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RESUMO:

A proposta desse trabalho de conclusdo de curso é apresentar algumas
reflexdes sobre as pesquisas de linguagem teatral do Grupo Niteréi com a peca
Morrer pela Pdtria entre os anos de 1974 e 1979, que futuramente foi a base
material para a formacao e consolidagao do T4 na Rua (1980). Para isso, analiso a
trajetéria artistica do fundador e atual coordenador do grupo, Amir Haddad, pois
acredito que a experiéncia do mesmo como dramaturgo foi de fundamental
importancia para o processo de construcao da linguagem popular e ideolégica desse
grupo. O estudo com essas experiéncias teatrais, permitiu refletir sobre a resisténcia
a industria cultural no Brasil deste periodo, bem como, permitiu engendrar na
problemadtica da repressdo ao movimento artistico do periodo militar. Com isso
procuro desvelar préticas culturais, muitas vezes, marginalizadas na Histéria

Oficial.



SUMARIO

INTRODUGAQ ....ceeeerecreneresensesnesessessssssesssssssessssessassssesssssssess 09
Capitulo 1- Amir Haddad: as origens de uma reconstrugao teatral.....e... 13
1.1- Os caminhos percorridos por Amir Haddad ......ccceveeeveeniiiiiiniininnnnnnsniisinninnennnne. 13
1.2- O Grupo Niterdi: a origem de uma linguagem atorial ....eeeenes 24
Capitulo 2 — A peca Morrer pela pdtria: do autor as personagens ceeeessess 31
2.1- Carlos Cavaco: o autor e suas contradicoes ....eeeses 31
2.2- A peca € SUAS POSSIVELS ICITUTAS teeessressssrcssssesssssessssnssssasesssassssssssssssssssnsssssnsssssassssnanss 34
2.3- Morrer pela pdtria: um olhar sobre as personagens ....eeessees 38
2.4- Alguns didlogos, alguns discursos: a peca e as releituras do Grupo NiterOieeeeeeessees 46

Capitulo 3 - As pesquisas do Grupo Niter6i como base da formacao teatral do T4

NA RUA crreiiiiiiiictintiinnnnnncnnsnnsnesssecssssssnsssesssncsnens . 49
3.1- O atOr € @ PETSONAZLEINN seeeesseressssscssssssssssssssssssssssssssssssssassssrsssssssssssnsssssasssssasssssassssnas 49
3.2- Os ensaios abertos e 0 encontro com 0 publiCo ceeeresenes 52
3.3- Td na Rua e as apresentacdes nos espacos abertoS..eeeseeses 54
3.4- O teatro de rua € 0 T4 N2 RUA auccueeeeecseiisniisnisninsninsnnsssessnnsssnsssnssssessssssssssssssses 58

CONSIDERA COES FINAIS.......oceveereereeseesessessesssssssssssssessessessessessessessessessesssssssessassessesss 67

FONTES DE PESQUISAS .uiiiitiitiistisienississsnssssisssnessssssssssssssssssssssssssssssssssssssess 69

BIBLIOGRAFIA ...oeeeeeeeeeeeeeeeeeesessssessesssnsssssssssssssssssssssnssssassnsasases 71




INTRODUCAO

O presente trabalho de conclusdo de curso € fruto da pesquisa realizada no
periodo de Iniciacdo Cientifica intitulada O grupo Td na Rua: sua linguagem popular
como expressdo do teatro engajado (ano de 1980), que esteve vinculada a pesquisa da
Prof®. Dr.? Kétia Rodrigues Paranhos, denominada Teatro e trabalhadores: uma relacdo
tdo delicada (grupos de teatro, militancia e engajamento no Brasil republicano, tendo
sido financiada pelo programa de bolsas do FAPEMG /UFU entre os anos de 2007 e
20009.

Como desdobramento dos estudos ja realizados foi desenvolvida uma pesquisa
acerca do teatro de rua, tendo como base a pratica empregada pelo Td na Rua para a
reflexdo sobre o didlogo entre a linguagem artistica e a funcao social da arte. Este grupo
de teatro de rua surgiu na cidade do Rio de Janeiro sob a dire¢cdo do dramaturgo Amir
Haddad. Fundado em 1980, tem sua sede na Lapa, onde o grupo vem desenvolvendo um
trabalho de reconstrucdo do fazer teatral inspirando-se nas manifestacdes culturais
populares.

O viés dessa andlise estd pautado em abordagens histéricas que s6 foram possiveis
apos a intensificacdo do uso de documentos que se inicia a partir dos anos 1930 com a
1* Geragao dos Annales. Os fundadores desta perspectivas de pesquisas, Marc Bloch e
Lucien Febvre, possibilitaram o didlogo com outras dreas do conhecimento, instaurando
a interdisciplinaridade. Assim se considera que toda e qualquer producao humana pode
e deve ser estudada, pois em sua esséncia existe, voluntariamente ou ndo, a
historicidade de seu momento de producdo. Neste percurso, Bloch ressalta a
necessidade de uma andlise aprofundada dos documentos em que estes, “mesmo 0s
aparentemente mais claros e mais complacentes nao falam sendo quando sabemos
interrogd-los™.! Acerca dessa ampliacdo das fontes o historiador Jacques Le Goff

destaca:

A Histéria Nova ampliou o campo do documento histérico; ela
substituiu a Histéria de Langlois e Seignobos, fundada
essencialmente nos textos, no documento escrito, por uma histéria
baseada numa multiplicidade de documentos: escritos de todos os
tipos, documentos orais, etc... Uma estatistica, uma curva de preco,
uma fotografia, um filme, ou para um passado mais distante, um

' BLOCH, Mare. Apologia da Historia, ou o oficio de historiador. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002, p.
79.
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pdlen f6ssil, uma ferramenta, um ex-voto sdo, para a Histéria Nova,
documentos de primeira ordem. *

Assim, este autor delineia os varios caminhos possiveis num estudo histérico, a
partir de uma multipla documentagao.

Com essa variabilidade de testemunhos, os olhares sobre a Historia incidiram
numa complexa gama de possibilidades interpretativas. Neste percurso alguns
historiadores encontraram na cultura um caminho de estudo. Especificamente no que
tange as questdes que envolvem a Histéria Cultural, podemos ressaltar a contribui¢io
advinda dos estudiosos das mentalidades. Essa tendéncia historiografica procura, a
partir do imagindrio, perceber as construcdes de simbolos, representagdes, praticas
culturais e apropriacdes, € tudo isso estd imbuido de uma historicidade prépria de uma
época.

Em consonancia com essa perspectiva o importante historiador francés Roger
Chartier faz uma considerdvel contribuicdo acerca deste legado, delineando nocdes
complementares de “pratica” e “representacdo”. De acordo com esse horizonte tedrico a
cultura poderia ser estudada pela relacdo dinamica entre estes polos. Deste modo, tanto
0s objetos culturais seriam produzidos “entre préticas e representagdes”’, quanto os
individuos produtores e receptores circulariam entre estes dois polos. I

Neste viés podemos pensar a relacdo entre a Histéria e os vdrios campos da
representacdo cultural que se insere nas artes. Para tanto, podemos destacar ainda que
Chartier traz outra importante considera¢ido sobre a relacdo do historiador e o objeto
artistico, ele afirma que € essencial atentar-se ndo apenas ao conteido da obra de arte,
bem como a natureza deste, “ja que os documentos ndo sdo mais considerados somente
pelas informagdes que fornecem, mas também estudados em si mesmos, em sua
organizacdo discursiva e material, suas condi¢des de producdo, suas utilizacdes”. * Com
isso, o autor amplia as perspectivas de andlise do historiador, que transcende a
problematica dos estudos da obra de arte apenas em seu momento de producio,
sinalizando também para a importancia de pensar na estética, na producdo e nos

processos de releituras/apropriagdes.

2LE GOFF, Jacques. A historia nova. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1993, p.28-29.

’CHARTIER, Roger. A histéria cultural: entre priticas e representacdes. Lisboa/Rio de Janeiro:
Difel/Bertrand, Brasil, 1990.

4 . A beira da falésia: a histéria entre incertezas e inquietudes. Porto Alegre: Ed.
Universidade/UFRGS, 2002, p. 13.
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A partir desses caminhos foi possivel a interlocucao entre Histéria e Teatro,
fornecendo, assim, um enriquecedor campo de pesquisa ao historiador. A autora Ina
Camargo Costa, no livro Panorama do Rio Vermelho: ensaios sobre o teatro americano
moderno,” é uma boa referéncia nesse tipo de abordagem. Reunindo alguns ensaios
sobre a formacdo do Teatro Moderno nos Estados Unidos da América, a autora
procurou o resgate da histéria do teatro americano a partir da experiéncia dos
marginalizados e muitas vezes silenciados pela histéria oficial, baseada na experiéncia
do Teatro Americano da Broadway. Com isso, traz luz a grupos de teatro norte-
americanos, como: Artef (1925), Works Drama League (1926) e Laboratory Theatre
(1936), que estavam ligados aos trabalhadores, imigrantes e negros, € produziam uma
dramaturgia pautada no engajamento politico, discutindo temas relacionados as
questdes culturais, sociais e politicas da sociedade americana.

Nesse sentido, o presente trabalho, procurando contribuir com esse tipo de
perspectiva, procura entdo privilegiar o estudo do processo de formacdo do T4 na Rua e
com isso atentar para a tentativa de elaboragdo da “nova” linguagem teatral proposta por
Amir Haddad, que busca romper com o arquétipo da triade texto/ator e plateia, numa
demonstracdo que visa a resistir a massificagao da industria cultural. A pesquisa permite
colaborar para o debate em torno da atividade teatral desenvolvida no Brasil entre as
décadas de 1970 a 1980. Assim, pretende perceber os caminhos do dramaturgo e a
formacdo do T4 na Rua como parte de um processo que estd inserido num campo de
resisténcia/contestacdo e engajamento politica-cultura na constru¢io de uma arte
“marginal” da década de 1980.

E neste caminho que procuro compreender o processo de formagdo do T4 na
Rua, que se consolida como grupo em 1980, atentando para a construcdo de uma
linguagem que reelabora e ressignifica o fazer teatral. O objetivo central é perceber o
processo e os fatores que potencializaram a formacao do Grupo e a constru¢do do modo
proprio de encenar, visualizando a historicidade deste.

Para tanto, inicio minhas andlises com uma pequena biografia sobre Haddad,
ressaltando os meios pelos quais este se insere no cendrio teatral brasileiro. Nestes
contornos perpasso pela sua participagdo no Oficina nos anos de 1950 a 1961, depois
sua estada em Belém como professor de artes cé€nicas na década de 1960, o retorno ao

Rio de Janeiro, sua atuagdo na Comunidade e o marco do espeticulo SOMMA, em 1974,

5 COSTA, Ind Camargo. Panorama do Rio Vermelho: ensaios sobre o teatro americano moderno. Sao
Paulo: Nankin Editorial, 2001.
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€ N0 mesmo ano — com a proibicao deste — os estudos com a peca Morrer pela pdtria,
de Carlos Cavaco (1936), no Grupo Niterdi, finalizando com a inauguracdo das
apresentacoes nos espacgos abertos com a formacao do T4 na Rua em 1980.

Assim, centro o primeiro capitulo na figura de Amir Haddad, devido a sua
representatividade e influéncia na constru¢c@o da linguagem teatral do grupo. Para isso,
busco reconstruir os caminhos que o dramaturgo percorre para pensar historicamente os
fatores preponderantes para a formacdo do T4 na Rua.

O segundo capitulo atém-se ao estudo realizado pelo Grupo Niter6i com a peca
Morrer pela pdtria sobre a linguagem atorial e a busca incessante de uma popularizacao
do teatro. Nesta fase da pesquisa me dediquei a analisar o contetido da peca e as
reelaboragdes realizadas por este grupo. O objetivo € buscar refletir sobre o texto e seu
autor no momento de producdo (1936), estabelecendo as possiveis analogias e
apropriacdes com o periodo de estudo do Grupo Niterdi (década de 1970).

No udltimo capitulo os meus estudos voltam-se para como a pesquisa realizada
pelo Grupo Niterdi acerca da linguagem cénica influenciou na constru¢do do fazer
teatral do T4 na Rua. Nesta parte também foco nas singularidades das apresentagcdes de
rua realizadas por estes, assim ressaltando um elemento novo: o encontro direto com o

publico.
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Capitulo 1

Amir Haddad: as origens de uma reconstrugdo teatral

1.1- Os caminhos percorridos por Amir Haddad

Pensar o processo de formagdo do T4 na Rua nos leva a refletir sobre a biografia
do fundador e atual coordenador do grupo, Amir Haddad, mesmo porque a
representatividade da figura do dramaturgo para o grupo, desde seu surgimento até os
dias atuais, € notéria. Segundo Carneiro, “as origens mais remotas do T4 na Rua vao ser
encontradas, sem duvida, nas inquieta¢cdes de Amir Haddad, coordenador do grupo,
sobre o fazer teatral” °.

Filho de sirios, Amir Haddad nasceu em Guaxupé-MG, no ano de 1937. Morou
grande parte da sua vida em Rancharia, interior de Sao Paulo, e em 1954 decidiu estudar
na capital. Ingressou na Faculdade de Direito de Sao Paulo — USP, sendo que em 1957
abandonou o curso para dedicar-se ao teatro. 7

Numa entrevista concedida a Luciana Farah, em marco de 1998, Amir Haddad

destaca como a sua tradi¢do drabe colaborou para seu interesse pelo teatro. Segundo ele,

(...) Entdo, vocé vé que os drabes ndo tém um teatro desenvolvido, mas
tém técnicas narrativas maravilhosas, eles contam histérias. Porque
uma histéria vocé conta na 3* pessoa, ndo encarna um personagem;
vocé vai narrando a histéria dele. E o meu teatro é muito narrativo, eu
nio trabalho por identificacdo, eu conto histérias. Eu me desenvolvi ao
longo desses quarenta anos por ai, e o teatro de rua me deu mais clareza
disso, porque eu vi que o povo ndo gosta de ator na primeira pessoa, 0
povo gosta de jogo, do humor, da brincadeira. O teatro popular é bem
humorado, cheio de brincadeiras, é a mdscara, ndo é o ator.®

A partir dessa perspectiva, e tendo em vista o modo de apresenta¢do do grupo Ta
na Rua — que se estrutura por meio da narrativa, do humor, da musicalidade e de trajes
coloridos — fica perceptivel essa influéncia. Tudo isso, é 16gico, ligado a um teor

altamente critico da realidade.

®CARNEIRO, A. M. P. Espago cénico e comicidade: a busca de uma defini¢io para a linguagem do ator
(Grupo T4 na Rua — 1981). 1998. 243 f. Dissertacdo (Mestrado em Teatro) — UniRio, Rio de Janeiro,
1998, p. 222.

TFARAH, Luciana. Revista Sexta Bdsica. Entrevista com Amir Haddad, 1998. Disponivel no acervo do

Ta na Rua.
81dem, ibidem
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Para pensar a formacdo politico-social-artistica de Haddad (atendo-nos aqui a
uma composicao completa e ndo segmentada dessas esferas) € importante destacar que o
autor formou juntamente com José Celso Martinez Corréa e Renato Borghi o grupo
teatral Oficina. Com estes participou de espetdculos como Vento forte para papagaio
subir (1958) e A incubadeira (1959), de José Celso Martinez Corréa’ O grupo inovou
na constru¢do de espetdculos que se opunham ao teatro empresarial, ao trazer um modo
alternativo de linguagem teatral. Jussara Trindade Moreira destaca essa proposta como
uma “revolucdo estética a partir do espetaculo, num fervor mistico que irmana atores e
piblico - como buscou Antonin Artaud'’ - e um modo de viver tipico da contracultura:
livre, instigante, desmedido.”!!

O Oficina ressaltava uma forma teatral provocativa em relacdo ao publico,
realizando uma forte critica a sociedade burguesa. No ano de 1961, Amir Haddad
desligou-se do Teatro Oficina, motivado por uma discordancia com os procedimentos
cénicos implantados por José Celso Correa: “Amir Haddad revela que um dos motivos
de seu rompimento com o Teatro Oficina foi o seu desacordo quanto ao relacionamento
do elenco com o piiblico durante as apresentacdes.” '*

Para Haddad, o teatro provocativo que ataca diretamente o espectador é um
problema, visto que € fundamental conseguir manter um bom relacionamento com o
publico, mesmo quando se questiona a sociedade. A critica ao Oficina baseia-se na
concepcdo de um teatro festivo. Para o dramaturgo era fundamental que a apresentacao
c€nica causasse uma sensacao boa no espectador. O publico tem que sair do espetiaculo

feliz, mesmo quando a apresentacdo traz reflexdes sobre a dura realidade; o teatro deve

trazer a esperanca de mudancga. Por isso, destaca:

Associar teatro com prazer, festa, transformagdo, mistério e magia é
uma coisa muito viva dentro de mim. Eu nunca tive vontade de fazer
uma peca em que as pessoas se sentissem deprimidas ao sair do
teatro, nunca. Mesmo falando da realidade mais dura, mais dificil,
mais incontorndvel, eu sempre acho que vocé tem que sair dali com
uma esperanga de que aquilo possa ser modificado."

T4 na Rua. [S.L]: Enciclopédia de teatro, 2006. Disponivel em:.
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=personalidades_bi
ografia&cd_verbete=693.Acessado em: 03 jul. 2007, 14:20.

"°Dramaturgo francés, criador do Teatro da Crueldade, que nos anos 30 propds a ressacralizagdo do teatro.
" MOREIRA, Jussara Trindade. A pedagogia teatral do grupo T4 na Rua. 2007. Dissertacio (Mestrado
em Teatro) — Centro de Letras e Artes/UniRio, Rio de Janeiro, 2007, p. 18.

2 Idem, ibidem p. 16.

" FARAH, Luciana. Op. Cit.
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A partir desse momento, Haddad deixa clara a sua “marca” teatral: a
apresentacdo cénica deve ser representada, e ndo vivida pelo ator. Por isso, o ator deve
tratar o personagem com alegria, pois por mais sé€rio e/ou triste que seja 0 tema em
questdo, acredita Haddad que tudo, como no teatro, pode ter um recomeco. Afinal, para
ele, “Se o personagem morre, o ator sai de cena vivo, € muito vivo. A festa para mim ¢é
essa ressurrei¢cdo, essa transformacio do ator que passa pela tragédia, mas sai do teatro
feliz”.

Depois de sair do Oficina, o diretor teatral seguiu para Belém, no Pard, onde
trabalhou como professor da Escola de Teatro Martins Pena e da Escola de Teatro de
FEFIERG. E um momento significativo, pois é um local com forte influéncia de
tradicoes populares, folcldricas, etc. As experiéncias adquiridas nesse periodo foram

importantes para a construcao de um novo fazer teatral, o qual dizia respeito as praticas

populares. A dissertagdo de Leticia Isnard Graell Reis elucida isto:

Mas foi somente ap6s ter passado trés anos lecionando numa escola de
teatro em Belém, no Pard, em meados dos anos 60, que suas reflexdes
sofreram amplo redirecionamento: as questdes antes entendidas como
"existenciais" - "coisas pessoais” (ibid.: 29-30) -, passam a "voltar-se
para a realidade". O contato com atores ligados a "realidade paraense"
muda também suas concepgdes acerca do trabalho do ator, que
juntamente com os questionamentos relacionados ao espago cé€nico
conslaituiriam, futuramente, os eixos centrais das pesquisas do T4 na
Rua™.

No ano de 1965, Haddad foi convidado pelo Teatro Universitario Carioca para
dirigir O coronel de Macambira, de Joaquim Cardoso, no Rio de Janeiro. Desde entdo,
manteve ligacdo com o cendrio artistico dessa cidade. Haddad torna-se um dos
fundadores do grupo Comunidade, organizado no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (MAM/R]J), e se projeta com o espetdculo A construgcdo (1969), de Altimar
Pimental, que proporcionou ao autor o prémio Moliere de melhor dire¢do. A montagem
desse espetaculo foi muito importante na carreira de Amir Haddad, nao sé por ter lhe
dado uma importante premiag¢do, mas principalmente por ter sido um instrumento de
pesquisa acerca de questdes relacionadas ao “palco italiano™."

Assim, é com as experiéncias com o grupo Comunidade que o dramaturgo

comec¢a a instrumentalizar suas criticas as estruturas do teatro tradicional ao iniciar

' REIS, Leticia Isnard Graell. A usina de prata da casa: um estudo sobre uso do teatro em projetos
sociais. Rio de Janeiro: UFRJ - IFCS/PPGSA, 2001 p. 57.

'S CARNEIRO, Ana. Resgatando nossa memdria: grupo de teatro Td Na Rua. Disponivel em:
www.seer.ufu.br/index.php/ouvirouver/artide/viewArticle/31. Acesso: 12 abr. 2008, 15:35.
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reflexdes acerca do espaco cénico e da relacdo ator/publico. No ano de 1970 realizou
mais dois espetdculos (Agamémnon, de Esquilo, e Depois do corpo, de Almir Amorim)
com o grupo. Em 1971 ganhou o segundo Moliere pelo trabalho na peca O marido vai a
caga, de George Feydean'®.

No ano de 1970, Amir Haddad ja tinha uma sélida carreira como dramaturgo.
Entretanto, € somente em 1974, no contato com o Teatro Mégico”, juntamente com a
unido “de atores formada por ex-alunos do Conservatério de Teatro e ex-integrantes do

grupo Comunidade™"®

, que o dramaturgo realizard a experiéncia teatral que se tornou o
divisor de dguas de sua carreira cénica — o0 SOMMA ou Os melhores anos de nossas
vidas.

Este espetdculo foi realizado no palco Jodo Caetano, tinha uma estrutura livre e
aberta em que reunia fragmentos/cenas de textos para serem apresentados de acordo
com o fluir da encenagdo. O grande rompimento notado no SOMMA foi a eliminagdo do
distanciamento entre ator/publico, espagco de representagﬁo/camarins.19 As mudancas

estruturais nesse trabalho deram a Haddad a base tedrica/pratica para a formacao de

uma nova linguagem cénica, que tinha como premissa a desconstrugao.

Somma ou Os melhores anos de nossas vidas foi um espeticulo
construido coletivamente, com improvisagdes realizadas pelo elenco
a partir da coletanea de textos com os quais Amir Haddad trabalhara
nos ultimos anos de sua carreira como diretor teatral. Para dar conta
de tarefa tdo complexa, os atores do Teatro Mégico trabalharam em
torno de seis horas por dia, seis vezes por semana, de novembro de
1973 a julho de 1974, quando estreou no palco do Teatro Jodo
Caetano, no Rio de Janeiro. Toda a dedica¢do do grupo foi, todavia,
destruida pela acdo predatéria da censura™.

O espetiaculo SOMMA ou Os melhores anos de nossas vidas € uma producio que
tem no seu amago o cerne de um processo cultural vivenciado no Brasil do pds-1964,

quando € institucionalizada a ditadura militar (1964-1985), conhecida pelas fortes

restri¢des politicas e por uma intensa repressao social e cultural e, ainda, pela censura.

16Disponivel em: www.itaucultural.org.br/.../index.cfm?fuseaction=personalidades_biografia&cd_verbete=693 —
Acesso: 20 set. 2007, 18:30.

" De acordo com a dissertacio de Jussara Trindade Moreira, o Teatro Mégico era uma pequena
companhia teatral formada por ex-alunos da Escola de Teatro da FEFIERJ, que nessa época era dirigido
por José Luiz Coelho Ligiéro. In: MOREIRA, Jussara Trindade. op. cit. p. 23.

"SCARNEIRO, Ana. Resgatando nossa memdria: grupo de teatro T4 Na Rua. Disponivel em:
www.seer.ufu.br/index.php/ouvirouver/artide/viewArticle/31. Acesso: 12 abr. 2008, 15:35.

' Idem, ibidem

ZOREIS, Leticia Isnard Graell, op. cit. p. 24.
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A intensa efervescéncia cultural que € remanescente da década de 1950 teve
importante representatividade no cendrio brasileiro. O cinema novo, o Teatro de Arena,
os CPC ligados a UNE, o Teatro Oficina e outros sdo exemplos dessa explosdo artistica
que se atinham, de modo geral, em pensar a nossa sociedade. No artigo de Sirley

Cristina de Oliveira fica visivel essa ebuli¢ao cultural brasileira:

No campo cultural — especialmente naqueles setores ligados a
esquerda —, foi visivel o florescimento artistico, que a partir de
diferentes linguagens suscitou efervescentes debates entre arte e
politica [...] mesmo diante desse cendrio sombrio de repressdo e
censura ',

Sendo assim, apesar do golpe de 1964 e de suas formas de opressdo a tudo que
julgasse ofensivo a ordem estabelecida, o movimento cultural conseguiu se reorganizar
e estabelecer novas formas de acao.

No p6s-1964, as artes que ainda mantinham uma forte disposicdo amadora e
artesanal viram-se diante de uma tendéncia nacional de enquadramento no jugo do
sistema com o advento da industria cultural. As reacdes a isso foram diversas. De um
lado, artistas e intelectuais se colocavam contra o avango desse tipo industrial, gerando
artes de estilo engajado/militante, e arte “rebelde”, entranhada nas concep¢des do
movimento de contracultura (a busca de um modo alternativo de cultura), o happening.
De outro lado, era possivel identificar setores artisticos que acreditavam nos beneficios
da modernizagdo desse setor vanguardista, chegando a acreditar num ideal idilico, em
que seria possivel “entrar nas estruturas da modernidade conservadora, implantadas
apos o golpe militar, para poder superd-las e sair delas™*%.

Esse era o momento de contestagio e de busca por novos caminhos. E
justamente esse processo que estava no cerne do SOMMA, ou seja, a procura por um
novo teatro, uma nova linguagem teatral, uma alternativa para aquele teatro
mercantilizado advindo da industria cultural.

As questdes pensadas por essa nova perspectiva estavam fincadas na ruptura
com o chamado teatro tradicional burgués, com mudangas na estética teatral que

N

denotavam a insatisfacdo concreta quanto a prépria sociedade capitalista. Afinal, ao

ZIOLIVEIRA, Sirley Cristina de. A década de 1960 no Brasil: reflexdes sobre a ditadura militar e a
producdo de um teatro de resisténcia. Prdxis — Revista do Instituto Luterano de Ensino Superior de
Itumbiara. N 8. Canoas: Ed. Da ULBRA, jan/jun. 2006, p. 28.

22 RIDENTI, Marcelo Siqueira. O fantasma da revolugdo brasileira. Sdo Paulo: Editora da Universidade
Estadual Paulista, 1993, p. 82-96.
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colocar este tipo de teatro em xeque e propor novas alternativas cénicas, questionam-se
também as proprias propostas tradicionais pautadas na sociedade vigente.

SOMMA ou Os melhores anos de nossas vidas foi um exemplo impar dessa
tentativa de romper com o tradicional. Primeiro, porque nio tinha um texto certo, uma
vez que o roteiro era composto pela colagem de varios textos, que alteravam a ordem de
apresentacdo a cada espetdculo (o que havia de fixo era o enredo, mas como ele seria
encenado, em qual ordem, sé se estabelecia no momento da apresentacdo; com isso, era
trabalhada a improvisacdo). Era uma criacio mais dindmica e colaborativa®. Os
espectadores eram colocados no mesmo espaco fisico (o palco) que os atores,

quebrando a clivagem publico/espetaculo.

O roteiro de Somma era formado por 112 cenas de 18 obras teatrais
selecionadas por Amir Haddad, que ja encenara a maioria delas. Eram
elas: Agamenon, de Esquilo (1970)**; O tango, de Slawomir Mrozec
(1972); Numdancia, de Miguel de Cervantes (1968); O marido vai a
caca, de Feydeau (1971); Festa de aniversdrio, de Harold Pinter
(1973); Fim de jogo, de Samuel Beckett; Sindica, qual é a tua?, de
Luis Carlos Gées (1972); No paco, de Getilio Alho; O jacaré
dorminhoco, infantil de Getilio Alho; O espelho mdgico ou A mulher
e a vassoura, de Getilio Alho; depois do corpo, de Almir Amorim
(1970); O refrigerante, de Getilio Alho; A construcdo, de Altimar
Pimentel (1969); As armas, de Miguel Oniga (1972); Prece para
Nossa Senhora das Gragas, de Miguel Oniga; A passagem da rainha,
de Antonio Bivar; A dama do camarote, de Castro Viana; A
regadeira, de dominio ptiblico™.

A linguagem inaugural do SOMMA trouxe uma polémica que repercutiu no meio
artistico e jornalistico, visto que vdrios criticos de teatro se puseram a tecer
consideragdes sobre esta linguagem. A monografia de Alexandre Souza Santini
Rodrigues faz um importante levantamento de textos da época que se at€m a essa

questdo. Podemos citar, por exemplo, a critica de Yan Michalski*®:

A partir de Gées, a respeito da criagio coletiva do T4 na Rua, é possivel compreender que este processo
se pauta no comprometimento ideoldgico do grupo, ressaltando o cardter popular de sua linguagem. In:
GOES, Antonio Lauro de Oliveira. A criagdo coletiva: Grupo T4 na Rua. Rio de Janeiro, 1983.
Dissertacdo (Mestrado em Comunicac¢io): Faculdade de Comunicacio, Universidade Federal do Rio de
Janeiro, 1983.

* As datas em parénteses mostram as pecas e os anos em que estas foram dirigidas por Amir Haddad.
ZSMOREIRA, Jussara Trindade, op. cit., p. 38

*Yan Michalski (1932 —1988), polonés naturalizado brasileiro responsdvel pela coluna teatral do Jornal
do Brasil de 1963 até 1982. Foi professor da Escola de Teatro da UNIRIO (1970 —82) e coordenador dos
cursos da Casa de Artes de Laranjeiras (CAL).
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“Venha somar, ndo conferir”: o slogan de lancamento de SOMMA ou
Os melhores anos de nossas vidas é uma sutil e ingénua chantagem
emocional, que pretende de antemdo imputar ao espectador a culpa
pelas eventuais restricdes que este possa vir a levantar a respeito do
trabalho do jovem grupo liderado por Amir Haddad: se ndo gostar, é
porque nio soube ver com a atitude certa.”’.

E segue dizendo:

E verdade, porém, que SOMMA escapa, num certo sentido, aos
critérios de avaliacdo critica (quer por parte do critico profissional ou
do espectador comum). N@o por exigir do visitante uma atitude
particularmente somatoria, e sim por ndo ser, no fundo, uma
realizagdo teatral, e sim, uma obra aleatéria, um work in progress, que
se modifica substancial e imprevisivelmente de um dia para o outro, e
sobretudo que em ultima andlise ndo inclui o espectador na sua
equagdo criativa, e sim esgota-se no circuito fechado da prépria
equipe que participa do processo™.

E possivel perceber claramente a estranheza que a nova linguagem trabalhada
por Amir Haddad e o Teatro Mégico causava entre muitos criticos. Uma arte que tinha
como premissa a desconstrucdo causava perplexidade e incompreensdo para com 0s
objetivos reais daquela apresentacdo. Objetivos estes que estdo no amago da elaboragdo
de um original modo de encenacdo, diverso daquele pré-estabelecido e fincado nos
moldes do palco italiano.

Nao hd como negar que os famosos palcos a italiana contribuiram muito para o
aprimoramento das técnicas cénicas, principalmente no que tange a sonoplastia,
acustica, cenografia, iluminagdo, visibilidade e conforto para o publico, entre outros
beneficios. Em contrapartida, a utilizagdo desse tipo de palco facilitou a expansio de
uma hierarquizagao social nesses espacos, com a diferenciacdo de lugares, selecionando
os espectadores de acordo com a sua classe social®.

Para pensar a questdo do espaco fisico do teatro podemos ressaltar as
importantes exposi¢des do autor Sabito Magaldi em suas discussdes sobre como foram
construidos os espacos fisicos proprios as apresentacdes, € como estes eram utilizados
conforme as necessidades de cada momento histérico. O autor realiza, ainda, um
pequeno panorama, partindo desde a Grécia antiga e chegando até as discussdes sobre

os espagos fisicos comuns ao periodo contemporaneo. Permeando essa explanagio,

27MICHALSKI, Yan. “Somando e conferindo”. Jornal do Brasil, 21/05/1974. In: RODRIGUES,
Alexandre de Souza Santini. S6 o teatro Salva! Edicdo critica, selecdo e organiza¢do de documentos sobre
a trajetéria de: Amir Haddad. Rio de Janeiro: UniRio, 2004, Anexo B, p. 6.

2 Idem, ibidem.

2 CARNEIRO, Ana Maria Pacheco, op. cit., p. 96.
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Magaldi faz uma andlise sobre como esses espagos serviram como fins de
diferenciagdes sociais. Para isso, ressalta, principalmente nas arquiteturas italianas e nos
teatros elisabetanos do periodo moderno, a elitizacdo destes tipos de espetculos teatrais
fechados™, realizando consideracdes importantes sobre a relacdo entre piblico, ator e o

espago.

7z

Nesse espago fisico/material é claramente diferenciado o ambiente. O ator €
posicionado no centro da acdo. Também, nessa arquitetura, € delimitado o local préprio
do espectador como aquele que vé€ o espetaculo, ndo aquele que o faz. Paralelamente a
essa biparticao entre publico e ator, hd também as subdivisdes dentro da prépria nogao
de publico, numa concepg¢do burguesa de diferenciacio social de acordo com a melhoria
do local dentro do teatro. Quebrar essa ordem € pensar também na insercdo democrética
do publico no teatro.

O rompimento com essa clivagem ator-publico trazida na proposta do SOMMA

foi também debatida pelo critico Aldomar Conrado:

Agora, em SOMMA, ndo hd a menor duvida que um espirito fraterno
baixou em Amir e seus companheiros. Uma democracia real domina o
espetdculo e os espectadores. A gente senta, levanta, toma café, pode
sair pra fumar um cigarrinho, volta e o espetdculo continua, sem hora
para terminar. No inicio, pelo inédito da experiéncia, a gente fica um
pouco angustiado de nao poder dominar tudo que estd acontecendo no
palco (ja que se estd dentro dele) e muitas vezes a dic¢cdo deficiente de
alguns atores nos aflige. Se estdo falando é porque a gente precisa
ouvir, mas a aflicdo termina, porque hd um tal charme nos
movimentos, na luz, nos integrantes do elenco, que se torna muito
dificil a aflicdo se transformar em irritacdo. Cenas de pecas de
Esquilo, Cervantes, Beckett, Miguel Oniga, Antdnio Bivar, Altimar
Pimentel, Getalio Alho, Luiz Carlos Goées, Almir Amorim, Pinter vao
alternando — se ao gosto dos atores. Certamente, os especializados em
teatro, conhecedores dos textos, entram numa curticdo mais legal. Nao
posso jurar, mas acredito que o espectador comum deve entrar numa
baratinacdo total. Ou entdo, quem sabe, esteja num tal grau de pureza
que essas exigéncias de coeréncia, de um fio 16gico, sejam frutos de
uma cultura errada, cheia de preconceitos... Ndo acredito’'.

Este trecho expressa bem essa discussdo sobre a ideia de democratizagdo do
fazer teatro. Traz a luz o debate muito acentuado, nao sé no Brasil, mas em todo o
mundo. O publico deve ou ndo ser ativo nas produgdes cénicas? Nesse sentido, ha de se

observar o importante trabalho desenvolvido pelo dramaturgo alemao Bertolt Brecht

O MAGALDI, Sébato. Iniciacdo ao teatro. Sio Paulo: Buriti, 1965, p. 52 - 56.

31CONRADO, Aldomar. SOMMA ou Os melhores anos das nossas vidas. Didrio de Noticias,
19/05/1974. In: RODRIGUES, Alexandre de Souza Santini, op. cit., Anexo B, p. 5.
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(1898-1956), que vé o teatro como uma ac¢do politica acerca da realidade, acreditando
que a arte deveria proporcionar ao publico uma atitude ativa diante do espetéculo.

O dramaturgo alemao construiu suas obras dialogando com os problemas sociais
que atingiam seu pais e a Europa. De linhagem claramente marxista, usou o
materialismo dialético para elaborar uma nova linguagem que tinha forte cunho politico.
Brecht delineia um teatro épico de carater diddtico, narrativo e descritivo, cuja temadtica
aborda as questdes sociais de maneira dialética e materialista32.

Essa influéncia tedrica do marxismo dialético aflora claramente na linguagem
artistica elaborada por Amir Haddad, e comeca a delinear-se com mais énfase no
trabalho desenvolvido com o SOMMA. Segundo o préprio dramaturgo, em entrevista a

Lidia Kosovski:

(...) Ter a coragem de admitir que o Teatro pode ser um produto de
classe, utilizado por essa classe para manter o seu poder e essa
dominacdo, mesmo que esteja com uma mensagem libertaria.
Finalmente o que impera e o que determina a mensagem final é a
maneira como € produzido, a forma dele, que vem da ideologia. A
ideologia € que organiza, se a ideologia tem um sistema piramidal,
produz o dinheiro e os afetos da mesma maneira. Entdo ¢ ideoldgica a
forma de producio, entdo para a gente fazer um teatro independente, a
gente tem que mudar a forma de producdo do espeticulo, e o acréscimo
que a gente traz, eu trago, eu penso, € que a minha teoria traz € que a
producdo dos afetos também € ideoldgica e tem que ser mexida. Entdo
internamente, as relacdes que se estabelecem dentro de um coletivo que
estd produzindo um trabalho de natureza artistica, que se chama Teatro,
a pos3i3§?10 dos atores dentro desse coletivo tem a ver com o produto
final.

Nesse trecho, quando Haddad ressalta a importancia de se mudar a estrutura
cénica para verdadeiramente construir um teatro livre das amarras ideoldgicas do
sistema burgués, ficam explicitas as influéncias tedricas do materialismo marxista. E
com certeza o climax dessa libertacdo total esti na saida para as ruas. Assim, a
proximidade com os trabalhos do dramaturgo marxista Brecht € inegével.

Brecht buscou elaborar um estilo teatral que se preocupou em estabelecer uma

relagcdo de didlogo com seu publico. “Brecht era marxista: por isso, para ele, uma peca

BADER, Wolfgang. Brecht no Brasil, um projeto vivo. In: BADER, Wolfgand (org.). Brecht no Brasil:
experiéncias e influéncias. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p. 11-21.
33 KOSOVSKI, Lidia. Entrevista com Amir Haddad. 1990, acervo T4 na Rua. Grifos do autor.



22

de teatro ndo deve terminar em repouso, em equilibrio. Deve, pelo contrdrio, mostrar

por que caminhos se desequilibra a sociedade, para onde caminha, e como apressar sua

transicao

9934

. Nesse sentido, o dramaturgo alemdo pensou no publico de espectadores

ativos, ou seja, aquele espectador que reconhece no espetaculo a sua realidade e, a partir

disso, € levado a pensar criticamente seu cotidiano.

A justaposicdo de dois universos (real e ficticio) produz igualmente
outros efeitos agressivos: o espectador vivencia a fic¢do e incorpora
elementos da fic¢do. O espectador, que € homem real e vivo, assume
como realidade e como vida o que se lhe apresenta na obra de arte
como arte: osmosis estética™.

O espetaculo SOMMA também trabalhava o espectador como um sujeito ativo na

producdo cénica, mas de uma maneira diferente. Em vez de fazer com que o publico se

identificasse com o que estava sendo apresentado no palco, ele era chamado para

participar do espetdculo no préprio palco, confundindo assim ator e espectador.

Quando o publico chegava ao Teatro Jodo Caetano, para assistir ao
espetdculo “Somma ou os melhores anos de nossas vidas”, era
recebido por atores que o conduziam pela lateral dos camarotes (ainda
havia camarotes 14, nessa época), até uma porta de servico que dava
no palco. A platéia permanecia escura e vazia, com a cortina de boca
de cena fechada. O publico entrava entdo no palco, que estava livre de
“tapadeiras”, totalmente nu dos aparatos que tradicionalmente criam a
“ilusdo cénica”. Cordas e paredes a mostra, rodeadas por treze
pequenas mesas, com espelhos iluminados, que serviam de camarins
para cada um dos atores; muitas “araras”, com uma enorme variedade
de roupas penduradas; além de muitos aderecos, tais como bengalas,
chapéus, mantos, 6culos, mdscaras, chicotes, revélveres, bolsas de
todo tipo, flores, mapas, cartolas, panos, bijuterias; muitos praticdveis,
bancos, cadeiras e tablados de diversos tamanhos, todos espalhados
pelo espaco. Havia, também, refletores soltos pelo chdo, balangos,
escadas, espelhos, bais e um enorme porco empalhado.

No centro do palco, préximo a parede de fundo, havia uma espécie de
balcdo, em forma de U, que abrigava duas vitrolas e uma infinidade de
long-plays de musicas de todo tipo, que eram escolhidas pelo
sonoplasta que, junto com os atores, improvisava os climas e as
seqiiéncias musicais que apoiavam ou desencadeavam cenas. Alguns
microfones podiam ser usados pelos atores ou por quem quisesse. O
espeticulo era totalmente improvisado, e cada noite era diferente da
anterior [...]. A seqiiéncia das cenas e a duracdo do espetdculo eram
varidveis. Os atores conheciam todas as cenas e nenhuma tinha

*BOAL, Augusto. Teatro do oprimido: e outras poéticas politicas. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,

1980, p. 110.

35 Idem e ibidem, p. 117. Grifos do autor.
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personagem definido e, naturalmente, tendiam a fazer as cenas de que
mais gostavam. As varas de refletores podiam ser manipuladas tanto
pelos atores quanto pelo publico, que também podia se vestir como
quisesse ou dancar ou iluminar uma cena. Podia até mesmo
contracenar com algum ator, porque havia cenas datilografadas
espalhadas pelo palco a disposi¢do de todos. N@o havia frontalidade,
separacdo entre palco e platéia e nem mesmo entre palco e camarins.
O publico estava dentro do espago c€nico, do qual os camarins faziam
parte. As cenas poderiam acontecer as suas costas, ao seu lado, na sua
frente, ou mesmo numa varanda bem alta do teatro, bem em cima do
palco [...]. Até mesmo o final do espeticulo, que acontecia quando
algum ator abria a cortina da boca de cena e surgia, entdo, aquela
imensa platéia de mil lugares vazios e escuros, criava uma imagem
muito forte, feita de poltronas, camarotes e corredores vazios, de uma
sala de espetdculos muda que olhava para aquele palco cheio de luz,
cor, gente, personagens que, por um momento, apreciavam a beleza
fisica e fria da platéia. Era muito lindo, era um choque .

Toda essa no¢cdo de democratizacdo e liberdade trazida pelo SOMMA
contrastava com a ordem fechada do regime militar. Ndo demorou muito para o
espetaculo ser censurado. Ndo era de admirar que os 6rgdos do Governo fossem se
preocupar com uma arte que estava em busca da quebra de padrdes, afinal, a ordem era
a “palavra do dia”. Tudo que se rebelasse contra o conceito de ordem, mesmo que fosse
no palco, era considerado subversivo.

Segundo a Coluna Periscdpio, do Didrio de Noticias de 11 de julho de 1974:

O diretor da Divisdo de Censura de Diversdes publicas, Rogério
Nunes, suspendeu por 20 dias a encenagdo da peca SOMMA ou Os
melhores anos de nossas vidas, que vinha sendo feita no Teatro Jodo
Caetano. O motivo: a peca estd sendo conduzida em total
discordancia com o estabelecido e aprovado no ensaio geral. Segundo
a Censura, a marcacdo foi alterada com o intuito de mostrar
personagens em atitudes obscenas, em total desacordo com o que foi
previamente apresentado as autoridades policiais. Terminado o prazo
de suspensio, os interessados por SOMMA ou Os melhores anos de
nossas vidas poderdo procurar as autoridades da Censura e submeter
a peca a nova exibicdo conforme prevé o dispositivo legal. Assim
existe a possibilidade de a peca, que estd dando bilheteria, voltar a ser
encenada, embora com algumas modificagdes. Apesar dos prejuizos
que a medida certamente provocard, resta aos responsdveis pela peca
o consolo da suspensdo ter provocado interesse nas pessoas que nem
tinham tomado conhecimento dela®’.

* REBELLO, Angela. apud. MOREIRA, Jussara Trindade, op. cit., p.40.
37 Coluna Periscépio, do Didrio de Noticias, 11/ 07/74. In: RODRIGUES, Alexandre de Souza
Santini, op. cit., Anexo B, p. 6.
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A liberdade do enredo, a dindmica da apresentacdo, a democratizacdo na
elaboracdo do espeticulo e a interlocucdo direta entre ator e espectador causaram
suspeitas nos 6rgaos de censura. Na divida, o melhor era assumir a estratégia do ataque
como defesa, ou seja, apos quinze dias de apresentacdo optou-se pela suspensdao do
espetaculo. Entretanto, a permanéncia de alguns desses atores junto a Amir Haddad com
o intuito de compreender os motivos e/ou razdes que determinaram a interrupcdo das

apresentacoes deu origem a formagdo do Grupo Niter6i.

1.2- O Grupo Niterdi: a origem da linguagem atorial

Entender o Grupo Niter6i € importante para compreender as influéncias tedricas
na composicdo do fazer teatral realizado pelo Td na Rua, haja vista que muitos dos
componentes do Grupo Niterdi passaram posteriormente a fazer parte do T4 na Rua em
1980, quando este se formou. Em 1974 nasce o Grupo Niterdi, trabalhando com uma
pesquisa coletiva sobre a peca Morrer pela Pdtria, de Carlos Cavaco (1936). Amir
Haddad considera, na obra acima mencionada, que o trabalho de reflexao realizado pelo

Niterdi € fruto do momento histérico vivenciado no Brasil, ressaltando que

O trabalho do grupo foi um filho do governo do ditador Médici,
“nasceu da busca de uma compreensdo mais profunda do que se
passava na sociedade sob a ditadura, com espetdculos censurados e
com producdes alternativas que se multiplicavam como forma de

oA . s e 3
resisténcia a um sistema que nos oprlmla”. §

O Grupo Niterdi se reunia no Diretério Central dos Estudantes da Universidade
Federal Fluminense — o DCE da UFF. A dissertacao de Jussara Trindade Moreira
indica caminhos importantes para refletir sobre esse momento de estudo teatral quase

que socioldgico e psicoldgico da sociedade brasileira.

A necessidade de compreender a realidade brasileira, discutir o poder
e o autoritarismo de que haviam sido vitimas naquele momento,
estabeleceu um fio condutor para o entendimento daqueles fatores
repressivos, atuantes ndo sé na organizagdo politica do pais como um
todo, mas também nos cidaddos, artistas ou ndo, afetando
individualmente seus corpos e suas relacdes humanas. Realizando um

*HADDAD, Amir. Apud: MOREIRA, Jussara Trindade. Op.cit. p. 116
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verdadeiro “mergulho” nas matrizes conceituais geradoras da
sociedade brasileira, os atores iniciaram um estudo com o texto
dramético Morrer pela pdtria, de Carlos Cavaco (1936). Nesse
periodo, eles procuravam discutir textos, dramdticos ou ndo, que
iluminassem os processos ideoldgicos, presentes na sociedade, que se
expressavam na defesa de certos valores nacionais muito exaltados
naquele momento, como “Deus”, “Pétria” e “Familia™™ .

Entre 1974 e 1979, o entdo Grupo Niter6i manteve-se submerso, pensando o
contexto politico-cultural no qual estava inserido. Com base nessa reflexdao, o grupo
realizou uma pesquisa que deu origem a um modo teatral aberto. Devido ao periodo de
censura, o Grupo Niter6i procurou fazer um estudo a partir de um texto com contetido
de direita, no caso, a peca de Carlos Cavaco Morrer pela pdtria, (publicada em 1936)™.

Segundo Carneiro,

O texto de Cavaco, verdadeiro panfleto de direita, escrito um ano apds
a Intentona Comunista (1935), colocava na boca dos personagens e em
suas acodes todos os valores morais, sociais, politicos e culturais que
informam essa visdo de mundo. Levado pela necessidade de
compreender profundamente a realidade que o cerca, na vigéncia de um
governo autoritdrio, foi por meio desse texto que o Grupo Niterdi
estabeleceu o eixo de sua pesquisa de linguagem numa discussao sobre
o poder, autoritarismo, a dualidade da dominagdo politica que regia o
pais naquele periodo, como no nivel da formacao estrutural das pessoas
— atuando em seus afetos, seus corpos e seus movimentos, por meio do
pensamento ideoldgico que permeia a educagdo e a socializagdo — e,
finalmente, em suas relacdes com os processos produtivos, criativos e
econdmicos. *!

Deste modo, buscaram representar esta peca com um sentido irOnico e, para isso,
construiram uma elocucao livre e dinamica. Era a tentativa de trabalhar no ator um
distanciamento para com as personagens. Para isso, estas foram executadas em terceira
pessoa, possibilitando transparecer um olhar critico para com o texto. No inicio, nio
havia intencdo de apresentar a peca, mas devido ao bom desempenho dos estudos
cé€nicos, em abril de 1983 aconteceu a primeira montagem exibida oficialmente pela
companhia teatral.

A peca Morrer pela patria foi escrita pelo jornalista gaicho Carlos Cavaco,

morto na década de 1960. Foi socio-fundador da SBAT, tendo escrito outros textos

39 MOREIRA, Jussara Trindade, op. cit., p.

40 CAVACO, Carlos. Morrer pela pdtria. Rio de Janeiro: J. de Velle, 1936.

' CARNEIRO, Ana. Resgatando nossa memoria: grupo de teatro T4 Na Rua. Disponivel em:
www.seer.ufu.br/index.php/ouvirouver/artide/viewArticle/31. Acesso: 12 abr. 2008, 15:35.
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politicos, entre os quais um sobre Duque de Caxias. A peca foi descoberta por Amir
Haddad através de um ex-aluno num sebo carioca no ano de 1972.*

O texto é ambientado na cidade do Rio de Janeiro na década 1930, pautado na
chamada “Intentona Comunista”, e retoma principalmente a ideologia integralista
anticomunista, de extremado patriotismo e forte aproximac¢do com setores da Igreja
Catolica. O artigo Civil Espanhola no Brasil. “Morrer pela pdtria”:
socialismo/comunismo versus fascismo/integralismo no Brasil, dos autores Gisdlio

Siqueira Filho e Gislene Neder, delimitam bem os temas tratados na peca.

O diélogo entre Roberto e Edmundo aborda os temas candentes da
década de 1930, tais como: revolucdo/evolucio;
materialismo/religiosidade;  liberalismo/autoritarismo, além de
recorrer a temdticas muito peculiares da época, como o papel da
familia e mais especificamente da mulher, a questdo dos costumes e
da influéncia do cinema e, sobretudo, a lealdade para com a pétria43.

Nesse trecho sdo notdrias as contraposi¢des que permeiam todas as discussoes
presentes nos didlogos das personagens. A oposi¢do socialismo x integralismo e a
vitéria deste ultimo no texto sdo evidenciados pela imagem de sociedade na qual
estavam assentados os parametros nacionais. Um Brasil cercado por um tradicionalismo
que resguarda o amor a pétria, a familia e a Deus.

O intuito desse cardter dicotdmico da peca, similar ao préprio discurso
propagado pela Ditadura do pds-1964, € legitimar seu governo. O texto teatral elege
como heréi um militar chefe de familia, vinculando o conceito de familia como célula
basica da sociedade, de forma a demonstrar um conteido que converge com o0s
interesses de manutengdo do poder. Desse modo, a forma como foi trabalhado esse texto
teatral € o ponto fundamental para compreendermos a critica consciente que o grupo

realiza acerca do processo politico vivenciado. Assim, de acordo com Amir Haddad:

A tentativa de elaborar um espetdculo sobre esse texto de pensamento
fascista, autoritdrio, no qual ficasse claro que ndés niao éramos
fascistas, levou-nos a mergulhar em verdadeiro estudo arqueoldgico
sobre a formacdo social brasileira, buscando o profundo entendimento
dos valores ali defendidos: Deus, Patria e Familia - fortemente

*2 Informacdes recolhidas no acervo do T4 Na Rua.

“FILHO, Gisélio Cerqueira e NEDER, Gizlene. Ecos da Segunda Repiiblica e da Guerra Civil Espanhola
no Brasil. “Morrer pela patria”: socialismo/comunismo versus facismo/integralismo no Brasil. Disponivel
em: http://www.historia.uff.br/tempo/artigos_livres/artg8-5.pdf. Acessado em: 25 abr. 2008, 11:25.
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arraigados na formagdo de nosso povo — a entrar em contato com
nossas contradi¢des e a realizar um longo e profundo trabalho de
remocio das identificagdes™.

Dessa maneira, é necessario pensarmos na constru¢cdo linguistica que o grupo
elaborou, € com isso compreender o raciocinio critico deste. O Grupo Niter6i
desenvolve meios para realizar um afastamento entre o ator e a personagem,
produzindo, assim, um efeito analitico sobre aquilo que se propde a interpretar. Nessa
direcdo, é possivel percebermos uma aproximacio com a teoria de Bertolt Brecht™. O

proprio Amir Haddad declara:

Eu costumo dizer que todos nds, queiramos ou nio, somos pos-
brechtianos; a gente conheca ou ndo Brecht, é pés-brechtiniano. Nao
importa a observagdo que vocé tenha [...], ja hd comportamentos que a
gente usa normalmente em cena, que [...] nascem da inquietacio
brechitiana™®.

O Brasil, desde a década de 1940, recebe uma forte influéncia dos trabalhos de
Brecht. A partir das consideragdes de Wolfgang Bader, € possivel considerarmos que as
teorias brechtianas encontraram trés caminhos principais para entrar em nosso pais. O
primeiro percurso a ser destacado foram as traducdes francesas utilizadas pelos
escritores modernistas, que apresentavam o autor por meio de poemas e teses tedricas; o
segundo modo deu-se a partir da imigragdo para o Brasil de alemaes exilados nos anos
40 devido a II Guerra Mundial; a terceira maneira de acesso as obras brechtianas foi por
meio do contato direto estabelecido por profissionais do teatro brasileiro com as pecas
de Brecht em viagens 2 Europa’’. De acordo com Wolfgang Bader, “o Brasil selecionou
de todos os aspectos da obra de Brecht principalmente o aspecto teatral e buscou a

realizacdo dessa preferéncia no evento social e imediato que é a encenacdo publica.” *®

E nesse sentido que o dramaturgo alemdo Brecht trard uma importante
contribuicdo para as pesquisas teatrais do Grupo Niteréi. O autor Sdbato Magaldi

discorre sobre a teoria brechtiana, considerando que:

“ HADDAD, Amir. O teatro e a cidade, o ator e o cidaddo. In. CARNEIRO, Ana. TELLES, Narciso
(orgs.). Teatro de rua: olhares e perspectivas. Rio de Janeiro: E-papers Servicos Editoriais LTDA, 2005,
65.

* Idem, ibidem, p. 66.

“® Idem, ibidem.

“"BADER, Wolfgang. Op. cit, p. 14.

Bldem e ibidem, p. 18.
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Mostrar a personagem e nao “encarni-la”, eis o lema brechtiano para
o ator. Estdo implicadas af as premissas didaticas do tedrico: o teatro é
um dos instrumentos da revolucdo. Importa, em cada situag@o, isolar o
gestus social, aquele ensinamento preciso que dd a medida dialética da
histéria. Se o ator se confundisse mediunicamente com a personagem,
manteria a atmosfera iluséria do espeticulo, prejudicando a

. ~ A . C e A
1stauracao da consciéncia revolucionaria 9.

Entender esse método de afastamento permitiu aos atores compor as suas
personagens de maneira consciente e critica. Todo esse intenso esfor¢o, que buscou
utilizar-se da representacdo dramadtica para refletir sobre a realidade vivida pelos seus
contemporaneos, deu origem a uma inovadora forma teatral, ou melhor, a uma
constru¢do disforme de dramatiza¢do. Foram essas importantes pesquisas do Grupo
Niterdi sobre a formacdo atorial, edificando uma visao politica e ideoldgica de agdo, que
deram base para a estruturacio do teatro de rua que seria elaborado posteriormente.

A reflexdo a partir de um texto completamente integralista, de cunho “de
direita”, permitiu, paradoxalmente, a composi¢io de um estudo analitico acerca da
realidade social por meio de uma analogia com o momento vivenciado no Brasil. Essa
reflexdo colaborou também para a constru¢do de uma linguagem atorial que rompesse
com o teatro oficial, de acordo com a prépria tendéncia da contracultura. Ana Maria

Pacheco Carneiro destaca a importancia desse texto para pensar nessa nova linguagem:

Ironicamente, foi no mergulho sobre Morrer pela pdtria - um texto
dramdtico, que atende as mais exigentes estruturas tidas como
aristotélicas de unidade, tempo e acdo — que o Grupo de Niterdi
procura estabelecer, pela busca de épico, uma linguagem atorial que
refletisse uma nova postura, uma outra visdo de mundo. Busca que
evidencia a influéncia de Brecht, cujas idéias, juntamente com as de
Stanislavki e Grotowski, permeavam intensamente o teatro brasileiro
naquele periodo e cujas investigagdes serdo fonte de referéncia
permanente para o trabalho do grupo, atuando ndo como um modelo a
ser seguido, mas como informa¢des que ressoavam no pensamento
daquele coletivo, explicando algumas das questdes e ajudando a ir
adiante em suas pesquisas: a caminhar em dire¢cdo a uma
representagdo sem a “quarta parede”, a um ator que apresentasse texto
em vez de representd-lo, que trabalhasse na terceira pessoa, com
distanciamento critico do personagem™.

O trabalho com a peca Morrer pela pdtria (Cavaco, 1937) forneceu elementos

substanciais para o grupo estabelecer reflexdes importantes sobre 0 momento ditatorial

“ MAGALDI, Sébato. Op. cit, p. 32.
0 CARNEIRO, Ana Maria Pacheco, op. cit., p. 224. Grifos da autora.
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que o pais vivia. Nesse sentido, ha de se observar uma reflexdo politizada acerca da
realidade, o que aproxima esse grupo ainda mais do meio de elaboragdo cénica realizado
por Bertolt Brecht.

Foram vérios meses de reflexdes e leituras da peca, mas é somente em 1980 que
o Grupo Niteréi comeca a organizar a montagem do texto’'. Contudo, devido a vérios
fatores e discordancias internas, quando o grupo chega ao fim do trabalho restam apenas
“Ana Carneiro, Artur Faria, Betina Waissman e Amir Haddad. A esse nicleo vém

52 Um ano

agregar-se Ricardo Pavao, que participara de Somma, e José Carlos Gondim
antes, Amir Haddad™> ministrava um curso no Teatro dos Quatro, no qual pode utilizar

os materiais ja desenvolvidos pelo grupo. De acordo com Jussara Trindade Moreira,

A culminancia do curso em questdo — uma adaptacdo do cordel A
revolta de Sdo Jorge contra os invasores da lua, de Erotildes Miranda
dos Santos — foi realizada nao no palco do Teatro dos Quatro, mas no
espaco da galeria do Shopping Center da Gavea, ja indicando o futuro
caminho daquele coletivo™.

Com o encerramento desse curso no Teatro dos Quatro, Haddad e parte dos
participantes firmaram um convénio com a prefeitura da cidade do Rio de Janeiro para
realizar algumas apresentagdes nos espacos abertos das ruas e pragas, dando origem ao
Téve na Rua.

Este grupo contava com toda a experi€ncia cénica adquirida por Amir Haddad ao
longo de sua carreira profissional. No entanto, deparou-se com inovagdes,
principalmente por ter inaugurado um novo espago de apresentacdes — as dreas publicas
—, elaborando uma linguagem aberta ao trabalhar com textos. Utilizavam o cordel,
influéncia do teatro do Grupo de Teatro Livre da Bahia, e algumas musicas do
cancioneiro popular. Material esse doado ao Grupo Niteroi por Orlando Senna,
cineasta, amigo de Amir Haddad, que participou do Grupo de Teatro Livre da Bahia,
em Salvador (1968), e que o enviara ao grupo por considerd-lo bastante rico e

. . 55
interessante para a pesquisa em andamento™.

31 Relatérios do histérico do T4 Na Rua — acervo TRN, Rio de Janeiro.

> MOREIRA, Jussara Trindade, op. cit., p.28.

> E importante deixar claro que Amir Haddad, coordenador dos trabalhos do Grupo Niter6i, continuou
realizando atividades paralelas no periodo de vigéncia desse grupo. Mesmo com a formacéo do T4 na Rua
(de 1980 aos dias atuais), o dramaturgo tem compromissos artisticos que transcendem os limites do TNR.
4 MOREIRA, Jussara Trindade, op. cit., p. 28.

> Esses cordéis foram teatralizados pelo diretor do grupo baiano, Jodo Augusto Azevedo, em 1977 In:
CARNEIRO, Ana Maria Pacheco. op. cit. p. 231.
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Em abril de 1980, o fim do Grupo de Niterdi e o inicio do grupo Téve na Rua
tinham um ponto de ligacdo, a figura de Amir Haddad, fato que possibilitou a
aglutinacdo dos dois grupos, unindo a teoria material do primeiro com a pratica
desenvolvida pelo segundo ndo sé nas oficinas, mas também nas apresentacdes em ruas
e pracas. Devido ao predominio das apresentacdes em espagos abertos, o nome

escolhido foi T4 na Rua *°.

Ver em CARNEIRO, Ana Maria Pacheco. op. cit. p. 233-234.
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Capitulo 2:

A peca Morrer pela pdtria: do autor as personagens

2.1- Carlos Cavaco: o autor e suas contradi¢coes

Com o objetivo de compreender os estudos acerca da peca Morrer pela pdtria na
interpretacdo do Grupo Niterdi, neste capitulo realizarei uma andlise mais aprofundada
sobre este texto. O intuito, nesta parte, € pensar o texto em seu momento de produgdo.
Para tanto, de inicio € necessdrio pensar o proprio autor, afinal, para se ter uma reflexao
histérica contundente sobre qualquer texto, € importante nos atermos ao autor e seu
tempo para podermos ampliar o olhar sobre esse documento. Segundo Joao das Neves,

na obra Andlise do texto teatral,

Mas voltemos ao ponto inicial: o que € um texto teatral? Antes de
mais nada, uma obra de arte. E, como obra de arte, suscita, ao
primeiro contato, inimeras emocgdes, freqlientemente contraditérias.
Mas essas emocgdes, por contraditérias que sejam, significam o
primeiro passo para a percep¢do do cardter objetivo da peca teatral.
Mas € preciso deixar bem claro: apenas o primeiro passo, a nossa
primeira experiéncia sensivel com a matéria-prima que temos diante
dos nossos olhos e que ndo foi criado por nés. H4 por trds dessa obra
de arte outro criador a que ela emprestou sua intui¢do, sua experiéncia
de vida, suas observagdes: que nela imprimiu sua visdo de mundo”’.

Sendo assim, o ponto de partida para tentar analisar Morrer pela pdtria serd o
seu criador, Carlos Cavaco. Este nasceu em 18 de setembro de 1878, na cidade de
Santana do Livramento, na divisa do Rio Grande do Sul com o Uruguai. Seu pai,
Custédio Carlos de Aratdjo, participou dos ‘“voluntdrios da Pétria” na Guerra do
Paraguai e durante o conflito foi ajudante de campo de Duque de Caxias, colecionando
condecoragdes por atos de bravura e alcancando diversos postos na hierarquia militar. **
Nao ¢ dificil perceber que Carlos Cavaco possui em sua histéria familiar uma grande

influéncia do setor militar, desenvolvendo uma verdadeira veneracdo pela figura

57 NEVES, Jodo das. Anadlise do texto teatral. Rio de Janeiro: INACEN, 1987, p.8.

¥ SCHMIDT, Benito Bisso. O patriarca e o tribuno: caminhos, encruzilhadas, viagens e pontes de dois
lideres socialistas — Francisco Xavier da Costa (187?-1934) e Carlos Cavaco (1878-1961) , 2002. Tese
(doutorado), Campinas, Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas.
2002, p. 53.
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paterna. Em uma de suas pecas, Caxias, escreveu uma dedicatéria demonstrando todo o

seu orgulho para com o pai.

Meu Pai: presto-te aqui, neste livro onde procuro realgar a vida
honrada e gloriosa do grande Caxias, uma homenagem de amor, de
admiracdo e de respeito. (...) Orgulhoso de ti, meu pai, encho esta
pagina com o teu nome que ndo cesso de formar com mais belas
estrelas do céu brasileiro™.

Como ji percebemos, desde a infincia os padrdoes de vida militar estiveram
presentes na vida de Carlos Cavaco, o que causou neste uma verdadeira admiragao pelas
patentes militares. Mas foi a partir da morte de seu pai que Cavaco confrontou-se com a
pobreza, o que lhe obrigou a lutar pela sobrevivéncia. Presenciou sua mae, Rosa Soares
de Aragjo, e suas irmas, Rosa, Rosina, Magdalena, Matilde e Amanda se dedicarem a
costura para conseguirem o sustento da familia.®’

Tendo como base toda essa heranga familiar, segundo Schmidt as obras de
Cavaco apresentam um perfil delineado de acordo com o género, que era caracteristica

propria da sociedade em que viveu.

Em tal partilha os homens eram associados a for¢a e a coragem,
cabendo a eles o papel ativo, a tomada das decisdes, a vida
piblica. As mulheres estavam reservadas a resignagdo, a
aceitacdo, o apoio as atitudes do marido e os cuidados com o lar
e com os filhos®".

Cavaco inicia suas experiéncias na lutas politicas aproximadamente com 15 anos
de idade, quando participa da Coluna Maragata durante a Revolucdo Federalista (1893-
95). Este foi um conflito sangrento ocorrido no Rio Grande do Sul, conhecido como a
“Revolucdo da Degola”, tal era a sua agressividade. ®* O autor sempre esteve muito
familiarizado com os conflitos militares, afinal, residia em cidade fronteirica, num
momento em que os limites entre os paises latino-americanos ainda nio estavam bem
definidos. Eram rotineiras as negociais diplomaéticas e os conflitos militares; estes foram

ressaltados por Schmidt quanto a cultura local:

39 CAVACO, Carlos, apud: SCHMIDT, Benito Bisso. Op. cit. p. 54.

% Idem, p.55.

1 Idem e ibidem, p. 54.

8 Carlos Cavaco. Academia brasileira de poesia, casa de Raul de Leoni. Disponivel no:
http://www.rauldeleoni.org/patrono_carlos_cavaco.html. Acessado em 28/7/2009.
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Reunidos em rodas de chimarrdao, esses homens, muitos deles
soldados nas intimeras batalhas travadas na fronteira, exibiam a
macheza de seus rebentos, recriminando-os quando ndo
conseguiam executar as facanhas prometidas. Naquele contexto
tornar-se homem era tornar-se macho, ou seja, demonstrar forca
e coragem em rituais de iniciacdo publica e Iidica®.

Criado nesse ambiente, era natural que Carlos Cavaco tenha trilhado o caminho
militar. Mas mais que participar do espago militarizado dos conflitos politicos, Cavaco
desenvolve o talento da escrita; autor de varias obras, reuniu as influéncias de ambito
militar juntamente com as novas tendéncias de sua geracdo, classificado no género
romantico regionalista da literatura brasileira, escrevendo sobre o amor romantico
idealizado. Ainda jovem passa um tempo no Rio de Janeiro, onde desfruta da boemia
noturna da capital, indo ao encontro das ideias de livre pensamento, socialismo,
anticlericalismo e macgonaria. Todas essas correntes tedricas perpassam pela sua vida,
delineando o perfil de suas obras. *

A partir de 1906, quando se muda para Porto Alegre, inicia-se uma fase engajada
do autor, com participa¢dao direta no movimento operario. Segundo Schmidt, Carlos
Cavaco trazia consigo experiéncias, projetos e sentimentos que, potencialmente, o
aproximavam dos ideais socialistas, como a vivéncia da pobreza e das privacdes na
infancia, a participa¢io na Revolucdo Federalista e no Exército.”

O partido operario gaicho, do qual Cavaco é um dos lideres, se pauta em
importantes teorias cientificistas com cerne no evolucionismo. Segundo Schimidt, no
artigo intitulado: O Deus do progresso: a difusdo do cientificismo no movimento

operdrio gaucho da I Republica

O dltimo ponto que gostaria de abordar neste artigo diz respeito a
influéncia que as idéias cientificistas tiveram na atuagdo das
liderangas do movimento operdrio rio-grandense. No ambito da social-
democracia, embora seja possivel encontrar eventualmente discursos
revoluciondrios verifica-se a predominancia de praticas que buscavam
uma reforma gradativa da sociedade burguesa existente: a organizacao
de associagdes operdrias objetivando a conquista de beneficios para os
trabalhadores (jornada de 8 horas, tribunais de arbitrio para resolver as
contendas entre patroes e empregados, etc.); a forma¢do de um partido

N

socialista visando a conquista do poder politico e uma série de

$SCHMIDT, Benito Bisso. Op. cit., p. 60.
 Idem e ibidem, p. 74-77.
5 Idem e ibidem, p. 78.
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medidas para promover a “elevacdo cultural do proletariado”
(escolas, bibliotecas, imprensa, teatro, etc.).Este gradualismo,
inspirado pelo Partido Social Democrata alemdo e pelas idéias de
pensadores como o franc€s Benoit Malon, era justificado através das
teorias evolucionistas.”

Carlos Cavaco torna-se um militante ativo do movimento gaticho, indo as ruas
protestar em greves gerais e reivindicar jornadas de trabalho de 8 horas. Na ocasido da
“Revolugdo de 30 apoia o projeto do Estado Novo, vislumbrando neste a possibilidade
real de uma melhoria da sociedade brasileira a partir dos preceitos cientificistas que
tanto prezava. Cavaco utiliza sua influéncia no movimento operario gaicho para atrair
os trabalhadores para a politica sindical varguista. E claro que esse redirecionamento
politico ird marcar profundamente a sua producgdo artistica. Esses novos contornos e

interesses sdo acentuados na peca Morrer pela Pdtria.

2.2- A peca e suas possiveis leituras

Aprofundando as anélises acerca da peca, € importante destacar os discursos que
perpassam no texto e suas possiveis leituras, deste modo, podemos retomar as
contribuicdes de Roger Chartier em seus estudos sobre a técnica da leitura. Segundo ele,
ao escrever um livro o seu autor estd incorporando o papel de um produtor cultural. Isto
todos reconhecem. Porém, ao ler este livro, um leitor comum também estd produzindo
cultura. Para Chartier, a leitura também € uma prética criadora — tdo importante quanto
o gesto da escritura do livro. Pode-se dizer, ainda, que cada leitor recria o texto original
de uma nova maneira — isto de acordo com os seus ambitos de “competéncia textual” e
com as suas especificidades (inclusive a sua capacidade de comparar o texto com outros
que leu, e que podem ndo ter sido previstos ou sequer conhecidos pelo autor do texto
original que estd se prestando 2 leitura).®” Sendo assim, pretendo delinear primeiro os
discursos e representacoes construidos por Carlos Cavaco em sua peca Morrer pela
Pdtria em 1937, e depois procurar as reelaboracdes e apropriacdes na préatica de leituras

interpretativas realizadas sobre o texto pelo Grupo Niterdi na década de 1970.

%SCHMIDT, Benito Bisso. O Deus do progresso: a difusio do cientificismo no movimento operério
gaucho da I Repuiblica. Disponivel me http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-
01882001000200006 . Acessado em: 20/06/2008. p. 35.

67CHARTIER, Roger. A historia cultural. Op. cit.
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Na peca Morrer pela pdtria a constru¢do das personagens se baseia muito na
propria composicdo do ambiente. O espaco familiar burgués salientado no texto sera de
fundamental importancia para se destacar o cardter direitista da peca. Assim, o ambiente
familiar € o cendrio para um conflito entre irmaos que na verdade reflete um conflito
socio-politico da década de 1930 no Brasil. Na discussdo acerca da literatura produzida
pelo governo estado-novista, hd o intuito de construir uma “literatura nacional” sem

“rancor”, que abarcasse a todos. Segundo a autora Kétia Rodrigues Paranhos:

Escrita em trés atos, a acdo se desenrola no ambiente doméstico
de uma casa de familia pequeno-burguesa, tendo como cendrio
politico-ideoldgico nao sé a radicalizacdo politica da década de
1930, mas também a preparagdo da insurrei¢do de 1935, na qual
o Partido Comunista Brasileiro teve ativa participacdo. Sao
notdrias as contraposi¢des que permeiam todas as discussdes
presentes nos didlogos dos personagens. A oposi¢ao
socialismo/comunismo X integralismo e a vitdria deste ultimo
no texto sao evidenciadas com a imagem de uma sociedade na
qual estavam assentados os parametros nacionais: um Brasil
cercado por um tradicionalismo que resguarda o amor a patria,
a familia e a Deus.®®

No decorrer dos trés atos é mostrado o drama de uma familia dividida por
perspectivas ideoldgicas distintas em que os dois irmaos, Roberto, com 30 anos, militar
e herdi da familia; e Edmundo, com 25 anos, sdo simpatizantes do ideal comunista. A
mae, Martha, de 50 anos, é o ponto em que se potencializa esse confronto latente de
ideais. O primeiro ato € a apresentacdo do conflito, dos rumores de uma rebelido. Os
comunistas estariam preparando uma ofensiva “revoluciondria”. O choque entre as
forcas armadas e os rebeldes parecia inevitdvel. E a tensdo entre os irmaos também era
nitida.

Além das personagens principais (os dois irmdos) que materializavam o conflito
ideoldgico e politico que perpassava no amago da peca, e da mae que representava a
tentativa de sanar esses embates, hd de se ressaltar também a figura da jovem SoOnia, a

noiva de Roberto, que demonstrava grande preocupacao com o impasse entre 0s irmaos.

68 PARANHOS, Kitia Rodrigues. Por uma literatura sem rancor: a “literatura proletdria” estado-novista.
In: PONTES JR, Geraldo e PEREIRA, Victor Hugo Adler. O velho, o novo, o recicldvel Estado
Novo. Rio de Janeiro: De Letras, 2008, p. 72.



36

E importante destacar também a figura de Sebastido, o criado da casa, que simbolizava a
imagem do patriotismo brasileiro. Tanta era a sua devog¢do a patria que decide se
preparar para a batalha contra os comunistas juntamente com o seu papagaio, a quem
tenta ensinar a cantar o Hino Nacional. E nesse clima que finaliza o primeiro ato.

O segundo ato mostra Roberto na expectativa de ser chamado para entrar na
batalha. Paralelamente, aponta Edmundo sendo procurado por “amigos” comunistas e
convocado para a luta. O combate entdo se inicia, os tiros sdo ouvidos, todos se
apavoram, e Roberto finalmente é convocado e sua mae o apoia, dizendo-lhe que é uma
mae brasileira. O criado Sebastido, nesse ato, é apresentado saindo para ir para a batalha
armada em favor da pitria e na defesa da ordem. E em meio ao clima de confronto
armado que termina este ato.

No terceiro ato, Dona Marta explica a S6nia a importancia de Roberto ir a luta,
pois segundo ela a ameaca era geral e atingia a todos. Edmundo se encontra
desnorteado, dividido entre os ideais politicos e o desespero em que vé mergulhada a
sua familia pela “inconsequéncia dos comunistas”. Nesse momento também, Sebastido
volta da batalha, ressaltando o comportamento exemplar e heréico de Roberto. Nesse
ultimo ato € que incide o dpice da peca, em que o oficial Roberto, na defesa da patria, é
ferido e morre diante da familia. Entdo seu irmdo Edmundo, comovido pela situagdo,
desvincula-se de suas nog¢des ideoldgicas e decide combater, em favor da patria, para
abolir do pais o “ameacador” ideal comunista.

E visivel que a reelaboracio da peca de 1937, em 1974, possui ligacdes diretas
com o momento de sua releitura, afinal, este era um periodo marcado pela ditadura
militar e por uma forte opressao a qualquer manifestacdo contrdria ao Governo®. Numa
andlise bem simples, € possivel relacionar as personagens principais (o oficial militar e
o comunista) a uma divisao ideoldgica e antagdnica tencionada na sociedade brasileira
no pés-1964. De um lado, a forca opressora da ditadura militar, que, entre outros, tinha
um objetivo muito claro, afastar qualquer tipo de “ameaca comunista”. De outro lado,
um setor revoluciondrio com simpatias as ideologias comunistas.

E claro que nio hd como pensar um processo histérico tio complexo como o do
p6s-1964 como um simples antagonismo maniqueista. Nao podemos afirmar que todos
os civis naquele momento eram contra o governo militar. Muito menos € possivel

definir de maneira homogénea que todos aqueles que se opunham ao sistema ditatorial

%MININE, Rosa. Teatro politico que atrai o povo. [S.]: A nova democracia, 2005. Disponivel em:
http://www.anovademocracia.com.br/2532.htm. Acessado em: 03 jul. 2007, 14:20.
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tinham alguma ligacdo direta com os ideais comunistas. Entretanto, se nos
aprofundarmos um pouco mais nessa questdo, partindo do discurso oficial propagado na
época, serd possivel perceber claramente essa dicotomia entre o bem e o mal, entre o
herdéi nacional (o Exército) e a ameaga subversiva (os comunistas).

O autor Adolpho Jodo de Paula Couto’’ organiza a sua argumentacio na
tentativa de construir uma memoria acerca da dita “Revolucdo de 1964”. Para isso, sdo
retomados vdrios momentos em que a historiografia oficial — principalmente a
produzida no periodo da ditadura — exalta a importancia do Exército para a histéria
nacional, destacando os militares como herdis na participacdo de momentos decisivos
no Brasil.

Nesse mesmo sentido, o autor vai delineando uma aproximagdo entre oS
militares e o povo. Coloca lado a lado povo e exército para estabelecer entio uma
relacdo de aliados, sendo possivel destacar o ideédrio de exército salvador. Assim, o povo
passa a ser participante da ‘“Revolucdo de 1964, ndo como simples espectador, mas
com uma fung¢do ativa, dando énfase as Marchas da Familia com Deus pela Liberdade
(movimento que da énfase para as no¢des de Familia, Deus e Patria).

No texto deste autor hd a propagacdo do discurso oficial corrente no regime
militar. Couto exalta o apoio do povo ao exército para legitimar a acao militar em 1964.
No entanto, para fundamentar sua teoria, a no¢ao de povo € colocada como algo unico,
homogéneo. Mas € sabido que é impossivel pensar em povo como algo linear, na
verdade, essa concep¢do € completamente equivocada, pois elimina os vdrios setores
existentes no interior de uma sociedade. Logo, para se compreender a complexidade das
diversas contradicdes sociais € necessario perceber a diferenca.

Couto faz justamente o contrdrio ao denominar os brasileiros como povo,
desconsiderando qualquer contradi¢do. Para além disso, se estabelece um padrao para
povo brasileiro, caracterizando-o como aquele setor da populacdo que apoia diretamente
o regime militar. Quando faz isso, retira da histdria as polissemias, isto €, as vozes que
destoavam, que criticavam, e que nao aceitavam os argumentos do Governo. Podemos
citar, por exemplo, a forte movimentac¢ao ocorrida no Sul, encampada por Brizola, para
evitar a deposicao de Joao Goulart.

A partir disso, € legitimada a acdo militar como sendo a tnica saida viavel para a

salvacdo do pais perante a ameaca comunista. Nesse discurso, os militares, em favor de

®COUTO, Adolpho Jodo de Paula. Revolucdo de 1964: a versio e o fato. Porto Alegre: Gente do Livro,
1999.
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um clamor popular, substituem “o poder civil, ndo apenas por sua ineficdcia” perante a

. L. . . .. 71
crise politico-social, “mas, sobretudo, por sua nocividade”" .

Esse ponto marca outra
generalizacdo ressaltada por Couto que deve ser analisada, a no¢do de comunismo. O
discurso oficial militar comeca a fomentar uma imagem de defesa da patria,
estabelecendo que toda e qualquer atitude contrdria a “Revolucdo de 1964 era,
“automaticamente’, oriunda de matizes comunistas.

Ora, acreditar nessa proposta é fechar os olhos para vérias vertentes de oposicao
ao militarismo. A prépria figura de Brizola nos indica como esse idedrio € questiondvel.
Brizola, apesar de ter sido categoricamente contra a imposi¢ao do regime militar, ndo
era um defensor do comunismo. No momento em que percebemos a oposi¢do ao golpe
como algo complexo, heterogéneo e com tensdes internas, desconstruimos a nog¢ao geral
de “ameaga comunista”.

A partir dessa desconstrucdo € possivel questionar também a prépria nogao de
comunismo propagada pelo governo. A ideia de vincular ao comunismo a imagem de
desordeiro, baderneiro, inimigo da patria, delineia na verdade ndo o movimento
comunista, mas sim um idedrio retomado pelo regime militar para justificar as suas
imposicoes nesse periodo historico. Assim, € ressaltada a dicotomia ordem (Regime

Militar) x desordem (Comunismo), e esse contraponto que serd extremamente

salientado pelo Grupo Niterdi no texto Morrer pela Pdtria.

2.3- Morrer pela Pdtria: um olhar sobre as personagens

¢ Dona marta

A peca traz consigo discursos que elevam a nocdo de familia e patria. Para
comecarmos a desvelar esses discursos tentarei tracar o perfil da personagem Dona
Marta. Esta é a matriarca da familia, progenitora, viiva e dedicada ao lar. Como foi
visto acima, Cavaco tem o estilo de delimitar suas personagens a partir do género,
delineando o papel social que este assume na sociedade. Para o autor, a mulher estad
reservada a resignacgao, a aceitagcdo, o apoio as atitudes do marido e os cuidados com o

lar e com os filhos, trago preponderante da sociedade patriarcal da década de 1930.

" Idem, ibidem, p. 163.
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Dona Marta era vitva, entdo, seu zelo a familia estava representado na
dedicagdo aos filhos. Isso € ressaltado logo no primeiro ato, em que a ela ndo se cansa
de demonstrar seu orgulho para com o filho mais velho, Roberto, € a sua preocupagio
para com o filho mais novo, Edmundo. E tais demonstracdes do papel da mulher
voltada ao lar e aos filhos se repetem em toda a peca.

A imagem da figura feminina — mulher dedicada ao ambito familiar, aos afazeres
da casa — construida no discurso teatral de Carlos Cavaco estd em consonancia com sua
época. Principalmente com os esteredtipos de géneros tdo bem delineados na cultura
regionalista gaicha no periodo de sua infancia que, claro, foi de grande importancia
para a formagdo de sua propria visdo de mundo.

Assim, ao analisar a figura de Dona Marta tendo em vista toda a biografia de
Carlos Cavaco, torna-se claro qual papel a mulher deveria assumir socialmente para o
autor. O homem (Cavaco), ndo devemos esquecer, em hipdtese nenhuma viveu de 1878
a 1961 em uma sociedade em que essa divisdo de papéis por géneros era comum. Esse
esteredtipo de mulher idealizada e dos prejuizos que o movimento feminista trazia para

esse padrao social foi debatido no didlogo abaixo entre Roberto e sua mae.

Roberto (beijando a mao de sua mae)

_ Uma valsa sentimental, uma dessas valsas que fizeram as delicias da
outra geracdo; porque essa geragdo, que ¢ de ontem, que € a sua,
minha mae, sabia sentir melhor, gozar melhor, sofrer melhor... Havia
mais recato, mais bondade, mais dedicacdo. A mulher ndo possuia
certos direitos sociais; mas, vivia melhor, porque vivia em um altar,
consagrada pelo nosso respeito e pela nossa admiracio. E provavel
que fosse tdo faceira e insinuante, mas era mais do que tudo isso: era
simplesmente, divinamente mulher!

Marta

_ Tens razdo. Parece que a mulher seduzida por ndo sei que loucura de
progresso, vai, pouco e pouco, perdendo aquele suave recato, aquela
ignorancia delicada, que a torna mais do céu do que da terra... Nao
vejo, mesmo, o que lucramos nds, dividindo com a ama seca, ou com
a governante, os cuidados com os nossos filhos, a educagdo das nossas
criangas, em uma época que o Odio procura vencer o Amor, e em que
Satan procurou vencer Jesus.

Roberto

_ Desconfio que tudo isso de feio que se observa ultimamente na vida
vem de uma tdnica fonte: o cinema.

Marta

_ Sera verdade, Roberto?

Roberto

_ Nao tenho a certeza. Entretanto, ji se organizou, e estd organizada,
uma tenaz campanha contra o mau do cinema. E que ele, ao lado do
prazer que nos proporciona, quando € bom, di-nos, também, exemplos
que prejudicam.
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Marta

_ Ja um escritor, cujo nome nio me recordo, disse que a mulher joga,
bebe dlcool e fuma, porque assiste a cenas cinematograficas que
artistas, - possuindo talento, mas sem moral — interpretam com paixao
macabra que o vicio inspira.

Roberto

E verdade. O escritor tem razdo. Se o piblico conhecesse a vida
intima, privada, de muitas dessas intérpretes, recuaria horrorizado. E
ndo levaria a sua ingenuidade a ponto de considerar idolos, individuos
que, na realidade, longe da objetiva cinematogrifica, nada valem e
nada representam. E a mulher € a mais prejudicada, com esses
exageros. Quanto tem isso prejudicado a alma boa da mulher!
Somente os espiritos fortes, superiores, escapam a sugestdo que o
cinema oferece. Os outros espiritos fazem o que se tem visto:
homenagens descabidas prestadas a esses pobres diabos que a tela
apresenta como herdis sublimes, mas que, em verdade, outra coisa nao
sdo, além de ridiculos polichinelos manejados pelas maos dos
diretores de cenas, e das gananciosas empresas comerciais, que
precisam, com detalhadas publicidades espalhadas, arrancar o dinheiro
do povo.

Marta

_ Conhego uma senhora que sempre fora um exemplo de seriedade e
de bons costumes, e que, hoje, sob a sugestio dos filmes
cinematograficos, deixou de ser boa esposa, boa mae e até boa amiga.
Cega a ponto de, em publico, sob os olhares espantados de todos,
beber, jogar e fumar com o maior desembaraco...

Roberto

_ Certos homens precisam que as mulheres lhes sigam de perto nos
vicios, que é para ficarem mais a vontade na vida, e terem, assim,
mais direitos, mais liberdade.

Marta

Parece, isso que dizes, uma verdade...

Roberto

E, minha mie. Eles sabem que as mios femininas foram feitas para o
contato delicado e sutil das pétalas e dos arminhos e colocam entre
esses dedos, que deveriam ter o perfume dos lirios e das violetas, essa
coisa antiestética e mal cheirosa, que é o cigarro...

Marta

- Proclamam que a mulher € igual ao homem, tendo, portanto, os
mesmo direitos e mesmos deveres.

Roberto

_ E um engano, para nio dizer um erro, pensar assim. A mulher no é
igual ao homem, nem desigual: é diferente. E nessa diferenca, nesse
contraste, nessa antitese, é que reside a beleza, o encanto, a seducdo da
mulher. Se € desprezivel o homem efeminado, que descamba para o
ridiculo sempre que imita, ou tem maneiras femininas, mulher que é
flor de carne, que nasceu para o altar, como as deusas, € ndo para os
escritérios, como vulgar ser o homem na conquista dos cargos e na
supremacia dos vicios!

Marta

_ Chamam a isso progresso, adiantamento...

Roberto

_ Se a mulher soubesse quanto tem perdido com esse progresso, com
esse adiantamento... O lar, j4 ndo possui, para muitas, a doce atracio
de outrora. Fogem dele, vivem nas ruas, nos cinemas e nos saldes de
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festas uma vida artificial, incompleta, mentirosa, falsa. Perdem um
tempo enorme estragando, nos gananciosos dos cabeleireiros, as lindas
cabecas que ndo mais se recostam, tranquilamente e confiantes, nos
peitos robustos dos esposos, dos pais € dos irmdos... Passaram a ser,
nas mdos dos homens, bonecas de luxo, bibelds, que, quebrados, sdo
logo substituidos por outros bibelds... por outras bonecas de luxo... ">

Neste didlogo é claramente construido o estere6tipo da mulher perfeita,
idealizada, mais do que isso, sdo definidos os caminhos da “perdicao”, os caminhos
pelos quais as mulheres de “bem” ndao devem prosseguir para assim assumirem sua real
funcdo na sociedade da época. Podemos observar que para além de elaborar o padrao
que deve ser seguido pela mulher brasileira, o texto desvela um movimento, ou melhor,
um processo historico de quebra de paradigmas. Com os exemplos assinalados no texto,
como o habito de fumar, de beber, de jogar, trabalhar em profissdes antes s ocupadas
pelos homens, a pegca revela um momento de transformagdo do comportamento
feminino no ambiente social, e também como essas alteracdes de conduta eram
marginalizadas pela moral e bons costumes da época.

Assim, € importante lembrar que na década de 1930, apesar do discurso oficial
dos papéis dos géneros, a mulher ja se inseria no mercado de trabalho, principalmente
no inicio da industrializacdo, ajudando no sustento da casa. As autoras Francoise
Dominique Valéry e Mariceli Tinoco Cabral, no texto Mulheres, espago puiblico e
cidadania, descrevem o movimento feminista nas décadas de 1920 e 1930. Segundo

estas:

(...) na década de 20, a luta pelo sufragismo e a conquista do voto; na
década de 30, a emergéncia das mulheres nos primeiros cargos, a
participacdo das militantes comunistas na Intentona Comunista de
Natal em 1935, a atuacdo das militantes integralistas no movimento do
mesmo nome na década de 30 (...)".

Essa tensdo entre discurso hegemonico contrastando com movimentos para uma
maior participacdo da mulher na sociedade brasileira incipiente também esteve presente
na década de 1970. As autoras supracitadas também percebem isto e destacam como o

discurso advindo do governo militar que configura a mulher idealizada — pura/fragil

*CAVACO, Carlos. Op. cit. p. 83 - 85. Grifos meus.

 CABRAL, Mariceli Tinoco e VALERY, Frangoise Dominique. Mulheres, espaco piblico e cidadania.
Comunicagées Livres. Disponivel em: http://www.cth.ufsc.br/fazendogenero/grupos/grupos51.htm.
Acessado em: 29/07/2009.
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/reservada aos afazeres domésticos — se distancia das movimentacdes feministas da

época.

(...) o papel das mulheres vitimas do Golpe de 1964 nos movimentos
politicos e educacionais da década de 60, a emergéncia e consolidacio
dos movimentos sociais € de mulheres nas décadas de 70 e 80 e suas
relagdes com o feminismo, e a conquista do espaco do poder pelas
mulheres na década de 90."

Atendo-nos ao perfil da personagem Dona Marta, tanto no periodo de sua
producdo, em 1937, bem como no momento em que o Grupo Niteréi, em 1974,
debrucou-se em pesquisas e ensaios a partir dessa peca, podemos notar proximidade
quanto aos discursos oficiais € os movimentos feministas acerca do papel da mulher na
sociedade.

Como ja foi dito no capitulo anterior, o objetivo central do Grupo Niterdi era
justamente conseguir, a partir de uma nova forma interpretativa, trazer a voga as
contradi¢coes de um texto com teor conservador. Nesse sentido, nada mais interessante
que um texto em que se possa trabalhar questdes contemporaneas a trupe, como, por

exemplo, a figura da mulher intimamente ligada a nocao de familia/lar.

e Sonia (a noiva)

Esta personagem € icone da mulher tdo exaltada por Roberto no didlogo mostrado
acima com sua mée. E moca que de tdo pura, delicada, transborda a nocdo de divindade
feminina. No primeiro ato isso fica claro quando Roberto chega a casa e encontra a sua
noiva e dona Marta conversando e diz:

_ Duas santas no mesmo altar! ™

Assim, enquanto Dona Marta era a representatividade da mae brasileira dedicada ao
lar, Sonia potencializava o vir-a-ser, exemplo de “moca de familia” que o homem de

bem — que aqui é configurado por Roberto — escolhe para casar e ser sua esposa e a mae

dos seus filhos.

" Idem e ibidem
PCAVACO, Carlos. Op. cit. p.69.
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¢ Roberto (filho mais velho / oficial militar)

A personagem Roberto tem grande destaque na pega, simboliza a figura masculina
da familia, o filho mais velho, o homem honrado, um exemplo a ser seguido. Como
primeiro passo para tentar compreender o perfil dessa personagem, devemos destacar o
sentido de primogénito na época. Para os padrdes culturais da sociedade que o autor
vivenciou esse valor ainda era muito cultivado. O papel social do filho mais velho era
dar prosseguimento a heranca familiar de seus pais; era o esteio da familia na falta da
figura paterna. Ou seja, ser o mais velho, era, acima de tudo, assumir a responsabilidade
de estruturar a sua vida em funcio dos interesses da familia. Roberto assume esse papel
de maneira honrosa, € o filho que inspira orgulho a sua mae, Dona Marta.

A carreira militar € outro icone de fundamental importancia para o discurso da peca.
As patentes militares sdo apresentadas no texto como funcdes exemplares da sociedade.
Ser um militar é amar e lutar pela sua patria, isto €, um amor capaz de dar a vida para
proteger a pdtria amada. lLogo, percebemos claramente um louvor patridtico
simbolizado na imagem de Roberto/militar, um homem bravo, heréico e honrado.

A partir da biografia do autor Carlos Cavaco nao € dificil entender essa exaltagdo a
carreira militar. Desde a infancia, como ja foi visto, o ambiente militar esteve presente
em sua vida como simbolo de honra. De inicio, na presenca do pai, depois, o préprio
Cavaco se engajou na carreira militar. O autor sempre cultivou por este tipo de funcdo

uma profunda admiracao.

¢ Sebastidao e o papagaio Jacob

Sebastido é o empregado da casa, € simbolo do cidaddo comum, o civil. Aquele que
mesmo sem lutar pela patria, como os herdicos soldados, deve partilhar do amor por ela.
Esta personagem transpira patriotismo, de tal forma que passa a peca inteira ensinando o
seu papagaio de estimacao a cantar 0 Hino Nacional.
A partir da simbologia do empregado e do papagaio, percebemos a materializacao do
discurso patridtico de um governo autoritdrio como o de Getilio Vargas na década de

1930, bem como do governo militar do p6s-1964.
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e Edmundo (o irmao mais novo / comunista)

Na peca, a figura central com certeza é esta personagem, ou melhor, a temética
central pode ser considerada: como a “alma” de Edmundo € salva do “mal comunista”.
No geral, este demonstra ser um bom filho, amoroso, dedicado, mas como transparece
nos discursos de Morrer pela Pdtria, o rapaz em questdo acaba por se perder nos
caminhos do comunismo, influenciado pelo meio universitirio. Como pode ser

observado na fala de seu irmdo mais velho:

Roberto

_Ouve, Edmundo, tu que foste um bom, tens alma envenenada por
essas teorias que mentiram e falharam na prépria Russia, onde
milhares e milhares de sepulturas rasas atestam a presenca desse
monstro de mil garras, que é o comunismo. ’®

Este maniqueismo é bem explicito, sendo que a figura de Roberto se apresenta como
um contraponto contrastante indicando o lado oposto, ou seja, a maneira correta que um
rapaz daquela sociedade (Brasil década de 1930) deveria se portar, pelo menos no que
se refere aos padrdes tradicionais da direita. Essa divisdo entre bem e mal € ressaltada

no dialogo entre os irmaos:

Edmundo
_ Nao nos entendemos, Roberto.
Roberto
_ Nao nos entenderemos, Edmundo, enquanto ndo te libertares
desse mal que destréi o teu cardter com a violéncia de um cancro.
Sonia (intervindo)
_ Roberto, vocés sdo irmaos.
Edmundo (sorrindo)
_ Caim e Abel também eram irmaos.
Roberto (intencional)
_ Mas, um era o Bem; o outro, era o Mal.
Edmundo:
_ Eu, o que serei?
Roberto
_ O que desejares ser.
Edmundo
_ Tanto se me dd...

Essa personagem tem muita representatividade ideoldgica, principalmente se a

analisamos inserida em seu contexto de produgdo. E importante lembrar que no

76CAVACO, Carlos. Op. cit. p.63. Grifos meus.
""CAVACO, Carlos. Op. cit. p.63. Grifos meus.
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momento em que o texto foi escrito (1937), se vivencia no Brasil o projeto do
Estado Novo varguista, deste modo, era um cendrio de repressdo direta ao partido
comunista e a toda e qualquer movimentacdo de esquerda. Logo, pensar em um
texto de direita com conteidos que coloquem os ideais comunistas como um “mal”
e os jovens que partilhavam dessas idéias como perdidos é quase que um discurso
6bvio.

No entanto, para além do discurso dito, devemos pensar também no que esta

silenciado, como bem diz Michael Foucalt:

(...) todo discurso manifesto repousa secretamente sobre um ji-
dito; e que este ja dito ndo seria simplesmente uma frase ja
pronunciada, um texto ja escrito, mas um ‘jad-mais-dito”, um discurso
sem corpo, uma voz tao silenciosa quanto um sopro, uma escrita que
ndo é sendo o vazio de seu proprio rastro. Supde-se, assim, que tudo o
que o discurso formula j4 se encontra articulado nesse meio-siléncio
que lhe é prévio, que continua a correr obstinadamente sob ele, mas
que ele recobre e faz calar. O discurso manifesto ndo passaria, afinal
de contas, de presenca repressiva do que ele diz: e esse ndo-dito seria
um vazio minando, do interior, tudo o que ele diz. 78

Neste sentido, por trds da mensagem explicita no conteido da peca, € necessario
ater-se também aquilo que ndo estd mencionado. O ponto chave é o préprio autor.
Pensando em sua trajetéria percebemos que esteve ligado ao movimento socialista
gaucho na década de 1920”; sendo assim, a pergunta que nos salta a boca seria: por que
alguns anos depois iria escrever uma peca com tal perspectiva? Ndao nego que esta
pergunta afligiu-me no percurso de minhas andlises durante a constru¢do deste trabalho.
Pergunta sem resposta, mas com uma suposi¢ao, um possivel caminho de compreensao,
entendimento que se encontra no proprio desfecho da personagem Edmundo.

Como ja foi visto, Edmundo, em virtude da morte do irmdo, abandona suas
convicgoes ideoldgicas a fim de lutar em favor de sua patria. Neste sentido, podemos
pensar Edmundo na peca como uma autorrepresentacdo de Cavaco, quase como uma
andlise psicoldgica da personagem e do autor. Sendo assim, como Cavaco, na vida real,
Edmundo, na fic¢do, também abre mdo de suas convic¢des para abragar um projeto

maior.

EQUCALT, Michael. Arqueologia do saber. 7ed. Tradugdo Luiz F. B. Neves. Rio de janeiro: Forense
Universitdria, 2005, p. 28.
SCHMIDT, Benito Bisso. Op. cit. p. 35.
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Portanto, mais do que a andlise simplista do icone do caminho errado a seguir,
Edmundo representa a recuperagdo, ou seja, a volta ao caminho correto, isto € claro
dentro da nog¢do de bem e mal implicita no discurso. E necessario ressaltar entdo o
carater de mudancga de um personagem que transita em ambientes distintos para no final
tomar uma decisdo definitiva e acertada. Talvez seja nesse aspecto transitério que a
personagem mais se aproxime do autor, afinal, como ja foi descrito acima, Cavaco

perpassa por varios movimentos e convicgdes, muitas vezes contraditorios.

2.4- Alguns dialogos, alguns discursos: a peca e suas releituras do Grupo Niteroéi

Nos vérios textos de autoria de Amir Haddad e Ana Carneiro, ex- integrantes do
Grupo Niterdi, foi ressaltada com muita énfase a presenga no texto Morrer pela pdtria
de uma triade: familia, patria e Deus. Entdo, para tentar compreender a releitura do texto
realizada na década de 1970 por estes, pretendo analisar os didlogos das pecas em que
se apresenta esse tripé€ (patria / familia / Deus).

Os valores de patria, familia e Deus se entrelacam nas falas, principalmente de
Marta, Sonia e Roberto, construindo mensagens em defesa do governo de Vargas,
ressaltando um discurso maniqueista em que o mal a ser extirpado eram as idéias
comunistas. Roberto, em conversa com Sonia, sua noiva, sobre as convic¢des maléficas

de Edmundo, diz:

Sonia

__E teu irmao, Roberto?

Roberto (com tristeza)

_ Edmundo, que sempre foi um bom e um justo, mudou inteiramente,
de um momento para outro...

Sonia (pesarosa)

_ Coitado!

Roberto

Leu, talvez, demasiadamente, Platdo, e ndo soube conhecer, quando,
em politica, o filésofo graceja ou fala sério. Abusando da ironia, do
mito, Platdo ndo oferece — quer, no didlogo; quer, na pardbola — uma
oportunidade para que se lhe compreenda integralmente o
pensamento.

Sonia

_ Que coisa esquisita!
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Roberto

_Dize, antes original, pelo absurdo. E que ele tdo depressa chegava a
Judéia, para ouvir e ver o socialismo dos profetas, como visitava as
margens do Ganges, para conhecer as meditacdes misticas dos hindus.
Odiando, depois da morte de Sécrates — o seu idolo! — a democracia e
as multidoes, ele aconselha, de preferéncia, um comunismo
anarquista, mas dentro de um processo pritico que é, em verdade, o
contrdrio de tudo isso que af anda, ofendendo a Deus, extinguindo a
Pétria e destruindo a Familia; - este tridngulo que encerra, pela sua
beleza, a felicidade humana. 80

A fala de Roberto delineia bem a nocao desse tridngulo como simbolo do que

era correto seguir ou defender para um “homem de bem” no discurso oficial. Este

esteredtipo que fora tao divulgado nos panfletos da propaganda do Governo de Vargas,

enfatizado em todo momento. Nao podemos perder de vista que esse foi um texto

dedicado ao Presidente Vargas. Sendo assim, a peca também realiza uma exaltacdo ao

Governo. Na discussdo entre Edmundo e Roberto, o tltimo promove um verdadeiro

culto a Getilio Vargas:

Edmundo

_Principia por pedir aos teus chefes que terminem com o despotismo,
para que o povo tenha ampla liberdade.

Roberto

_ No Brasil ndo ha despotismo. H4, sim, um governo forte, amparado
pelas simpatias do povo e sustentado pelas for¢as armadas da Nagao.
Edmundo

_Governo de Tirania.

Roberto

_Governo soberano, Edmundo. Lé o “Contrato Social” de Rousseau,
que la encontrards esta verdade eloqiiente: “o principio da vida
politica reside na autoridade soberana.” (Sobe acompanhado de Marta
e de Sonia. Edmundo fica por instantes, como que indeciso.) *'

A constru¢do da mensagem da peca estd em consonancia com a intensa propaganda

politica muito difundida no Governo varguista. Ora, nesse sentido, a similaridade entre

o tipo de abordagem propagandista com o pds-1964 vivenciado pelo Grupo Niterdi era

explicita, afinal, nesses dois periodos foi comum a utilizacdo de meios de comunicagao,

educacionais e artisticos para a constru¢ao de uma imagem de Estado forte. Segundo

Ricardo Constante Martins:

%CAVACO, Carlos. Op. cit, p.71.

8'1dem e ibidem. p.95-96.
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No que se refere especialmente aos governos ditatoriais, utilizacao
da propaganda politica enquanto artificio de manipulagdo das massas
fez parte do cotidiano de vérios Estados autoritdrios que pretenderam,
de modo geral, impor socialmente projetos “nacionais”, que requeriam
a unido entre as classes sociais enquanto pressuposto de sua
realizagdo.”

No Brasil, esses tipos de projetos “nacionais” que buscam a imposi¢do por meio
muitas vezes da forca foram claramente realcados com as ditaduras do Estado Novo e
posteriormente com o Regime Militar. No caso de Getulio Vargas, o mecanismo
desempenhado pelo Departamento de Imprensa (DIP) desempenhou um papel
importante na disseminac¢do de uma imagem positiva do entdo presidente. Sendo assim,
producdes artisticas de culto ao Governo Forte, juntamente com a propaganda politica,
de acordo com Martins, “Esse instrumento, ‘emprestado do fascismo europeu’, visava
absorver a energia de alguns intelectuais que, de outro modo, ficariam inquietos,
preenchendo além do mais a lacuna deixada pela supressio da politica democratica”. ¥

Retomando o periodo vivenciado pelo Grupo Niterdi, ou seja, o periodo de leitura
da peca, as similaridades sdo nitidas, logo, as possibilidades de analogia com o texto em
estudo eram 6bvias. Ademais, ndo podemos esquecer que o ano de inicio das pesquisas
foi exatamente 1974, que estava no término da vigéncia do presidente Emilio
Garrastazu Médici. E sabido que é justamente nesse perfodo que o Regime Militar
estruturou um dos maiores sistemas de propaganda®, isso quer dizer que mensagens
com o teor (patria/familia e Deus) descrito em Morrer pela pdtria se tornaram
corriqueiras no cotidiano dos integrantes do grupo. O que justifica ndo s6 a escolha do
texto por estes na tentativa de compreender e desmontar esse discurso, mas também de
buscar alternativas através da linguagem teatral para proferir um texto mesmo sem ser
adepto dos seus contetidos. Este foi o caminho encontrado pelo Grupo Niterdi para

resistir a esse projeto militar.

2 MARTINS, Ricardo Constante. Ditadura Militar e propaganda politica: a revista manchete durante o
governo Médici. Disponivel em:
http://www.arqanalagoa.ufscar.br/tesesdisserta/Disserta__o_de_Mestrado___Ricardo_Constante_Martins.
pdf. Acessado 01/08/20009. p. 2.

¥ Idem e ibidem.

“MARTINS, Ricardo Constante. Ditadura Militar e propaganda politica: a revista manchete durante o
governo Médici. Disponivel em:
http://www.arqanalagoa.ufscar.br/tesesdisserta/Disserta__o_de_Mestrado___Ricardo_Constante_Martins.
pdf. Acessado 01/08/20009. p. 2.
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As pesquisas do Grupo Niteroi como base da formacao teatral do Td na Rua

3.1- O ator e a personagem

Neste percurso de andlise fica claro que os estudos do Grupo Niterdi foram de

grande importancia para viabilizar, entre os atores, um espaco aberto para o debate que

se atinha ndo ao texto em si, mas em pensar o texto como a representacao do discurso da

direita vivenciado no pds-1964. Nesse sentido, neste periodo € importante pensar como

os integrantes do grupo compreenderam os valores cultivados pelo discurso hegemdnico

da direita que, para eles, no cotidiano da época, foi muito internalizado pela sociedade

brasileira. Na entrevista que realizei com Ana Carneiro, esta ressalta:

(...) pensamento que regia a pesquisa que a gente fazia, que era uma
tentativa de caminhar pelo... uma linguagem popular... uma linguagem
é... que se afastava dessas questdes do psicologismo... dessa coisa
toda, pra nés, nos interessava muito mais o material que aquela peca
nos apresentava, que era justamente aprofundar o entendimento é...
acerca dessa formacdo desse povo brasileiro, entendeu?!... Entender...
como que estava tdo arraigada de nds como povo, essas questdes,
todas, é... que, que... serviam ao pensamento da direita e... quando a
gente vai ver, sdo tao fortes que até, aqueles que se dizem de esquerda,
agem da mesma forma como a direita em muitos momentos,
entendeu?!... Porque é uma coisa que estd entranhada na nossa
formacdo, na nossa formagdo cultural, entendeu?! A nossa formacao
enquanto povo vem dai, entdo €, é ai que a gente ficava vendo naquele
momento, por exemplo, as contradicdes da esquerda, quando eles
queriam a transformacgdo, a gente estava lutando pela transformacao
e... cada um que chegava ao... a0 um... um minimo de poder dentro da
esquerda naquele momento, que eram os lideres politicos, tinham
atitudes, de, de... poder, de, e..., de, de, de mando, de determinagdo,
uma série de atitudes que eram iguaizinhas a direita, ndo tinha
diferenca nenhuma, fala a... tem que abrir, tem que ter mais e... a
participacdo geral, mas no fim, quando ele pegava o poder, ele era o
poder e ndo abria pra mais ninguém.

Assim, as pesquisas do Niterdi sdo na verdade a busca de discutir essas questdes

para tentar, por meio da forma de interpretar, estabelecer uma separacdo entre

personagem e ator. Mesmo que o texto em suas falas e didlogos expresse valores

% Entrevista que realizei em agosto de 2009 com Ana Carneiro.
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préprios das convicgdes da direita, para o Grupo era por meio da arte de representar que
o ator teria que mostrar que mesmo encenando aquela peca nio partilhava daquelas
ideias. Neste ponto, observamos a construcdo, pela trupe, de uma linguagem cénica
politica em que o intérprete ndo incorpora o personagem. Ana Carneiro ainda salienta na

entrevista:

(...) agora, o que a gente trabalhava mais foi o que mais influencia
depois no caminho, pra, pra... no trabalho (T4 na Rua), 16gico, muito
mais o trabalho da linguagem, da forma de atuacio, da representacao,
da relagdo do ator com o texto, com o personagem, que ndo, nio se
aproxima... ndo se identifica com o personagem, pelo contririo, todo
esse trabalho que a gente fazia de mergulhar nessas discussdes era
muito até no sentimento de como aquela visdo estava inserida dentro
de nds, para nds termos a condi¢cdo enquanto atores de darmos aquele
texto sem estarmos envolvidos com aquelas idéias... Entdo o projeto
era muito nesse sentido. *

Temos que pensar que os atores em voga estdo inseridos num processo
especifico do teatro brasileiro, na procura de consolidar com a arte meios de refletir
sobre o pds-1964. Sendo assim, o que estd em embate aqui, para além de construir uma
linguagem teatral, era expressar uma forma de resisténcia aos padrdes sociais da época.
Deste modo, a maneira de interpretar passa a ser o meio de expressar a contestacio. E
nitido que os artistas aqui envolvidos estdo sofrendo influéncias de um processo ainda
maior que abarca o cendrio do teatro mundial desde o inicio do século XX, que € a

tendéncia de aproximacdo com o publico. Na entrevista, Ana Carneiro destaca:

Olha... A gente ndo tinha essa coisa que vocé fala de correntes
metodoldgicas e tedricas, a gente ndo lia nada sobre isso... (risos). Na
realidade a gente ndo... ndo mergulhava muito nessas coisas. O Amir
conhecia Brecht, através de... os trabalhos dele, ele como diretor,
claro, ja tinha lido, dava aula, entdo, ja tinha lido alguma coisa de
Brecht, cada um de nés j4 tinhamos lido um pouquinho sobre Brecht e
era com isso que nods trabalhdvamos, com esse conhecimento ji
adquirido. Até porque, o Amir é uma pessoa, que se vocé€ conversa
com ele vocé chega a conclusdo que ele tem muito conhecimento
adquirido através de leituras, ele, ele adora ficar lendo, estudando, é
claro, em vdrios momentos, que o Amir ia para nosso sala, sozinho,
fora de hora de ensaio, pra ficar 14 lendo, trabalhando as coisas que ele
queria, lendo os textos que ele queria, ele sempre gostou muito de ler.
Mas, mesmo tempo Amir € uma pessoa que, voc€ comeca a falar em
teoria com ele, ele vira uma fera, por que... o que ele mais fica louco,
é com a forma como as pessoas se apoderam, se relacionam com a
teoria de uma maneira em que vocé I€ Stanislav, e diz a entendi, entdo

8 Idem e ibidem.
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agora eu vou fazer Stanislav... ele diz ndo tem nada haver ter uma
atitude dessas, o que pode te ajudar vocé 1€, e... os livros do Stanislav
ou de outros autores que falam que fala sobre ele, por exemplo, da
mesmo forma com relagdo a Brecht, ou qualquer um, é vocé ler e
entender, é que o, aquela pessoa Stanislav, ou o Brecht estava
buscando naquele momento, e qual foi o caminho que ele percorreu
para alcancar aquilo, qual foi o pensamento que regeu o movimento
dele naquela busca..*’

Ana Carneiro nessa fala destaca o repudio de Amir Haddad para com a
utilizacdo de teorias dramaticas como uma cartilha a ser seguida no desenvolvimento de
um trabalho, no entanto, fica claro neste trecho que a trupe teve contato e foi
influenciada por essas leituras, que difundiam a popularizacdo do teatro, colaborando
assim na construcdo dessa linguagem distanciada do ator e impulsionando o encontro
com o publico. De acordo com Jussara Trindade no artigo 7d na Rua: memorias de um
percurso, essas influéncias sdo nitidas no periodo de estudo do Grupo Niterdi, e
posteriormente serdo a base para a formacdo da linguagem popular do T4 na Rua.

Segundo ela, o Grupo Niteroi:

(...) dedicando-se a partir de entdo a investigacdo de uma linguagem
teatral diversa daquela considerada “oficial”’, baseada na arquitetura
espacial e ideoldgica do palco italiano e na existéncia da quarta
parede, ou seja: a de um teatro fundamentado na herancga do realismo
burgués do século XIX, com a qual ndo compactuavam. Nesse
periodo, (...), os integrantes do Grupo Niter6i foram levados a
aprofundar outros conhecimentos, principalmente sociolégicos e
psicoldgicos, tendo como principal fonte os estudos de Stanislavski e
Reich sobre a interferéncia da rigidez muscular nas emogdes e na
capacidade expressiva do ator. A necessidade de compreender a
realidade brasileira, discutir o poder e o autoritarismo que haviam sido
vitimas naquele momento, estabeleceu um fio condutor para o
entendimento daqueles fatores repressivos, atuantes ndo sO na
organizacdo politica do pais como um todo, mas também nos
cidaddos, artistas ou ndo, afetando individualmente seus corpos e suas
relacdes humanas. Realizando um verdadeiro mergulho nos matizes
conceituais geradores da sociedade brasileira (...)88

Podemos entender entdo que as pesquisas linguisticas acerca do ator pelo Grupo

Niter6i foram fruto de uma busca de quebra de paradigmas, ou melhor, a tentativa de

¥ Idem e ibidem.
88 TRINDADE, Jussara. T4 na Rua: memdria de um percurso. /n: TRINDADE, Jussara e TURLE, Licko
(orgs.). Td na Rua: teatro sem arquitetura, dramaturgia sem literatura e ator sem papel. Instituto T4 na
Rua, 2008, p 45.
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romper com o formato teatral burgués, deste modo procurando dar voz e

posicionamento critico ao ator, de forma a distancié-lo da personagem.

3.2-  Os ensaios abertos e o encontro com o publico:

A tendéncia de popularizagdo do teatro foi um processo significativo entre as
décadas de 1950 a 1980 no Brasil. No que tange ao Grupo Niterdi, que esteve inserido
nesse cendrio artistico, podemos perceber esse cardter com os ensaios da peca Morrer
pela Pdtria abertos ao publico que a trupe realizava entre os anos de 1977 e 1979. Para

pensar sobre essa questdo, analisarei duas fotos da época.

E sabido que os documentos fotograficos sio uma construcio, sio produzidos para
transmitir uma mensagem, com intencdes e objetivos. O autor Philippe Dubois®, no
livro O ato fotogrdfico, trata da constru¢do da imagem no momento de sua produgdo,
trazendo uma reflexdo minuciosa que leva em consideracao a construgdo e as intengdes
existentes na imagem, ou seja, o proprio ato da producdo imagética. E claro nas
fotografias dos ensaios o cardter de registro, ou seja, o objetivo de registrar um
momento para a posteridade, ainda mais que essa forma de ensaiar aberta ao espectador
era considerada pelo préprio grupo uma maneira inaugural no espago teatral brasileiro.
Neste sentido, estd imbuida neste parametro a questao da memoria, de resguardar aquilo

que deve e merece ser lembrado, registrando em forma de imagem num papel.

¥ DUBOIS, Philippe. O ato fotogrdfico. Campinas: Papirus, 2004, p. 15.
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Foto 01-

Foto 01- Grupo Niterdi em ensaio da pe¢a Morrer
pela pdtria, no Centro Unificado Profissional
(CUP) em Jacarepagud (RJ), em outubro de 1977.
Em cena: Haylton Farias e Betina Waissman.

Foto 02-

Foto 02- Grupo Niter6i em ensaio da peca Morrer
pela pdtria, no Centro Unificado Profissional
(CUP) em Jacarepagud (RJ), em outubro de 1977.
Em cena: Toninho Vasconcelos e Anderson.

Nas duas fotos acima podemos observar que os ensaios foram realizados numa sala
comum, ou seja, ndo € um espago especifico para apresentacdes teatrais, o publico fica
mais préximo do ator. Logo, ndo hd uma construc¢ao fisica que diferencie e posicione o
ator num local privilegiado. No entanto, apesar disso, o posicionamento dos

espectadores € claramente demarcado pelos lugares onde estdo posicionadas as cadeiras.
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Apesar da mad qualidade das imagens podemos observar a separacdo entre
publico e atores, mas mesmo com espago para as apresentacoes delimitado na sala, com
certeza 0s ensaios abertos ao publico sdo uma inovagdo para a época. A proximidade
com o publico € real, ndo hd como negar isso; assim, 0s ensaios ganham um elemento
novo, a reagdo do publico, isto com certeza altera a constru¢do e a elaboracdo, ou
melhor, a reelaboracao do texto Morrer pela pdtria.

Nas duas imagens € possivel perceber também que ndo ha um figurino especifico da
peca, tudo parece muito informal. Mesmo se tratando de uma pesquisa/estudo sério
sobre a peca, o ambiente retratado que transparece nas imagens € um meio sem maiores
formalidades. Caso ndo existisse a separagdo ambiental promovida pelo lugar das
cadeiras onde o publico se acomodou para assistir, € 0 espaco aberto onde os atores se
encontram posicionados no centro, ndo daria para diferenciar artista de espectador,
todos estdao usando trajes comuns da época. Isso promove uma maior aproximacao entre
ator e espectador se portando como iguais.

Sendo assim, as fotos registram esses momentos de ensaios e ressaltam para nos
aquilo que eles consideravam importante, isto é, para a trupe, aquele momento foi
importante a tal ponto de merecer ser registrado e guardado em forma de imagens na

memoria dos mesmos.

3.3- Tana Rua e as apresentacoes nos espacos abertos

Com certeza os anos de estudo de como interpretar de forma distanciada da
personagem e a tendéncia de aproximacdo com o publico, intensificada com os ensaios
abertos elaborados pelo Grupo de Niter6i, foram a fonte material para a elaboracdo da
linguagem narrativa realizada posteriormente pelo grupo T4 na Rua.

Em 1979, Amir Haddad, um dos mais importantes componentes do Grupo Niterdi,
ministrou um curso no Teatro dos Quatro no qual pdde utilizar os materiais ja
desenvolvidos pelo Grupo Niter6i. Com o encerramento desse curso, Haddad firmou um
convénio com a Prefeitura do Rio de Janeiro para realizar algumas apresentacdes em
espacos abertos das ruas e pragas com o grupo que fora formado durante o curso, dando
origem, assim, ao Tevé na Rua. Paralelamente a isso, o Grupo Niter6i, devido a

discordancias internas, chega ao fim. Em abril de 1980, Amir Haddad € ponte de ligacao
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entre o término dos estudos do Grupo Niterdi, a formacdo do Tevé na Rua e a unido
entre alguns elementos do extinto Niterdi (que decidiram acompanhar o dramaturgo)
com o Tevé na Rua, que deu origem ao T4 na Rua.”

Influenciado pela cultura popular das ruas, a trupe pdde criar e recriar uma nova
linguagem de comunicagao com seu publico que, as vezes, sem perceber, participa deste
momento fantdstico da dramaturgia aberta. O grupo trabalha a realidade da vida
cotidiana no espago publico, e leva o espectador a pensar nesta realidade de uma forma
irreverente € a0 mesmo tempo critica. Cria um espago interativo de discussdes que
“pensa” os problemas sociais e politicos de uma maneira tdo peculiar que une distracao
com acdo engajada. E o publico, aos poucos, comeca a se identificar e a refletir sobre si
mesmo e sobre a sociedade na qual estd inserido. Assim, consagrou uma importante
carreira teatral popular, que estruturou um modo de fazer teatral que exerce uma
verdadeira militancia artistica e resiste a massifica¢do da industria cultural.

O espaco aberto dos espetdculos propiciou que o grupo se deparasse diretamente
com o mundo popular, sendo este composto por um publico extremamente
diversificado — maioria de migrantes nordestinos, moradores das favelas onde ¢é
marcante a presenca de afro-brasileiros —, mas que tem em comum, em grande parte,
um extremado valor as origens culturais que sdo fundadas na tradicdo, assegurando ao
grupo a possibilidade de estabelecer um elo com essas tradi¢gdes (por exemplo, o
folclore) da cultura popular e realizar uma releitura das mesmas. O grupo entdo constréi
uma nova linguagem teatral neste elo com a cultura popular e suas releituras. A autora
Ana Maria Pacheco Carneiro, em sua obra Espaco cénico e comicidade: a busca de
uma definigcdo para a linguagem do ator (Grupo Ta na Rua — 1981) procurou analisar a
constru¢do desta expressdo teatral, realizando uma analogia com a concepcao do riso

nas manifestacdes populares trabalhadas por Bakhtin. Segundo este:

O mundo infinito das formas e manifestacdes do riso opunha-se a
cultura oficial, ao tom sério, religioso e feudal da época. Dentro da
sua diversidade, essas formas e manifestagcdes — as festas publicas
carnavalescas, os ritos e cultos cOmicos especiais, os bufdes e tolos,
gigantes, andes e monstros, palhacos de diversos estilos e categorias,
a literatura parddica, vasta e multiforme, etc. — possuem uma unidade
de estilo e constituem partes e parcelas da cultura cdmica popular,
uma e indivisivel. !

O Idem e ibidem.
ot BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na idade média e no renascimento. Sao Paulo: Ed. da UNB,
1993, p.6.
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Na tentativa de compreender a busca que o Grupo T4 na Rua faz para manter um
elo com a cultura popular das ruas, a autora constréi uma ponte entre o trabalho de
Bakhtin e o do grupo. Bakhtin também trata da idéia da ordem rompida pelo carnaval, o
que permite uma ligacao direta até mesmo com a prépria proposta do Grupo T4 na Rua,
que € justamente estabelecer uma linguagem teatral aberta, em um momento “magico”
de libertacdo do mundo sério que os cerca. Assim, o grupo constréi uma nova
linguagem teatral “carnavalesca”, que retrata uma “légica as avessas”’, na qual a
“comicidade” e a ‘“concep¢do grotesca”’ se apresentam em uma perspectiva
bakihtiniana. **

Influenciado pelas praticas populares das ruas, o grupo pode criar e recriar uma
nova linguagem de comunica¢do com seu publico e esse, sem perceber, torna-se ativo
no momento da dramaturgia aberta. O grupo trabalha a partir da realidade da vida no
espaco publico, levando o espectador a pensar a propria vida de uma forma irreverente e
critica e, ainda, criando um ambiente interativo de discussdes que se atém aos
problemas sociais e politicos de uma maneira peculiar que une distracdo com agio
social. E o publico, aos poucos, comeca a se identificar e a refletir sobre si mesmo e

sobre a sociedade na qual estd inserido. Para Leticia Isnard Graell Reis,

No novo espaco de atuacdo - as ruas - ocorreram também descobertas
a respeito da interagdo com o publico como co-autor da dramaturgia e
com base nesses aspectos foram desenvolvidas formas especificas de
trabalho com atores. A experimentacdo em espagos mais amplos
resultou numa encenagdo "sem didlogos"; com espetdculos "escrito(s)
no espago e com o corpo": "mais do que na fala, na palavra, os sinais
se encontram nas atitudes do ator, na atmosfera do espetdculo, nos
desenhos, nas cores, nos objetos"(ibid. :9), levando ao privilégio, na
sua proposta estética, de elementos sensiveis em detrimento de
elementos verbais”.

Leticia I. G. Reis realiza uma enriquecedora discussdo acerca do arcabouco
ideoldgico que cerca toda a pesquisa de Amir Haddad na constru¢do desse teatro
inovador do T4 na Rua. Como o préprio Amir Haddad afirma, a sua arte esta respaldada
num eixo ideoldgico, dirigindo suas inquietagdes de dramaturgo mais para a producdo

. 4 . . . ~
teatral em si do que para a rnensagem9 . Com isso, fica claro que € o modo de produc¢do

°> Ver em CARNEIRO, Ana Maria Pacheco, op. cit, p. 13.

%3 REIS, Leticia Isnard Graell. op. cit, p. 59. A autora faz referéncia a: HADDAD, Amir. O teatro no
coragdo das cidades, mimeo, novembro de 1999.
% HADDAD, Amir, apud REIS, Leticia Isnard Graell. Op. cit, p. 60.
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empirica da arte do T4 na Rua o meio capaz de conceber o “grito de liberdade” para
com as estruturas de dominagdo que estdo arraigadas em todas as esferas da sociedade
burguesa.

A trajetéria artistica construida pelo T4 na Rua assume uma fungdo social nos
ambientes publicos, tendo em vista que consegue, a partir de uma produgao artistica que
tem como objetivo ultimo a desconstru¢do de padrdes, criticar, conscientemente, 0O
teatro institucionalmente estabelecido no seio da sociedade burguesa. Nesse sentido, o
T4 na Rua adquire um caréter “ideol6gico” e popular.

Portanto, como o préprio Amir Haddad diz:

[...] mudanca do que ocorrera intrinsecamente no teatro, a partir do
momento em que este sofrera um deslocamento de seu eixo religioso e
passara a ser informado por uma ética e uma estética protestantes [...]
desenvolvidos pela burguesia capitalista”, dando origem a um teatro
"pragmatico, pai do realismo, que tem dificuldade com os grandes
espacos, em falar com a cidade inteira. Porque esse teatro exclui parte
da cidade! A burguesia criou uma sala, a que chamou de teatro
publico, mas que, em verdade, é uma sala feita para ela!”

No aspecto do “fazer teatral”, é importante ressaltar a atitude transgressora da
modalidade analisada, afinal, ela rompe todas as regras, ndo sé do espetaculo formal das
salas fechadas, mas também da configura¢io convencional nas ruas. Carreira’® procura
explicitar o cariater marginal deste tipo de espetidculo, que quebra a ordem pré-

estabelecida da cultura burguesa hegemonica. O autor esclarece:

Esta marginalidade vem principalmente do fato de que os realizadores
do teatro de rua, ao utilizar o espaco da rua, ji se encontram em
atitude de enfrentamento com uma cultura dominante que dd extremo
valor ao teatro realizado nas salas convencionais, que sdo
consideradas verdadeiros templos sagrados da cultura formal.”’

Nesta perspectiva, o teatro do T4 na Rua ocupa um lugar social e o seu proprio
formato o inscreve no amago da resisténcia a cultura dominante. Entender o papel social
assumido pela trupe implica repensar a formacdo do grupo e os acontecimentos
histéricos que marcaram sua trajetoria. Interessa, neste sentido, recorrer a dissertacao de

. . 8 . ~ P,
Jussara Trindade Moreira”™, que procura contextualizar a formag¢do do T4 na Rua no

% Idem e ibidem, p. 65.

% Idem, ibidem.

T CARREIRA, A. Op. cit. p. 67.

% MOREIRA, Jussara Trindade. Op cit.
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panorama mundial da contracultura, trazendo a tona a nocdo de pds-modernidade
vigente na época. Moreira considera as manifestacdes artisticas do grupo como fruto de
uma resisténcia a hegemonia cultural.

Deste modo, o Ta na Rua consolidou a sua extensa trajetéria. O grupo conta com
uma vasta lista de apresentacdes, entre elas A revolta de Sdo Jorge contra os invasores
da Lua (1979); e Dar ndo doi, o que doi é resistir, espetaculo apresentado em 2004.
Também hé exemplos de apresentacdes importantes em espacos fechados, como Uma
casa brasileira, com certeza, de Wilson Sayao; Pdo e dgua; A coca-cola e o sanduiche

e também O caviar e o champanhe®”.

3.4- O teatro de ruae o Ta na Rua

O grupo Ta na Rua, em seu percurso artistico, desenvolveu toda uma forma de
fazer teatro vinculada a ideia do cendrio aberto. Para a compreensao disto é necessario
entendermos essa modalidade de teatro — o teatro de rua. As apresentagdes nos espacos
publicos t€ém uma especificidade, uma vez que além de serem realizadas em um local
que permite uma intensa acessibilidade aos diversificados publicos, possibilitam uma
maior interatividade com o espetaculo proposto. Podemos nos ater as consideracdes do
prefacio do livro Teatro de rua, dos autores Fabrizio Cruciani e Clélia Falletti, alguns

dos autores que se debrugaram sobre essa tematica:

Assim nasceu o teatro de rua, e das especiais caracteristicas
topogréficas de seu nascimento extraiu alguns de seus tragos e de seus
desdobramentos. Na rua, cruzamento obrigatério da comunidade,
encontram-se passando o piblico conhecedor e os que estdo abaixo do
nivel: donas-de-casas e contadores, adolescentes e avods, leitores de

ensaios e analfabetos '%°.
Assim, o espaco da rua €, em ultima instincia, o local de todos os possiveis
publicos, com isso a produgdo, partindo do pressuposto que nao se tem um segmento

préprio de composi¢do ao qual se quer atingir com o espeticulo, precisa assumir uma

%No que se refere as apresentacdes dos espeticulos encontra-se disponivel o site do Grupo T4 na Rua,
http://tanarua.com.br/.
1% CRUCIANI, Fabrizio e FALLETTI, Clélia. Teatro de rua. Sio Paulo: Hucitec, 1999, p. 16.
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linguagem mais ampla para abarcar os diversos segmentos sociais. Isso faz com que
esse tipo teatral assuma um formato que, em seu amago, contém a “desforma”.

Neste sentido, o capitulo intitulado Uma tradi¢cdo irresolvida, da mesma obra,
aborda a esséncia inconstante desta tipologia teatral, ressaltando a singularidade do
teatro encenado nos espacos publicos que, de maneira geral, engloba nao s6 uma
diversidade de publico, mas também uma diversidade de formas artisticas. De acordo
com o presente capitulo, ndo se pode pensar no teatro como o conhecemos nas salas,

apenas reconstituido ao ar livre:

[...] pode-se pensar no espetdculo itinerante, que é verdadeiro somente
quando € verdadeiro, quando entretém as pessoas para dali tirar seu
sustento; ou no espetdculo mais ou menos espontineo como podemos
ver hoje no Beaubourg nas estacdes de metré6 de Nova York ou Paris,
ou ainda nas multiplas artes do circo; ou nos espeticulos que

poderiamos definir de difusdo ou contégio nas festas'®'.

Neste trecho fica evidente o quanto é complexa esta expressao artistica que traz
imbricada a multiplicidade estética da arte cénica. Por abarcar uma quantidade variada
de espetdculo ao ar livre, a dificuldade de uma definicdo conceitual para esse teatro se
torna presente para os pesquisadores que se debrucam nestas questdes. Carreira deixa

isso bem claro no trecho abaixo:

[...] A expressdo featro de rua tem sido utilizada para definir uma
muito ampla gama de espeticulos teatrais ao ar livre, como
conseqiiéncia o campo de pesquisa se fez muito amplo e difuso. O
esforco em busca de uma delimitagdo do conceito de teatro de rua tem
como objetivo possibilitar a abordagem e andlise do fendmeno do
teatro de rua como mobilidade teatral particular, uma forma de
teatralidade. Prefiro definir o teatro de rua como modalidade teatral e
ndo como geénero, porque as caracteristicas que o definem se
relacionam mais com o fazer teatral e a utilizacdo do espago cénico,
como acontecimento concreto da teatralizacdo do que com as regras
candnicas da elaboracio do texto dramatico. '

Com certeza esse ‘““fazer teatral”’, mencionado pelo autor, estd intimamente
ligado ao fato de ser uma manifestacdo artistica que se configura nos meios abertos.
Nesse tipo de apresentacdo artistica as ruas tornam-se parte da apresentacao, fazendo do

espetaculo algo dindmico. Assim, ao romper com a “ordem” pré-estabelecida da

101 Idem, ibidem, p. 19.
102 CARREIRA, A. Teatro de rua: (Brasil e Argentina nos anos 1980): uma paixao no asfalto. Sdo Paulo:
Hucitec, 2007. p. 43.
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encenagao teatral normalmente utilizada nos espacos fechados, a interacao entre teatro e
rua interfere também diretamente na rotina das ruas. O autor chamou isso de

intervengdo transgressora da rua, segundo ele:

O simples fato de que o teatro de rua existe implica um potencial
transgressor, mas a concretizacao dessa transgressdo manifesta-se em
diferentes ordens. Em primeiro lugar, o teatro de rua transgride o
cadtico deslocamento das pessoas nas ruas, pois, mesmo
momentaneamente, propde uma ruptura no uso cotidiano da rua.
Recria o espaco da rua e inventa uma nova ordem, a0 mesmo tempo
que impde as pessoas que caminham pela rua uma mudanca: de
simples pedestres a espectadores. (...) Em segundo lugar, ao ocupar a
rua, o teatro se faz permedvel a influéncia do que se poderia chamar

“cultura da rua”, que seria a mescla de todas as culturas dos usudrios

do espago da rua (.)'%.

As ruas tiveram diferentes utilidades desde o processo de desenvolvimento
urbano da cidade na Idade Média. Em sua origem, as ruas eram usadas como vias de
transito para os habitantes da cidade e aos poucos foram assumindo vérias funcdes de
acordo com a necessidade dos usudrios e o compasso do crescimento urbano. Segundo
Carreira, a mudanca da utilizacdo das ruas esteve diretamente ligada a divisdao da
sociedade em classes, principalmente a partir da concepcdo das cidades do projeto

moderno.'* De acordo com o autor:

[...] A cidade mantinha a estrutura herdada da Idade Média, a0 mesmo
tempo que comegavam a florescer os novos usos do espaco urbano,
préprios do desenvolvimento capitalista: A rua, que antes funcionava
especialmente como prolongamento do espago religioso, foi se
transformando em ceriménias sociais. '®

A partir desse momento, as vias publicas passam a ser utilizadas pela grande
massa como palco das grandes lutas politicas e sociais - Revolu¢do Francesa (1789) e
posteriormente a Comuna de Paris (1840), eventos de grandes manifestacdes na rua.
Paralelamente a todos esses acontecimentos e as diversas utilizacdes da rua neste
contexto, o teatro transitou do espago da rua para as salas fechadas.

Como ja foi visto, o teatro fechado traz em si a marca da separagdo bindria. No
primeiro ambito, ela seleciona economicamente os que podem prestigiar o espetaculo,

ou seja, aqueles que possuem condi¢des de frequentar as salas de teatro. E em segundo,

' Idem, ibidem, p. 41-42.
1% Idem, ibidem, p. 33.
1dem, ibidem p. 43.
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delimita claramente o local do espetaculo e da plateia, dissociando qualquer ligacdo
entre atores e espectadores. Com isso os espetdculos perderam o carater festivo das ruas
e ganharam um valor de mercadoria, a0 mesmo tempo em que as apresentacdes de rua
passaram cada vez mais a ocupar um espago de marginalidade.

Na contemporaneidade o espaco urbano se configura, de acordo com o autor,

. . . 106
como ambiente “fragmentado que se acha profundamente articulado”

, afinal, segundo
ele, apesar de a sociedade ter se segmentado em diversificados setores sociais, estes se
encontram em constante relacdo. Com certeza os espagos publicos sdo os locais em que
essas relagdes se apresentam mais nitidamente. Nesse ambiente conflitante o teatro de
rua assumiu um papel de resisténcia aos projetos de distanciamento do publico, € a
negacdo ao publico passivo das salas. O espago aberto passa a ser mais um forte
elemento que justifica toda a tendéncia de popularizagdo do teatro, segundo a obra ja

mencionada de Cruciani e Falletti acima,

E bastante claro que no teatro de hoje hd uma tendéncia para quebrar
as paredes e levar o teatro para o espaco aberto para dar vida a um rito
popular. A forma habitual do teatro € repressiva porque obriga o
piiblico a situacdo de imobilidade. [...] E preciso ir para as pracas, em

primeiro lugar para destruir as formas da vida didria, e em segundo

lugar porque as nossas vidas sdo demasiado alienadas'”’.

Os autores realizam um importante panorama da difusdo do teatro de rua
contemporaneo pela Europa. A conducdo deste trabalho delineia ainda que este tipo de
teatro, na contemporaneidade, sofre desdobramentos estéticos e de sentido politico-
social como parte de um processo histérico. Deste modo, “os teatros de rua, nas
diferentes indicacdes da tradi¢do contemporanea, ndo sdo somente um ‘género’ do
teatro; sdo antes uma situa¢do dos homens que fazem teatro™' %%,

Virios autores pensam sobre este percurso do teatro de rua e sua aproximacao
com os setores populares e os possiveis desdobramentos desta interlocucdo, o que esté
em debate entdo sdo: quais as atribuicdes desse tipo de arte publica, quais sdo os
didlogos possiveis com os espacgos abertos. Segundo o texto de Ricardo José Briigger

Cardoso, compreendemos que, por muitas vezes, esse tipo teatral contemporaneo esteve

vinculado a ideia de teatro politico e a de teatro popular.

1 1dem, ibidem P.34
197 CRUCIANI, Fabrizio e FALLETTI, Clélia. Op. cit. p. 82.
18 Idem, ibidem, p. 142.
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De fato, essa idéia de um teatro sem uma estrutura arquitetonicamente
projetada foi amplamente aceita pelos artistas do chamado featro
politico dos anos 60 e 70. Certos praticantes de teatro deste periodo,
especialmente nos Estados Unidos e na Franga, viram a rua como um
simbolo de liberdade politica e o edificio teatral como um simbolo da
"industria cultura!”, um aspecto do capitalismo que, na visdo desses
artistas, deveria ser completamente destruido, criando performances
nas ruas das cidades, 0015191 o intuito de extrair conotacdes mais

populares (Carlson, 1989) .

Esse trabalho construiu uma nova linguagem teatral vinculada a nogao de
democratizagdo do teatro, concep¢ao marcante dos movimentos culturais brasileiros de
resisténcia no pos-1964. Na verdade, € uma manifestacdo artistica por muitos
considerada pds-moderna, que aconteceu em todo o mundo. O teatro de resisténcia e
militante deve ser pensado no viés da tentativa de ruptura com a tradi¢ao burguesa e na
aproximacao do teatro ao povo. Historicamente, isso significa abalar os padrdes
hegemonicos de nossa sociedade contemporanea.

Em varias partes do mundo foi observada novamente uma tendéncia de
aproximagio do teatro com as pessoas economicamente desfavorecidas. E no bojo

destas discussdes que a autora Silvana Garcia tece sua obra. Segundo ela:

As experiéncias de teatro popular surgidas a partir da segunda metade
do século passado introduzem alguns elementos fundamentais que irdo
informar as propostas de teatro popular contemporineas, embora
ainda de forma muito embriondria e dispersa. Sdo experiéncias
motivadas principalmente pelo anseio de popularizagdo do espetdculo
teatral, no sentido de seu alcance, e se valem ainda de uma
dramaturgia alheia aos conteddos especificos da problemdtica de
classe e da classe operdria em particular, bem como reproduzem
procedimentos cénicos tradicionais, sem uma proposta mais definida

de reformulagio de linguagem''°.

Ja no inicio de sua obra, a autora deixa claro como a Europa no final do século
XIX estava fervilhando de movimentos culturais com tendéncias de popularizacio
artistica, mas ela esclarece que neste momento o teatro ainda nao se configurava com

propostas definidas de resisténcia e/ou militancia social. Ela delineia a existéncia de

'CARDOSO, Ricardo José Briigger. Espaco cénico/ espago urbano: reflexdes sobre a relacio teatro e
cidade na contemporaneidade. In: CARNEIRO, Ana e TELLES, Narciso. Teatro de rua: olhares e
perspectivas. Rio de Janeiro: E-papers, 2005, p. 52. Grifos do autor. (A citagdo do autor refere-se a
CARLSON, Marvin. PiacesofPerftmance. TheSemioticsofTheatre Architecture. Ithaca: Cornell
University Press, 1989.)

"9 GARCIA, Silvana. Teatro da militdncia: a intengdo do popular no engajamento politico. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1990, p. 1
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dois movimentos na dramaturgia européia, o profissional e o amador. E destaca que a
juncdo hibrida destes € que iria promover a formacdo de um projeto cultural engajado.

Mas, inicialmente,

Esse projeto, no entanto, ndo apareceu com clareza de propdsitos nem
definicdo ideoldgica sendo paulatinamente, forjado ao longo do
processo de maturacdo de um movimento politico particular, que leva

primeiro a eclosdo da revolucdo russa e, depois, a luta por sua

consolidacdo'".

O teatro engajado adquire importante espago no ambito politico, na luta
revoluciondria, apresentando intencdes nitidas de mudancas sociais com a formagao dos
chamados teatros de agitacdo. Silvana Garcia realiza um histérico aprofundado sobre o
desenvolvimento dos agitprop na Russia e nos demais paises da Europa, destacando
importantes grupos que desempenharam um intenso papel no percurso deste processo
histérico. A autora realiza essa andlise na tentativa de compreender “a matriz histérica
do teatro de natureza politica”. Neste sentido, Garcia aponta o agitprop soviético como
sendo “o vinculo direto com o programa politico-econdmico do governo — aqui fundido
com a figura do partido — e inserido no seio do processo de organiza¢cdo do movimento
operdrio sao moldes que enformam historicamente o teatro de agitacdo e propaganda
durante essa primeira década da revolugdo russa”' 2.

Desse modo € delineada a formagdo dos principios do teatro politico, “tanto na
URSS quanto nos paises capitalistas, em especial a Alemanha; o teatro militante e o
agitprop nascem e se desenvolvem compelidos por uma situac@o politica e objetivando
se afirmar como manifestacdo legitima de cultura das classes trabalhadoras™'">.
Podemos observar entdo nessa discussao o didlogo que a arte e a politica estabelecem.

Para pensar a relacdo entre arte e politica, Maria Elisa Cevasco, no preficio da
obra Panorama do Rio Vermelho, salienta que a autora Ind Camargo Costa acredita ser
impossivel desvincular as apresentacdes artisticas das acdes politicas. E explicita a
inesperada aproximacdo que Costa faz entre teatros militantes e os grandes canones do

teatro mundial, dizendo que “politicas sdo todas as pecas: a critica é que escolhe o

epiteto para separar as que nao lhe interessam, por razdo igualmente politica,

M rdem ibidem, p. 3
12 Idem, ibidem, p. 19.
3 Idem, ibidem, p. 7.
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examinar”'"®. Sendo assim, no bojo do espaco cénico sempre estardo presentes as
questdes politicas, mesmo quando estas ndo se proponham a voltar seus olhares para os
problemas sociais, visto que o simples fato de escolherem se omitir pode ser
considerado uma agao politica.

A partir da década de 1950, o Brasil também vivenciou uma efervescéncia dos
movimentos teatrais que procuravam estabelecer uma relacdo mais proxima com as
classes menos favorecidas. Neste sentido, € importante lembrar um contemporaneo
deste periodo, Augusto Boal, que elucida o embate da responsabilidade social ou nao
dos artistas nesse momento. De acordo com o autor, “de um lado se afirma que a arte é
pura contemplacdo e de outra que, pelo contrério, a arte apresenta sempre uma visdao do
mundo em transformacao e, portanto, € inevitavelmente politica, ao apresentar os meios

1S Boal, em sua obra Teatro do

de realizar essa transformagdo, ou de demora-la
Oprimido, afirma a necessidade de se construir um espetaculo teatral juntamente com o
espectador, na tentativa de eliminar o publico passivo, pois s6 assim seria possivel
construir o teatro popular. Para ele, esse era o grande desafio do artista.

Em consonancia com essas discussdes, Rosangela Patriota abordou em seu texto
Historia, memdria e teatro: a historiografia do teatro de Arena de Sdo Paulo, uma
avaliacdo dos movimentos teatrais engajados da década de 1950. Para isso, destacou a
importancia de alguns grupos como o Teatro de Arena (SP), o Teatro Oficina (SP), os
Centros Populares de Cultura — CPC (RJ), o Movimento de Cultura Popular — MPC
(PE), entre outros. Segundo a autora, “embora houvesse diversidade no processo de

criacdo e no publico alvo, estas companhias viveram intensamente a expectativa de

transformar a realidade, particularmente no periodo anterior a 1964716,

O p6s-1964 e a consolidagdo da ditadura militar configuraram um momento
singular na Histéria do Brasil. Em linhas gerais, o pais se via em meio a uma luta
cruzada e antagOnica de interesses. De um lado, toda a efervescéncia dos movimentos
sociais (organizacdes sindicais e as Ligas Camponesas) em prol da luta pelo fim da

ditadura; do outro, todo o poder reaciondrio e conservador da elite militar brasileira na

"CEVASCO, Maria Elisa. In: COSTA, Ind C. Panorama do rio vermelho, Sdo Paulo: Nankin Editorial,
p.-15.

"SBOAL, Augusto. Op. cit, p. 5.

116 PATRIOTA, Rosangela. Histéria, memoria e teatro: A historiografia do Teatro de Arena de Sao Paulo.
In: MACHADO, Maria Clara Tomaz e PATRIOTA, Rosangela (orgs.). Politica, cultura e movimento
sociais: contemporaneidades historiogrdficas. Uberlandia, Editora Uberlandia Federal de Uberlandia,
2001, p. 171.
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tentativa de manter as estruturacdes sociais ja assentadas. O teatro de rua realizado pelo
grupo T4 na Rua estd inserido neste periodo, e também estd confrontado com todas

essas questdes na tentativa de pensar o teatro como meio de sociabilidade politica.

De acordo com Fernando Peixoto, na obra citada de Cruciani e Falletti, essa
experiéncia esteve ligada “a auténticas manifestacdes da identidade cultural nacional,

ponto de partida essencial para a compreensdo da poesia popular e de um processo

5117

cultural especifico Nesta mesma obra, o autor realizou um breve historico sobre

importantes grupos existentes no Brasil que desenvolveram trabalhos ligados a
encenacgdo aberta. Dentre eles, Peixoto destaca o grupo T4 na Rua como um importante

disseminador desta pratica c€nica no ambito nacional:

[...] no Rio de Janeiro, que surgiu um dos grupos mais expressivos do
moderno teatro brasileiro: Ta na Rua, organizado por Amir Haddad
[...]. O T4 na Rua mantém em seus espetdculos um acentuado cardter
lddico, utilizando as mais diferentes técnicas de composi¢do e
comunicacdo da comédia responsdvel e contestadora, buscando um
teatro popular que incorpore a linguagem narrativa dialética, voltado
para provocar a consciéncia do espectador para inimeros aspectos de
seu cotidiano politico, social e econdmico''®

Um ponto comum a qualquer apresentacdo realizada nos espagos abertos € a
pluralidade de seu publico. Narciso Telles, na obra O teatro que caminha pelas ruas,
trabalha um pouco essa questdo, quando realiza uma andlise sobre o grupo teatral de rua

Revolucena, fundado em 1979.

7

A heterogeneidade do publico é outro fator comum para os
espetdculos de rua. Nas ruas, encontramos pessoas de vdrios tipos,
transeuntes que, muitas vezes, esbarram com um espeticulo e ali
extravasam, com alegria ou tristeza, sua relacio com o mundo. Essa
variedade constante do publico €, para nés, um elemento definidor da
estética teatral de rua e deve ser incorporada pelos grupos no processo

de construgdo de seus espeticulos'"’.

O viés dessas discussdes permitiu entender que o teatro de rua do grupo Ta na
Rua, circunscrito nesta segunda metade do século XX, € considerado por muitos autores

uma manifestacdo propria do momento pdés-moderno. Nao podemos negar a

"7 PEIXOTO, Fernando. In: CRUCIANI, Fabrizio e FALLETTI, Clélia. op. cit., p. 143.
"8 Idem, ibidem, p. 146.
"9 TEELES, Narciso. O teatro que caminha pelas ruas. Sao Paulo: Copyright, 2002, p. 65.
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proximidade que esta expressdo artistica estabelece com os multiplos setores sociais;

deste modo, é fundamental pensar neste trabalho a amplitude do que se pode

compreender como teatro popular. De acordo com a dissertacdo de Leticia Isnard Graell

Reis:

[Haddad] Ao pesquisar as limitagdes do espago cénico, a exploragio
espacial conduziu-o para as ruas, levando seu grupo ao "encontro das
origens do teatro, do que pensa(vam) ter existido antes da captacdo da
linguagem teatral pela burguesia no inicio dos tempos modernos [...].
Caminhamos assim em direcdo ao resgate de uma histéria do teatro
que ndo € contada nos manuais: a do teatro popular” (HADDAD,
1999a:4). A inquietagdo relativa ao espaco ultrapassou as experiéncias
vanguardistas dos anos 60 e inicio dos anos 70 e desenvolveu-se de
modo co?ztgnuo, caracterizando a encenaco nas ruas como uma marca

do grupo .

Segundo o préprio Amir Haddad, o trabalho desenvolvido por esse grupo estd

em permanente relacdo com um espetdculo carnavalesco, e realiza uma dinamica que

estabelece um contato direto com o espectador. Além de manter um contato com o

publico, as apresentacdes nas ruas procuram realizar um didlogo com essa plateia. Para

isso, foi necessdria a construcao de uma linguagem cénica inovadora. Assim, segundo

Haddad, “o produto mais avancado das pesquisas que venho desenvolvendo no Brasil,

junto ao grupo T4 na Rua, é a realizacdo de grandes espetdculos-festas, atualmente

55121

concebidos como imensos cortejos, a que denominamos liturgia carnavalizada™ ~.

120 REIS, Leticia Isnard Graell. op. cit, p. 59. A autora faz referéncia a: HADDAD, Amir. O teatro no

coragdo das cidades, mimeo, novembro de 1999.
121 HADDAD, Amir. O teatro e a cidade: o ator e o cidaddo. In: CARNEIRO, Ana e TELLES, Narciso

(orgs.). op. cit., p. 65.
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CONSIDERACOES FINAIS:

Toda esta pesquisa, que delineou a formagdo do T4 na Rua a partir da trajetéria
artistica de Amir Haddad, possibilitou desvelar os contornos de que este processo de
constru¢do de uma linguagem artistica estd inserido num movimento teatral mundial
maior de tentativa de aproximacdo com o publico. Aderir a esse contorno exprime o
engajamento do grupo fincado em matizes da critica politico-cultural intrinsecamente
associada a trajetdria de seu fundador, Amir Haddad, e as suas intensas inquietagdes
como dramaturgo, desde o Teatro Oficina, no seu trabalho no grupo Comunidade e o
marco do espetidculo Somma as pesquisas do Grupo Niterdi, que se configurou como a
raiz geradora do T4 na Rua.

Constato que a maneira estrutural e linguistica que o T4 na Rua propde busca
romper com as regras pré-estabelecidas do teatro burgués e assim deixa transparecer
discordancia com a cultura burguesa hegemonica. O grupo, com o seu “fazer teatral”,
tenta negar o teatro mercantilizado e procura trilhar alternativas no espaco publico.
Deste modo, a materializacdo hoje da resisténcia implicita na propria modalidade
marginal do teatro da rua € fruto precursor de vivéncias dos fundadores do grupo no
caminho de questionar a cultura hegemonica.

Percebi, a partir da trajetéria de Amir Haddad, que os fatores preponderantes
para a construcao dessa linguagem alternativa estdo embasados em quatro momentos
distintos, que sdo pecas fundamentais para a formacao do T4 na Rua. Momentos estes: o
espeticulo SOMMA ou Os melhores dias de nossa vida, em 1974 (importante para
compreender o inicio do estudo de uma linguagem colaborativa desenvolvida por
Haddad); o periodo entre 1974 a 1979, de estudo sécio-politico da sociedade brasileira
com a peca Morrer pela Pdtria, de Carlos Cavaco, no Grupo Niterdi (importante, pois €
o momento em que se aprofundam os estudos acerca do ator e do espaco c€nico);
trabalhos paralelos de Amir Haddad em cursos de teatro no final de 1979 e inicio de
1980, dando origem ao Tevé na Rua (grupo de ex-alunos de teatro realizado no Teatro
dos Quatro que se uniram ao seu professor, Haddad, para apresentar textos de cordel na
rua, importante momento de encontro direto com publico); e, por ultimo, o resultado

final desse percurso em 1980, quando alguns integrantes do Grupo Niterdi e os
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participantes do Tevé na Rua, por intermédio de Amir Haddad, se unem para formar o

. 122
Ta na Rua.

'2yer CARNEIRO, Ana Maria Pacheco. Espaco cénico e comicidade: a busca de uma definicdo para a
linguagem do ator (grupo TA NA RUA - 1981). Rio de Janeiro: UniRio, 1998 . (Autora ex-integrante do
Grupo Niter6i e T4 na Rua). p. 233-234.
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