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RESUMO

O objetivo do trabalho é discutir a historicidade do texto teatral Um grito parado no ar
(1973), de Gianfrancesco Guarnieri. Para tanto, desenvolvemos, primeiramente, uma analise
do pensamento politico do dramaturgo, perpassando por suas pecas elaboradas nas décadas de
1960 e 1970; em segundo lugar, analisamos a peca Um grito parado no ar, relacionando-a
com a realidade sociopolitica de seu momento de criacdo; por fim, investigamos aquilo que
Guarnieri denominou de seu “Teatro de Ocasidao”. Consideramos a relevancia do estudo em
relacdo as particularidades desse texto teatral, fonte documental que nos oferece vestigios para
a compreensao da conjuntura sociopolitica brasileira da década de 1970.

PALAVRAS-CHAVE: Historia. Ditadura no Brasil. Teatro. Guarnieri.



RESUMEN

La pesquisa intenta discutir la historicidad del texto teatral Um grito parado no ar (1973), de
Gianfrancesco Guarnieri. Para eso, desarrollamos, primeramente, una analisis del pensamiento politico
del dramaturgo, leyendo sus piezas teatrales escritas en las décadas de 1960 y 1970; en segun lugar,
analizamos la pieza Um grito parado no ar, relaciondndola con la realidad sociopolitica de su
momento de creacion; por fin, investigamos lo que Guarnieri denomind su “Teatro de Ocasido”.
Consideramos la importancia de lo estudio en relacion a las particularidades de ese texto teatral, fuente
documental que nos ofrece vestigios para la comprension de la situacion sociopolitica brasilefia de la
década de 1970.

PALABRAS-CLAVE: Historia. Dictadura en Brasil. Teatro. Guarnieri.
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INTRODUCAO

Nosso primeiro contato com as producdes artisticas dos anos 1970, por um Viés
reflexivo, se deu durante a graduagcdo em Histdria; entre 2008-2009, desenvolvemos uma
pesquisa que tinha como objeto a peca Gota d"agua, de Chico Buarque de Hollanda em
parceria com Paulo Pontes. Nela, buscavamos investigar o contexto sociopolitico de producéo
da peca, por meio de sua estrutura dramatica. Acrescentamos nossa participacdo, como ator,
em grupos de teatro, em especial, no Teatro Universitario de Maringad (TUM), entre 2007-
2009. Experiéncia estimulante e reflexiva, pois teatralizamos textos e encenamos pecas da
década de 1960, a exemplo da encenac¢do de O auto dos 99%, produzida pelo CPC da UNE.

Dessa forma se deu 0 nosso contato com o teatro e com as discussdes historiogréaficas
que tem como fonte documental textos teatrais. Estimulados por essa primeira experiéncia,
decidimos dar prosseguimento a pesquisa, ainda nessa perspectiva; assim, no seu
desenvolvimento, nos encontramos, com o auxilio da Profa. Dra. Rosangela Patriota, com o
texto Um grito parado no ar, de Gianfrancesco Guarnieri — e nos propomos a elaboracédo de
uma pesquisa que o tivesse como foco, por trés motivos: o primeiro, pelo nosso
desconhecimento da obra do dramaturgo; o segundo, que mantém relacdo direta com o
primeiro, é por ser, para nds, um desafio; por fim, por ser um texto teatral que conta com
poucos trabalhos de mestrado e de doutorado que tenham a peca como objeto central.

Conceber uma obra de arte como objeto de estudo é um exercicio recente na pratica
historiografica e tem provocado acaloradas discussdes em torno da relacdo entre histéria e
ficcdo. As diversas expressdes artisticas se tornam testemunhos preciosos para 0s
historiadores, pois sdo incitadas pelas a¢cbes do homem sobre o tempo. Assim, consideramos a
pertinéncia de tratar de algumas problematicas que envolvem o texto teatral intitulado Um
grito parado no ar,* contemplando-a como uma producdo dramatiirgica comprometida com
0s problemas de seu tempo. O intuito dessa introducdo € tecer algumas implicacdes que
permeiam a relagdo proposta.

Sdo muitos os trabalhos historiogréaficos cujos objetos de estudo acolhem expressdes

artisticas; isso ndo é algo inédito para a historiografia. Contudo, ha de se tomar certos

' O texto teatral foi concebido em 1973, por Gianfrancesco Guarnieri. A responsabilidade de encenar
ficou sob os cuidados da companhia Othon Basthos ProducBes Artisticas, que cedeu a Fernando
Peixoto a direcdo do espetaculo. A primeira encenagdo ocorreu ainda no mesmo ano, no teatro Guaira,
em Curitiba —PR. Em linhas gerais, o enredo da peca gira em torno de um grupo de atores de
vivenciam as dificuldades de se fazer teatro, com a falta de recursos sentida no percurso da narrativa.
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cuidados no trato com tais fontes documentais, assim como com quaisquer outros
testemunhos dotados de elementos estéticos. Assim, a investigacdo da producdo dramaturgica
ndo deve negligenciar as inumeras relacdes artisticas que a envolvem; cabe aos historiadores
tomarem conhecimento sobre os pormenores da linguagem a ser abordada. No caso do
referido texto teatral, surge-nos a seguinte indagacdo: Como trata-lo adequadamente, tendo
em consideracdo as suas relacbes com o tempo/espaco, a instrumentalizacdo do ator, os
figurinos, os aderecos, a disposi¢do do cenario, a sonoplastia, dentre outros elementos?

Na tentativa de responder a pergunta, cabe-nos refletir sobre as multiplas relagdes
presentes durante a analise de uma obra ficcional, a partir dos indicativos metodoldgicos
expostos por Pesavento.?

Ao ter consciéncia da dimensdo ficcional existente numa imagem pictorica, a
historiadora tece comentarios preciosos sobre elas, partindo da ideia de que ha uma realidade
que pode ser indagada, compreendida e reelaborada por meio das obras de arte. Para atribuir
maior relevancia a seu argumento, Pesavento nos adverte que uma obra ficcional estaria
contornada por multiplas relacGes. Este argumento nos permite refletir em tal multiplicidade
tendo como ponto de partida uma das diversas faces da arte teatral, como, por exemplo, a
atribuicdo de sentidos presente em Um grito... pelas méos da dire¢do ou, até mesmo, a leitura
social engendrada pelas criticas teatrais. Nesse sentido, os subsidios tedricos de Roger

Chartier nos sdo significativos:

As obras ndo tém sentido estével, universal, imovel. Sdo investidas de
significagbes plurais e moveis, construidas na negociacdo entre uma
proposicdo e uma recepgdo, no encontro entre as formas e os motivos que
Ihes ddo sua estrutura e as competéncias ou as expectativas dos publicos que
dela se apropriam.’

Diante das multiplas relagbes que envolvem uma producdo dramaturgica, afirmamos
que as obras de arte ndo sdo imoveis, ou seja, elas estdo revestidas de significados. Ainda,
consideramos que a dimensdo almejada pela recepcdo pode evidenciar os horizontes de
expectativas de um momento histérico, tal como a tomada de consciéncia de um grupo social.

Assim, sensivel aos problemas de seu tempo, mais do que nunca, e ndo sendo alienada, a arte

2 PESAVENTO, Sandra J. Este mundo verdadeiro das coisas de mentira: entre arte e historia. In:
Estudos Histdricos, RJ, n.30, 2002, p.56-75.

¥ CHARTIER, Roger. A histdria entre narrativa e conhecimento. In: A beira da falésia: a histéria
entre incertezas e inquietudes. Porto Alegre: Ed. Da UFRGS. 2002, p.81-116 (grifo nosso).
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esta repleta de intencionalidade, a qual, segundo o referido historiador, pode ser evidenciada
por meio das diversas releituras elaboradas pelos variados atores sociais.

Essa pesquisa tem por intuito refletir sobre Um grito parado no ar a luz de um
processo histérico, marcado por permanéncias e rupturas: Um grito... ndo deve ser visto e
analisado como uma producéo isolada; antes, o texto se insere num conjunto de referéncias
construidas. Fator que ndo inviabiliza a pesquisa, pois, como assevera Patriota, hd um

procedimento a ser tomado pelo historiador, que deve:

[...] a partir de romances, filmes, pecas de teatro, etc., recuperar a
historicidade inerente a eles. Devolvé-los ao seu momento e, concomitante a
este, buscar constituir um didlogo possivel, a partir de séries documentais
gue permitam uma maior inteligibilidade destes em relacdo ao processo
vivenciado, assim como este fornecerd elementos que auxiliem na
compreensdo das especificidades do objeto estudado.’

O reconhecimento da intencionalidade, expressa nas acdes dos personagens de um
texto teatral, se da, na pesquisa, pela recorréncia a existéncia da realidade que o engendrou.
Nessa perspectiva, a historiografia das Gltimas décadas ndo poupou esforcos para tratar tal
relacdo; com isso, possibilitou novos olhares, por parte do historiador, para tratar das
producdes artisticas, levando-o ao estudo de outras areas — como a teatral —, alargando, com
isso, as possibilidades de atuacdo e de reflexao.

Nesse sentido, convém nos lembrarmos que Roger Chartier reitera que as praticas
constitutivas do mundo social ndo devem ser negligenciadas a ponto de serem reduzidas aos
principios que comandam o discurso. No tocante a Um grito parado no ar, podemos
questionar: como apreendé-lo, entdo, a partir dessas consideracfes?

Nesse momento, nos vém a memoria as consideracdes de Michel de Certeau: pouco
preocupado com a forma da escrita da historia, a “operacdo historiografica” (expressao
cunhada por ele), repousa sobre critérios de cientificidade que aparecem durante o percurso da
escritura, sendo o seu produto final resultado de uma inteligibilidade evidenciada pelo
historiador.> Com isso, podemos ressaltar um aspecto que perpassa nossa analise da produgéo
dramatirgica de Gianfrancesco Guarnieri: analisando 0s textos teatrais como fontes

documentais, nos foi necessario atentar que a ‘“operagdo historiografica” € possivel se

* PATRIOTA, Rosangela. A escrita da histéria do teatro no Brasil: questdes tematicas e aspectos
metodoldgicos. Revista Historia (Sao Paulo), vol.24, nim.2, 2005, p.80 (grifo nosso).

> Para outras informacdes, consultar: CERTEAU, Michel de. Uma Escrita da Histéria. Rio de Janeiro:
Forense-Universitaria, 1982, p.93-1109.
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considerarmos a relacdo dubia do estudo da realidade para a qual devemos direcionar a
investigacdo acerca dos textos teatrais. Dubia, pois hd uma realidade expressa pelo passado, 0
momento vivido pelo dramaturgo, sujeito a (re)elaboracbes, a partir das indagacbes do
presente; ha, também, a realidade correspondente ao tempo presente da escrita da pesquisa,
seu postulado, a propria pratica do historiador de se voltar ao passado em um constante ir e
vir.

Nesse sentido, a reconstrucdo do passado se torna possivel pelos estudos acerca do
universo fragil da “memoria historica”; estudos que tém por intuito despetrifica-lo, por meio
de novas colocacdes de questbes e problemas, tendo em vista as ponderacOes de Vesentini:
“necessidade de enfrentar este geral ja dado, tomado previamente, estes fatos ja aceitos e que
transparecessem como tendo sido o passado comum de todos. Enfrentar e negar, revendo, tal
comum, é o seu grande problema”.® Podemos afirmar que o universo fragil da memaria se faz
presente na elaboracdo das linguagens artisticas, uma vez que elas sdo fruto do momento
histérico em que sdo construidas. Se as experiéncias sdo maltiplas, cumpre-nos reiterar que a
experiéncia autoral permeia as linguagens que tentam expressa-las, a medida que, por
exemplo, em nosso objeto de pesquisa, a preocupacao do dramaturgo corresponde a de muitos
homens, ja que nenhuma experiéncia é uma cruzada solitéria.

Trabalhar com o texto teatral requer atencdo por parte dos historiadores, tendo em
vista as questdes tedrico-metodoldgicas que envolvem tal forma de pesquisa. E importante,
pois, para o historiador, tomar conhecimento sobre a linguagem artistica a ser investigada; de
acordo com Chartier, cabe ao pesquisador ser o mediador entre a arte e a realidade, pois o
texto teatral, como obra de arte, estd contornado por inumeras releituras, construidas por
diferentes agentes, participantes do processo histérico.” Assim, considerando que as leituras
que fazemos da documentacdo influem diretamente na construgdo do trabalho historiografico,
podemos afirmar que o estudo dos textos artisticos, aliado ao de outras fontes documentais,
depoimentos e criticas, por exemplo, nos ajudam a compreender a complexidade do mundo
“real”.

Tendo em vista essas consideracgOes, a estrutura desse trabalho nasceu a partir das

reflexdes suscitadas pela leitura de Um grito parado no ar. O primeiro capitulo objetiva

® VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a Meméria Historica. Sao
Paulo: HUCITEC, 1997, p.67.

" CHARTIER, Roger. A histdria entre narrativa e conhecimento. In: A beira da falésia: a histéria
entre incertezas e inquietude. Porto Alegre: Ed. Da UFRGS, 2002, p.81-116.
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mesclar a atuacdo da militancia do Partido Comunista com a obra de Gianfrancesco Guarnieri,
no periodo que abrange desde o final de década de 1950 até os primeiros anos da década de
1970. A partir dessa tentativa, constatamos que o dramaturgo buscou repensar a sua arte a
partir de uma perspectiva critica sobre a realidade brasileira em franca transformacdo. Se
antes de 1964 a sua producdo clamava pela unido das forcas progressistas do pais,
posicionando-se a favor dos anseios das camadas subalternas, apds o golpe de 1964, ele se
posicionaria juntos a outros intelectuais e artistas desejosos pela volta das liberdades
democraticas. Com o enrijecimento do regime militar, Guarnieri optou por atuar a partir das
brechas deixadas pelo sistema, construindo uma dramaturgia menos explicita em sua critica,
capaz de driblar a atuacdo da censura e dos 6rgaos de repressdo. Por essa via, nascia o0 seu
“Teatro de Ocasido”, que ndo dispensou a palavra, vista como foco principal do estimulo
criativo.

No segundo capitulo, tratamos da historicidade de Um grito parado no ar, de 1973,
nosso objeto de investigacdo. A partir dos temas censura politica e econémica, restricbes das
liberdades, desenraizamento, além da maneira pela qual essa narrativa se dispde — 0
metateatro — entre outros pormenores da linguagem cénica, constatamos que o texto participa
das lutas de seu tempo, em especial, a que se posicionava contra a crise econdémica que
assolava grande parcela da sociedade brasileira, fruto de um modelo de desenvolvimento
econdmico concentrador de renda e excludente. E importante nos lembrarmos que a questo
da censura econdmica permeia toda a narrativa: afinal, levantar uma producdo teatral
responsavel era um empreendimento dificil para a época, uma vez que o intuito dos que
estavam ligados, diretamente ou ndo, ao poder era construir/apoiar os trabalhos néo criticos.

No terceiro capitulo discutimos, a partir de Um grito parado no ar, aquilo que
Guarnieri denominou como o seu “Teatro de Ocasido”. Pretendemos, com isso, esclarecer em
que medida a atuacdo da militdncia contribuiu para a discussdo da realidade brasileira, na
década de 1970, a partir da valorizagédo do texto dramatico.
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CAPITULO |

AS PROPOSTAS DE DRAMATURGIA NACIONAL-CRITICA NA
OBRA DE GIANFRANCESCO GUARNIERI
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Nosso objetivo, neste capitulo, € buscar compreender o viés estético construido pelo
dramaturgo Gianfrancesco Guarnieri para tratar de assuntos vinculados a vida politica do pais,
abrangendo o contexto desde o final da década de 1950 até os primeiros anos da de 1970.

Para tanto, realizamos, primeiramente, uma investigacdo acerca das relagdes entre a
dramaturgia de Guarnieri e as propostas da Revolugdo Democratico-Burguesa, oriundas do
Partido Comunista Brasileiro (PCB), perpassando pelas obras do dramaturgo elaboradas no
periodo anterior ao golpe de 1964 (Eles ndo usam black-tie, Gimba, A semente e O filho do
cdo). Refletiremos, em seguida, sobre as obras escritas entre 1964-1968 (Arena conta Zumbi,
Arena conta Tiradentes, Animalia e Marta Saré), analisando, por fim, aquelas produzidas no
chamado “Teatro de Ocasido”, no periodo poés decretacdo do A.I — 5 (Castro Alves pede
passagem, Botequim e Ponto de partida).

Com isso, pretendemos sublinhar a dimensdo politica prépria da producédo
dramatargica de Guarnieri, bem como o modo como ela se articula com os anseios do seu

contexto de produgéo.

1.1 A dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri e a Revolugdo Democratico-Burguesa: o teatro
anterior ao golpe de 1964

No primeiro momento desta pesquisa, tornou-se necessario criar uma discussdo que
pudesse esclarecer em que medida as perspectivas de atuacdo do Partido Comunista Brasileiro
dialogam com as estruturas dramaticas de Guarnieri, ndo perdendo de vista o fato de que a
arte engajada adotou para si uma postura transformadora e articulada aos problemas de seu
tempo. Os textos teatrais aqui analisados serdo analisados e se tornardo pontos de reflexédo
para pensarmos a dimensdo politica por meio de permanéncias e rupturas que ocorreram no
ambito das produgdes dramatdrgicas.

Convém nos lembrarmos que, além de confrontarem uma realidade, as produgdes
artisticas também suscitam um debate em torno do fazer artistico, a medida que elas sé&o
fomentadas ndo apenas pelas circunstancias historicas, mas igualmente pela vivéncia do

dramaturgo. Nesse sentido, as experiéncias politicas® podem ser traduzidas pela arte e, como

8 Compartilhamos da nogdo de experiéncia politica mencionada por Beatriz Vieira. Para ela, a nogéo
carrega a compreensao de que as agdes do homem, do singular para o plural, sobre o tempo histérico,
permeiam as refutacBes direcionadas a uma obra de arte, além de suscitarem as elaboragdes textuais
gue assumem diferentes sentidos ao longo de distintos momentos histéricos. Nessa reflexdo, sensivel a
experiéncia do dia a dia, o homem é visto como um ser atuante, reflexivo e nada apéatico as
vicissitudes histdricas. Assim, os descontentamentos politicos podem ser sentidos pelas experiéncias
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tal, sdo repletas de ambiguidades. As linguagens artisticas podem ser consideradas
testemunhos preciosos, cabendo ao historiador considera-los durante as suas investigacoes,
pois tornam presentes as inquietacdes sociopoliticas de um tempo.®

Nos trilhos da militdncia, muitos artistas sentiram a necessidade de intervir na
realidade sociopolitica do pais por meio da arte. As distintas manifestacGes artisticas
buscaram, com veeméncia, atingir, cada vez mais, um numero significativo de espectadores,
com o intuito de conscientizad-los sobre a premente necessidade de se assumir um
posicionamento diante dos acontecimentos politicos. As ideias da esquerda foram amplamente
difundidas pelas mais distintas manifestacfes artisticas; podemos enxergar, na cena teatral

brasileira, a busca incansavel por uma arte de cunho nacional-democratico,”® uma arte que

humanas, que séo capazes de serem traduzidas pela arte. Consultar: VIEIRA, Beatriz de Moraes. Ecos
e ressonancias teoricas: para pensar a relacdo entre poesia e historia. In: A palavra perplexa:
experiéncia historica e poesia no Brasil nos anos 1970. Sdo Paulo: Hucitec, 2011. Isso nos leva a
seguinte reflexdo: a conjuntura sociopolitica do final da década de 1950 e dos primeiros anos da
década de 1960 caracterizou-se, dentre outros fatores, pela existéncia de uma efervescéncia cultural
assinalada pela atuacao de varios segmentos da sociedade que lutavam pela ampliacéo de seus direitos.
Por essa via, partimos da ideia de que uma obra de arte carrega as experiéncias de um tempo, ou seja,
ha, nela, a problematizacdo de uma realidade e a possibilidade de supera-la; se a arte é elaborada por
agentes sociais que se relacionam com os seus pares, acreditamos que Guarnieri ndo esteve longe de
tal vivéncia, pois sua dramaturgia participa das lutas de seu tempo, ativando a consciéncia critica
daquele que a Ié/assiste, caracteristica que pretendemos demonstrar ao longo desse capitulo.

® Embora seja uma prética historiogréfica recente, muitos historiadores tém se debrucado sobre as
obras de arte, tomando-as como objetos de estudo. Abaixo, apenas algumas sugestfes sobre autores
que trabalharam tais quest@es referentes a escrita da historia: PATRIOTA, Rosangela. Vianinha — um
dramaturgo no coracgdo de seu tempo. S&o Paulo: Hucitec, 1999; PATRIOTA, Rosangela. O teatro e 0
historiador: interlocucfes entre linguagem artistica e pesquisa historica. In: RAMOS, Alcides Freire;
PEIXOTO, Fernando; PATRIOTA, Rosangela (Orgs). A Histdria invade a cena, Séo Paulo: Hucitec,
2008. p. 26-58; PATRIOTA, Roséangela. A escrita da historia do teatro no Brasil: questfes tematicas e
aspectos metodologicos. Revista Historia (Sdo Paulo), vol.24, nim.2, 2005; PATRIOTA, Roséngela.
O historiador e o teatro: texto dramatico, espetaculo, recepcdo. In: PESAVENTO, Sandra Jatahy.
(org.). Escrita, linguagem, objetos: leituras de histéria cultural. Bauru: Edusc, 2004. p. 215-251;
PESAVENTO, Sandra J. Este mundo verdadeiro das coisas de mentira: entre a arte e a historia. In:
Estudos Historicos, RJ, n.30, 2002, p.56-75; RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos:
Cinema e Histéria do Brasil. Bauru: EDUSC, 2002.

% A historiadora Thais Ledo Vieira nos ajuda a compreender a vivacidade do debate em torno deste
tipo de arte antes do golpe de 1964. Considerando as especificidades que marcaram distintos projetos
revolucionarios, destacam-se 0 Movimento de Cultura Popular, o0 MCP, criado na década de 1950,
durante o governo de Miguel Arraes, em Pernambuco; e, posteriormente, o Centro Popular de Cultura,
O CPC da UNE (Unido Nacional dos Estudantes), uma iniciativa de intelectuais no Rio de Janeiro. A
estudiosa destaca as tentativas desses projetos de popularizar a arte. O foco de Vieira é trazer a
contribuicdo do CPC na consolidacdo de uma arte engajada, instrumentalizada, capaz de atingir grande
parcela da populacdo brasileira, conscientizando-a sobre os males causados pela presenca do
imperialismo norte-americano no pais. O intuito era levar as massas a participar da vida politica,
exigindo, das autoridades, a efetivacdo de certas reformas sociais, dentre elas, a agréria e a
universitaria. A autora ainda reforca que 0s cepecistas tiveram a responsabilidade de repensar a sua
arte, o que fez tal projeto adotar outras técnicas de trabalho, tais como as influéncias do circo, do
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pudesse, de fato, tratar de probleméticas sociais conectadas aos anseios dos segmentos sociais
menos favorecidos. Foi um dos momentos, mais intensos de producéo artistica da Historia do
Brasil, em que as produgdes dramatdrgicas tiveram um significativo envolvimento com a vida
politica do pais; muitos intelectuais e artistas acreditaram na possibilidade de transformar os
rumos da sociedade brasileira por meio da arte, e o fizeram marcados por uma boa dose de
otimismo (pelo menos até o Golpe de 1964). Assim, a construcdo de uma percepcao critica do
pais esteve vinculada a pratica da militancia comunista, que buscou maior participacdo nos
processos decisorios da vida politica do pais, bem como na adocdo de padrdes estéticos que
pudessem viabilizar tal intuito.™

Cabe-nos dar destaque a producéo teatral de Gianfrancesco Guarnieri, um dos mais
importantes nomes do teatro brasileiro, um homem sensivel aos problemas do pais, cujas
conviccdes politicas se fundamentaram, durante o periodo de abrangéncia deste estudo, na
solidificacdo de uma percepcao critica. O autor optou por construir uma arte engajada e, de
forma sensivel e inteligente, buscou focar-se nos problemas do “povo brasileiro”.

Na analise de Eric Bentley, entendemos a no¢do de engajamento como uma pratica
social movida pela premente necessidade do homem transformar os rumos da vida politica do
seu pais. As posturas do artista engajado seriam a de ndo ser persuadido facilmente e a de
notar que as suas acdes contestatorias, expressas pelos caminhos da arte, sdo pontos decisivos
e desencadeadores do processo histdrico.?

Na analise do historiador Rodrigo de Freitas, o debate sobre a producdo artistica e sua
possibilidade de intervencdo na sociedade se intensificou na medida em que as experiéncias
da esquerda europeia levaram muitos intelectuais a reverem o entendimento que tinham sobre
“arte engajada”. Diante dessas vicissitudes historicas novas questdes foram postas e, aquelas

pertencentes as lutas do passado, revistas. Dessa forma, pensamos o engajamento como uma

teatro épico, do teatro de feira, etc. Dessa forma, o discurso nacionalista, democratico e populista pode
ganhar materialidade por meio de distintos trabalhos; o que hd em comum entre eles, segundo a
historiadora, é a luta contra o imperialismo norte-americano. Pensar numa arte de cunho nacional-
democratico implica, antes de qualquer coisa, em compreender a efervescéncia sociopolitica do
momento, que se materializou no campo estético, pois, como reitera Vieira, “afinal, a forma se vincula
diretamente a problemética que o dramaturgo (ou encenador/diretor) quer materializar em dado
momento historico”, a exemplo dos cepecistas. Vale a pena consultar: VIEIRA, Thais Ledo. Vianinha
no Centro Popular de Cultura (CPC da UNE): nacionalismo e militancia politica em Brasil — versdo
brasileira (1961). 2005. 154 f. Dissertagdo (Mestrado em Histdria) — Programa de P6s-Graduagdo em
Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2005, p.18-42.

" HOLANDA, Heloisa B. de. A participacdo engajada no calor dos anos 60. In: Impressdes de
Viagem: CPC, vanguarda e desbunde, 1960-1970. Rio de Janeiro: Rocco, 1992, cap.1, p.15-52.

2 BENTLEY, Eric. O teatro engajado. Traduc&o de Yan Michalski. Rio de Janeiro: Zahar, 1969.
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pratica intelectual mutével, que deve ser adaptada e vista em fungdo de um tempo e lugar
precisos, a fim de ndo cometermos anacronismos.

No tocante a obra e a vida de Gianfrancesco Guarnieri, notamos que ele buscou fazer
de sua arte uma maneira de refletir e denunciar os problemas de seu pais. Junto a outros
intelectuais e militantes, ele ndo esteve sozinho nessa empreitada; vinculou-se a companhias
de teatro cujos trabalhos se mostraram responsaveis com a realidade brasileira, a exemplo do
Teatro de Arena, além de ter pertencido ao Partido Comunista Brasileiro que, na época do
regime militar brasileiro, buscou interpretar, de maneira critica, a conjuntura sociopolitica do
Brasil, adotando diferentes estratégias de atuacdo. Nesse sentido, de acordo com Rodrigo de
Freitas, as discussdes em torno do engajamento, suscitadas tanto pelo filésofo francés Jean
Paul Sartre quanto pelo dramaturgo aleméo Bertolt Brecht, sdo validas no sentido de nos
propiciar a reflexdo sobre as variagbes da nocdo de engajamento e de sua valorizagdo. No
caso de Sartre e Brecht, tal nocdo foi apropriada, pensada e (re)elaborada, em vista das
experiéncias histéricas contemporaneas as suas trajetdrias de vida. Acreditamos que Guarnieri
traz, a partir da leitura de suas pecas teatrais, uma percep¢do critica sobre o processo
histérico, uma vez que teve consciéncia sobre a dimensdo dos problemas presentes nos
diferentes momentos de sua escrita. Em outras palavras, também em Guarnieri “0
engajamento artistico torna-se uma possibilidade premente, uma vez que esta diretamente
relacionado a fungdo social da arte e a forma como a sociedade constroi a si mesma”.*®

Enxergando a manifestacdo artistica como uma forma do homem de ser e de estar no
mundo, questionando-o e atuando de maneira incisiva na sociedade em que vive, é pertinente
relembrarmos as reflexGes de cunho nacional-democratico presentes no ideario de muitos
grupos teatrais. Com isso, reconhecemos que o ideal de transformacdo vinculado a pratica
militante foi acolhido como uma importante tarefa para muitos que atuaram de maneira
significativa, como, por exemplo, o0 Teatro Paulista do Estudante (TPE) e o Teatro de Arena,
ambos sediados em S&o Paulo. De forma sensivel, Guarnieri rememora a sua participagdo no
TPE:

[...] Teriamos que incentivar os estudantes a terem uma vida mais ligada as
artes, a cultura em geral. N6s iamos as companhias de teatro pedir ingressos

3 COSTA, Rodrigo de Freitas. Brecht, nosso contemporaneo? : o engajamento como préatica
intelectual e como opcéo artistica da companhia do Latdo. 2012. 305 f. Tese (Doutorado em Historia)
— Programa de Pds-Graduacdo em Histdria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2012,
p.39-75.
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para dar a grémios, entidades etc. E nessa época, eu assisti a um espetaculo
maravilhoso, que fiquei embasbacado com ele. Fui diversas vezes assistir,
foi o Canto da Cotovia. E dali entdo , surgiu a idéia da formacdo do Teatro
Paulista do Estudante, que fizemos como uma missdo muito mais de politica
estudantil, do que fazer teatro realmente. Achamos que o Teatro Paulista do
Estudante poderia influir no estudante paulista, no sentido de que ele
adquirisse uma organizacdo melhor, uma existéncia mais positiva. E 0 que
aconteceu, foi que esse movimento serviu para nds, particularmente para
mim e para o Vianinha. Deixar de pensar em muita coisa, fechar o leque um
pouco, € ir para o teatro."

O depoimento evidencia que as origens do Teatro Paulista do Estudante — o TPE —
estdo vinculadas a um momento no qual a juventude comunista se manteve aberta e disposta a
dar sentido politico a prética teatral. Nas palavras de Guarnieri, nota-se que a ansia de
participar, de reforcar a necessidade de organizacdo politica por meio da arte, é uma
caracteristica marcante do momento que permitiria aos seus participes uma atuacdo efetiva
diante do distanciamento entre a clpula do Partido Comunista e as massas.'®> A experiéncia de
Guarnieri no TPE desencadeou ndo apenas nele, mas em outros integrantes, novas
expectativas, uma vez que, por estimulo do encenador Ruggero Jacobbi, os jovens do TPE
deveriam construir uma arte mais acessivel as camadas populares, sem negligenciar, as
dimens0es estética e politica.

A ideia de se popularizar a arte e de tornad-la acessivel aos segmentos sociais
desfavorecidos ganhou significativa dimensao nas discussdes internas do TPE e do Teatro de
Arena. Esse, sob os primeiros cuidados do diretor José Renato, teve significativa importancia
para 0 TPE e vice-versa, pois, de acordo com alguns estudiosos, ambos compartilhavam os
mesmos intuitos: criar uma dramaturgia nacional e viabilizar todos os preparos para que
pudesse ser executada e agrupar a militancia estudantil. Assim, o elo entre 0s grupos se

fortaleceria, tendo em vista de que o Arena ofereceria orientagdo artistica, infraestrutura, entre

1 GUARNIERI, Gianfrancesco. Depoimentos 5. Rio de Janeiro: MEC/SEC/SNT, 1981, p. 63.

' A fundacio do TPE ndo se deu apenas a partir da iniciativa do encenador italiano Ruggero Jacobbi,
mas também pela ansia de muitos jovens em afirmar que o homem é um ser social, participe da
sociedade na qual se encontra inserido. Por essa via, ndo podemos negligenciar, de fato, que uma das
preocupacdes dos militantes do Teatro Paulista do Estudante é a deles buscarem uma formacao
intelectual assentada em leituras e deliberagdes em torno de renomados filésofos, como Karl Marx,
Hegel; entre outros. Assim, esse exercicio de reflexdo contribuiu para a formacdo de uma percepcéo
mais critica sobre 0 momento vivenciado. Contudo, mesmo diante dessa busca incansavel por uma arte
nacional e popular, tal companhia ndo se desligou do repertério internacional. Consultar: RIBEIRO,
Nédia Cristina. Temas e acontecimentos da Histéria do Brasil Contemporaneo pela dramaturgia de
Gianfrancesco Guarnieri. 2012. 179 f. Tese (Doutorado em Historia) — Programa de Pds-Graduacao
em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2011, p.13-44.
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outras atividades para o TPE, que, em troca, contribuiria para o aumento do elenco do Arena.
A realizacdo dos ensaios com um elenco mais numeroso ganharia maior forca com a vinda de
Augusto Boal.*

Cabe-nos ressaltar a vontade — ja despertada — de diversos segmentos sociais, dentre
0s quais artistas e intelectuais, de trazer, para o centro do palco, a preocupagdo com 0
repertorio dramatdrgico, pois, na visdo de muitos deles, faltava um trabalho com autores
nacionais, cuja dramaturgia estivesse realmente em sintonia com os problemas do momento.

Nesse sentido, os integrantes do Arena'’apostam na encenacdo de Eles Ndo Usam
Black-Tie, de Guarnieri, também como forma de reerguerem financeiramente o grupo. A
encenacgdo dessa peca teatral trouxe novas expectativas para a companhia, que vivenciava um
momento critico em que o seu fechamento parecia ser inevitavel, devido a dificil situacdo

econdmica em que 0 grupo se encontrava:'®

Essas pecinhas também fracassaram e Augusto Boal para sobreviver teve
que dirigir espetaculos para outros grupos, Vianinha teve que se afastar
também e Zé Renato resolve entdo, para fechar o Teatro de Arena, montar
uma peca de autor brasileiro. Ele pensou: “quem sabe se com um pouco de
sorte posso pagar algumas dividas? Se ndo der, pelo menos fecho o Arena
com dignidade, apresentando uma pe¢a brasileira de um jovem
desconhecido!” Esse jovem desconhecido era eu, e a pe¢a, Eles ndo Usam

1 Augusto Boal, recém-chegado dos Estados Unidos, foi recebido, a principio, com receios pelos
integrantes do Arena. Ele trouxe preciosas contribui¢des para a companhia. A inclusdo de Boal, em
1956, deu novo contorno ao teatro da rua Teodoro Bayma, pois contribuiu para definir
sistematicamente a estética e a politica do grupo. FREITAS, Ludmila Sa de. Momentos da década de
1970 na dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri: o caso “Vladmir Herzog” (1975) (re) significado
em Ponto de Partida (1976). 2007. 127f. Dissertacdo (Mestrado em Histdéria) — Programa de Pos-
Graduagdo em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2007, p. 19. Vale lembrar
gue os ensinamentos de Constantin Stanislavski foram amplamente estudados ndo apenas pelo elenco
do Arena, mas também por outros grupos, como o Oficina. A escolha deste método, como um
caminho interpretativo, dentre os varios, foi novidade para os jovens atores, visto como um grande
salto no campo criativo.

7 De acordo com Roséngela Patriota, a conduta politizada dos integrantes do Arena, neste momento,
volta-se a favor de se arquitetar uma arte cujo processo criativo pudesse, de fato, estar totalmente
conectado aos problemas sociais do pais, isto €, a tomada de consciéncia sobre os impasses do
momento deveria permear todas 0s aspectos da atividade artistica, principalmente no tocante a relacdo
palco-plateia. Assim, fica-nos claro que o Arena, ao tomar esse tipo de conduta, posicionou-se em
contrapartida aos espetaculos realizados pelo Teatro Brasileiro de Comedia — 0 TBC. Vale a pena
consultar: PATRIOTA, Roséangela. A escrita da historia do teatro no Brasil: questdes tematicas e
aspectos metodoldgicos. Revista Histdria (Sdo Paulo) v.24, n.2, 2005, p.90.

8 GUINSBURG, Jac6; PATRIOTA, Rosangela. Nacionalismo critico — Liberdade — ldentidade
Nacional. In: GUINSBURG, Jaco; PATRIOTA, Rosangela. (orgs). Teatro brasileiro: ideias de uma
historia. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012, p. 141.
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Black-tie, ai foi a grande virada, porque para surpresa nossa a peca estourou
e foi um puta sucesso.”

A partir da declaracdo, pode-se constatar que, de fato, Eles Ndo Usam Black-tie
marcou a trajetéria ndo apenas de uma companhia, mas a da cena teatral brasileira. Num
momento em que a situacdo do Arena parecia ir “por agua abaixo”, eis que aparece um texto
com uma “linguagem nossa, um negécio de povo. Operario em cena pela primeira vez como
protagonista” .%° Cabe-nos indagar: o que podemos refletir a partir da escolha do operério
como protagonista?

A acdo dramética ocorre num morro carioca, marcado ndo apenas pela pobreza, mas
também pelo espirito de confraternizacdo entre os moradores. Constituida por trés atos, 0s
acontecimentos da trama obedecem a uma cronologia linear. E no espaco social da favela que
0S seus personagens transitam, cujas a¢des fisicas, em diferentes momentos e, num crescente,
explicitam diferentes formas de ser e de estar no mundo.

Otavio é um lider operario, aquele que segue a risca a ideia de acatar a greve, como
um dos caminhos para melhorar a condicdo de vida de seus amigos de trabalho.?* Logo no
inicio da narrativa, Otavio estd seguro diante do que pensa: mobilizar um nimero cada vez
maior de operarios, a fim de deflagrar a tdo esperada greve. Contudo, é dentro do seu proprio
lar que o protagonista se depara com Tido, o seu filho, aquele que ndo enxerga perspectiva de
mudanca por meio de uma acao coesa.

Ambos assumem posicionamentos distintos frente & greve,?’assim como, no seu

contexto histérico de atuacdo, Guarnieri era atento aos Varios posicionamentos frente as

¥ GUARNIERI, Gianfrancesco. Gianfrancesco Guarnieri. In: KHOURY, Simon. Atras da mascara .
Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1983, p. 35.

2 FREITAS, Ludmila S4 de. Momentos da década de 1970 na dramaturgia de Gianfrancesco
Guarnieri: o caso “Vladmir Herzog” (1975) (re) significado em Ponto de Partida (1976). 2007. 127f.
Dissertacdo (mestrado em Historia) — Programa de P6s-Graduacdo em Historia, Instituto de Histdria,
Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2007.

2! De acordo com Magaldi, a solidariedade € uma caracteristica marcante de Eles ndo usam Black-tie,
uma questdo exposta pelas acoes fisicas dos habitantes de um morro carioca, visto como um espaco
social, fruto da formacdo dos grandes centros urbanos. Porém, a primeira vista, o texto dramatico pode
parecer romantico e simplificado. No entanto, ao longo da trama, as diferencas ideoldgicas, a
necessidade de seus personagens se afirmarem diante da vida, torna-se uma questdo cada vez mais
premente. MAGALDI, Sabato. Panorama do Teatro Brasileiro. 3. Ed. Sdo Paulo: Global, 1997,
p.246.

?2 Diversas organizagdes sociais (movimentos estudantis, ramificacdes no meio camponés, campanhas
anti-imperialistas), em maior ou em menor grau, estiveram conectadas as orientacbes do PCB.
Contudo, o final da década de 1950 assinala pontos de discordia entre os seus ativistas, devido a
necessidade do partido vincular a sua retdérica a uma pratica militante efetiva, que pudesse levar em
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orientacbes do PCB. Se, por um lado, o personagem de Otévio congrega em si alguns valores,
tais como a honestidade, a fidelidade, a humildade e o amor a uma causa compartilhada, por
outro, Tido esta desprovido deste sentimento de pertenca, tendo em vista o seu temor pelos
efeitos da greve, ndo enxergando, por isso, sentido em estar a favor dela. O que lhe interessa é
sair do morro e voltar a morar na cidade, junto a sua noiva que esta gravida.

O embate entre o individual e o coletivo € um tema significativo dessa narrativa que
ganha contornos mais nitidos conforme a greve se aproxima. Ja no segundo ato, um dia ap0s a
festa de noivado de Maria e Tido, em tom de cumplicidade, este deixa explicita a sua
ideologia a Jesuino, um dos operarios, também empatico a ideia de ndo se unir aos grevistas e

buscar acordo individual com os donos da fabrica:

Jesuino: Tido, eu sou pela sorte. Vamo tird no palito. Se eu ganha, a gente
fura de combinagéo com a geréncia. Se tu ganh4, a gente fura de fato...

Tido: Besteira! Eu td fazendo isso consciente. Unico jeito que eu tenho é me
arruma, nao devo satisfacdo pra ninguém. Quem quisé que se arrebente de
fazer greve a vida toda por causa de mixaria. Eu ndo sou disso. Quero casa e
vive feliz com minha mulhé! Se a turma quisé, pode da o desprezo... Nesse
mundo o negdcio é dinheiro, meu velho. Sem dinheiro, até o amor acaba!
Pois eu vou sé feliz, vou té amd e vou té dinheiro, nem que pra isso eu tenha
de puxa saco de meio mundo!®

Ao tratar da comunidade de um morro, 0 autor buscou, parece-nos, pormenores de sua
prépria vivéncia: durante sua adolescéncia, por intermédio de uma empregada, teve contato
com a mée dela, com uma realidade diferente da qual estava habituado: uma favela do Rio de
Janeiro. Isso parece té-lo inspirado a criar Romana, esposa de Otavio. Na trama, ela €
responsavel por cuidar dos afazeres domésticos e por tentar moderar a paixdo de seu esposo
pela deflagracdo da greve. A inquietacdo dessa personagem, sentida desde o inicio da
narrativa, ganha sentido nas ultimas cenas, quando todos (Braulio, um velho amigo de Otéavio,
também Otéavio, Romana, Chiquinho — irmdo de Tido — e sua namorada Teresinha)

comemoram o sucesso da greve. Em meio a manifestagdo de alegria, num repente, o siléncio

consideracdo as circunstancias historicas do Brasil. Tal preocupacdo, em principio, partiu da base, que
buscou, na prética cotidiana, firmar contatos e aliancas com 0s operarios, principalmente os de
tendéncia reformista. Por essa via, acreditou-se ser importante por em xeque a orientacdo politica do
PCB, o que viria a ocorrer, momentos depois. Consultar: GORENDER, Jacob. Combate nas trevas. 6.
ed. S3o Paulo: Atica, 2003, p. 28.

2 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam Black-tie. In: . O melhor teatro:
Gianfrancesco Guarnieri. Sdo Paulo: Global, 2001, p.58.
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paira no ar, quando Tido, ap0s ter se recusado a participar da greve, aparece na porta do
barraco, com receio, buscando justificativas para sua ndo participacdo na greve, recebendo, de

seu pai, Otavio, uma resposta irdnica:

Tido: Papai...

Otavio: Me desculpe, mas seu pai ainda ndo chegou. Ele deixou um recado
comigo, mandou dizé pra vocé que ficou muito admirado, que se enganou. E
pediu pra vocé toma outro rumo, porque essa nao é a casa de fura-greve!
Tido: Eu vinha me despedir e dizer s6 uma coisa: ndo foi por covardia!
Otéavio: Seu pai me falou sobre isso. Ele também procura acredita que num
foi por covardia, Ele acha que vocé até teve peito. Furou a greve e disse pra
todo mundo, ndo fez segredo. Nado fez como o Jesuino que furou a greve
sabendo que tava errado. Ele acha, o seu pai, que vocé é ainda mais filho da
mée! Que vocé é um traidd dos seus companheiro e da sua classe, mas um
traidd que pensa que ta certo! Ndo um traidé por covardia, um traidé por
convicgao!*

Cabe-nos, aqui, reforcar que o confronto entre o individual x coletivo € uma questao
imperiosa na referida trama. O importante para Tido € sair do morro e construir uma vida, na
cidade, ao lado de Maria e de seu filho. Para ele, a greve ndo faz sentido, e prefere ndo
participar deste movimento, ndo apenas por temer perder o emprego, mas por querer se livrar
da condicdo de operéario, procurando ascender socialmente (de uma forma que ndo estivesse
conectada aos anseios coletivos). No desfecho da trama, ainda na comunidade da qual procura
se desvincular, Tido vai embora, sozinho, pois Maria, com muita dificuldade, recusa-se a ir
com ele. O final fica em aberto. Sera que ha possibilidade de Tido voltar a morar no morro? O
gue nos chama a atencdo € que a intencdo do autor parece ndo ser a de formar um juizo critico
quanto as atitudes tomadas por Tido, no sentido de avaliarmos se ele tomou ou ndo uma
atitude correta, pois Guarnieri “ndo construiu herdéis, mas diferentes caminhos para a solucao
dos impasses”. *°

Eles ndo usam Black-tie, louvado com vigor, pela critica e pela plateia, constituiu-se,

aos poucos, como um dos marcos da historia do teatro brasileiro,?® bem como reafirmou a

? Ibid., p.82.

» RIBEIRO, Nadia Cristina. Temas e acontecimentos da Histéria do Brasil Contemporaneo pela
dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri. 2012. 179 f. Tese (Doutorado em Histéria) — Programa de
Pds-Graduacdo em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, 2012, p.54.

2 A trajetoria do Teatro de Arena foi analisada por muitos estudiosos da area de letras e/ou artes.
Assim, os indicativos metodoldgicos explanados pela historiadora Roséngela Patriota nos inspiram a
pensar na repercussdo da encenacdo de Eles ndo usam black-tie, durante a conjuntura sociopolitica do
final da década de 1950, uma vez que o tratamento dado a tal acervo documental merece uma atencéo
maior por parte dos historiadores. A referida peca teatral, de fato, redimensionou, do ponto de vista
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vontade j& cultivada por muitos artistas e intelectuais em momentos anteriores: analisar temas
candentes do momento vivenciado pelo autor por meio de uma arte “popular e nacional”.
Nessa perspectiva, ndo se pode negligenciar a relevancia de tal producdo dramatdrgica como
ponto de reflexdo e de provocagdo aqueles que almejavam construir um didlogo efetivo entre
arte e politica.?’

A recepcao acalorada de Eles ndo usam Black-tie nutriu questdes relevantes em torno
do fazer artistico, que deveria estar conectado a realidade brasileira. Tal repercussdo deve-se,
de fato, as circunstancias histdricas que incitaram sua elaboragdo, circunstancias em que as
camadas populares desfrutavam do direito de manifestar os seus anseios, exigindo das
autoridades politicas mudangas estruturais. Tal perspectiva, na trama, desdobra-se a partir do
conflito entre duas geracdes: a acdo dramatica “se desenrola pelo conflito entre Otavio e seu
filho Tido: ambos operarios de uma fabrica que assumem posturas divergentes quando o
assunto é a deflagracéo de uma greve por aumento salarial”.?*A partir da leitura critica que se
faz de Eles ndo usam Black-Tie, notamos que a luta politica faz sentido se for coletiva e que a

tomada de decisdo do cidaddo brasileiro diante dela faz com que sejam assumidos alguns

estético, a trajetéria do Teatro de Arena, constituindo-se como um dos seus importantes
acontecimentos, que, pode ser analisada com vistas ao processo histérico. Afinal de contas, como
salienta Patriota, ha que se tomar cuidado com as distintas narrativas que buscam reler a histéria do
Teatro de Arena, a medida que muitas vezes elas apresentam um universo fragil e superficial, que
pouco explora e demarca com precisdo as circunstancias histéricas que condicionaram tais
acontecimentos. Assim, Guarnieri soube congregar numa linguagem simples, repleta de vicios, girias,
dentre outros ditos populares, os problemas basicos que as camadas populares vivenciavam naquela
conjuntura, tornando-se protagonistas da trama. Os problemas questionados por Guarnieri sdo varios,
como a exploracdo da classe operéria, a fome e a miséria dos trabalhadores. Além do mais, ao tratar do
modo de vida dos moradores de uma favela carioca, o autor tece uma critica acirrada ao
subdesenvolvimento, bem como a dependéncia econdmica do pais ao capital monopolista externo.
Assim, Eles ndo... reanima a necessidade dos jovens do Arena de consolidarem um projeto estético-
politico, destinado aos setores progressistas do momento e enraizado nos problemas do povo
brasileiro. Consultar: PATRIOTA, Rosangela. A escrita da historia do teatro no Brasil: questdes
tematicas e aspectos metodol6gicos. Revista Histéria (Sdo Paulo) vol.24, nim.2, 2005, p. 97-105.

2" A construgdo de um nacionalismo critico se deu pelos temas, personagens e estruturas draméticas
das pecgas. Com isso, podemos afirmar, de acordo com Patriota e Guinsburg, que os artistas deste
momento efervescente puderam criar uma dramaturgia em sintonia com o momento histérico, de
forma que uma pratica teatral engajada se consolidou aos poucos e por meio dela foi possivel lutar em
favor das causas populares, cujas raizes puderam ser pensadas tanto pelas relagfes conflituosas da
cidade quanto pelas do campo. Consultar: GUINSBURG, Jacd; PATRIOTA, Rosangela.
Nacionalismo critico — Liberdade — Identidade Nacional. In: GUINSBURG, Jacd; PATRIOTA,
Rosangela. (orgs). Teatro brasileiro: ideias de uma histéria. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012, p. 135-174.
2 FREITAS, Ludmila S4 de. Momentos da década de 1970 na dramaturgia de Gianfrancesco
Guarnieri: o caso “Vladmir Herzog” (1975) (re) significado em Ponto de Partida (1976). 2007. 127f.
Dissertacdo (mestrado em Histdria) — Programa de Pds-Graduagdo em Histdria, Instituto de Historia,
Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2007, p. 21.
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riscos. Guarnieri nos propde uma reflexdo, reforcando o seu compromisso com as questoes
sociais, conforme suas afirmacfes que explicitam a capacidade do Arena de, como grupo,
pensar as suas angustias, 0s seus medos, enfim, os seus problemas, refletindo-os por meio de

uma perspectiva histérica:

N&o, a grande diferenca é que nunca colocamos nossa carreira individual
como objetivo. Nossa meta era, era, outra. NOs ndo tinhamos grandes
responsabilidades... quer dizer... ‘Olha, se eu ndo sou um bom ator é porque
ndo tenho obrigagdo de ser... Estou aqui também fazendo um negocio
coletivo porque achamos que através desse trabalho podemos nos organizar
e desse modo servir a cultura nacional, ajudar a formar uma consciéncia
brasileira...” E tudo que acontecia politicamente na época foi importante!?

Nessa linha de raciocinio, a peca teatral reanimou as expectativas dos integrantes do
Arena, gque investiram na criacdo dos Seminarios de dramaturgia. A partir dai, esses artistas se
propuseram a reservar uma boa dose de seu tempo para avaliarem e opinarem sobre os
trabalhos de seus colegas, o que significava, nesse momento, cederem espaco para a discusséo
de textos criados por autores nacionais. A troca intelectual permitida por essa experiéncia
ganhou uma dimens&o significativa,® que teve como horizonte, em menor ou em maior grau,
explicitar problematicas sociais e por em xeque a presenca constante do capitalismo
monopolista externo nos assuntos nacionais.

A ideia de falar da realidade sociopolitica brasileira esteve cada vez mais vinculada
aos problemas vivenciados pelas camadas populares, a medida que representar 0s seus
anseios, suas angustias e caréncias, tornou-se uma questdo necessaria do momento. Segundo
Gianfrancesco Guarnieri, isso marcaria a preocupagdo central de sua dramaturgia,®'que, sem

exageros, pode ser sentida também em seu proximo texto dramatico: Gimba.

2 GUARNIERI, Gianfrancesco. Gianfrancesco Guarnieri. In; KHOURY, Simon. Atras da mascara .
Rio de Janeiro: Civilizacao brasileira, 1983, p.30.

% A historiadora Nadia Ribeiro tece uma reflexdo cuidadosa sobre o Seminario de Dramaturgia,
dando-lhe destaque pelo seu poder de deliberar questdes importantes nos primeiros anos efervescentes
da década de 1960. Para tanto, a autora retine fragmentos engendrados por aqueles que vivenciaram
este momento, rememorado algum tempo depois. A despeito das contradicdes e excessos que
marcaram o seminario, em virtude da formagdo divergente de seus participes, consolidou-se, aos
poucos, um fazer artistico. Todavia, ndo podemos perder de vista certa postura intolerante adotada por
alguns dos integrantes do Arena. Consultar: RIBEIRO, Néadia Cristina. Temas e acontecimentos da
Historia do Brasil Contemporaneo pela dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri. 2012. 179 f. Tese
(Doutorado em Histdria) — Programa de Pds-Graduacdo em Historia, Universidade Federal de
Uberlandia, 2012.

31 ROVERI, Sérgio. Gianfrancesco Guarnieri — Um Grito Solto no Ar. Sdo Paulo: Imprensa Oficial,
2004, p. 55-56.
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Concebido em 1959 e encenado no Teatro Maria Della Costa,**Guarnieri apresenta
novamente os contrastes sociais do morro carioca, ndo mais acentuados pelos impasses de um
lider que busca a deflagracdo de uma greve operaria por aumento salarial, mas pela presenca
de um malandro do morro, personagem que conquistou a fama por sua forca, valentia e por
ndo temer as autoridades.

A linguagem é simples, informal, marcada por ditos do povo, e acessivel as camadas
populares, tal como se via em Eles ndo usam black-tie. A a¢do dramatica se desenvolve em
torno de Gimba, que apoés ter ficado distante da favela, busca construir uma vida mais
tranquila, procurando se desvencilhar de um passado marcado por crimes que cometeu. Em
seu retorno, é esperado com entusiasmo e alegria por parte dos moradores da comunidade, em
especial, por Tico, seu herdeiro e sucessor.*®

Ao voltar para a comunidade onde foi criado, Gimba encontra o amparo de muitos
moradores>‘e, a0 mesmo tempo, passa a ser perturbado pelas crendices de uma “macumbeira
local”, Chica que € procurada por Gabird, um rival enciumado, a fim de realizar um trabalho
contra a vida de Gimba e Guid. Logo apds, o pressentimento de Chica desperta medo no

protagonista:

%2 0 cenério cultural paulista, durante as décadas de 1940 e 1950, assistiu & fundacdo de uma série de
companhias teatrais, 0 que contribuiu para a solidificacdo de um teatro moderno brasileiro. Nesse
contexto de efervescéncia cultural, Sdo Paulo recebeu encenadores e cendgrafos europeus, gque tiveram
peso significativo na inovacdo artistica brasileira. A ideia de criar uma arte mais flexivel e coletiva
ganhou forga maior entre artistas que buscaram n&o ficar presos ao papel centralizador dos chefes de
algumas companhias. Nessa reflexdo, o teatro Maria Della Costa, inaugurado em 1954 e propriedade
do diretor teatral Sandro Pollonio e da atriz Maria Della Costa, trouxe novidades para a época, pois 0
seu espago ndo abrigou apenas um maior nimero de espectadores, mas também ofereceu aos artistas
melhores condicdes de trabalho. A companhia contou com a participacdo de artistas renomados, tais
como Eugénio Kusnet, Ruggero Jaccobi e Gianni Rato. Mais sobre a atmosfera cultural paulistana,
consultar: OLIVEIRA, Sirley Cristina. A Ditadura Militar (1964-1985) a luz da Inconfidéncia Mineira
nos Palcos Brasileiros: Em cena: “Arena Conta Tiradentes” (1967) e “As Confrarias” (1969). 2003.
Dissertacdo (Mestrado em Historia) — Programa de Pds-Graduacdo em Historia, Uberlandia, 2003, p.
57-73.

% Valendo-se de um prélogo, o autor enfatiza as caracteristicas de Gimba, Gui6 e Chica macumbeira,
e evidencia que a conduta de Negréo se diferencia em comparagéo a dos demais malandros (1, 2 e 3),
pois ele, ao caminhar em cena, rememora com saudosismo o0 barraco de Guid, bem como deixa
explicita a sua admiracdo por Gimba. Em meio a vozes policiais, que demonstram a perseguicdo no
morro, os malandros fogem e Negrdo, ainda em seu devaneio, é levado pelo delegado Santana e por
outros dois policiais.

% E curioso notar que, ja no inicio da trama, o autor expde a situacdo lamentéavel na qual a comunidade
se encontra.Sem infraestrutura, sem saneamento bé&sico, sem uma vida digna. Os lagos de
pertencimento sdo fortes entre os moradores, fator que nos leva a pensar sobre a intencionalidade do
dramaturgo: a despeito das dificuldades, a solidariedade, a confraternizacdo e o companheirismo
tomam forca diante de qualquer empecilho que possa surgir. Assim, 0s anseios das camadas menos
favorecidas ndo devem se transformar em esquecimento ante o olhar das autoridades politicas.
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Carlao: Que é que houve, Gimba?

Gimba (Excitadissimo): O santo € forte, viu! O santo é forte!

Carléo: Que foi homem?

Gimba: Essa macumbeira de merda. Ndo para de me agourd. Eu mato essa
cadela!

Chica: E bom se agarré nos santo!

Gimba: ouve, ouve s6 essa macumbeiral!

Médico: Com medo da velha, Gimba?

Gimba: Tou sim, e dai? Qual é o espanto? Quem é que ndo tem? Desde
sempre me azarando.

Médico: Macumba maior é a miséria!*®

Na passagem, é explicitado que 0 medo de Gimba esta atrelado as questdes espirituais.
Por temer o sobrenatural, o desconhecido, ele se incomoda com os dizeres de Chica. O
didlogo com o médico demonstra a necessidade das camadas populares tratarem com lucidez
0s seus problemas, como a miséria, a pobreza e a exclusdo na qual estdo imersas.

Quando Gimba j& havia tecido o plano para fugir com sua amada, Guid, surge-nos
uma nova situacdo dramatica: Maozinha aparece e traz consigo a noticia de que a policia esta
subindo o morro a procura de Gimba. O desespero toma conta das proximas cenas. Um dos
policiais cai numa armadilha e é assassinado. O choque de Amélia diante do ocorrido é
revelador, no sentido de por em xeque a ideia de que a violéncia € uma caracteristica inerente
ao modo de vida das camadas populares. Pelo contrério, ela deve ser entendida como fruto do
crescimento urbano desordenado, de praticas politicas que ndo se voltam ao bem-estar das
comunidades, em suma, pelas contradi¢fes sociais.

Longe de enxergar o0 modo de vida na favela de forma pejorativa, o autor de Gimba
nos chama a atencdo para enxergar, no enredo, valores imprescindiveis ao homem, mesmo
quando este esta inserido numa realidade sociopolitica expropriada de condicbes de
sobrevivéncia. Ja cercado pela policia, Gimba ndo quer fugir, tampouco enfrenta-la. Ele se
rende, de fato, aos poucos, ao destino preconizado por Chica.

Nas cenas que se seguem, diante da imprensa, notamos a falta de honestidade do
delegado Damasco, ao distorcer a imagem de Gimba, acusando-0 de ser mais perigoso do que
se imaginava. Como se ndo bastasse, Carlao passa a ser interrogado por Damasco, que busca
convenceé-lo a entrar no barraco de Guio, onde também se encontram Gimba e Tico, para fazer

com que Gimba se entregue a policia. Porém, essa tentativa de negociagdo ndo obtém sucesso,

% GUARNIERI, Gianfrancesco. Gimba, presidente dos valentes. Rio de Janeiro: Servico Nacional de
Teatro, 1973, p.52.
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pois Carldo ndo abre médo do sentimento solidario que lhe pertence, ndo reconhecendo haver o

que furte a sua confianca e lealdade para com seus companheiros:

Damasco: Pré que mentir, entdo? Sera que um sujeito de sua idade anda a
procura de cartaz? Confessar pertencer a um sem pertencer sé pode ter
retrato em jornal! Todos os que interrogamos disseram que vocé ndo tem
nada com isso. VVocé é operério, ndo é? Deve ter conhecido o Gimba desde
crianca, ndo é mesmo?

Carldo: Escuta, patrdo: se quis é descé a lenha desce, se quisé prendé,
prende, mas chega de conversa fiada!

Damasco: Vamos com calma, seu mogo! Se perco meu tempo aqui é porque
estou vendo que vocé é diferente dos outros. Nao sei quais sdo seus motivos,
mas o fato é que vocé pretende passar por malandro sem ser. Por que?*®

Nessa altura dos acontecimentos, o sonho de Gimba em ir embora para 0 Mato Grosso,
ao lado de sua mulher, vai perdendo forca: Guib traz consigo o brilho da vida, reanimando
Gimba, dizendo-lhe que vale a pena lutar por ela. Assim, a esperanca renasce em Gimba, por
um momento, quando ele decide se entregar a policia. Contudo, acaba sendo baleado por um
policial.

Diante da opcdo feita, o protagonista, Gimba, parece ter sucumbido aos
pressentimentos da temida Chica. Embora o desfecho fique a mercé dos seus dizeres, convém
lembrar de que o sonho de Gimba seria impossivel de ser realizado, pois, numa perspectiva
um tanto pessimista, a “sua vida, assim como sua morte, ja se encontravam inscritas dentro da
prépria organizacdo da sociedade que permite a existéncia da favela”.%’

Nesse sentido, Guarnieri tratou, novamente, o tema da coletividade numa dimenséo
maior: eis que o conflito entre o individual e o coletivo € reapresentado, numa nova versao,
em A semente, de 1961. As primeiras rubricas do autor ja demonstram a tenséo do ambiente
em que a acdo dramatica se desenvolverd: a capital Sdo Paulo, uma cidade industrial,
embalada por um ritmo de vida acelerado e desumano. Constituido por trés atos, tem Agileu
(lider da classe operéria) por o protagonista, aquele que abraca a causa revolucionaria,
acreditando na luta politica junto aos seus companheiros. Para ele, a emoc¢do € um
sentimentalismo barato e a religido gera o conformismo, ndo oferecendo subsidios para o

homem enfrentar os problemas da sociedade na qual se insere.

% |dem, p.71.
¥MARTINS, Maria Helena Pires. Gianfrancesco Guarnieri: selecdo de textos, notas, estudo
biogréfico, historico e critico e exercicios. Sdo Paulo: Abril Educagéo, 1980, p.27.
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Tanto a emocdo quanto a religido provocam a fraqueza no homem, pois ambas nédo
permitem uma avaliacéo critica e ltcida da realidade.®® O primeiro ato evidencia a sua vis&o

sobre a luta politica, que ndo é compartilhada por outros dirigentes do partido:

Agileu: Precipitou... Precipitei uma pintia. Entdo vamos ficar esperando de
bracos cruzados, sé cobrando mensalidades, campanha de financas? Néo,
meu velho, a hora é de agir... Me da uma irritacdo isso! Precipitou! Entdo
ndo estdo vendo que nunca houve tantas condi¢bes pra se fazer um
movimento de massa em grande escala? O pessoal todo esta consciente.
Estdo ai, boca aberta, esperando que alguém faca alguma coisa! Pois vamos
organizar essa gente! Se tem dedo-duro, tanto pior. *

Os pontos de discordia da esquerda revelam os diferentes caminhos, graus e formas
dos militantes pensarem a organizacdo revolucionaria ou, em outras palavras, as diferentes
estratégias de atuacdo. Na passagem a seguir, expde-se a critica tecida por Agileu a ctpula do
partido, no tocante a falta de acdo politica e ao uso frequente da retérica por alguns de seus
dirigentes:*°

Assistente: Sua atitude ndo é de companheiro. Atitude romantica, de
pequeno-burgués oportunista...

Agileu: Rotula, rotula, vai rotulando. Entdo vocés ainda ndo moraram? O
gue o camarada aqui tem é medo de responsabilidade. Por isso freia. Um

% Na estrutura dramética, o leitor ndo conhece as caracteristicas de Agileu apenas por suas atitudes,
mas também pelo prélogo, constituido por vozes dissonantes, o que reforca as varias versdes
construidas em torno deste lider, ao longo da trama: “vVOZ DE HOMEM - Agileu! Agileu Carraro!/
VOZ DE MULHER - Vinte anos de luta tem Agileu!/ VOZ DE HOMEM - Agileu? Agileu é de
ferro!/ VOZ DE MULHER - é de ago. Frio, frio, frio!/ VOZ DE HOMEM - Agileu! Agileu Carraro.../
VOZ DE MULHER - Ai, Agileu!../ VOZ DE HOMEM - Agitador!... Homem sem fé!... Sem
principios!/ MULHER — Frio! frio! frio!/ VOZ DE HOMEM — Homem valente. Lutador de raca.
Lider... Compacto!” GUARNIERI, Gianfrancesco. A Semente. In: PRADO, Décio de Almeida.
(Org.). O melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2.ed. Sdo Paulo: Global, 2001, p. 103.

* Ibid., p.105.

% A declaragdo politica de marco de 1958, realizada por alguns dirigentes e militantes do Partido
Comunista do Brasil (denominado como tal até 1961), foi um importante documento redigido pelo
Comité Central. Nele, muitos militantes cobraram uma acéo politica concreta diante das circunstancias
historicas, criticando, dessa forma, a teorizacdo por parte da esquerda. O pensamento politico deveria
ser reavaliado a luz dos problemas emergentes do Brasil: “a declaracdo de margo reconheceu o
desenvolvimento capitalista j& em efetivacdo, o que até entdo o PCB se obstinava em negar. S6 que 0
desenvolvimento capitalista ainda ndo se completara, nem amadurecera para a revolugdo socialista. A
tarefa dos comunistas devia ser a de lutar pelas reformas de estrutura a fim de que o desenvolvimento
capitalista viesse a tomar um curso que o aproximaria da revolucdo nacional e democratica”.
GORENDER, Jacob. Combate nas trevas. 6.ed. Sdo Paulo: Atica, 2003, p.30. Nesse sentido, uma
nova politica, pautada nas condigcdes efetivas do pais, deveria ser arquitetada com o caminho
revolucionario pacifico, unindo forgas existentes no pais ndo empaticas a intervencao estrangeira nos
assuntos nacionais.



32

movimento na fabrica é perigoso. Pode falhd. Pode vir critica do Comité
Central. E uma acdo. Mais garantido fica no quentinho, discutindo so,
analisando artigos! N&o é, companheiro? N&o é mais seguro, mais simples,
bem mais facil?*

As inquietacOes de Agileu, referentes ao posicionamento cauteloso de muitos de seus
amigos, correspondem as de muitos comunistas brasileiros que nédo ficaram satisfeitos com as
novas orientacBes dos dirigentes do PCB, que passava pela redefinicdo de sua linha politica.
Essa redefini¢do culminou na adocao de um modelo revolucionério democratico pacifico, que
deveria agir aos poucos, sem travar, de fato, uma luta direta contra o poder estatal.*?

Ainda na trama de A semente, as divergéncias ganham contornos bastante nitidos, a
medida que a eclosdo da greve se aproxima, evidenciando a necessidade de pensarmos as
contradi¢des da esquerda brasileira a partir de uma conjuntura sociopolitica especifica. Nessa,
0 PCB, como de costume, antenado as agdes do PC da Unido Soviética, teve de reavaliar as
suas estratégias de atuacdo. Agileu representa a postura daquele que ndo estd apenas
insatisfeito com a exploracdo na qual se encontra, mas procura sair dela por meio da luta
politica, ndo se conformando com as atitudes conformistas de muitos de seus colegas de
trabalho. E nos interessante notar que: se Agileu pouco se importou quando soube que sua
mulher, Rosa,*® havia sido presa, tampouco se comoveu com a morte de Toniquinho — um
garoto que, ndo por descuido, mas por falta de treinamento em operar uma maquina, sofreu
um acidente durante o trabalho —, nem com a morte de seu pai, Américo, temos a impressao
de estar diante de um personagem insensivel e impulsivo; contudo, tal impressao se dissipa na
medida em que ndo perdemos de vista a dimensdo sociopolitica presente ao longo de A
semente, dimenséo que relega o individual para o segundo plano. No caso do protagonista, o
seu modo de ser e agir com 0s seus pares evidencia, em maior grau, a falta de uma conexao
efetiva do Comité Central do partido com os anseios da massa operaria, um problema a ser

resolvido.

* GUARNIERI, Gianfrancesco. A Semente. In: PRADO, Décio de Almeida (Org.). O melhor teatro —
Gianfrancesco Guarnieri. 2.ed. S&o Paulo: Global, 2001, p.122.

*2 SPINDEL, Arnaldo. O que é comunismo. S&o Paulo: Brasiliense, 1985, p.82.

* Na delegacia, Rosa é indagada por um delegado sobre o envolvimento de Agileu, acusado de ser um
agitador, com o extinto Partido Comunista. Tirando proveito da humildade e ignorancia desta
personagem e sobre pressdo do inquérito aberto, o delegado busca convencé-la a assinar um
documento em branco, o que se consuma. Nas proximas cenas, 0s jornais publicam a noticia de que
Rosa declarou estar ciente sobre a participacdo de Agileu no partido, bem como em movimentos
subversivos ocorridos no ABC paulista. Assim, Rosa sera condenada por grande parte dos operarios,
pois, assim como outras mulheres, sera vista como uma traidora e ndo empética aos interesses da
classe operaria.
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Agileu consegue mobilizar grande parte do operariado para a passeata e a iminente
greve. No terceiro ato, o leitor/espectador se depara com o movimento operario em frente a
fabrica, liderado por Agileu, que com seus companheiros, busca melhores condicGes de vida,
bem como pagamento das horas extras e dos adicionais. Porém, acatar tais reivindicagfes ndo
é possivel para o dono da fébrica, pois, como capitalista, a sua preocupacdo se situa no
aumento da producdo, construindo novos balcbes, sem diminuir a jornada de trabalho,
tampouco reajustar o salario de seus empregados.

Durante a movimentacao, o patrdo conta com o apoio das autoridades militares, se
valendo do uso da violéncia armada. Iniciada a passeata, em meio a multiddo, a tensdo é
inevitavel, pois “ouve-se uma rajada de metralhadora. Logo apds, siléncio total. Alice, como
uma planta ferida, curva-se e sustém-se envolvendo a cintura de Jodo. Este estende os punhos
cerrados, num gesto de imensa, destruidora, aniquiladora dor”.** Nesta passagem, sentimos a
intensidade do conflito: a violéncia dos militares, em consonancia com o desejo dos
proprietarios da fabrica de ndo se entregarem aos “caprichos” de seus empregados, NoS
apontam a relacdo de conveniéncia estabelecida entre os dois grupos. O resultado disso,
obviamente, configura-se na morte de Alice, gravida de Jodo, um dos operarios que, embora
fosse a favor da luta, naquele momento temia por ela, uma vez que sua preocupacdo estava
em sustentar a sua familia. Assim, a postura alheia desse casal diante da efervescéncia dos
acontecimentos, tornada visivel pela morte da amada, suscita a reflexdo de que muitos
operarios correriam riscos, independentemente da posi¢do que assumissem frente a greve.

Nas cenas que se seguem, o delegado explicita-nos a sua pretensdo de transformar
Agileu em um traidor de sua propria classe, livrando-o da prisdo. Logo ap6s, na fébrica,
quando muitos operarios sdo demitidos, a desconfianga sobre os principios de Agileu ganha
forca, uma vez que o fracasso da passeata ja era fato consumado. Reunidos na entrada da
fabrica, os operarios recebem a noticia de que Agileu havia traido a classe operéria,
denunciando os dirigentes do partido as autoridades. A armadilha arquitetada pelo delegado
com, 0 apoio da imprensa, se cumpre e 0s seus efeitos podem ser sentidos na passagem a

sequir:

Operario 1 (surgindo) : Esta ai, n’é, filho da mae, traid6 porco! Vem pra c4,
vem se defendé!

* GUARNIERI, Gianfrancesco. A Semente. In: PRADO, Décio de Almeida. (Org.). O melhor teatro
— Gianfrancesco Guarnieri. 2.ed. S&o Paulo: Global, 2001, p.168.
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Agileu: O que é que vocés querem?

Operério 1: Acaba com a tua safadeza, nojento; sabe tudo, filho da mae!
Vem pra ¢4, vem! Foram trinta por tua causa, descarado; trintal

Agileu: Quem disse que eu trai?

Operario 1: vem de bonzinho, agora! Cadé, cadé a arrogéncia? Chama
agora os outros de infeliz, chama!

Agileu: Estou admirando a valentia de vocés. Gostaria de ver assim na
passeata, na fabrica... Vem ent&o!

Operario 2: Chega de conversa. Taca a mao!®

Diante disso, Agileu volta para a sua casa e, a despeito das tentativas de Rosa para
recomegarem as suas vidas, o protagonista ndo abre mao de suas conviccBes politicas. Ele
deseja, a qualquer custo, dar continuidade a mobilizagdo operaria, desatento a que seus
companheiros o desprezam e nao consideram seus principios como verdadeiros. Apresenta-
nos, parece-nos, a sua falta de lucidez diante do processo revolucionario.

Acreditamos que Guarnieri, ao criar o protagonista, tinha em conta o esforgo de
evidenciar as discordias do Partido Comunista, questdo explicita pela relacdo que o
protagonista tem com 0s seus pares, 0 que assinala a divergéncia de pensamento entre a
clpula e a base. Afinal, embora a sua tentativa de convencer os operarios, mobilizando-os na
realizacdo de uma passeata, ndo tenha conquistado éxito, seu esfor¢co ndo foi em vao, visto
evidencia as contradi¢@es dentro do PC e a necessidade das forgas revolucionarias reverem as
suas taticas de atuacdo. Dessa maneira, pensamos que o intuito do dramaturgo, em seu texto,
ndo foi questionar as premissas do Partido Comunista, mas trazer para o debate as
dificuldades “reais” de viabiliza-las.

Nesta nova empreitada, motivados pelas circunstancias historicas, muitos artistas
reconheceram um inimigo em potencial: o imperialismo norte-americano. Ansiando por novas
mudancas sociopoliticas, bem como pela imensa vontade de participarem da vida politica do
pais, muitos dos segmentos intelectuais da sociedade conduziram, por meio da arte, suas
acBes politicas com vistas & concretizagdo da Revolucdo Democratico Burguesa,*® projeto em
consonancia com as premissas do PCB.

Guarnieri frisa 0 impacto da peca A Semente no inicio da década de 1960, por esta

trazer, novamente, a questdo do operariado para os palcos brasileiros. Como constatamos até

* Ibid., p. 180-181.

*® De acordo com Marcelo Ridente, “a grande tarefa dos comunistas seria juntar suas forcas as da
burguesia nacional e de outros setores progressistas para levar a cabo a revolugdo democratico-
burguesa no Brasil, etapa necessaria para a emancipacdo da classe trabalhadora”. RIDENTE, Marcelo.
O Fantasma da Revolucéo Brasileira. Sdo Paulo: Unesp, 1993, p.25.
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aqui, os temas tratados nessa peca foram discutidos sem rodeios pelo autor, que procurou
explicitar as distintas reacfes da esquerda diante das mudancas de linha politica do partido e,

com isso, a sua vulnerabilidade. Nas palavras do autor:

[...] A peca era meio violenta. Tratava de uma discussdo politica, da
realizacdo da luta operéria. A peca tocava abertamente o Partido Comunista,
discutia o caminho da esquerda, das linhas de esquerda e o fio condutor vai
sacar um caminho de violéncia. Acho essa minha peca muito importante.*’

Ampliar a discussdo por meio do teatro: eis uma caracteristica marcante do momento.
Nesse intuito, foi necessaria a experimentacdo da linguagem para alcancar o ponto de
explicitar, por meio das aces fisicas dos personagens, o conflito existente entre a burguesia e
o proletariado, tendo como fio condutor as reivindicacdes politicas despertadas pela intensa
mobilizagdo social. Numa linha interpretativa, ha, tanto em Eles ndo usam black-tie como em
A semente, uma nova percepcdo critica do momento vivenciado ndo apenas por seu
dramaturgo, mas também por todos os intelectuais, artistas e demais engajados que ndo
ficaram calados frente as questdes politicas.

Podemos afirmar que tais pecas carregam, no campo simbélico, as experiéncias
politicas dos seus momentos historicos de atuacdo. Coube ao teatro reafirmar o seu lugar na
sociedade, visto como uma via de comunicacdo adequada de dendncia e protesto, 0 que trouxe
aos palcos temas candentes. Mais do que isso, a existéncia de uma “consciéncia de classe”
pode ser tratada explicitamente no texto teatral, pondo em evidéncia os impasses politicos do
momento vivenciado. Nesse sentido, a afirmacdo de Bentley, é nos pertinente, ndo por
esclarecer apenas a relagdo de um espetaculo com o publico, mas por deixar evidente a

dinamicidade da linguagem teatral:

O teatro é supra-real. O pequeno ritual da encenacdo, celebrado com uma
modesta dose de competéncia, pode emprestar aos acontecimentos uma
dimenséo diferente, uma realidade mais direta. E a forga concreta e tangivel,
gue uma encenagdo exerce sobre os espectadores que a ela assistem,
devergos acrescentar o seu poder simbolico sobre aqueles que dela ouviram
falar.

*” GUARNIERI, Gianfrancesco. Gianfrancesco Guarnieri. In: KHOURY, Simon. Atras da mascara I.
Rio de Janeiro: Civilizacdo brasileira, 1983, p.42.
“8 BENTLEY, Eric. O teatro engajado. Trad. Yan Michalski. Rio de Janeiro: Zahar, 1969, p.162.
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Com o intuito de conscientizar as camadas populares sobre a situagdo politica do pais
e, em especial, sobre a presenca do capital monopolista externo nos assuntos nacionais,
muitos grupos teatrais floresceram nesse momento singular de nossa histéria, levando muitos
artistas a reverem o entendimento que tinham sobre a arte popular.

E nos importante lembrar de que o papel do intelectual diante da sociedade foi
repensado, o que o levou a criar novas estratégias politicas de atuacdo. E claro que a opcao
pelo engajamento se deu por meio de diferentes niveis e 0s que a abragaram buscaram maior
aproximacdo junto ao “povo”, quer fosse por meio das tematicas, da estrutura dramatica ou

dos personagens. Nesse sentido, recordamos as consideragdes de Hollanda:

Trata-se, claramente, de uma concepcdo da arte como instrumento de
tomada de poder. Ndo ha lugar aqui para os artistas de minorias ou para
qualquer producdo que ndo faca uma opcao de publico em termos de povo.
A dimensdo coletiva é um imperativo e a propria tematizacdo da
problematica individual serd sistematicamente recusada como politicamente
inconsequente se a ela ndo se chegar pelo problema social.*®

E inegavel que, sob o ponto de vista da militancia, coube as artes repensarem as suas
estratégias de atuacdo, tendo como viés o discurso nacionalista e populista de entdo.”°Nesse

contexto, alguns projetos foram arquitetados, dentre os quais a criacdo dos Centros Populares

* HOLANDA, Heloisa Buarque de. A participacdo engajada no calor dos anos 60. In: Impressées de
viagem: CPC, vanguarda e desbunde, 1960-1970. Rio de janeiro: Rocco, 1992, cap.1, p.15-52. [grifo
Nnosso].

% De acordo com Rosangela Patriota, no comeco da década de 1960, outros projetos artisticos sdo
arquitetados pela busca incansavel de uma arte popular e nacional. Vale ressaltar que a luta pelo
imperialismo norte-americano é uma questdo em vigor naquele momento, que se materializou por
meio de diferentes expressdes artisticas. Apos ter se desvinculado do Arena, no comeco da década de
1960, Vianinha, assim como outros, comecou a repensar o entendimento que tinha, até entdo, sobre os
caminhos trilhados pela militancia que se propusera a construir uma arte popular. Sendo um dos
fundadores do CPC da UNE, o dramaturgo passou a compartilhar as suas inquieta¢fes junto a outros
intelectuais motivados pela ideia de que o fazer-artistico deveria ser revisto, tanto pelo aspecto
tematico quanto pelo formal, reforcando, com isso, 0 compromisso das diferentes linguagens com os
anseios das camadas populares. Nessa perspectiva, ndo apenas Vianinha, mas como outros intelectuais
e artistas tinham a pretensdo de buscar novas estratégias narrativas, que se propusessem a dialogar
com um numero elevado de espectadores. No entanto, a dedicacdo desse dramaturgo ndo o fez
abandonar o drama realista, cuja compreensdo se da a partir da conexdo entre as cenas, caracteristica
que ndo se fez presente, por exemplo, em outros de seus textos estruturados por situacOes
independentes, a exemplo do Auto dos 99%, texto redigido, em 1963, pelo CPC da UNE. Consultar:
PATRIOTA, Roséangela. Vianinha — um dramaturgo no coracdo de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec,
1999, p.93-140.
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de Cultura (CPCs)®" espalhados por vérios cantos do pais e cuja linguagem teve como
caracteristica principal o carater imediatista e revolucionario, trazendo uma importante
reflexdo sobre a relacdo entre conteddo e forma, e pondo em xeque o fazer artistico
tradicional-burgués. O discurso nacionalista, reformista e democratico do CPC trouxe o
proposito de levar a arte as massas. Importante lembrar de que tal projeto foi marcado por
uma efervescéncia politica e cultural, que pode se expressar pela acdo militante de grupos
estudantis e intelectuais, os quais assumiram posicOes favoraveis as reformas de base
propostas pelo governo de Jodo Goulart: a bancéria, a universitaria, a administrativa e a
agraria. Como adverte Hollanda, “Brasil, primeiros anos da década de 1960: talvez em poucos
momentos da nossa histéria o que poderiamos chamar de ‘forgas progressistas’ tivessem tao
préximas do poder politico”.>?

As producdes artisticas das décadas de 1950 e 1960 travaram importantes discussoes e
buscaram construir um dialogo efetivo com a populacdo brasileira; didlogo pautado nédo
apenas pelo tema do nacionalismo, como também pelos da modernizacdo e da
democratizacdo. Foi um periodo otimista, no qual se acreditou na possibilidade de transformar
0s rumos da politica do pais por meio da arte. A necessidade de trazer a tona os problemas
emergentes, tanto da area urbana quanto da rural, incitou a producdo de muitos artistas, tendo
como principal questionamento a estrutura econémica brasileira.

A questdo rural, nesse sentido, foi explorada por Guarnieri em O filho do cdo, uma

producdo do Teatro de Arena, cuja estreia se deu em 31 de janeiro de 1964.%° Agora, a

> Quanto as origens do Centro Popular de Cultura (CPC), da Unido Nacional dos Estudantes (UNE),
vale lembrar que a iniciativa foi compartilhada ndo apenas por artistas, como Oduvaldo Vianna Filho e
Chico de Assis, mas também por intelectuais do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB),
dentre eles, Carlos Estevam Martins. Os cepecistas buscaram repensar o fazer artistico, adotando para
si mesmos um projeto revoluciondrio assentado na premente necessidade de conscientizar as massas,
fator que, no prisma do PCB, deflagraria as condigdes necessarias para a concretizacdo da Revolugdo
Democratico-Burguesa no Brasil. Assim, Thais Ledo Vieira nos chama a atencdo para o fato de que 0s
cepecistas puderam repensar tais questdes a luz de um embate suscitado por um momento especifico:
lutar contra 0s segmentos sociais empaticos & presenca maci¢a do capital monopolista externo.
Consultar: VIEIRA, Thais Ledo. Vianinha no Centro Popular de Cultura (CPC da UNE):
nacionalismo e militancia politica em Brasil — versdo brasileira (1961). 2005. 154 f. Dissertacdo
(Mestrado em Histdria) — Programa de poés-graduacdo, Universidade Federal de Uberlandia,
Uberlandia, 2005.

2 HOLANDA, Heloisa Buarque de; GONCALVES, Marco A. Cultura e participacdo nos anos 60.
Sdo Paulo: Brasiliense, 1986, p.11.

>3 Convém lembrar que outros trabalhos marcaram os primeiros anos da década de 1960, por terem
como preocupacao tematica as relagfes conflituosas entre os latifundiarios e os trabalhadores rurais, a
exemplo de Quatro quadras de terra (de 1963) e Os Azeredo mais os Benevides (de 1964), ambas
redigidas por Oduvaldo Vianna Filho, conhecido como Vianinha.
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denuncia se foca na questdo da alienagdo no campo, no modo de vida dos camponeses, em
como eles estdo cegos diante da miseria na qual se encontram, solitarios diante da submisséo
que oS cerca.

Um das caracteristicas de Guarnieri € que grande parte de suas produgdes foi
elaborada durante um curto intervalo de tempo. O texto O filho do céo foi produzido num
momento de tensdo social, no governo de Jodo Goulart. Diante da dificuldade deste em
conseguir um acordo politico com os diversos segmentos sociais (0 que é um traco tipico do
seu governo), numa sociedade com a qual se mostrava impossivel fazer um acordo, a politica
conciliatéria empreendida durante o governo de Jango gerou diversos impasses entre a
esquerda nacionalista e a direita conservadora, fator que se tornou uma questio cada vez mais
dificil de ser resolvida, uma vez que as exigéncias sociopoliticas dos distintos segmentos
sociais cresciam extraordinariamente no pais.

O filho do cdo possui trés atos. A acdo dramatica se desenvolve em meio ao
misticismo, a religiosidade dos camponeses, 0 que é sugerido pelo titulo da peca, que evoca
uma expressdo popular de xingamento, assim como a denominagdo de “cdo” remetendo a
figura do Diabo, bem como ao laco de dependéncia que une 0s camponeses aos seus patroes
(os latifundirios). O texto possui como cenario o sertdo nordestino, marcado por seus longos
periodos de seca, pela miséria e pela da fome. Nas primeiras paginas, este universo é
apresentado por meio de um dos personagens centrais: Santo Homem. Um peregrino gue anda
pelo sertdo adentro levando a palavra de Deus e a eterna danacdo aquele que ndo tem fé. Ele
ndo esta sozinho nessa missdo: Cordeirinho, uma menina ingénua e maltrapilha, acompanha-
0, sendo punida algumas vezes ao longo da narrativa, pela dificuldade que tem de decorar
certas palavras.

Na palhoca de Osmar, vivem Aurélia (sua esposa), e os seus dois filhos (Pedro e
Rosa). A preocupagéo inicial do casal esta focada no plantio, no gado, enfim, nas dificuldades
presentes no dia a dia. Tentando quebrar um pouco tal clima, e preocupado com o sustento de
seus familiares, Pedro entra em cena e entrega alguns mantimentos a familia, bem como
alguns presentes: um tecido para sua mae e outro para Rosa. Sem revelar nesse momento a
origem de tais produtos, ele argumenta que os conseguiu por meio de seu trabalho e que néo

ira devolvé-los.
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A acdo dramatica ocorre nas palhogas de Osmar e de Jeremias e na casa da fazenda,
onde mora Ciro>- filho do dono das terras —, Afranio, um dos empregados responséaveis pela
administracdo da fazenda e Zé Toledo, outro empregado. Os personagens serdo movidos pela
ideia de que Rosa e Gertrudes foram persuadidas pelo Deménio, o que resultou na gravidez de
ambas.

No primeiro ato, deparamo-nos rapidamente com o conflito que se instala na palhoca
de Jeremias, que esta enfurecido por saber que sua filha esta gravida, agredindo-a fisicamente.
Notamos, de imediato, que a relacdo de mando-obediéncia esta vinculada a violéncia, no
sentido mais amplo, perpassando a estabelecida entre o empregado e o patréo e, dessa forma,

atingindo a institui¢do familiar:

Jeremias (espancando-a): Pois tome se ndo teve! Mulher a- toa! Melhor ter
morrido tua mée pra nao passar por essa vergonhal

Gertrudes: Me ouve, meu pai!

Jeremias: Quero ouvi nada! Pegonhenta! Que € que vocé fez dos ensino que
te ensinei? Que é que voceé fez

Gertrudes: Me dé uma oportunidade que te explico™

A origem demoniaca da gravidez de Gertrudes, questdo interiorizada, na peca, pelo
imaginario dos camponeses, deixa Jeremias transtornado. No primeiro ato, encontramos outro
problema vivenciado pelos camponeses: a falta da posse das terras onde habitam, tendo
apenas o usufruto delas. Entdo, o forte misticismo dessas camadas populares para lidar com
essas questdes ganha dimensdo maior. Rosa passa mal diante de sua familia, que se encontra
em sua casa, junto a presenca do compadre Zé Toledo. Num repente, Jeremias dispara varios
tiros do lado de fora, assustando a todos. Ao chegar & palhoca ele adverte ter ido atrds do

“Céo”_

% Ciro viveu os melhores momentos de sua vida numa grande cidade, onde se formou e obteve todo o
conforto e esbanjamento custeados pelo dinheiro do pai. Agora, ele vive na fazenda como forma de
castigo concedido pelo seu pai, que se encontra na Europa. JA no primeiro contato que o leitor
estabelece com tal personagem, notamos a sua falta de responsabilidade quanto aos assuntos
administrativos da fazenda. “CIRO — Que papéis sd0?/ AFRANIO — E a parte que seu pai deixou a seu
encargo. J& redigi os documentos. O senhor poderia, ao menos, assina-los!/ CIRO — Vocé é um
exausto, Franinho. Como voceé trabalha, ndo0?/ AFRANIO — Bastante. E gosto./ CIRO — E. Cada um
como cada um./ AFRANIO — Entdo?/ CIRO — Daqui a pouco eu vou la. Té ja, viu?!” — GUARNIERI,
Gianfrancesco. O Filho do Céo. In: . O teatro de Gianfrancesco Guarnieri 3. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1978.

> Ibid., p. 22.
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A estrutura dramatica é simples, marcada por uma linguagem informal, condizente a
atmosfera sociopolitica em que vivem 0s seus personagens. A presenca de Santo Homem e de
Cordeirinho na casa de Osmar afirma o que todos, antes, duvidavam: o mal esta por todo o
lado e Pedro e Rosa devem se livrar dele; Pedro contesta as crendices de seu povo, 0 que nao
adianta, pois as suas reagdes evidenciam que ndo ha compreensdo que fuja do que esta
assimilado na consciéncia de muitos camponeses.

Rosa e Gertrudes, por sua vez, ficam sob a atencdo de Santo Homem. Na palhoca de
Osmar, elas procuram praticar o sacrificio, como forma de serem salvas das armadilhas do
demonio e de conquistarem o perddo de Deus. Trata-se de uma das cenas mais instigantes da
trama, a medida que o sentimento de culpa por participar no sacrificio parece ndo ser
compartilhado por Gertrudes, que rejeita o filho que estd em seu ventre.

As criancas nascem. Primeiro a de Rosa e, apds algum tempo, a de Gertrudes.
Envolvida por tais acontecimentos, a familia de Osmar é convocada, sob a pressdo de Zé
Toledo, que se encontra armado, a se retirar das terras de Ciro Medeiros, por causa do crime
gue cometeram; o sacrificio da crianca gerada por Gertrudes diante de todos, exceto de Rosa e
de Pedro que fugiram, na noite anterior. No final dessa trama, a familia organiza os seus
poucos pertences e se despede de Ciro, em tom de agradecimento e respeito a decisdo tomada
pelo patrdo.

O que nos chama a atencdo, mais uma vez, é aquilo que o dramaturgo parece reiterar
por meio da escolha das temaéticas exploradas por esse primeiro momento de nossa analise: a
necessidade das camadas subalternas, tanto as da cidade como as do campo, organizarem-se
em busca de seus direitos, pois, para Guarnieri nenhuma luta é uma cruzada solitaria.

No tocante ao texto/enredo O Filho do C&o, as massas camponesas se encontram
envolvidas pelo misticismo que as tornam frageis e incapazes de promoverem alguma
movimentacdo e unido em prol da luta e da garantia de seus direitos. Embora muitos tenham
consciéncia sobre os problemas que vivenciam, a religiosidade, tal como aparece na pega, nos
revela como tais camponeses estdo a mercé dos interesses dos mandatarios locais, que tiram
proveito da situacdo para assegurarem o poder e, obviamente, manterem a ordem social.
Observamos, ainda, a impossibilidade dos trabalhadores rurais, e demais camponeses,
realizarem alguma alianca com os latifundiarios, pelo enfoque dado a miséria e a pobreza
desses segmentos excluidos, em que se evidenciam as relacbes de mando-obediéncia

presentes no campo.
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Acerca do impacto dessa peca teatral na conjuntura do Brasil daquele momento,
tomaremos o depoimento do ator Juca de Oliveira, que participou da primeira montagem de O
Filho do C&o. O ator reitera que as expectativas em relacdo a estréia eram grandes, pois se
tratava de uma peca montada pelo Teatro de Arena, cujo repertorio, até entdo, era composto
por tramas ambientadas na cidade ou por textos classicos. Por outro lado, ele adverte que ““as
maiores ressalvas se referiam ao fato de que Guarnieri se aventurara a uma realidade que néo
conhecia e que, portanto, as situacdes seriam as vezes pouco verossimeis”.>

Posto isso, a critica comentada parte do pressuposto de que o universo representado
por Guarnieri nessa trama trouxe uma percep¢do pouco apurada e distante do que os
camponeses nordestinos vivenciavam. Em contrapartida, nos dizeres do dramaturgo, ao se
referir a escrita dessa peca teatral, notamos que o seu proposito era tratar da miséria, que,

junto a solidao, assolava os excluidos do campo:

Bom, O filho do cdo é uma peca que eu escrevi um pouco sob pressdo. O
Arena estava sem peca para montar, e era necessario se fazer uma peca. E
geralmente, quando fico assim muito pressionado, eu procuro fazer um
trabalho realmente sem controle. Procuro jogar, vamos dizer, quase tudo de
mim, para ver se atinjo, porque estou sem tempo. Nao pude amadurecer,
para dar aquela moldada final, e tal. Entdo, realmente, O filho do céo, eu
acho que é a mais pesada das minhas pecas. A mais insidiosa mesmo. Mas,
tem toda uma visdo da miséria, em todos os niveis. Por isso é que nela, eu
ndo escolhi a cidade, mas o campo. Para falar desta miséria que ¢ mais
aprofundada pela soliddo. Porque a miséria na soliddo é um negécio muito
mais terrivel ainda. Mas, na verdade, eu acho muito duro falar sobre minhas
pecas. Na verdade, eu prefiro escrever. Mas, O filho do céo talvez seja um
tratado sobre a miséria e a soliddo mesmo.®’

Estamos diante de dois documentos que tém muito a nos afirmar. Em relacdo ao
primeiro deles, convém explanarmos algumas questdes que ndo foram explicitamente
pontuadas. Se levarmos em consideracao o fato de Guarnieri ter sido um ativista politico e de
que, portanto, sua escrita nos apresenta uma percepgdo critica sobre a conjuntura
sociopolitica, a realidade representada em O filho do cdo demonstra o olhar que ele, e outros
militantes, tinham sobre o processo vivenciado. A respeito deste, valendo-nos da analise de

Gorender,*®destacamos que a partir do V congresso do PCB, realizado em 1960, o Brasil

*® Depoimento de Juca de Oliveira sobre a peca teatral O filho do cdo. In: GUARNIERI,
Gianfrancesco; SOUZA, Worney Almeida de. (orgs). Cronicas 1964. Sdo Paulo: Xamd, 2007, p. 40.
> GUARNIERI, Gianfrancesco. Depoimentos 5. Rio de Janeiro: MEC/SEC/SNT, 1981, p. 83.

*® GORENDER, Jacob. Combate nas trevas. 6.ed. Sao Paulo: Atica, 2003, p. 31.
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passou a vivenciar um intenso debate democrético. O partido expressou a sua preocupacdo
com as reivindicacdes que ocorriam no campo. Assim, a peca foi redigida num momento em
gue muitos segmentos da sociedade brasileira buscavam alternativas politicas para garantirem
0s seus direitos. No tocante aos trabalhadores rurais e aos camponeses submetidos aos
latifundiarios locais, 0 PCB, atento aos movimentos sociais, teve de se posicionar.

Na analise de Azevedo, o projeto politico do partido se pautava pelo carater pacifista e
democratico que a revolucdo brasileira deveria tomar, isto é, os anseios e as aflicdes dos
camponeses seriam representados politicamente nas assembléias legislativas, a fim de
suscitarem mudancas significativas na constituicdo, uma vez que essa ndo assegurava 0S
direitos dos trabalhadores do campo. Reitera esse autor, que o governo do estado de
Pernambuco buscou caminhar ao lado da politica nacional, conciliando os interesses locais,
atenuando os conflitos e buscando atender aos anseios das camadas populares, conforme as
brechas constitucionais. Tal conduta politica levaria muitos camponeses a adotarem medidas
mais radicais com vistas a realizacdo da reforma agréria, pois a questdo da estrutura fundiaria
era um dos assuntos em destaque do momento. Na visdo desses camponeses, a politica de
alianca do PCB ndo lhes era favoravel por subestimar o seu potencial revolucionario e por
preservar os interesses de fazendeiros, dentre outros mandatarios locais.*®

Como assevera Gorender,® no inicio da década de 1960, a busca pela mobilizacéo
camponesa era significativa — além de ser uma questdo presente em muitos projetos politicos
estaduais. Porém, isso ndo foi suficiente para evitar os pontos de discordia entre os dirigentes
do PCB e os lideres de algumas ligas camponesas, pois, sob 0 ponto de vista dessas, tal
partido ndo enxergava na figura camponesa o ingrediente central na luta pela desejosa reforma
agraria. Como afirma Azevedo: “E as ligas passam a agregar a palavra de ordem da reforma
agraria, baseada no principio de que a terra deve pertencer a quem nela trabalha”.%" Esses
impasses marcaram a atuacdo da esquerda brasileira desse momento, que, em linhas gerais,

interpretou a conjuntura sociopolitica como revolucionaria.®

% AZEVEDO, Fernando Antonio. As Ligas Camponesas. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982, p.97.

% GORENDER, Jacob. Combate nas trevas. 6.ed. S&o Paulo: Atica, 2003, p.38.

8 AZEVEDO, Fernando Antonio. As Ligas Camponesas. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982, p. 98.

%2 Segundo Gorender, o projeto politico arquitetado durante o governo de Jodo Goulart esteve em
consonéncia com as teses reformistas do PCB, que se transformaram em alvo de criticas, o que
possibilitou a formacdo de organizacdes partidarias, como o Partido Comunista do Brasil (PC do B), a
Acdo Popular (AP), a Organizacdo Revolucionaria Marxista — Politica Operaria (POLOP), dentre
outras que leram a conjuntura sociopolitica a partir de diferentes referenciais tedricos e mobilizaram
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A concepcdo de reforma agraria, vivida no Brasil, passou a ser revista por uma parte
da militancia, ja& no inicio da década de 1960, tendo como modelo revolucionario as
experiéncias vivenciadas por outros paises, a exemplo do cubano. Sobre tal questdo, Azevedo
adverte que, ao adotarem medidas mais radicais, muitas ligas enxergavam que a realizacdo da
revolugéo socialista no Brasil era uma tarefa do presente, que seria alcancada pela via armada,
contando com o apoio de trabalhadores e demais engajados. Porém, tal percepcdo sobre a
conjuntura brasileira ndo se sustentou por rejeitar as regras do jogo politico em vigor, aquele
que se voltava para as reformas de base. Tais regras incitavam o debate sobre a estrutura
fundiaria do Brasil, pois se tratava de um projeto que mexia com o0 ego dos setores
progressistas e conservadores.®®

No interior do PCB prevaleceu a tese de que o caminho da revolucéo brasileira seria
pacifico e democrético, vinculado ao agrupamento cada vez maior das forcas nacionalistas.
Nessa efervescéncia ideoldgica, a situacdo politica do pais ficou incontrolavel. Na anélise de
Gorender, a dificuldade de manobrar as diversas exigéncias politicas marcou o governo de
Jango. Diante dos impasses, muitas correntes de esquerda nao buscaram, de fato, um contato
efetivo com as massas, uma aproximagao que permitisse uma avaliacdo mais coerente com a
situacdo dos segmentos sociais do Brasil. A atmosfera politica efervescente, acentuada
durante a atuacdo do referido governo, foi um fator que condicionou, em maior grau, 0O
distanciamento entre a realidade do pais e as discussdes tedricas gestadas por diversos
dirigentes partidarios.®*

Os textos teatrais de Guarnieri, investigados até aqui, revelam-nos os embates
politicos de seus distintos momentos histéricos de atuacdo, numa concepcéo realista.®®> A peca

distintos segmentos da sociedade brasileira. GORENDER, Jacob. Combate nas trevas. 6.ed. S&o
Paulo: Atica, 2003, p.37.

8 AZEVEDO, Fernando Antonio. As Ligas Camponesas. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982, p.95-98.
* GORENDER, Jacob. Combate nas trevas. 6.ed. S&o Paulo: Atica, 2003, p.49.

% Gianfrancesco Guarnieri esteve consciente de que a arte néo é reflexo da sociedade. Nesse primeiro
momento, adotou o realismo como corrente estética, presente em seus textos dramaticos. A proposito,
o realismo ndo é um conceito que esta enrijecido, portanto, torna-se necessario reavalia-lo durante este
primeiro momento de nossa investigacdo, e as reflexdes de Bernard Dort nos ajudam nessa tarefa.
Partindo da ideia de que h& em tal corrente estética a busca pelo rompimento de qualquer atitude
conformista do espectador diante da sociedade que o cerca, 0 realismo se apresenta como
possibilidade de intervir na sociedade, buscando conscientiza-la. Compreender como a estética realista
se manifesta implica negar o carater contemplativo e entorpecente atribuido a arte, a medida que esta
deve acompanhar as transformag@es da sociedade, e questiona-las junto a plateia. Assim, acreditamos
que, acima de tudo, Guarnieri pensou a sua arte por meio de uma perspectiva extremamente critica,
deixando questBes abertas ao leitor/espectador, que ndo deve se privar de participar ativamente dos
problemas sociopoliticos. Afinal, a tbnica histérica € uma caracteristica marcante na arte do
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teatral O Filho do Céo, embora tenha ficado apenas um més em cartaz, ndo deixa de ser uma
criagdo instigante: ndo a toa, o seu dramaturgo, imbuido pelas questdes de seu tempo, fez
dessa obra uma significativa forma de reler o processo historico, posicionando-se em sintonia
com as orientacdes do PCB: a realizagdo da reforma agraria, uma das reformas de base mais
desejadas pela esquerda, seria um dos passos fundamentais para a consolidacdo da Revolucéo
Democratico-Burguesa. Porém, como alcanca-la diante das dificuldades explanadas por esta
peca teatral?

Se por um lado, o horizonte de expectativas nutrido por esse momento fez muitos

artistas repensarem a sua arte, por outro, 0 Golpe de 1964,°® em vista das circunstancias que o

dramaturgo, que ndo apenas reconhece 0s anseios das camadas populares, mas luta pelos seus direitos.
Assim, a proposta estética do autor nos parece clara: refletir sobre 0 movimento operario-camponés
sob o prisma da revolu¢cdo democratico burguesa. (Consultar: DORT, Bernard. O teatro e sua
realidade. S&o Paulo: Perspectiva, 1997).

Convém nos lembrarmos que os personagens apresentados aqui ndo sdo movidos por conflitos

psicolégicos, isto é, para compreendermos a trama, ndo ha necessidade de estudar o seu perfil
psicolégico. Tratam-se de personagens tipificados, pois eles ndo mudam ao longo da trama e sdo
identificados sem muito esforco pelo leitor. S&o os “tipos” da sociedade. Por exemplo, em O Filho do
Céo, temos a figura de Santo Homem, aquele que representa os individuos que se apropriam do
discurso religioso, tirando proveito da humildade e do desespero dos camponeses gque se deixam levar
facilmente pelas justificativas propostas por esses lideres em relagdo a miséria e a fome. Na trama, fica
explicito que, embora muitos camponeses tenham consciéncia dos problemas existentes, as
possibilidades de superd-los sdo ocultadas, na medida em que o imaginario religioso é uma
caracteristica que permeia a narrativa. Exemplo disso se encontra na crenca do sacrificio e no
conformismo da populacéo local.
% O Golpe de 1964 abalou as perspectivas democréticas da esquerda, que buscou novas estratégias de
atuacdo. Nesse sentido, ndo muito tarde, duas frentes de oposi¢do iriam se consolidar: “uma ainda
proxima das teses do PCB, que primava pela resisténcia democratica ao priorizar a luta pelo retorno do
Estado de direito por meio da atuacdo nas brechas deixadas pela repressdo dos militares, e uma
segunda, que optou pela radicalizagdo através da luta armada, a guerrilha urbana ou rural” (COSTA,
Rodrigo de Freitas. Tempos de Resisténcia Democrética: Os Tambores de Bertolt Brecht ecoando na
cena teatral brasileira sob o olhar de Fernando Peixoto. 2006. 226 f. Dissertacdo (Mestrado em
Historia) — Programa de P6s-Graduagcdo em Histdria, Instituto de Histdria, Universidade Federal de
Uberlandia, Uberlandia, 2006, p.99; também publicado como livro: COSTA, Rodrigo de Freitas.
Tambores na Noite: a dramaturgia de Brecht na cena de Fernando Peixoto. Sdo Paulo: Hucitec,
2010).

A partir do Golpe de 1964, uma nova realidade sociopolitica foi inaugurada no pais. Os
artistas tiveram de criar novos didlogos pautados pela volta da liberdade democratica. Conscios da
importancia de sua arte, agora, muitos artistas, de forma intensa, tiveram de repensa-la pela 6tica de
construir uma frente de resisténcia democratica. Nesse sentido, “a dinamicidade e o vigor do teatro
mantiveram-se” (GUINSBURG, J.; PATRIOTA, Rosangela. Nacionalismo Critico — Liberdade —
Identidade Nacional. In: GUINSBURG, J.; PATRIOTA, Rosangela. (Orgs.). Teatro Brasileiro: Ideias
de uma histéria. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012, p.154). Contudo, a descrenca em relacdo a atuagdo
militante do PCB ndo foi undnime e muitos artistas se mantiveram vinculados as proposi¢fes do
partido, apesar de a militdncia de esquerda ter vivenciado um sentimento de incapacidade, por aquilo
de amargo e sombrio que o golpe trouxera consigo. Para maiores detalhes, consultar; PATRIOTA, R.
Vianinha — um dramaturgo no coracao de seu tempo. S&o Paulo: Hucitec, 1999, p.111-118.
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motivaram, levou a ruptura dos esforcos democréticos empreendidos pelas forcas
revolucionarias, e a leitura, por parte dessas forcas, de que suas investidas foram relegadas ao
fracasso, voltando-se contra os interesses politicos das camadas subalternas. Assim, a
necessidade de avaliar a atuacdo do PCB tornou-se uma questdo cada vez mais llcida e
premente. Afinal, onde estavam os erros e os acertos do PCB? Tal interrogativa gerou

duvidas, incertezas e insegurancas cada vez maiores no seio da esquerda brasileira.

1.2 O golpe de 1964: o teatro em frente a um inimigo em potencial

Com o golpe de 1964, consolidou-se, aos poucos, um Estado autoritéario e excludente.
A partir da memoria de seus contemporaneos, podemos perceber o0 impacto que a experiéncia
teve sobre agueles que buscavam construir um Brasil democratico e participativo: diante do
Golpe, muitos segmentos sociais ficaram perplexos, a exemplo de intelectuais, trabalhadores e
artistas. Vinculados ou ndo ao PCB, esses segmentos da esquerda “viam desmoronar seu
projeto de revolucdo democratica, e ficaram de imediato sem acdo diante do golpe, 0 mesmo
ocorrendo com 0s mesmos grupos que defendiam a via armada ja antes de 1964, como a
POLOP, o PORT ¢ o PC do B”.%" Nesse sentido, tratar dos problemas do Brasil desse novo
momento tornou-se uma questdo relevante, que fez o Teatro de Arena repensar 0S Seus
caminhos artisticos, tanto do ponto de vista tematico como estético; pois o intuito, agora, era o
de lutar pela volta das liberdades democraticas e de ndo transforma-las em esquecimento. Um
novo trabalho foi gestado, buscando temas do passado para compreender as angustias e 0
inconformismo do presente; nesse cendrio, destacamos Arena Conta Zumbi, cuja estreia se
deu no dia 1 de maio de 1965.

Concebido por Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal, o texto de Arena conta
Zumbi traz consigo uma nova concepgao artistica pautada por tematicas que pudessem, de
fato, explicitar os problemas advindos pelo novo poder instituido. Nesse momento, o Arena
passava por uma situacdo econémica dificil, o que fez tanto Guarnieri como Boal reverem,
com cuidado, o processo criativo, haja vista que podemos constatar no texto teatral um arsenal
de producéo sistematizado e de baixo custo.

Cremos que uma das grandes indagacdes dos seus autores, residiu na tentativa de

transpor a pesquisa feita, anterior a construgdo do texto, num viés estético capaz de despertar

 RIDENTI, Marcelo. O Fantasma da Revoluc&o Brasileira. Sdo Paulo: Unesp, 1993.p.63.
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a consciéncia da sociedade sobre a nova realidade sociopolitica do pais. Nessas condicdes,
uma nova problematica se fez presente na historia do Teatro de Arena: quais seriam 0s meios
para a companhia (re)contar a histéria de Zumbi dos Palmares, de maneira que pudesse criar
novos dialogos criticos com o tempo presente de seus criadores? Tal caracteristica deveria ser
mantida pela companhia, ndo meramente como fruto do acaso, mas como possibilidade de dar
continuidade a confeccdo de trabalhos comprometidos com as transformacfes vivenciadas
pela sociedade brasileira.

Dividida em dois atos e com 23 cenas, a construcdo de Arena conta Zumbi, nasceu a
partir da iniciativa dos autores de recolherem documentos de época, aqueles que contam a
“historia oficial” do Brasil. Com destaque para a rebelido negra, além de cancdes, lendas e
obras literarias, entre outros discursos, eles buscaram subsidios para a compreensdo do
momento questionado: o pds golpe de 1964. Diante do impacto por ele, a liberdade tornou-se
um tema pertinente; a experiéncia demonstrou a vontade dos que estavam no poder, e dos
segmentos empaticos a esses, de inibir a participacdo de grande parcela da populacéo
brasileira nos processos decisorios da vida politica do pais. Contudo, a esquerda brasileira ndo
foi apética a essa percepcao.

Do ponto de vista estético, Arena conta Zumbi trouxe novidades para a historia do

teatro brasileiro, evidenciando a dinamicidade da linguagem teatral. A narrativa € construida a
partir de varios referenciais estéticos: por exemplo, o corpo e a voz dos atores foram
trabalhados com o parametro nas orientacdes de dois renomados criadores, Constantin
Stanislavski e Bertolt Brecht. Durante a composi¢do do texto, outros recursos extrateatrais
(uso de slides, projecdes, leituras de poemas etc.) reforgcavam a busca de seus autores por um
espetaculo que pudesse tirar a plateia, formada por intelectuais, em grande parte, de qualquer
atitude conformista, conscientizando-a sobre as arbitrariedades do novo governo. Assim, a
liberdade de géneros/estilos se fez uma caracteristica marcante.®®

Deparamo-nos, no primeiro ato, com as relagdes conflituosas estabelecidas entre os
donos de terra, 0s comerciantes e 0s escravos, em especial, os fugitivos. E tais relacfes sdo
geradas por diferencas sociais, que podem ser sentidas no decorrer do primeiro ato: por meio

da vinda de escravos para o Brasil, bem como com a fuga de muitos para os quilombos.

% SOARES, Michele. Resisténcia e Revolucdo no Teatro: Arena Conta Movimentos Libertarios
(1965-1967). 2002. 119 f. Dissertacdo (Mestrado em Historia) — Programa de Pds-Graduacdo em
Historia, Instituto de Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2002, p. 57.
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A medida que os quilombos ganham maior vida, os donos das sesmarias se sentem
ameacados; afinal de contas, um modo de vida, mais pacifico e tranquilo, nascia entre os
quilombolas. Com o apoio da Igreja e de muitos comerciantes, os proprietarios de terra
comegam a eshogar um plano de ataque e de exterminio dos quilombos. Destacamos, assim,
que em poucas paginas se mostra a contemporaneidade desta obra de arte: o passado foi relido
e narrado pelo grupo com vistas as arbitrariedades cometidas pelas autoridades politicas, a
partir do Golpe de 1964.

O que nos chama a atencdo, e ndo por acaso, ainda no primeiro ato, é a emergéncia do
tema liberdade, que se deve, certamente, ao regime de excecdo recém-instalado. Se, antes do
golpe, as forgas progressistas estavam vigorosamente envolvidas na vida politica do pais,
agora, o intuito era lutar pela volta das liberdades democraticas.

No segundo ato, assistimos os detalhes da preparacdo do ataque a Palmares, bem como
0 desmantelamento dessa comunidade. Para a realizagdo de tal empreitada, tornou-se

necessario, em primeiro lugar, livrar a Capitania da traidora cidade de Serinhaém:

Coro: Branco contra branco
O que h4, o que €, como é?

Assaltar Serinhaém,

N&o é bom, isso é mau

Por que é?

Que pretende, Dom Ferndo,
Sera bom, sera mau,

Ninguém sabe o que sera!®®

Com o ataque iminente a Palmares, Zambi, antes de morrer, passa para Ganga Zumba
a responsabilidade de assumir o seu lugar na lideranca do movimento de resisténcia, de luta
pela manutencdo dos quilombos. Ganga Zumba, sem hesitar, a assume, reforcando que a

morte de Zambi sera vingada, em nome da liberdade.

% MARTINS, Maria Helena Pires. Gianfrancesco Guarnieri: selecdo de textos, notas, estudo
biogréfico, histdrico e critico e exercicios. Sdo Paulo: Abril Educagéo, 1980, p.80.

Vale lembrar que o coro (do grego Khords — conjunto de dancarinos) € um recurso cénico que
foi amplamente utilizado nas tragédias gregas. Em Arena Conta Zumbi, os seus criadores preservaram
0 intuito original deste recurso: julgar as cenas anteriores, anunciar o0 que esta por vir, bem como
explicitar moralmente as atitudes dos personagens.

Durante a analise pormenorizada das cenas da peca, tecida por Ind Camargo Costa, um detalhe
ndo deve passar despercebido: durante a batalha final contra Palmares, os autores tecem uma critica a
atuacdo da Igreja, valendo-se de um ritual litargico (um coro), como forma de deixar evidente o
carater destrutivo da instituicdo, que, na época tratada, apoiou o massacre a Palmares. Para maiores
detalhes, consultar: COSTA, Ina Camargo. A Hora do Teatro Epico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1996, p.124.
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Ganga Zumba: Quilombola! Nossum Reis Zambi morreu abrindo as
picadas para nossa liberdade. Os branco quer nds de joelho. N6s vamo
ajoelha os branco. Queremo terra onde 0 homem ajude 0 homem. E €é preciso
acaba com os Homem que esconde essa terra. Chamo todo meu povo pra
lut, sem fim! Ganga Zona e Zambi sero vingado!™

As cenas seguintes mostram a campanha contra Palmares. O didlogo entre as
autoridades locais, na época do Brasil colonial, revela, nos parece, 0 “momento” e o “lugar”
em que se inserem 0s criadores, a percepcdo de grupos da extrema direita empaticos a
intervencdo estrangeira nos assuntos do pais, e contrarios a qualquer manifestacdo que
pudesse por em xeque a nova ordem vigente. No didlogo, é explicitado o conflito entre o
opressor e o0 oprimido, e enxergamos a injustica que serd cometida em relacdo aos
quilombolas, justificada por aqueles que buscavam assegurar o poder politico por meio de

praticas violentas:

Domingos: (depois de tentar repetir os nomes em véo) — Desse negro,
evoluiremos para um novo tipo de guerral Procuram-se 0s negros atingidos
por doengas contagiosas. Febres, tisica, peste, variola — Constituiremos
grupos e os tangeremos a procura da liberdade em Palmares... Se ainda assim
houver sobreviventes que insistam em néo se entregar, faremos uma severa
adverténcia, queimando e exterminando as populag¢fes dos quilombos mais
proximos. Velhos, mulheres, criancas, todos... e se a estupidez chegar a
ponto de nem assim conseguirmos a rendicdo, entdo sera o exterminio total.
Nenhum negro fugido ficara em vida. Teremos, enfim, conquistado a paz!
Dom Ayres: Senhor Capitdo, por varias vezes tenho dito que os paulistas sdo
a melhor ou a Unica defesa que tém os povos do Brasil contra os inimigos do
sertdo. Por esta causa se fazem dignos de toda honra e mercé...

Bispo: Aos negros, devemos acabar pois vivem com tal liberalidade, sem
lembranca da outra vida e com tal soltura como se ndo houvesse justica,
porque a de Deus ndo a temem e a da terra ndo lhes chega. O hébito da
liberdade faz 0 homem perigoso.”

Notamos, nos quilombolas, a consciéncia de um passado, ainda que de uma parte dele:
tempos de paz e tranquilidade vivenciados nos quilombos. Por outro lado, temos um grupo
que se justifica ideologicamente para ndo liberta-los da exploracdo que “naturalmente” lhes

pertence. A relagdo passado-presente permitiu, pois, a constru¢cdo de uma nova percepcao

" MARTINS, Maria Helena Pires. Gianfrancesco Guarnieri: selecdo de textos, notas, estudo
biogréfico, histdrico e critico e exercicios. Sdo Paulo: Abril Educacao, 1980, p.85.
! Ibid., p.87.
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critica do momento vivenciado por grande parte da sociedade brasileira, logo apds a
edificacdo do Golpe de 1964. Atentos aos temas da historia de Zumbi de Palmares, assim
como aos acontecimentos de 1964, os autores experimentaram dar uma nova forma ao texto
teatral, com o intuito de denunciar os problemas sociais a partir da (re)criagdo de
acontecimentos do passado.

As questBes politicas gestadas no pos-golpe incitaram tanto Guarnieri como Boal a
elaborarem um trabalho diferenciado, que pudesse suscitar o espectador a se posicionar diante
da sociedade que o cercava. Tal tarefa, na medida em que deixou evidente o
comprometimento de militantes e intelectuais frente as arbitrariedades do governo militar,
trouxe a premente necessidade de formar uma frente de resisténcia, fator que se harmonizou
com as orientacdes do PCB, e que buscou despertar as diversas forcas existentes no pais,
adversérias a ditadura civil militar.”

A despeito das valiosas reflexdes sobre o grau de envolvimento-questionamento que
tal obra despertou no seu momento histérico de atuacdo, ndo se pode negar que ha, em Arena
conta Zumbi, a tomada de consciéncia por grande parte da esquerda. A peca pode ser
considerada uma das primeiras manifestacfes artisticas logo ap6s 1964 que, ao recriar a
historia da rebelido negra, indagava (pergunta tdo pertinente para o “presente”): Para que
desistir? Tal mensagem deveria ser assimilada pela plateia, da qual se cobrava uma acgéo
politica — tais pareciam ser as palavras de ordem da esquerda que se fortalecia naquele
momento.

O empenho de Boal e Guarnieri se manteve atrelado a necessidade de pér em xeque a
censura e a repressdo que se instalavam no pais. Em 1967, Arena conta Tiradentes foi gestada
e encenada pelo Teatro de Arena, de Sdo Paulo. Como o0 nome sugere, 0s seus criadores
contaram a historia de Tiradentes, aquele que, em nome da liberdade, procurou desatar o0 n

entre o Brasil e a Metrdpole, na segunda metade do século XVIII.

2 Em linhas gerais, a leitura que muitos militantes do PCB fizeram sobre a conjuntura do pais, antes
do golpe, mostrou-se equivocada, por motivos apontados pelos mesmos militantes no p6s-64: ao invés
de acumularem forgas, muitos militantes buscaram canalizar as suas energias exigindo, das forcas
aliadas, acdes que ndo correspondiam a correlagdo de forcas do momento. Ainda, a autocritica do PCB
reitera que muitos se preocuparam demasiadamente com a politica conciliatéria de Jango; nao que tal
empreitada estivesse fora de questdo, mas teria sido mal conduzida. Assim, acreditou-se que lutar
contra a politica de conciliagdo significava lutar contra o imperialismo e 0s seus agentes internos. As
forcas adversérias cresciam e ja esbogavam abertamente o golpe contra o regime. Notamos, nesse
sentido, que foi um engano muitos militantes terem dado tamanha credibilidade a politica de Jango,
acdo que estava longe das orientagdes definidas pela linha politica do V Congresso do PCB.
CARONE, Edgar. O P.C.B. (1964-1982). S&o Paulo: Difel, 1982, v.2, p.49-55.
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Para compor a peca, os autores trilharam um caminho de pesquisa que pouco se
diferenciou dos procedimentos feitos no texto anterior. Procuraram recuperar a memoria sobre
a Inconfidéncia Mineira a partir de obras tanto cientificas quanto artisticas, destacando o
carater deliberativo da narrativa. Do ponto de vista estético, temos, aqui, um trabalho mais

maduro, que construiu diversos significados por meio de distintos referenciais, pois:

Era uma necessidade do momento utilizar todas as maneiras possiveis para
estabelecer a comunicagdo com o publico, e, com o acirramento da censura,
as metéforas se tornaram essenciais para que 0s autores continuassem
produzindo e contribuindo para o debate entre a arte e sociedade.”

A consideracdo da historiadora Nadia Ribeiro merece ser retomada: mais do que
questionar a intervencdo norte-americana na realidade sociopolitica do pais, a peca deve ser
analisada considerando a necessidade dos autores de falar de uma situacdo sujeita a
imposi¢cdes com contornos cada vez mais nitidos, a partir de 1964, bem como de enaltecer a
acao politica de luta pela liberdade.

A peca é dividida em dois atos. O primeiro trata da imprudéncia do governador Luiz
da Cunha Menezes, bem como da sua prepoténcia e apatia frente a vida dos citadinos de Vila
Rica, na capitania das Minas Gerais. Por pouco se importar com o povo, bem como por nao
tratar com jurisprudéncia os assuntos administrativos da Coldnia, as suas acdes politicas
voltam-se a favor de si mesmo, enriquecendo cada vez mais. Na capitania do Rio de Janeiro,

numa cena realista,’* Tiradentes frisa a necessidade da construcéo de uma forma de governo,

”® RIBEIRO, Nadia Cristina. Temas e acontecimentos da Histéria do Brasil Contemporaneo pela
dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri. 2012, 179 f. Tese (Doutorado em Histéria) — Programa de
Pos-Graduagdo em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, 2011, p.97 (grifo nosso).

" Depoimentos de um dos autores, Boal, entre alguns trabalhos académicos assinalam que duas
funcbes foram adotadas durante a elaboracdo textual de Arena conta Tiradentes: a primeira
corresponde a funcédo protagonica, ou seja, quando o ator toma para si a consciéncia da personagem e
ndo a dos autores ou, em outros dizeres, 0 ator segue a risca 0s critérios da verossimilhanca,
provocando empatia da plateia, que lé/assiste 0 que se passa no palco como acontecimentos cujos
valor é dado pronto, entregue “gratuitamente” ao espectador. Ja a segunda funcdo diz respeito a do
coringa: quando o ator, neste caso, ndo incorpora a personagem, mas sim a carrega. Adiante,
analisaremos com maior preciséo esta Gltima funcgéo.

Destacamos o trabalho de Claudia Arruda Campos, no que diz respeito ao trato dado aos
personagens pelos criadores da trama. Para a autora, constatamos em Arena conta Tiradentes um
trabalho mais sélido e maduro, do ponto de vista estético, se 0 compararmos ao texto anterior, Arena
conta Zumbi. Coexistem, no primeiro, e com louvor, o coringa e o her6i, concebidos sob diferentes
perspectivas de criacdo, e as suas diferencas no texto sé o enriquecem. O ator a interpretar Tiradentes
deve ser Unico, ndo trocar de personagem ao longo da trama, pois a ele cabe o papel de incorporar o
protagonista, vivenciando todas as emocgfes que a inconfidéncia pode lhe provocar. J& o papel do
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que se fundamentasse na ideia de que “todo poder vem do povo e em nome do povo vai ser
exercido”.” Assim, se o0 governo de Luiz da Cunha Menezes n3o agradou as autoridades e
intelectuais da época, devido aos gastos desnecessarios e a sua infidelidade a Coroa
Portuguesa, o novo governador, Barbacena, cobraria dos suditos uma postura mais leal a
Portugal, tomando medidas governamentais: em cumprimento a ordem de D. Maria, a
Piedosa, rainha de Portugal, Barbacena ‘“comporta-se como se estivesse falando aos
telespectadores: A Derrama seré lancada. Boa noite, senhores!”®

Embora o novo governador tenha uma postura condizente a vontade de Portugal, fica-
nos evidente a sua preocupagdo com 0 que se passa na colonia, reiterando, algumas vezes, que

a Derrama’’ é uma ordem expressa pela Coroa Portuguesa. Contudo, a sua viabilidade (o

coringa é despertar a consciéncia critica diante do que sucede na trama, tendo, entdo, uma postura
distanciada. Por outro lado, de acordo com a autora, tais mecanismos ndo podem ser considerados
irreversiveis, pois no final da peca, diante do insucesso da empreitada liderada por Tiradentes, esse
passa a integrar o coro; também o coringa exerce o papel de sofrer o sentimento de culpa do
protagonista. Nessa reflexdo, “flui com igual eficiéncia da agdo do protagonista e da demonstracéo do
coringa. Ambos, um pela razdo, outro pelo envolvimento emocional, nos oferecem a compreensao do
erro, a indicacdo do caminho e do modelo a seguir”. Assim, acreditamos que 0s autores quiseram
evidenciar a necessidade de conscientizar a plateia sobre a repressao que crescia no pais, bem como do
anseio de reforgar a luta anti-imperialista, uma vez que o passado foi relido, e apenas se pdde chegar a
este por meio das inquietacdes do presente. Para outras questBes, consultar: CAMPOS, Claudia de
Arruda. Zumbi, Tiradentes — E outras historias contadas pelo Teatro de Arena de S&o Paulo. Sao
Paulo: Perspectiva, 1988.

® BOAL, Augusto; GUARNIERI, Gianfrancesco. Arena Conta Tiradentes. S0 Paulo: Sagarana,
1967, p.71.

’® Ibid., p.101-102.

" Nas proximas cenas, assistimos a suspensdo da Derrama realizada por Barbacena, em vista de que o
numero de conjurados contra 0 governo crescia. Com isso, parece-nos que as autoridades politicas ja
reconheciam, e reconhecem —“ no presente dos criadores” — a existéncia de grupos revolucionarios
contra a postura autoritaria do governo. A partir das reflexdes do historiador Alcides Freire Ramos,
ressaltamos que sdo muitas as narrativas que trabalham a Inconfidéncia Mineira, por varios angulos e
nuances. Tendo como objeto de estudo o filme Os Inconfidentes, de Joaquim Pedro de Andrade, o
historiador investiga os pormenores dessa linguagem, e reitera que o filme ndo toca em varias questdes
presentes nos documentos e recortes jornalisticos da época da Inconfidéncia. Entre elas, a questdo da
derrama e do assassinato do vice-rei. O autor assevera que 0s roteiristas buscaram ressaltar a vida
publica de Tiradentes, para construir a imagem de um ativista politico, aquele que se debrugou sobre a
possibilidade de eclosdo do movimento revolucionério/libertario de sua época. Assim, na narrativa
filmica, o acontecimento da Inconfidéncia é concebido por meio de uma perspectiva da esquerda,
demasiadamente atuante no calor dos anos 60/70. Ramos, ainda, faz um apontamento-chave, para
compreendermos melhor a intencionalidade dos roteiristas/direcio: E sabido que Tiradentes também
reservou tempo para a leitura sobre as principais ideias revolucionarias, que circulavam em seu tempo.
Contudo, a concepcdo dos criadores projeta Tiradentes sem negligenciar o ideario revolucionario, o
qual é explicitado pelas agdes praticas do protagonista contra a repressdo. Vale lembrar de que o
projeto do filme foi pensado em agosto de 1970, quando a decretagdo do A.I-5, que serd discutido
adiante, despertou a reacdo dos militantes mais radicais. Para maiores detalhes, consultar: RAMOS,
Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: Cinema e Historia do Brasil. Bauru/S&o Paulo: Edusc, 2002,
p.189-267.
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pagamento das dividas de muitos citadinos) parece pouco eficaz para um pais cujas maos ndo

possuem o controle de sua prépria riqueza:

Francisco (Tem o tom de Ordem do dia) - Todos 0s nossos governantes
afirmam que s6 o sacrificio de hoje criard o bem estar de amanha. Mas
vivemos sempre o hoje. O amanhd s¢ se faz tardar. O povo j& ndo aceita
promessas de futuro.

Barbacena - N&o é vosso dever, coronel, pensar em funcéo do povo!
Francisco - A Derrama far4 com que o povo se levante. Minas serd livre!
Barbacena O povo ndo se levante nunca, nem que o agoitem — se é forte
a méo que acoita. A Derrama sera o agoite do povo.

Francisco - Perdoe, Exceléncia. A Derrama é cobranca de divida. N&o
deve ser castigo!

Barbacena - A Coroa vé mais longe! O Brasil ja se comega a pensar como
pais. Ndo s6 os mazombos que aqui nasceram, mas 0s reindis que aqui
ficaram, todos comegam a pensar nas vantagens de cortar os lagos com a
mée patria. E perigoso deixar o povo pensar sozinho. Mesmo que a Derrama
ndo trouxesse nenhum lucro, devia ser exigida. S6 usando a forga o povo
sentira a presenca divina da Coroa.”

No fragmento abaixo, temos uma discussdo travada na casa do tenente-coronel
Francisco de Paula, onde se encontram, com grande entusiasmo, intelectuais e autoridades,
dentre os quais, Tiradentes. Os reconhecidos “inconfidentes” direcionam as suas atengdes a

um detalhe relevante: a revolucéo poderé ou ndo contar com a participagdo do povo?

Domingos: - E melhor ter cuidado! Precisamos ter a forca de conduzir o
povo antes que ele nos conduza. De que vale lutar contra a opressao e cair na
anarquia?

Tiradentes: - Por que anarquia? A tropa do exército também é povo. Se se
teme 0 povo em armas desorganizado, que Se organiza o povo armado!
Domingos: - Mas pode ser que nem sempre 0 povo armado obedeca a
vontade do seu chefe.

Tiradentes: - Enquanto a vontade do chefe for a vontade de todos. Vossa
Mercé ndo terd o que temer. E nés aqui estamos falando em nome do povo.™

O fragmento nos oferece vestigios valiosos para pensar a atuacdo da esquerda
brasileira: o papel dos intelectuais e artistas engajados, quando o golpe ja havia sido
consumado e, assim como tal, revelado a sociedade brasileira algumas de suas mais cruéis
faces, a repressdo e a censura, necessarias para a manutencdo do poder autoritario. Temos um

grupo formado por intelectuais e civis, que deliberam os meios para a realizacdo de um

® Ibid., p. 87.
" Ibid., p.108.
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9580

movimento de libertacdo, cuja “participacdo armada popular™ esteve em pauta. Porém,

cumpre-se lembrar de que tal detalhe tedrico encontrou um empecilho na pratica, imposto
pela distancia alarmante dos intelectuais com as massas. No texto (ja no inicio do segundo

ato), o coringa expde o0 ponto de vista dos criadores:

Coringa: - Quando pensamos escrever a histdria de Tiradentes, tinhamos a
impressdo de que Silvério ndo era tdo safado como todo mundo dizia, nem o
Alferes tdo her6i como constava, Depois, estudando, chegamos a conclusao
de que Tiradentes foi mais her6i ainda do que se diz e Silvério tdo safado
quanto consta. Mas ndo podemos discordar totalmente da anélise que ele fez
de alguns inconfidentes: é bem verdade que a maioria estava em cima do
muro pronta pra qualquer lado, conforme o balango. E, se é verdade que
muitas revolucdes burguesas foram feitas pelo povo, também é verdade que,
nesta, 0 povo estava ausente, e mais que ausente, foi afastado. Por isso, cada
conjurado ficou sozinho: longe do povo que ndo desejava, longe do poder
gue pretendia derrubar.

Sozinho, cada um pensava na sua prosperidade individual; sozinho,
cada um pensou depois na sua salvacdo. Menos Tiradentes: este queria estar
junto — mas escolheu mal com quem.®*

N&o podemos negligenciar que o Brasil de 1967 assistiu a uma série de transformacdes
politicas, muitas das quais haviam sido silenciadas pelo golpe de 1964, pois a preservacao do
regime recém-instituido se dava pela logica da necessidade de encobrir as atrocidades
advindas da censura e da repressdo. A auséncia das massas foi umas das caracteristicas que
deveria ser mantida para os que estavam no poder e lhe eram empaticos. Sendo assim,
consideramos que os autores de Arena conta Tiradentes, atentos a tais transformacdes,
tiveram como intuito repensar os caminhos estéticos, desenvolvendo alternativas de producgéo

que dessem continuidade a criacdo de dialogos criticos com a platéia, sem se mostrarem

80 A questdo da luta armada ndo é exclusiva do momento de escrita da peca. Trata-se de uma vontade
semeada, alguns anos antes de 1964, por membros da esquerda mais audaciosa. No entanto, enquanto
0 PCB seguiu a risca a ideia pacifica da revolugdo brasileira, buscando a paulatina implosédo do
sistema capitalista, outros militantes se desvencilharam de tal partido, acusado por seu imobilismo
frente as transformacdes sociopoliticas do pais. Dessa vez, sem muitos receios, esses militantes
buscaram expressar os seus descontentamentos por meio da acgdo politica/armada. Contudo, faltou-
lhes uma leitura mais cuidadosa e rigorosa sobre a relacdo entre a burguesia brasileira, o imperialismo
norte-americano e o latifundio, bem como faltou atengdo a situacdo social de grande parcela da
populacdo brasileira, relegada a exclusdo. Em outras palavras: a despeito de que a luta armada ganhou
forca maior nesse momento, tal experiéncia no Brasil merece uma reflexdo mais especifica, que ndo
desconsidere as circunstancias historicas condicionadas pelo golpe de 1964. Para maiores detalhes,
consultar: RIDENTE, Marcelo. O Fantasma da Revolucéo Brasileira. Sdo Paulo: Unesp, 1993.

% Ibid., p.126.
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apéticos diante das questdes sociopoliticas.?? Assim, nos trilhos do realismo, a presenca do
“ator-coringa” € uma questdo que ndo pode passar despercebida por nossa analise. Afinal, a
adocdo, por parte dos criadores, de tal mecanismo foi condicionada pelas vicissitudes do
momento.®®

Assistimos nas proximas cenas, numa sequéncia temporal ndo linear, a delacdo de
Silvério — um dos inconfidentes - ao governador Barbacena sobre o levante aspirado e
planejado por Tiradentes. Este ultimo, aos poucos, fica relegado ao isolamento diante da falta
de fidelidade dos seus, até entdo, companheiros, a medida que o medo desses passa a
demonstrar a fraqueza de um ideal. Na estrutura de um inquérito, o discurso abaixo é

instigante:

P. Carlos: - Como ministro, ndo lutei contra o poder: apenas contra seus
excessos. Isto ocorre com frequéncia: a lIgreja muitas vezes assume a
aparéncia de revolucionaria, quando na verdade apenas luta contra o0s
excessos de um poder e ndo contra a sua esséncia.

Juiz: - Reverendo: um poder ndo existe em sua esséncia. Existe no dia a dia.
Quando é dificil para o povo aceita-lo, 0 povo se revela em seus excessos.
Ele se aplica com brandura ao povo décil, com energia ao amotinado. Nao é
por capricho que o Estado se mostra de uma ou outra forma: é por
necessidade, é por desejo de preservar-se. Numa Republica Democratica
como a que foi sonhada por vossa Paternidade o povo descontente elege e
troca seus governantes. Mas num sistema como este em que vivemos, a
impopularidade do poder é compensada pela sua forga. Os excessos de um

82 Cabe-nos ressaltar que, parece-nos, o intuito dos autores era o de néo encararmos a realidade como
um dado pronto e acabado, pois ela estd em constante transformacéo, que as vezes pode se tornar
imperceptivel aquele que ndo consegue notar a existéncia de um processo histérico que condiciona — e
atenua — 0 que vem a ser representado. Nessa linha de raciocinio, mais uma vez, aqui, a estética
realista é repensada pelos criadores, a partir da ideia de que esta ndo pode se privar de buscar
compreender uma realidade complexa; dai seu carater experimental, que, nas palavras de Dort
“procede por aproximacdes e ndo cessa de questionar suas maneiras de reproduzir ou de interrogar o
mundo” (DORT, Bernard. O teatro e sua realidade. S&o Paulo: Perspectiva, 1997, p.119).

% Para melhor refletirmos, cumpre-nos lembrar de que o método “coringa” pdde ser trabalhado com
maior rigor nesse momento. Como a auséncia das massas na participacdo da vida politica do pais era
um problema cotidiano, e se, para 0s autores, pertencentes ao Teatro de Arena (que na época
engendrou trabalhos comprometidos com a auséncia de liberdade no pais), a arte € uma representagdo
da realidade, ha confluéncia dessas perspectivas na figura do Coringa. Na trama, ele cumpre mobiliza
a narrativa, por ter o poder de suscitar a consciéncia critica do espectador, dele se aproximando em
alguns momentos, bem como por se distanciar dos personagens e tecer, de maneira fria (entenda-se
sem sentimentalismos), explicacBes sobre as cenas anteriores e as que estdo por vir. Para
compreendermos melhor esse mecanismo da linguagem, propomos enxergar o Coringa como um ator,
uma vez que ele executa uma ac¢do. No entanto, sugerimos vé-lo também como a consciéncia de um de
seus criadores, que fala ao tempo presente (1967). Por essa via, tal sistema ndo nasceu por acaso,
reforcando o principio de que uma obra de arte estd aberta e possui uma percepcao apurada sob a
realidade que a cerca, que pode estar fadada, muitas vezes, ao que ela — a peca — ja propde em sua
estrutura.
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sistema séo a sua esséncia. E se contra eles luta a igreja, ndo luta apenas
contra os excessos do poder mas contra 0 poder em si. E assim se torna
revolucionaria. Fica portanto provada a sua culpa!®

Aos poucos, todos os ditos “revolucionarios”, aqueles que de alguma forma se
reuniram para discutir as injusticas sociais na vida da col6nia, bem como a necessidade de
libertar o Brasil, comegcam a fugir de sua responsabilidade. Isso revela que muitos estiveram
ligados aos seus proprios interesses e privilégios, enfraquecendo o movimento revolucionario.

Em contrapartida, como adverte a historiadora Michele Soares:

Porém, entre eles, se destaca Tiradentes que reune qualidades morais e
intelectuais de alguém que luta por seus ideais de justica e liberdade [...].
Assim, o seu erro teria sido acreditar que os outros envolvidos no
movimento tinham os mesmos ideais e que eram confiaveis.®

Em contrapartida as justificativas ideoldgicas repressivas das autoridades politicas do
século XVIII, os autores apresentam ao leitor/expectador o Tiradentes que ndo abriu méo de
suas convicgdes politicas, que ndo mediu esforcos, entregando-se de corpo e alma para
conseguir reunir um namero cada vez mais expressivo de conjurados. E que, por isso, foi
preso e torturado, sacrificando-se pela liberdade. A metafora é exposta ao publico-alvo, o
qual, nesse momento, é constituido por artistas e intelectuais: se fala sobre a questdo da luta
pela liberdade, durante os finais do referido século, como forma de se questionar a sua
auséncia no momento em que a peca € encenada. Ao rememorar 0 processo criativo do texto,

Boal frisa a relevancia de trazer tal versdo/solucdo cénica para a época:

Tiradentes poderia ter secretos planos de fortuna individual se sobrevivesse a
Inconfidéncia: preferimos mostra-lo como um homem que deseja a liberdade
nédo para si mesmo, mas para 0 povo; preferimos aceitar a visdo que dele se
tem tradicionalmente, ainda que seja esta talvez mistificada.®®

Na onda dos acontecimentos, insatisfeitos com a violéncia crescente no pais, sentida

cada vez mais na falta de liberdade artistica nos processos criativos, Guarnieri estreia

% BOAL, Augusto; GUARNIERI, Gianfrancesco. Arena Conta Tiradentes. Sdo Paulo: Sagarana,
1967, p.152.

% SOARES, Michele. Resisténcia e Revolugdo no Teatro: Arena Conta Movimentos Libertarios
(1965-1967). 2002. 119 f. Dissertacdo (Mestrado em Historia) — Programa de Pds-Graduagdo em
Histdria, Instituto de Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2002, p. 72.

8% BOAL, Augusto; GUARNIERI, Gianfrancesco. Arena conta Tiradentes. Sdo Paulo: Sagarana, 1967,
p.51.
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Animalia, engendrada pelo Teatro de Arena, no dia 07 de junho de 1968, no Teatro Ruth
Escobar.

O texto apresenta uma estrutura dramatica mais simples do que a dos anteriores. Nao
se fala por meio de metaforas. Aqui elas praticamente ndo aparecem. As rubricas direcionam
o0s atores, 0 que nos leva a refletir que, para o seu autor, mais importante do que ser alguém
em cena, é aquilo que se faz em cena. Os personagens nao recebem nomes, mas sao
conhecidos, pelo leitor, por meio de “denominacgdes coletivas”, que representam a teia dos
impasses gerados pela atuacdo de distintos segmentos da sociedade brasileira.

Sem rodeios, o autor ja nos deixa claro que a situacdo dramética terd como cenario um
palanque montado em uma praca publica. Ao fundo, uma grande tela para projecao de slides.
Os personagens se aproximam diante do palanque, atentos. Em meio a multiddo, um moco é
cercado por um grupo. Porém, ndo desanima e persiste: - “(num grito quase desesperado)
Foral... Abaixo a ditadura!... Viva América Livre!”.%’

A postura do Soldado é a de abafar qualquer tentativa subversiva ao poder ditatorial. O
personagem representa os militares que tomaram o poder em 1964. Diante do crescimento
gradual da oposicdo aos ditames do governo militar, aparece-nos a pretensao desse grupo
social de buscar mecanismos para alienar a populacdo brasileira, mascarando os embates
politicos do momento. Exemplo de tal intencionalidade se apresenta no discurso seguinte,

quando o soldado faz uso do seguinte vocativo:

Soldado- (pigarreia e recomega o discurso) Cidaddos!... E no instante...
(prossegue ininteligivelmente) a la Renato Consorte. Apenas sons, as silabas
ndo formam palavras; cantilha. Inflexfes sem conceito; de quando
distinguem-se algumas palavras, pedacos de frases — “desenvolvimento™...

“futuro da nagdo”... “contengdo da inflagdo”... “bem estar social”... “metas

do governo”...®®

Era necessario silenciar as vozes da oposi¢do. Para tanto, muitos militares, dentre
outros segmentos sociais empaticos as atitudes tomadas pelo governo ditatorial — uma parte
da Igreja Catdlica e da burguesia nacional —, praticaram a violéncia, em sentido amplo; pois,
além das torturas fisicas, as quais eram encobertas pelo governo, prevalecia, de maneira
desmedida, a violéncia psicoldgica: o Brasil desse momento revelou a sua hipocrisia e

intransigéncia frente aos anseios de intelectuais e artistas. O carater invasivo do governo era

% GUARNIERI, Gianfrancesco. Animalia. S&o Paulo: Companhia Editora Nacional, 2004, p. 8.
% Ibid., p. 9 (grifo nosso).
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cada vez mais presente na vida do pais, asfixiando, em especial, muitos artistas, haja vista
muitos espetaculos terem sido interditados por meio de prescri¢fes da censura; censura que,
muitas vezes, agia sem coeréncia, com acdes que fora de qualquer compreensao.

Adiante, deparamo-nos, na narrativa, com uma cena instigante: em ritmo de
brincadeira, com direito a distribuicdo de prémios e propagandas institucionais — pois aqui 0
cenario anterior se transforma em um programa de auditorio —, o Soldado, numa tentativa de
convencer a multidao, que se encontra em frente ao palanque, deixa-nos claro qual era um dos
principais problemas do Brasil (como se ndo houvessem outros atrelados a atuacdo de um
Estado excludente e autoritario): “Soldado — E vamos prosseguir com a nossa brincadeira,
nunca esquecendo que pior que a corrupgdo so... Coro — Subversdo!”® Para tanto, ele cria
uma hierarquia cujos problemas, obviamente, sdo supostamente listados de acordo com a
conveniéncia de quem esta no poder.

O Soldado ¢é interrompido vérias vezes pelo Hippie e pelo Mogo, quando tenta dar
continuidade ao seu discurso. O primeiro ndo apresenta fator de risco a ordem vigente por ndo
ser considerado um elemento agregador. Ja a presenca do Moc¢o e da Mocga nesse mesmo
espaco publico — uma praca — representa os anseios do segmento jovem e revolucionario, que
busca o cumprimento de suas exigéncias para a efetivacdo de mudancgas no pais. Préximo a
isso, a presenca do Mudo e da Muda e o fato de apresentarem esparadrapos na boca, nos
revela que tais personagens representam 0s operarios e camponeses reprimidos. Apenas um
detalhe: ndo nasceram reprimidos, mas foram calados com o golpe de 1964, que buscou coibir
qualquer participacdo popular adverséaria ao poder instituido. A seguir, na trama, a rubrica
sinaliza o deslumbramento desses trabalhadores diante de um aparelho de televisdo, bem

como a manipulagédo dos militares.

Slides — SobrepGe-se ao perfil de fabricas rostos de gente do povo, operarios
e camponeses, homens, mulheres e criancas, mogos e velhos. Mudo e muda
guerem beijar-se. O esparadrapo impede. Agonia. Por fim descobrem que
podem arrancar o esparadrapo um do outro com os dedos. Ansiosos estdo
por libertar-se do esparadrapo quando o soldado corre para ligar o aparelho
de televisdo. A luz brilhante do aparelho tem um efeito mégico sobre os
mudos. Como que hipnotizados, eles param no movimento. Como autdmatos
voltam-se para o aparelho e caminham até ele. Sentam-se diante do
televisor.”

89 H
Ibid., p.14.
% GUARNIERI, Gianfrancesco. Animalia. Sdo Paulo: Companhia Editora Nacional, 2004, p.16.



58

Na passagem, Guarnieri parece pér em xeque o poder de manipulagédo do Estado.
Assim como outros artistas engajados, tem consciéncia de que o cerceamento das liberdades
estava ganhando forca maior e, assim, tornou-se necessario que a populacdo brasileira
tomasse conhecimento dos problemas do Brasil, ocultados pelos veiculos de comunicagéo,
que buscaram persuadir a opinido publica, dificultando, com isso, a possibilidade de
guestionamento da vida politica do pais. Como adverte a historiadora Nadia Ribeiro, “esse
foi o alerta dado pelo autor, que procurou com seu trabalho influenciar na formacdo de
pessoas independentes e autdbnomas, capazes de tomar suas proprias decisdes e agucar 0 Senso
critico a respeito do mundo que as cerca”.*

As acdes contestatorias do Mogo persistem, aumentando o confronto com o Soldado.
Na percepcdo desse altimo, num dos momentos no qual dialoga com a Senhora — a
personagem que tipicamente representa a burguesia nacional — as a¢fes violentas do Moco
sdo injustificaveis e ndo merecem ser chamadas de revolucionérias. Com isso, Guarnieri
propde uma pequena pausa: as autoridades politicas encobrem a prépria violéncia que
praticam e fazem questdo de evidenciar apenas um dos lados da histéria: 0 que esta vinculado
a desmoralizacdo da esquerda brasileira — embora uma parte desta também tenha sido

responsével pelos seus proprios fracassos.*

%' RIBEIRO, Nadia Cristina. Temas e acontecimentos da Historia do Brasil Contemporaneo pela
dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri. 2012. 179 f. Tese (Doutorado em Historia) — Programa de
Pds-Graduagdo em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2011, p.106.

% De acordo com Marcelo Ridente, duas perspectivas de atuacdo contra a ditadura militar se
consolidam: a primeira visava a volta do Estado de direito; ja a outra ndo implicava necessariamente a
ideia de redemocratizacdo, mas, sobretudo, a de revolucdo. Sobre a Gltima, o autor nos chama a
atencdo para o fato de ndo negligenciarmos as contradi¢des da luta armada no Brasil e as dificuldades
de p6-la em pratica, em vista de que a opcao e adesdo dos intelectuais a tal projeto ndo teria alcancado
grandes proporcdes, deixando lacunas para pensarmos as divergéncias de pensamento (e de atuacao)
da esquerda brasileira. Exemplo disso se expressa no fato de alguns grupos nao terem assumido “de
corpo e alma” esse projeto. Outros, ainda, por terem atuado sem maiores reflexdes sobre os riscos € as
possibilidades de acerto. E ha aqueles que ndo se propuseram a se transformar em organizacdes
militaristas, além de outra parte da esquerda que ficou proibida de se envolver com atos de guerrilha
urbana, a exemplo da Agdo Popular (AP). Importante lembrar que, uma vez aderido a tal projeto, o
intelectual deveria passar por um processo de transformacdo, que em si mesmo exigia uma boa dose
de empenho e preparacdo. Sob o ponto de vista do autor, essa € uma caracteristica importante, dentre
outras, e que ajuda a compreendermos a derrota da luta armada no Brasil. Tendo como horizonte
revolucionario a experiéncia Cubana, entre outros focos na Argentina e no Uruguai, o autor reitera que
a resisténcia armada ndo foi meramente uma luta institucional. Mais do que isso, tal experiéncia se
enraizou numa percepcdo analitica e critica sobre a situacdo mundial, o que fez muitos militantes
apostarem no carater de libertagdo nacional e socialista da revolucdo brasileira. No entanto, o carater
ilusorio da esquerda armada ndo se mostrou suficiente, perdendo definitivamente as suas forcas com o
endurecimento do regime militar (RIDENTE, Marcelo. O Fantasma da Revolucdo Brasileira. Sao
Paulo: UNESP, 1993). Reiteramos, ainda, que, por meio de Animalia, Guarnieri estd imbuido dos
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Sem ter em mente 0s perigos que estdo por vir, 0 Moco ndo desiste de lutar e a Moga
acompanha-o nessa empreitada. Os dois chegam a ser assassinados pelo Soldado, enquanto os
Mudos hesitam em ajuda-los, ndo apenas em funcdo do trauma que carregam, mas também
porque chegam a ser tolhidos pelo cassetete e pela arma do Soldado, recursos necessarios para
a manutencéo da seguranca. Tais conflitos sdo aveludados pelo discurso da Senhora; para ela,
a participacdo popular é louvavel apenas quando se manifesta pela bondade e caridade ao
proximo, presentes nas campanhas assistenciais. E claro que, aqui, mais uma vez, o discurso
religioso aparece na trama para reforcar o conformismo, eliminando qualquer possibilidade de
questionamento da ordem vigente.

Importante destacar, nesse momento, a necessidade de Guarnieri, e de muitos
intelectuais, artistas e demais engajados, de convocarem a unido de todos aqueles que
buscavam lutar contra as imposicdes do governo ditatorial. Nesse sentido, a tonica
emergencial pode ser vislumbrada, em Animalia, pois ha, na peca, tracos que nos permitem
compreender as dificuldades que a esquerda brasileira vivenciava em 1968, no tocante a uniao
das forcas adversarias ao poder, unido para lutar contra um inimigo em potencial: a ditadura

militar. Assim, se “Guarnieri atribuiu ao estudante a responsabilidade de atuar e mudar o

problemas de seu tempo e chama-nos a atencdo, em tom emergencial: a ditadura s6 serd derrubada
com o apoio de todas as forgas sociais, fator que esteve condizente com as orientagdes do PCB.

Convém lembrarmos que muitos projetos artisticos diferenciados comecaram a se manifestar
momentos antes, sendo construidos por meio de diferentes perspectivas de intervengdo social, 0s
quais, muitas vezes, propuseram uma ruptura com as orienta¢des do PCB, a exemplo do Tropicalismo.
De acordo com a historiadora Katia Eliane Barbosa, o Tropicalismo foi uma experiéncia estética que
nasceu num momento fragil do Partido, em que esse vivenciava um dos periodos criticos de sua
historia. Inconformados com a postura pacifista do PCB, muitos artistas buscaram criar novos diélogos
com a sociedade de seu tempo e, para tanto, se fundamentaram na adocdo de um novos repertérios. Foi
0 caso do espetaculo O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, encenado no Teatro Oficina, de Sédo
Paulo, no ano de 1967. Inspirados pelo trabalho cinematogréfico de Terra em Transe, de Glauber
Rocha, o trabalho do Oficina se pautou por experimentacdes adquiridas por meio dos ensinamentos de
Bertolt Brecht, Artaud, Grotowsky, entre outros. Assim, 0s personagens passaram “a ser enfocados a
partir de um lugar social e ndo mais sendo tratados de forma realista”. Ainda de acordo com a autora,
muitos artistas contemporaneos a tais transformagfes sociais acusam a atuagdo do Teatro Oficina
nesse momento, por sua visao irracional e apocaliptica sobre a conjuntura. Ela reitera que tal
julgamento é um equivoco, se levarmos em consideracdo que, de fato, o Oficina buscou fazer um
teatro mais ousado e irreverente, suscitando, com isso, uma nova estética. Contudo, 0 grupo nédo
perdeu a sua credibilidade historica, pois a radicalidade da proposta deve ser entendida diante “da
necessidade de estabelecer uma nova relagdo com a plateia, por meio de uma estética que explorasse
todas as possibilidades do palco e tirasse esse publico do estado letargico em que se encontrava”.
(BARBOSA, Katia Eliane. Teatro Oficina e A Encenacdo de O Rei da Vela (1967): Uma
representacdo do Brasil na década de 1960 a luz da antropofagia. 2004. 145 f. Dissertacdo (mestrado
em Histéria) — Programa de Pos-Graduagdo em Histdria, Universidade Federal de Uberlandia,
Uberlandia, 2004).
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mundo — pois na peca so ele contesta o poder militar —, também reconheceu as limitacoes
politicas dessa juventude”.®

Ainda no mesmo ano, Guarnieri escreveu o texto Marta Saré. A direcdo esteve nas
maos de Fernando Torres, com cenério e figurino de Flavio Império e diregdo musical de
Flavio Castilho. A estreia se deu no Teatro Sdo Caetano, no Rio de Janeiro; apds alguns
meses, 0 espetaculo inauguraria o Teatro S&o Pedro, na Barra Funda, em S&o Paulo.

A trama gira em torno da vida sofrida da protagonista, Marta Saré. O ambiente inicial
é, de novo, o Nordeste, marcado pela miséria, pobreza e coronelismo. A histdria é comovente
e repleta de momentos com acentuado grau de violéncia.”* Orf4 desde recém-nascida, Marta é
levada até uma igreja, sendo acolhida por um casal — Deodora e Coronel — que desejava ter
uma filha. Na fazenda, os conflitos sdo desencadeados quando a protagonista se envolve com
um dos empregados, provocando a faria do Coronel, que a deseja como sua propriedade. A
camponesa, aos poucos, sera desprovida de seus direitos. Estuprada pelo coronel e,
imediatamente, expulsa da fazenda, Marta, para sobreviver, passa a se prostituir, na cidade de
Sdo Paulo; logo apds, se casa com Antbnio, que a tira da prostituicdo, oferecendo-lhe uma
vida segura e estavel, contanto que ela se mantivesse fiel ao pacto conjugal.

No entanto, na pensdo onde o casal se hospedava, um dos hdspedes encanta Marta, por
sua disposicdo e juventude; o hospede, Romé&o, conta com a sua ajuda para se esconder da

Policia Politica. Os dois passam a se relacionar e, aos poucos, Romédo lhe apresenta a

% FREITAS, Ludmila Sa de. Momentos da década de 1970 na dramaturgia de Gianfrancesco
Guarnieri: o0 caso “Vladmir Herzog” (1975) (rej)significado em Ponto de Partida (1976). 2007. 127f.
Dissertacdo (mestrado em Historia) — Programa de P6s-Graduagdo em Historia, Instituto de Histdria,
Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2007, p.34.
% De acordo com Guarnieri, a pedido de Fernando Torres, o texto original teve de passar por algumas
modificacdes, pois a acdo dramatica se desenvolvia pelo fluxo de lembrancas da protagonista, isto &, 0
enredo ndo seguia uma cronologia linear, o que provocou estranheza por parte da producéo que julgou
ser necessaria a realizacdo de algumas mudancas que pudessem trazer maior clareza e compreensdo
(GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. S&o Paulo: Global, 2001, p.98-100).

Quanto & questdo da linguagem em Marta Saré, a atriz Fernanda Montenegro, que interpretou
a protagonista, tece alguns comentarios relevantes sobre a oportunidade valiosa que teve em trabalhar
um texto de Gianfrancesco Guarnieri. Do ponto de vista qualitativo, a atriz real¢a que a peca exige
uma reflexdo maior, para ndo cair em alguns equivocos, como, por exemplo, o de tentar enquadré-la
em algum movimento artistico. A linguagem é direta, sem rodeios e nada requintada, em contrapartida
a outras produgdes voltadas para o “bom gosto e tanta elegincia” — 0 texto, ainda reitera a atriz, pede
licenca ao leitor por ser as vezes tdo grosso e cruel. Fernanda Montenegro termina a sua avaliacdo
enfatizando o fato de ter montado mais um texto nacional, “o prazer de representar uma personagem
cheia de amor ¢ violéncia”. Vale lembrar que a atriz rememora o espetaculo em 1969, quando houve
maior enrijecimento do regime militar. In: Revista de teatro SBAT, Rio de Janeiro, n° 368, marc¢o-abril
de 1969, p.24.



61

relevancia da luta politica. Contudo, tanto Romao como Anténio falecem, e, a partir dai,
Marta Saré resolve abrir um bordel em parceria com uma amiga. As mulheres do bordel
comecam a se posicionar contra a participacao do pais na Segunda Guerra Mundial, ao lado
dos Estados Unidos. Observa-se aqui, mais uma vez, a recusa da esquerda em aceitar uma
politica de aproximagdo ao capital norte-americano. Ndo que o autoritarismo instalado no
pais, em 1964, tenha sido exclusivamente um projeto norte-americano. Como afirma Nadia
Ribeiro, as elites nacionais também temiam a forca dos movimentos sociais emergentes no
final da década de 1960 — tanto no Brasil quanto em outras coordenadas da América.*®

Junto a outras mulheres comunistas, Marta é presa e detida por seis meses, por ter
participado de uma manifestagdo contra o envolvimento do Brasil na Segunda Guerra
Mundial. Além disso, por ter escolhido a prostituicio como mecanismo de sobrevivéncia no
sistema capitalista, ela € julgada pelo Partido, que a impede de ser uma legitima representante.
Nesse momento, o prostibulo é interditado, e a indignacdo e revolta diante da postura do
Partido aumentam, pois ele deveria se ocupar com questdes mais relevantes e menos morais.
Sem perspectiva de se manter, Marta aproveita a oportunidade criada para vender a casa,
guando consegue matar o comprador, e a si mesma.

Né&o é a toa que Guarnieri traz aos palcos brasileiros, em 1968, o acontecimento da
Segunda Guerra Mundial. Ao compara-lo ao referido ano, o dramaturgo tenta reforcar a
tomada de iniciativa por parte da populacéo brasileira. Com argucia, o autor nos coloca frente
aos embalos politicos e a férrea censura gque crescia no Brasil, censura que ganhava contornos
cada vez mais nitidos. Isso implicava um olhar para o passado, ndo muito distante — governo
Dutra, no pds-guerra —, caracterizado por realizar uma politica externa independente, aliada ao
capital norte-americano. A partir dai, o PCB perderia a sua expressividade reivindicatoria e
seria posto na ilegalidade.*®

Na trama, embora as mulheres comunistas ndo tivessem alcancado éxito durante a
manifestacdo, Guarnieri propde uma reflexdo sobre os caminhos que deveriam ser trilhados
pela esquerda brasileira, uma vez que a luta armada foi se tornando uma opcéo radical de

enfrentamento da ordem vigente. Nesse sentido, afirmamos, com Nadia Ribeiro, que

% RIBEIRO, Nadia Cristina. Temas e acontecimentos da Histéria do Brasil Contemporaneo pela
dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri. 2012. 179 f. Tese (Doutorado em Histdria) — Programa de
Pds-Graduagdo em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, 2011, p.115.

% Ibid., p.115.
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“Guarnieri continuou produzindo e enfatizando em sua obra o descontentamento com o0s

governos militares, mas em consonancia com as diretrizes do PCB”. o

1.3 1968, o golpe no interior do golpe: o teatro como resisténcia

O Estado brasileiro, em meio as reivindicagdes sociais marcantes do ano de 1968,
respondeu de forma cada vez mais intransigente, valendo-se do uso da violéncia para
intimidar e abafar as manifestacdes dos distintos segmentos da sociedade. Como se néo
bastasse, a decretagdo do Ato Institucional n.5 (A.l.-5) abalou seriamente grupos sociais,
cerceou liberdades e causou significativo impacto em diferentes producgdes artisticas, entdo
em crescente processo de florescimento.”® Nesse sentido, embora as restricdes politicas
prejudicassem o trabalho de muitos artistas, outras possibilidades de intervencdo sociopolitica
foram gestadas a luz desses embates, e muitos artistas ndo desistiram de pensar a sua arte com
responsabilidade social, a exemplo de Guarnieri.

Criar diadlogos com a sociedade do inicio da déecada de 1970 foi uma tarefa cada vez
mais dificil, haja vista a impossibilidade dos artistas e demais engajados tecerem abertamente
uma critica a atuacdo do governo militar. Os sonhos da década de 1960 foram duramente
interrompidos, o que fez com que muitos artistas optassem por novas estratégias de
intervencdo, as quais, muitas vezes, muitas vezes, se desvincularam, definitivamente, das
teses do PCB.*° Nas palavras de Guarnieri, muitos artistas se perderam no caminho, diante do

aumento gradual das tensdes do momento:

" Ibid., p.117.

% Logo apds 0 A.l-5, muitos artistas e intelectuais sofreram perseguicdes. Alguns chegaram a ser
presos, outros, torturados. Um exemplo € peca Roda Viva (dirigida por José Celso Martinez Corréa),
invadida pelo CCC (Comando de Caca aos Comunistas), um grupo de extrema direita, apds a
apresentacdo. O resultado, negativo, obviamente, configurou-se no cenario destruido e na prisdo dos
atores. Ademais, o diretor desse espetaculo, como forma de exilio, se mudaria para Portugal: deixar o
pais era uma solucéo viével para os artistas mais ousados.

® A decretacdo do A.l. -5, com 0 seu impacto na sociedade brasileira, no final da década de 1960,
tornou-se ponto de reflexdo precioso para os ativistas do PCB, a medida que levou a desarticulacéo de
distintas organizacOes de esquerda, marcantes do ano de 1968, apesar dos diferentes graus e tipos de
comprometimento politico por elas mantidos. As perspectivas que nortearam o0 partido, nesse
momento, voltaram-se aqueles que acataram a luta armada. Outras manifestacGes, lendo
diferentemente 0 momento, atuaram de forma isolada, subestimando o potencial das forcas
reacionarias que estavam no poder. Ainda de acordo com os documentos do partido, o avanco do
autoritarismo e do arbitrio do regime revelou uma de suas faces mais cruéis, o que dificultou o
desempenho da oposicdo. Assim, a tarefa da esquerda brasileira, na visdo do partido, era formar uma
frente de resisténcia ao regime ditatorial, que pudesse, aos poucos, agrupar as forcas nacionalistas e
democraticas advindas de distintos segmentos sociais (artistas, estudantes, sindicatos, etc.), favoraveis
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Como autor, sempre me situei com honestidade procurando escrever e
trabalhar de acordo com a situacdo do meu pais. Com tantos problemas em
cima de mim, e vivendo embaixo de uma casa de marimbondos, optei
claramente pelo seguinte: é isso 0 que tenho que fazer e vou fazer da melhor
maneira possivel, vou ter jogo de cintura... Ter jogo de cintura ndo significa
se trair, significa, sim, procurar umas brechas para poder dizer as coisas. E
eu acho que tenho feito isso. E para fazer isso, claro, é necessario ter
certamente uma qualidade de politico. O autor precisa realmente ter uma
nocdo politica do que estd acontecendo e ndo absolutizar... Tive muitos
colegas por ai que absolutizaram e se desesperaram diante dos momentos
terriveis, e isso posso garantir, aconteceu, porque lhes faltou uma viséo
politica correta.'®

O inicio da década de 1970 foi marcado pela presenca de uma éardua censura e
repressdo politica. Os dizeres de Guarnieri traduzem a vontade de muitos artistas daquele
momento de transformarem as suas habilidades artisticas em meios de resisténcia. Ainda,
podemos constatar que a pressdo constante da censura ndo inibiu o potencial criativo de
muitos artistas, resultando em trabalhos significativos, cujos projetos estético-politicos
merecem ser reavaliados a luz de suas especificidades historicas.

Os canais abertos de contestacdo se fecharam; nesse impasse, Guarnieri sentiu a
necessidade de driblar a censura militar, optando por construir uma dramaturgia que pudesse
dar continuidade ao dialogo com os problemas do momento. No campo dramatirgico, a luta
continuou, adotando novas formas de intervencao sociopolitica. Nesse sentido, 0s proximos
textos de Guarnieri trouxeram a busca por um denominador comum: a liberdade de expresséo:
no primeiro deles, Castro Alves pede passagem, produzido em 1971, destacamos a tentativa
do autor de valorizar a palavra propriamente dita, e a importancia de seu manejo eficiente
para o teatro. Essa intencionalidade esta implicita na passagem a seguir, logo no inicio da
trama: “Salve irmdo, minha palavra,/ Que tem gosto, som e cheiro,/ S6 canto por gosto e

gosto/ De meu canto brasileiro”.**

a luta contra a opressdo do regime, bem como a sua politica entreguista, que mascarava a realidade
sofrida de grande parte da populag&o brasileira. Para tanto, o partido reiterou, inlmeras vezes, em seu
discurso: um dos primeiros passos para a efetivagdo dessa luta estaria na tentativa de mudar a opinido
publica, que, nesse momento, teria sido facilmente comprada pelo regime por meio da acdo da
imprensa e de 6rgdos de censura e repressdo. Para maior detalhe, vale a pena consultar: CARONE,
Edgar. O P.C.B. (1964-1982). S&o Paulo: Difel, 1982, v.2, p.85-102.

190 GUARNIERI, Gianfrancesco. Gianfrancesco Guarnieri. In: KHOURY, Simon. Atras da mascara .
Rio de Janeiro: Civilizacdo brasileira, 1983. p.66.

"I GUARNIERI, Gianfrancesco. Castro Alves Pede Passagem. [1971]. In: Biblioteca Digital de Pecas
Teatrais, Uberlandia, p.42. Disponivel em < www.bdteatro.ufu.br>. Acesso em: 15 de maio de 2013.
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A peca é dividida em dois atos; a narrativa se desenvolve em um ambiente televisivo:
um programa de auditorio é criado, com o titulo de “Esta é a sua Vida”, e traz um convidado
especial, Castro Alves, chamado carinhosamente de Seceu.

No primeiro ato, a rodada de perguntas se inicia. Alguns entrevistadores sao chamados
a se aproximar do poeta. S&o eles: a Cantora — a primeira a se pronunciar —, o Jornalista, o
Cantor Jovem, o Telespectador e o Teleator. Como em Animalia, sdo personagens gue nao
recebem nomes, e que, portanto, ndo sdo pensados no plano individual, mas por meio das
categorias a que pertencem. Ainda, durante a entrevista, em tom de surpresa, 0 irmdo mais
velho de Castro é convidado a dialogar com ele, bem como Leopoldina, a mucama que cuidou
de Castro na infancia, que, aparecendo no quadro, reforca ainda mais o clima nostéalgico do
programa.

Influentes na formacdo de Castro Alves, a histéria tragica de Porcia e Leonino €
revivida e tomada como exemplo de coragem, uma vez que o casal buscou romper os lagos
convencionais de sua época, final do século XIX, para viver um grande amor. Ademais, sendo
incitado, o tempo todo, pelo apresentador e pelos convidados a rememorar momentos
importantes de sua formacao, sdo revividos, pelos atores presentes, fragmentos da vida de seu
tio, Jodo Jose Alves. Para a escrita de Castro Alves, a vida desse tio teve peso significativo,
pois ele se empenhou na luta coletiva, em nome do povo, contra mandatérios locais, na regido
onde morava.

No segundo ato, a rodada de perguntas continua. Logo no inicio, o apresentador e Zé
Antonio comecam a discutir, pois este ultimo, diferente dos demais, trata 0 que estad sendo
realizado no programa com maior lucidez, pondo em xeque o poder de manipulagdo da
televisdo, com destaque para a agilidade de informacgdes deste veiculo de comunicacdo, fator
que inibe a formacéo critica de seus telespectadores. No texto, uma pausa para tal discussdo

pode ser notada a seguir:

Zé Antbnio: Nao, espera ai. Se € pra falar, vamos falar a verdade. O que
mais te impressionou no tio, ndo foi isso ndo... O que mais impressionou no
tio foi a atitude piedosa de St. da Idade Média que o tio teve no fim de
carreira... Foi isso que o impressionou. Esse amor pelo povo, pelos negros
ndo passa de piedade. A igualdade humana ndo é uma necessidade moral, é
uma conquista...

[...] Apresentador: Ai, ai, ai... Vamos medir as palavras, fagam o favor...
Vamos ter um pouco mais de controle, Zé Antonio... Nosso programa é visto
por milhares de pessoas, elas merecem todo o nosso respeito, sdo a razdo
principal de nossa atividade... Pediria entdo que todos vocés usassem uma
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linguagem mais acessivel, facilmente compreensivel, somos vistos e ouvidos
por gente em todos o0s niveis culturais e ndo € justo que sO alguns
privilegiados possam entender o que se diz aqui...

Zé Antonio: Quer dizer que se alguém se atreve a fazer um raciocinio ldgico
a populacéo vai ter meningite?

Apresentador: Estou pedindo somente que sejam claros e objetivos. O
telespectador esta interessado em fatos e ndo na analise deles. Em casa
analisam como bem entenderem... E se quiserem!'%

Diante disso, podemos afirmar que Guarnieri foca nas transformacgdes sociais. A
auséncia de liberdade de expressdo perpassa 0s mais distintos espacos de atuagdo; em
especial, a publicidade televisiva que se fortalecia por meio de investimentos advindos dos
segmentos sociais empaticos ao governo militar — dentre eles, o empresariado.’®

Adiante, algumas questdes sdo levantadas a Castro Alves, dentre elas, se 0 poeta
defendeu ou ndo certos valores na sociedade de seu tempo, tais como o valor democrético e 0
republicano. De imediato, 0 poeta deixa claro que a sua pretensdo ndo é formar um juizo
sobre tais questdes, mas sim deixa-las em aberto para o espectador, frisando apenas o que ele

fez e considera ser importante:

Castro Alves: N&o darei definicbes a meu respeito. Seria desonesto na
posicdo em que me encontro. Batalhei pela abolicdo total da escravidao,
quando os setores mais avangados do pensamento liberal, se contentavam
com a liberdade do ventre. Defendi os direitos do homem, a liberdade da
palavra, de reunido e de imprensa. Condenei a guerra e a tirania; abominei o
terror e a violéncia como armas politicas, fui o cantor do herdis populares
brasileiros, advoguei o voto feminino... — Considerava a nossa América a
terra da liberdade, onde os vicios da sociedade europeia ndo deveriam
medrar. Fui um homem do povo, das causas populares, vinculado a sua
historia e aos importantes politicos do Pais.*™

Retomar o tempo de Castro Alves para questionar o inicio dos anos 1970, parece-nos
uma proposta viavel que se utiliza da analogia, demarcando que, num passado ndo muito

distante, uma significativa parcela da populacdo brasileira procurou se libertar do poder

2 1bid., p.29.

1% De maneira significativa, o final da década de 1960 e o inicio da década de 1970 assistiram a
consolidacdo da chamada industria cultural no Brasil e em outras regides do mundo. Voltadas para
uma producdo em larga escala, as producges artisticas se vinculariam ou se adequariam a esta nova
face do capitalismo. Tal fato geraria controvérsias, uma vez que os bens culturais (que expressavam o
pensamento de esquerda) circulavam como produto industrial. Para maior aprofundamento, consultar:
RIDENTE, Marcelo. O Fantasma da Revolucgao Brasileira. Sdo Paulo: UNESP, 1993.

% GUARNIERI, Gianfrancesco. Castro Alves Pede Passagem. [1971]. In: Biblioteca Digital de Pecas
Teatrais, Uberlandia, p.30. Disponivel em:<www.bdteatro.ufu.br>. Acesso em: 15 de maio de 2013.
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opressor. O trabalho com a analogia ndo é inédito para o dramaturgo, como adverte Elza
Cunha, Castro Alves pede passagem esta vinculada “a certos processos dos ultimos tempos do
Arena, e na escolha — por afinidade — de um dos mitos mais caros a tradicdo do pensamento
libertario brasileiro”.*% A autora se refere ao texto Arena conta Tiradentes, como forma de
reforcar o dialogo interrompido em 1968, retomado por meio de outra proposta estética, em
1971. A viabilidade dessa proposta se mostrou importante com vistas as restricdes artisticas
advindas pds A.I-5, que reprimiram qualquer possibilidade dos segmentos sociais menos
favorecidos de reivindicarem os seus direitos. Com isso, esse foi o canal de contestacdo
encontrado por Guarnieri, que ndo deixou de intervir na sociedade por meio de sua arte.

A trama caminha para o final da vida do poeta, que se entregou ao amor que sentia por
Eugénia, uma mulher mais velha, de comportamento ousado para a época retomada, por ser
dona de varios amantes. Os dois se reencontram e partem juntos para a Bahia, onde
participam, como atores, da encenacdo da obra O Gonzaga. Contudo, a amante do poeta se
arrepende de té-lo acompanhado e acaba se envolvendo com outra pessoa, reconhecendo que
ndo merece a sua atencdo, pois ele ainda a deseja intensamente. Assim, Castro Alves
mergulha em sua profunda dor, de forma delirante, apagando-se aos poucos.

Castro Alves pede passagem traz, sublinhamos, a possibilidade de o dramaturgo dar
continuidade a um trabalho comprometido com as questfes de seu tempo, pensando a
realidade de maneira critica e buscando, nela, intervir por meio do poder da palavra. Afinal de
contas, como podemos perceber nas consideracfes de Nadia Ribeiro, longe de ser meramente

contemplativa,

[a] poesia cumpre o papel de denlncia e ndo de acalanto, provoca o
desajuste a essa sociedade e ndo a fuga dessa situacdo. Por meio de sua
poesia, fala aos brasileiros de 1972 gue ndo podem se furtar ao debate e ao
medo. E que, somente dessa maneira seria possivel encontrar a saida.'®

O proximo texto de Guarnieri, Botequim, concebido em 1973, trouxe uma linguagem
marcada por caracteristicas novas: a acdo dramatica se desenvolve em um antigo botequim,

num dia de tempestade, onde ha personagens que Se encontram, por acaso Ou hao,

% VINCENZO, Elza Cunha de. A dramaturgia social de Gianfrancesco Guarnieri. 1979. 293f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Departamento de Cinema, Teatro, R&dio e Televisdo, Escola de
Comunicagéo e Artes, Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 1979, p.167.

1% RIBEIRO, Néadia Cristina. Temas e acontecimentos da Histéria do Brasil Contemporaneo pela
dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri. 2012. 179 f. Tese (Doutorado em Histdria) — Programa de
Pds-Graduagdo em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2011, p.135.
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impossibilitados de sair do local, em virtude do aumento de trovdes e desabamentos. Logo no
inicio da trama, deparamo-nos com a atmosfera criada por Guarnieri, que se vale das rubricas
para reforcar o aspecto simples e desorganizado do estabelecimento.

A auséncia de perspectivas de transformacdo da realidade é sentida pelas relacoes
estabelecidas pelos personagens, no decorrer da trama: a principio, Miguel, Indio e Carrapato
representam as camadas populares, o que nos parece evidenciado pelo fato de tais
personagens serem frequentadores assiduos do bar e por ndo possuirem emprego fixo. Embora
0s dois primeiros toquem instrumentos populares, como o violdo, querendo com isso pagar
seu consumo, observamos que sua habilidade ndo é valorizada pelos proprietarios, que
desejam o pagamento das bebidas a vista. A instabilidade metereoldgica é crescente e provoca
distintas reacfes nos personagens, aludindo a crescente presséo exercida pela ditadura. Julio e
Dorinha, nesse sentido, representam a juventude, desanimada e praticamente sem forgas para
lutar contra a ditadura militar. No entanto, encontramos ainda neles — primeiro em Dorinha,
que numa tentativa frustrante sai do local e volta desmaiada nos bragcos de Agileu, um
operario — certa lucidez e inquietacdo diante das restricGes impostas por esse momento
historico. No final da trama, Julio muda de atitude e também resolve sair do bar, mas é
impedido pelos demais frequentadores, que, por consumirem bebida alcéolica, ja se
encontram em estado de delirio, envolvidos pelo clima festivo que se instala no bar. O casal

ndo resiste e entra na brincadeira, rememorando alguns momentos dificeis:

Julio (também arrastado para o jogo) Calma, pode estar doente!

Dorinha: Nao! Telefonei para a casa dela, desapareceu!

Julio (mudando): Dorinha! O Castro, o Castro! Desapareceu!

Dorinha: Calma, pode estar doente!

Julio: Nao, telefonei para a casa dele, desapareceu!

Dorinha: Corre, Julio! Corre!

Julio: Corre, Dorinha! Corre!

(Dorinha e Julio se abragam num aperto desesperado. Todos aplaudem.
Trovdes e desabamentos).’’

Dona do estabelecimento e movida pelo préprio interesse, a Vilva também é uma
personagem instigante, por se manter apatica frente ao desespero do casal Dorinha e Julio.

Também ndo se comove com a historia de seus fregueses: seu interesse pela obtencdo do lucro

7 GUARNIERI, Gianfrancesco. Botequim. In: Biblioteca Digital de Pecas Teatrais, Uberlandia,
p.46. Disponivel em <www.bdteatro.ufu.br>. Acesso em: 15 de maio de 2013.
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é maior, tirando proveito da embriaguez da freguesia e se desprendendo de qualquer relagéo
afetuosa.

Outra personagem importante ¢ Olga, uma senhora cujas a¢cdes na trama nos remetem
a preservacdo dos velhos e bons costumes, apesar de ela participar da festa no bar. Os seus
dizeres evidenciam a atitude conformista diante da angustia e da inquietacdo dos demais, a
medida que ela, o tempo todo, se mantém fiel a ideia de encobrir qualquer didlogo que possa

despertar certa atitude critica a normalizacdo estabelecida pelo poder instituido:

Julio: Ah, entdo o neg6cio é deixar todo mundo na ignorancia. Quem sair se
estrepa. As pessoas desaparecem e ninguém sabe porque nem como. Morrem
e matam e ninguém sabe porque. E é o certo, é?

Olga: N&o sei, nem me interessa. Quem sou eu para saber do certo e errado
das coisas... Mas eu me pergunto: do que adianta noticiar e deixar o povo
todo em polvorosa? SO pode atrapalhar. A gente ndo pode fazer nada
mesmo. Assim, pelo menos, eles podem trabalhar em ordem, em sossego e
tomam as providéncias necessarias. Eles sabem o que fazem, meu filho...
Lindo. Vocés ndo acham?'®

Cabe-nos reforcar que essa estrutura dramatica leva o leitor a se deparar com um
universo criativo extremamente rico. As primeiras cenas de Botequim imprimem a sensacao
de que seus personagens — os frequentadores mais assiduos — Carrapato, Miguel e indio,
encontram-se simplesmente num bar, onde ndo sdo bem tratados pelos proprietarios. Contudo,
ao longo da trama, a aproximacdo entre os personagens se torna dificil, demarcando, com
isso, o férreo momento no qual Guarnieri se insere. No final, a entrada dos encampados —
identificados pelos nimeros 1 e 2 — interrompe o clima festivo e faz todos ali presentes
adotarem uma postura mais séria, 0 que leva os proprietarios a se readequarem as regras
impostas, dentre essas, a proibicdo da venda de bebidas alcodlicas; bebidas que, em cenas
anteriores, fizeram muitos personagens revelarem suas verdades mais secretas.

A presenca dos encampados, no final da peca — quando alguns personagens se
encontram numa situacdo delirante e, outros, de certa forma, ainda licida (como é o caso dos
jovens e de Agileu) —, parece-nos reiterar a dificuldade de se encontrar uma saida para 0s
problemas desse momento. Nesse sentido, embora as restricdes fossem constantes, Guarnieri
ndo ficou inerte e, por meio de trabalhos como Botequim, deu continuidade a uma préatica
cultural engajada; pois, com a imobilidade dos personagens, presos num bar e incapazes de

enfrentar a tempestade (referéncia alegdrica aos acontecimentos politicos do pais),

1% 1bid., p.27.
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conseguimos vislumbrar o potencial artistico de Guarnieri, que ndo se privou de tecer um
dialogo critico, sustentado em sua experiéncia adquirida nos palcos, em sua vida, o que
mostra sua escrita como um espaco de aprendizagem.*®

Outro importante texto da década de 1970 é Ponto de Partida, que encerrou o que
Guarnieri cunhou como o seu “teatro de ocasiao”. A partir dos personagens, dos temas, enfim,
da estrutura dramética, o dramaturgo teceu uma critica aos problemas vivenciados pela
sociedade brasileira daquele arduo momento, 1976: repensando sua arte, tendo em vista a
atuacdo intensificada dos oOrgdos de repressdo, elaborou Ponto de Partida como uma
“parabola politica”.**°

A acdo dramatica se desenvolve em torno do impacto gerado pela imagem de um
morto, que se encontra pendurado na arvore de uma praca, localizada em uma aldeia. Para
muitos moradores, a situacdo provoca espanto e medo; para outros, € motivo de revolta e
inconformismo. Afinal, o que teria causado a morte de Birdo?

D. Félix, com o apoio de sua esposa, Aida — contraditoriamente contra a vontade dela
—, decide abrir um inquérito, pois além de temer o inconformismo da populacdo local, ele
sente a necessidade de criar artificios para manter a seguranca e a ordem na aldeia. Durante 0s
depoimentos dos amigos e conhecidos de Birdo — e mesmo antes desses —, € evidente a
pretensdo dos mandatarios locais: conduzir as investigacGes com vistas a versao, acatada por
eles, de que Birdo havia se suicidado. Assim, o inquérito serviria apenas para buscar as razées
para tal ato e legitimar o poder do casal. Importante lembrarmos que a predisposicao do casal,
logo nas cenas iniciais, 0 exime de envolvimento no evento, por ndo o reconhecerem como
assassinato.

Nas consideracfes de Ludmila Sa de Freitas, o inquérito é tendencioso, visto como a
tentativa de quem esta no exercicio do poder em manipular a opinido publica, abafar as vozes
dissonantes e buscar “o consenso ¢ a confianga do povo”, elementos indispensaveis aqueles
que procuram legitimar a ordem estabelecida. Nesse sentido, e ainda de acordo com a autora,

a figura de Birdo incomoda os mandatérios locais, por ser questionadora e por remeter a forca

% VINCENZO, Elza Cunha de. A dramaturgia social de Gianfrancesco Guarnieri. 1979. 293f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Departamento de Cinema, Teatro, R&dio e Televisdo, Escola de
Comunicacdo e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1979.

119 para ter acesso ao estudo sistematizado sobre essa forma narrativa, consultar: FREITAS, Ludmila
Sa de. Momentos da década de 1970 na dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri: o caso “Vladmir
Herzog” (1975) (re) significado em Ponto de Partida (1976). 2007. 127f. Dissertacdo (mestrado em
Histdria) — Programa de Pds-Graduacdo em Historia, Instituto de Histdria, Universidade Federal de
Uberlandia, Uberlandia, 2007, p.72-73.
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do pensamento, portanto, da palavra dita em uma conjuntura que ndo admite a formacdo de
consciéncia critica e revolucionaria.''

Durante o inquérito, as diferentes reacGes dos personagens diante da morte de Birdo
assinalam as distintas maneiras de se relacionarem com o poder arbitrario. Dédo, por
exemplo, pastor e amigo de Birdo, evidencia, em suas declarages, a sua falta de lealdade com
0 amigo, uma vez que o medo o impossibilita de admitir a veracidade dos acontecimentos. A
postura omissa do personagem ¢é vista como ingratiddo por Maira, filha do casal, D. Félix e
Aida, e amante de Birdo, pois, para ela, D6do deixou de pensar no bem estar da sua
comunidade. Como assevera Ludmila Sa de Freitas, “é fundamental avaliar, também, as
consequéncias desse ato, pois se 0 medo determina a omissdo, esta, por sua vez, gera
cumplicidade com a represss?to”.112

Outro personagem, cujo testemunho contribui para ratificar a versdo de suicidio, é
Ainon, ferreiro e pai do falecido. Apesar de ndo acreditar nela, sua postura conformista
simboliza, na trama, aqueles que se encontram subordinados ao poder, 0 que ndo contribui
para o fortalecimento da luta contra a desigualdade e a injustica social.

E-nos pertinente a seguinte ressalva: intimidados pelos mandatarios locais, as posturas
assumidas por Dodo e Ainon evidenciam a existéncia de um poder arbitrério, que os inibe de
agir por vontade prépria, 0 que 0os mostra como certos de que nenhuma acdo mudard a
situacdo politica e de que qualquer tomada de posicdo contra o fluxo vigente podera
transformar as suas vidas em uma emboscada. Destacamos, assim, que a opressdo, bem como
o fortalecimento dos seus artificios, € uma das problemaéticas apontadas por Guarnieri em
consonancia com a analise do PCB acerca da conjuntura brasileira desse momento, em que a
luta pela volta das liberdades democraticas se mostrava premente, e necessaria de ser
enfrentada por militantes e intelectuais pertencentes as distintas instituicbes da sociedade

civil. Como expressa 0 documento abaixo:

O Comité Central do PCB, que se reuniu na mais rigorosa clandestinidade,
conclama a todos os patriotas e democratas a unir suas forgas em ampla
frente Unica antifascista e patridtica, para assim intensificarmos, todos
juntos, a luta pelas liberdades democraticas, contra a miséria e a fome, em
defesa da soberania nacional, pelo isolamento e consequente derrota da
ditadura.'*®

"1 |bid., p.56.
2 |bid., p.68.
'3 CARONE, Edgar. O P.C.B (1964-1982). Sao Paulo: Difel, 1982, v.3.
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Se por um lado temos personagens que ndo enxergam perspectivas de transformacéo
da realidade, por outro, vemos Maira que, por ter partilhado uma parte de sua vida com Birdo,
nega a versdo do suicidio. Para ela, a versdo ndo fazia sentido, pois Birdo ndo se sentiu
intimidado por questionar os rumos da vida politica. Por meio dele, ademais, ela aprendeu a
se posicionar criticamente diante dos abusos de quem exercia o poder, bem como diante das
mazelas sociais. Com Ludmila Sa de Freitas, afirmamos que “ amor que [Maira] nutre pelo
poeta transcende a relacdo homem-mulher, havendo o reconhecimento de sua renovacao
como ser politico capaz de reacdes de protesto e oposi¢cdo contra préaticas intolerantes de quem
governa”.114

Nas consideracdes de Nadia Ribeiro, embora Maira se mostre empenhada na luta
contra a versdao oficial — o que significa se manter firme no proposito de lutar contra a
injustica social —, ela ndo obtém éxito, conforme vemos no desfecho da trama, quando, ao
notar que o inquérito em torno da morte de Birdo ndo passa apenas de uma estratégia de
manipulacdo de quem detém o poder, ela “acusa os pais de tramarem a morte dele e revela em
publico que esta gravida do morto. D Félix fica furioso e a proibe de falar sobre o morto,
encerrando o inquérito e confirmando a sua autoridade”. Logo apds, o casal planeja e executa
0 aborto de Maira, ato que pontua a violéncia do Estado brasileiro no tocante aos direitos
humanos: o filho que ela carregava em seu ventre representava uma ameaca a ordem
estabelecida, por ser filho de cidaddos que ndo se calaram perante o autoritarismo dos
mandatarios; assim, “o questionamento das condigdes sociais sdo imprescindiveis na busca de
melhorias para a comunidade. Por meio de Maira, ficou claro que expor a verdade
simplesmente ndo resolveu o problema”.*’> Nesse sentido, fica claro que as relacdes de
pertencimento estdo vinculadas as relagbes de poder estabelecidas, pois, na trama, a intimagéo
usada por aqueles que “mandam” na aldeia evidencia as dificuldades dos demais moradores
da aldeia de expressarem, francamente, 0os seus pontos de vista. Isso porque convém aos
mandatarios locais distorcerem a imagem questionadora de Birdo, expressa por sua

intelectualidade e maneira critica de olhar o0 mundo. A propagacdo dessa forma de ser e de

4 FREITAS, Ludmila S& de. Momentos da década de 1970 na dramaturgia de Gianfrancesco
Guarnieri: o caso “Viladmir Herzog” (1975) (re) significado em Ponto de Partida (1976). 2007. 127f.
Dissertagcdo (mestrado em Historia) — Programa de P6s-Graduagdo em Historia, Instituto de Histdria,
Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2007, p.63.

5 RIBEIRO, Néadia Cristina. Temas e acontecimentos da Histéria do Brasil Contemporaneo pela
dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri. 2012. 179 f. Tese (Doutorado em Histdria) — Programa de
Pds-Graduagdo em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2011, p.145-146.
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agir poderia levar muitos moradores a formarem opinifes contrérias as difundidas pelo casal
(D. Félix e Aida), o que possibilitaria a formagdo de cidad&os criticos — algo ndo desejado,
pois ndo colaboraria para a preserva¢ao da “ordem e da paz”. Nesse sentido, aparece-nos o
esforgo do dramaturgo em evidenciar, por meio dos distintos posicionamentos sociais de seus
personagens e das entrelinhas, a sua crenca na expressividade da palavra, que, para ele,
carrega as experiéncias e as interpretacdes de um tempo.

No caso de Ponto de Partida, mais uma vez, o autor buscou uma linguagem que
pudesse driblar o crivo da censura. E a conjuntura pode ser interpretada de maneira critica,
revelando as tensfes da década de 1970 e, em especial, em 1976. Contudo, a crenca do autor
na capacidade do homem de transformar o seu mundo, de ndo ficar apatico diante dos
acontecimentos politicos, pode ser sentida na determinacdo de Maira que, encontra-se “mais
lucida do que nunca. Ao lado das forcas que efetivamente podem transformar o mundo”,™® o
que, sob o prisma do PCB, se tornava uma tarefa do momento, premente e necessaria, em
virtude das acdes intensificadas dos orgéos de represséo e tortura.

Em linhas gerais, 0s textos teatrais estudados, ao longo desse capitulo, demonstram a
necessidade de Gianfrancesco Guarnieri de edificar uma arte critica, que tratasse dos
problemas sociopoliticos do Brasil. Antes de 1964, Guarnieri se posicionou a favor da luta
pelos direitos das camadas subalternas, caracteristica sentida em Eles Ndo Usam Black-Tie
(1956), Gimba (1959), A Semente (1961) e O Filho do Céo (1964). A partir das aces fisicas
dos personagens, dos temas e da estrutura dramatica desses textos, 0 dramaturgo se manteve
em sintonia com o0 seu tempo, criticando-o e buscando maior participacdo popular nos
processos decisorios da vida politica do pais. Assim, a transformacdo dessa realidade
dependeria da tomada de consciéncia e da unido das forcas progressistas, etapa indispensavel
para a consolidagdo da Revolugdo Democratico Burguesa. O dramaturgo, portanto, esteve ao
lado de outros militantes e artistas desejosos ndo da ruptura imediata com o sistema
capitalista, mas de sua vagarosa implosao.

No entanto, o golpe civil-militar de 1964 mudaria 0s rumos da vida politica do Brasil.
Tal experiéncia fez Guarnieri rever a sua arte, para que ela pusesse em xeque a crescente

repressdo. Nesse sentido, os musicais, Arena Conta Zumbi (1965) e Arena Conta Tiradentes

"% FREITAS, Ludmila S& de. Momentos da década de 1970 na dramaturgia de Gianfrancesco
Guarnieri: o caso “Vladmir Herzog” (1975) (re) significado em Ponto de Partida (1976). 2007. 127f.
Dissertacdo (mestrado em Histdria) — Programa de Pds-Graduagdo em Histdria, Instituto de Historia,
Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2007, p.65.
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(1967) trouxeram uma nova perspectiva, haja vista que a luta pela volta do Estado de direito
se tornou ponto privilegiado; tarefa de muitos intelectuais, artistas e militantes, que, sob o
prisma do PCB, deveriam formar uma frente de resisténcia politica, buscando a unido das
forcas sociais adversarias ao poder ditatorial. Por essa via, tais textos teatrais, assim como
Animélia (1968) e Marta Saré (1968), versam sobre temas candentes do momento: o
cerceamento das liberdades, a manipulacdo da opinido publica, a opressdo e a violéncia.
Destacamos que, nesse momento, a opc¢do pela luta armada foi revista e acolhida por uma
parte da militancia, questdo que ndo passou despercebida pela dramaturgia do autor, que atuou
em consonancia com as orientagdes do PCB.

Apos a decretacdo do A.I-5, em 1968, com o avango do autoritarismo e da repressao,
Guarnieri teve de atuar a partir das brechas deixadas pelo regime militar. Para tanto, diante
das dificuldades de se tecer uma critica aberta aos problemas do Brasil, ele buscou criar
didlogos pautados pela volta das liberdades democréticas, valendo-se de uma linguagem
pouco transparente, elaborada a partir de metéforas, parabolas e alegorias.” No seu “Teatro
de Ocasidao”, na década de 1970, notamos que apesar das limitagdes do momento, Guarnieri
conseguiu driblar a censura, o que o levou a elaboracdo das obras Castro Alves Pede
Passagem (1971), Botequim (1973) e Ponto de Partida (1976). Ha, nessas, a tentativa do
dramaturgo de buscar tirar o leitor/espectador de qualquer atitude apatica frente aos embalos
politicos do pais, buscando, também, refutar o fluxo vigente, a partir de temas comuns: a
auséncia da liberdade de expressdo, as distintas maneiras de atuacdo da opressdo, a
“cumplicidade” entre 0 empresariado e 0s que exercem o poder, bem como a a¢do tendenciosa
da imprensa.

Convém nos lembrarmos de que, diante da conjuntura sociopolitica do Brasil, no
inicio da década de 1970, havia o entendimento, entre 0 governo ditatorial e os segmentos
sociais que lhe eram empaticos, que a economia brasileira deveria crescer em termos
extraordinarios. Foi o periodo do “milagre econdmico”, expressdo utilizada pela imprensa

gue, nessa época, recebia grandes investimentos do Estado. Foi um dos momentos de maior

117 parece ter sido do conhecimento de Guarnieri que a escolha de recursos metaféricos, durante a
elaboracdo de seus textos dramaticos abordados no pés-A.I-5, implicava necessariamente em ter um
publico especifico capaz de assimilar a sua critica; critica que se voltava para 0 mesmo publico (neste
caso 0 segmento médio), muitas vezes desatento e alienado frente as vicissitudes histéricas. “Aqui,
nem o her6i nem as coisas, nem o autor, nem o encenador (ou o cendgrafo) tém a ultima palavra.
Trata-se tdo somente de colocar o espectador em condi¢des de pronuncia-la” (DORT, Bernard. O
teatro e sua realidade. Sao Paulo: Perspectiva, 1997, p.123).



74

concentracdo de renda da Histdria do Brasil, e que teve como uma de suas caracteristicas
principais a acdo intensificada dos Orgdos de repressdo e de censura, que ndo pouparam
esforcos para proibir a divulgacdo de musicas, poesias, filmes, pecas teatrais, producdes
consideradas subversivas para a época, além de promoverem massacres, torturas e
assassinatos de cidaddos que se manifestavam contra o fluxo vigente. Nesse sentido, manter
um trabalho teatral, comprometido com os problemas do pais, era uma tarefa dificil, que
exigia dedicacdo e responsabilidade social; sobremaneira, se considerarmos a atuacdo
desenfreada da censura, politica ou econdmica, que impossibilitava a acdo de muitas
companhias de teatro, carentes de patrocinios e que apostavam suas expectativas na bilheteria
— que, muitas vezes, ndo era suficiente para custear todas as despesas —, além de que os
censores poderiam, a qualquer momento, interditar o espetaculo.

Sendo assim, encontramos na obra dramatdrgica de Gianfrancesco Guarnieri um dos
textos mais instigantes: Um grito parado no ar. Concebido em 1973, a responsabilidade de
encenar a trama ficou aos cuidados da Companhia Othon Basthos Produgdes Artisticas, que
concedeu a Fernando Peixoto a direcdo do espetaculo, cuja estréia se deu, no mesmo ano,

noteatro Guaira, em Curitiba-PR.
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CAPITULO 11

O TEATRO AO ENCONTRO DE SI MESMO: O PROJETO ESTETICO-
POLITICO DE UM GRITO PARADO NO AR (1973)
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bNeste capitulo, discutiremos a historicidade do texto teatral Um Grito Parado No Ar
(1973), um texto instigante, cuja escolha como objeto de investigacdo se deu pela percepcéo
do modo como essa narrativa articula com a tensdo sociopolitica de seu momento histérico de
elaboracdo, marcado pela represséo e censura politicas.

Assim, refletiremos sobre o viés estético encontrado por Guarnieri para tratar
criticamente os impasses que a sociedade brasileira vivia naquele momento, quando se
instalou uma férrea censura na vida artistica do pais. Para tanto, procuraremos compreender
em que medida as questbes sociais e politicas, gestadas por meio do golpe de 1964 e, em
maior grau, a partir do ano de 1968, foram relidas pelo dramaturgo por meio da estrutura
dramatica de Um grito parado no ar. Portanto, serd necessario apreendermos, a partir do texto
teatral, os impasses e as utopias edificados por uma conjuntura marcada pelo autoritarismo e
pela repressdo. Buscaremos, entdo, compreender como o dramaturgo contribuiu com o debate
politico de sua época, em vista de seu papel frente a resisténcia democrética. Para tanto,
teremos, como aporte, além do texto teatral, algumas matérias jornalisticas e depoimentos,
fontes documentais que consideramos importantes para a nossa analise.

Justificamos a escolha de Um grito parado no ar como objeto considerando seus
aspectos estético-politicos; a estrutura dramatica gira em torno das dificuldades enfrentadas
por um grupo de atores, que busca estrear um espetaculo em menos de duas semanas. Porém,
a situacdo econébmica da companhia se encontra insustentavel, o que torna os atores mais
inseguros diante da ideia de prosseguir com o projeto. Com isso, vemos que a adogdo de uma
estratégia narrativa que ndo tratava abertamente dos impasses do momento se tornou uma

necessidade, para aqueles que ndo se acomodaram diante da situacdo sociopolitica:

O que a gente nao deve fazer é parar. Isso a gente ndo pode admitir. Mesmo
falando por metafora. Mesmo deixando o grito parado no ar [...] mas esta é
uma realidade. E como para responder a ela, eu s6 tenho o meu grito, 0 meu
choro, o meu amor, a minha vontade. Acho que temos de jogar, temos de ir
pra frente de qualquer maneira. Agora, sem deixar nunca de dizer que
estamos sendo castrados, que estamos sendo impedidos. Estamos sendo
impedidos temporariamente de exercer a profissdo.**®

UG UARNIERI, Gianfrancesco. Gianfrancesco Guarnieri. In: KHOURY, Simon. Atras da mascara .
Rio de Janeiro: Civilizagéao brasileira, 1983.
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A passagem evidencia o olhar critico de Guarnieri com relacdo ao processo historico,
pois assinala a complexidade do momento vivenciado pela dramaturgia brasileira. Logo,
como homem de teatro, 0 seu inconformismo, fruto do seu comprometimento historico,
expressou-se pela linguagem cénica experimentada a fim de encontrar formas de
questionamento dos rumos da vida politica do pais e também passar pelo crivo da censura.
Sublinhamos o reforco do sentimento de pertenca, por parte do dramaturgo, no momento
histérico em que a trama foi elaborada, tendo em vista que a década de 1970 assistiria ao
recrudescimento da censura e que a sensacdo de impoténcia, fruto de problemas de cunho
socioeconémico, provocaria a dissolugdo de muitos grupos e companhias teatrais, a exemplo
do Teatro de Arena e do Teatro Oficina, sediados em Sdo Paulo e cujas atividades se

encerrariam, respectivamente, em 1973 e 1974.

2.1 O dramaturgo e a sua obra: motivacdes, aspectos tematicos e formais de Um grito parado
no ar

Um grito parado no ar se constitui por um Unico ato, estruturado em dezoito cenas. As
rubricas (as falas do autor no corpo do texto) exercem o papel de sinalizar, para o diretor,
pormenores da construcdo das cenas e, para 0s atores, certas caracteristicas de suas
personagens. Na trama, as rubricas sdo pouco numerosas, ao contrario das pertencentes aos
textos anteriores de Guarnieri; sdo, porém, esclarecedoras, a exemplo da primeira que revela a
atmosfera cénica em que seis personagens compartilhardo as suas vivéncias: Augusto,
Eusebio, Flora, Amanda, Nara e Fernando.

Espacialmente, o leitor-espectador se depara com um palco-cenario simples e com
alguns holofotes, o que assinala o esfor¢co do criador em se distanciar de uma concepgao

naturalista de trabalho;™® isso pontua, parece-nos, uma percepcéo critica da realidade que

9 De acordo com Pavis, “historicamente, o naturalismo ¢ um movimento artistico que, por volta de
1880-1890, preconizava uma total reproducdo de uma realidade néo estilizada e embelezada, insiste
nos aspectos materiais da existéncia humana; por extensdo, estilo ou técnica que pretende reproduzir
fotograficamente a realidade” (PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005,
p.261). De encontro a tal corrente estética, Bernard Dort, assim como outros estudiosos, reitera o fato
de a arte ndo ser reflexo da realidade; segundo ele, o fazer artistico merece ser revisto de acordo com
as especificidades historicas que cada época propicia. Caberia a representacdo cumprir o papel de por
em xeque uma realidade exterior, fugindo, dessa forma, do carater contemplativo da arte, uma vez que
esta tem o propdsito de desnudar a sociedade, o que implica, antes de tudo, pensar no espectador como
um ser social, cuja participacdo é ativa. Assim, segundo o autor, o realismo se diferencia do
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cerca 0 homem, traduzida, no palco, pela relagdo entre o ator e o texto. Nessa perspectiva, a
afirmacéo a sequir € esclarecedora: “Essa ambientacdo revela uma situacao transitoria, porque
se assiste a um ensaio, prestes a se tornar um espetéaculo aberto ao pablico”.*?°

Ainda do ponto de vista formal, a tensdo social de Um grito... aparece na estrutura,
gestada na interpenetracdo de trés planos, explicitados por Fernando Peixoto, diretor do

espetaculo, em 1973:

Um grupo de artistas, um diretor e cinco atores, procura realizar um trabalho,
enfrentando toda sorte de pressGes externas, cujas causas Sa0 apenas
sugeridas pelo autor; o trabalho estd sendo minado por uma infraestrutura
repressiva, que provoca uma crise de consequéncias insuspeitas [...] Em
outro plano sdo mostrados exercicios de interpretacdo, laboratorios e
improvisacOes, discussdes sobre os personagens. O espectador assiste ao
processo de criacdo do ator. A mistica do teatro é desnudada. O teatro
aparece como um trabalho intelectual e bracal, dificil e incerto, confuso e
I6gico, racional e irracional, controlado e instintivo. [...] Num terceiro plano
estdo as entrevistas com o0 povo, todas auténticas, gravadas nas ruas de S&o
Paulo. Na peca dentro da peca seriam entrevistas realizadas pelos atores para
servirem de material de estudo para a criagdo de seus personagens, ou de
estimulos de conhecimento para a articulagdo de exercicios e laboratérios de
improvisacdo. '**

Na trama, seis atores se deparam com um mundo de inquietacdes e duvidas, aspiracdes
e castracOes, angustia e desespero. Acuados pelas pressdes externas, como por exemplo, a
presenca constante dos credores na porta do teatro, bem como pela falta de verba para a
producdo do espetaculo, os atores permanecerao firmes na preparacao para a estreia iminente.
Assim, a falta de recursos é um tema chave de Um grito parado no ar que pode ser sentido
durante todo o percurso da narrativa, até porque, nela, um grupo de atores procura estrear um
espetéaculo cujo enredo jamais sera do conhecimento do leitor/espectador.

A primeira vista, ndo é possivel escapar da impressdo paradoxal emitida pelas
consideracOes anteriores: o leitor esta diante de um metateatro, isto é, do teatro refletindo

acerca de seu fazer, ou valendo-se da explicacdo de Cunha, “o que se passa no palco da peca

naturalismo, a medida que o primeiro possibilita ampliar o horizonte de reflexdo do espectador,
trazendo-lhe uma percepgao critica a ordem dos acontecimentos, muitas vezes vistos como processos
naturais (DORT, Bernard. O teatro e sua realidade. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977, p.113-123).

20 PATRIOTA, Rosangela. Um grito parado no ar — imagens da resisténcia democrética na
dramaturgia brasileira. In: MACIEL, Dibdgenes; Andrade, Valéria. (org). Por uma militéncia teatral:
estudos de dramaturgia brasileira do século XX. Campina Grande: Bagagem/Jodo Pessoa: Ideia, 2005,
p. 195.

2L PEIXOTO, Fernando. Teatro em pedacos. 2. ed. S&o Paulo: Hucitec, 1989. p.163-164.
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de Guarnieri € em si mesmo um embrido da peca: ndo propriamente um espetaculo, mas a
preparacdo para ele. Aqui é a preparacio que se da como espetaculo”.*?

Se partirmos da ideia de que a conjuntura sociopolitica incitou a criacdo de Um
Grito..., podemos afirmar que as condi¢fes de producdo da arte foram dificultadas,
especialmente para aqueles que deram continuidade a elaboracdo de trabalhos criticos.
Embora muitos estivessem organizados sob a ética do mercado, esses trabalhos buscaram
refletir e ativar a consciéncia critica da plateia, constituida pela classe média. Acreditamos
qgue as motivacdes do criador se originaram da crise socioeconémica que afligia a vida
artistica daquele momento: as dificuldades de producdo e de divulgacdo do espetaculo,
vivenciadas por aqueles que ganhavam a vida nos palcos, tornaram-se a tematica privilegiada
de Guarnieri. Ao enxergar a relevancia do teatro como possibilidade de erguer a bandeira da
resisténcia democratica, o dramaturgo evidencia a necessidade do teatro se manter vivo, o que
pressupde tornd-lo consciente acerca dos impasses da conjuntura. Sobre esta questdo,

Guarnieri afirmou:

Como autor, sempre me situei com honestidade procurando escrever e
trabalhar de acordo com a situacdo do meu pais. Com tantos problemas em
cima de mim, e vivendo embaixo duma caixa de marimbondos, optei
claramente pelo seguinte: E isso o que tenho que fazer e vou fazer da melhor
maneira possivel, vou ter jogo de cintura... Ter jogo de cintura ndo significa
se trair, significa, sim, procurar umas brechas para poder dizer as coisas.'?®

A afirmacdo de Guarnieri se situa num tempo diverso daquele rememorado. A
compreensdo desse mecanismo € importante, pois, ao se referir ao inicio dos anos 1970,
Guarnieri d& destaque a situacdo do Brasil, que o fizera pensar novas formas de driblar os
entraves politicos, sem abandonar o teatro. Para 0 dramaturgo esta é uma questao importante,
temos a afirmacdo de seu posicionamento, de seu olhar critico diante da realidade —“sempre
me situei” — o que destaca a necessidade da permanéncia de praticas engajadas. Contudo, no
que se refere a estrutura dramatica de Um grito..., a pratica foi repensada com vistas as
arbitrariedades do Estado de excecao que se configurou, em maior grau, pela presenca de uma
censura atuante e pela repressdo politica. Diante do constante cerceamento da liberdade

12 VINCENZO, Elza Cunha de. A dramaturgia social de Gianfrancesco Guarnieri. 1979. 239f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Departamento de Cinema, Teatro, R&dio e Televisdo, Escola de
Comunicacdo e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1979, p.201.

12 GUARNIERI, Gianfrancesco. Gianfrancesco Guarnieri. In: KHOURY, Simon. Atras da mascara .
Rio de Janeiro: Civilizagao brasileira, 1983, p.66.



80

artistica, Guarnieri ndo se furtou a buscar maneiras de dialogar com a sociedade brasileira. A
passagem a seguir traduz o seu esforco de reflexdo critica sobre a realidade brasileira, no

inicio dos anos 1970, e enfatiza a sua preocupacédo durante a escrita da peca analisada:

O publico naturalmente chega ao final sem saber que peca é aquela que o
grupo esta ensaiando. Mas acabei chegando a conclusdo de que o publico
saber que peca esta sendo ensaiada é o fator menos importante.
Anteriormente eu pensei em fazer 0 mesmo com um texto classico, e as
discussfes dos personagens seriam em torno desse texto. Mas eu desisti
disso e coloquei, entdo, uma peca que nao existe.'?*

Ao rememorar a criacdo de Um Grito..., 0 dramaturgo optou por destacar aquilo que 0s
atores vivenciam durante a trama, pois o que deveria estar em jogo ndo era a compreensdo do
texto a ser encenado, isto é, o enredo — “dentro da propria trama” — mas a maneira como 0s
“atores-personagens” lidam com o processo; assim, como o processo de criacdo, aberto a
plateia, pode traduzir em imagens as caréncias e limitacbes de grande parcela da sociedade
brasileira. Cabe-nos, ainda, pensar que a atencdo do publico deveria ser desviada para as
dificuldades vivenciadas por aqueles que buscavam ganhar a vida nos palcos.

Como forma de nutrir a responsabilidade social de sua arte, deparamo-nos com um
dramaturgo que nédo se desligou das transformac6es assistidas pelo Brasil. Muitas vezes, tais
transformacfes ndo pareciam evidentes, sendo encaradas pela sociedade brasileira como
situagbes naturais. Desse modo, temos, nesse momento, um Guarnieri mais experiente e
ciente de que o teatro deveria permanecer aberto e llcido frente aos problemas sociais, na

medida em que ele:

Viveu, como todos nds, uma experiéncia de incerteza e perplexidade,
angustia e escuriddo. Mas sua integridade como intelectual essencialmente
vinculado a uma participagéo critica no processo histérico, amadureceu [...]
E o mesmo Guarnieri de antes, fiel a seus primeiros compromissos, mas
transformado, dilacerado pela experiéncia historica de seu povo.'?

2.2 Nos bastidores do teatro: Um grito parado no ar como exercicio de um metateatro

Na estrutura draméatica de Um grito parado no ar h4 a dindmica entre ficcdo e

realidade, experimentada, pela linguagem, por Guarnieri. Diante disso, nos propomos a

124 Um Grito Parado No Ar. Arte em Revista: Sao Paulo, n.10, outubro de 1981, p.16.
125 PEIXOTO, Fernando. Notas sobre Um Grito Parado no Ar. PEIXOTO, Fernando. Teatro em
pedacos. 2.ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p.161.
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discussdo de algumas caracteristicas do metateatro, estratégia narrativa adotada pelo
dramaturgo.

Partiremos de uma reflexdo sobre os trés planos que compBem esse texto teatral,
citados por Peixoto, a saber: um grupo de artistas, um diretor e cinco atores que procuram
realizar, em meio a dificuldades, um espetaculo; os exercicios de interpretacdo; por fim, as
entrevistas com o povo, gravadas nas ruas de Sdo Paulo. Por meio dos planos, podemos notar
que, ao optar pelo metateatro, Guarnieri se prop6s a abordar a problematica a partir de uma
estratégia narrativa recorrente no campo artistico.*?® Porém, é perceptivel, em Um grito..., a
forma original construida pelo autor, forma que faz de sua arte um exercicio constante de
revisao, busca, problematizacao e possibilidade de superacdo de uma realidade.

Nesse sentido, cabe-nos retomar as ponderacdes de Henrique Saidel, baseadas na ideia
de que a atividade de pdr em revisdo o préprio ato de se comunicar — no caso do teatro, ao
tomar para si mesmo a posicao de refletir sobre os procedimentos de criacdo de um espetaculo
teatral — constitui-se como um exercicio critico, por trazer ndo apenas o0 intuito e a
necessidade de tornar compreensivel a mensagem, mas por tal atitude ser incitada por uma
conjuntura sociopolitica especifica. Assim, se 0 homem ¢é influenciado por suas experiéncias e
referéncias culturais, tais aspectos ndo deixaréo de existir na elaboragdo de uma linguagem
artistica.’

Parece-nos relevante atentar para os desdobramentos da estrutura dramatica afirmando

gue, com a préatica metateatral:

[...] esfumagam-se e diluem-se as fronteiras conceituais e simbolicas entre a
ficcdo e a realidade, entre o espaco concreto da acdo e 0 espaco imaginario
da convencdo, entre o que se diz e 0 como se diz, entre o autor e a obra, entre
0 produtor e o produto, e entre o artista e 0 espectador. A abertura pode ser
tdo grande que todos entram e saem livremente dos espacos e dos tempos
surgidos ou percebidos na realizacdo do espetaculo.'?®

Ao fazer da propria realidade do teatro a sua ficgdo, o enredo de Um grito... mergulha

nesse universo por trazer “atores-personagens” que deverdo sair de suas zonas de conforto e

126 Um dos exemplos classicos do metateatro, anterior & confeccdo de Um grito parado no ar, est4 na
obra literaria Seis personagens a procura de um autor, redigida em 1921, pelo dramaturgo Luigi
Pirandello.

27 SAIDEL, Henrique. lronia e metalinguagem em cena — ambiguidades, aberturas. 2009. 145f.
Dissertacdo (mestrado em teatro) — Programa de Pds-Graduacdo em Teatro, Universidade do estado de
Santa Catarina, Florianopolis, 2009, p.28 e 29.

%8 |bid., p.36.
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vivenciar as emocdes suscitadas pela acdo dramatica. A propria concepgdo de espetaculo
presente neste texto teatral, por evidenciar as dificuldades de se fazer teatro naquele momento,
estd proxima ao cotidiano vivenciado por muitos artistas e produtores de arte também daquela
situacdo. Na trama, tal percepgdo pode ser sentida, por exemplo, quando os ‘“atores-
personagens” discutem problemas comuns, comentam generalidades e a prdpria profisséo;
também, a partir dos laboratorios e dos improvisos, por assinalarem os momentos em que tais
personagens ensaiam seus papeis, representando outros personagens.

As dificuldades reais vinculadas a rotina brasileira do teatro se transformaram em
matéria prima artistica, para Guarnieri. Na trama, podemos notar que, durante os laboratorios
e 0s improvisos, os atores — entendidos, aqui, ndo como 0s personagens criados por Guarnieri
(Flora, Augusto, Eusébio etc), mas como 0s que vivenciavam a realidade dura daquela época
—, no momento em que realizam esses exercicios, se aproximam daquilo que estavam
habituados a fazer. Porém, tal aproximacao se dilui, quando notamos que Guarnieri provoca o
distanciamento a partir das intervengdes: como por meio da falta de recursos financeiros, uma
dificuldade crescente, anunciada por Eusébio ou pelas méaos de Fernando, que, como diretor,
assume, na trama, a responsabilidade de suscitar nos atores — tanto 0s que se encontravam
envolvidos pelo laboratério quanto aqueles que o observam, “porém dentro da prdpria trama”

129 3 reflexdo acerca dos exercicios cénicos. Tal caracteristica sentida na seguinte passagem:

Fernando: E a proposta que eu queria fazer... Por exemplo, eu discordo da
Amanda, e muito mais da Flora. Ndo acho que o personagem de Amanda
seja simples... Muito pelo contrario... Tem uma bruta de uma garra... Uma
série de aspiragdes, que podem ndo ser bem formuladas mas sdo conscientes
... E uma bruta de uma procura de integracdo com o que existe de mais
bacana... Uma vontade danada de conhecer, de saber o mundo... E uma série
de incucacbes por causa da educagdo, meio, etc... A mde, entdo, acho um
personagem fantastico... Por isso chamamos vocé, Flora.. Que é uma bruta
de uma atriz...**

A reflexdo critica, por sua vez, ndo se realiza apenas pela presenca das interferéncias

externas. A vulnerabilidade emocional®* dos “atores-personagens”, durante os exercicios

129 Um Grito Parado No Ar. In: Arte Em Revista, S&o Paulo, n° 6, outubro de 1981, p. 16 e 17.

30 GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. S&o Paulo: Global, 2001, p.210.

131 Nenhuma experiéncia é uma cruzada solitaria. A despeito de o inconformismo, 0s anseios, as
angustias, bem como a sensacdo de sufocamento dos personagens da trama serem fruto de uma
sociedade individualizada, o eu dos atores-personagens esta conectado a uma problematica social, isto
é, 0s acontecimentos da trama ndo estdo a mercé dos caprichos dos atores, uma vez que as reagdes
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cénicos, assinala a memodria coletiva daqueles que se mostravam sensiveis e decepcionados
com as transformacdes bruscas que ocorreram na vida politica do pais.

Cabe-nos, ainda, reiterar Peixoto: por mais que os ‘“atores-personagens” se
identifiguem com outros personagens ao longo do processo criativo, a “célebre quarta parede ”
é rompida a partir das intervencdes ja mencionadas. As relacBes intersubjetivas que se
estabelecem entre os “atores-personagens” sdo suplantadas, aos poucos, por relacbes mais
sérias com a dura realidade que cercava a sociedade brasileira no inicio da década de 1970. A
natureza de tal reflexdo, de “uma ldcida visdo coletiva da importancia do trabalho que estéo
realizando”,** reside no préprio movimento do texto, quando as intervencdes propiciam um
canal para se notar que o problema que cerca 0 homem de teatro é bem maior e possui raizes

histdricas.**® Acrescentamos a essa dinamica cénica a percepcao de que:

O significado maior da obra comeca a ficar claro a partir do momento em
que assimilamos a convencdo e percebemos que o teatro € no caso uma
imagem simbdlica de uma realidade mais ampla; que o verdadeiro tema é a
necessidade de uma defesa estdica e obstinada de uma posi¢do cultural
contra pressdes econdmicas.™*

No fragmento, notamos a proposta de Guarnieri: discutir a conjuntura socioeconémica
a partir das reflex@es suscitadas pela estrutura dramatica de Um grito parado no ar. Com isso,
o dramaturgo buscou dar voz ao teatro que se fazia nas décadas anteriores, caracterizado pela
problematizacdo da realidade por meio do manejo da palavra, propriamente dita. No calor dos
anos de 1970, o seu grito é mais complexo, e ndo tem apenas o intuito de demonstrar as
dificuldades de um grupo teatral, durante a preparacdo de um espetaculo. Mais do que isso, a
critica de Guarnieri perpassa as fronteiras da propria sala de espetaculo, agucando os sentidos
do leitor/espectador, pois acreditamos que, além do elenco, o publico também deve digerir o
espetaculo, fator que reforca a necessidade da arte ndo se vender totalmente & logica do

mercado. Porém, potencializar o senso critico do leitor a partir do texto dramético se tornava

destes traduzem as de muitos homens de teatro, que ficaram incapazes de realizar um trabalho, em
virtude das dificuldades financeiras. Tal consideracdo se baseia em: VIEIRA, Beatriz de Moraes. Ecos
e ressonancias tedricas: para pensar a relacdo entre poesia e historia. In: A palavra perplexa:
experiéncia historica e poesia no Brasil nos anos 1970. Sdo Paulo: Hucitec, 2011, p. 384.

32 MICHALSKY, Yan. Gritar é com os atores. In: PEIXOTO, Fernando. (org). Reflexdes sobre o
teatro brasileiro no século XX. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2004, p.199.

133 PEIXOTO, Fernando. Notas Sobre Um Grito Parado no Ar. PEIXOTO, Fernando. Teatro em
pedacos. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 164.

3% MICHALSKY, Yan. Gritar é com os atores. In: PEIXOTO, Fernando. (org). Sobre o teatro
brasileiro no século XX. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2004.
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um empreendimento nada facil, haja vista o interesse de pequenos e médios empresarios pelo
patrocinio de espetaculos néo criticos, que ndo tivessem problemas com a Censura Federal.

Tal dificuldade se expressa na préopria confeccdo de Um grito parado no ar. De acordo
com Patriota, ha duas perspectivas de encenacdo: a primeira diz respeito ao espetaculo,
propriamente dito, encenado por Fernando Peixoto; por meio dessa, as habilidades artisticas
puderam se transformar em meios de resisténcia ao governo ditatorial. J& a segunda
corresponde a criacdo ficcional de um grupo de teatro, que busca viabilizar o seu trabalho; a
partir dessa estratégia, Guarnieri “trouxe para o palco as dificuldades politicas, para a
concretizacdo de um espetaculo, e o estrangulamento econdmico que absorveu a maioria dos
grupos e companhias naquele momento”. ">

E tal sensacdo de asfixia, sentida por muitos artistas e intelectuais no cotidiano,
evidencia-se, na trama, por meio das passagens épicas, que se apresentam por meio das
“quebras” que acontecem durante os laboratérios e improvisos, causando estranhamento ao
leitor. Impressdo sentida também pelo simples fato de o autor trazer para o palco um grupo de
atores que procura, a qualquer custo, levantar a producdo de um espetaculo, o que nos
demonstra que o criador concebe sua arte como cumprimento do dever de estimular o
exercicio critico.

Cabe-nos dar maior atencdo ao fato de que as ideias de Brecht se constituiram como
ingredientes da vida teatral. A experiéncia artistica de Guarnieri, no tocante ao emprego das
técnicas brechtianas, como, por exemplo, o distanciamento, nos leva a refletir sobre o legado
da década anterior. A propésito, como reitera Ind Camargo,** a conjuntura sociopolitica
anterior ao golpe de 1964 possibilitou o compartilhamento de trocas e saberes, entre docentes,
discentes, artistas e demais engajados. Com isso, muitos passaram a ter acesso e a se
familiarizar com os escritos de Brecht. Logo, os conceitos de teatro narrativo e forma épica
passariam a ser discutidos, ganhando significativo reconhecimento com a encenagdo de A
mais valia vai acabar, seu Edgar, texto redigido por Oduvaldo Vianna Filho. Porém, com o
golpe de 1964, uma realidade sombria e amarga nascia para esses segmentos sociais que

buscavam a ampliacdo de seus direitos. Isso trouxe, em maior grau, a necessidade de muitos

5 PATRIOTA, Rosangela. Um grito parado no ar — imagens da resisténcia democratica na
dramaturgia brasileira. In: MACIEL, Didgenes; ANDRADE, Valéria. (org). Por uma militancia
teatral: estudos de dramaturgia brasileira do século XX. Campina Grande: Bagagem/Jodo Pessoa:
Ideia, 2005, p.203.

B¢ COSTA, Ina Camargo. Nem uma lagrima: teatro épico em perspectiva dialética. Sio Paulo:
Expressdo Popular: Nankin Editorial, 2012, p.111-129.
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reforcarem o didlogo do teatro brasileiro com Brecht. Os espetaculos Arena conta Zumbi e
Arena conta Tiradentes tornaram-se exemplos exponenciais dessa nova busca. Em 1969, o
espetaculo Os fuzis da senhora Carrar, montado pelo Teatro da Universidade de Séo Paulo
(TUSP) e dirigido por Flavio Império em parceria com Roberto Schwarz, destacou-se por
apresentar uma montagem épica mais experiente e produtiva com a obra de Brecht.

Nessa reflexdo, cumpre-nos refletir que, mesmo ap6s o A.l-5, algumas encenacdes
ainda conseguiram trazer a cena brasileira alguma coisa a ver com a historia dos anos de
1960. Isso pdde ser sentido, de acordo com Ina Camargo, por meio de algumas encenagoes
realizadas Teatro S&o Pedro e no Taib (Teatro Israelita Brasileiro). Neste ultimo, a encenacdo
de Um grito parado no ar foi um acontecimento que fez a autora refletir sobre a recepcéo de
Brecht no Brasil.

Por esse raciocinio, Um grito... nos revela que ndo hd nada de mégico durante a
montagem de um espetaculo. Pelo contrério, as dificuldades pessoais e de producdo permeiam
todo o processo criativo, e 0 entendimento critico de tais dificuldades pelo leitor € agucado a
partir da interconexdo dos trés planos. Lembramo-nos que tal mecanismo, o do
estranhamento, ja havia sido amplamente experimentado durante a cria¢cdo dos musicais do
Teatro de Arena, Arena conta Zumbi (1965) e Arena conta Tiradentes (1967), em parceria
com Augusto Boal. Contudo, em Um grito... a técnica do distanciamento é repensada,
adquirindo forma original para tratar da problematica.**’

De fato, ao tentar mostrar o processo de criacdo para o leitor/espectador, Guarnieri
evidencia a necessidade de estimular o pensamento, que, para ele, deveria estar em constante
movimento a partir da palavra propriamente dita e da discussdo da linguagem em sua
elaboracdo. Com essa proposta, Guarnieri abre espago para 0S questionamentos que
transbordam o teatro (entenda-se aqui ndo apenas o espaco fisico, a sala de espetaculo, mas o
proprio cenario como um todo), questionamentos que atravessam também outras esferas da

sociedade.

37 Com relagdo as discussdes acaloradas sobre a recepcao do teatro épico no Brasil, em linhas gerais,
o trabalho do historiador Rodrigo de Freitas nos ajuda a pensar no teatro épico como uma pratica
teatral que ndo est4 encapsulada, devendo, portanto, ser revista de acordo com as transformacGes que
cada momento historico propicia. Para maiores detalhes, consultar: COSTA, Rodrigo de Freitas.
Tempos de Resisténcia Democréatica: Os Tambores de Bertolt Brecht ecoando na cena teatral
brasileira sob o olhar de Fernando Peixoto. 2006. 226 f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria) —
Programa de P6s-Graduagdo em Historia, Instituto de Historia, Universidade Federal de Uberlandia,
Uberlandia, Uberlandia, 2006, p.98-119.
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2.3 Descaminhos e incertezas: No principio de Um grito parado no ar

A insatisfagdo do personagem Augusto marca as cenas iniciais. Ao notar a auséncia de
seus colegas de trabalho, bem como a do diretor, Fernando, Augusto reclama, desabafando;
afinal, a falta de pontualidade e de comprometimento do grupo é uma das questdes a ser
resolvida. Contudo, é no didlogo com Eusebio, que exerce na trama o dubio oficio de ator e

contrarregra, que o mal-estar de Augusto perante o grupo, do qual faz parte, se explicita:

Eusébio: Vai gozando... vai gozando!.. Se 0 mogo ai ndo toma uma
providéncia urgente... Nao tem estreia... Os homens vieram para levar tudo...
Queriam levar hoje mesmo. Tirei o gravador das maos deles... Usei de muita
labia... Se ndo, tchau!

Augusto: Estdo devendo muito?

Eusébio: Estou te dizendo. Estdo devendo tudo. Deram a entrada e nada
mais. Os homens estdo loucos, rapaz.. Diz que ndo protestam as
promissorias pra ndo prejudicar ninguém. Mas querem os aparelhos de
volta... De camaradagem, hein..."*®

A situacdo financeira do grupo € dificil; sem rodeios, Guarnieri a demarca no inicio da
trama. A partir da andlise de Peixoto, esse sentimento de inseguranca advém da dificuldade de
muitos artistas ndo romperem 0s seus lacos com uma atividade teatral comprometida, no
sentido de tal pratica criar uma reflexdo critica sobre si mesma, sobre os seus caminhos
trilhados até entdo. Mais do que um compromisso apenas ético, a instabilidade da profissdo do
ator exigiria uma analise critica deste sobre a conjuntura politica daqueles tempos dificeis.**

No dialogo com Eusébio, Augusto toma conhecimento sobre as dividas do grupo, que
ndo sdo poucas. E, embora Eusébio venha a reforcar a necessidade de seu colega compreender
as circunstancias de producdo, ambos ndo enxergam uma alternativa para o problema, de
forma que a frustragdo de Augusto cresce e € explicitada por meio do seu jeito aparentemente

inquieto de se compor:

Augusto: Sem essa, viu... O meu eu quero! Mas quero mesmo... Uma bosta
de quatrocentos contos!... Ser4 que ndo tem quatrocentos contos pra me
paga? Quatrocentos... Mete um tiro na cabeca, poxa... Quem ndo tem

38 GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. Sdo Paulo: Global, 2001, p.194.

3% PEIXOTO, Fernando. Os Néo-Profissionais. In: PEIXOTO, Fernando. Teatro em movimento. 2.ed.
Sdo Paulo: Hucitec, 1986, p.141.
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quatrocentos contos pra pagar um infeliz ator pro-fis-sio-nal... estd morto...
morto!**

A interrupc¢éo do dialogo entre ambos se da quando Fernando, Amanda e Flora entram
em cena. Esses trés ultimos personagens ja “entram apressados” em cena e carregam apenas
“suas pastas com o texto”,**! como aponta a rubrica. A partir dai, parece emergir um
propdsito do grupo, proposito que se perde em alguns segundos, quando o leitor se depara
com a disputa entre as atrizes Flora e Amanda. O conflito pode ser sentido na seguinte

passagem:

Flora: Uma tecnicazinha sempre ajuda.

Amanda: Técnica, imagina... Pra cima de mim, Flora... Sou atriz de praca
publica, eu! Que é que vocé estd pensando. Na época que ainda se fazia
teatro em praca publica, eu representava e todo mundo ouvia, meu anjo. E
sem colher de cha de microfone. N&o tinha disso, ndo. Era no peito mesmo...
E até o infeliz 14 do fundo, montado no cavalo, me ouvia... € muito bem...
N&o vem com essa, ndo...**?

A partir das ponderacbes de Patriota, nota-se que a passagem acima traz consigo a
possibilidade de relermos com vigor a maneira na qual muitos artistas atuaram na década de
1960: Amanda faz questdo de relembrar a sua atuacdo e experiéncia como atriz de praca
publica. Trata-se de uma das passagens mais instigantes da trama, a partir da qual Guarnieri
reitera a necessidade de relembrar a dinamicidade do teatro de rua, do teatro de agitacao,
enfim, de uma época na qual o dialogo com as massas se mostrava possivel e direto. Diante
do enrijecimento do regime militar, o trecho chama a atengé@o do leitor para a necessidade do
teatro se reorganizar como forga politica.*®

De forma magistral, os conflitos pessoais das atrizes ganham sentido historico, o que
evidencia a percepgdo critica do dramaturgo frente as limitacGes artisticas do momento
vigente. Na tentativa de superar as adversidades entre 0s “atores-personagens”, Fernando

canaliza sua atencdo para o ensaio, exigindo o comprometimento de cada um. No entanto,

0 GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. Sdo Paulo: Global, 2001, p.195.

I |bid., p.195.

2 |bid., p.196.

3 PATRIOTA, Rosangela. Um grito parado no ar — imagens da resisténcia democratica na
dramaturgia brasileira. In: MACIEL, Didgenes; ANDRADE, Valéria. (org). Por uma militancia
teatral: estudos de dramaturgia brasileira do século XX. Campina Grande: Bagagem/Jodo Pessoa:
Ideia, 2005, p.196.
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Eusébio, vindo por outra coxia, anuncia que por ndo terem pagado o valor atinente & compra
de uma caixa de luz, ela havia sido retirada do teatro. Como se ndo bastasse, apds alguns
minutos, temos outra intervencdo de Eusébio: a estreia do espetaculo j& ndo poderia mais
contar com o tapete, que também havia sido recolhido, pois ndo fora pago a vista. Ao ser
rigido com Amanda - que o leitor/espectador percebe ser sua amante —, Fernando alerta que
alguns caprichos do grupo deveriam ser postos de lado, priorizando, com isso, 0 ensaio. A
tensdo aumenta com a entrada de Nara que, a partir de um deboche vindo de Augusto,
comeca, com ele, uma discussao. Diante disso, Fernando chama a atencdo de todos, em vista

da irresponsabilidade dos atores, por ndo refletirem, como grupo, o projeto, conforme lemos:

Fernando: Vocés me desculpem, ndo é.. Mas se a gente ndo encarar
seriamente isso... N&o sai... Eu ndo quero construir uma catedral aqui dentro,
entende? Eu quero fazer um espetaculo que tenha gente falando e que se
entenda o que estdo dizendo... Esse texto aqui é importante... Ou vocés nao
acham?

Nara: Maravilhoso!

Fernando: N&o € isso que eu quero... Adjetivo, pra qué? “O que foi que esse
texto disse pra vocé... O que é gque vocé sentiu... Em que é que vocé se
modificou?”'**

A passagem traduz a necessidade do grupo se identificar com o texto a ser encenado,
bem como em ndo desacreditar na forca da palavra, a medida que ela estimula os sentidos dos
atores, que estdo conectados, conscientemente ou ndo, com as pressdes do mundo que 0s
cerca. Nesse sentido, acreditamos que o entendimento da trama parte do texto, que tem por
objetivo ser digerido pelos atores, a fim de que possam deixar claro quais sdo as
circunstancias em que a agdo dramética se desenvolvera. Na trama, o esforco do diretor, para
despertar a atencdo dos atores no que diz respeito & valorizacdo do texto dramatico, evidencia
gue néo se deve abandonar a palavra, que tem o poder de captar e traduzir em imagens uma
realidade sociopolitica, por mais complexa que se apresente; referindo-se a falta de
comprometimento do grupo, a passagem a seguir merece maior reflexdo, quando o diretor do

espetaculo reitera:

Fernando: [...] O comportamento de vocés é como o do marido, do amante,
sei la... que procura ferir a mulher que ama... € como 0 outro que esta por
ai... que € um necrdfilo, ndo é... vive apregoando que o teatro morreu... e faz

4 GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. S&o Paulo: Global, 2001, p.200 (grifo nosso).
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teatro adoidado... ama o teatro... ndo vive sem... PGe até gravata para salvar o
teatro...E os teatros, com seu publico de teatro, fazem teatro para salvar o
teatro dele, que deixa de ser teatro.**

De acordo com José Arrabal, convém lancarmos um olhar para o final da década de
1960, principalmente alguns meses antes do A.I-5, no tocante as distintas propostas culturais
ali gestadas. Trés foram as que se consolidaram: as de Oduvaldo Viana Filho, de Augusto
Boal e a de José Celso Martinés Corréa. A primeira reflete sobre a necessidade de unir as
acOes dos artistas, pensando no teatro como um todo. A segunda destacou-se por apresentar o
método Coringa e por imprimir a ideia de que esta condicionada pelas vicissitudes historicas
do momento; caracteristica materializada pelos textos teatrais que contam com um arsenal de
producdo de baixo custo e pela facilidade de mobilizar o elenco — que passou a ndo contar
com um nudmero elevado de atores. Por ultimo, e ndo menos importante, temos o estilo
agressivo desenvolvido por José Celso, que chegou a ser alvo de severas criticas tecidas por
seus contemporaneos; sua proposta foi adjetivada como irracional, uma vez que se posicionou
radicalmente contra os valores e as normas da sociedade vigente. Tais propostas se
apresentam como variaveis, cuja analise s6 se torna inteligivel a partir de uma percepcéo
critica da conjuntura de excec¢do do final da década de 1960, quando muitos artistas buscaram
construir novos didlogos com a sociedade. O que ha em comum entre tais propostas, ainda
segundo José Arrabal, é o fato de nenhuma delas ter oferecido resisténcia mobilizada.**°
A partir de tais vertentes, podemos enxergar a dinamicidade do fazer teatral em
funcdo das diferentes perspectivas construidas por artistas em relacdo as vicissitudes do
processo histérico. Diferentemente das duas Gltimas vertentes, fundamentadas no ideéario de
transformar o rumo das coisas existentes no pais pelo estudo de novas expressdes artisticas, a
primeira vertente, a de Oduvaldo Vinna Filho, “fundamentou o projeto oficial de teatro na
década de 1960”.* Assim, as perspectivas vinculadas & ideia de transformacéo da realidade
seriam suplantadas, pouco a pouco, pela formacdo de uma frente de resisténcia democratica,
fator necessario que, sob o prisma do PCB, levaria a reorganizacao das forcas democraticas.

Falar abertamente ndo era uma acédo possivel naquele momento e, se muitos artistas sentiram a

S GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado no Ar. In: Prado, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. Sdo Paulo: Global, 2001, p.201.

1 ARRABAL, José. Anos 70: Momentos Decisivos da Arrancada. In: NOVAES, Adauto. (org.),
Anos 70: Ainda Sob a Tempestade, p.7-35.

" GUINSBURG, Jacd; PATRIOTA, Rosangela. Nacionalismo critico — Liberdade — Identidade
Nacional. In: GUINSBURG, Jaco; PATRIOTA, Rosangela. (orgs). Teatro brasileiro: ideias de uma
historia. S&o Paulo: Perspectiva, 2012, p.193.
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necessidade de ndo abandonarem o uso da palavra, propriamente dita, ela, em virtude
daqueles tempos dificeis, precisou se modificar para driblar o sistema opressor,**® fato que, de
forma sensivel, Elza Cunha ponderou: “O grito ndo pode ser menos que a palavra: é a forma
que ela toma quando se sente ameagada de estrangulamento”.**

Tanto a auséncia de condigbes psicologicas como a de condi¢cBes materiais séo
elementos que dificultam o desenvolvimento do trabalho criativo dos atores.*® E o palco, em
Um Grito..., tornou-se o espaco fisico no qual os problemas dos atores irdo se corporificar:
mesmo diante da noticia de que ndo ha verba para a divulgacdo do espetaculo, Fernando
procura retomar o ensaio, que, dessa vez, toma a forma de laboratério. Convém nos
lembrarmos que o estimulo externo utilizado para a composi¢do dos personagens vem de
entrevistas colhidas nas ruas pelos atores e armazenadas em um gravador, disponivel no
palco. Com isso, Guarnieri buscou reforcar a responsabilidade social de sua arte, que deve ser
reflexiva, tomando a realidade brasileira como referente, pois é a partir dela que os atores
poderdo compor 0s seus personagens.

Sendo assim, aos poucos, apesar das desavencas entre Eusébio e Augusto, o0 segundo
comeca a buscar tragos para compor o perfil de Justino, um personagem de origem humilde,
que deixou a familia no campo para trabalhar na cidade. Sobre tal personagem nao sabemos
muita coisa, pois, quando todos estavam plenamente envolvidos no processo dos personagens,

Augusto interrompe-o, por medo:

8 RIBEIRO, Nédia Cristina. Temas e acontecimentos da Histéria do Brasil Contemporaneo pela
dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri. 2012. 179 f. Tese (Doutorado em Histdria) — Programa de
P6s-Graduagdo em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2012, p.143.

9 VINCENZO, Elza Cunha de. A dramaturgia social de Gianfrancesco Guarnieri. 1979. 239f.
Dissertagcdo (Mestrado em Artes) — Departamento de Cinema, Teatro, R&dio e Televisdo, Escola de
Comunicagéo e Artes, Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 1979, p.200.

%0 PEIXOTO, Fernando. Notas Sobre Um Grito Parado no Ar. PEIXOTO, Fernando. Teatro em
pedacos. Séo Paulo: Hucitec, 1989, p.161-176.

E importante nos lembrarmos que a década de 1970 assistiu ao recrudescimento da censura,
gue inibiu o potencial criativo de muitos artistas, sufocando, cada vez, mais a vida de muitos grupos de
teatro, que tiveram de suspender as suas atividades por ndo conseguirem seguir adiante, a exemplo do
Arena, em 1971 e, posteriormente, do grupo Oficina, em 1974. Referindo-se a muitos grupos que
sucumbiram neste momento da histéria do Brasil, Michalsky faz o seguinte apontamento: “E essa
sensacdo de impoténcia, ao prolongar-se sem gque nenhuma perspectiva de modificacdo apareca no
horizonte, afeta inevitavelmente as suas capacidades e energias de resisténcia: conflitos muitas vezes
irremediaveis vao minando a harmonia interna dos conjuntos, as pessoas piram com muita facilidade,
a continuacdo de um trabalho baseado na consciéncia da existéncia e da importancia de uma causa
comum revela-se inviavel” (MICHALSKY, Yan. O teatro sob pressdo: uma frente de resisténcia. Rio
de Janeiro: Zahar, 1985, p.48).
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Augusto (atirando-se sobre Fernando): Me deixa, me deixa! ... (Fernando
domina-o e atira-o no chdo; ele é cercado pelos outros cinco que o
imobilizam sobre a mesa.)

Eusébio: Diz que ndo tem mée...

Augusto: Socorro!...

Eusébio: Diz que ndo tem mée...

Fernando: Cadé Carolina?...

Eusébio: Mae ignorada...

Augusto: Zefal...

Fernando: E Carolina? ...

Augusto: Fugiu...

Fernando: Pra onde?...

Augusto: Pro interior...

Amanda: Quer dizer que ndo tem mée”?...

Augusto: N&o, ndo tenho... Nao sei quem é...

Fernando: E conhece Carolina...

Augusto: Conheco, conhego... N&o tenho mée... Nao tenho mée... E chega,
ora, porral... Chegal... Sai pra la sb... Que coisa horrivel...

Fernando: Apaga o refletor... Deu pra sentir medo, Augusto?™*

A partir dai, o laboratério é definitivamente interrompido. Aproveitando a deixa,
Fernando incita os atores a refletirem sobre o exercicio anterior. Na sequéncia, chama-nos a
atencdo o ressentimento de Flora diante da falta de liberdade no processo criativo; sua falta de
otimismo € significativa, pois ela é a atriz mais velha do grupo e enxerga com lucidez os

entraves impostos ao exercicio pleno do ator.

Nara: Deixa de onda, Flora.. Fala o que vocé sente mesmo do
personagem... Tava discutindo comigo ontem... Viu, Fernando... L4 fora ela
diz coisas geniais do personagem, aqui vem fazer género...

Flora: Que adianta, minha filha? A gente pode achar mil coisas... Mas vém
eles e pronto, fingem que aceitam tudo, mas na hora é como eles querem,
como so eles véem...*

A empolgacgéo dos atores parece aumentar, a medida que eles passam a compreender
melhor as caracteristicas dos personagens que irdo representar. Para tanto, o diretor assinala a
relevancia de se compreender as motivagdes do dramaturgo, de se aprofundar no universo
urbano explicitado no texto, assim como de pensar coletivamente tais questes, em vista de

que o trabalho é colaborativo. Assim, as desavencas na trama existem, mas ndo sobressaem,

I GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. Sdo Paulo: Global, 2001, p.208.
2 |bid., p.210.
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pois a aproximacéo do grupo com o processo deve ser mais forte do que qualquer empecilho

que possa surgir.**

2.4 Pelos caminhos entre o teatro e a censura

As caréncias do grupo, tanto pessoais como financeiras, parecem atenuar os conflitos
da trama. Guarnieri trouxe, entdo, a dramaturgia nacional um dos grandes dissabores que 0
teatro profissional vivia naquele momento: como sobreviver financeiramente sem, de fato,
abandonar a area e, com isso, a responsabilidade dos artistas com o0 seu momento histérico de
atuacdo? Como construir um trabalho critico diante de um Estado cada vez mais intransigente
que, por meio da censura e da repressdo politica buscou interferir drasticamente na vida
artistica do pais — fator que se tornou mais evidente no final dos anos 1960, quando o Estado
tomou para si a tarefa de coibir qualquer tentativa de expresséo que se lhe opusesse?

Certamente, a inseguranca de muitos artistas s6 aumentou suas dificuldades de
intervencdo na realidade brasileira. Diante das prerrogativas do sistema, mais do que nunca,
qualquer postura critica direcionada aos rumos politicos que o pais tomava deveria ser
amplamente sufocada por aqueles que estavam ligados, diretamente ou ndo, ao poder. Perante
tal situacdo, muitos optaram por outras possibilidades de atuagdo profissional, a exemplo do
trabalho desenvolvido por muitos atores em programas televisivos.

A televisao,”™ no inicio da década de 1970, ja se apresentava como um importante

veiculo de comunicacdo. Sobre isso, as consideracfes de Renato Ortiz, em A Moderna

53 VINCENZO, Elza Cunha de. A dramaturgia social de Gianfrancesco Guarnieri. 1979. 239f.
Dissertagcdo (Mestrado em Artes) — Departamento de Cinema, Teatro, R&dio e Televisdo, Escola de
Comunicagéo e Artes, Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 1979, p.208.

154 De acordo com Patriota, de forma surpreendente, logo apds o A.I- 5, o Brasil assistiria ao processo
de integracdo nacional, apoiando-se na televis&o, vista “como o meio de comunicacio mais eficaz para
transmitir ideias, informagdes e construir uma concepcdo de arte e cultura”. Assim, coube a este
veiculo de comunicacdo ocupar o lugar de destaque durante o processo de consolidacdo da industria
cultural, cuja critica ndo passou despercebida por muitos dramaturgos, a exemplo da atuacdo de
Vianinha, politizada e em sintonia com o cotidiano do cidaddo comum. A critica a conjuntura
socioecondmica e ao papel desenvolvido pela intelectualidade se materializou por meio de tematicas e
tratamento realistas em muitos de seus textos teatrais, como, por exemplo, A longa noite de cristal
(1969), Corpo a corpo (1970) e Alegro desbum (1973). Vale a pena consultar as seguintes obras:
GUINSBURG, Jac6; PATRIOTA, Rosangela. Nacionalismo critico — Liberdade — Identidade
Nacional. In: GUINSBURG, Jaco; PATRIOTA, Roséangela. (orgs). Teatro brasileiro: ideias de uma
histéria. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012, p. 179 e 180; PATRIOTA, Roséngela. Vianinha — um
dramaturgo no coragéo de seu tempo. S&o Paulo: Hucitec, 1999, p.129-134.
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Tradicdo Brasileira, sdo extremamente valiosas, por se tratar de um dos primeiros estudos
que enfatizou as nuances despertadas pelo advento da industria cultural no Brasil.

Para o autor, 0 uso da televisdo se consolidou logo no inicio da década de 1970, a
partir do momento em que muitos empresarios passaram a nela investir, o que ampliou, de
forma surpreendente, o nimero de telespectadores por meio da fixacdo de uma programacéo
“agradavel”, que almejava convergir as consciéncias a um pensamento massificado; o
mercado de bens culturais teve o proposito de preservar a vontade e as aspiragdes dos que
estavam no poder, por meio de um pacto criado entre o Estado e os produtores. Assim, se ao
longo da década de 60 a oposicdo ao regime militar ganhava expressividade, a industria
cultural passou a assegurar a ideologia da “Seguranca Nacional”, ou seja, havia o
entendimento de que o Estado deveria impor as normas de conduta a serem obedecidas por
todos, eliminando, com isso, as forcas dissidentes, “organizando-as em torno de objetivos
pressupostos como comuns e desejados por todos”.'*’Dessa forma, coube ao Estado
desenvolver a tarefa importantissima de investir no desenvolvimento das telecomunicacdes,
desejando o incentivo das atividades culturais e, com isso, passando a controla-las.

No entanto, por mais que o Estado buscasse controlar a producédo cultural do pais, o
autor salienta que, mesmo diante da I6gica do mercado, muitos artistas ndo se renderam
totalmente aos ditames do sistema capitalista, pois conseguiram materializar a ideologia de
esquerda em muitos de seus trabalhos.

Para Rosangela Patriota, ¢ importante lembrar que distintas propostas cénicas
marcaram o inicio da década de 1970: enquanto muitos artistas se propuseram a engendrar um
trabalho critico, delineado pelos impasses politicos da conjuntura de excecdo que se
consolidava no pais, outros ficaram relegados aos ditames do mercado. Ha de se frisar, porém,
que as dificuldades de producgdo e, obviamente, as de sobrevivéncia eram bem maiores para
aqueles que abracaram a primeira opc¢éo, pois se firmaram na necessidade de nao abandonar a
area, de néo se entregarem, exclusivamente, a loégica comercial.

Muitos trabalhos patrocinados por empresarios ndo negligenciaram a componente
ideoldgica, a exemplo da relevancia social presente em Gota D"Agua, texto produzido em
1975, por Chico Buarque de Holanda e Paulo Pontes, obra em que se faz a releitura da
tragédia grega Medéia, de Euripides, e que foi tranposta por Oduvaldo Viana Filho, pela TV

Globo. Assim, ndo devemos ficar presos a divisdes esquematicas, como por exemplo, as que

5 ORTIZ, R. A Moderna Tradicdo Brasileira: Cultura Brasileira e Industria Cultural. 5. ed. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1991, p.115.
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se limitam ao “teatro empresarial” e “ndo empresarial”, uma vez que elas sdo repletas de
nuances que nao permitem a construcdo de uma percepcdo mais reflexiva sobre o processo
hist6rico.™*®

Dolores Pulga, compartilhando dessa reflexdo, nos aponta uma caracteristica
importante, referente a relacdo da arte com as condi¢des materiais de producgdo, destacando
que ndo estdo desvinculadas, e que devemos, para a andlise, ter um olhar dubio em relagéo a
obra de arte, vendo-a como mercadoria e como objeto de reflexdo; tal observacao é pertinente
para ndo cometermos o equivoco de afirmar que ndo houve possibilidade dos artistas tecerem
criticas contundentes, por se adequarem aos moldes e aos ditames do sistema capitalista.
Sobre o estudo das producdes culturais no calor dos anos de 1970, década que merece uma
atencéo especial por parte dos estudiosos, devemos considerar que estamos diante de “sujeitos
gue viveram momentos de busca por um sonho politico de libertacdo e agora se véem diante
de bruscas transformagdes e problemas, principalmente de cunho socioecondémico”.*>

Notamos que, no ambito da producdo teatral, a década de 1970 foi marcada por uma
multiplicidade de aspectos, que ndo devem ser negligenciados, na medida em que a
importancia sociopolitica dessas producfes € uma questdo contemporanea e que permeia Um
grito..., ocupando lugar de destaque no debate suscitado por Guarnieri

Outra questdo que nos parece relevante é acerca do espago para projetos teatrais que
visavam criar vinculos duradouros com as comunidades periféricas, por meio de uma
linguagem acessivel, que pudesse, de alguma forma, nelas intervir; questdo presente na obra
O teatro da militancia (2004)™® de Silvana Garcia, importante referéncia sobre a atuacéo
teatral no calor dos anos de 1970; é um estudo que analisa sistematicamente, em especial, o
processo de criacdo e o modo de producdo de alguns grupos alternativos de teatro. Para a
autora, esses trabalhos demonstravam a vontade de muitos artistas de se colocarem a favor de

uma arte que fugisse da logica capitalista, que, para eles, hierarquizava as producdes a partir

%% GUINSBURG, Jac6; PATRIOTA, Rosangela. Nacionalismo critico — Liberdade — ldentidade
Nacional. In: GUINSBURG, JacO; PATRIOTA, Rosangela. (orgs). Teatro brasileiro: ideias de uma
histéria. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012; COSTA, Rodrigo de Freitas. Tempos de Resisténcia
Democrética: Os Tambores de Bertolt Brecht ecoando na cena teatral brasileira sob o olhar de
Fernando Peixoto. 2006. 226 f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria) — Programa de P6s-Graduagdo em
Historia, Instituto de Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2006, p. 105-110.
PEIXOTO, Fernando. Teatro em pedacos. 2. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p.171-186.

" SOUZA, Dolores Pulga Alves de. Pode ser a Gota D’dgua: em cena a tragédia brasileira da
década de 1970. 2009. 237 f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria) — Programa de P6s-Graduagdo em
Histdria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2009, p.130.

%8 GARCIA, Silvana. Teatro da militancia: a intencdo do popular no engajamento politico. Sao Paulo:
Perspectiva, 2004.
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da divisdo do trabalho, ndo possibilitando a formagdo de senso critico do publico —
caracteristica presente no “teatro profissional que se produzia nos centros urbanos”. Também,
percebemos que tais projetos podem ser vistos como resposta as condi¢cdes de censura e de
repressao que permeavam as manifestacoes artisticas.

Na analise da autora, os trabalhos desenvolvidos por tais grupos ndo objetivavam o
lucro e fizeram do coletivismo a sua base. Eram constituidos por pessoas que possuiam
diferentes origens, desde atores que carregavam consigo a ampla experiéncia adquirida nos
palcos profissionais, como outros que eram agregados ao projeto, na maioria das vezes,
moradores locais. Ademais, tinham como meta, dentre outras, conquista um espaco fixo, para
a realizacdo dos encontros e aprofundamento do trabalho, priorizando a pesquisa formal e o
contato com 0s anseios e 0s problemas da populacdo local — em vista do que a autora toma
como exemplo grupos que atuavam nos bairros constituidos por operarios.

Para se aproximar das comunidades carentes, 0s projetos pautavam-se por diferentes
metodologias de trabalho. Alguns construiam a sua propria dramaturgia, outros se focavam na
encenacdo de textos de autores nacionais de repercussao significativa, como também havia 0s
gue criavam 0s seus textos a partir da escolha de uma cena de alguma peca teatral. Importante
nos lembrarmos que a participacdo de todos os integrantes, da elaboracdo ou analise desses
textos a montagem do espetaculo, empreendimento que em si mesmo exigia uma boa dose de
dedicacdo, era uma caracteristica marcante. Logo, o trabalho colaborativo era estimulado pelo
desejo e pela preocupagdo acerca da constru¢do de uma “linguagem popular”; caracteristica

que gerava certos dissabores. 1sso porque:

O ser coletivo ¢é entendido, no geral, como a participacdo de todos em todas
as instancias do processo produtivo e, consequentemente, como a abolicéo
de qualquer hierarquia ou divisdo do trabalho por especialidade. Essa visdo
genérica do que significa ser coletivo da margem a inumeras interpretacdes
e, portanto, ndo encontra uma versdo de consenso entre os grupos. Na
mesma medida, encontrar um ponto de equilibrio entre a participacdo de
todos e a realizacdo de um produto competente tornou-se o pesadelo de
muitos grupos, origem de cisdes e processos tortuosos de criago.”

Se o sistema capitalista se consolidava no Brasil na década de 1970, e esses grupos se
posicionavam contra os moldes de producdo capitalista, adotando posturas radicais, o que

teria sustentado as suas montagens, durante o tempo em que estiveram em atividade?

9 GARCIA, Silvana. O teatro da militancia. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004, p. 147.
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Devemos compreender que estamos nos referindo a pessoas que optaram pela
realizacdo de trabalhos diferenciados, longe dos centros de producdo e focados numa nova
relacdo entre o palco (ndo necessariamente o italiano, rico em equipamentos e cenarios
realistas, salienta a autora) e a plateia. O processo de producéo era pensado minuciosamente:
o0s cenarios e figurinos, por exemplo, deveriam ser projetados visando praticidade e economia.

Muitos colaboravam custeando despesas com o dinheiro que ganhavam por meio de
atividades paralelas. Havia, ainda, aqueles que promoviam a venda de espetaculos a precos
normais para publicos de maior poder aquisitivo, diminuindo os valores dos ingressos para as
comunidades carentes. N&o obstante, os atores ndo ganhavam salarios e a bilheteria ndo dava
conta de custear todas as despesas, e de sustentar, com isso, o ideal comum desses grupos,
explicitado pelo desejo de fazer da arte teatral um meio de sobrevivéncia. Tarefa dificil,
principalmente para aqueles que tinham que pagar o aluguel e a energia do espaco no qual
realizavam as suas atividades. Na tentativa de superar tais fatores, reitera Silvana Garcia,
esses grupos nao mediam esfor¢os na busca por uma linguagem que pudesse agucar 0 senso
critico do espectador, visto como parte integrante do espetaculo. Porém, muitos grupos
desistiram de tal empreitada, uma vez que a itinerdncia, em muitos casos, nao oferecia
estabilidade, ndo garantindo a continuidade dos trabalhos.**

Longe desse tipo de produgao, que “se recusava atuar conforme as relagdes capitalistas
de producdo”, o trabalho teatral nas areas centrais parecia perder visibilidade diante do
fascinio suscitado pela televisdo. Na contramdo, muitos empresarios, como forma de atrairem
0 publico, apostaram 0s seus investimentos em espetaculos que trouxessem para 0s palcos
atores consagrados pela televisao brasileira, para garantir o sucesso da bilheteria.

A propdsito, a questdo da censura econdmica é um dos temas que permeia a narrativa
de Um grito..., e ndo deixou de ser tocada por muitos intelectuais da época. A partir das
consideracOes de Peixoto, destacamos que essa forma de censura ndo foi, por Guarnieri,
transformada em esquecimento na elaboracgéo da estrutura dramatica da peca, uma vez que foi
confeccionada a luz da opressdo vivenciada nos mais diversos espacos da sociedade brasileira,
de modo que ao texto se atribui 0 peso do momento vivenciado por seu autor. Como adverte

Peixoto:

Guarnieri declarou numa entrevista, com lucidez que escreve um teatro de
ocasido. Esta é a virtude mais contundente do texto. Mas a analise, por ser

1% |bid., p.185.



97

circunstancial, ndo é menos profunda: seu objeto de estudo é o esmagamento
do homem pela sociedade.™

Acerca da questdo da censura econdmica, € pertinente acrescentarmos a pesquisa do
historiador Christhian Alves Martins, em especial o terceiro capitulo intitulado “Calabar — O
elogio da liberdade”. O trabalho nos inspira a reflexdo sobre a atuacdo da Censura Federal, no
calor dos anos de 1970; temos em vista que o estudioso se propds a discutir a historicidade de
Calabar: O elogio da trai¢éo, de Chico Buarque de Holanda e Ruy Guerra, escrita em 1973.

Na tentativa de investigar os porqués pelos quais essa peca teria sido censurada,
Martins constroi a sua andlise a partir de alguns relatos, dentre os quais, 0s dos censores e 0s
dos criadores de Calabar..., além de outras fontes documentais e de uma parte da bibliografia
especializada no assunto. Ao enveredar por essa memdria, pertencente a diferentes sujeitos
que vivenciaram a segunda década do regime militar, notamos, de acordo com Martins, a
importancia de nao negligenciarmos, durante a analise desses multiplos discursos, o “lugar”
no qual cada sujeito se insere, a fim de compreendermos a dindmica do processo histérico do
qual Calabar... participou.

A peca é um dos exemplos de como a censura tornou-se constante para muitos artistas
e produtores de arte. Tais profissionais se sentiam, muitas vezes, desencorajados para dar
continuidade aos seus trabalhos, pois dificilmente encontravam, assim como nés, uma Unica
resposta que justificasse, de maneira convincente, os porqués das interdicdes de suas criacdes
artisticas.

E importante termos a consciéncia de que a censura estava em plena atuac&o, fato que
intimidava produtores e artistas; pois, ao submeterem os seus trabalhos a divisdo de Censura
do Departamento Federal de Seguranga Publica, tais intelectuais ndo contavam com a certeza
de que teriam a resposta dos examinadores no prazo determinado. 1sso, por sua vez, gerava
dificuldades para os grupos de teatro, que pretendiam seguir adiante, na medida em que “0
tema Censura desviava-se do ponto politico, para invadir a questdo financeira, como ja se
operava na pratica, caracterizada pela nova e implacavel modalidade de controle: a censura

econdmica”.'%?

L PEIXOTO, Fernando. Notas Sobre Um Grito Parado no Ar. PEIXOTO, Fernando. Teatro em
pedacos. Séo Paulo: Hucitec, 1989, p.168.

2 MARTINS, Christhian Alves. Didlogos entre o passado e presente “Calabar, o elogio da trai¢cio”
(1973) de Chico Buarque e Ruy Guerra. 2007. Dissertacdo (Mestrado em Historia) — Programa de
Pbs-Graduacdo em Historia, Instituto de Histdria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia,
2007, p.178.
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Cortes, expressdes suprimidas, citacdes vedadas pelos oOrgdos de divulgacdo e
liberacdo de cenas mediante ensaio geral: tudo isso prejudicava o cotidiano de artistas e
produtores, que buscavam fazer do teatro uma forma de sobrevivéncia e de resisténcia. No
aguardo de uma resposta dos examinadores, talvez sobressaisse, ndo fruto do acaso, mas das
proprias circunstancias histéricas, a indagacao: “vale a pena esperar?”. Afinal, levantar uma
producdo teatral era (e €) um empreendimento, e portanto, um risco, por exigir tempo de
dedicacdo e comprometimento.

Também o teatro que se organizava pela l6gica empresarial (e ndo por isso deixava de
ser critico, voltado para as questBes sociais) passaria a vivenciar impasses de cunho
socioecondmico: como se V€ no investimento de uma producéo artistica, que deveria atrair um
numero significativo de espectadores. Muitos desses trabalhos ndo passavam pelo crivo da
censura; outros ficavam “engavetados”, esperando a liberagéo, ou ndo, pelos examinadores. O
investimento ndo garantia a sua continuidade, que, muitas vezes, implicava na ideia de
permanecerem em atividade, durante um tempo consideravel. Embora alguns artistas e
produtores tivessem a nocao do que poderia trazer complicacdes com a Censura Federal, esta,
muitas vezes, 0s surpreendia por meio de alegacGes desagradaveis. Ao ndo perdermos de vista
a auséncia de um Estado de Direito, na sociedade brasileira daquela época, 0s que se sentiam
inconformados com os rumos da situacdo ndo tinham aonde recorrer. Nesse sentido, o préprio
Estado pensava, produzia arte (0o que implicava em controla-la), negando para essa um
atributo inerente ao artista: a liberdade do processo criativo. Sobre essa questdo, faz sentido

darmos atencdo a Fernando Peixoto:

VVamos retomar o raciocinio: os teatros vendem diversdo. E para alguns, ndo
todos, tem sentido inclusive uma frase que o teatro poderia roubar das capas
dos discos: ‘teatro € cultura’. O que o ator tem a oferecer, em troca do salario
gue lhe permite viver, ao produtor que o contrata? Certamente, seu trabalho.
Que acaba traduzindo em mais ingressos vendidos. O ator realiza uma
interpretacdo de extremo valor, fazendo do espetaculo um éxito, ou, mesmo
se isto ndo acontecer, talvez consiga trazer publico por sua reputagdo, justa
ou injusta, enquanto ator. Hoje no Brasil, por exemplo, os produtores ndo
dispensam a forgada inclusdo no elenco de dois ou trés nomes famosos na
televisdo.'®

183 PEIXOTO, Fernando. Tapando o sol com lantejoulas. In: Jornal Movimento, Sdo Paulo, 26 de julho
de 1976, p.18.
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Do documento, destacamos a relacdo da arte com as suas condic¢des de produgédo. Na
leitura das entrelinhas, surge-nos a pergunta: qual o entendimento que o regime militar tinha
sobre cultura e por que o teatro, em especial, teria sido alvo das autoridades?

Em primeiro lugar, o teatro € uma arte coletiva. O ritual da encenagédo s6 acontece com
a presenca de um publico, para quem ele se destina. O fato de promover a reunido e a unido de
pessoas em um mesmo espaco fisico, de suscitar o pensamento e o compartilhamento de
emoc0es, sdo caracteristicas preocupantes para quem desejava preservar o regime militar, que
procurou, em maior grau apds a decretacdo do A.l-5, abafar as vozes dissonantes. Para o
teatro brasileiro, essa caracteristica do regime militar se faz presente, por exemplo, a partir do
momento em que se intensificou o “interesse das autoridades em apoiar o nosso teatro e
incentivar o publico a assistir as pecas, numa intervencao que € julgada benéfica e utilissima e
que se destina a proteger e ndo criar arte, como ¢ natural”.*®*

Assim, se, por um lado, a tutela do Estado no tocante aos assuntos culturais
inviabilizou a producdo de muitos espetéaculos e difundiu, naquele momento, o tipo de cultura
que o pais deveria presenciar, por outro, acreditamos que tal projeto ndo retraiu o potencial
criativo de muitos artistas, na medida em que o contexto sociopolitico de producdo da arte os
levaria a buscar novas alternativas, fator considerado significativo ao longo desse capitulo.

Nesse sentido, como quitar as despesas referentes ao cenario, figurino, aluguel do
espaco fisico, aderecos, caixas de som e de iluminacdo, dentre outros suportes, sendo que a
censura — como bem lembra Martins — transformava-se em censura econdmica, fator que
atrapalhava o andamento de um trabalho?

Em principio, tais questBes dificultavam o cotidiano de muitos artistas e podem ser
lidas, por exemplo, durante o desenrolar da acdo draméatica de Um grito..., quando a retirada
dos equipamentos feita pelos credores junto ao aviso sobre as dividas do grupo demonstram a

dificuldade do trabalho, no tocante a sua realizacdo e permanéncia. Como assevera Peixoto:

Muito de tudo isso esta teatralizado na Ultima peca de Guarnieri, Um Grito
Parado no Ar. Um personagem, ator, fala: fazer teatro é sofrer no paraiso.
Esta vocacdo masoquista define muito do teatro nacional de hoje, quando
produzir teatro significa, sobretudo, manter viva a idéia de teatro sem levar
em conta o significado desta idéia ou deste teatro.’®®

164 \/ILELLA, Adauto. Um Grito Parado no Ar e as suas inferéncias. In: Jornal A Comarca, Aracatuba,
15 de julho de 1975, p.6.

15 PEIXOTO, Fernando. Os Néo-Profissionais. In: PEIXOTO, Fernando. Teatro em movimento. 22 ed.
Sdo Paulo: Hucitec, 1986, p.141.
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Nessa situacdo, o cerco se fechou cada vez mais para aqueles que ndo desejavam
abandonar a producdo de uma arte mais consequente e responsavel; isso porque coube ao
Estado, enquanto guardido da “ordem e seguranca do pais™, estimular o patrocinio de projetos
artisticos que ndo despertassem o senso critico do cidaddo brasileiro, mas que ressaltassem
apenas 0s aspectos positivos do crescimento econdémico que se consolidava. Por essa via, a
relacdo entre o Estado e o empresariado tornava-se cada vez mais estreita, ja que o alto custo
de producdo de um espetaculo exigia do produtor o aumento dos ingressos, o0 que, por sua
vez, definia cada vez mais a presenca de um publico especifico nas salas de espetaculos. A

questdo era complexa, como lemos no posicionamento de Fernando Peixoto:

Sem davida, na presente conjuntura, o teatro esta virando um produto para
privilegiados, mas ndo por culpa do produtor, em especifico. Ele se vé
obrigado a seguir as leis do mercado que lhe sdo impostas. Nao estou
dizendo que isto deva ser mantido. Muito pelo contréario. Hoje, por exemplo,
existe um movimento bastante significativo em favor das produgdes mais
baratas que abdicam de uma estrutura profissional em favor da promocéo de
espetaculos mais baratos. Mas dentro da estrutura profissional vigente,
dificilmente o teatro poderia ser menos custoso ao espectador.*®

A partir da declaracdo, fica claro que o investimento de muitos produtores estava
atrelado aos espetaculos que ndo trouxessem “problemas futuros” com a Censura Federal,
cujas interdi¢des, muitas vezes, ndo continham prescricbes morais transparentes, e que, por
vezes, se mostravam pouco convincentes. Por detras das incansaveis tentativas de uns poucos
grupos buscarem construir uma arte critica, encontramos uma parte significativa de artistas, e
de médios e pequenos empresarios, que muitas vezes ao deixarem de agir por vontade propria,

se submeteram (o que talvez ndo fariam em outras circunstancias histdricas):

Mesmo no nivel da selecdo do repertério, todos aceitam, como normal, na
cotidiana batalha da sobrevivéncia financeira, a lei da concessdo: para
manter uma producdo ‘“artistica” €& necessario, regularmente, produzir
espetaculos “comerciais” e para garantir uma producdo comercial regular é
necessario, por paradoxal que pareca & primeira vista, arriscar, as vezes, a

producdo de espetaculos “artisticos”.*®’

166 -

Ibid., p.174.
17 PEIXOTO, Fernando. Os Ndo-Profissionais. In: PEIXOTO, Fernando. Teatro em movimento. 22 ed.
Séo Paulo: Hucitec, 1986, p.141 (grifo no original).
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Notamos no fragmento que, ao adotarem tal conduta, muitos produtores e artistas
deveriam ficar subordinados aos interesses do Estado. Diante disso, financiar uma producéo
cultural era um risco inevitavel, pois a atuacdo inconstante e imprevisivel da censura nédo
gerava boas expectativas para os produtores, uma vez que a aprovacgao pelos censores nédo
impedia a posterior interdi¢do para revisdo. Dai a necessidade mais do que pessoal, e com ela
0 problema, de se fazer um teatro ainda critico, pois, segundo Peixoto, “de nada adianta
manter-se vivo o teatro pelo teatro. Esta seria uma atitude escapista, uma atitude distante
inclusive do préprio significado do teatro, que ndo se restringe de maneira alguma a seus
aspectos formais ou artesanais”.’®® Entendemos a palavra “escapista” no sentido do fazer
teatral reduzido a engrenagem comercial. Na contramdo deste fazer teatral alienado,
sublinhamos a mensagem da perseveranca e da luta diaria empreendida pelo homem de teatro
- entendido como aquele que, despojado de todos 0s equipamentos teatrais, restando-lhe a sua
condicdo humana e social, ndo abandonaria a area; por detrés desta tentativa ficava implicita a
mensagem de que, segundo Luis lzrael Febrot, “viver para dizer o que o publico e os artistas
séo e realmente pensam o0 que somos e onde estamos, por oitocentos cruzeiros mensais, seria
tarefa ingrata se ndo fosse lavor de amor e necessidade interior”.**®

A leitura de Um grito... nos leva a observar que o engajamento artistico é uma escolha;
entendida como tal, destacamos a presenca de artistas, no inicio da década de 1970, que nao
abriram mdo de sua profissdo, compreendendo-a como compromisso ético-histérico diante
das transformacBes sociais. Para esses artistas que ainda buscavam construir uma arte
engajada, a exemplo de Guarnieri, sobreviver significava, acima de tudo, atuar a partir das
brechas deixadas pelo sistema, descobrindo novos didlogos que pudessem agucar a
consciéncia critica do espectador.

Nesse sentido, Um grito... vem ao encontro da valorizacdo do teatro brasileiro, que néo

deveria se render, exclusivamente, aos ditames do mercado, tampouco as propostas cénicas

18 |bid., p.172.

1% N&o muito distante da elaboracdo de Um grito parado no ar, haja vista o ano de publicacdo da
critica (1973), a argumentacdo de Febrot se fundamenta nas dificuldades do dia a dia do ator de teatro,
que teriam sido trabalhadas por Guarnieri na peca teatral. Observamos que ha o esforgo da critica em
transformar a pega em um dos textos mais geniais da dramaturgia brasileira, comparando-0 aos
memoraveis sucessos dos musicais — Arena Conta Zumbi e Arena Conta Tiradentes, bem como Eles
Ndo Usam Black-Tie, encenado em 1958. Contudo, notamos, durante tal rememorar, o peso da
conjuntura econémica atribuido a Um Grito... , assim como, obviamente, em virtude da atuacdo
indiscriminada da censura, o fato de a critica ter se poupado em entrar em detalhes sobre os aspectos
sociopoliticos que incitaram a criacdo das obras mencionadas, apesar de reconhecer o impacto delas.
Luiz Izrael Febrot. Botequim e Um Grito Parado no Ar — a dramaturgia do desespero e da esperanca
— 26/08/1973 (Acervo Lasar Segall).
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que apregoavam a “morte do teatro”, como a que naquele momento era difundida por José
Celso Martinés Corréa, diretor do grupo Oficina. Tal pressuposto se faz presente o tempo todo
em Um grito..., explicitado pela postura de Fernando, o diretor, que assume o papel de
suscitar a consciéncia dos atores, chamando-os a refletirem sobre a realidade que os cerca — a
partir do texto a ser encenado. Neste momento em que o fazer-teatral estd em crise, temos a
reflexdo em torno de sua importancia sociopolitica que, para Guarnieri, se firma e se torna
possivel a partir da estrutura dramatica deste texto teatral, cujo entendimento se da ao néo

desconsiderarmos o estudo da triade “autor-ator-publico”.

2.5 Teatro ao encontro de sua realizacdo: resisténcia e inconformismo

Na trama, as dificuldades de producdo ndo se resumem apenas a auséncia de
equipamentos, pois também sdo pesadas as despesas com outros acessorios cénicos. Exemplo
disso estd na passagem em que Eusébio diz a todos sobre a cobranca que havia recebido de
um dos funcionarios do banco, cobranca devido a compra, por Amanda, de uma peruca,
efetuando o pagamento com um cheque sem compensagdo. Mesmo nessa situagdo, Fernando
procura manter o equilibrio emocional do grupo, motivando-o ao reiterar que o ensaio ndo
deveria se sujeitar a tais caprichos, nem ser interrompido, visto se tratar de um projeto que
exige identidade de propoésitos e muita organizacdo. Assim, por meio de tal postura, o diretor
reforca 0 comprometimento de todos com o trabalho, almejando traduzir a vontade do grupo,
mesmo na auséncia de equipamentos, pois nos aparece a ideia de que é possivel fazer teatro
com apenas 0 texto e a entrega do ator; tanto o corpo quanto a voz do ator sdo elementos
construtivos e imprescindiveis para a realizagdo de um espetadculo comprometido com a
realidade.

A partir dai, o ensaio parece ser tratado com maior empenho pelos atores, tendo, nas
proximas cenas, a participacdo dos atores Augusto, Amanda e a do diretor, que sugere que a
dupla dramatize a situacdo de um casal de classe média durante uma discussdo intima. No
inicio, uma vez ja envolvidos por este exercicio, nada nos parece chamar a atencdo, até o

momento em que Amanda, em pleno exercicio, comete o seguinte lapso:

Amanda: Lembra com a gente era... Lembra, Fernando, lembra... Caramba,
dois caras mais do que cem por cento, mais do que legais... Com suas tolices,
suas caturrices, até mesmo burrice em certas coisas...

[...] Amanda: Mas vai me ouvir... Fernando!... Fernando!... Fernando!...
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Augusto (terrivel): Rafael, sua vacal... Rafael, prostitutal... Rafael,
ninfomana! Todas vocés, umas grandes vacas.. E querem o0 qué, a
compreensao total?... Disformes vocés sdo... Ndo me interessa por qué...
Sociedade, educagdo. O que for, a merda... Deformadas, irremediavelmente
deformadas!...""

A partir do equivoco, no instante em que Amanda troca 0 nome do personagem
Rafael, com quem contracenava, passando a chama-lo de Fernando, a reacdo de Augusto, sem
sair daquela situacdo criada, é de indignacdo e agressividade. Temos nesta passagem o
exemplo significativo de que ndo devemos em nossa analise ficarmos limitados ao fato de os
“atores-personagens’ serem profissionais ou ndo. O que nos chama a atencdo é a constatacao
de que as adversidades pessoais vao permear 0S ensaios, 0 que, por sua vez, leva-nos a
seguinte reflexdo: o palco é o espaco fisico onde o aprendizado € uma constante. Dentro da
ficcdo, durante o exercicio cénico, o engano de Amanda € involuntario e inconsciente,
percebido tanto pela observacdo de seus colegas (atores) como pela do leitor/espectador. A
presenca dessa caracteristica é de extrema relevancia para a trama, pois, a partir dela,
Guarnieri reforca o seu projeto dialético e reflexivo: o de propor o pensamento critico nas
situacOes que se apresentam nos palcos, muitas vezes naturalizadas pelo publico, cabendo-lhe
pdr em xeque a ordem vigente, questionando-a.'"*

Focado na reacdo dos atores, Fernando liga o gravador, conforme a rubrica, para
encaminha-los a uma nova situacéo cénica. Dessa vez, 0 jogo entre os atores é ambientado em
um estadio de futebol, onde Augusto, junto a Eusébio, ambos se reintegrando ao exercicio,
demonstram entusiasmo, enquanto as mulheres ficam na torcida. Em alguns instantes, a
euforia se transforma em gritos e berros: Nara cai e é pisada pelos outros; a situacdo fica
confusa, em meio a agitacdo do elenco, quando, de subito, pousa o siléncio no palco. Por meio
desta pausa, Nara se passa como morta, a ponto de ser acolhida pelos atores. Aproveitando a
deixa, Flora, que ja havia demonstrado no inicio da narrativa o seu inconformismo diante do

oficio do ator, desabafa as suas dores e angustias diante do ocorrido:

" GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. S&o Paulo: Global, 2001, p. 217 (grifos nossos).

"1 Sobre tal questdo, referindo-se ao final dos anos 1970, a declaragdo de Guarnieri é pertinente: “E
que as pessoas tinham interiorizado os principios do golpe militar. Eu j& estava notando isso, mas com
o0 tempo ficou muito claro. O golpe, em si, tinha acabado, mas seus efeitos continuavam na alma das
pessoas. Eu disse: ih, caramba, agora vai ser dificil de a gente conseguir se livrar disso. E acho que
ndo nos livr.amos disso até hoje. As coisas melhoraram, mas ainda ndo saimos dessa”. ROVERI,
Sérgio. Gianfrancesco Guarnieri — Um Grito Solto no Ar. S&o Paulo: imprensa oficial, 2004, p.155.
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Flora — Milhares eu perdi assim... Eles saem vivos, esperando, sorridentes,
certos. E retornam calados, lividos... Foi repentino, pois 0 sorriso ndo se
apagou de todo... Milhares eu perdi assim... Por isso ndo prego olho, estou
sempre de vigilia... a sopa sempre quente no fogo... Quando chegam a
retornar, riem de mim e do meu cuidado. Afoitos e belos em sua sede de
vida. Enterrei-os em floridos campos... de outros nem 0s corpos reavi... S6 a
lembranca, e as lagrimas da terrivel inconformista que sou... Porque, meu
senhor, ndo aceito, ndo aceitarei nunca e viverei até o dia em que retornem
todos e facam a maior algazarra e comam toda a minha sopa, as minhas uvas
e figos, risquem o ch@o com suas dancas e encham a noite com seus amores
cheios de suspiros. Até o dia em que seu riso comande o nascer do dia...
Entdo irei eu para um campo florido, sorridente e em paz... Até |4, ficarei
para queimar os sisudos e os falsos justiceiros com meu 6dio... (beija
Augusto na testa) Vai, filho, te espero com a sopa no fogo...*"?

Nesse climax, chamamos a atencdo para a situacéo do jogo de futebol com torcedores
fanaticos, interrompido por um tumulto junto a sons de tiros e sirenes, de modo que o clima
festivo, aos poucos, se transforma em momentos de perseguicao e desespero.

Cabe-nos fazer a seguinte ponderacdo: em meio a laboratorios e improvisos, os atores,
aos poucos, ndo buscam apenas se identificar com o0s seus personagens, mas também
procuram se afirmar como participes de um processo histérico, marcado por interrupgdes e
pelas transformacdes na vida artistica do pais, perspectiva histérica que ganha maior vigor ao
longo da trama. Esta situacdo incerta — “Por que estar no palco? Por que este texto é
importante?” — é suplantada, aos poucos, pela crescente necessidade e certeza de que € preciso
gritar para a sociedade e ser ouvido a qualquer custo; isso atribui ao texto a responsabilidade
de ser capaz de intervir, por meio do trabalho dos atores, na realidade brasileira, criando-se
um canal de resisténcia ao Estado de exce¢do: 0 antagonista que devera ser identificado pelo
leitor no desenrolar da trama.

Na andlise de Patriota, a fala de Flora simboliza o sentimento de soliddo de muitos
cidadaos, presente, principalmente, pela memoria dos mais velhos, aqueles que perderam os
seus entes queridos pela violéncia do Estado negligente com os direitos minimos dos
cidadéos, cidaddos que, uma vez tolhidos de cidadania, clamam por ela.'”® Nesse sentido, a
violéncia, instituida por aqueles que estavam no poder, tornou-se um recurso extremamente

forte e indispensavel para a manutengdo da “ordem” e da “seguranga nacional”; questdo que

2 GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. S&o Paulo: Global, 2001, p.220.

'3 PATRIOTA, Rosangela. Um grito parado no ar — imagens da resisténcia democratica na
dramaturgia brasileira. In: MACIEL, Didgenes; ANDRADE, Valéria. (org). Por uma militancia
teatral: estudos de dramaturgia brasileira do século XX. Campina Grande: Bagagem/Jodo Pessoa:
Ideia, 2005, p.200.
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ganhou maior expressao na medida em que se configurava o Estado de excegéo, que investiu
na desarticulagdo dos movimentos sociais e no combate as ameacas mais evidentes. Combate
que se configurou, naqueles tempos, na perseguicdo, tortura ou, até mesmo, no assassinato
dos adversarios (intelectuais, artistas e demais grupos contestatorios), que buscavam pér em
xeque a realidade que se edificava no Brasil. Em outras palavras, & medida que a resisténcia
buscava ampliar 0 seu espaco de atuacdo, as estratégias coercitivas adotadas pelo governo
militar para diminui-la, também cresciam. Se falar abertamente, diante da ideologia da
seguranca nacional, era tarefa dificil para intelectuais e artistas, para os que detinham o poder,
tratava-se de um problema a ser resolvido, o que se deu pela cassacdo de parlamentares
oposicionistas, bem como pela de liderancas religiosas, que avaliavam criticamente a questdo
social no pais. Como se ndo bastasse, a sensacdo de sufocamento se alastrou também na
elaboracdo de politicas educacionais e na proibicdo de filmes, musicas, livros e pecas de
teatro.'™

A forca da violéncia, no inicio da década de 1970, deve ser entendida em referéncia ao
golpe de 1964, pensada e repensada ao longo desta década, em que os militares tomaram o
poder e, a partir disso, buscaram criar mecanismos para preservar o regime recém-inaugurado.
Para tanto, percebemos, de sua parte, a consolidacdo da violéncia, associada a intimidacdo de
manifestacdes populares, coibindo, com isso, o exercicio dos direitos civis.'”> Dessa forma,
Um grito... ndo € uma producdo isolada; ela porta a possibilidade de (re)avaliarmos o impacto
do golpe de 1964 na sociedade brasileira, sentido ainda na década de 1970. Tal percepcéo é
vista, por exemplo, no segundo plano (o processo criativo dentro da prépria trama),'’® uma
vez que os exercicios desempenhados pelos atores nos levam a pensar na dimensdo da
problematica questionada: a violéncia do Estado no palco, entre os atores, evidenciando a
existéncia de uma realidade que, muitas vezes, salta aos olhos do leitor/espectador: realidade
coberta de restricbes politicas, amarga e fria. A reacdo violenta e involuntaria dos atores
diante do processo sugere a dendncia da negligéncia de um Estado que ndo assegura 0s

direitos minimos de seus cidaddos. O desabafo de Flora cumpre, na narrativa, o papel social

% MICHALSKY, Yan. O teatro sob pressdo: uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
1985, p.7-15.

> HABERT, Nardine. A década de 1970: Apogeu e crise da ditadura militar brasileira. 3. ed. S&o
Paulo: Atica, 2003, p.7-10.

78 PEIXOTO, Fernando. Notas sobre Um Grito Parado no Ar. In: PEIXOTO, Fernando. Teatro em
Pedacos. 2 ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p.164.
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de denunciar os sujeitos reprimidos e torturados, que, muitas vezes, ficaram impossibilitados
de voltar para suas casas e de se despedir de seus entes queridos.

A reacdo dos atores diante do processo criativo ndo os furta de suas incumbéncias
sociais como participes de um processo histérico, caracteristica que ganha contornos mais
nitidos ao longo da trama. A partir das distintas reacGes dos atores provocadas durante os
improvisos, a confiabilidade, a fidelidade, o respeito, bem como a honestidade, se revigoram
no palco, como muitas vezes, na vida, mediante a resisténcia a violéncia, presente no processo
criativo. Violéncia explicitada pelo descontentamento de alguns dos “atores-personagens”
diante da inseguranca do propdsito de levar adiante o projeto; inseguranca ndo gerada pelo
acaso, mas resposta as dificuldades do contexto sociopolitico, que deveriam ser superadas.
Para muitos artistas, o teatro promoveria o enraizamento do homem, com a constatacdo do
individualismo como traco marcante do sistema capitalista que se consolidava. Assim, a
crescente auséncia do sentimento de coletividade na sociedade contemporanea deveria ser
combatida.

Guarnieri nos parece propor uma reflexdo sobre os impasses vividos pela sociedade
brasileira, destacando, neste caso, a violéncia institucionalizada pelo Estado em 1964, como
forma de coibir as exigéncias de certos segmentos sociais que almejavam a edificacdo de uma
sociedade mais justa, igualitaria e democratica. O teatro, mais uma vez, cumpre o papel de
denunciar a negligéncia do Estado com as questdes sociais; as alternativas de organizacdo, de
tomada coletiva de consciéncia sobre a dura realidade brasileira, tornavam-se medidas dificeis
de serem postas em pratica, uma vez que 0 regime autoritario consolidado suscitava
transformacdes na vida do pais, silenciando, cada vez mais, 0s anseios e as dificuldades dos

segmentos menos favorecidos.

2.6 Por uma vida mais digna: a luta diaria do homem de teatro

Refletir sobre o que se faz e 0 que se sente durante as experimentacgdes, imprime 0s
principios de liberdade e respeito ao outro, valores tdo caros ao momento histérico vivenciado
pelos atores e pelos “atores-personagens”. Embora as intrigas aparecam durante as reflexdes,
elas sdo suplantadas pela compreensdo dos personagens, tornando a comunicacdo entre 0s
atores mais saudavel; isso porque, afirmamos, o processo criativo cumpre o papel de despertar

0 sentimento de pertenca dos atores, que, em virtude das dificuldades do dia a dia, se
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encontram sem perspectivas promissoras — e isso, ndo apenas com o oficio de atuar mas,
também, com a vida em sua plenitude. De acordo com Peixoto, para 0 momento histérico se
tratava de um sentimento significativo, pois, por mais dificil que fosse conviver com as
pressdes externas, acreditamos que o trabalho com o texto fazia o grupo canalizar a sua
energia, repensando os seus caminhos, o seu mundo e, a partir disso, seguindo adiante.'’”

Nota-se que a identificacdo dos personagens com um proposito em comum, ao longo
da acdo dramatica (a exemplo de Augusto e Flora que passam a dar maior credibilidade ao
propdsito da estreia do espetaculo) é uma caracteristica marcante e otimista do dramaturgo,
explorada também em outras pecas, como, por exemplo, Eles ndo usam Black-Tie (1956) e O
filho do cdo (1964). Todavia, o otimismo do dramaturgo ndo € ingénuo, pois ele reconhece as
mazelas sociais do povo brasileiro, assim como as dificuldades presentes nos esforcos de sua
superacao.

Nesse sentido, na peca, aproveitando o envolvimento dos atores no processo criativo,
Fernando da continuidade aos exercicios cénicos. Agora, Nara se dispde a experimentar o
exercicio de identificacdo: a partir da conducdo de Fernando, ela incorpora 0 modo de ser e
agir de uma menina, Maria Luiza, descomprometida com os estudos, filha de um casal de alto

poder aquisitivo, cuja mée ndo trabalha e projeta, na filha, o futuro que néo teve:

Augusto — De quem vocé gosta mais? Do papai ou da mamae... O que é que
brilha mais: o assoalho da mamée ou o sapato do papai?

Nara — Olha, la em casa tem carpete... Mas eu gosto mais do meu pai
mesmo... Embora os dois sejam muito xarope...

Fernando — Por qué?

Nara — Porque papai sai muito... Trabalha demais... Vejo pouco. Mamae é
gue ndo desgruda...

Flora — Sé por iss0?

Nara — E que mamée quer que faca tudo o que ela teve vontade de fazer e
nio pode...'"

A passagem nos possibilita avaliar o papel da instituicdo familiar na formacéo do

carater de criancas e adolescentes. Em um “regime autoritario e plutocratico”,*”® muitas

YT PEIXOTO, Fernando. Notas sobre Um Grito Parado no Ar. In: Teatro em pedacos. 2. ed. S&o
Paulo: Hucitec, 1989.

8 GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. S&o Paulo: Global, 2001, p.225.

179 Pensar as transformagdes que ocorreram ao longo do endurecimento do regime militar brasileiro,
implica em compreendermos a nova face assumida pelo capitalismo, que, sem davida, condicionou as
contradi¢Bes que marcaram a atividade teatral do Brasil, no inicio dos anos 1970. Cumpre-nos lembrar
que, mesmo antes do golpe de 1964, o pais passava por um processo de concentracdo de renda, e
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mulheres se ocupavam exclusivamente dos afazeres domésticos; isso se dava quando a renda
do marido garantia, de modo suficiente, o conforto minimo a familia ou, em outros casos, pela
prépria dificuldade de ingresso das mulheres no mercado de trabalho (ingresso que garantisse
remuneragdo equivalente & dos homens). Notamos, dessa forma, a seguinte contradi¢do: se,
por um lado, a sociedade se mantinha conservadora diante das novas oportunidades de
trabalho as mulheres, por outro, a passagem materializa uma auséncia daquele momento,
sentida tanto pelo posicionamento da mée quanto pela resisténcia da filha: a ansia por uma
educacdo mais libertaria e menos moralista.

Mais uma vez, a questdo da alienacdo aparece: podemos analisar a ignorancia de
Maria Luiza como fruto de uma sociedade que ndo encobre os problemas sociais apenas por
meio da coercdo fisica, mas, também, por meio do entretenimento tendencioso e centrado,

sobretudo, na televisdo:

Augusto — O que é que vocé sabe do Vietna?

Nara — Muito longe, ndo é?

Fernando — Mas sabe que tem uma guerra 18?

Nara — Sei...

Augusto — E o que é que vocé acha?

Nara — Néo pensei nisso, no...

Amanda — Qual é a novela que vocé mais gosta?

Nara — As novelas da Globo. O que é bom esta na Globo. Mais um campe&o
de audiéncia. Rede Globo de Televisdo. Angélica a corujinha da
madrugada..."®

Ao ndo perderem de vista a estreia da peca, 0s atores buscam reforcar suas
expectativas, motivados pela iniciativa de Eusébio, que propde a criagdo de uma nova

situacdo a partir da audicdo da entrevista de um feirante.’® Contudo, antes do inicio do

alguns grupos civis, como pequenos e grandes empresarios, vinham contribuindo para a consolidacdo
do sistema capitalista, mormente em uma configuracdo plutocratica. As margens disso, havia uma
maioria excluida desse processo conhecido como modernizador. Como assevera Novais, 0 Nnosso
capitalismo, entre 1967-1979, principalmente, “combinou concentracdo gigantesca da riqueza e
mobilidade social vertiginosa, concentracdo de renda assombrosa e ampliacdo rapida dos padrdes de
consumo moderno, diferenciacdo e massificagdo”. NOVAIS, Fernando A; MELLO, Jodo Manuel
Cardoso de. Capitalismo tardio e sociabilidade moderna. In: Schwarcz, Lilia M. (org.). Historia da
vida privada no Brasil, v.4. S8o0 Paulo: Companhia das Letras, 1998, p.558-658.

80 GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. S&o Paulo: Global, 2001, p.226.

8L A propésito, para além das experiéncias pessoais dos atores, a audicdo de depoimentos é um dos
recursos usuais para a composicao dos personagens e das cenas. Trata-se do canal encontrado pelo
autor para “desenvolver uma dramaturgia e um teatro nacional, isto €, comprometido com as lutas e as
expectativas dos segmentos menos favorecidos social e economicamente”. Em outras palavras, a
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exercicio, sem ao menos terem o prévio aviso ou a possibilidade de compreensdo do que se
sucede na trama, 0 grupo novamente se vé diante de uma frustracdo, quando “Nara corre para
0 gravador e torna a colocar a muasica. Entra um homem que sem dizer palavra desliga o
gravador e vai saindo com ele”,**? motivo suficiente para causar mal-estar geral.

Sem o gravador em mdos, Fernando puxa o félego, tentando reanimar a si mesmo e ao
grupo, enfatizando que ainda é possivel fazer o espetaculo acontecer; a exigéncia, para isso,
seria a maior generosidade dos atores com relacdo aos seus proprios instrumentos de trabalho:
0 corpo, a voz e O texto a ser encenado. Assim, os atores cantam 0 samba-tema sem
acompanhamento sonoro. Embalados pelo ritmo do exercicio, um ambiente é criado: uma

feira, onde Eusébio, Nara, Flora e Augusto improvisam diferentes personagens:

Eusébio (como feirante) — Vai 14, freguesa... fresquinhas, fresquinhas... E
favor ndo apalpar as frutas, viu...

Nara — Vai rouba no inferno, desgragado... Ta cobrando o dobro da outra
barraca...

Eusébio: Ladrdo ndo, minha senhora. Veja a qualidade da mercadoria...
Compare e faga 0 prego...

Flora (rebolando. Faz uma débil mental, vendedora de bilhetes) — Olha a
cobral... A cobra, quem vai ficar?...

Eusébio — Mas sai de perto da minha barraca, jararaca...

Flora — Olha a cobra!... (Olha para Eusébio oferecendo-se) Miguel! Cadé o
meu Miguel!... Olha a cobra, quem vai fical... Miguel!... Cadé o meu
Miguel!...'®®

Na situacdo da feira, nos parece evidente a imagem de multiddo, que, a primeira vista,
aponta para o consciente do leitor. Nessa atmosfera marcada por tantas vidas diferentes e que
se cruzam, deparamo-nos, ainda, com o dialogo de um casal de recém-migrantes, que se
deslocaram de seus lugares de origem em busca de boas oportunidades de ascenséo social, na

cidade grande:

principio temos a impressdo de que o texto enfatiza apenas as angustias e 0s anseios dos segmentos
intelectualizados. Mero engano, pois 0s depoimentos colhidos nas ruas pelos atores traduzem o
universo das camadas populares. Guarnieri se posiciona com criticidade diante do golpe de 1964, que
estreitou cada vez mais o dialogo da intelectualidade com os segmentos menos favorecidos. (cf.
PATRIOTA, Roséangela. Um grito parado no ar — imagens da resisténcia democréatica na dramaturgia
brasileira. In: MACIEL, Diégenes; ANDRADE, Valéria. (org). Por uma militancia teatral: estudos de
dramaturgia brasileira do século XX. Campina Grande: Bagagem/Jodo Pessoa: Ideia, 2005, p. 198).
182 GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. Sdo Paulo: Global, 2001, p. 229.

183 1bid., p.230.
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Augusto — Oi...

Nara (fala como nortista) — Deu certo, a moga fald... Vai nascé sim!
Augusto — Verdade mesmo?

Nara — Pois... Diz que ja ta adiantadinho... e ela entende!

[...]

Nara — Ndo gost6?

Augusto — E que nessa situaco... A gente td meio de por fora... Tava até
pensando em volta...

Nara — Que nada, Justino!... Mais um pouco de paciéncia, home... Aqui é
gue esta o trabalho... Cidade grande, crescendo cada vez mais... Tem tudo
pra faze!'®

A passagem reforca a relevancia que Guarnieri atribui aos individuos que se
encontram desprovidos de seus direitos, relegados as margens de um regime autoritario e
excludente. De novo, a questdo rural aparece em um de seus textos dramaticos, a exemplo de
O filho do cdo (1964); porém, em Um grito..., 0 autor nos chama a atencdo para o modelo
econdmico vigente do inicio da década de 1970, cujas raizes se firmaram nas décadas
anteriores, resultando num conjunto de transformagdes sociais, que abrangem os anos de 1950
a1980.

Ademais, ressaltamos, de acordo com Fernando Novais, que esse periodo se
caracterizou principalmente pela consolidacdo do sistema capitalista, no Brasil, aliado a
presenca constante do capital externo nos assuntos nacionais. Junto a expansao das cidades,
criou-se, aos poucos, um estilo de vida urbano, marcado por um consumismo exacerbado
proveniente da ampla oferta de produtos no mercado; resultado da implantacdo de politicas de
incentivo para diversos ramos industriais, bem como pela facil disposicdo dos sistemas de
financiamento bancario. Tais transformac@es atrairam, cada vez mais, as populacdes rurais,
sobretudo as das regides mais carentes: Nordeste e Norte. Ao deixarem 0s seus lugares de
origem, movidos pela fome e pela miséria, como também pela crescente mecaniza¢do do
campo, 0s migrantes rurais se deslocavam a cidade em busca de melhores condic¢des de vida;
uma vez na cidade, e dentro da logica capitalista, muitos precisavam se adequar ao ritmo
urbano, restando-lhes apenas a colocacdo em trabalhos ocupados por médo de obra
desqualificada, com baixa remuneragéo e repletos de riscos. '8

Logo apds o dialogo de Augusto e Nara, 0s atores-personagens se mantém envolvidos

pelo exercicio. Augusto, entdo, com saudosismo, relembra um fato ocorrido em sua terra

184 H

Ibid., p.231.
85 NOVAIS, Fernando A; MELLO, Jodo Manuel Cardoso de. Capitalismo tardio e sociabilidade
moderna. In: Schwarcz, Lilia M. (org.). Historia da vida privada no Brasil, v.4. Sdo Paulo:
Companhia das letras, 1998, p.574-586.
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natal, o Ceard. Eusébio, de sua parte, desacredita das palavras do cearense, dando, com isso,
margem para o envolvimento dos demais atores na discusséo, a ponto de todos correrem atras
de Augusto, para lincha-lo. Posto ante tal situagdo, Augusto pede para todos pararem; na
sequéncia, ele se concentra na personagem, compreendendo-a e a si proprio, o que o faz
reconhecer e declarar o seu amor por Nara; ainda emocionado, ele propde um casamento
geral, realizado a luz de velas, devido a auséncia de iluminacdo que se evidencia. Percebemos,
aqui, uma maior aproximacao entre os atores, que se encontram determinados e perseverantes
no proposito de ndo abandonar a estreia e, com ela, 0 compromisso sociopolitico com a

sociedade brasileira identificado no oficio do ator:

Todos baixinho: Gente, gente, gente...

Flora: As velas estdo acabando...

Augusto: Deixa, a gente espera amanhecer... Vem luz do teto...
Fernando: Posso deitar a cabeca no teu colo, Amanda?
Amanda: Sempre.

Fernando: Sabe, estou com umas ideias bem bacanas pro inicio do segundo
ato. Quando Rafael abandona a agéncia de publicidade...
Amanda: Descansa um pouco essa cabega...

Flora: A minha ja apagoul...

Nara: A minha também...

Fernando: Claro que a gente estreia...

Augusto: Um grito parado no ar..."®®

Assim, 0 “segundo ato (do texto no texto)”, assim como o primeiro, ndao € apresentado
ao leitor; o que se vé/lé é que todos se entregam ao descanso mental e fisico. Afinal, mais do
gue nunca, 0s atores estdo cientes de que o espetaculo exigira uma grade dose de energia e de
entusiasmo, para resistir ao endurecimento do regime: o final da trama fica aberto como forma
de suscitar o senso critico do leitor, pois “sobra s6 uma vela que também se apaga, ouve-se
um grito enorme de Augusto”.*®’

H4, a partir de Um grito parado no ar, a possibilidade de relermos o Brasil no inicio
da década de 1970. Assim, a adocdo da metalinguagem como estratégia narrativa permitiu ao
autor debater temas candentes do momento, tais como: a censura econémica e politica, a
violéncia institucionalizada, o desenraizamento e a falta de liberdade artistica no processo
criativo. Diante das prerrogativas do sistema, Guarnieri repensou a sua arte, encontrando um

novo Viés estético capaz de driblar a censura, de resistir a acdo de um aparelho repressivo,

18 GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. Sdo Paulo: Global, 2001, p.237.
87 1dem, p.237.
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mantendo-se engajado na discussdo dos problemas do Brasil. Assim, embora as dificuldades
fossem tantas — como, por exemplo, a de levantar uma producdo teatral —, o autor nédo
negligencia o trabalho do ator com o texto dramatico como forma de suscitar um proficuo
didlogo com a sociedade brasileira. Didlogo que, em nossa reflexdo, ndo se restringe ao
espaco fisico do teatro e ao seu momento de leitura/encenacao; antes, Um grito parado no ar

ressoa, insistente e criticamente, aos nossos ouvidos, em nossa realidade.
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CAPITULO I11

A PALAVRA EM TEMPOS DE EXCECAO: O “TEATRO DE
OCASIAO” DE GIANFRANCESCO GUARNIERI
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Neste capitulo, propomos uma reflexa sobre o texto dramético, a palavra,
propriamente dita, e sua relevancia frente a conjuntura de excec¢do vivenciada, pela sociedade
brasileira, e em especial, por artistas e intelectuais desejosos pela volta do Estado de direito,
na decada de 1970. Com isso, buscamos esclarecer em que medida a atuacdo da militancia
pode contribuir para a discussdo da realidade brasileira a partir da valorizagdo do texto
dramatico. Para tanto, ndo podemos perder de vista que tal problematica deve ser analisada
com vistas ao recrudescimento da censura e da repressao, pois acreditamos que este € um
fator significativo, que pretendemos sublinhar ao longo desse capitulo; isso porque, diante do
Estado de excegéo que se configurava, Guarnieri ndo deixou de manifestar o seu ideal de uma
sociedade que priorizasse o direito a voz, a liberdade de expressao, e o fez por meio do texto
dramatico — pois, parece-nos, a problematizacdo da realidade a partir a palavra, bem como a
elaboracdo das dificuldades por meio da escrita do texto draméatico se mostrou como uma
forma de militancia.

Nossa inspiracao inicial partiu da observacdo e analise do enredo de Um grito parado
no ar; chama-nos a atencdo o fato de, nele, estar presente a figura de um diretor, personagem
que exige, durante o desenrolar da narrativa, a concentracdo dos atores para o texto a ser
encenado. Nesse sentido, a passagem a seguir é esclarecedora, pois, colocada no inicio da
trama, destaca que o diretor chama a atencéo do grupo, que se encontra disperso:

Fernando — Vocés me desculpem, ndo é... Mas se a gente ndo encarar
seriamente isso... Ndo sai... Eu ndo quero construir uma catedral aqui dentro,
entende? Eu quero fazer um espetaculo que tenha gente falando e que se
entenda 0 que estdo dizendo... Esse texto aqui € importante... Ou vocés ndo
acham?'®®

Para tratarmos de tal objetivo, desdobraremos a discussdo em orientacGes, a saber:
procuraremos compreender como Gianfrancesco Guarnieri se insere no debate estético-
politico, do inicio da década de 1970, buscando, na peca Um grito parado no ar, tracos que
nos apontem para a maneira pela qual o autor expressa a sua militancia; partindo desses
tracos, sublinharemos alguns aspectos das pegas Castro Alves pede passagem (1971),
Botequim (1973) e Ponto de partida (1973), buscando enfatizar, neles, elementos de

militancia que os perpassam. Com isso, teremos como ponto reflexivo a consideracao daquilo

188 GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. S&o Paulo: Global, 2001, p.200.
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que Guarnieri chamou de seu “Teatro de Ocasidao”, que pode ser compreendido sua proposta

de prética engajada.

3.1 A década de 1970: o teatro e a palavra que ndo se cala

Os primeiros anos da década de 1970 foram assinalados pela angustia, medo e
inseguranca de intelectuais, artistas, em suma, dos sujeitos engajados, haja vista que o A.I-5
havia despertado certo pessimismo nesses segmentos sociais, diante dos rumos politicos do
pais. Foi um momento de significativa tensdo social, que fez com que muitos grupos de teatro
entrassem em confronto com o seu proprio oficio, pois a censura dificultava a elaboracédo de
muitos trabalhos; trabalhos que, muitas vezes, eram interditados por serem considerados
ofensivos a “honra e dignidade da nagao brasileira”.

Mesmo nessa circunstancia, muitos artistas, a exemplo de Guarnieri, ndo deixaram de
acreditar no poder da palavra, como forma de despertar a consciéncia dos pequenos
segmentos médios da sociedade, frequentadores contumazes das salas de espetaculos. Nesse

sentido, ndo é demais lembrar que:

Aqueles que permaneceram passaram a atuar nas brechas da legalidade.
Elaboraram trabalhos denunciando o arbitrio e enfatizando a construgdo de
uma resisténcia democratica. Foram encenados textos de Bertolt Brecht,
Guarnieri, Vianinha, Dias Gomes, entre outros, sob a responsabilidade de
diretores como Antunes Filho, Flavio Rangel, José Renato, Fernando
Peixoto, Celso Nunes e Gianni Ratto.*®®

Na passagem, nos vem a memoria o fato de estarmos diante de sujeitos que — frente ao
enrijecimento do regime e as dificuldades quanto aos modos de producdo artistica e as
possibilidades de engajamento — se propuseram a edificar uma arte que fosse um
posicionamento contra as desigualdades e a injustica social. Ao contrario de outros que, pouco
a pouco, ficaram desnorteados e sem perspectivas no campo artistico. Assim, as novas
circunstancias historicas, expressas pela acao intensificada dos 6rgdos de repressédo e tortura,
fizeram muitos artistas pensarem novas propostas de intervencdo sociopolitica por meio de

codigos estéticos que ndo questionassem, explicitamente, o governo ditatorial. Muitos artistas,

89 PATRIOTA, Rosangela. Um grito parado no ar — imagens da resisténcia democrética na
dramaturgia brasileira. In: MACIEL, Didgenes; ANDRADE, Valéria. (org). Por uma militancia
teatral: estudos de dramaturgia brasileira do século XX. Campina Grande: Bagagem/Jodo Pessoa:
Ideia, 2005, p.193. [grifo nosso].
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entdo, ndo se desvincularam dos trabalhos realistas realizados na década anterior, buscando,
no inicio da década de 1970, por estratégias de atuacdo que manifestassem uma critica ao
estado do Brasil. Tal empreitada, em confronto com a realidade existente, se nutriu pela
necessidade dos artistas, como os citados por Patriota, ndo se calarem, tomando, para isso,
posicionamentos criticos por meio do manejo da palavra.

Interessa-nos, aqui, tornar compreensivel a maneira pela qual Guarnieri propés uma
discussdo da realidade brasileira, no calor dos anos de 1970. Para isso, convém nos
lembrarmos que a década de 1960 foi marcada por diversas expressdes artisticas, que, sob
diferentes perspectivas ideoldgicas, buscaram participar do processo histérico, ativando a
consciéncia critica do espectador.

Nesse sentido, vale destacarmos as ponderagdes valiosas de José Arrabal, no que diz
respeito as trés propostas que se consolidaram ao longo da década de 1960: a de Oduvaldo
Vianna Filho, por refletir sobre a necessidade de unir as a¢fes dos artistas, pensando no teatro
com um todo; a de Augusto Boal, expressa pelas ideias desse criador apresentadas pelo
método Curinga, que se materializou pela presenca de textos teatrais de baixo custo de
producdo, e também pela facilidade de mobilizar o elenco, contando com um nimero menos
de atores; por fim, a proposta de José Celso Martinés Corréa, fundamentada na busca por
novas metodologias de criacdo, a fim de explicitar um teatro revolucionario, pensado e
modificado radicalmente na relagdo “palco-plateia”, 0 que poria em Xeque as normas e 0S
valores politico-culturais estabelecidos.*® Nesse sentido, é-nos importante frisar que
“enquanto as reflexdes acerca da unidade de a¢do dos artistas, de Vianinha, foram vistas como
alinhadas a ordem vigente, as premissas de Boal e Zé Celso tornaram-se parametros de uma
arte a caminho da transformag:éo”.191

Dessa forma, por mais que tais premissas encontrassem, em menor ou maior grau,
ressonancia no inicio da década seguinte, o regime, por meio dos Orgaos de repressdo e
tortura, dificultaria a sua atuacdo; principalmente a das duas ultimas, considerando que a
década de 1970 assistiria a derrota da luta armada e das manifestagcdes que lessem, de modo
revolucionario, a conjuntura do pais. As perspectivas de transformacdo da realidade seriam

suplantadas, aos poucos, pela formacdo de uma frente de resisténcia ao governo ditatorial. Por

% ARRABAL, José. Anos 70: momentos decisivos da arrancada. In: NOVAES, Adauto (org.). Anos
70: ainda sob a tempestade, p.7-35.

1 GUINSBURG, Jacd; PATRIOTA, Rosangela. Fim dos Grandes Temas e da Ideia de abrangéncia:
A Diversidade Como Tematica e Como Fazer Teatral. In: GUINSBURG, Jacd; PATRIOTA,
Roséngela. (org.). Teatro brasileiro: ideias de uma historia. S&o Paulo: Perspectiva, 2012, p.195.
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essa via, diante das prerrogativas do sistema, dos limites de atuagcdo impostos pelo poder, a
proposta de Vianinha se tornaria possivel, por enxergar, no texto dramatico, o canal de
estimulo ao ato criativo (entendido, também, como ato critico).

As consideracOes de Téania Pacheco nos possibilitam compreender que a crescente
censura foi acompanhada de uma contundente repressao e, obviamente, da negligéncia dos
que exerciam, diretamente ou ndo, o poder, na garantia dos direitos civis e politicos da maior
parcela da populacdo brasileira. Assim, por mais que muitos artistas se expressassem contra a
Censura Federal, reivindicando o direito de exercer com dignidade a profissao de “criadores”
— no sentido de desfrutarem da liberdade criativa, por meio de cartas-abertas, manifestos e
telegramas —, as autoridades politicas, aos poucos, se voltariam contra a sua atuacao critica,
buscando controlar os mais diferentes espagos da sociedade brasileira. Dessa maneira, exercer
a profissdo de ator (que, ainda na década de 1970, ndo era legalmente reconhecida), tornou-se
uma tarefa cada vez mais dificil; considerando que, além da acdo direta do regime, 0s
segmentos empaticos ao governo militar rotulavam os trabalhos criticos como
desmoralizantes.'%

Assim, destacamos que muitos empresarios se organizaram e atuaram em consonancia
com as prerrogativas do sistema, o que dificultou ainda mais a atuacdo responsavel, que se
posicionasse contra a ordem vigente. Contudo, se, por um lado, a preservagdo do regime
militar, com tudo aquilo que promoveu, levou a desisténcia ou, ainda, a atuacdo de muitos
grupos em trabalhos de cunho comercial, por outro, muitos artistas ndo abandonaram a sua
arte, a medida que buscavam novas estratégias narrativas de intervengdo sociopolitica, a

exemplo de Gianfrancesco Guarnieri. Assim, a afirmacgao do dramaturgo nos é pertinente:

As coisas estdo acontecendo e a gente pode extrair delas elementos positivos
também. Ter que modificar a prépria maneira de falar pode ser bom, no
sentido em que a modificacdo traz a conquista de novos instrumentos. Essas
duas pecas minhas foram experiéncias muito bacanas, inclusive do ponto de
vista artesanal, pois foi preciso superar dificuldades ndo pela linha reta, mas
dando voltas. E uma colaboragdo “legal” da censura.'*

A declaracdo evidencia que, para Guarnieri, seguir a vida sem ao menos questiona-la,

conformando-se com a situagdo sociopolitica do pais, ndo era sua filosofia de vida. Para o

92 PACHECO, Tania. O teatro e o poder. In: ARRABAL, José; LIMA, Mariangela Alves de;
PACHECO, Tania (Orgs.) Anos 70 (teatro). Rio de Janeiro: Editora Ltda, 1789-1980.

1% GUARNIERII, citado em: Um Grito Parado no Ar. Arte em Revista. Sdo Paulo, n.10, out. de 1981,
p.16.
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artista de teatro, em especial, caberia ndo se desligar do seu papel de promover uma reflexao
critica sobre o seu oficio, o que, naquele momento, implicaria em levar o publico a
compreender que os efeitos da crise econdmica — tal como se vé em Um grito parado no ar —
ndo tocavam apenas a vida do artista; antes, os seus efeitos poderiam ser sentidos pelos
segmentos sociais desprivilegiados. Sendo assim, n3o seguir a vida em “linha reta”
significava ndo se entregar totalmente a Iégica do mercado, ja que mesmo dentro do “esquema
empresarial” haveria a possibilidade de realizacdo de um trabalho comprometido. Tal

percepcao, na narrativa de Um grito..., pode ser sentida na seguinte passagem:

Fernando: Pombas, mas ndo é pra pedir desculpas... Eu s6 estou querendo
falar a sério um pouco... Que diabo... T4 um sol bonito |4 fora... calor...
mormago... piscina ou mar — que é de graca.. E no0s estamos aqui.
Endividados... Sem saber como fazer realmente... pra ter... pra ter.. a
profissdo da gente... Mas estamos aqui, ndo estamos?... H4 uma razdo!... O
comportamento de vocés é como o do marido, do amante, sei la... que
procura ferir a mulher que ama... E como o outro que esta por ai... que é um
necrdfilo, ndo é... Vive apregoando que o teatro morreu... E faz teatro
adoidado... ama o teatro... Ndo vive sem... PGe até gravata pra salvar o
teatro... E os teatros, com seu publico de teatro, fazem teatro para salvar o
teatro dele, que quase deixa de ser teatro... Mas estdo 14, fazendo teatro e
podendo salvar um teatro. Que que h&, minha gente?'**

Podemos notar uma das tensdes do inicio da década de 1970, quando o exercicio
teatral, visto ndo apenas como um simples fazer artistico, nos leva a compreensdao de sua
dinamicidade; dinamicidade que, neste momento, se fundamentou na dificil tentativa de
afirmacdo de muitos artistas como grupo coeso, predisposto a encarar o trabalho com
seriedade — entendida, também, no sentido de comprometimento politico. Assim, o desabafo
de Fernando desperta, na trama, a consciéncia dos atores diante da realidade que os cerca.
Podemos pressupor que o incdmodo do personagem advém também da existéncia de outros
profissionais que haviam se perdido durante o caminho; sentimos, assim, a necessidade de
direcionar nossa andlise para o embate que se vivia: a incansavel busca pela manutencao de

um teatro que privilegiasse o texto em relacdo a outros elementos da linguagem cénica.

3.2. O teatro na afirmagéo do texto contra o corpo

% GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: PRADO, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro — Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. S&o Paulo: Global, 2001, p.200.
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A década de 1960 trouxe, para a historia do teatro brasileiro, importantes experiéncias
estéticas realizadas por grupos que buscavam uma atuacdo efetiva, que fosse um
posicionamento diante dos acontecimentos sociopoliticos do Brasil. De acordo com Silva,'*®
dentre tais grupos, o Oficina se destaca de modo privilegiado; e os motivos para tanto séo o
fato de ter buscado, ao longo de sua trajetoria, a problematizacéo de idéias e a revisao de suas
experimentacdes. Além dessa caracteristica, convém nos recordarmos que O Qrupo era
formado por grupo de atores que, junto com os anseios de um diretor, de um cenografista e
produtor — entre outros profissionais indispensaveis para se erguer um espetaculo — primavam
pela realizacdo de um trabalho coerente, pela prdpria permanéncia do grupo e pela fluidez da
pesquisa (em constante atualizacdo). O resultado, logo no inicio da trajetéria do grupo, foi a

realizacdo do espetaculo Pequenos Burgueses, de 1963:

A verdade é que, apesar da assimilacdo e dominio quase perfeitos de um
estilo de teatro, a ideia essencial de uma articulagcdo consciente a partir do
palco e da coparticipacdo do publico achavam-se ainda nos bastidores,
minimizadas, mesmo se discutidas. Somente apds Pequenos Burgueses,
apice e termo de um primeiro periodo de aprendizado e aprofundamento, é
que a questo se colocaria com tracos mais precisos no tablado do Oficina.'®

A partir dessas consideracdes, notamos que embora o Oficina ndo desconsiderasse a
relevancia de Pequenos Burgueses — trabalho com enfoque no estudo realista de interpretacao,
novidade para a época —, 0 grupo demonstraria, posteriormente, a sua inquietacdao diante de
montagens que privilegiassem a relacdo texto-ator. Nesse sentido, Jose Celso Martinés
Corréa, diretor do grupo, e outros integrantes se mostravam desejosos da edificacdo de uma
arte que pudesse rever a relacdo (considerada, por muitos, entorpecente) “palco-plateia”.

Ressaltamos, aqui, que nosso propdsito ndo é tecer uma analise historica sobre o
Oficina; antes, buscamos destacar a atuacdo do grupo, desde o final da década de 1960 ate
1974, periodo no qual passou por significativas transformacdes. Na avaliacdo de Guarnieri,
expressa abaixo, notamos uma proposta de trabalho destoante em relacéo a pratica de muitos

artistas:

Quando aconteceu a barra pesada, ai ja era um pouco tarde demais. Junto
com a desgraca, veio todo o irracionalismo! E comegou todo aquele papo de
defesa da morte do teatro que era apregoado pelo Zé Celso e seus

% SILVA, Armando Sérgio. Oficina: do teatro ao te-ato. S&o Paulo: Perspectiva, 1981, p.189.
% |bid., p.222.
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companheiros do Oficina. O Oficina estava sofrendo 0 mesmo processo de
nos do Arena. E eles sem saber para onde ir comecaram a dizer coisas
terriveis e tomar atitudes estranhas [...] O que o Oficina fez, até o rei da
vela, foi positivo. Depois, ao meu ver, a coisa foi se degenerando e eles
partiram para o irracionalismo, “o teatro morreu”, “a palavra estd morta”.
“Tudo acabado”. Eu ndo estava de acordo com aquilo. “Vamos a nds
Mesmos, nossas cabegas, nossos sentimentos”, era o individualismo elevado
ao extremo.'”’

Constatamos, com isso, que a memoria de Guarnieri ndo se furtou em relembrar com
intensidade a crise econdmica vivenciada, tanto pelo Arena quanto pelo Oficina, grupos de
significativa expressdo para a época. Era um momento reflexivo, sem davida, de repensar
sobre 0 estado de coisas existentes no pais; e isso teria suscitado o afastamento do Oficina em
relacdo aos artistas que optaram em dar continuidade aos seus trabalhos, a partir das brechas
no sistema. Nesse sentido, com vistas ao recrudescimento gradual do regime, acreditamos que
uma das preocupacdes do Oficina era a maneira como ele se via diante da conjuntura

sociopolitica do pais, no inicio da década de 1970; conforme lemos:

[...] Como ser um grupo revolucionario em constante processo de agdo e
pesquisa rigorosa e continuar dentro de um teatro burguesmente instituido,
com bilheteria e tudo? Como tentar destruir um “teatro morto”, a0 mesmo
tempo em que se Vvive e se pratica, de um modo ou de outro, exatamente esse
tipo de teatro?'*®

Assim, a questdo discutia o teatro convencional: apegado ao texto literario; cuja trama
se faz compreender a partir do estudo do perfil de cada personagem; que se da limites do
palco italiano; e, por fim, que se volta, em seu movimento comunicativo, para 0s segmentos
médios da populacdo brasileira. Diante disso, 0 desejo de libertacdo das amarras dessa forma
teatral se tornou uma necessidade do Oficina, que ndo poupou esfor¢os na busca de uma nova
comunicacdo com a plateia, que, na visao do grupo, ndo deveria participar da teatralizacdo,
tdo somente, por meio de aplausos, da audi¢do ou do olhar “cego”; dessa forma, tanto a
plateia quanto os atores participariam do processo criativo, e tal acdo seria capaz de romper
com a distancia entre o palco e a plateia, ja que caberia a Ultima degustar o espetaculo junto

aos atores.'*

7 GUARNIERI, Gianfrancesco. In: KHOURY, Simon. Atrds da mascara |. Rio de Janeiro:
Civilizacdo brasileira, 1983. p. 52. [grifo nosso].

% SILVA, Armando Sérgio. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981, p. 192.

% |bid., p.188-191.
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Portanto, j& no final dos anos 60, as ideias de Jerzy Grotowsky e Antonin Artaud
fariam parte das discussdes do grupo. Isso era inspirado ndo pelo intuito de levar o espectador
a catarse, mas de encontrar outros estilos capazes de perturbar sua consciéncia.

As reflexdes de Jerzy Grotovsky acerca do oficio do ator foram, pois, incorporadas nas
discussbes do grupo. A partir dessa leitura, 0 grupo encontrou consisténcia no que pretendia
fazer: por em xeque a dicotomia palco-plateia, dando destaque a existéncia de um fazer teatral
desprovido de figurinos, cenografia, maquiagem, efeitos sonoros e luminosos, dentre outros
elementos caracteristicos de uma arte considerada iluséria e contemplativa.?*

Dessa maneira, acrescentamos que tais estudos trouxeram contribui¢des valiosas para
o Oficina, pois o grupo parecia compartilhar das ideias de Grotowsky: ndo fazer da arte uma
reproducdo da vida cotidiana. O trabalho do ator estaria focado ndo em circunstancias
realistas, mas se desenvolveria por atos impulsivos prolongados em aces fisicas. Essa € uma
caracteristica do trabalho de Grotowsky, em que o0 corpo e a voz do ator se tornam elementos
construtivos, trabalhados de “dentro para fora”, construindo significados quando visualizados.
Assim, ndo é demais nos lembrarmos que “o desenvolvimento desse trabalho sobre o impulso
tem logica se tivermos em mente que Grotowsky busca os impulsos organicos em um corpo
desbloqueado que se orienta para uma plenitude que ndo pertence & vida cotidiana”.?** Com
isso, afirmamos que, certamente, as palavras destacadas inspiraram o Teatro Oficina, no seu
impulso de consolidacdo de uma prética teatral libertaria, destituida dos valores e normas
vigentes.

Nesse sentido, o Oficina perderia, aos poucos, certas caracteristicas originais;
entretanto, em termos de producédo e criacdo, a trajetéria do grupo ndo deixou a desejar. A
principio, influenciados por Eugénio Kusnet (que havia estudado em Moscou), 0S
ensinamentos de Constantin Stanislavsky levaram os atores do Oficina a refletir sobre o
momento vivenciado (anterior ao golpe de 1964). Assim, na encenacdo de Pequenos
burgueses, em 1963, o grupo trabalhou com uma concepcao realista de trabalho, focando no
processo de criacdo que se assenta em laboratério de memoria emocional (em que o0s

personagens sdo gestados a partir das proprias vivéncias de seus intérpretes), além do estudo

2% Sobre as propostas de trabalho de Grotowski, podemos ainda dizer que possuem, como grande
chave da natureza teatral, a entrega e generosidade do ator, pois “por meio da aproximagdo ator-
espectador procura-se por em xeque 0s valores morais que corrompem o homem e que, a0 mesmo
tempo, lhes oferecem conforto e estabilidade espiritual” (GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um
teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1987, p.27).

21 RICHARDS, Thomas. Trabalhar com Grotowsky sobre as acdes fisicas. S&o Paulo: Perspectiva,
2012, p.110 (grifos no original)
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das circunstancias propostas pelo texto. Os primeiros ventos do Oficina, entdo, partiram do
estudo “da alma do ator”, caracteristica que ndo perduraria nos anos seguintes, pois o0 grupo
mergulharia em outras tendéncias.**

Em funcdo das transformacfes apds o golpe de 1964, se tornou necessario, para 0
grupo, intensificar o contato entre os atores do grupo, posicionando-se “de corpo ¢ alma”
contra o fluxo vigente, e ndo apenas no sentido intelectual, por meio de teorias e ideias. A
entrega deveria ser bem maior, 0 que exigiria do ator a reserva de uma boa parte de seu
tempo, pois “a encenagao toda transpirava trabalho estafante, trabalho de horas e horas diarias
de ensaios, com a dignidade final de nao se fazer a minima concessdo”.?% Sobre iSSO,

Guarnieri pontua que:

Esse sujeito é que seria valioso porque teria uma for¢a misteriosa para
colocar em cena. Mas o fato é que ele ndo tem. Pode ter numa noite, mas na
repeticdo de todas as noites acabava perdendo o que eventualmente tinha
para dar. E uma coisa muito desagradavel, muito amadora e diletante. Além
disso, & uma tendéncia clara de auto-destruicéo, fruto do teatro de agressao
e da crenca de que a palavra esta morta. E, entre nods, essa tendéncia
apareceu muito porque surgiu numa época em que estava praticamente
sozinha. Além dessa auto-destrui¢do, sO havia uma depressdo geral para
concorrer. Tudo isso expulsou o publico do teatro.?**

Posto isso, convém ressaltarmos que a rejeicdo as normas e aos valores burgueses
passou a ser a principal caracteristica do Oficina, sentida em maior grau no inicio da década
de 1970, quando o grupo buscou reler o que até entdo fizera, com percepcao cénica diferente,
ndo dependente da aprovacdo da censura, e tampouco das salas de espetaculos. Assim, o
grupo ndo enxergava saida e a sua visdo apocaliptica de teatro se expressou aos poucos, a
partir do momento que o publico passou a ser intimidado durante os espetaculos. Tal sensacéo
de desespero, de descrenca na palavra, comecaria a ser sentida em O rei da vela, de 1967,
espetaculo considerado precursor de um movimento de ‘rebeldia anarquica’ — caracteristica
que se estenderia aos trabalhos posteriores do grupo, sendo levada as ultimas

consequéncias.?®

22 NANDI, itala. Teatro Oficina: onde a arte ndo dormia. Rio de janeiro: Faculdade da Cidade
Editora, 1997.

23 SILVA, Armando Sérgio. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981, p. 189.

204 Um grito parado no ar. In: Arte em Revista, S&o Paulo, out. de 1981, p. 17 (grifo nosso).

2% SILVA, Armando Sérgio. Oficina: do teatro ao te-ato. S&o Paulo: Perspectiva, 1981, p.190.
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Nesse momento de nossa andlise, uma breve reflexdo se mostra necesséria: na
memoria de Guarnieri, 0 Oficina teve uma atuacdo bem sucedida até o espetaculo O rei da
vela, de 1967, visto, por ele, como um divisor de aguas. Por outro lado, nos deparamos com
as consideracOes de Silva sobre tal espetaculo, destacado por ter sido a experimentacdo cénica
do grupo iniciadora de novas maneiras de se produzir e criar teatro (fato mais bem investigado
nos trabalhos posteriores do grupo).

Posto isso, cabe-nos retomar algumas consideracfes das historiadoras Nadia Cristina
Ribeiro e Katia Eliane Barbosa, a fim de compreendermos como esse espetaculo buscou
dialogar com os impasses de seu momento de encenacdo — tendo em vista de que se trata de
uma peca teatral que agugou a critica de seus contemporaneos.

A releitura do texto de Oswald de Andrade, realizada pelo teatro Oficina, expressou a
vontade do grupo de construir uma linguagem diferenciada, fora das premissas do realismo,
que orientavam muitos trabalhos da época, a exemplo das cangdes de protesto e de muitas
producdes de grupos como o Arena e 0 Opinido. Essa é uma caracteristica importante que néo
passou despercebida na confeccdo do cenario, dos figurinos, na escolha das mdusicas, na
construcdo dos personagens — pensados pelo lugar social no qual se inserem, ndo possuindo
dimensdo psicologica —; enfim, o processo criativo ndo deveria “reproduzir a vida nos
palcos”, mas buscar meios que pudessem inverter nos valores e nas normas vigentes. Assim,
de acordo com as estudiosas, 0 objetivo maior, expresso tanto pelo autor do texto quanto
pelos criadores do espetaculo, era 0 de romper, definitivamente, com a “célebre quarta
parede”, a fim de que pudessem entrar em contato direto com o publico, suscitado e extasiado
pela encenagéo.

Para sustentar tal objetivo, foi necessario congregar recursos diferenciados, que
tiveram como inspiracdo as ideias de Bertolt Brecht, Antonin Artaud, dentre outros
intelectuais considerados de vanguarda. A leitura comica da histéria do Brasil, realizada pelo
grupo, expressou a insatisfacdo dos criadores com as manifestacdes artisticas vinculadas as
orientacbes do PCB, originando uma nova maneira de dialogar, dita revolucionaria, com a
populacdo brasileira. Referindo-se ao impacto do espetaculo O rei da vela, as autoras

ponderam que:

O grupo Oficina refletiu, em sua montagem, a descrenca com a situacao
histérica daquele momento. Se o golpe militar significou um rompimento de
um processo de democratizacdo, 0 mesmo ndo se pode dizer sobre as
produgdes culturais, que, apesar da crise social enfrentada pelo pais,
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continuaram florescendo e acreditando numa possivel revolugdo socialista.
Essa perspectiva de mudanca ainda esteve presente em muitas producgoes, até

0 acirramento da censura no ano de 1968, com o Ato Institucional n.°5, “o
99 206

golpe dentro do golpe”.

Notamos que enquanto muitas producgdes artisticas buscaram atuar em consonancia
com o projeto de resisténcia democratica, fator compartilhado pelo PCB, a perspectiva de
atuacdo do Oficina se diferenciou pela maneira como via a responsabilidade de seus participes
com relagdo ao processo historico. Tal perspectiva culminou na consolidacdo de uma pratica
teatral que se propunha tirar o espectador da apatia diante da onda de acontecimentos. Logo,
para o Oficina, esse intuito deveria se materializar tanto pelos aspectos tematicos quanto pelos
formais.

Nesse sentido, a encenacdo de O rei da vela se consolidou como experiéncia frutifera
para 0 grupo, que seria amadurecida nos anos seguintes. As encenacdes de Galileu Galilei e
Roda Viva, ambas de 1968, demarcaram com maior nitidez o “teatro agressivo” desenvolvido

por José Celso.

3.3 A palavra no “Teatro de ocasido”

Ao tomarmos como exemplo a atuacdo do Oficina, no final dos anos de 1970,
consideramos esse grupo, de fato, buscou outras metodologias calcadas, sobretudo, na
existéncia de um teatro que ndo ficasse preso ao texto dramatico. Assim, afirmamos que José
Celso Martinés Correa, diretor do Oficina, se posicionou “radicalmente” frente aos impasses
da conjuntura sociopolitica, mostrando sua insatisfagdo com o teatro realista, teatro tomado
por valores burgueses. Essa é uma importante questdo, pois, durante a leitura de Um grito
parado no ar, notamos que José Celso teria sido o grande interlocutor de Gianfrancesco
Guarnieri. Na trama, isso aparece, por exemplo, quando Fernando, o diretor, insiste para que
o0s atores déem maior atengdo ao texto a ser encenado, foco de estimulo para a realizacdo dos
exercicios cénicos; por detras das coxias, muitos artistas e produtores persistiam na discussdo

dos problemas do cotidiano, a partir da valorizagdo do texto dramatico; lemos:

2 BARBOSA, Katia Eliane; RIBEIRO, Nédia Cristina. A Cena Teatral Relendo o Processo Histérico:
O Rei da Vela (1967) e Galileu Galilei (1968). In: RAMOS, Alcides Freire; PEIXOTO, Fernando;
PATRIOTA, Rosangela (orgs.). A Histéria invade a cena. S&o Paulo: HUCITEC, 2008, p.259.
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Fernando: Vocés me desculpem, ndo é... Mas se a gente ndo encarar
seriamente isso... Ndo sei... Eu ndo quero construir uma catedral aqui dentro,
entende? Eu quero fazer um espetaculo que tenha gente falando e que se
entenda o0 que estdo dizendo... Esse texto aqui € importante... Ou vocés ndo
acham?

Nara: Maravilhoso!

Fernando: Néo é isso que eu quero... Adjetivo, pra qué? O que foi que esse
texto disse pra vocé... O que é que vocé sentiu... Em que é que vocé se
modificou??”’

O posicionamento de Guarnieri, assim como o de outros artistas,?®® é reforcado na
passagem por meio da conduta de Fernando diante das circunstancias vivenciadas pelo teatro
brasileiro, bem como pela maneira pela qual ele se relaciona com 0s outros personagens da
trama. Para o dramaturgo, a discussdo de uma realidade se torna possivel a partir do
mapeamento do texto dramatico: estudo das entrelinhas, da intencionalidade do autor e do
objetivo do espetaculo.

Isso nos mostra que o intuito de muitos artistas era dar continuidade a elaboragéo de
uma arte critica — mesmo atuando dentro da logica do mercado de bens culturais. Nesse
sentido, ainda diante dos empecilhos criados pela Censura Federal, esses artistas fizeram do
manejo da palavra uma maneira de resisténcia e de continuidade do dialogo interrompido ap6s
0 golpe de 1964: ou seja, 0 manejo da palavra é visto como capaz de engendrar um teatro
comprometido com as questBes sociais, de repertorio, valorizando, com isso, autores e temas
nacionais.

Ao se referir ao seu novo trabalho como atriz, no espetadculo Caminho de volta, de
Consuelo de Castro (também dirigido por Fernando Peixoto), Marta Overbeck, umas das
atrizes do primeiro elenco de Um grito parado no ar, demonstra as suas expectativas diante
da atuacéo da companhia Othon Basthos Produgdes Artisticas que, naquele momento, atribuia

relevancia a producdo de trabalhos continuados e relacionados entre si — e que fossem textos

27 GUARNIERI, Gianfrancesco. Um Grito Parado No Ar. In: Prado, Décio de Almeida. (Sel.) O
melhor teatro de Gianfrancesco Guarnieri. 2 ed. S&o Paulo: Global, 2001, p.200.

208 Acrescentamos a presenca de artistas como Fernando Peixoto, Othon Basthos, Chico Buarque de
Hollanda, dentre outros, que ndo deixaram de privilegiar, por exceléncia, o texto dramatico como
forma de suscitar um didlogo com a sociedade brasileira. Também é importante destacarmos que,
durante a elaboracdo de Um grito parado no ar, Fernando Peixoto, diretor do espetaculo, havia se
desligado do Teatro Oficina, logo ap6s a saida de Itala Nandi. Acreditamos que este teria sido um fato
importante para Guarnieri, reforcando, com isso, 0 seu projeto diante dos impasses da conjuntura
sociopolitica.
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de autores nacionais; para a atriz, se tornou necessario valorizar “as palavras vivas da
dramaturgia brasileira”.?%

O trabalho com a palavra ndo poderia ser dispensado. Coube, para esses artistas, 0
exercicio de atuacdo em meio as brechas deixadas pelo sistema, 0 que se constituia em
desafio, pois a sensacdo de asfixia se alastrava pelos palcos brasileiros. Ndo por acaso, a
problematizacdo da realidade se daria por meio da palavra, que precisou ser modificada para
driblar a Censura Federal e criticar o fluxo vigente. Com isso, vemos que a necessidade de
denunciar o arbitrio e a auséncia de liberdade fez com que Guarnieri ndo renunciasse a
militncia, buscando construir novas estratégias de intervencdo politica; caracteristica

presente em seu “Teatro de Ocasido”, como podemos ler:

E 0 que eu tenho chamado de teatro de Ocasi&o. Quer dizer, um teatro que eu
ndo faria se ndo fossem as contingéncias. Que ndo corresponde exatamente,
ao que eu, como artista, estaria fazendo [...] O que a gente ndo deve fazer é
parar. 1sso a gente ndo pode admitir. Mesmo falando por metafora. Mesmo
deixando o grito parar no ar [...] Acho que temos de jogar, temos de ir pra
frente de qualquer maneira. Agora, sem deixar nunca de dizer que estamos
sendo castrados, que estamos sendo impedidos. Estamos sendo impedidos
temporariamente de exercer a profiss&o.*

O epiteto “Teatro de ocasido”, cunhado por Guarnieri, nos leva a refletir sobre duas
questdes que se completam: a primeira corresponde a pensarmos a denominagdo “Teatro de
Ocasido” a partir do lugar e do momento historico vivenciados pelo dramaturgo; a segunda se
refere as caracteristicas marcantes desse estilo de dramaturgia, em vista de que essa
categorizacdo exprime a idéia de uma arte produzida as pressas, cujas abordagens
expressariam valores circunstanciais; em outras palavras, um tipo de dramaturgia elaborada e
compreendida com vistas a0 momento de sua feitura.

Tendo como objeto de investigagdo Um grito parado no ar, o exercicio do metateatro
nos aponta, em comparagdo com outros textos de Guarnieri, a ado¢do de uma manifestacéo
estética, vista como alternativa politica e possibilidade de dar continuidade a um trabalho
politicamente responsavel. Como afirma Peixoto, o teatro que se fazia no inicio da década de

29 Martha, uma atriz que se leva muito a sério. Folha de S&o0 Paulo — 05/12/1974 — p.45.
219 Gianfrancesco Guarnieri. Depoimentos 5. Rio de Janeiro: MEC/SEC/SNT, 1981, p.71.
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1970, mais do que evidenciar a especificidade de um momento, estava vinculado a “tentativa
dificil de descobrir uma linguagem”.?**

Posto isso, acreditamos que a compreensdo do “Teatro de Ocasido” se torna possivel
se ndo transformarmos em esquecimento a atuacdo indiscriminada da censura daqueles
tempos dificeis: 0 momento ndo permitia falar francamente sobre os problemas vivenciados
pelas camadas desprivilegiadas pelo regime militar. A producdo dramatdrgica de Guarnieri
teve de percorrer novos caminhos, pois seu intuito, nos parece, bem como o de outros artistas,
era fazer possivel a comunicacdo. Assim, Guarnieri tratou de engendrar textos que versassem
temas candentes do momento, por meio de novas formas estéticas. Ao optar por atuar a partir
das brechas deixadas pelo sistema, esse autor se valeu de suas experiéncias adquiridas nos
anos anteriores e, a partir delas, se propds a traduzir o seu descontentamento politico em
palavras; palavras que expressassem as dores que afligiam a populacdo brasileira; palavras,
enfim, por meio das quais fosse possivel problematizar a realidade daqueles tempos dificeis.
Possibilidade posicionada no contra fluxo da concepgdo de arte acatada e estimulada pelo
Estado que, aos poucos, buscou subsidiar producdes nao criticas.

Durante o governo militar, o teatro foi alvo de perseguicdo por ser visto como espaco
para deliberacdo, ja que, nele, o compartilhamento de ideias encontra espaco e € uma
caracteristica marcante: isso considerando que a convivéncia com o outro permite a troca de
experiéncias, potencializa o senso critico e redefine valores. Assim, a atividade cénica se
tornou indesejavel para aqueles que pretendiam preservar a ordem vigente e abafar quaisquer
possibilidades de resisténcia coletiva — caracteristica que se revigorou no calor dos anos 1970.

As novas formas de atuacdo, por meio da palavra, levaram Guarnieri a criacdo e
encenacdo de varias pecas. Pecas que, em suas peculiaridades estéticas, sdo exemplos de
como, sob censura e repressao, a experimentacdo da linguagem levou ao florescimento de
obras que, a0 mesmo tempo em que apontam para elementos da realidade sociopolitica que, a
elas, subjazem como experiéncia questionadora, s&o uma resposta possivel aos impasses entdo
vivenciados. Dentre tais trabalhos, destacamos Castro Alves pede passagem, Botequim e
Ponto de partida.

Castro Alves pede passagem representa, para a carreira de Guarnieri, a inauguracao de
seu “Teatro de Ocasiao”, fato que pode ser encarado pelas proprias questdes postas na peca.

Nela, o autor novamente, como fizera com Arena conta Tiradentes e Arena conta Zumbi, se

211 PEIXOTO, Fernando. Enquanto h4 um grito parado no ar. In: PEIXOTO, Fernando. Teatro em
pedacos. 2.ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p.171. [grifo nosso].
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volta para o passado brasileiro — tempos da escraviddao — a fim de discutir os impasses do
inicio dos anos 1970, fundamentando e realizando sua critica na comparacao de dois tempos.
A partir desse exercicio comparativo, afirmamos, Guarnieri pretendia levar a platéia a encarar
0 presente: e a fazé-lo tendo em vista a memoria de lutas possiveis e ja realizadas por
mudancas sociopoliticas e, sobretudo, a existéncia de um passado marcado pelo desejo de

transformac6es. Podemos perceber tal aspecto logo no inicio da trama:

Jornalista: Castro Alves, vocé se considera mais um poeta lirico do que um
poeta engajado, ou vice-versa?

Castro Alves: Considerando-me um poeta. Integrado no meu tempo. Cantei
a natureza, a mulher, o amor e vivi a causa do meu século: entreguei-me
inteiro a causa dos escravos.

Apresentador: Muito bem... O representante dos cantores da juventude.
(Palmas, gritos).?*?

As palavras, em tom poético, expressam o empenho de Guarnieri em estabelecer
vinculos entre o passado da “causa dos escravos” e o presente da censura e da repressdo:
cantar a mulher, a natureza e 0 amor — aspectos tdo marcantes da poética romantica — ndo
impede que a luta por liberdade seja travada; antes, a palavra com a qual se constrdi a lirica é
aquela que, ndo obstante parecer mais ligada a individualidade, faz possivel a expressdo dos
desejos representativos de uma coletividade ndo completamente silenciada.

A partir do texto, percebemos que as escolhas estético-tematicas do dramaturgo
demonstram sua postura diante da realidade que o cercava: falar de Castro Alves significava,
para a década de 1970, a discussao acerca da auséncia de liberdade. Assim, a interrup¢do do
apresentador do programa, como vemos no fragmentado transcrito, ndo é fruto do acaso; ela
evidencia a complexidade do momento, pois, se por um lado, o programa conta com a
participacdo de convidados e, com isso, tem impressa uma aura de ser democrético, por outro,
0 apresentador tem o poder de interferir nos comentarios e direcionar a conversa de acordo
com a sua conveniéncia — ou com a conveniéncia dos grupos que mantém o programa no ar,
tanto os que o patrocinam, quanto 0 que autoriza sua exibicdo em canal com alvara estatal de
funcionamento. Nesse sentido, a palavra, na conjuntura de excecdo, cumpriria o papel crucial
de ser moldada e sacudir a consciéncia do espectador — com isso, Guarnieri, em meio as

limitacOes daquele momento que restringiam a atuacdo de muitos artistas, nos demonstra que

2 GUARNIERI, Gianfrancesco. Castro Alves Pede Passagem. [1971]. In: Biblioteca Digital de Pecas
Teatrais, Uberlandia, p.6. Disponivel em < www.bdteatro.ufu.br>. Acesso em: 15 de maio de 2013.
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ainda era possivel fazer uma arte critica, conseguindo, com isso, “estabelecer o lugar da
palavra em seu teatro e expressar de forma contundente a realidade que o cerca”.**?

Botequim, outra pega do seu chamado “Teatro de Ocasido”, redigida em 1973, foi uma
experiéncia que ndo rendeu comentarios positivos por parte da critica, como pondera Nadia
Ribeiro. Ndo obstante, a historiadora enfatiza a necessidade da palavra ser expressa em uma
realidade “tempestuosa” — como sinaliza o enredo. Assim, o trabalho com a linguagem
realizado no texto teatral congrega “aspectos realistas e alegoricos para produzir o efeito

desejado: comunicar-se”:?*

Olga: Ih, meu Deus, estd todo mundo téo agitado.

Divino: Que é que a senhora acha?

Olga: Pois bem... Na realidade ai fora estd um Deus nos acuda. Que
barafunda. Ah, vocés nem calculam... As casas nem sei de que sdo feitas,
ndo se mentem de pé. Simplesmente desabam, uma atras da outra. Como um
castelinho de cartas; vai uma, vao todas. E as pessoas perdem a calma, é
natural... Ah, Carrapato, a sua casa, viu, pluft. Ja se foi...?"

Por essa via, Guarnieri deu continuidade a sua militancia, expressa pelas nuancas de
sua escrita: o fragmento coloca o Botequim como um ponto de encontro e desencontro de
personagens que despertam diferentes reacdes diante da “tempestade incessante”. Com isso,
parece-nos, o autor explora ndo apenas as vozes dissonantes ao poder, como também as que
sdo suas cumplices — na trama exemplificada por Olga. Consciente de que muitos, tolhidos de
liberdade, eram feitos reféns do regime militar, Guarnieri continuou a sua luta no campo
simbdlico, vinculado, nesse momento, ao que ele tomou como meta: produzir, dentro dos
limites possiveis, um teatro que ndo se calasse.

Em relacdo a isso, “as mudangas de formato, as origens das personagens, a
organizacdo da narrativa e a natureza da escrita correspondem a projetos dos autores,
inevitavelmente atravessados pela histéria e pelas ideologias”,*® nos fazem refletir que as
situacbes presentes no enredo ndo sdo aleatorias, mas correspondem a um desejo de

manifestar que, mesmo entorpecidos por aquilo que o Estado oferece e, mesmo, vende — a

23 RIBEIRO, Néadia Cristina. Temas e acontecimentos da Histéria do Brasil Contemporaneo pela
dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri. 2012. 179f. Tese (Doutorado em Histéria) — Programa de
Pds-Graduagdo em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, 2012, p.150.
214 H

Ibid., p.151.
> GUARNIERI, Gianfrancesco. Botequim. In: Biblioteca Digital de Pecas Teatrais, Uberlandia, p.19
Disponivel em <www.bdteatro.ufu.br>. Acesso em: 15 de maio de 2013.
21 RYNGAERT, Jean-Pierre. Introducéo a analise do teatro. S&o Paulo: Martins Fontes, 1995, p.9.
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semelhanca do personagem proprietario do Botequim —, a existéncia da tempestade ndo pode
ser negada e, em um momento ou em outro, exigira algum tipo de resposta; resposta que,
guanto mais coletivamente for organizada, mais ganhos em forma de luta podera conquistar.

Nesse sentido, é importante destacarmos que estamos diante de um dos principais
nomes do teatro brasileiro, que, desde o inicio de sua trajetoria, buscou fazer de seu trabalho
exercicio constante de reflexdo, que, em Botequim, o velho se apresenta como contraste a
existéncia de uma realidade que preconizava o “milagre econdmico”, periodo no qual a
economia brasileira cresceu de modo extraordinario — considerado fundamental para a
legitimagédo do regime militar perante a sociedade brasileira. Novas oportunidades de lucro
foram viabilizadas para empresarios, bem como o aumento de bens de consumo pelos
segmentos médios da populagdo. Entendemos, aqui, que tal crescimento se deu concomitante
a concentracdo de renda, com o governo buscando encobrir o modo de vida dificil dos
segmentos sociais desfavorecidos. No entanto, tal crescimento, intensificado no governo
Médici, faria, ndo muito tarde, grande parcela da populacdo brasileira a pagar um alto preco,
pois o regime militar “agora, passava a enfrentar dificuldades com a reducdo do ritmo de
crescimento de varios setores industriais, elevado déficit na balanca comercial, aumento do
endividamento externo, recrudescimento da inflagdo etc”.?!’

Diante de tais impasses, Guarnieri continuaria na batalha diéria de se tentar falar de
maneira critica sobre a complexidade do momento. Por essa persisténcia, criou Ponto de
Partida, de 1976. Essa peca buscou tratar, por meio de uma parabola politica, a acéo
indiscriminada da censura e da repressdo. Nela, Guarnieri demonstrou a intensidade do
momento por explorar os diferentes vinculos criados pela populagdo brasileira com o poder
instituido, representado pelas a¢des de um casal, que da abertura a um inquérito tendencioso
sobre a natureza da morte de Birdo, intelectual imbuido de ideias transformadoras. Porém, o
inquérito soa superficialmente como deliberativo, pois o casal possui a sentenca final antes

mesmo do inicio do inquérito, predisposto, com isso, a ndo considerar outros pontos de vista.

D. Félix: Nao é momento para imposi¢fes. Também quero o povo em paz,
mas confiante. De Birdo, a maior traicdo foi enforcar-se na praca, criando
comocgdo; como o suicida que explode, levando muitos consigo na sua
explosdo. Se encerro o caso, perpetuo o morto, deixando soltas duvidas e
suspeitas.

Aida: Todos o sabem suicidado.

2" CARONE, Edgar. O P.C.B. (1964-1982). S#o Paulo: Difel, 1982, v.2, p.160.
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D. Félix: Ha davidas ainda. Levarei o inquérito a termo, embora saiba 0
resultado de antemao, mas é necessaria a devassa, como mera satisfa(_;ao.218

Percebemos que Guarnieri constroi a sua critica, que deveria ser assimilada pelo
espectador, por meio da postura de um casal que ndo entra em confronto direto com 0s outros
moradores da aldeia. Pelo contrério, o intuito do casal ¢ isola-los, abafando as possibilidades
de guestionamento e acatando 0 que considera ser importante para a manutengdo da “paz” na
comunidade.

Dessa maneira, Guarnieri parece discutir com a situagdo vivenciada: o governo de
Geisel anunciava um projeto de abertura politica, que aconteceria gradualmente; para a qual,
seria necessaria a ocultacdo da onda de perseguicBGes e torturas, tendo em vista que as
autoridades politicas e 0s segmentos empaticos ao poder desejavam a sua preservacao. Assim,
Guarnieri se expressou contra as arbitrariedades do regime, propondo, por meio das tensdes
presentes na peca, de modo que, ndo se desvinculou das orientacGes expressas pelo PCB, o
dramaturgo se posicionou, nesse momento, ao lado da formagdo de “uma frente ampla contra

a ditadura™:

Seu trabalho teatral ndo deixou de expressar suas posturas politicas e mesmo
diante do terror inaugurado pelos 6rgdos de vigilia do Estado continuou
lutando para o restabelecimento das liberdades e pelo fim das arbitrariedades
do Regime. Por meio de seu trabalho questionou, propds mudancas e sempre
esteve preocupado com as questdes estéticas. Assim, teve no Realismo
Critico seu aliado mais frequente, tanto nas suas primeiras construgdes,
quanto nas metaforas proprias dos anos 1970.%%°

Consideramos que, por meio do “Teatro de Ocasido”, Guarnieri buscou reforcar a
importancia da palavra que, em tempos de excecéo, precisou ser modificada. Dessa maneira, 0
dramaturgo se posicionou diante da situacdo politica do seu momento sem abandonar o texto
dramatico; com isso, tinha como intuito apreender e discutir os problemas da sociedade
brasileira, por meio da adocdo de formas estéticas diferentes — pois o imperativo era ndo
silenciar a palavra, ainda que a conjuntura parecesse forca-la a isso.

A construgdo de sentidos que se relacionassem com a realidade sociopolitica parece ter
sido um dos objetivos do “Teatro de Ocasido” de Guarnieri; sentidos que se faziam urgentes
para que o espectador, fazendo um exercicio que fosse além das imagens evidentes, chegasse

ao esclarecimento da critica e do posicionamento do autor. Critica e posicionamento que séo,

28 GUARNIERI, Gianfrancesco. Ponto de Partida. S&o Paulo: Brasiliense, 1976, p.41.
9 Ipid., p. 158.
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em nossa reflexdo, a realizagdo possivel da militancia de Gianfrancesco Guarnieri, naquele e

para aquele momento.
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CONSIDERACOES FINAIS

O desafio foi assumido e, agora, cremos ser importante a exposicdo de algumas
consideracdes a que chegamos com o desenvolvimento da pesquisa.

No primeiro capitulo, objetivamos apresentar a relagdo entre a militdncia do Partido
Comunista e a de Gianfrancesco Guarnieri, do final de década de 1950 até os primeiros anos
da década de 1970. Com isso, constatamos que o dramaturgo, de fato, repensou a sua arte, por
meio de uma perspectiva critica acerca da realidade brasileira em transformacdo. Antes de
1964, a sua producéo representou os anseios dos trabalhadores urbanos, camponeses, e outros,
que buscavam a ampliacdo de seus direitos, fator que, sob o prisma do PCB, contribuiria para
a consolidacdo da Revolucdo Democratico-Burguesa; com o golpe de 1964, se interrompeu o
processo democratico, e Guarnieri passou a se posicionar junto a outros intelectuais e artistas
que desejavam a volta das liberdades democréaticas. Nessa orientagcdo, o autor fez uso da
analogia em Arena conta Zumbi e, principalmente, em Arena conta Tiradentes, como forma
de abordar os impasses do momento se valendo, no caso dessas pecas, de recursos
brechtianos, afim de agucar o senso critico do espectador. Em Animalia e Marta Saré, ambas
de 1968, Guarnieri trabalhou com temas candentes, dentre os quais a violéncia
institucionalizada pelo regime militar, expressa por sua vontade de abafar as vozes
dissonantes.

Com o golpe de 1968, considerado, por grande parte da bibliografia especializada, um
divisor de aguas, houve o recrudescimento da censura e da repressdo — demarcados pela
decretacdo do A.I-5. Guarnieri, entdo, passou a atuar a partir das brechas do sistema,
desenvolvendo uma dramaturgia que fizesse uma critica menos explicita, e que fosse capaz de
driblar a atuagcdo da censura e dos 6rgdos de repressdo. Nessa perspectiva, nascia o0 seu
“Teatro de Ocasiao”, que, ndo dispensando a palavra, a via como foco principal do estimulo
criativo.

No segundo capitulo, tratamos da historicidade de Um grito parado no ar (1973),
nosso objeto de investigacdo. Com o ponto de partida nos temas censura politica e econémica,
restricbes das liberdades, desenraizamento, e metateatro, afirmamos que o texto, de fato,
mostra o dramaturgo como participe das lutas de seu tempo. Em especial, a peca parece ser
um posicionamento contra a crise econdmica que o teatro brasileiro, bem como grande

parcela da sociedade brasileira, vivenciavam naquela época; crise fruto de um modelo de
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desenvolvimento econémico voltado para a concentragcdo de renda, tendo como efeito a
exclusdo. Nesse sentido, sublinhamos que a censura econémica é um tema que permeia a
narrativa, haja vista a dificuldade, naquele momento, para levantar uma producéo teatral com
viés critico — até porque os ligados, direta ou indiretamente, ao poder, ndo eram favoraveis a
manifestacdes artisticas com esse vies.

No terceiro capitulo refletimos, a partir de Um grito parado no ar, acerca do “Teatro
de Ocasido” de Guarnieri; tal denominacdo foi pelo autor concedida as pecas que surgiram
como resposta direta aos impasses da década de 1970. Com isso, nos parece que o autor deu
continuidade a sua militancia, contribuindo para a discussdo da realidade brasileira, tendo
como ponto reflexivo a valorizacdo do texto dramético. Guarnieri, entdo, mesmo no regime de
excecao, conseguiu continuar seu trabalho com a palavra, buscando criar formas estéticas
capazes de suscitar um proficuo dialogo com a sociedade.

Com as reflexbes desenvolvidas na pesquisa, a partir das pecas teatrais, dos
posicionamentos dos envolvidos nos acontecimentos da década de 1970, e dos pesquisadores
aqui arrolados, refletimos em termos de questionamento: as questdes presentes no “Teatro de
Ocasidao” de Guarnieri sdo esgotadas em seu momento de construgdo? A partir dessa quest&o,
podemos, igualmente, nos questionar se ha possibilidade de alguma peca teatral ndo se referir
as questdes que o momento lhe suscita; em outras palavras: ha algum teatro que ndo seja de
ocasido?

A resposta para tais questdes ndo podem ser definitivas, abrindo, desse modo, espaco
para futuras pesquisas. De nossa parte, e levando em consideracdo o estudo até aqui realizado,
podemos expor alguns apontamentos reflexivos.

N&o desconsideramos o fato de que a censura foi um dos grandes problemas do pais,
problema que limitou a atuacdo de varios artistas e intelectuais. Problema, igualmente, contra
0 qual Guarnieri se voltou em sua producdo dramaturgica; entdo, o “Teatro de Ocasido”
corresponde a um momento especifico da producdo do autor, que estava consciente da
dimensdo das transformacdes vivenciadas pelo pais, as quais foram pontuadas em seus textos
anteriores.

No entanto, afirmamos que as pegas do “Teatro de Ocasido” de Guarnieri nos
apresentam questfes que lhes possibilitam criar um diadlogo com os tempos de hoje.
Certamente, ndo pela consideracdo de que a censura permanece atuando de forma semelhante

a década de 1970; contudo, ha formas mais veladas, e, por isso, mais dificeis de serem
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confrontadas de censura — e, sobretudo, hd& um esforco, que ndo deixa de ser uma
manifestacdo repressiva, de silenciamento critico e de aumento do alcance e significado de
manifestacdes artisticas massificadas.

H& Um grito parado no ar; entdo, a possibilidade desse “grito”, quase sujeito as vozes
que tentam silencia-lo, sinalizar, a partir do “ar” — imagem de auséncia de barreiras, de
possibilidade de alcance de espagos mais amplos de fomento da atuacao politica — que a luta
ndo se completa, mas ganha, assim como sua expressdao, novas palavras de resposta aos

tempos e aos seus anseios.
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