.
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moderno corresponde as experiéncias do naturalismo,
a comecar pelo Teatro Livre, inventado na Franca, pelo
trabalhador André Antoine™, o primeiro capitulo do tea-
tro moderno brasileiro corresponde a chegada tardia do
naturalismo no Brasil® com Eles ndo usam black-tie, de
Gianfrancesco Guarnieri. Observe-se que, se “nao foi o
Arena que introduziu o naturalismo no teatro brasileiro,
até o seu aparecimento, entre nds, o naturalismo foi uma
ideia fora do lugar”” E somente com Eles ndo usam black-
-tie que o capitulo “naturalismo” teve a chance histdrica
de encontrar seu lugar social no teatro moderno brasi-
leiro. O Teatro de Arena, para usar as palavras da com-
panheira Ind Camargo, “é um dos raros casos de nossa

5 COSTA, Ind Camargo. Teatro de Arena, marco zero. p. 16.

¢ Aqui considero vdlido estabelecer em nota de rodapé a que estou me referindo quando falo na
chegada tardia do naturalismo no teatro brasileiro. E sabido que desde o século XIX houve no Brasil
diversas montagens de textos de Emile Zola (1840-1902) e que, portanto, o Brasil, de algum modo,
ja frequentava o naturalismo desde entdo, como bons consumidores de cultura estrangeira - so-
bretudo a francesa - da moda que sempre fomos. Sobre isso hd farto material no capitulo sobre o
naturalismo do livro Ideias Teatrais, de Jodo Roberto Faria (FARIA, JoGo Roberto. Ideias teatrais: o
século XIX no Brasil. SGo Paulo: Perspectiva: FAPESP, 2001. p. 187-261), em que ele afirma que desde
1879 jd se encontravam os romances de Zola nas livrarias e que em 1880 houve a primeira mon-
tagem de Zola no teatro (p. 191-192). No entanto, estas montagens “naturalistas” no Brasil encar-
nam aquilo que Roberto Schwarz chama de “ideias fora do lugar” (ver: primeiro capitulo do livro
SCHWARZ, Roberto. Ao vencedor as batatas. SGo Paulo: Duas cidades, 1992. p. 1-16.), isto €, trata-se
de conteudo naturalista comprimido nas velhas formas do teatro dramdtico praticadas no Brasil.
Para ndo ir muito longe, basta dizer que o professor Jodo Roberto Faria escreve quase 100 pdginas
sobre o naturalismo e poucas vezes podemos contar a palavra “operdrio’, “proletdrio”; isto €, pas-
sa longe dos conteudos e “luta de classes” parece um termo proibido. Sem este contetdo politico,
entretanto, ndo hd naturalismo. Mesmo quando André Antoine esteve no Brasil com sua trupe em
1903, evento destacado por Jodo Roberto Faria, ndo se pode dizer que o naturalismo ingressa no
pais, uma vez que o teatro local ndo dialoga com ele, ndo confraterniza com suas ideias, vide as
criticas de Artur Azevedo que o proprio Jodo Roberto Faria expe em sua explanagdo. Basta dizer que
ele cita tdo brevemente que Antoine foi um ex-empregado da companhia de gds (p. 255) que para
quem ndo conhece sua histdria quase ndo compreenderia que seu teatro era feito com operdrios,
por operdrios, para operdrios. Quando Jodo Roberto Faria fala em experimentos “radicais” - ele
usa esta palavra! (p. 230) - de Antoine o leitor pensa “agora ele vai dizer que seu teatro era feito
entre os proletdrios e vai relatar os problemas com a policia’; a frustragdo vem em seguida quando
ele escreve que os experimentos radicais foram colocar feno e carne de verdade em cena. Estas po-
diam até ser inovagdes no fazer teatral da época, mas a esséncia do teatro naturalista néo estd ai.
No texto de Jodo Roberto Faria podemos perceber que ao longo do século XIX a discussdo sobre o
naturalismo no Brasil se encerrava nas questées da moralidade, dos escdndalos sexuais, etc. Isso
sem comentar que a prépria montagem principal de Antoine no Brasil em 1903 - episédio ao qual o
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experiéncia cultural em que as ideias estavam no lugar.
(O que nao significa que seus criadores tivessem consci-
éncia do que faziam [...]).”8 E a primeira vez que se monta
no Brasil uma peca naturalista com a consciéncia do que
isto significa politicamente, a primeira vez que se coloca
o proletariado em cena sob seu préprio ponto de vista e
a primeira tentativa de fazer teatro moderno por parte de
gente pobre sem a figura do capitalista investindo nele. E
porisso que pode ser considerado um marco para o inicio
do nosso teatro moderno, compreendendo por esse
conceito “o processo historico desencadeado pela crise
da forma do drama através da progressiva adogdo de re-
cursos préprios dos géneros lirico e épico” (COSTA, Ina
Camargo, 1998. p. 14) que culminara no aparecimento
de uma nova forma de dramaturgia: o teatro épico®.

Até entdo os contelddos aparentemente provinham de esferas
muito bem contempladas pelas formas do drama (drama e alta
comédia), na medida em que gravitavam em torno do eixo fami-
lia/propriedade e temas conexos. [...] Mas a pe¢a de Guarnieri in-
troduziu os trabalhadores ativamente envolvidos com a luta de
classes em nossa dramaturgia - um tempero novo e altamente
indigesto para a sociedade estabelecida e para o nosso incipiente
repertério teatral moderno. (COSTA, Ina Camargo, 1996. p. 37).

professor Jodo Roberto Faria faz questdo de dar destaque - € de um texto de Henrique Ibsen (1828-
1906), que por mais que possa conter criticas a conduta burguesa, concentra-se obstinadamente no
mundo burgués, ndo hd trabalhadores no universo de Ibsen porque, na crise do capital, o autor se
concentra no conflito interno & prépria burguesia, deixando o conflito entre capital e trabalho com
um papel secunddrio (sobre isso hd material no texto de Franco Moretti, A drea cinzenta: Ibsen e o
espirito do capitalismo, publicado originalmente em New Left Review, n. 61, p. 117-131, jan.-fev. 2010,
traduzida por Edu Teruki Otsuka). Em suma: por mais que os frequentadores do teatro brasileiro
soubessem da existéncia do naturalismo e tenham tentado mimetizd-lo, nem de longe chegaram
a sua verdadeira prdtica. Para entender isso basta pensar na nata da burguesia paulista no TBC
encenando Ralé, de Mdximo Gorki (1868-1936), em 1951, sem nenhuma preocupagéo quanto ao fato
de o puablico que ia ao TBC ndo era o publico a quem Gérki se dirigia. Estava-se fazendo naturalismo
para um publico burgués. Ind Camargo Costa comenta sobre isto em seu livro Sinta o drama (p. 39-
40). A questdo do naturalismo ndo deve ser lida, portanto, como um imbrdglio meramente formal.
A grande inovagdo naturalista sGo os novos temas trazidos para o palco. Enquanto conceito, por
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A montagem de Eles nGo usam black-tie em 1958 pelo
Teatro de Arena, assim como os experimentos naturalis-
tas de Antoine na Franca, marcam a entrada do proleta-
riado em cena e a primeira vez que a classe trabalhadora
aparece no teatro brasileiro a partir de um ponto de vista
simpatico a classe trabalhadora. Anteriormente a clas-
se operaria apenas aparecia no teatro a partir do olhar
da burguesia. A partir daqui ha um nitido recorte temati-
co e, portanto, de conteido somado a atitude do drama-
turgo que permite falar do popular, em um teatro que fala
do povo e que se dirige ao povo sob a lente naturalista.
O dramaturgo, ligado ao PCB, registra “o vigoroso ascen-
so das lutas dos trabalhadores ao longo dos anos 50”
(COSTA, Ina Camargo, 1996. p. 38). Até pelo contexto poli-
tico e pelo desenrolar histérico desde Zola até Guarnieri,
esse naturalismo que surge no Brasil ja emerge agrega-
do do olhar critico advindo da nova contradicao que se
estabelece na estrutura deste novo teatro. O autor opta
por deixar de lado a aparente neutralidade do puro na-

isso, € possivel afirmar esta chegada tardia do naturalismo no Brasil com Eles ndo usam black-tie,
elaboragédo que também pode ser tensionada, como veremos adiante no decorrer do texto. O préprio
Augusto Boal (1931-2009) flertava com o naturalismo desde o inicio do Arena, montando espetdculos
como Ratos e homens, de John Steinbeck (1902-1968), em 1956, e Juno e o Pavdo, de Sean O’Casey
(1880-1964), em 1957. Mas é apenas com Eles ndo usam black-tie que o naturalismo é entendido
do ponto de vista da luta de classes e chega como conceito a uma dramaturgia brasileira, escrita
por um autor brasileiro e que carrega em si a tematizagdo dos problemas do povo brasileiro. Mes-
mo Aluisio de Azevedo (1857-1913), que como romancista naturalista foi um escritor brilhante, tenta
escrever algumas pegas de teatro naturalistas e o resultado é que sdo pegas fracas, seja do ponto
de vista politico ou teatral. Afinal, era muito ousado escrever uma pega naturalista naquela época.
Quem lia teatro no século XIX? E preciso ter em mente que teatro implica publico, implica ptblico
que tenha dinheiro para pagar ingresso, implica publico com tempo de ir ao teatro, implica publico
que se sinta pertencente ao ambiente teatral. Um teatro feito pela burguesia, sob o ponto de vista
burgués e para um publico burgués ndo pode ser considerado naturalista, por mais que se utilize de
autores do naturalismo ou no estilo naturalista. Pensar em um teatro verdadeiramente naturalista
no século XIX ndo passa da naturalizagdo da sociedade estratificada. Este é um objeto de reflexdo
de Roberto Schwarz (SCHWARZ, Roberto. As ideias fora do lugar: ensaios selecionados. Sdo Paulo
Penguin Classics Companhia das Letras, 2014.) e de Antonio Candido (CANDIDO, Antonio. Formagéo
da literatura brasileira: momentos decisivos 1750-1880. Rio de Janeiro: Ouro sobre azul; Sdo Paulo:
FAPESP, 2017.). Nossa relagéio com a cultura importada muitas vezes torna-se um terreno pantanoso
no qual ndo se percebe o que hd ali a desenvolver, se encerrando na reprodugéio da forma. Portanto,
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turalismo e externa por meio de um personagem, Otavio,
seu posicionamento e seus argumentos sobre o tema. A
peca, portanto, se parece pouco com o naturalismo como
tal, entretanto, produziu aqui efeitos muito semelhan-
tes aos provocados pelo naturalismo na Franga de Zola
e Antoine, inclusive no que se refere aos problemas com
a censura e com a policia.

Do ponto de vista da dramaturgia, ha forte contradi-
cdo entre a forma e o conteddo. Por um lado, Guarnie-
ri ainda estd muito afeito a forma do drama burgués,
ao qual o novo tema que ele traz a tona com muita
forca ja ndo se ajusta. Aqui podemos recorrer a Peter
Szondi (1929-1971) e seu conceito de epicizacao
do drama®®. A fabula é conduzida mais pela narrativa
do que pela acdo, como exigiriam os principios da piéce
bien faite de Francisque Sarcey (1827-1899). Guarnieri,
afinal, estava mais comprometido com o assunto do que
propriamente com as regras do drama. Nessa peca
0s acontecimentos principais para o andamento do

ao falar no aparecimento tardio do naturalismo no Brasil considero importante ressaltar que levo
em consideragdo a cronologia, sim, mas ndo de forma linear, porque a histéria cultural no Brasil ndo
se desenrola linearmente. E por isso que Roberto Schwarz afirmava que o intelectual brasileiro estd
condenado a dialética se quiser entender os nossos processos culturais! Portanto, ndo € d toa que o
proprio professor Jodo Roberto Faria admite que a dramaturgia naturalista néo consequiu se impor
no Brasil no século XIX: “As pegas que vieram de fora foram aplaudidas com parciménia e as que
foram feitas aqui ndo passaram de experiéncias mal assimiladas. As reflexdes e discussées sobre o
assunto também ndo abriram caminho para o surgimento de uma dramaturgia identificada com o
naturalismo.” (p.261) Essa semente do teatro moderno sé comegard a dar frutos no Brasil a partir da
segunda metade da década de 1950. Ind Camargo Costa fala sobre o naturalismo sistematicamente
incompreendido por nossa critica teatral que o trata com instrumental totalmente inadequado em
seu artigo Teatro de Arena, marco zero. p. 18-20.

7COSTA, Ind Camargo. Teatro de Arena, marco zero. p. 20-21.

8COSTA, Indg Camargo. Teatro de Arena, marco zero. p.20.

? Estou, portanto, orientando esta abordagem para o cardter politico do teatro moderno, por isso
desconsiderando - para esta reflexdo, embora ndo retire sua importdncia - a experiéncia do TBC
de Sdo Paulo, que poderia ser considerada nesta categoria sob outra perspectiva, por ser econo-
micamente vidvel, sistemdtica e organizada e demonstrar interesse nas revolugdes estéticas que se
desenvolviam mundo afora.

10 Sobre este assunto recomendo o livro SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno como um todo, em-
bora este artigo dialogue principalmente sobre o curto capitulo acerca do naturalismo, p. 101-105.
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enredo nao se desenrolam diante dos olhos dos espec-
tadores, ao contrario, se passam fora de cena. Para citar
alguns exemplos que confirmam esta afirmativa temos
os eventos principais: a assembleia, a greve, o piquete,
a repressao policial, a conquista do aumento, a prisao e
a libertacdo de Otavio - e os exemplos poderiam se mul-
tiplicar. Isto a0 mesmo tempo revela a gravidade da es-
colha da forma dramatica e a ruptura de Guarnieri com
o drama como tal. O dramaturgo opta por tratar como
tema principal uma greve, mas o faz por meio de um dra-
ma envolvendo uma familia de trabalhadores, por essa
razao a greve em si mesma fica relegada a segundo pla-
no. Enquanto a assembleia que decide a greve acontecia,
o leitor/espectador acompanha a festa de noivado de
Tido e Maria; durante a greve, o piquete, a repressao po-
licial, a conquista do aumento e a prisdo de Otavio, acon-
tecimentos centrais da peca, mas que se passam todos
em um Unico quadro, estamos confinados aos proble-
mas domésticos de Romana; no episddio da libertacdo
de Otadvio tampouco estamos presentes, ja que o autor
nos limita a ouvir as desculpas e questoes de consciéncia
de Tido. Estdo nitidos os problemas que se estabelecem
pela excessiva confianca de Guarnieri nas possibilidades
do didlogo, uma vez que, ao fixar a cena no ambiente da
casa, o dramaturgo “foi forcado a confiar ao dialogo to-
das as funcGes, tanto as épicas quanto as dramaticas, so-
brecarregando-o0” (COSTA, Ina Camargo, 1996. p. 35). Esta
posta a mais grave limitacdo da forma dramatica: ela ndo
da conta dos assuntos mais amplos e relevantes da vida
moderna, que envolvem situacdes de massa para além
das questdes individuais (ver: COSTA, Ina Camargo, 1998.
p. 184). Os fatos de maior interesse publico Guarnieri se
limita a relatar, nds, o publico, ndo vemos acontecer.

?/

A forma do drama se mostra incapaz de configurar os no-
vos conteldos. A politica, portanto, nessa peca, é entre-
vista apenas por estreitas portas que comegam a se abrir
em uma dramaturgia ainda presa a forma burguesa, mas
claramente entrando em crise com a mesma.

Seria, entretanto, incongruente reduzir a pe¢a a um
drama burgués que apenas substitui a casa e a familia
burguesa por um barraco na favela e uma familia ope-
raria. HA uma nova estrutura dramaturgica em relagdo
ao teatro que vinha se produzindo no Brasil; embora com
um pé no drama, Guarnieri ja coloca o outro pé no épi-
co. E o primeiro passo da nossa dramaturgia em direc3o
a epicizagdo do teatro, uma vez que a fim de dar voz ao
proletariado que conquistava espaco na cena politica,
o teatro comecga a narrar. Por um lado, o autor ainda
recorre a divisdo em atos, sabidamente um recurso de
construcao burguesa; por outro lado, a estrutura em qua-
dros apresenta cortes claros, ja incluindo na dramaturgia
grandes elipses de tempo e apontando a cena para tudo
0 que se passa fora dela. Em compensacdo, para preen-
cheraslacunas que se apresentariam em um dialogo que,
ao tentar dar conta de um assunto que vai muito além dos
conflitos intersubjetivos, se tornaria fraco e inverossimil,
o dramaturgo se vé obrigado a enxertar preenchimentos
novelescos nos entreatos da narrativa principal. Assim,
a elaboracado psicoldgica da construcdo de personagens
que se relacionam sobretudo através do didlogo, ou
seja, de conflitos intersubjetivos, provém do drama bur-
gués, mas os conflitos apresentados ja ndo sdo de ordem
burguesa. A peca se passa no interior da casa, mas os
assuntos tratados ja ndo pertencem ao ambito privado,
trata-se de temas de interesse publico. E por isso que po-
demos afirmar que a peca inaugura uma nova fase ndo sé
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do Arena, mas de todo o teatro brasileiro e da dramatur-
gia brasileira, sobretudo para a tradicao do teatro politi-
co. E um marco forte a tal ponto que a pesquisadora Ina
Camargo Costa chega a considerar que os anos 60 para
o teatro brasileiro comecam com dois anos de anteci-
pacdo, em 1958, por ocasido desta montagem, também
terminando dois anos antes, em 1968, com o Al-5,
Os “defeitos” da peca sdo, portanto, menos erros do dra-
maturgo e mais o sismografo que registra os abalos da
sociedade, de uma época que acaba e uma nova épo-
ca que se inicia, na qual o velho ja estd morrendo, mas
0 novo ainda ndo estd maduro.

Trata-se de uma forma muito nova para o teatro brasi-
leiro da época; um novo processo artistico que responde
a um novo processo histdrico. A peca é precursora de no-
vas técnicas em nossa dramaturgia. Nunca é demais res-
saltar que sua principal conquista foi a entrada do pro-
letariado em cena sob o ponto de vista do proletariado.
Além disso, ha conquistas de ordem formal - que entre-
tanto ndo se limitam a forma, mas repercutem na prépria
expansdo das possibilidades de conteidos na aborda-
gem cénica. A dramaturgia aponta para fora de cena nao
s6 pela narracdo, pelos relatos e pela prépria figura do
mensageiro, assumida por diversos personagens ao lon-
go da peca, mas também pela introducdo de falas, gri-
tos e barulhos que vém de fora do palco. Outra conquis-
ta ndo menos importante é a de que se estabelece uma
nova linguagem na boca dos personagens. Finalmente
os personagens falam como brasileiros, ndo é mais uma
linguagem artificial escrita para a encenacao. Isto repre-
senta uma importante retomada das tradi¢oes populares

1 Sobre isto ver: COSTA, Ind Camargo. Teatro e revolugéo nos anos 60. In:__. Sinta o drama.
p. 183-191.
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do teatro, que, para além de respeitar os dialetos re-
gionais, o incorporam a propria construcdo significante
da cena. Estes sdo alguns dos avancos da geracao
de Vianinha, Guarnieri, Chico de Assis, Jodo das Neves,
Domingos de Oliveira e outros.

Escrita em 1955, por Gianfrancesco Guarnieri, que
a época participava do Teatro Paulista do Estudante
(TPE), grupo amador que no mesmo ano se agrega ao
Teatro de Arena, a peca é um grande passo na constru-
¢do de uma dramaturgia nacional-popular brasileira.
E importante entender um pouco do contexto histérico
em que este passo se da. O TPE foi fundado em abril do
ano de 1955 dentro da militancia estudantil do Partido
Comunista Brasileiro (PCB), por iniciativa de um grupo
ligado a Unido da Juventude Comunista (UJC). O gru-
po tinha uma tarefa partidaria e politica autoassumida.
Guarnieri e Vianinha, quando ingressam no Teatro de
Arena, pretendem levar adiante esta tarefa do partido de
buscar um novo homem nos palcos brasileiros, que re-
presentasse a classe trabalhadora das periferias de Sao
Paulo. Esta tarefa esta diretamente ligada as proposi¢des
e Antonio Gramsci (1891-1937) em busca de um teatro
nacional e popular®?, referéncia trazida para o grupo pelo
diretor italiano Ruggero Jacobbi (1920-1981), que alguns
anosantesdevir parao Brasil havia participado ativamen-
te das discussdes fundadoras do Piccolo Teatro di Milano
e estava ciente da necessidade da retomada do teatro
pré-capitalista para a constru¢ao de um novo teatro.

No ano de 1958, de quando data a montagem,
o contexto politico do desenvolvimentismo de Juscelino

12 Sobre o conceito de nacional-popular ver na bibliografia os textos do Carlos Nelson Coutinho.
No livro O leitor de Gramsci, destaco as pdginas 347, 348 e 349, nas quais Gramsci desenvolve
este conceito.
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Kubitschek (1902-1976) e do inicio da revolucdo burgue-
sa no Brasil, com a tentativa de desenvolver o capitalismo
a brasileira, contribuia para tais movimentos artisticos
em que o Brasil comeca a falar sobre o Brasil, na tentativa
de emancipar-se da cultura estrangeira®. Pouco depois
da temporada no Arena, entretanto, vem o golpe de 1964
e em seguida o golpe de 1968 com o Ato Institucional
NUmero 5 (Al-5). Com isso, a dramaturgia brasileira que
estava comecando a dar uma virada importante é obriga-
da a puxar o freio de mao e ir para outros lugares. Assim,
ndo ha quem possa dizer onde desembocaria essa dra-
maturgia seminal de Guarnieri se seu desenvolvimento
ndo fosse interrompido pela violéncia da ditadura. O pro-
prio Guarnieri, durante a ditadura, adota caminhos muito
diferentes do que vinha tracando até entdo, no chamado
teatro da resisténcia.

Eles ndo usam black-tie foi, portanto, como se pode ver,
um marco nao so na histoéria do teatro como também na
politica cultural. Desse modo, é uma referéncia que mexe
com niveis muito diferentes de meméria. Estamos falan-
do de uma nova dramaturgia no Brasil, de um espetacu-
lo que foi um dos pontos-chave de um dos grupos mais
importantes de teatro que o Brasil ja teve, e, a0 mesmo
tempo, torna-se quase impossivel ndo falar do filme, que
foi muito importante na retomada do cinema brasileiro
no momento da redemocratizagao.

Considero imprescindivel abordar o filme ao lado da
peca uma vez que o filme acentua o carater politico que
permeia a dramaturgia. A radicalizagdo do filme em rela-
¢do a peca comeca pelo fato de que cenas que na peca
acontecem fora da vista do espectador, no filme sao

13 Sobre este tdpico vale a pena conferir a introdugdo e os capitulos 1, Brasil, anos 60: povo, nagéo,
revolugdo, e 2, A grande familia comunista nos movimentos culturais nos anos 60, do livro Em busca
do povo brasileiro, de Marcelo Ridenti. Também sobre o mesmo tema o capitulo Teatro e revolugéo
nos anos 60, da Ind Camargo Costa em seu livro Sinta o drama apresenta perspectivas muito
interessantes.
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reveladas diante da cdmera. A principio podemos pensar
sobre como o proprio suporte colabora nesta transfor-
macao, haja vista a maior facilidade do cinema de inserir
debates publicos e cenas de rua com a presenca da mas-
sa, quando comparado ao teatro, sobretudo aquele ain-
da aprisionado a forma dramatica. Por outro lado, para
além das caracteristicas inerentes a transposicdo para
outro suporte ha uma radicalidade na revisdo do roteiro,
feito pelo préoprio dramaturgo Gianfrancesco Guarnieri
com a colaborag¢do do diretor Leon Hirszman (1937-1987).
Quase 30 anos apds a escrita e a encenagao original pelo
Arena, este texto em um contexto politico diverso foi
amplamente transformado. O filme é apresentado ain-
da durante a ditadura civil-militar, no governo de Jodo
Baptista Figueiredo (1918-1999), mas ja em um periodo
de preparacdo para a reabertura, posterior as greves his-
toricas do ABC paulista. Nesse contexto alguns aspectos
sao esgarcados, algumas cenas sdo criadas e algumas no-
vas falas sdo inseridas. Vale lembrar que imediatamente
antes destas gravagoes, o diretor Leon Hirszman filmara o
documentario ABC da greve (1980), de modo que a expe-
riéncia adquirida na militdncia estava muito viva e seria
agora transposta para a forma ficcional. Para exemplificar
as inser¢des de cunho fundamentalmente politico, seria
suficiente falar sobre a cena em que a policia sem hesitar
mata um jovem negro nos fundos de um bar por conta
de um assalto**. Afinal de contas, “o que tem a policia a
ver com isso?”**. Também na cena da greve, a policia apa-
rece batendo em grevistas em manifestacdo pacifica®,

14 Essa cena pode ser vista entre 38:43 e 40:16 do filme. Trata-se de uma cena que ndo existe na
dramaturgia original.

% Fala de Pelagea Wlassowa na cena 4 de A mde, de Bertolt Brecht. p. 186.

16 Essa cena pode ser vista entre 1:23:05 e 1:28:47 do filme.
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inclusive sem pestanejar ao bater na barriga de Maria,
uma operaria gravida'’. A policia aparece, portanto, sob
um ponto de vista critico, ndo como a defensora da socie-
dade civil, como se costuma alegar, mas como braco ar-
mado do Estado, que defende uma classe e oprime outra.
Isso que aqui é bastante esgarcado, ja estava presente na
peca, quando por duas vezes Dona Romana alerta Tido
e Otavio com orientacdo sobre quando estivessem na
porta da fabrica: “Policia chegou, tu sai de perto! Num vai
te meté a valente!”®,

Do ponto de vista marxista, a principal questao abor-
dada na peca é a questdo da consciéncia de classe.
O livro mais importante sobre isso - e fundamental para
todo o pensamento marxista e dialético do século XX
-é Historia e consciéncia de classe (1923), de Georg
Luckacs (1885-1971). Neste livro, Luckacs estabelece
que todo conhecimento da sociedade esta intimamente
ligado a consciéncia de classe de uma camada social
determinada, portanto, os limites do conhecimento
decorrem da situacao objetiva de classe. O pensamento
ndo esta, assim, determinado pela classe, apenas seu li-
mite a priori é estabelecido por ela, o que ndo quer di-
zer que ndo possa ser ultrapassado. Como o pensamento
ndo esta pré-determinado pela classe, um dos méritos
da dramaturgia de Guarnieri é ndo generalizar a classe
trabalhadora sob um pensamento Unico, equivoco re-
corrente em boa parte da literatura sobre o tema. Os
trabalhadores aparecem, pois, encarnados, cada qual
com uma postura diferente. Esses personagens-individu-
os também assumem fun¢des dramatdrgicas diversas.

17 Essa cena pode ser vista entre 1:27:57 e 1:28:40 do filme. Também esta cena ndo estd presente na
dramaturgia original.
8 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 81 e p. 84.
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De um lado, temos Otavio, o veterano militante
de base do Partido Comunista Brasileiro. O ponto de vista
do autor emerge principalmente a partir deste persona-
gem - embora nem sempre se cole a ele -, que traz para
a cena a questdo da consciéncia de classe e do poder da
greve enquanto Unico mecanismo que o proletariado
dispOe na luta contra o capital. Essa funcdo é analoga
a da cena 4 da peca A mde, adaptada do romance de
Gorki por Bertolt Brecht (1898-1956) em 1931, quando os
operarios explicam a Sra. Wlassowa o que é proprieda-
de privada, a partir da diferenca entre possuir uma mesa
e uma fabrica. Adramaturgia de Brecht é um passo adian-
te na construcdo do teatro politico, de modo que se apro-
funda muito mais no tema do que o texto de Guarnieri,
até porque, além dos diferentes estagios de descoberta
da forma épica, os assuntos discutidos naquela peca
sao de outra ordem. Reproduzo aqui um trecho da cena
brechtiana que nos ajuda a compreender os argumen-
tos de Otavio, que em Eles ndo usam black-tie aparecem
apenas como um esboco:

Iwan: Veja, sra. Wlassowa, nds diziamos nos panfletos que ndo
podiamos admitir que o sr. Suchlinow reduzisse o salario que nos
paga sempre que lhe desse na telha.

Pelagea Wlassowa: Bobagens. Como vocés podem impedir isso?
Por que o sr. Suchlinow n&o pode reduzir o salario de vocés sem-
pre que lhe der na telha? A fabrica pertence a ele ou ndo pertence?
Pawel: A fabrica pertence.

Pelagea Wlassowa: Entdo. Esta mesa, por exemplo, me pertence.
Agora eu pergunto a vocés: e ndo posso fazer com essa mesa o
que eu bem entender?

Andrej: Sim, sra. Wlassowa. A senhora pode fazer com esta mesa
o que bem entender. Pelagea Wlassowa: E entdo. Eu posso, por
exemplo, parti-la em pedacos se quiser?

Anton: Pode, a senhora pode parti-la em pedacos se quiser.
Pelagea Wlassowa: Ah-ah! Entdo o sr. Suchlinow ndo pode fazer
o0 que quiser com a sua fabrica, que lhe pertence tanto quanto a
mim esta mesa?
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Pawel: Ndo.

Pelagea Wlassowa: E por que ndo?

Pawel: Porque ele precisa do nosso trabalho em sua fabrica.
Pelagea Wlassowa: E se ele disser que ja ndo precisa mais de vo-
cés?

Iwan: Veja, sra. Wlassowa, a senhora precisa pensar assim: ele
pode as vezes precisar de nds e as vezes ndo.

Anton: Certo.

Iwan: Quando ele precisa de nds, temos de estar 13; e quando ele
ndo precisa, também temos de estar la. Para onde iremos? E ele
sabe disso. Ele ndo precisa sempre de nds, mas nds precisamos
sempre dele. E ele joga com isso. As maquinas do sr. Suchlinow,
entretanto, estdo 4. Mas elas sdo o0 nosso instrumento de traba-
lho. N6s ndo temos sendo este. Ndo temos mais teares nem tor-
nos, e assim precisamos utilizar as maquinas do sr. Suchlinow. A
fabrica pertence a ele, mas se ele a fecha, tira também o nosso
instrumento de trabalho.

Pelagea Wlassowa: Porque a fabrica lhe pertence tanto quanto a
mim a minha mesa.

Anton: Sim, mas a senhora acha justo que o nosso instrumento de
trabalho lhe pertenca?

Pelagea Wlassowa em tom alto: Nao! Mas que eu ache justo ou
ndo ache justo, ainda assim pertence a ele. E alguém pode achar
justo ou injusto que a minha mesa me pertenca?

Andrej: O que estamos dizendo é que ha uma diferenca entre pos-
suir uma mesa e uma fabrica.

Mascha: Uma mesa a senhora pode, naturalmente, possuir, ou
uma cadeira. Isso ndo afeta ninguém. Se a senhora guardar no po-
rdo, quem sera prejudicado? Mas se a senhora possui uma fabrica,
a senhora pode prejudicar centenas de pessoas.

Iwan: Porque ele possui o seu instrumento de trabalho. E com isso
pode explora-las.

Pelagea Wlassowa: Ah, entdo ele pode nos explorar. E vocés
acham que eu ainda ndo tinha notado nesses quarenta anos? Eu
s6 ndo notei mesmo é que podiamos ter feito algo contra.

Anton: Sra. Wlassowa, agora chegamos, no que diz respeito a pro-
priedade do sr. Suchlinow, ao ponto em que a fabrica dele é uma
propriedade bem diferente do que, por exemplo, sua mesa. Ele
pode utilizar a sua propriedade para nos explorar.

Iwan: Mas a sua propriedade tem ainda outra propriedade em si: é
que se ndo for utilizada para nos explorar, perderd para ele todo o
valor. S6 enquanto permanecer como nosso instrumento de tra-
balho tera valor para ele. Quando ndo for mais a nossa ferramen-
ta, ndo passara de ferro velho, de sucata. Ele com sua propriedade
também depende de nés.

Pelagea Wlassowa: Muito bem, como vocés pretendem provar
isso a ele, que ele também depende de vocés?

Andrej: Se ele, Pawel Wlassow, chegar para o sr. Suchlinow e dis-
ser: Sr. Suchlinow, sem mim a sua fabrica ndo passa de um monte
de ferro velho, e, portanto, o senhor ndo pode reduzir o meu sa-
lario quando lhe der na telha, o sr. Suchlinow vai morrer de rir e
vai botar o Wlassow para fora. Mas se todos os Wlassows em Twer,
oitocentos Wlassows, estiverem ld, dizendo a mesma coisa, ai o sr.
Suchlinow ndo vai mais rir.

Pelagea Wlassowa: E isso a sua greve?

Pawel: E. Isso é a nossa greve. *°

Ler esta cena e reler o texto de Guarnieri nos ajuda
a enxergar o que nossos inimigos de classe ocultam ao
analisar as pecas naturalistas. Uma explicagcdo com esta
complexidade politica ndo cabe na forma do drama natu-
ralista, de modo que o que podemos ler ali sdo pequenas
pontas de icebergs que, no desenvolvimento do teatro
moderno em decorréncia da crise do drama, chegarao
a formas como esta, do teatro épico. Otdvio, portanto,
aponta para as possibilidades de salto que aqueles novos
temas traziam para o teatro, embora Guarnieri ainda nao
tivesse instrumental para desenvolver isso no texto de te-
atro. “A funcdo tematica de Otavio é expor as razGes da
greve, dos habituais procedimentos ilegais dos patroes
a insuficiéncia de certos instrumentos de luta dos traba-
lhadores” (COSTA, Ina Camargo, 1996. p. 24). Otavio poe
em cena as praticas e ideias politicas do PCB nesse pe-
riodo, apoiadas na estrutura sindical, influenciadas pelo
trabalhismo, afirmando a ideia de povo e nacdo®. Otavio
sabe as necessidades da luta: “Num dou duas semanas
e vai estourd uma bruta greve que eles vao vé se paga

19 BRECHT, Bertolt. Amde. In:__. Teatro completo em 12 volumes v. 6. p. 183, 184 e 185.

Os grifos sdo meus.

2 Sobre isso ver: RIDENTI, Marcelo. A grande familia comunista nos movimentos culturais dos anos
60. In:__. Em busca do povo brasileiro. p. 61-113.
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ou n3o. [...] E preciso mostra pra eles que nds tamo or-
ganizado.” e denuncia o modus operandi do capital: “Eu
acho graca desses caras, contrariam a lei numa porgao
de coisas. Na hora de paga o aumento querem se apoia
na lei. [...] Operario que se dane. Barriga cheia deles é o
que importa.”?* Otavio sabe que se o proletariado se or-
ganiza e todos decidem parar, o capital tem que ceder.
Essa é a linguagem que o patronato é capaz de entender:
maquinas paradas. Maquina parada é prejuizo. Para citar
Karl Marx (1818-1883), no importante capitulo 8 de O Ca-
pital, onde ele narra lutas historicas em torno da jornada
de trabalho: “o capital é trabalho morto??, que, como um
vampiro, vive apenas da succao de trabalho vivo, e vive
tanto mais quanto mais trabalho vivo ele suga.” (MARX,
Karl, 2017. p. 307). O capital constante?® sem as maos
que o animem nao serve para nada. Mas, para conseguir
o efeito desejado é necessaria a unido dos trabalhado-
res, ja que de nada adianta uns pararem se o capital tem
outros - como Tido - que, como bons lacaios, continuam
a seu servico docilmente. Apesar de Otavio ndo ser uma
lideranca do partido - fato que podemos deduzir na medi-
da em que seu compromisso ndo é tal para que deixe de ir
a comemoracao de noivado do filho por ocasido da coinci-
déncia de horario com a assembleia -, além da pratica da
militdncia também tinha estudo da teoria: “Romana: Tu
devia é deixa de |€ essa livraiada que tu vive lendo. Apos-
to que ndo ficava vendo problema onde ndo tem. Otdvio:
O pior é que tem... [...] Melhora mesmo s6 com muita luta,

21 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 29.

2 Para compreender os conceitos de trabalho vivo e trabalho morto, recomenda-se a consulta ao
capitulo 5 de O Capital, de Marx: O processo de trabalho e o processo de valorizagdo, especialmente
a pdgina 260.

2 Os conceitos de capital constante e capital varidvel estdo desenvolvidos no capitulo 6

de O Capital, de Marx: Capital constante e capital varidvel, especialmente na pdgina 286.
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D. Romanal! [...] Sem greve nao sai aumento!”* Aqui se
faz presente uma caracteristica dominante nos persona-
gens de Guarnieri e Vianinha que é o conceito de herdi
anonimo, de Bertolt Brecht. Otavio, que no filme ganha
vida pelo préprio Guarnieri, tem tradicdo de luta e sabe
que a luta é longa. Quando apds a greve encontra seu fi-
lho fura-greves os dois tém uma conversa em que Otavio
traz a tona pontos fundamentais para a luta trabalhista:

Otéavio: Adianta se esconder no quintal?

Tido: Estava esperando... Quero mesmo falar com o senhor.
Otavio: Escuta, mogo, acho que temos pouco a conversar. De
minha parte eu quero dizer que estou muito surpreso e que me
enganei. Quero que vocé tome seu rumo. O rumo que VOcé esco-
lheu. Porque esta n3o é, nunca foi e nunca vai ser a casa de um
fura-greve!

Tido: Eu s6 queria dizer que ndo foi por covardia.

Otavio: Vai ver que ndo mesmo. Vocé até que teve peito. Vocé fu-
rou a greve fazendo comicio, néo fez segredo. Ndo fez como o Je-
suino que tentou acender uma vela a Deus e outra ao diabo. Vocé
¢é ainda mais filho da m&e. Vocé ndo é um traidor por covardia.
Vocé é um traidor por convicgdo!

Tido: Olha aqui, eu ndo sou nenhum filho da mae. Eu gosto do
meu pessoal. Mas eu preferi ter o desprezo deles a ta me arriscan-
do a ver minha mulher sofrer como minha mae sofre, como todo
mundo aqui sofre.

Otéavio: Ta certo. No fundo a culpa ndo é s6 tua n3o. Eu tive culpa.
Tido: Culpa nenhuma, pai.

Otavio: Eu tive culpa.

Tido: Culpa de qué, porra?!

Otévio: (Pausa) E deixa eu acreditar nisso? Sendo eu vou sofrer
muito mais. Eu vou achar que meu filho caiu na merda sozinho!
Eu vou achar que meu filho é um safado de nascenca! Olha, ra-
paz... nds ndo temos mais nada a dizer. Essa casa ndo é tua mais.
Vocé escolheu. E estd no seu direito. Boa sorte.

Tido: Nao foi por covardia. Eu ndo me arrependo de nada.
Otavio: Tua mae talvez queira falar contigo. Até um dia.”

2* GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 38-39.
5 Essa cena pode ser vista entre 1:41:03 e 1:44:34 do filme. Esta cena na pega estd entre a pdgina
108 e 109.
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O contraponto de Otavio, portanto, é Tido, que na
verdade é o personagem principal da pega, ja que esta
se estabelece formalmente pelos parametros do drama.
E a partir dele que o dramaturgo examina os desastres
e as contradicOes da ideologia liberal internalizada pela
classe trabalhadora. Tido é quase a figura do anti-herdi.
O jovem operario em torno de quem o enredo se desen-
volve tem a funcdo dramaturgica de expor as tensdes
dentro da proépria classe trabalhadora, ndo permitindo
que esta seja caracterizada como uma massa homogénea
unificada, impedindo que a peca seja lida com idealismo,
na medida em que revela a falta de compreensao politica
e a baixa consciéncia para si* - nos termos de Marx -
presente em diversos setores da classe operaria. Ha, por-
tanto, um empenho na deseroiciza¢ao do proletariado,
puxando o leitor/espectador para uma visao materialista
da situacao, procedimento caro a Brecht. Tiao - um ra-
paz criado pelo padrinho trabalhando em sua casa como
pajem, ja que seu pai esteve preso em consequéncia da
militancia e isso deixara a familia na miséria econémica
- ndo aprendeu desde a juventude os principios politicos
do pai. Afirma que “Nesse mundo o negdcio é dinheiro

% Simplificadamente a consciéncia em si pode ser entendida como a compreensdo de seus interes-
ses imediatos; a consciéncia para si engloba uma visdo mais ampla do todo e a percep¢do da luta
de classes a médio/longo prazo.

“/

[...]. Sem dinheiro, até o amor acaba!”* sem perceber
que os valores de seus pares eram o oposto deste, que ele
aprendera na casa e na sociedade em que cresceu, com
a visao turvada pela ideologia do capital. Assume, por-
tanto, a funcdo dramaturgica de levantar o contraditério,
possibilitando debates como o em que Otavio faz a cri-
tica aos trabalhadores que aceitam a alianga de classes
propostas pelo andar de cima para garantir seus
interesses individuais:

Tido: Tem uma nota sobre a greve na primeira paginal...

Otavio: Se até as oito horas da noite ndo derem o aumento, greve
geral na metaldrgica!l

Tido: Ninguém tem peito, pai!

Otévio: Como ndo tem peito? Ta esquecido do ano passado?
Tido: Eu ndo tava la.

Otavio: Mas eu estava! Deram o aumento ou ndo deram?

Tido: Deram parte do aumento, parte! E mesmo assim porque
todas as categorias aderiram! Mas agiientd o tranco sozinho, nin-
guém.

Otavio: Espera s6 a assembleia de hoje e vai ver se tem peito ou
nao! Eu tinha avisado, hein! O ano passado entramos em acordo
com o patrdo e foi o que se viu. Agora, aprenderam.

Tido: E por que entraram em acordo?

Otéavio: Porque parte da comissdo amoleceu...

Tido: Ta vendo, t’ai! Se, em greve de conjunto metade da turma
amoleceu...

Otavio: Metade da turma ndo senhor! Metade da comiss&o.

Tido: E entdo?

Otavio: E entdo, o qué? Eram pelegos! A turma toda topava mas
tinha meia duzia deles que eram pelegos. A turma topava, os pe-
legos deram pra tras.

Tido: N&o, pai. Pro senhor, quem ndo pensa como o senhor é pe-
lego...

Otavio: Nada disso! Eram pelegos no duro. T’ai a prova: ta tudo
bem arrumado na fabrica. Tudo chefe e fiscal. O que é isso? Pele-
guismo, traidores da classe operdria...

Tido: Entdo metade da turma 4 da fabrica é pelego, porque ta

2" GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 73.
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tudo com medo da greve!

Otavio (furioso): Nao diz besteira, seu idiota! A turma que t’ai é
a mesma turma que fez greve o ano passado e que aguentou a
tropa de choque em 51...

Tido: E por isso mesmo tao cansados e ndao querem sabé de arris-
cé 0 emprego...

Otéavio: Tu ta discutindo como um safado!... Pois fica sabendo que
[4 tem operario e ndo menino-familia pra medra.

Romana (entrando): Ndo grita tanto homem! S6 vive discutindo
politica! (Pega mais sanduiches e sai.)

Otévio (baixando a voz): Tu vai me dizé com o resultado da assem-
bleia de hoje! (Pausa.) Tido: Os pelego que furaram a greve o ano
passado tdo bem de vida, é?

Otévio: Depende do que tu chama de bem de vida. Pra mim eles
estdo na merda, merda moral que é pior! Se venderam, né!

Tido: E! (Pausa.) Eu queria casé daqui a um més, pail?

Crescido em um ambiente pequeno-burgués, explo-
rado informalmente, era a reproducdo daquele horizon-
te que ele almejava. Credor da meritocracia, fura greve
porque acredita ser possivel vencer na vida com o esforgo
individual de seu trabalho e, se fosse necessario, puxan-
do saco de quem precisasse, como ele mesmo diz. Alias,
como afirma a companheira Ina, “ndo é outra a receita
do evangelho neoliberal agora rezado por toda parte”
(COSTA, Ina Camargo, 1998, p. 179). Tido, na verdade, fun-
ciona tematicamente como um antagonista, embora for-
malmente configure o papel de protagonista, ja que é em
torno de seus dilemas de consciéncia entre furar ou nao
a greve que a linha dramatica se desenrola. Desse modo,
é esse personagem que evidencia o carater problemati-
co da prépria forma do drama em relagdo ao contetdo
do épico. A tal ponto, que, conforme Ina Camargo conta
em seu livro A hora do teatro épico no Brasil, parte da cri-
tica aproveitou-se do beneficio decorrente do emprego

2 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 42, 43, 44.
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da forma dramatica para assumir sem problemas a defe-
sa dos direitos individuais do protagonista traidor da gre-
ve, chegando em alguns casos a reclamar do desfecho (!)
- ja que pela logica do drama o esperado era a redencao
do personagem central.

Outra figura essencial é Braulio, cuja relagao com Ota -
vio traz para cena o companheirismo caractristico a luta.
Braulio é o primeiro a chamar Tido a responsabilidade:

Braulio: Me desculpe, D. Romana, mas ndo sei por que seu filho
veste calcas!

Romana (confusa e irritada): Pera ai, seu Braulio! O que é que
houve?

Tido: Nada, mae! S6 que eu fui um dos dezoito que furaram a gre-
ve. S0 isso!

Braulio: De tu eu ndo esperava isso. Tido!

Tido: Braulio! Tu ndo sabe porque foi!

Braulio: Nao, velho, para isso ndo tem desculpa. Tu traiu a gente
e isso ndo tem desculpa.

Maria (segurando a mdo de Tido): Por que, Tido?

Tido: Ndo te preocupa, Maria. O que interessa pra gente é que eu
ndo vou perdé o emprego. Eu entrei, furei a greve, o encarregado
tomou nota do nome da gente. Deu mil cruzeiros pra cada um de
gratificacdo e disse que a gente ndo ia arrependé. Pra mim é o
que basta.

Romana: Desta vez, filho, tu fez besteira!

Tido: Cada um resolve seus galhos como pode! O meu, eu resolvi
desse jeito.

Braulio: Traindo teus companheiros! Se todo o mundo pensasse
assim, adeus aumentos meu velho!

Tido: Eu ndo podia arrisca!

Braulio: Arrisca o qué?

Tido: Meu emprego. A gente precisa viver!

Braulio: O que é que tu arriscava, ndo arriscava nada!

Tido: Como ndo? Se eu perco meu emprego como é que eu fico?
Braulio: N3o fica muito pior, ndo! Arrisca salario minimo é o mes-
mo que ndo arrisca nada. E depois, todo mundo tem seus galhos
pra quebra, ninguém ia aglientd muito tempo. Tu quis agi sozi-
nho, meu velho, e sozinho ndo adianta!

Tido (obstinado): Greve é defesa de um direito. Eu ndo quis defen-
der meu direito e chega!
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Braulio: Tu te sujou, Tido! Agora vai sé piorl...

Tido: Tenho meu emprego!

Braulio (exaltando-se mais): Ninguém vai perdé o emprego, a gen-
te ja venceu a greve!

Tido: Podia ndo vencer!

Romana: Chega de bate boca! Vocés resolvem isso depois!

Maria (a Tido): Tu ndo devia!

Tido: Ndo te preocupe, dengosa, eu sei o que fago!...

Romana (com amargura): Por isso tu ndo saiu com teu pai, por
isso tu ndo voltou com o teu pai...

Braulio: Nem adiantava espera... Otavio foi um grande cara. Se
ndo fosse ele e mais meia dizia da turma de piquetes, a greve
gorava. E assim que a gente deve pens3, Tidio, e ndo tird o corpo
fora, resolvé os galhos pela metade, deixando os outros no fogo...
Tido (gritando): Vai te meté com a tua vida!

Romana: Tu cala a boca, Tido!®

No filme, Braulio, interpretado por Milton Gongalves,
assim como na montagem original, ganha uma dimensao
fundamental, maior do que a que possuia na dramatur-
gia original. O filme insere uma cena crucial para uma
analise marxista da situacdo, que ndo estava presente
na peca, na qual Braulio ndo deixa que os grevistas ba-
tam em Tido, mesmo ele sendo um traidor de classe. Na
cena os grevistas correm atras do fura-greve o xingando
e o chamando de delator, dedo duro, até que o alcangcam
e batem nele. Braulio chega e manda parar, enunciando
uma das falas mais importantes do filme:

Braulio: Chega! Chega! Ele ndo é o nosso inimigo! Ele ndo é o
nosso inimigo. O nosso inimigo é quem nos explora. O nosso ini-
migo ¢ a repressdo que arrebenta com a gente. E agora? O que
que vocés vao fazer? Vao bater em todo mundo que furar a greve?
A gente tem muita coisa pra fazer. Reunido no sindicato, reunido
no estadio. Isso é uma arruaca, porra! Ndo foram vocés mes-
mos que precipitaram essa porra dessa greve? E vocés vao des-

contar nesse bunda-mole que ndo enxerga ninguém a ndo ser
ele mesmo?*®

2 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 99-100.
% Essa cena pode ser vista entre 1:29:10 e 1:30:47 do filme.
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Esta cena esgarca a relevancia do posicionamento
de Tido do ponto de vista dramatirgico. E necessaria
a figura do fura-greve porque é a partir dela que nés,
leitores/espectadores, somos levados a pensar nas fal-
sas oposicdes que se estabelecem entre os membros da
classe trabalhadora. Assim como a dicotomia grevista
versus fura-greves, temos outras de naturezas as mais
diversas: reformistas versus revolucionarios, radicais ver-
sus pelegos, empregados versus desempregados, mao de
obra trabalhadora versus exército de reserva, operarios
versus lumpemproletariado, trabalhador formal versus
trabalhador informal, e assim por diante. Todas essas
oposi¢oes ocultam a real contradi¢cdo fundadora do siste-
ma capitalista: a luta entre capital e trabalho, capitalista
e trabalhador. O capital a todo tempo joga os operarios
uns contra os outros para facilitar seu trabalho de domi-
nacdo de classe. E a alta taxa de desemprego que man-
tém operarios, como Tido, sob controle, ja que este sabe
que a qualquer vacilo sua mao de obra sera substituida
por outro que, estando desempregado, aceitara o pior
saldrio para entrar em seu lugar. Essa compreensado esta
na base do pensamento marxista:

O sobretrabalho da parte ocupada da classe trabalhadora
engrossa as fileiras de sua reserva, ao mesmo tempo que, in-
versamente, esta Ultima exerce, mediante sua concorréncia,
uma pressdao aumentada sobre a primeira, forcando-a ao so-
bretrabalho e a submissdo aos ditames do capital (MARX, Karl,
2017. p. 711).

O julgamento de Tido, portanto, nao pode ser mo-
ral, deve ser antes de tudo politico. O medo de perder o
emprego é comum a todos os que dependem dele para
viver, sobretudo numa sociedade com altos indices de
desemprego - o paraiso dos capitalistas. Seu salario
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é 0 que garante sua sobrevivéncia basica. Como diria um
dos personagens de Brecht: primeiro vem a barriga, de-
pois a moral. Por mais que o autor conduza a narrativa
para que o espectador assuma uma postura critica dian-
te das atitudes de Tido, em alguns momentos da pega
0 jovem chega a esbogar uma exposicao dos mecanis-
mos do capital (cuja explicacdo pode ser encontrada no
capitulo 21 do Livro | d’O Capital, de Marx): “A turma fez
greve o ano passado, ja td em outra... e assim por diante.
Tu consegue um aumento numa greve, eles aumentam
o produto, condugdo, comida, tudo!... Tu ta sempre com
a corda no pescoco...”*!. O que podemos ler nessa fala -
consciéncia que o personagem demonstra nao ter - é que
0 mecanismo da greve é importante na luta dos trabalha-
dores, entretanto é limitado porque segue circunscrito
nos limites do direito e, portanto, nos limites do capital.
A superacao de tal contradicdo s6 poderia se dar numa
sociedade sem classes, posterior a revolugao proletaria.
O capital precisa manter os trabalhadores no mecanismo
“damado para aboca” para que eles sigam reproduzindo a
si mesmos na condi¢do de proletarios. Ao mesmo tempo
que compreendemos isto, torna-se dificil cobrar de um
operario faminto que entenda que a Unica possibilidade
de desfazer isso é com agoes coletivas, sem que haja um
longo processo de formagao politica de base. Afinal, sdo
formulagdes que ndo se compreendem do dia para a noi-
te e as necessidades basicas ndo esperam. A fala de Tido,
varias vezes repetida, “Greve é a defesa de um direito, nds
ndo qué usa esse direito e ta acabado. Cada um resolve
seus galhos como pode™? é analoga a incompreensao de

3L GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 69.

2 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 70. Na pdgina 100 ele faz uma afirmagéo
semelhante. Em vdrios outros momentos ele afirma que ninguém tem nada a ver com o fato de ele
furar a greve, que isso diz respeito apenas a vida dele, revelando total incompreensdo do mecanis-
mo da greve.
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Pelagea Wlassowa sobre o porqué de o sr. Suchlinow ndo
ter o direito de reduzir um copeque do salario de seus
operarios. Tido ndo compreende que a greve sé pode
funcionar enquanto mecanismo coletivo, o que é expli-
cado com precisdo na peca de Brecht. A diferenca é que
ao contrario de Pelagea, Tido ndo passa pelas licées de
economia d’A mde e nao apresenta a transformagdo
revoluciondria que aquela personagem adquire na dra-
maturgia brechtiana. Tido segue, assim, convicto na fala-
cia da meritocracia:

Tido:[...] Jaimaginou, Zuino... A gente entra pro escritério, faz um

curso de qualqué coisa, sai da fabrica e arruma a vida...

Jesuino: N3o é to facil, ndo...

Tido: Precisa da duro!*

A dupla Otavio e Braulio também traz a tona uma
questao crucial na luta da esquerda: os sindicatos®.
Ao longo da dramaturgia o papel do sindicato é tensio-
nado, revelando ora sua funcdo histérica de amortecedor
da luta de classes, ora como uma for¢a importante na luta
dos trabalhadores e na conquista de direitos. Primeiro os
sindicalistas na peca tentam deter a greve, falando sobre
as diferencas entre uma greve politica e uma greve eco-
némica e abordando a importancia da adesao de todos
os setores, alegando, assim, a necessidade de aguardar
o momento certo para realizar a greve. Por outro lado, as-
sim como fizera Vladimir Lenin (1870-1924) nas jornadas
de julho de 1917, como a maioria dos trabalhadores vota
em favor da greve na assembleia, Otavio e Braulio optam
por ir com os outros trabalhadores para a frente de bata-

¥ GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 70.

3 Sobre este assunto, que o tamanho e objetivo deste artigo ndo me permite discorrer, recomendo
a leitura de dois livros: Teoria geral do direito e marxismo, de Evguiéni B. Pachukanis, e Sobre os
sindicatos, de Leon Trotsky.
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lha, apesar de nao concordarem que aquele fosse 0 mo-
mento ideal para isso devido a preparacgdo da luta, mas
em nenhum momento deixam seus pares enfrentarem
um piquete para apanharem sozinhos, decidindo apostar
na possibilidade de uma pequena vitériaem uma luta tdo
cheia de derrotas. O carater mais romantico da situacao
fica por conta do fato que, ao contrario de Lenin e dos
trabalhadores russos nas jornadas de julho, que foram
massacrados, na peca de Guarnieri a greve sai vitoriosa,
enfatizando a pratica e a a¢do da vontade de transforma-
¢ao em detrimento da teoria e dos limites impostos pelas
circunstancias historicas objetivas®.

Enquanto Braulio e Otavio representam os trabalha-
dores que fazem os comicios e Tido o tipico fura-greves,
Jesuino traz o esteredtipo do pobre que tenta se dar bem
a todo custo. Jesuino primeiro opta por furar a greve
e dedurar os agitadores, como uma maneira de ficar por
cima com o gerente da fabrica e conseguir um pequeno
aumento e uma promogao. Por outro lado, com medo de
que 0 aumento ndo saia e nem a promocao pela colabo-
ragdo com a geréncia da fabrica e refletindo sobre o quao
pouco significativo era 0o aumento, chega a cogitar entrar
pro crime®. A moralidade de Tido, todavia, ndo o permite
fazé-lo e aconselha o amigo de que ndo é uma boa ideia,
acredita piamente no mito da ascensao social pelo traba-
lho. Ao mesmo tempo, temendo a revolta dos grevistas,
Jesuino pensa em furar e ndo furar a greve. Fingir que nao
fura para se sair bem com os operarios, ao mesmo tempo
estando de combinagdo com a geréncia®. Tido, entretan-
to, segue firmemente o mais alto valor burgués: sua ho-

% Sobre isto ver: RIDENTI, Marcelo. Brasil, anos 60: povo, nagdo, revolugdo. In:__. Em busca do povo
brasileiro p. 19-59.

3 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 71.

3T GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 73.
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nestidade. A honestidade é “a virtude burguesa porque
estd perfeitamente adaptada a economia de mercado:
transacdes mercantis exigem confianca, a honestidade
a fornece, e o0 mercado a recompensa. A honestidade
funciona.”®* Sob este pressuposto, Tidao afirma que o im-
portante é assumir uma posicdo, independente de qual
seja. Por sua vez, o pai de Maria representa o trabalha-
dor que, apos certa idade, desempregado ha anos, se re-
fugia no alcool para suportar a dureza de sua realidade.
Chiquinho ja aponta para uma metamorfose do proleta-
riado, na medida em que diferente do pai e doirmao, ndao
trabalha na fabrica, mas estagia em um escritério. A mae
de Maria pde em cena afigura da tradicional dona de casa
interpretada pela politizada e intelectual Lélia Abramo,
que na peca original vivera Dona Romana.

A personagem de Dona Romana é muito forte, in-
clusive assume o papel de pivé da cena em boa parte
da dramaturgia, sobretudo no terceiro ato, depois que
Tido fura a greve - fato que Ina Camargo faz questdo
de destacar como uma derrota formal do protagonista.
Temos aqui mais uma inovagao do texto de Guarnieri:
a importancia dada a uma personagem feminina era rara
a época no teatro brasileiro, revelando que a dramatur-
gia - pelo menos a do Arena - ja estava interessada na
discussao da transformacgao do papel da mulher na socie-
dade e na literatura. Guarnieri foi muito “além das exigén-
cias formais do drama e acabou dando as suas mulheres
um estatuto historico superior ao de seu herdi” (COSTA,
Ina Camargo, 1998. p. 179). Dona Romana, assim como

38 MORETTI, Franco. A drea cinzenta: Ibsen e o espirito do capitalismo. In:__. Literatura e Sociedade.
16(15), Séo Paulo: USP, 2011. p. 46.
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veremos adiante com Maria, esta diretamente envolvida
na luta dos trabalhadores e é companheira em um sen-
tido que seu filho nao foi capaz de compreender®. Dona
Romana pode ser comparada a personagem Pelagea
Wlassowa, da peca A mde, de Brecht, inspirada no ro-
mance de Maximo Gorki (1868-1936). Sdo as Wlassowas
de todo o mundo, aquelas que se entristecem por nao ter
uma banha a mais para colocar na sopa dos filhos, um
pao melhor para servir no almoco ou um café melhor
para fazer pela manha. A figura dessa mulher traz para
acenaem carne e 0sso o capitulo 21 d’0 Capital, de Marx:
a Reprodugdo Simples. Trata-se, antes de mais nada,
da mae e esposa que cuida e protege do marido e dos fi-
lhos, papel que ha tanto tempo é relegado as mulheres
em nossa sociedade. Aqui devemos pensar no fato de
Dona Romana nao trabalhar na rua, sustentando todos
os afazeres domésticos em um trabalho ndo remunera-
do. Sua sobrevivéncia basica, portanto, esta dependen-
te do parco salario do marido. O capital, assim, emprega
um trabalhador, sabendo que para o trabalhador estar
na fabrica em tempo integral isso demanda o trabalho
de outra trabalhadora, a qual, ainda que nao empregue
diretamente, o capital também lucra sobre seus servicos.
Dona Romana, como proletaria, portanto, pertence ao
capital mesmo sem vender-se diretamente ao capitalista.
Dona Romana, todavia, ndo é nenhuma alienada que sé
fica em casa enquanto os homens cuidam dos assuntos
da fabrica e da politica. Ela é, acima de qualquer coisa,
companheira de luta, como Pelagea Wlassowa se torna

3 Ind Camargo Costa discorre sobre isto na pdgina 179 de seu livro Sinta o drama.
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ao longo da peca brechtiana. Isso se explicita na cena em
que ela decide ajudar a tirar o marido da prisao:

Braulio: Otavio ficé entusiasmado e comecou a fazé comicio na
porta da fabrica. Foi em cana! Prenderam ele como agitadd!
Romana: Otavio foi preso? Aquele quatro de espadas nunca me
enganoul!

Maria (a Tido): E tu sabia disso?

Braulio: N3o, disso ele ndo sabia. Nessa hora ele tava recebendo
gorjeta do encarregado!

Tido: Olha, Braulio, tu ndo provoca!

Romana (interpondo-se): Cala essa boca. (Tira o avental.) Eu vou
até la...

Braulio: N3o vale a pena, D. Romana, td uma turma tratando
de solta ele!

Romana: Que turma! Eu s6 mulher dele, num s6? Eu vd la!
Meu marido preso, quem é que cuida disso aqui? Eu vou la!*

E na cena em que ela retorna com ele a casa, quando
nos é relatada sua acdo na policia:

Romana: Senta, meu velho, senta! Tu ja andou demais!

Braulio: E melhor descansar!

Otavio: Deixa disso, também n3o me mataram! [...] Fui em cana,
s6 isso!

Maria: Mas ta tudo bem?

Otdvio: Tamos ai, na ativa!

Braulio: Também, D. Romana fez revolugdo na policia!

Otavio: Eta, velha barulhenta! Quase que fica também.

Romana: E ndo é pra gritd? Prendé o homem da gente, assim,
atoa?

Chiquinho: O senhor ficou atras das grades, pai?

“ GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 101. No filme essa cena pode ser vista entre
1:32:24 e 1:33:26. No filme acontece de modo um pouco diferente; Tido vé o pai sendo preso antes
de entrar na fdbrica (entre 1:26:47 e 1:27:09), depois volta para casa e ndo diz nada a mde. Quem
dd a noticia é Silene, que diz pra Dona Romana: “Se preocupa ndo, tem advogado cuidando, ele sai
logo logo.’; ao que ela responde “Logo logo? Logo logo uma pindia! Meu marido preso e eu vou ficar
aqui de conversa? Onde € que ele estd?” Silene: “Ndo sei, acho que td no DOPS.” Dona Romana: “No
DOPS? Ai, minha mde santissima. Meu Deus, minha mde. Meu Cristo. No DOPS... Eu vou [4.” Silene:
“Ndo vai adiantar. A turma vai tratar de soltar ele.” Dona Romana: “Turma? Que... que turma! Sou a
mulher dele ou ndo sou a mulher dele? Eu vou ld. Meu marido preso quem é que cuida disso aqui?
Jd passou 3 anos naquela cadeia... Dessa vez ndo. Fago um escdndalo mas tiro ele de [4.”

r



Otavio: Que grade! Fiquei numa sala e num tava sozinho, ndo!
Tinha uma porgao!

Chiquinho: E bateram no senhor?

Romana: Deixa de pergunta besteira, menino.*

Braulio: O fato é que tu ta solto e pronto pra outra. N3o é, bichdo?
Otévio: E bem pronto. S6 as costelas que doem um bocado, mas
amanh3 ta tudo em dial

Braulio: A turma é ou ndo é do barulho?

Otavio: Eta, se é! Nego ia entrando, a gente conversava uns minu-
tos e pronto! Ja tava o homem ajudando no piquete. O aumento
vai sai estourado!

Maria: A greve dura muito?

Braulio: Acho que n3o. Mais um ou dois dias. Eles tém que concor-
da, se ndo o prejuizo é maior!*

Otavio, Braulio e Romana demonstram consciéncia
de que “a maquinaria é meio para a producdo de
mais-valor” (MARX, Karl, 2017. p. 445) e que quanto mais
tempo ficar parada pior para o patrao uma vez que,
conforme Marx demonstra no capitulo 13 d’0O capital,
Maquinaria e grande inddstria, a maquinaria “perde valor
deusoevalordetrocatadologo seu contato com o trabalho
vivosejainterrompido” (MARX,Karl,2017.p.478).Aposicao
de Romana na luta é reforcada na cena em que ela se
despede do filho*3, pergunta a ele se ele acha que valeu
a pena e diz uma das frases principais da peca: “Tu vai
vé que é melhd passa fome no meio de amigo, do que
passa fome no meio de estranho!...”*. No filme, inter-
pretada por Fernanda Montenegro, a ligagdao da peca
com o naturalismo se explicita na cena final, em que ela
cata feijdo junto ao marido, representado pelo préprio

“ Aqui hd uma diferenga fundamental em relagdo ao texto do filme, onde Dona Romana afirma que
“Como ndo te bateram? Te bateram e muito, Otdvio!”. Pode-se ver essa cena entre 1:39:38 e 1:39:58
no filme.

“2 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 106-107.

“ Essa cena pode ser vista entre 1:44:53 e 1:48:18 do filme. Na pega ela estd entre as pdginas
110e111.

“ GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 111.

*/

Gianfrancesco Guarnieri, e sem falar sequer uma palavra,
a realidade dos trabalhadores se explicita nas maos, com
asimplicidade do trabalho diario, e nos olhos que deixam
escorrer lagrimas .

A personagem que mais se transforma para o filme
¢é Maria, a quem Bete Mendes empresta ndo so seu rosto
e corpo, mas também toda sua histdria de luta na mili-
tancia. Na peca Maria aparece com pouca personalidade;
apesar de apoiar a greve, é compreensiva com 0 noivo
fura-greves, da conselhos a ele sobre seu equivoco, tenta
o alertar para o perigo de virar as costas para sua gente,
mas em nenhum momento é impositiva. “Eu sei que foi
por minha causa. Eu tou do teu lado...”* é o que ela diz
pra ele na peca quando ele pergunta se ja virou lobiso-
mem pra ela também. Ao longo da peca, a moca tenta lhe
ensinar sobre a solidariedade de classe, mas recua dian-
te do veto dele a opinido dela e no final fica triste com o
fato de ele ser mandado para fora de casa. Ele a chama
para ir com ele para a cidade, ao que Maria responde que
ndo vai deixar o morro, que soé veria sentido em sair dali
se fosse com todo mundo, que Tido se sujou, que aque-
la era a sua gente. Entretanto, Maria, dividida, pede a ele
que quando se lembre de sua familia, por favor, volte.

“ Essa cena pode ser vista entre 1:52:49 e 1:57:36 do filme.
“ GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 105.
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No filme, ao contrario, Maria encarna uma figura muito
mais forte e decidida, uma mulher que enfrenta a greve
e que, ao notar a atitude do noivo, o escorraga, o mandaiir
embora como um traidor de seus companheiros. Maria
nega o toque do noivo e chega a dizer que o filho que ela
espera a partir dali é s6 dela e neto do Otavio, mas que
teria vergonha de dizer que ele é filho do Tido*":

Tido: O que aconteceu, meu anjo?

Maria: Tira a mdo de mim! Anjo o caralho! Arrebentada, fudida,
levando murro na barriga, isso é que eu sou! Tenho nada de
anjo nao.

Tido: O que que te aconteceu, Maria?

Maria: O que aconteceu pra todo mundo. Vocé é um grande fi-
lho da puta, Tido. Tava um massacre na porta daquela fabrica.
No6s somos merda pra eles! E tu la dentro, de bom moco, vendo
teu pai levando cacetada sem sangue pra reclamar, pra reagir,
porra! Eu ndo queria que tu fosse herdi, eu queria que tu fosse
gente! Qual é o teu ideal na vida, hein? E uma mulherzinha fazen-
do comidinha gostosa? E um filhinho estudando num coleginho
legal, tudo limpo? Eu também quero limpo e gostoso. Eu também
quero uma vida decente mas ndo a esse preco. Eles tdo fodendo
a gente e tu ajudando a foder. Que vergonha, Tido. Que vergo-
nha. Vai-te embora. Teu filho quase ndo existe mais por causa de
porrada da policia, viu, garoto besta? O médico disse que ndo foi
nada demais, sé sangrou, ndo mexeu com o feto. Se esse filho
nascer, ele vai ser s6 neto do Otavio. Eu vou ter vergonha de dizer
que ele é filho do Tido.

Tido: Ta nervosa, menina... Tudo isso é nervo. Ta meio maluca
ai como todo mundo. N&do é nada disso. Vocés ndo veem direito.
Cés se entregam, porra! Fazem besteira... Quem leva vantagem
€ quem percebe a merda que é isso ai e sabe se virar.

Maria: Vai embora, Tido. Olha, sem mais nada, ta? Sem noiva-
do, sem casamento, sem porcaria nenhuma. Que vocé fizesse
besteira tudo bem, eu tava até sabendo. Mas teu estdmago
aguentar tudo aquilo de cabeca baixa... Tido, vocé ficou sendo
merda, percebeu?*

7 Sobre Dona Romana e sobre Maria, Ind Camargo Costa desenvolve uma exposi¢do interessante
no capitulo Papéis de mulher no teatro moderno, no livro Sinta o drama, p. 177-181.

* Essa cena pode ser vista entre 1:35:24 e 1:39:30 do filme. Pode-se comparar este texto com o que
configura na dramaturgia original, nas pdginas 111, 112, 113 e 114, com cardter fundamentalmen-
te diferente.
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Nessa cena inclusive se insere uma agao que nao se
apresentava na peca e que também atribui nova leitura
ao roteiro em relagdo a dramaturgia: Tido da um tapa na
cara de Maria. Aqui se explicita a questao da reprodu-
¢ao da opressao®; o trabalhador, oprimido pelo patrao
na fabrica, em casa oprime a mulher. Essa concepcao ja
se estabelecia na dramaturgia, sendo, no filme, apenas
esgarcada com o tapa. E Maria diz pra ele: “Bate! Bate
mais! Bate em mim, bate no teu pai, na tua mae, nos teus
companheiros! Em nds vocé quer bater, deles vocé acei-
ta gorjeta!”. Na dramaturgia, embora nao tenha havido
violéncia fisica e Tido tenha - ao contrario do esperado
dos tipicos homens “canalha-padrdo” (COSTA, Ina Ca-
margo, 1998. p. 178) brasileiros - assumido a paternida-
de da crianca de imediato ao tomar conhecimento da
gravidez, a violéncia emerge por outros meios. Sao vio-
|&ncias verbais e simbdlicas, na medida em que Tido o
tempo todo declara total desconsideracao pela opinidao
da noiva. Guarnieri atribui a Tido um comportamento
condizente com a ideologia liberal e o torna cego para
a nova realidade feminina, representada pelas trabalha-
doras Dona Romana e Maria. Maria diz a ele no final: “So-
zinho nao adiantal... Sozinho tu ndo resolve nada!...””,
mas Tido ndo é capaz de compreender isto. Como bom
“aprendiz de liberal” (COSTA, Ind Camargo, 1998. p. 180),
para tomar emprestada a expressdo da camarada Ina,
Tido desenvolve sua relagao amorosa dentro das leis da
honestidade e da moralidade, com absoluta lealdade.
Mas seuindividualismo - pressuposto do dramaem crise!

“ Sobre isso ver: FREIRE, Paulo. Pedagogia do oprimido. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2005.

* GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 114.

* Sobre isso ver: COSTA, Ind Camargo. A produgdo tardia do teatro moderno. In:__. Sinta o drama.
p.l4ep. 18.
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e do capitalismo concorrencial - é tdo arraigado que ele
se torna incapaz de ampliar o horizonte dessa lealdade,
ja que ndo considera a mulher como igual a ele. No dia-
logo com Jesuino quando este o alerta que Maria pode
nao aprovar sua decisao de ir contra a greve, a resposta
do noivo é um primor de desconsideragdo pelo pensa-
mento dela: “Maria é minha mulé e gosta de mim. O que
eu fizé ela vai acha certo!...”®. Se Maria puxa o assunto ele
a interrompe toda vez que ela tenta argumentar e reitera
suas convic¢des pequeno-burguesas:

Maria: Pensa na turma, Tido. Aqui todo mundo te qué bem.

E eu mais do que ninguém...

Tido: Ta preocupada com qué?

Maria: Com océ! Porque quando fala em greve tu te aborrece...

Tido: Ndo pensa nisso. Ndo é assunto em que mulhé se mete...

Maria: E sim!... O que é que tu tem medo...

Tido: Medo! Tu também me vem fald em medo? Medo de nada!

Quero é vivé bem com océ... s6! Greve me aborrece porque sem-

pre da bolo, a gente pode perdé emprego... Ah! Ndo pensa nisso...
0 que eu fizé é pro nosso bem!%

Tido afirma que greve ndo é assunto para mulher
se meter, que ela, como mulher dele, vai apoia-lo em
qualquer decisdo porque ele é capaz de decidir sobre
o bem deles - E ainda houve quem tenha se surpreendido
por Maria largar ele no final! - Desta forma, sao desfeitas
quaisquer ilusdes de um operario heroicizado e idealiza-
do. Tido ndo é colocado como um pobre coitado, mas sim
retratado dialeticamente: ao mesmo tempo vitima de um
sistema e sujeito de seu préprio destino.

A partir da nova dimensao que o texto adquire quan-
do transposto para o cinema depois das greves do ABC
em fins dos anos 70, é possivel perceber que em 1955/58

%2 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 73.
%3 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. p. 78.

*/

faltavam os meios técnicos para Guarnieri dar o salto que
o teatro épico exigia. A obra brechtiana ainda ndo era
presenca forte no Brasil nesta época, tendo sua primei-
ra montagem profissional s6 em agosto de 1958 em uma
producdo de Maria Della Costa de A alma boa de Setsuan.
Eles ndo usam black-tie “introduzia uma importante mu-
danca de foco em nossa dramaturgia: pela primeira vez
o proletariado como classe assume a condi¢ao de prota-
gonista de um espetaculo” (COSTA, Inda Camargo, 1996.
p. 21). Esse aspecto politico era tdo novo em nossa his-
toéria que coloca Guarnieri diante do maior problema da
dramaturgia do século XX: o tensionamento entre forma
e conteudo. “Como sabem os estudiosos da obra de
Brecht, greve ndo é um assunto de ordem dramatica
[...] a extensdo (o tamanho) desse assunto é maior que
o veiculo (o didlogo dramatico).” (COSTA, Ind Camargo,
1996. p. 24). Com o passar do tempo, com o avanco histo-
rico e a maturidade politica e dramaturgica de Guarnieri,
em conjunto com seu companheiro de gravagao e de
militdncia Leon Hirszman®, o autor faz interferéncias
decisivas no filme, revelando ter plena consciéncia dos
limites histdricos daquela dramaturgia. “A peca funciona
como interessante radiografia do processo vivido pelo
pais” (COSTA, Inda Camargo, 1996. p. 39): o avanco das lutas
dos trabalhadores estava contido pelas formas conserva-
doras para as quais ele era canalizado, a saber, a politica
de alianga de classes. Comparar a peca ao filme nos leva
a compreender que a forma ndo é uma caixa na qual po-
demos adequar qualquer conteido. Como Inad Camargo
Costa gosta de dizer, forma é contelddo sedimentado; as-
sim, para tratar de novos temas nao podemos nos munir

5 Leon Hirszman foi influente militante politico do PCB e atuou também no CPC.
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de velhas armas. Isso nos leva a supor como poderia
crescer essa nova forma dramatdrgica e como o Teatro
de Arena, Guarnieri, Vianinha, Boal e outros compa-
nheiros de geracao provavelmente teriam dado passos
mais largos ainda em direcdo a uma dramaturgia épica
no Brasil se essa trajetdria ndo tivesse sido fortemente
abalada pela contrarrevolucao preventiva de 64, e mais
ainda em 68.

Se na dramaturgia de 55 Guarnieri ja caminhava para
a epicizacao do teatro, na medida em que tenta assumir
uma concepgao que colocasse o centro fora do individuo,
para usar o conceito de Anatol Rosenfeld (ROSENFELD,
Anatol apud. COSTA, Ind Camargo, 1998. p. 18.), ainda
estava preso a experiéncia histdrica da passagem do indi-
viduo para o individualismo - consoante a demonstragao
de Lukécs (LUKACS, George apud. COSTA, Ind Camargo,
1998. p. 18). No filme, por sua vez, “o solo do individuo
desapareceu” (COSTA, Ina Camargo, 1998. p.18). A peca
acabou se ligando a esta transformacao da experiéncia
politica e formal de maneira visceral, de modo que hoje
se torna quase impossivel pensar a peca sem o filme
e vice-versa. Estamos tratando, assim, de um marco na
dramaturgia brasileira, no teatro brasileiro e no cine-
ma brasileiro. O marco zero que estabelece o inicio da
tradicdo do teatro épico no Brasil e 0 marco que retoma
o cinema politico apds a ditadura, revelando-se a supe-
racdo dialética de seu ponto de partida e reestabelecen-
do o papel de vanguarda da arte na formagao de uma
consciéncia nacional-popular no Brasil. O filme, apds
aestreiainternacionaleaconquistado Prémio Especialdo
Juri Ledo de Ouro no Festival Internacional de Cinema de
Veneza, acabou tendo que passar pela censura e a estreia
no Brasil foi aclamada pelo publico e pela critica®,

% A atriz Bete Mendes conta sobre isso em entrevista pessoal concedida a autora deste texto.
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comecando a reabrir os caminhos tracados pelo Cinema
Novo dos anos 60, que, a partir dos ideais do CPC, esta-
ria “na linha de frente da reflexao sobre a realidade bra-
sileira, na busca de uma identidade nacional auténtica
do cinema e do homem brasileiro, a procura de sua re-
volucao.” (RIDENTI, Marcelo, 2000. p. 89). O proletariado
entra em cena e tematiza a luta operaria, a luta capital
versus trabalho, a luta por condi¢des dignas de empre-
go, a luta por melhorias salariais e a luta por moradia;
um novo conteddo que carrega consigo novos proble-
mas formais. Para além do tema que adentrava a telona,
o proprio modo de producdo foi inovador para o cinema
brasileiro, ja que boa parte do elenco fazia parte da mili-
tancia - Bete Mendes conta®® inclusive como era gravar
entre um comicio e outro durante as greves do ABC -
e a proposicao da producao foi de caché igual para
o elenco do ndcleo principal, equalizando os jovens ato-
res e os mais experientes®’. Eles ndo usam black-tie revo-
luciona ndo sé o assunto da nossa arte, mas também a
producdo, o publico do teatro brasileiro e o nosso cine-
ma. E, portanto, peca fundamental para a compreens3o
da histdria do teatro, do cinema, da arte e da cultura bra-
sileiros. No teatro, onde surgiu, revela ndo sé o natura-
lismo adentrando a concepc¢do dramaturgica por todo o
século XX, mas também um primeiro passo em direcdo
a um teatro épico. Esta tradicdo de uma arte nacional-
-popular, intrinsecamente ligada ao assim chamado tea-
tro politico, embora interrompida pela repressao e pela
censura da ditadura, jamais foi inteiramente soterrada e
segue dando frutos no teatro contemporaneo de grupo
até hoje.

% Em entrevista pessoal que futuramente estard disponibilizada em plataforma virtual.
7 Informagdo também cedida generosamente pela atriz Bete Mendes.
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TESTEMUNHO
FERNANDO PEIXOTO

Depoimento dado no inicio
dos anos 1990

“Entdo, de repente, teve aquela preocupacao. E busca-
mos com Ruggero Jacobbi, justamente, que foi dar uma
palestra em Porto Alegre sobre cinema e nés pegamos
0 Ruggero e convencemos o Ruggero a dirigir a escola.
E conseguimos criar uma Universidade na escola, o
Ruggero foi pra la trazendo toda a bagagem do TBC,
mas, a0 mesmo tempo, toda uma preocupagao que ele
tinha, que ele era muito proximo do Teatro de Arena,
e ele defendia muito as posicoes, que depois o Are-
na e o Oficina depois vao representar (...) que era uma
posicao de entrar, mergulhar profundamente na realida-
de brasileira, tentar encontrar uma forma de represen-
tacao que correspondesse ao homem brasileiro, buscar
o texto nacional e, portanto, uma forma de encena-
cdo que correspondesse a encenac¢do brasileira, fora

*/

dos modelos dos quais ele era um dos representantes.
Eelediziaqueoessencialera(...) descobrirmosumaforma
de fazer um teatro que fosse o contrario da que a que ele
ensinava. Porque ele ensinava um modelo de fora,
da Italia, da realidade italiana e europeia, e ndo da bra-
sileira. Mas ele tinha essa preocupagao de ordem politi-
ca nele, (...) de formacgado politica, que levava ele a esse
encontro com a realidade latino-americana e especifica-
mente nacional.”

Célia Helena Digital. Encontro com Fernando Peixoto
- Acervo & memdria / Célia Helena Digital. YouTube, 26/09/2019.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=FwkkYBjiChc&t=40s.
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NOS TRILHOS DE JOAO DAS NEVES

Apontamentos sobre a pe¢a O Ultimo Carro

*

Mdrcio Marciano

“A consciéncia de fazer explodir o continuum
da Historia é propria as classes revoluciondrias
no momento da a¢Go”

Walter Benjamin

Em 1976, o Grupo Opinido estreava no Rio de Janeiro
0 Ultimo Carro, de Jodo das Neves. Escrita entre 1965/66
e reescrita em 1967 por ocasido do “1° Seminario Cario-
ca de Dramaturgia”, promovido pela Secretaria de Cultu-
ra do Estado do Rio de Janeiro, a peca foi encenada so-
mente nove anos mais tarde. Quando a montagem veio
a publico, o Opinido sentiu a necessidade de editar o tex-
to na integra, juntamente com apontamentos e reflexdes
sobre o processo de encenacao da pega, que viria a se
tornar um marco da dramaturgia brasileira, num momen-
to em que a Ditadura Militar ja dava mostras de esgota-
mento, apds o assassinato do jornalista Vladimir Herzog,
nas dependéncias do DOI/CODI, em outubro de 1975.

/

O “caderno” nos informa que, embora fosse “a peca
detentora do prémio especial de montagem que deveria
ter sido realizada pelo SNT (Servigo Nacional de Teatro)”,
permaneceu na gaveta durante 9 anos, sendo que em
1976 retomava “um fio perdido ha algum tempo”. Ainda
segundo o Opinido, “o siléncio forcado s6 fez aumen-
tar o rumor subterrdneo nas gargantas do nosso povo.
E o Ultimo Carro é um texto em que o povo brasileiro
é agente e paciente, autor e intérprete de si mesmo”.

Dadas as circunstancias historicas em que o texto foi
escrito e posteriormente encenado, nos parece de fun-
damental importancia retomar hoje sua leitura de modo
a, mais uma vez, reatar o “fio perdido ha algum tempo”
para redimensionar sua importancia no contexto da pro-
ducdo de uma dramaturgia brasileira de corte dialético,
interessada nos temas identificados com a luta e a eman-
cipacdo das classes trabalhadoras no Brasil.

0 Ultimo Carro tem como segundo titulo “As 14 esta-
¢Oes” e como subtitulo “Anti-tragédia brasileira”. A tenta-
tiva de uma reflexdo critica da pega passa necessariamen-
te pela indagacdo sobre os motivos de o Autor agregar
ao titulo da peca duas fortes referéncias. A primeira
delas, as “estacbes” do segundo titulo, remetem aos “au-
tos sacramentais”, embora seja direta a alusao ao espago
mesmo da a¢do da peca, que se desenrola tanto no inte-
rior dos trens de sublrbio da Central do Brasil, quanto
em suas plataformas de embarque. Cabe salientar que
catorze sdo as “estacdes” da “Via Dolorosa”, o que deixa
evidente a relacdo com o calvario de Cristo, sendo nove
as “estacOes da cruz” que acontecem do lado de fora,
e cinco as “estacdes” no interior do “Santo Sepulcro”.

Ja a segunda referéncia, a do subtitulo, parece menos
evidente e mais complexa, uma vez que a denominagao
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“Anti-Tragédia Brasileira” parece sugerir uma antitese
ao sentido “tragico” da existéncia humana. De imediato,
surge a questao de saber se o prefixo “anti” se refere prio-
ritariamente a uma tentativa formal contraria a estrutura
classica da tragédia, significando o adjetivo “brasileira”
sua mera feicdo tematica. Ou se o prefixo “anti” sugere
a tentativa de oposi¢do as condi¢des “tragicas” em que
vive a populacdo nas periferias do pais, significando
a peca um libelo contra o quadro de miséria e violéncia
que marca a sociabilidade do povo que se aglomera nos
trens da Central.

N3ao cabe aqui elucubrar sobre a “esséncia”
da tragédia, discutir em pormenores sua estrutura formal
ou seu carater filosofico. Tampouco meditar sobre o modo
como a tradi¢do incorpora o “sentido” tragico das pecas
gregas, adequando-o as injun¢des de sua atualizagdo
histérica®. Contudo, parece ndo escapar a Jodo das
Neves a ambiguidade produtiva do termo “Anti-tragédia”,
de forma que o utiliza com o intuito de chamar nossa
atencdo para suas multiplas conotacdes quando se trata
de porem cenando apenasexemplos do que vulgarmente
pode ser chamado de tragédia brasileira, como também

1 Sobre a critica e assimilagdo da “tragédia” pela tradigdo, ver o livro fundamental de Raymond
Williams, A tragédia moderna (Sdo Paulo, Cosac & Naify, 2002).
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a tentativa, no plano simbdlico, de sua superacdo: em
O Ultimo Carro importa menos a trajetéria do “herdi
tragico”, enquanto individuo diante da “acdo irreparavel”,
para quem o destino se apresenta de maneira inclemen-
te, do que chamar a atencdo para as reais possibilida-
des de um sujeito coletivo, capaz de se antepor a esse
mesmo destino.

O préprio Jodo das Neves assim se refere quando
define o “universo” da peca:

“E um Universo tragico, regido pelos deuses cegos de um Olimpo
sem grandeza, num mundo que ndo produz mais herdi porque
o heroismo esta encravado na luta cotidiana pela sobrevivéncia
de toda populagdo de uma cidade, de um Pais, de um mundo.
0 nosso mundo, do nosso terceiro mundo. Que sé podera deixar
de sé-lo quando tomar em suas méaos o seu destino transforman-
do a sua tragédia didria na anti-tragédia de sua redencdo.”

A ideia de que o povo brasileiro possa vir a ser “autor
e intérprete de si mesmo” ao “tomar em suas maos o seu
destino”, embora problematica nos dias de hoje por im-
plicar certo voluntarismo, sinaliza a aposta de Jodo das
Neves numa acao organizada da classe trabalhadora
(e ndo apenas dela, como também das camadas subpro-
letarizadas e precarizadas), capaz de fazer frente a desor-
dem sistémica imposta pelo Capital.

Porém, se quisermos aprofundar a discussdo sobre
o alcance e a viabilidade dessa utopia, precisamos antes
desenvolver até o limite as implicacdes dessa escolha
deliberada de Jodo das Neves, que justapde no mesmo
campo formal e simbdlico duas referéncias historicas
performadoras da experiéncia do Teatro no Ocidente,

2 NEVES, Jodio das. O Ultimo Carro ou As 14 Estacdes (Caderno/Programa Grupo Opinido, Rio de
Janeiro, 1976).
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o “auto sacramental” e a “tragédia classica”, ainda
que esta Ultima compareca na forma de sua “negacao
redentora”.

Veremos que o Autor ird se valer da narrativa épica,
dialetizando internamente cada fragmento de cena, de
modo a compor um quadro bastante amplo e diverso
das relagoes sociais que se cruzam no ambiente ferrovi-
ario suburbano carioca, marcado pelo convivio forcado
e provisorio de operarios do campo e da cidade, funcio-
narios da ferrovia, agentes de seguranca, desemprega-
dos, vendedores de bugigangas, mendigos e marginais.
Nesse vasto espectro de gente espoliada pela logica
voraz da acumulagdo primitiva, vislumbram-se vesti-
gios de uma humanidade “emparedada” nos vagdes
e plataformas em sua va tentativa de conferir sentido
a prépria existéncia.

Com estrutura semelhante a dos autos sacramen-
tais, a acao se desenvolve ora no interior dos vagoes,
cadenciada pelo rumorindolente da composicao, ora nas
plataformas de embarque, retardada pela aflitiva espe-
ra dessa mesma composicao que nunca chega na hora
marcada, numa espécie de “via crucis” cotidiana sem
remissdo. Nesse calvario suburbano demarcado pelos
trilhos da Central, vemos sucederem-se figuras embrute-
cidas pela pobreza infame, desumanizadas pela crueza
da miséria, em sua luta solitaria e obstinada por qualquer
lenitivo capaz de superar as agruras do dia, seja através
da fé religiosa, da crenca em valores de uma moral erra-
tica ou da aposta nos golpes da malandragem, sempre
na esperanca de uma saida, seja ela qual for. Assim,
configura-se a sugestao de um rebanho a ruminar in-
conscientemente a chegada messianica de sua redencao,
enquanto o trem percorre as franjas suburbanas da ci-
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dade adormecida. Porém, a semelhanca aos “autos”
se encerra nessa aparente passividade de quem sofre
individualmente os reveses de um “destino cego”.

Apesar das “14 Estagoes” do subtitulo, “O Ultimo
Carro” nao se configura meramente como um drama
de estac¢des. Sua estrutura é mais complexa porque lan-
¢a mao de solugGes formais angariadas do teatro dialé-
tico de Brecht e Piscator, sobretudo o carater epigrama-
tico das cenas, o acirramento interno das contradicoes,
afragmentacdo dos episddios e a utilizacdo de projecdes,
responsaveis pela estruturacdo da narrativa, e que con-
trastam o tempo da fabula com a atualidade de instanta-
neos da rotina diaria dos trens da Central do Brasil, bem
como do cotidiano de violéncia e pobreza que assola
toda a cidade.

Desse modo, o que poderia ser apenas um painel
estatico da vida social no ambito da acumulacdo capita-
lista ganha dimensdes épicas a medida que descortina
as raizes histdricas dessa sociabilidade marcada pela
brutalidade da exploracao a qualquer custo, sem con-
tudo deixar de permitir vislumbrar, através de um re-
curso narrativo de altissimo padrdo técnico, a negacdo
da exploracao de classe como destino fatal, sendo esse
recurso um dispositivo emprestado da tragédia
classica, ou seja, o surgimento de um deus ex machina
utilizado dialeticamente.

Vejamos como o Autor desenvolve a narrativa aos sal-
tos de forma a produzir com ldgica irrepreensivel a pre-
cipitacdo de uma ocorréncia externa capaz de apresen-
tar-se como absolutamente plausivel no plano da fabula,
ao mesmo tempo em que se constitui, no plano sim-
bélico, como metéafora da potencialidade revoluciona-
ria, quase sempre inconsciente, porém viva, da parcela
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marginalizada da sociedade.

A peca é dividida em dois atos. O primeiro ato é sub-
dividido numa sequéncia de seis cenas, sendo que entre
a quinta e a sexta cena ha um corte seco para uma
projecao indicada com a seguinte rubrica:

“[...] Fusdo para o filme. A cdmera deve percorrer varios va-
goes do trem focalizando meninos que dormem descalcos, um
homem maltrapilho, um pretinho que planta bananeira defron-
te das portas abertas do trem, enquanto um outro ri um sorri-
so sem dentes. Corte para uma estagao tomada do interior do
trem em movimento. Um mendigo dorme num banco, homens
conversam. A camera volta ao interior do trem e focali-
za agora uma velha mendiga com uma crianca no colo.
Desaparece o filme. [...]"3

O surgimento inesperado desta primeira projecao, em
momento decisivo da fabula, confere a narrativa uma
amplitude que ird desdobrar-se no segundo ato da peca.
As imagens sugeridas pelo Autor complementam e en-
riqguecem o quadro social entrevisto nas cenas anterio-
res, além de apresentar duas figuras “uma velha mendi-
ga com uma crianca no colo”, que passarao ao primeiro
plano da a¢do, desempenhando papel de importancia
capital no transcurso da narrativa.

No segundo ato, as projecoes passarao a organizar
a dinamica da acdo alternando-se com as cenas repre-
sentadas ao vivo. Essa alternancia ganha velocidade
a medida que o publico é informado de que o trem
nao tem maquinista e segue desgovernado, sem parar
nas estagOes, rumo a catastrofe iminente. Essa ocor-
réncia externa, a constatacdo de que o trem estd sem

3 NEVES, Jodo das. O Ultimo Carro ou As 14 Estacdes (Caderno/Programa Grupo Opinido,. Rio de
Janeiro: 1976).
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controle, ira mobilizar os passageiros a buscar uma saida.
Desse modo, o que no plano da fabula surge como fato
plausivel, o mal funcionamento da maquina e seu previ-
sivel desenlace catastréfico, opera no campo simbélico
como fator de mobilizagcdo do grupo que se vé obriga-
do a buscar, coletivamente, uma solu¢do que desatrele
o “lUltimo carro” da composicdo que se abala rumo
ao descarrilamento.

As figuras até aqui apresentadas - todas pertencen-
tes a0 mesmo grupo social de “humilhados e ofendidos”
- veem-se diante das seguintes alternativas: deixar-se
levar passivamente a fatal destruicdo com o choque ine-
vitdvel da composicdo; lancar-se para fora da mesma
ao encontro da morte; ou procurar meios de se desvenci-
lhar da maquina desgovernada. Parte do grupo de passa-
geiros ira perfilar-se junto a figura do “Beato”, que prega
o juizo final, numa atitude fatalista de quem vé na cren-
ca religiosa a salvacdo da alma. Parte ira desdenhar da
prépria desgraca, sabendo-se desde sempre condenada.
Enquanto alguns poucos passageiros tentarao reverter
o quadro de dimensdes tragicas.

Essa precipitacdo do desenlace da narrativa revela
a acurada sensibilidade de Jodo das Neves na figuragao
das contradi¢cdes de um grupo social que, embora contin-
gencialmente aproximado pelas circunstancias, ndo se
reconhece enquanto integrantes de uma mesma classe,
e age ideologicamente condicionado por valores exé-
genos a sua real condicdo de lumpen. Sendo assim,
0 “Beato” acabara por assumir involuntariamente uma
lideranca junto aqueles que, diante do tragico desen-
lace, preferem uma saida transcendente e passiva.
Enquanto o grupo de “malandros” liderado por Cicatriz,
diante da ameaca de destruicdo, refor¢a sua condi¢cdo
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marginal através da crenca de que a a¢do individual
é sempre a Unica alternativa.

Cabera aos operdrios a tentativa precariamente
organizada de fazer parar o trem ou de desatrelar da com-
posicdo o “dltimo carro”. No primeiro ato da peca, estes
sdao apresentados como um grupo de vizinhos ou colegas
de trabalho com ideias divergentes sobre o que fazer
acerca dos abusos da empresa ferroviaria. Da aceitacao
passiva a depredacdo dos trens e estacles, da greve ao
confronto com a policia. Entre o escarnio e o desabafo
sincero, os trabalhadores ruminam sua impoténcia dian-
te do descaso da companhia. No segundo ato, no entan-
to, a sombria perspectiva da morte os faz agir de modo
objetivo e coletivamente.

Mencionamos anteriormente a utilizagdo de pro-
jecdes como fator estruturante da narrativa. Se no pri-
meiro ato ela surge como dispositivo cenografico de am-
bientacdo do interior do trem e das plataformas, tendo
funcao sobretudo descritiva na apresentacao de figuras
que em seguida surgirdo na cena como a velha mendiga
e a crianca, no segundo ato, sobressai o carater narrativo
das imagens que, embora ainda constituam forte apelo
descritivo na ambientacao da acao, assumem fungao pri-
mordial na narrativa, sendo que a justaposicao dos temas
na montagem das sequéncias filmicas confere a totalida-
de da cena um recorte marcadamente dialético.
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Vejamos a seguir como as rubricas do segundo ato
performam uma espécie de roteiro cinematografico auto-
nomo que, associado as cenas presenciais, historicizam
a narrativa, dando ao conjunto dimensao épica.

1. “Corte para o filme. M3o no telégrafo. No telefone. Rotativa de
jornais. Multidoes nas esta¢Ges. Em volta de bancas de jornais.
Por toda cidade. Desaparece o filme”.

2. “Corte para o filme. Panorédmica de uma grande procissdao com
o andor da Virgem. A cdmera se aproxima do rosto, que toma toda
a tela. Corte para a fachada de uma igreja. Corte para detalhes
do interior, rostos, pés de santos, méaos, altares barrocos. A mu-
sica se mistura ao Messias de Haendel e a pontos de macumba.
Panoramica da cidade. Pessoas se deslocando nas ruas. Corte
para o mar. Corte para cerimdnias de Candomblé no dia de Sdo
Silvestre. Um beato que prega na Av. Copacabana em meio ao
ruido dos transeuntes. Parada militar. Central do Brasil.
Desaparece o filme.”

3. “Inicia-se um tiroteio. Corte para a tela. Projecdo de fotogra-
fias de “Cara de cavalo” e outros bandidos fuzilados pela policia.
Projecdo de manchetes de jornais e revistas, referentes aos ban-
didos. Os tiros continuam sempre. Acendem-se luzes no primeiro
vagdo. Desaparecem os tiros e a projecdo.”

4. “Corte para a tela”. A cdmera passa rapidamente pelos vagoes.
Corte para o fotograma de um homem inteiramente arrebenta-
do no meio dos dormentes. E “Cicatriz”. A cAmera corre sobre a
linha férrea. Fotograma de Judith (a menina) como se fosse um
estandarte. Corte para o ultimo carro. A Prostituta com as maos
no rosto grita aterrorizada.”

5. “Corte para a tela. A cdmera avanca para dentro dos diversos
vagges, percorrendo todo o trem, do Ultimo ao primeiro carro.
A principio lentamente, parando em detalhes de portas abertas,
janelas quebradas, ventiladores sem pas, homens e criangas dor-
mindo nos bancos. Depois vai acelerando a sua marcha até que
a imagem se transforme numa massa cinzenta, informe. Corte.
Saitela”
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6. “Corte para o filme. Beto carregando Mariinha através dos va-
goes. Mariinha vai parando de se debater e comeca a acariciar a
cabeca de Beto. Beijam-se. Ouve-se ruido de marteladas que vai
aumentando gradativamente. Sai o filme.”

7. “Corte para o filme que mostra o carro que foi separado
e o rosto ansioso dos que foram para 4. Depois o vagdo corren-
do sozinho e gradativamente diminuindo a velocidade até parar.
Corte para o resto da composi¢do, que continua em alta veloci-
dade. O ruido das rodas aumenta. A “Aleluia” vai ao paroxismo.
Black-out. Um grande estrondo. Na tela a foto de um desastre
de trem. Composicdes engavetadas, corpos pendurados
e mutilados.”

A sequéncia de rubricas acima denota o quanto
aagao se intensifica no palco, sendo que o tempo da cena
se acelera a medida que os conflitos entre os interesses
em jogo chegam ao paroxismo. A alternancia eletrizan-
te entre as imagens e o acirramento das contradi¢des
na cena, os cortes secos de passagem de um registro
aoutro, aiminéncia da catastrofe a pressionar os animos
dos passageiros, tudo isso produz na narrativa um salto
qualitativo que extrapola o ambito da fabula para o cam-
po simbdlico.

A metafora de um trem a avancar desgovernado
rumo a destruicdo, tanto ontem como hoje pode
representar a situacdo do pais, prestes a descarrilar dos
trilhos do desenvolvimento econémico e social, o que
poderia conferir um cardter fatalista a O Ultimo Carro.
Porém, o Autor ja nos alertava no subtitulo tratar-se esta
peca de uma “anti-tragédia brasileira”. Talvez porque,
tendo em mente a adverténcia de que é preciso “ler
a Histéria a contrapelo”, portanto, da perspectiva dos
vencidos, ele tivesse em mente as seguintes palavras
de Walter Benjamin”:

* NEVES, Jodo das. O Ultimo Carro ou As 14 Estagées, op. cit.
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“Marx havia dito que as revolugdes séo a locomotiva da histéria
mundial. Mas talvez as coisas se apresentem de maneira com-
pletamente diferente. E possivel que as revolugdes sejam o ato,
pela humanidade que viaja nesse trem, de puxar os freios
de emergéncia.”®

Do ponto de vista dessa possivel leitura, o capita-
lismo, sobretudo nos dias atuais, de crise permanente
e desordem sistémica, é a “locomotiva” a transpor-
tar a civilizagdo rumo ao abismo, de modo que ao final
da peca um coro feminino surge para fazer a seguinte
indagacdo ao publico, que serve de adverténcia:

“Seu trem tem rumo? Aonde o conduz? A estacdo mais proxi-
ma? O senhor perdoe, qual é a estagdo mais préxima? A mesma
de ontem? A mesma de ontem?”

Quatro décadas depois de sua estreia em 1976, perio-
do sombrio da histéria do pais, o texto de Jodo das Neves
mantém o mesmo destemor poético e o mesmo olhar so-
lidario sobre as mazelas que ainda hoje acossam a popu-
lacao de nossas periferias. Mais do que isso, o que nao
é pouco, a dramaturgia de O Ultimo Carro preserva qua-
lidades de um experimentalismo que ndo se esgota em
jogos de linguagem autorreferentes, mas que extrai suas
solucBes formais da propria matéria viva que Jodo das
Neves retira de sua observacdo e apreco pela luta diaria
de um povo que pode “tomar o destino em suas maos.”

(* Mdrcio Marciano é dramaturgo
e diretor do Coletivo de Teatro Alfenim)

* Citado por Michael Léwy, em A revolugdo € o freio de emergéncia - Ensaios sobre Walter Benjamin
(Sdo Paulo,: Autonomia Literdria, 2019).
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TESTEMUNHO JOAO DAS NEVES

2015

Em geral as pegas que escrevo tém um viés um pou-
co diferente da dramaturgia tradicional. Raramente
eu tenho um personagem principal. As minhas pegas sao
sempre da coletividade. (...) Elas vivem da coletividade.
0 Ultimo Carro é o exemplo mais claro disso. As perso-
nagens entram em uma cena e depois entram em uma
voragem coletiva em que elas somem e desaparecem {...).
Elas ndo se afirmam como personagens, mas como pes-
soas que refletem sobre o que estd acontecendo em cena.
A trama ndo girava em torno da personagem, mas em
torno do contexto social em que elas estavam submersas.

Itad Cultural. O coletivo é o protagonista
- Ocupagdo Jodo das Neves (2015).YouTube, 25/09/2015.
Disponivel em: https.//www.youtube.com/watch?v=0nUBa-5SA_g
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TESTEMUNHO VIANINHA

Existe um momento em que ndo somos artistas
e somos politicos. E quando todo o povo é politico.
E quando as tensdes sociais sobem a tona da realidade
e se expressam politicamente com nitidez, com clareza.
E quando todo homem, em qualquer atitude, é politico.
E quando existe um equilibrio diretamente politico -
queda de Janio, elei¢do, golpe etc. Ai sim - ai, adeus arte
- ndo é possivel representar o mundo - se o mundo se
representa na sua imediatez - ndo é possivel descer na
realidade se a realidade subir a tona. Ai seremos politi-
cos. Nosso teatro sera palanque, sera tribuna, sera jornal,
sera comicio. Apontaremos ag¢des a tomar, imediatas.
Relataremos fatos, informaremos e apontaremos a agao.

(Manuscritos de um artigo ndo finalizado escrito entre 1961 e 1962.
O manuscrito pode ser encontrado no CEDOC - Centro de Documentag¢do
da Funarte - no Rio de Janeiro)

Fragmento retirado do livro VIANNA FILHO, Oduvaldo. Pegas do CPC:

a mais-valia vai acabar seu Edgar e mundo enterrado.
1%ed. Sdo Paulo: Expresséo Popular, 2016.
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VIANINHA. FORMAGAO
PELA MILITANCIA

Rafael Litvin Villas Béas’

A dobradinha participacdo politica e atuacao artistica
foi uma caracteristica de determinada militancia da es-
querda brasileira das décadas de 1950 e 1960. Pela diver-
sidade de atividades que desenvolveu e pelo empenho
que a elas se dedicou, Vianinha é lembrado por muitos
militantes que protagonizaram a época, como figura cha-
ve do percurso de radicalizacdo artistica que culminou
no Centro Popular de Cultura (CPC) (BARCELLOS, 1994).
A intensidade de seu trabalho em diversas frentes - dra-
maturgia, atuacao, agitacao politica e cultural - fez dele
um personagem protagonista das iniciativas do tea-
tro engajado, do Teatro Paulista do Estudante (TPE) ao
grupo Opinido, passando pelas experiéncias do Arena
e do Centro Popular de Cultura (CPC).

1 Rafael Litvin Villas Béas é graduado em Jornalismo (2001), Mestre em Comunicagdo (2004) e
Doutor em Literatura Brasileira (2009) pela Universidade de Brasilia. E professor da Licenciatura em
Educagdo do Campo e do programa de pés-graduagéo em Artes Cénicas da UnB. Desde fevereiro de
2021 é diretor da UnBTV. Coordena o Coletivo Terra em Cena e integra a coordenagéo da Escola de
Teatro Politico e Video Popular do Distrito Federal.
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A trajetéria do dramaturgo se destaca por conciliar vi-
gor estético expresso na dramaturgia empenhada, enga-
jamento no maior partido de esquerda da época, o Parti-
do Comunista do Brasil (PCB), e a disposi¢ao de assumir
a luta no front da cultura, atuando seja como organizador
de movimentos coletivos, seja como ensaista disposto
a refletir sobre a experiéncia em curso apontando as
contradic¢des e os limites do processo, no calor da hora,
por meio de textos de intervencao.

Sua condicao de “autor como produtor” que inves-
tiu tanto na dramaturgia quanto no ensaismo, pas-
sando pelo incentivo a formas coletivas de producao
e de socializagdo dos meios produtivos, permite uma
avaliacao acurada sobre os nexos entre forma teatral
e processo social.

Neste artigo, os textos de intervencao de Vianinha se-
rdo tomados como objeto de analise, por considerarmos
relevante a maneira como as mediacdes entre estética
e politica foram elaboradas, no calor da hora, procuran-
do ao mesmo tempo registrar historicamente o trabalho
em andamento, teorizar sobre a experiéncia em curso
e intervir politicamente no debate visando ora a afirma-
cdo da legitimidade do teatro politico, ora a organizacdo
e unidade da classe teatral, ora um exercicio de anali-
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se da experiéncia passada e, por fim, em alguns casos,
uma tentativa de reflexdo mais ampla sobre a producao
cultural brasileira.

Ao analisar a contradicdo entre a dramaturgia épica
de Vianinha e sua visao normativa dos preceitos do dra-
ma, Costa sugere que estariamos diante de uma espécie
de esquizofrenia cultural:

A reflexdo critica do periodo parece ndo ter sido capaz de acom-
panhar as realizagGes artisticas. Ndo podemos nos esquecer de
que estamos diante de obras por defini¢do inacessiveis a critica
regular, mesmo na improvavel hipdtese de haver interesse por
elas. Se os préprios interessados ndo fossem capazes de produzir
uma critica a altura do trabalho que vinham fazendo, ninguém
mais seria, como demonstrou a experiéncia alema (1996, p. 94).

Como o pressuposto é a logica da intervengao mi-
litante, faz parte dessa dindmica a mudanca de tatica
na medida em que a conjuntura é alterada. Dai as opini-
Ges por vezes contraditérias quando comparamos textos
de momentos distintos. O meio teatral, em determinados
casos, é cindido entre aquele do teatro engajado, ao qual
Vianinha se insere, e o do teatro comercial, submetido
aos critérios burgueses das leis de mercado; entretanto,
no momento em que Vianinha adota a politica do PCB
de construcao de uma frente ampla de luta pela rede-
mocratizagcdo, esse mesmo conjunto antagdnico passa
a ser nomeado por ele como categoria de classe, e 0 au-
tor se esforca por dirimir os confrontos de posicoes em
nome da questao maior em jogo que, segundo ele, seriaa
luta pela prépria sobrevivéncia do teatro como atividade
artistica profissional.

A analise dos artigos e entrevistas do militante e
dramaturgo reunidos por Fernando Peixoto no livro
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Vianinha: teatro, televisdo e politica (1983) evidencia
desde o inicio da militincia e do trabalho artistico
de Vianinha a preocupacao em identificar a experiéncia
brasileira em seu movimento, ressaltando tracos evolu-
tivos, assim como impasses e, sobretudo, contradigoes.
Como militante e homem de teatro, sua producdo ensais-
tica percorre duas vias articuladas:

1°) O esforgo sistematico de interpretar a experiéncia
teatral brasileira com o auxilio subentendido do arcabou-
co tedrico do PCB, e com isso subsidiar a militancia so-
bre a dinamica da vida cultural e, mais especificamente,
teatral, do pais;

2°) Em consonancia com a linha do partido, o cumpri-
mento da tarefa de articulador politico ampliando o cam-
po de aliangas. No periodo anterior ao golpe, por meio
da elaboracdo de analise em que a Unica alternativa para
a crise do teatro brasileiro aparece como a unidade em
torno de convicgOes ideoldgicas e do foco realista voltado
para os problemas estruturais do pais - vide artigo “Uma
crise preparada ha quinze anos” (1983). E no contexto
da ditadura militar, defendendo sobretudo a unidade
da “classe teatral”, contra a ditadura e em defesa da so-
brevivéncia da atividade teatral, a despeito das divergén-
cias ideologicas - vide artigo “Um pouco de pessedismo
ndo faz mal a ninguém?” (1983).

Em ambos os casos, providéncias de formacgao e inter-

vencdo. O acumulo da formacgdo politica é direcionado
para a politiza¢do do conjunto do meio teatral.
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Da indisposi¢ao com a forma empresarial de
organizacao teatral ao teatro do CPC

Em um de seus primeiros textos de intervencao, “Mo-
mento do teatro brasileiro”, de 1958, Vianinha ressaltou
0 antagonismo entre teatro comercial e teatro brasileiro.

Um teatro comercial ou um teatro brasileiro, com raizes na nossa
vida e na nossa cultura, que é o Unico que pode sobreviver, criar
e tornar-se um verdadeiro teatro? A resposta vem dos jovens na
sua maioria, e sdo os jovens que compdem a maioria do teatro
brasileiro: um teatro nacional. Um teatro que procura a realidade
brasileira, que apreenda o sentido do seu desenvolvimento e que
lute ao lado dele (1983, p. 24).

Entretanto, no texto “Uma crise preparada ha quinze
anos”, que data provavelmente de 1960, podemos notar
que a percepgao do antagonismo nao se torna radical
em funcao da amortizacao decorrente da adogao da tese
conciliatéria da politica da frente ampla.

O teatro brasileiro ja poderia atender com muito mais eficacia
um determinado puUblico, sem precisar se radicalizar. Um teatro
ainda da pequena burguesia que ndo lhe enfiasse metafisica na
cabeca, mas acdo e lucidez, ndo perderia o consentimento e o
aplauso social que todas as companhias tém tanto medo de per-
der. Por tras dessa crise, existe mais preconceito e inércia do que
razdes culturais, e mesmo financeiras, mais fundas (op. cit, p. 34).

Nesse texto, prevalece ainda o critério de avaliagdo
empresarial do sistema teatral. No argumento de Viani-
nha pode-se notar o apelo ingénuo para o nacionalismo
do meio teatral: prefere debitar na conta do preconceito e
da inércia problemas de ordem politica e econémica. Ele
aponta o abandono do publico de elite que antes finan-
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ciara a modernizacao do teatro brasileiro como um dos
aspectos da crise: “O publico caixa-alta que amamentou
e prestigiou esse teatro ha muito o abandonou. A alta
sociedade cria suas préprias instituicoes de divertimento
e cultura; com mais dinheiro, importa artistas internacio-
nais; torna-se, ela mesma, centro de atencao, de colunas
sociais, de reportagens o que a faz tao ou mais famosa
que os artistas que aplaudiram” (ibidem, p. 33).

“As companhias teatrais brasileiras ndo tém o que
montar, para quem montar, por que montar. E sdo inca-
pazes de dar passos politicos que tornem efetivo o auxilio
ao autor e ao teatro nacional” (op. cit, p. 34). Antes de sua
ruptura radical com o teatro comercial, via CPC, Vianinha
concentrou esforcos na expectativa de que o problema
da crise do teatro brasileiro pudesse ser resolvido sem
acirramento de conflitos, somente com mais eficiéncia
administrativa e quebra de preconceitos.

No texto “Quatro instantes do teatro no Brasil”, que
segundo Fernando Peixoto trata-se de material nao pu-
blicado, que pode ter sido escrito “num periodo que
pode ir dos Gltimos meses de permanéncia no Arena até
a formulacao de um projeto para o CPC” Vianinha mos-
tra-se mais incisivo no ataque ao teatro financiado pela
burguesia, que adjetiva de teatro da inacao, e na fase
posterior, com a presenca de Ziembinsky e outros
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encenadores estrangeiros, de esteticista. Para nosso
autor, nessa fase o teatro teria perdido sua fung¢do cultu-
ral, pois teria se tornado mais um artefato de consumo
das elites entre outros tantos. Participante de um projeto
que protagonizava a guinada nacionalista do teatro brasi-
leiro, Vianinha agora intervinha no sentido de estabelecer
dois caminhos distintos para o processo, a saber:

A filosofia de importagdo faliu. O Brasil é um pais subordinado
duramente, desorganizado, cadtico. O estrangeiro revela sua
verdadeira caracteristica. Um quadro de comportamento para o
homem brasileiro é exigido. A responsabilidade nacional estoura
como novo sentimento, como novo critério de comportamento.
0 que é brasileiro ndo é feio, ndo é mau, ndo é inferior. O indivi-
duo alienado, satisfeito da clareza de sua inferioridade, satisfeito
de sua irresponsabilidade, vai para o teatro com o individuo que
nao pode mais se satisfazer com esta perspectiva. Seu empobre-
cimento, suas dificuldades que aumentam, a luta politica que se
desenvolve, os seus critérios técnicos e cientificos que ndo sdo
praticados - tudo isso exige uma fundamentagdo, uma confirma-
¢do. O teatro terd que se dividir entre essas duas plateias e foi
0 que aconteceu - um grande setor do teatro brasileiro preferiu
ficar com o publico alienado, com critérios idealistas de acdo.
Uma outra parte, furiosamente, para a realidade nacional.
(op. cit., p. 49).

Nos textos “Alienacao e irresponsabilidade” e “O artis-
ta diante da realidade”, possivelmente escritos em 1960,
cujos formatos sdo o de relatério para discussdo interna
no Arena, Vianinha incide de um lado contra os impasses
estéticos do realismo do Arena, e de outro contra as con-
tradicOes decorrentes da forma empresarial do grupo.

Em “Alienacdao e irresponsabilidade” o dramaturgo
contesta frontalmente a posicdo de Zé Renato, que jul-
ga contraditéria com os propdsitos coletivos do grupo:
“A sua participacao deve ser participagdo mesmo - nao
aceito de maneira nenhuma um empresario velado -
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a ndo ser que concordemos que isso € mais interessan-
te do que a outra solucao - a formagdo de um grupo
realmente grupo, que dirija todas as suas atividades”
(op. cit., p. 62).

No texto seguinte, “O artista diante da realidade”,
Vianinha amplia no argumento a dimensao das contradi-
¢Oes do teatro comercial, para além do problema particu-
lar da postura de Zé Renato. O autor assume o ponto de
vista de um trabalhador de teatro, que depende da venda
da sua forca de trabalho para sobreviver. Segundo ele,
o salario real diminui se comparado ao custo das neces-
sidades, e sem dinheiro ndo é possivel formar elencos,
autores e pagar atores. E do ponto de vista de articula-
¢do politica, Vianinha critica o fato de o Arena e o con-
junto do meio teatral ndo exercerem nenhuma influéncia
nas instancias politicas decisorias, nem sequer participa-
rem dos debates de interesse nacional. A solucao vislum-
brada pelo autor é a seguinte:

A solucdo para mim é a imediata ligagdo do Teatro de Arena
aentidades que facilitem e ampliem a capacidade administrativa
do Arena. Ndo imediata - de hoje para amanha - mas feita de es-
tudo, de rela¢Ges, de ligagOes lentas e necessarias. ISEB, FAU, sin-
dicatos, partidos politicos que expressem ou procuram expressar
sua intervencdo politica na realidade - da mesma maneira que
nés queremos intervir culturalmente. Ndo digo que o teatro de
Arena deva ser subsidiario do Partido Comunista. A ligagdo po-
rém seria fecunda - mantidas as independéncias. Os contatos
seriam abertos por ele. Ele auxiliaria a administracdo do Arena.
E preciso um grande plano de reformas radicais na estrutura
do teatro brasileiro (ibidem, p. 78).

Embora nao faca alusdo direta a nenhuma experién-
cia anterior, é muito provavel que Vianinha conhecesse
as experiéncias de outros paises de articulacdo do teatro
politico com sindicatos, partidos e outras entidades, vi-
sando a garantia de continuidade de trabalho e a oferta
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permanente de um repertoério para atender a demanda
de entretenimento e formacao politica das organizacoes
financiadoras.

Cabe notar como varias das sugestdes para a resolu-
cao dos problemas do Arena foram, em seguida, encam-
padas pelo CPC. As fronteiras do projeto se estabelecem
progressivamente pela negativa do padrao comercial de
producao teatral, que aparece como limite para o desen-
volvimento de uma dramaturgia nacional, com forca de
intervencao na realidade e poder de comunicacdao com
o publico popular. Ou seja, o projeto do CPC se dese-
nha como uma resposta aos obstaculos intransponiveis
do projeto incongruente de realizacdo do teatro poli-
tico e popular de acordo com as diretrizes burguesas
de producao.

A percepcao radical de Vianinha, que se precipita
a revelia da politica de conciliacdo de classes do PCB,
torna suas iniciativas contemporizadoras um dado menor
diante do desfecho concreto que a luta tomou: a dispo-
sicao antisseparatista do militante, de defesa da unida-
de e integridade do Teatro de Arena, apesar dos confli-
tos internos, ndo se sustenta diante das contradi¢oes
objetivas. O formato do teatro empresarial é considerado
por Vianinha como antagbnico ao projeto politico de
producao coletiva com o objetivo de intervir diretamente
na realidade?.

2 Vale ressaltar que o rompimento com a proposta conciliatéria da alianga de classes (propugnada
pelo PCB) na esfera do trabalho teatral ocorrerd também na dimenséo da produgdo dramatdrgica
de Vianinha, manifestando-se sobretudo nas pegas épicas Brasil, versdo brasileira e Os Azeredo
mais os Benevides escritas na fase do CPC.
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No texto “Do Arena ao CPC” publicado em 1962
na revista Movimento, da UNE, a formulacao de Viani-
nha sobre o limite da forma empresarial de organizacao
do Teatro de Arena aparece amadurecida pela cons-
ciéncia de um estagio superado pela criacdo do CPC. A
reflexdo é fruto da sintese de uma experiéncia passada,
sobre a qual ndo ha mais expectativa de corre¢do, ou
ajuste interno.

O Arena era porta-voz das massas populares num teatro de cento
e cinquenta lugares... O Arena ndo atingia o publico popular e, o
que é talvez mais importante, ndo podia mobilizar um grande nu-
mero de ativistas para o seu trabalho. A urgéncia de conscientiza-
¢do, a possibilidade de arregimentacgdo da intelectualidade, dos
estudantes, do préprio povo, a quantidade de publico existente,
estavam em forte descompasso do Teatro de Arena enquanto em-
presa. Ndo que o Arena tenha fechado seu movimento em si mes-
mo; houve um raio de acdo cumprido e fecundo que foi atingido
com excursdes, com conferéncias etc. Mas a mobilizacdo nunca
foi muito alta porque nao podia ser muito alta. E um movimento
de massas s pode ser feito com eficacia se tem como perspectiva
inicial a sua massificacdo, sua industrializacdo. E preciso produzir
conscientizacdo em massa, em escala industrial. S6 assim é pos-
sivel fazer frente ao poder econémico que produz alienagdo em
massa. O Teatro de Arena, esbarrando ai, ndo teve capacidade,
naquele movimento, de superar esse antagonismo. O Arena con-
tentou-se com a producao de cultura popular, ndo colocou diante
de si a responsabilidade de divulgacdo e massificagdo. Isto sem
duvida repercutiria 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 tea-
tro de agdo, armou um teatro inconformado (ibidem, p. 93).

Esse texto é emblematico do processo de sistematiza-
¢ao operado pelo dramaturgo e militante, sobretudo em
razao das contradi¢des que ele explicita.

Trata-se de um momento de lucida percepcdo do im-
passe de um grupo de teatro profissional, de esquerda,
diante da dimensdo das demandas das lutas sociais das
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classes populares. “Nenhum movimento de cultura pode
ser feito com um autor, um ator etc. E preciso massa,
multiddo. Ele ndo pode depender e viver atras de obras
excepcionais - o movimento é que é excepcional na me-
dida em que supera as condi¢des objetivas que monopo-
lizam a formacgao cultural das massas” (op. cit., p. 93).

Segundo Costa, se dera naquela conjuntura a “trau-
matica descoberta de que o movimento social, sobretudo
0 camponés, avancara mais do que a maturidade poli-
tica do movimento cultural entregue a jovens de classe
média, universitarios ou ndo” (1996, p. 94).

Vianinha coloca em questdo a existéncia de um coleti-
vo teatral que, a despeito da qualidade de sua producao,
nao entra em confronto direto com o aparelho produti-
vo do sistema burgués, ou seja, que ndo tensiona radi-
calmente os limites flexiveis da hegemonia burguesa®.
Apesar de ressaltar no texto o avanco do Arena ao rom-
per a divisdo alienada do trabalho e o avanco politico
na compreensao da cultura ndao mais como “feira livre,
bazar, mercadinho” o autor reconhece que para “fazer
frente ao poder econémico que produz alienagdo em
massa” seria necessario reorganizar os elos da producao
cultural com as esferas da politica e da economia, para
produzir em escala industrial “conscientizacao em mas-
sa”. 0 CPC, resultado dialético das contradi¢des referidas,
seria, nesse sentido, a engrenagem cultural da perspecti-
va contra hegemdnica em andamento.

Note-se que no momento em que Vianinha formula
com clareza os limites da forma empresarial de organi-
zagao do teatro politico, em paralelo, ele tenta demarcar

3 “Brecht foi o primeiro a confrontar o intelectual com a exigéncia fundamental: ndo abastecer
o aparelho de produgdo, sem o modificar, na medida do possivel, num sentido socialista”
(BENJAMIN: 1994, p. 127).
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o limite do teatro realista e sugerir a proposicao do realis-
mo critico. O paradoxo reside no fato de que a percepg¢ao
do limite do teatro realista ndo se configura como uma
superac¢ao objetiva dos liames da forma dramatica, pelo
contrario. Ao concordar com a critica que Guarnieri fize-
ra a sua concepcao de teatro politico - “Vocé quer fazer
equacgao e nado teatro” - Vianinha afirma:

(...) Guarnieri tinha razdo. Todos os dados para que o espectador
seja sensibilizado por uma pe¢a devem estar dentro da prépria
peca. Ndo pode haver cenas, acontecimentos, personagens,
situacdes que necessitem de uma visdo de mundo que esteja
acima e fora do mundo teatral criado (1983, p. 94).

O empenho na elaboragdo de um projeto de consoli-
dagdo de um teatro nacional para o pais é uma caracte-
ristica constante dos textos de Vianinha, principalmente
do momento anterior ao golpe militar. O entrave maior
a ser criticado é o realismo dramatico: ao mesmo tempo
em que a descoberta dos temas ligados a “realidade na-
cional” é comemorada como uma conquista para o teatro
brasileiro, seus impasses sao apontados.
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O realismo reivindicado pelos dramaturgos naciona-
listas dizia respeito a uma procura de temas e problemas
brasileiros. No caso de Vianinha, avancava para outras
areas, como a atuacdo, por meio da pesquisa de uma
“forma nacional da arte de representar”, empreendida
segundo ele pelo Laboratério de Interpretacdo, coorde-
nado por Boal no teatro de Arena, em paralelo ao Semi-
nario de Dramaturgia. Em “O artista diante da realidade”,
o dramaturgo se manifesta da seguinte maneira sobre
0 assunto:

Ndo podemos mais fotografar a realidade aparente - é preci-
so apanha-la em geral, em movimento, através de uma forma
nacional, de uma lingua nacional que precisa sintetizar em si
as aparentes contradicdes da realidade. E o momento de coorde-
nar e sintetizar a aparente contradicao e dualidade em que nos
representamos. A contradigdo precisa se tornar uma. Isto é tarefa
de um teatro brasileiro, que precisa inventar uma forma e uma
lingua que possa expressa-lo e comunicar suas vivéncias mais
inauditas - mais novas e insélitas (ibidem, p. 68).

O realismo como uma procura de temas brasileiros foi
a demanda estética do nacional-desenvolvimentismo.
Os limites estéticos dessa proposta artistica foram perce-
bidos e, em parte, superados antes mesmo que o curso
do processo histdrico evidenciasse o impasse estrutural
do nacional-desenvolvimentismo.
A possibilidade de imitacao do real corresponde
a uma expectativa de ajuste de foco, como se a solucao
para os problemas tivesse como pressuposto o seu reco-
nhecimento estético. Esse esquema de raciocinio diz res-
peito ao modelo desenvolvimentista etapista, que peca
pela auséncia de dialética na relagdo centro-periferia.
Em sintese, os momentos em que Vianinha adota
as teses do PCB sao aqueles de menor radicalidade.
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Por outro lado, as passagens em que o ensaista explora
em profundidade as contradi¢oes do teatro comercial
sao as que esbocam de modo incisivo o rumo que, poste-
riormente, Vianinha toma ao encampar o projeto do CPC.
Embora ndo sejam objeto de andlise, as pecas mais lon-
gas escritas por Vianinha no periodo do CPC, como Brasil,
versdo brasileira e Os Azeredo mais os Benevides formu-
lam esteticamente o impasse da perspectiva conciliatoria
adotada como estratégia pelo PCB: ndo apenas nos tex-
tos de intervencao do Vianinha militante o contraponto
com a linha do partido se expressava, também no campo
da dramaturgia.

A funcao consciente do teatro
de agitacao e propaganda

O breve texto “Teatro de Rua” - sem especificacao de
data - reflete sobre a produgdo do teatro de agitagdo
e propaganda do CPC. Diante da clareza do argumento
e do emaranhado de opinides desmerecedoras da ex-
periéncia do teatro de agitprop deste movimento, cabe
ressaltar alguns elementos do texto.

Vianinha explica que o teatro de rua tem caracteris-
ticas determinadas por condi¢es objetivas: o espaco,
a qualidade do elenco, o publico e a dificuldade com
transporte de equipamentos.

O teatro de rua, que na verdade é teatro de sindicatos, faculda-
des, associac¢des de bairro e rua, tem para nés uma caracteristi-
ca que foi determinada pelas suas condi¢Ges objetivas. O teatro
feito nessas circunstancias esbarra, em primeiro lugar, com o
problema de locais apropriados que permitam a montagem de
textos mais apurados, que exigem siléncio, luz, para que o espe-
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taculo possa ter toda a dindmica, todo o tempo necessario para
ser transmitido em toda a sua plenitude. Ao mesmo tempo, tra-
tando-se de teatro amador, conta com atores geralmente pouco
experientes, sem técnica de voz, de corpo, suficientes para fazer
passar textos mais complexos em tais circunstancias. Na nossa
experiéncia, preferimos agora tentar adaptar-nos a estas circuns-
tancias, as quais acrescem as caracteristicas do publico. Um pu-
blico bulicoso, em condigdes geralmente ndo ideais para especta-
dor, flutuante, etc., que ndo permite o estabelecimento de tramas
e situagdes mais complexas (ibidem, p. 98).

Nota-se, pelo depoimento, que Vianinha sabia exata-
mente das dificuldades que enfrentava e nao as justifica-
va com argumentos populistas ou romanticos, dai o valor
do texto. Entretanto, embora a tarefa de agitacao e pro-
paganda nao pressuponha condi¢oes ideais, o dramatur-
go avalia as condigOes objetivas desse trabalho de acor-
do com o pressuposto do teatro profissional. A solugao
que o militante sugere tem como demanda a reproducao
do aparelho teatral burgués, para as classes populares:
“Somente um trabalho paulatino do teatro brasileiro, da
classe teatral, das forcas populares, podera permitir o
aparecimento de locais mais apropriados, de teatros po-
pulares” (idem, ibidem). O ponto de vista de Vianinha nes-
sa colocacdo é o do profissional de teatro, mais do que
o de militante do partido comunista, na medida em que
a uniao entre a “classe teatral” e “forcas populares” nao
colocaria em xeque, pela perspectiva do engajamento,
o aparelho teatral convencional.

Na auséncia desse engajamento coletivo informa que
até o momento a frente de teatro optou pela forma do te-
atro de revista, com o intuito de “reavivar e manter uma
tradicdo de satira impiedosa, de critica de costumes -
espetaculos com quadros isolados, com uma ligacado di-
namica que permita a permanente chamada de atencao
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do publico, com musica, poesia e as formas mais variadas
que permitam sempre uma mudanca no tom do espeta-
culo” (idem, ibidem).

A critica ao teatro de agitprop, de modo geral, ndo
levou em conta as dificuldades enfrentadas pelos mi-
litantes, nem a consciéncia dos impasses e a busca por
solugBes. O diagnostico geralmente é taxativo e tem
o objetivo de expurgar os experimentos com agitprop
do campo das atividades estéticas dignas de fruicao
e analise. A critica a “pobreza estética” do teatro de
agitprop ignora o fato de que as escolhas estéticas e
técnicas sdo opgdes conscientes dos produtores,
diante das condicOes objetivas que enfrentam.

Em entrevista concedida a Luis Werneck Vianna,
em 1974, Vianinha ressaltou o valor politico da acdo de
agitprop - “(...) no plano da politica, no plano da agitacao
politica, eu acho que é de muita criatividade, de muita
forca, de muita organizacao” (1983, p. 165) - ainda que
em contraposi¢ao dual com o polo da valoracdo estética,
no espirito da autocritica que contaminou a maior par-
te dos ativistas do CPC. Todavia, o que importa destacar
do argumento é esse reconhecimento do valor do tea-
tro de agitprop para a agdo politica efetiva. Esta em jogo
a finalidade tatica de cada acdo, e nesse sentido, o valor
de uma atividade de agitprop de rua nao deveria ser ava-
liado de acordo com as expectativas de uma agao forma-
tiva que exige, antes de mais nada, outro tipo de infraes-
trutura e tempo para seu desenvolvimento.

Ciente da diversidade de métodos e taticas necessa-
rias para o cumprimento da estratégia do CPC, Vianinha
mantém, em paralelo a redacdo das pecas de agitprop,
o trabalho dramatdrgico visando a elaboracdo de obras
voltadas para o aparelho teatral convencional, que
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permite, pela estrutura que proporciona, outro tipo
de espaco de formacao e agitacao.

Apos o golpe: a mudanga de pressupostos
e a guinada regressiva

Os textos escritos por Vianinha apds o golpe militar,
reunidos por Fernando Peixoto na referida coletanea
de artigos e entrevistas, evidenciam um movimento
de recuo operado pela mudanga de foco de Vianinha.
Seguindo a orientagdo geral do PCB para o periodo -
de frente ampla contra a ditadura, em luta pela rede-
mocratizacdo do pais*- o interlocutor principal a quem
Vianinha se dirige em seus textos é a “classe teatral”, des-
de entdo vista como um conjunto homogéneo, embora
com coesao e linha de a¢do a ser construida. Cabe notar
que esse foco corporativo que passa a nortear o esforco
de reflexdao do Vianinha militante ocorre no momento em
que o grupo Opinido, que reuniu alguns dissidentes da
frente teatral do CPC - todos militantes do PCB -, passa
a encarar o publico da classe média progressista como
0 Unico vidvel e a empresa teatral como uma forma
organizativa inevitavel.

O texto “Perspectivas do teatro em 1965”, marcado
pela expectativa de que o autoritarismo seria passa-
geiro e a guinada para a redemocratizacao seria uma

*Vide resolugdo politica do VI Congresso Nacional do PCB, realizado em 1967. In PCB: vinte anos de
politica, 1958-1979. Séo Paulo: Livraria Editora Ciéncias Humanas, 1980. “Esfor¢ando-se por con-
duzir a luta contra o imperialismo e o latifindio as mais amplas massas da populagdo brasileira,
inclusive a burguesia nacional, os comunistas exercerdo seus esfor¢os principais na mobilizagéo
do proletariado e na formagéo de uma sdlida alianga politica com as outras for¢as fundamentais
da revolugdo - os camponeses e a pequena burguesia urbana - a fim de colocar o proletariado em
condig¢es de conquistar o papel dirigente no bloco das forgas revoluciondrias e do poder estatal
estabelecido com a vitéria da revolugéo nacional e democrdtica” (op. cit., p. 174).
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consequéncia de curto prazo, empenha-se em fazer
uma diferenciacao entre a funcao de diversdo do teatro
e a funcdo de distragdo do cinema e da televisao, com
o intuito de demonstrar que condi¢des adequadas para
a producado teatral sé seriam viaveis com a democratiza-
¢do do pais. “Distrair ndo exige compromisso do publico;
divertir, exige. E teatro, devido a presenca fisica de ator
e publico, essencialmente, exige compromisso do publi-
co. Um publico que ndo se sente empenhado ao ver um
espetaculo, que ndo se sente estimulado, controvertido,
surpreso, revoltado - nao se divertiu e, principalmente,
ndo foi publico - ndo atuou.” (op. cit., p. 104).

O autor aponta a contradi¢cdo do predominio da fun-
¢ao da distracao no teatro, na medida em que sua estru-
tura ndo seria competitivacom a do cinemaedaTV, esses
sim, meios voltados para esse fim. Para que o teatro pos-
sa divertir e atuar, o pressuposto politico é a democracia,
e um “regime econdmico que defenda os interesses na-
cionais, que planeje a producao nacional”.

A classe teatral brasileira estaria, portanto, em um
momento de impasse:

Entdo o teatro brasileiro de 1965 ou se empenha na sua liberta-
¢do, participando do processo de redemocratiza¢do da vida na-
cional, na consagracdo dos sentimentos de soberania e vigor do
povo brasileiro - ou, entdao - alheio a um dos momentos capitais
de nossa histéria - podera ficar incluido entre os que tiveram a
responsabilidade de descer sobre o Brasil a mais triste e estipida
de suas noites (ibidem, p. 104).

E na visdo otimista do dramaturgo, a producado tea-
tral em curso - ele cita “Moratdria, Andorra, Pequenos
Burgueses, Depois da queda, Tartufo, e o espetacular
Opinido” - ja indica o caminho a ser seguido, a saber, o
do teatro participante, que cumpriria essa fungao de atu-
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ar e divertir. “Teatro participante é a paixdo, a profunda
paixdo da descoberta do espirito humano contempo-
raneo. Um teatro claro, limpo, apaixonado e profunda-
mente equilibrado, enraizado nas alegrias e nos pecados
dos povos” (ibidem, p. 103).

No texto “A liberdade de Liberdade, Liberdade” Via-
ninha faz uma defesa dos pressupostos que nortearam
a producdo dos espetaculos Show Opinido e Liberdade,
Liberdade. O tom do argumento é de justificativa a “clas-
se” teatral de procedimentos ndo convencionais a tra-
dicdo do teatro profissional brasileiro. O foco é a defesa
da legitimidade do aspecto circunstancial dessas duas
producdes. Segundo Vianinha, Liberdade, Liberdade
seria o espetaculo mais circunstancial do teatro brasi-
leiro. “O artista brasileiro, amadurecendo, pode deixar
de querer ser definitivo a cada momento. Ja ndo se pre-
ocupa com uma universalidade abstrata e, portanto,
pobre. Consciente de si, do seu mundo, marca sua li-
berdade, inclusive realizando obras que sdo necessarias
s6 por um instante” (op. cit., 107).
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Oduvaldo Vianna Filho

“...n30 pOsSSO mais, N30 POSSO Mais viver com uma
pessoa que me olha como se eu estivesse morto! Como
se todas as pessoas que estdo ai fora gemendo no mun-
do fossem a mesma coisa! Como se ndao houvesse dois
lados! E eu sempre estive ao lado dos que tém sede
de justica, menino! Eu sou um revolucionario, entendeu?
S6 porque uso terno e gravata e ando no 6nibus 415 nao
posso ser revolucionario? Sou um homem comum, isso
é outra coisa, mas até hoje ferve o meu sangue quando
vejo do Onibus as criangas nas favelas no meio do lixo,
como porcos, até hoje choro, choro quando vejo cinco
operarios sentados na calcada, comendo marmitas frias,
choro quando vejo vigia de obras aos domingos, sentado,
radio de pilha no ouvido, a imensa soliddo dessa gente,
a imensa injustica. Revolugcao sou eu! Revolugao para
mim ja foi uma coisa pirotécnica; agora é todo dia,
ld no mundo, ardendo, usando as palavras, os gestos,
0s costumes, a esperanca desse mundo. Vocé nao
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é revolucionario, menino. Sou eu! Vocé no meu tempo,
chamava-se Lorde Bundinha que nunca negou que era
fugitivo. Vocé é um covardezinho que quer fazer do medo
de viver um espetaculo de coragem.”
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