SANDRA ALVES Fiuza

Praticas de tortura narradas em

Torquemada (1971), de Augusto Boal

Universidade Federal de Uberlandia
Uberlandia—MG 2005



SANDRA ALVES Fiuza

Praticas de tortura narradas em

Torquemada (1971), de Augusto Boal

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-
graduacido em Histéria da Universidade Federal de
Uberlandia como exigéncia parcial para obtencdo do

titulo de Mestre em Historia.

Orientadora: Profa. Dra. Rosangela Patriota Ramos

Universidade Federal de Uberlandia
Uberlandia 2005



SANDRA ALVES FIiuza

BANCA EXAMINADORA

Profa. Dra. Rosangela Patriota Ramos (orientadora)

Prof. Dr. Alcides Freire Ramos

Prof. Dr. Mauricio Broinizi Pereira



DEDICATORIA

Para

Eduardo e

nosso bebé que vai chegar ...

€

Guilherme



AGRADECIMENTOS

Gostaria de agradecer o apoio essencial de algumas pessoas, que muito contribuiram
para a concretizacdo deste trabalho.

A minha orientadora profa. dra. Rosangela Patriota Ramos, por sua orientacio,
suporte tedrico-metodolégico em todo o trabalho, bem como por seu apoio e
compreensao.

Ao prof. dr. Alcides Freire Ramos, pela leitura atenciosa e contribuicdes
sugeridas no exame de qualificacao.

Ao prof. dr. Mauricio Broinizi Pereira, por ter aceito o convite para participar da
banca de defesa.

A profa. dra. Vera Lucia Puga, pela participagio na banca examinadora de
qualificacao, bem como pelo empréstimo de material.

A profa. dra. Jacy Alves de Seixas, pela generosidade com que dividiu a sua
sabedoria durante o curso de historiografia.

Aos professores do curso de Artes Cénicas da UFU, dr. Luis Humberto Martins
Arantes, dra. Irley Machado e Yaska Antunes, pelo suporte tedrico na drea teatral.

Aos amigos e companheiros do curso de mestrado, Eliene, Miguel e Thais, pela
convivéncia intelectual e afetiva.

A “equipe de salvamento”, pelo auxilio decisivo prestado na finaliza¢io desta
dissertacdo: Luciano, pelas leituras, indicagdes e sugestdes precisas do trabalho; André,
pelo apoio emocional e pela tradugdo, Edinan e Anna Eugénia, pela revisao do texto.

Ao Eduardo, pelas leituras, disponibilidade, tolerancia e carinho.

Aos meus pais, In€s e Orlando, por serem co-responsdveis das minhas
conquistas.

Aos meus irmaos, Neide, Udson e Claudia, pela alegria com que sempre
partilhamos as nossas vidas.

A Isabela, por seu otimismo e desprendimento, sempre tio motivadores.

A Julia, pela sua espontaneidade.

Ao Guilherme, pela sua posi¢do contestadora diante do mundo.

E a Valentina, que chegou com a primavera.



SUMARIO

Introducao 1
carituLo 1. Teatro de Arena e participacao de Augusto Boal 12
O TEATRO POPULAR E O PUBLICO POPULAR NO ARENA 13
Significados do teatro popular professados por participantes do Arena 16
A interpretacdo dos criticos 25
STANISLAVSKI E BRECHT: FORMACAO ARTISTICA DE BOAL 35
carituro 2. O Sistema Curinga 46
O SISTEMA CURINGA APRESENTADO POR AUGUSTO BOAL 46
Reflexdes tedricas sobre a encenacdo de Arena conta Zumbi (1965) 53
A teoria do curinga 56
Sobre o espetaculo Arena conta Tiradentes (1967) 60
COMENTADORES DO SISTEMA CURINGA 65
SISTEMA CURINGA NA TEORIA E NA PRATICA: APROPRIACOES E TENSOES 74

capiTuLO 3. As praticas de violéncia politica

narradas em Torquemada (1971) 84
AS EDICOES DE TORQUEMADA: OMISSOES E ACRESCIMOS 86
INTERPRETACOES DO TEXTO TEATRAL TORQUEMADA 95
O ASSUNTO E O ENREDO 99
A CONSTRUCAO FORMAL 107
A EXPERIENCIA TRAGICA DA TORTURA E O FRACASSO REVOLUCIONARIO 112

O inquisidor Torquemada, os Nobres e Paulo, um nobre liberal:

representacdes do Estado militar e da burguesia 119
Presos politicos e a esquerda armada 124
A MOCA PRESA, CRISTINA JACARE O PRESO DA MALA 127
CONCLUSAO 130

Referéncias 132



RESUMO

Este estudo teve como finalidade compreender e historicizar o texto teatral Torquemada
(1971), tanto por meio da investigacdo das representacdes construidas sobre a tortura no
periodo da ditadura militar no Brasil pelo dramaturgo Augusto Boal quanto através das
relacdes entre a forma dramadtica em que a peca estd assentada — o sistema curinga — e
a experiéncia social.

Verificamos que na elaboragdo da agcdo das personagens havia a inten¢do do autor
em provocar um certo efeito no leitor/espectador, sempre oscilante e ndo excludente:
ora com recursos para suscitar a identificacdo com as vitimas de tortura, ora
promovendo a devida distancia critica para incitar o repidio a violéncia mostrada em
quase todas as cenas.

Entretanto, para compreender a organizacdo da narrativa com maneiras variaveis
de “implicar” o leitor/espectador em relacdo a cena (identificacdo ou distancia) exigiu-
nos antes uma reflexdo sobre o processo criativo do dramaturgo que buscasse
referéncias e o repertério a que ele recorria. Problematizamos questdes relativas ao
publico do Teatro de Arena — embasadas nos depoimentos de participantes do grupo e
nas interpretacdes de criticos e de estudos académicos posteriores — e as referéncias
stanislaviskianas e brechtianas na atividade artistica de Boal. Em seguida, nossa
discussdo convergiu para a elabora¢do e reproducdo de dada linguagem teatral — o
sistema curinga — verificada nos textos tedricos escritos por Augusto Boal, e nas
interpretacOes elaboradas por criticos e por académicos.

Por fim, procuramos interpretar o texto dramatico Torquemada, cientes de que a
forma nao existe em si, € que a estrutura do sistema curinga faz sentido apenas quando

associada a um contetdo transmitido.



ABSTRACT

The purpose of this study was understanding and historicizing the theatrical text
Torquemada (1971), by the way of the investigation of representations built about
torture during the brazilian dictatorship’s period by the dramatist Augusto Boal and also
through the connections of the dramatic form on which the play is settled — the
“curinga” system — with the social experience.

We found out that in the preparation of characters’ acting there was an intention of
the author to provoke a determinate effect in the reader/spectator, that’s ever oscillating
and non-excluding: sometimes using resources to suscitate the identification with the
victims of torture, sometimes promoting the right critical distance to stir up repugnance
against the violence shown in almost all the scenes.

However, for the understanding of the narrative’s organization with variable ways
of “implication” of the reader/spectator in regard to the scene (identification or distance)
was needful to reflect, previously, about the dramatist’s creative process, searching the
references and the repertory utilized by him. We detached the questions relative to the
Teatro de Arena’s public, on which we took as reference the testimonies of the group’s
members and also the interpretations of critics and academics studies after
accomplished, as well as the stanislaviskian and brechtian references on the Boal’s
artistical activity. After that, we’d focus the discussion about the elaboration and
reproduction of a specific theatrical language — the “curinga” system — by means of
the theoretical texts written by Augusto Boal and the interpretations elaborated by
critics and academicians.

At last, we sought to interpret the dramatic text Torquemada, taking into
consideration that form doesn’t exist in itself, but that the “curinga” system’s structure

just make sense when it’s associated with a transmited content.



Lembra?

O sujeito que foi torturado e que ndo escondia
O que nio foi e dizia que tinha sido

O que tinha sido e que negava

O que foi e que escondia

Francisco Alvim, Elefante.



INTRODUGAO 1

Este estudo teve como finalidade compreender e historicizar o texto teatral
Torquemada: tanto por meio da investigacdo das representacdes construidas sobre a
tortura no periodo da ditadura militar no Brasil pelo dramaturgo Augusto Boal quanto
pelas relagdes entre a forma dramética em que a peca estd assentada — o sistema
curinga' — e a experiéncia social. O propésito principal da pesquisa foi apreender as
opgoes politicas e estéticas desse dramaturgo e os compromissos que ele estabeleceu
com seu presente ao participar, no campo artistico, da dentincia do uso da tortura como
instrumento politico na radicalizacdo do autoritarismo.

Escrita em 1971, Torquemada narra a fabula de Tomds de Torquemada, o
religioso inquisidor espanhol do século XV, e seus instrumentos para controlar a
subversdo politica. Numa alusdo direta ao ataque do governo militar as organizacoes
politicas de esquerda empenhadas na luta armada, Augusto Boal apresenta, nessa
narrativa dramadtica, algumas das implicacdes de uma heranga inquisitorial — os
métodos de interrogatdrio e tortura usados pela Inquisi¢cdo no século Xv —, com 0s
procedimentos usados pelos torturadores e assassinos brasileiros dos anos de 1970.
Nomeado inquisidor-mor pelo Rei, Torquemada € incumbido de acalmar e pacificar o
povo. A partir dai, a acdo repressiva desencadeia uma rdpida queda de militantes
revoluciondrios — o0s presos politicos —, assim como a detencdo de suspeitos de
subversdo. Pela narrativa, Boal procura inscrever os procedimentos brutais de repressao
empregados pelo governo no combate a essas organizacdes revoluciondrias, alvo de
verdadeiras operagdes de caca e exterminio que incluem prisdo, tortura e assassinato.

A opcdo por estudar a constru¢ao narrativa do texto dramadtico (os temas que se
depreendem do texto, as personagens, o enredo etc., os quais facultam a percepcio da
inter-relacdo arte—sociedade) vincula-se diretamente a inviabilidade de se conseguirem

documentos e vestigios mais substanciais sobre a encenagdo. Encontramos algumas

! Adotaremos a grafia curinga, porém respeitaremos as citacdes de documentos quando estes apre-
sentarem grafado coringa. Segundo o dicionario Aurélio, “curinga” — origindria do quimbundo, lingua
dos quimbundos, indigenas bantos de Angola — significa carta de baralho, que, em certos jogos, muda
de valor segundo a combinacdo que o parceiro tem em mdo. Pode também, em sentido figurado, ser
pessoa esperta, sem escripulos, que tira partido de qualquer situa¢do, ou ainda jogador que joga em
muitas posigoes e por isso pode substituir qualquer companheiro. No teatro, curinga denomina o ator que
interpreta vdrios papéis numa mesma pe¢a. FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo diciondrio da
lingua portuguesa. 2* ed., Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1986, p. 512.
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referéncias feitas pelo proprio dramaturgo que informam sobre a representacdo de

Torquemada realizada pelos alunos da New York University, em 1971:

Dirigi, na NYU, “Torquemada” — espides na platéia; |...]

Os alunos ndo conseguiam imaginar a angustia prisioneira. Obtive autorizagcdo da
Universidade para que passassem 24 horas dentro do cendrio: quatorze atores e
eu, comendo, limpando a cela, conversando, tocando violdo. S6 podiam dialogar
como personagens. Temas da peca, ndo da Universidade.

O dia inteiro, personagens no cendrio — maravilhoso. Aconselho!”

Também localizamos como apéndice do livro Técnicas latino-americanas do
teatro popular, de Augusto Boal, o texto “Para Boal € preciso eliminar as fronteiras
entre atores e publico”, escrito por Robert Jacoby e publicado em 11/10/1972, no jornal

La Opinion, de Buenos Aires. Em parte do texto se l&:

Amanhd se representard na Sala Planeta a obra Torquemada, de Augusto Boal,
estreada em junho no Teatro do Centro. Esta primeira funcdo especial, gratuita,
serd oferecida pelo grupo de Boal com o fim de debater com grupos teatrais
Jjuvenis as possibilidades de uma nova dramaturgia latino-americana.

Torquemada se apresentou em marco no Teatro da Universidade de Nova York, em
abril no Teatro La Mamma de Bogotd e proximamente serd montada em Lisboa,
Berlim, Paris, Lima e Quito. Além disso foi recém-editada e num pequeno volume,
que inclui El Gran Acuerdo Internacional del Tio Patilludo e Revoluciéon em Amé-
rica del Sur, outras pecas de Augusto Boal, nas Ediciones Noé de Buenos Aires.

Assim, embora nao haja documentos que subsidiem um estudo dessas
encenacdes, a andlise do texto teatral ndo se realiza sem a construcdo de um palco
imagindrio e a ativagdo de processos mentais como em qualquer pratica de leitura, mas
aqui ordenados num movimento que apreende o texto “a caminho” do palco.* Com essa
mesma acep¢do, Ind Camargo Costa revela a inextrincdvel relacdo entre texto e

encenacao:

[Os] textos teatrais nem sequer fazem sentido se a sua leitura ndo assumir o
pressuposto obvio de que foram escritos para encenagdo em condicoes fisicas,
culturais e politicas determinadas; sé em seu contexto é possivel atinar com a sua
linguagem, tanto no sentido estritamente fisico (emissdo vocal, énfases e demais

2 BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record, 2000, p. 290

> BOAL, Augusto. Técnicas latino-americanas de teatro popular. Uma revolucdo copernicana ao contrd-
rio. 3% ed., S@o Paulo: Hucitec, 1988, p. 104-105.

* RYNGAERT, Jean-Pierre. Introducdo a andlise do teatro. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 25.
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topicos dos quais se ocupa a retorica) quanto no sentido gestual (o plano das
relacdes entre personagens e entre estas e sua circunstdncia).” (Grifo da autora).

Metodologicamente, esta pesquisa se apdia em pressupostos nos quais se

reconhece

a historicidade da arte e pelos quais buscamos fazer uma leitura

contextualizada da peca Torquemada. Tal leitura ndo pretende ser exemplo que ilustra a

histéria da

literatura nem se filia a determinado gé€nero; trata-se, antes, de uma

possibilidade de estudo e interpretacao pela 6tica do historiador. Segundo Szondi,

O que constitui a historicidade da obra de arte é a discussdo, em cada obra de
arte, [...] entre aquilo que o artista pretende e aquilo que ele pressente, entre a
intengdo e a condigdo de sua realizacdo, entre a forma historicamente tradicional
e a matéria historicamente atual, portanto um passado e um presente cuja
comunicacdo na obra de arte nunca é totalmente bem-sucedida, de modo que a
obra de arte também aponta para o futuro.’

Numa perspectiva semelhante, estdo as andlises de Rosangela Patriota sobre a

pesquisa dos processos de criacdo de determinado texto, que deve ser tomado como

obra de arte-documento que tem vinculos imbricados com o momento histdérico em que

foi produzida. Nas palavras da autora,

o resgate do processo de criacdo/producdo da dramaturgia permite pensd-la
historicamente, pois desta forma, sdo trazidos a luz os embates presentes no
momento da escrita. Isto ndo significa dizer, porém, que as encenagoes, e,
consequentemente, os textos criticos escritos a propdosito delas, ndo tenham lugar
na interpretacdo do historiador. Na verdade, quando se pensa na possivel
contraposigdo existente entre a escrita do texto teatral e sua posterior montagem
cénica, deseja-se evidenciar como sdo construidas as diversas historias do teatro.
Por isso, ndo parece correto reduzir tudo a historia da encenagdo como se isso
pudesse dar conta da complexidade do fenémeno teatral. A historia elaborada a
partir das encenacées é apenas uma das possiveis historias.’

Outra andlise importante para a nossa abordagem € a de Raymond Williams,

para quem

cultura ndo € uma esfera da consciéncia separada do ser social, mas que

designa um processo central e uma arena de luta social e politica. Por isso ¢é

3 COSTA, Ind Camargo. Preficio. In: WILLIAMS, Raymond. Tragédia moderna. Trad. Betina Bischof. Sdo

Paulo: Cosac

& Naify, 2002, p. 9.

® SzONDI, Peter. Das Lyrische Drama des fin de siécle. Studienausgabe der Vorlesungen Band 4.

Frankfurt am
interpretativo

Main: Suhrkamp Verlag, 1975. Apud SUSSEKIND, Pedro. A teoria do drama e o método
de Peter Szondi. Folhetin, Rio de Janeiro, n° 17, mai.—ago./2003, p. 20.

7 PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: Um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sio Paulo: Hucitec, 1999,

p- 209.
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fundamental abordar critica e historicamente a obra, com um olhar que a enfoque em
seu contexto imediato, apurando as idéias que produziu e quais relacdes estabeleceu
com obras e idéias contemporéneas 2 criacdo do texto dramdtico.®

A principio, tinhamos como uma das metas partir do estudo sobre o uso do efeito
de distanciamento e da empatia na peca Torquemada, pois ao prosseguirmos a andlise
verificamos que na propria elaboragdo da ag¢do dos personagens havia a intencdo do
autor de provocar certo efeito no leitor-espectador, sempre oscilante e ndo excludente:
ora com recursos para suscitar identificacdo com as vitimas de tortura; ora promovendo
a devida distancia critica para incitar o repudio a violéncia mostrada em quase todas as
cenas.

Entretanto, compreender a organizacdo da narrativa com maneiras varidveis de
“implicar” o leitor-espectador em relacdo a cena (identificacdo ou distancia) exigiu-nos
antes uma reflexao sobre o processo criativo do dramaturgo que buscasse referéncias e o
repertério a que ele recorria. Diversas fontes fazem menc¢ao (depoimentos, entrevistas,
artigos publicados) ao sistema curinga como um método teatral e a dois teatr6logos —
Constantin Stanislavski (1863-1938): tedrico, ator e diretor russo; Bertolt Brecht,
(1898-1956): dramaturgo alemao —, sobretudo na fala de Augusto Boal sobre escolhas
estéticas ao explicar sua posicao politica.

Assim, nossa discussdo convergiu para a elaboracdo e reproducdo de dada
linguagem teatral — o sistema curinga —, o que implicou, de imediato, uma dificuldade
metodoldgica: estabelecer o recorte para essa andlise, de certo modo formal, ja que
poderiamos incorrer numa separacdo pouco prudente entre forma e contetido, ou optar

’7()9

por uma andlise exclusivamente ‘“formalista”?” Aliamos-nos aqui ao pensamento de

Williams: nao € possivel separar forma e conteido, pois

¥ WILLIAMS, R., Tragédia moderna, op. cit., p. 34.

? Formalismo é um método de critica literdria elaborado por formalistas russos entre 1915 e 1930, em
oposi¢do a critica académica e impressionista. Interessados nos aspectos formais da obra, os formalistas
evidenciam-lhe as técnicas e os procedimentos: composi¢do, imagens, retérica, efeito de estranhamento
etc. Os aspectos biograficos, psicolégicos, sociolégicos e ideoldgicos ndo sdo descartados, mas se subor-
dinam 2 organizagdo formal. Segundo Pavis, no contexto socialista o formalismo se tornou, com rapidez,
um insulto que servia para neutralizar o adversario por falta de engajamento social e complacéncia com a
experimentacdo estética. Ha formalismo, ou pelo menos acusagcdo de formalismo, quando a forma é
separada de sua funcdo social. Para exemplificar, Pavis se refere a Brecht quando este diz que todo
elemento formal deve ser usado para nos ajudar a compreender a causalidade social; se, ao contrdrio,
impede de apreender a causalidade social, entdo deve desaparecer. Cf. PAVIS, Patrice. Diciondrio de
teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2001, p. 175.
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[...] o impulso do artista, como todo impulso humano de comunicagdo, é a
percepcdo da importdncia da sua experiéncia; mas a atividade do artista é o
trabalho real de transmissdo. Desse ponto de vista, ndo pode haver separacdo
entre “contetido” e “forma”, pois encontrar a forma é, literalmente, encontrar o

contelido — este o significado da atividade a que chamamos de “descrever”."

Segundo Roberto Schwarz, o uso da forma narrativa no teatro brasileiro a partir
da década de 1950 estava associado a ascensdo das lutas populares e a impropriedade de
representd-las conforme a convencdes do drama;'' as novas realidades sociais, ou seja,
os novos contetidos — como a greve — exigiam novas formas de exposicao teatral. Na

sua avaliagdo,

a elaboracdo de formas de teatro narrativo estava sendo reinventada localmente,
bem engrenada com as condicées culturais e politicas do momento. E claro que em
seguida o corpus das experiéncias e teorias européias a respeito seria assimilado
com avidez, mas rebatido nestas condicoes, que tornavam francamente produtiva a
sua entrada."

10 WILLIAMS, Raymond. The long revolution, [1961], p. 26. Apud CEVASCO, Maria Elisa. Para ler
Raymond Williams. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001, p. 53.

" De acordo com Peter Szondi, o drama da época moderna surgiu no Renascimento, representando a
auddcia espiritual do homem que voltava a si depois da ruina da visdo do mundo medieval, a auddcia de
construir, partindo unicamente da reproducdo das relagdes intersubjetivas, a realidade da obra na qual
quis se determinar e espelhar (p. 29). O meio lingiiistico do mundo intersubjetivo era o didlogo, tornado
dominio absoluto da textura dramdtica apds a supressdao do prélogo, do coro e do epilogo. Em seus tracos
essenciais, segundo formulacdo de Szondi em Teoria do drama moderno, a forma do drama apresenta as
seguintes caracteristicas: 1 — Dramaturgo: ele estd ausente do drama; as palavras sdo pronunciadas a
partir da situag@o e persistem nela; de forma alguma devem ser concebidas como provenientes do autor
(p- 30). 2 — Relagdo espectador—drama: a fala dramdtica ndo € dirigida ao ptiblico. A sua passividade
total tem de se converter em atividade irracional: arrancado para o jogo dramadtico, torna-se o proprio
falante pela boca de todas as personagens. Assim, tal relagdo sé conhece a separacdo e a identidade
perfeitas, e ndo a invasdo do drama pelo espectador ou a interpelacdo do espectador pelo drama (p. 31). 3
— Forma do palco: é a do “palco magico”, ndo conhece uma passagem para a platéia (escadas, por
exemplo), e s6 se torna visivel — existente — no inicio do espetdculo, e amiide s6 mesmo apds as
primeiras palavras; assim, ele parece ser criado pelo proprio espetdculo (p. 31). 4 — Relagdo ator—papel:
de modo algum deve ser visivel; ao contrdrio, o ator e a personagem tém de se unir, constituindo o
homem dramatico (p. 31). 5 — Decurso temporal: o drama € primdrio; sua acdo, bem como cada uma de
suas falas, é “origindria”, ela se d4 no presente; o decurso temporal do drama é uma seqiiéncia de
presentes absolutos: cada cena produz a préxima, cada momento deve conter em si o germe do futuro,
deve ser “prenhe de futuro” — daf a exigéncia pela unidade de tempo (p. 32-33). 6 — Entorno espacial: o
entorno espacial deve ser eliminado da consciéncia do espectador; deve-se evitar as mudangas de cena —
a descontinuidade espacial, daf a exigéncia da unidade de lugar (p. 33). 7 — A¢do dramdtica: exclusio do
acaso e exigéncia de motivacdo. O contigente incide de fora; mas, ao ser motivado, ele é fundamentado,
isto é, enraiza-se no solo do préprio drama (p. 33). Cf. SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno [1880—
1950]. Trad. Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001.

"2 SCHWARZ, Roberto. Uma evolugdo de formas e seu depoimento histérico. In: COSTA, Ind Camargo. A
hora do teatro épico no Brasil. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1996, p. 13.
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Apesar da autenticidade, Schwarz assegura que o surgimento do teatro épico no
Brasil ndo se contrapunha a uma forma artistica enraizada como na Europa, onde o
questionamento da norma dramaética ocorreu paralelamente a crise da ordem burguesa e
o surgimento do teatro épico veio junto com as novas realidades populares e as
perspectivas de revolugio social."

Se no Brasil, a partir da década de 1950, dramaturgos e encenadores impri-
miram, de fato, uma énfase as formas narrativas a fim de por em cena questdes
“nacionais” e “populares”, e se estas ndo eram compardveis ao processo sociopolitico
europeu, quais foram entdo as especificidades do contexto nacional e da recepcdo do
“teatro épico”? Que relacdo ha entre a teoria do sistema curinga e a sociedade que Boal
pretendeu representar?

A teoria dos géneros, de genealogia aristotélica,'* estabeleceu uma concepgao
particular de forma que, segundo Szondi, ndo conhecia a histéria nem a dialética entre
forma e conteudo, pois a forma — tendo sido preestabelecida — era considerada histo-
ricamente indiferente; s6 os conteddos — historicamente condicionados — eram consi-

. ~ . s 1
derados realizacdo histérica de uma forma atemporal.'

O que autorizava as primeiras doutrinas do drama a exigir o cumprimento das leis
da forma dramdtica era sua concepg¢do particular de forma, que ndo conhecia nem
a historia nem a dialética entre forma e contetido. Parecia-lhes que, nas obras de
arte dramdticas, a forma preestabelecida do drama realizava-se quando unida a
uma matéria selecionada com vistas a ela. Se essa realizacdo era malsucedida, se
o drama apresentava tragos épicos, o erro se achava na escolha da matéria.'®

Para Szondi, o pensamento dialético e histérico de Hegel estabeleceu a identi-

dade e a relacdo entre forma e contetido, resultando na historicizacdo do conceito de

1 SCcHWARZ, R., op. cit., p. 13.

4 Ver sobre a teoria dos géneros: ARISTOTELES. Poética. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1999, p. 37-75;
WILLIAMS, Raymond. Géneros. In: Marxismo e literatura. Trad. Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: Zahar
Editores, 1979, p. 178-184. Williams aborda neste capitulo as questdes da continuidade e da variagdo
social, cultural e histérica dos componentes do gé€nero: “posi¢do” (narrativa, dramdtica e lirica), “modo
formal de composi¢do” e “assunto adequado”.

1> S7ONDI, Peter. Introducdo: estética histérica e poética dos géneros. In: Teoria do drama moderno
[1880-1950]. Trad. Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 24.

16 Ibidem, p. 23.
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forma e na historicizacdo da prépria poética dos géneros. Logo, a lirica, a épica e a
dramdtica se transformam, de categoria sistemdticas, em categorias historicas. 17

Outros pensadores posteriores a Hegel avancaram rumo a uma estética histdrica,
a exemplo de Georg Lukics, Walter Benjamin e Theodor W. Adorno. Esse udltimo
compreendeu a forma como conteudo “precipitado”: metafora que expressa ao mesmo
tempo o cardter solido e duradouro da forma e sua origem no contetido, ou seja, suas
propriedades significativas.'® Nesse sentido, um dos caminhos decisivos da filosofia da
arte no século XX para Szondi foi o de teorias cujo objeto € a historicidade da propria
obra de arte, e ndo seus géneros.19 Posto isso, as obras de arte sdo interpretadas quanto
a sua forma e contetido, a fim de revelar a estrutura de continuidade ou de ruptura com
o género de que fazem parte.”* Em seu estudo sobre a teoria do drama moderno, Szondi
renuncia a poética normativa como procedimento para problematizar historicamente
uma forma poética. Com esse pressuposto, ele revela a contradicdo entre a forma do
drama e os novos conteidos assimilados pelas pecas, buscando explicar as diversas
formas da dramética moderna com a resolugdo de tais contradi¢des.

Numa perspectiva parecida, Anatol Rosenfeld afirma a inexisténcia de géneros
absolutamente puros. A teoria estabelece um esquema a que a realidade literdria
multiforme, na sua grande variedade histérica, nem sempre corresponde.”’ Por isso, a
teoria dos géneros nao deve ser entendida como um sistema de normas a que os autores
teriam de ajustar a sua atividade a fim de produzirem obras liricas puras, obras épicas
puras ou obras dramdticas puras.*> Rosenfeld trabalha com a nocdo de tracos
estilisticos, que nas obras estdo presentes em maior ou menor grau, sejam quais forem o
género e as caracteristicas liricas, épicas e dramdticas. Nao se desconsiderar aqui que

geralmente no género se revela pelo menos certa tendéncia e preponderdncia estilistica

7 SzONDI, P., op. cit., p. 24. Embora a estética hegeliana tenha rompido com o cardter normativo da
poética, as obras de arte ainda sdo consideradas como exemplos de seus géneros, mesmo que eles sejam
pensados historicamente. Cf. SUSSEKIND, P., op. cit., p. 20.

'8 SZONDI, P., op. cit., p. 25.

1 SUSSEKIND, P., op. cit., p. 20.

0 Ibidem, p. 20.

I ROSENFELD, Anatol. A teoria dos géneros. O teatro épico. 4* ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2000, p. 16.
z Ibidem, p. 16.
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essencial (na Dramdtica pelo dramdtico, na Epica pelo épico e na Lirica pelo lirico)
.12

No entanto, diz Rosenfeld, atribuir os tracos estilisticos a descri¢cao dos géneros
levard a tipos ideais, puros, mas inexistentes. Ao se proceder assim, desconsideram-se
as variagoes empiricas e a influéncia de tendéncias historicas nas obras individuais que
nunca sdo inteiramente puras.24 Em O teatro épico, esse autor procura mostrar que o
uso de recursos épicos — “épico” como género narrativo — corresponde a transfor-
magoes historicas que suscitam o surgir de novas temdticas, novos problemas, novas

~ ~ 25
valoragdes e novas concep¢oes do mundo.

A compreensdo do procedimento que adotamos para discutir as obras teatrais e
suas teorias pode ser mais precisa com base no pensamento de Williams de que a

abordagem das relagdes entre andlise social e andlise historica das categorias recebidas

deve reconhecer dois fatos:

primeiro, a existéncia de relacoes sociais e historicas claras entre determinadas
formas literdrias e as sociedades e periodos nos quais foram originadas ou
praticadas, segundo, a existéncia de continuidades indubitdveis nas formas
literdrias através e além de sociedades e periodos com os quais tém essas relacoes.
Na teoria dos géneros, tudo depende do cardter e processo dessas continuidades.”®

Williams nos orienta, com esse ponto de vista, que o género

ndo é um tipo ideal nem uma ordem tradicional nem uma série de regras técnicas.
E na combinagdo prdtica e varidvel e até mesmo na fusdo daquilo que constitui,
abstratamente, diferentes niveis do processo material social, que o género como o
conhecemos, se transforma num novo tipo de evidéncia constitutiva.”’

Posto isso, a ndo-existéncia de obras puras, a relagdo dialética entre forma e

conteudo e a relagdo estreita entre teoria estética, producao dramética e realidade social

»» ROSENFELD, A., op. cit., p. 19.
* Ibidem, p. 21.

* Ibidem, p. 12. A primeira publicagdo de O teatro épico data de 1965. Segundo Sabato Magaldi, a obra
correspondia a um anseio geral de saber-se o que significava teatro épico, em virtude da grande voga
naqueles anos conhecida pelas pecas e pelas teorias de Bertolt Brecht (ibidem, p. 8). Possivelmente, as
concepgdes de teatro épico e seus variados recursos demonstrados por Rosenfeld foram debatidos no
grupo do Teatro de Arena e por criticos e professores vinculados a Escola de Arte Dramética de Sdo
Paulo (EAD), da qual participou também Augusto Boal, como docente — logo, a obra pode ser uma das
referéncias para a apropriacdo da estética brechtiana que fizeram Boal e contemporaneos.

2 WILLIAMS, R., Géneros, op. cit., p. 182.
7 Ibidem, p. 184.
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sdo, por assim dizer, as diretrizes que guiam nossa proposta, qual seja: discutir aspectos
da producgdo tedrica de Boal de forma a mostrar como ele incorpora elementos da
concepcao de teatro épico de Brecht a formulagdo da teoria do curinga sem descartar,
por exemplo, o repertdrio de correntes como o naturalismo. Isso porque os varios textos
dedicados a interpretar encenagdes baseadas no sistema curinga (depoimentos,
ensaios/criticas de participantes e analistas, contemporaneos ou nao), tomados aqui
como documentos, apresentam versdes diferentes para a mesma experiéncia. Parte da
critica direcionada a encenacdo de Arena conta Zumbi®® (1965) e Arena conta
Tiradentes™ (1967) menciona uma apropriacdo indevida do efeito de distanciamento
brechtiano, ou mesmo certa inadequagdo aos propdsitos dos autores — as quais foram
problematizadas no decorrer desta pesquisa.

A parte a dificuldade metodolégica para se abordar o sistema curinga, impds-se
outra questdo: com que critério um historiador fala das lutas e agentes de uma época

que ndo é a sua?.’ Listar as variadas versdes nos possibilita compreender melhor o

passado? O registro documental € capaz de nos falar sobre um passado? Para Vesentini,

analisar com rigor o documento, saber relaciond-lo, nesse labor, com textos
proximos, soa como nossa propria razdo de ser. Ao lado do fato, o documento
surge como mais um ponto, quase irredutivel, de referéncia obrigatoria. Para nds,
uma época se expressa através dele.”!

Se “as versOes herdadas” ndo nos satisfazem, melhor entdo deixarmos os

proprios agentes “falarem’ sobre suas vivéncias,

2 Arena conta Zumbi estreou em 1° de maio de 1965, no Teatro de Arena de Sdo Paulo. Com texto de
Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri, a peca tinha, no elenco, Anthero de Oliveira, Chant Desian
(Isafas Almada), David José, Dina Sfat (Susana de Morais), Gianfrancesco Guarnieri, Lima Duarte,
Marilia Medalha, Vanya Santana; e, dentre os musicos, Carlos Castilo, Anunciacdo e Nené. A musica é
de Edu Lobo e a dire¢do musical, de Carlos Castilho. A montagem cinematografica ficou nas maos de
Cecilia Guarnieri, Flavio Império, Thomaz Farkas, Rodrigo Lefevre, Luis Kupter, Maurice Capovilla; e a
iluminagdo, a cargo de Orion de Carvalho.

2 Arena conta Tiradentes estreou em 21 de abril de 1967, no Teatro de Arena de Sao Paulo, sob dire¢do
de Augusto Boal. Com texto assinado pelo diretor e por Gianfrancesco Guarnieri, a pec¢a incluia, no
elenco, Gianfrancesco Guarnieri, Renato Consorte, David José, Jairo Arco e Flexa, Sylvio Zilber, Claudio
Pucci, Dina Sfat, Vanya San’Anna. Cendrios e figurinos foram concebidos por Flavio Império, e a
iluminag@o ficou por conta de Orion de Carvalho. As musicas foram compostas por Theo Barros, Sidney
Miller, Caetano Veloso, Gilberto Gil; a direcdo musical ficou com Theo Barros. As formulagdes tedricas
sobre o Sistema do Coringa foram apresentadas no programa da peca por meio de dois ensaios de Boal:
“Tiradentes: questdes preliminares” e “Quixotes e Herdis”.

% VESENTINI, Carlos Alberto. A feia do fato: uma proposta de estudo sobre a memdria histéria. Sao
Paulo: Hucitec, 1997, p. 15.

3 Ibidem, p. 80.
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[...] verificar quais os participantes, seu ambito, seus textos, suas versoes. Cotejd-
las. Diminuir o impacto de algumas. Dar vazdo a percepgdes esquecidas, cuja
riqueza transparece aos nossos olhos, mas, ld, perdeu-se. Reunir dados, de valor
entdo ndo percebido, para problemas e perguntas que somente agora se tornam
possiveis. Por certo nada disso faltou através dos anos e das sucessivas
interpretacoes.’

Foram essas as perspectivas que, em certo sentido, orientaram o manuseio dos
depoimentos dos participantes do Arena sobre a relagdo palco—publico e os textos
tedricos de Boal acerca do sistema curinga. Buscamos, ainda, compreender a visdo do
dramaturgo das nocdes distdncia e identificacdo, relacionando-a com a maneira pela
qual ele manipulou tais efeitos na peca Torquemada.

Os pontos centrais do capitulo 1, “Teatro de Arena e participacdo de Augusto
Boal”, foram: a problematizagdo de questdes relativas ao publico do Arena — embasada
no depoimento de membros-participantes do grupo e na interpretagdo de criticos e de
estudos académicos posteriores — e as referéncias stanislaviskianas e brechtianas na
atividade artistica de Boal, considerando fundamentalmente o sistema curinga. Nos
depoimentos, muitas vezes encontramos elementos indicativos das formas de orga-
nizacdo interna do Teatro de Arena e de participacdo dos diferentes individuos na sua
histéria, comungando idéias e projetos entre si, em certos momentos, €, em outros,
cindindo, em intensas discussdes, posicdes € opinides — cisdes essas que sempre
provocaram mudangas na composicao do grupo em sua trajetoria de mais ou menos 18
anos.

No capitulo 11, “O sistema curinga”, enfrentamos os textos tedricos escritos por
Augusto Boal, onde estdo descritos os fundamentos do sistema curinga. Procuramos
compreender as formulagdes do autor, assim com as tensdes evidentes na preparacdo da
encenacdo de Arena conta Tiradentes (1967). Verificamos também as interpretacdes
elaboradas por criticos e por académicos.

No capitulo 111, “As praticas de violéncia politica narradas em Torquemada”,
procuramos interpretar o texto dramadtico Torquemada, cientes de que a forma ndo
existe em si e que a estrutura do sistema curinga s6 faz sentido quando associada a um

conteudo transmitido.

* VESENTINI, C. A. op. cit., p. 83.
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A relacdo entre a feitura de uma obra de arte e
sua recepcdo é sempre ativa e estd sujeita as
convengdes, que em si mesmas sdo formas de
organiza¢do social (cambiante) e de relagdes, e
isso € algo totalmente diferente do consumo de
um objeto.!

Raymond Williams

O Teatro de Arena de Sdao Paulo foi criado em 1953, pelo diretor José Renato, e
desarticulado em 1971, em decorréncia da edicio do Ato Institucional n° 5 — em
dezembro de 1968, que imp0s severas restricdoes a atuagdo do grupo — e por causa de
graves problemas financeiros. Nessa trajetéria, de mais ou menos 18 anos, o Arena
contou com a participacdo de numerosos artistas, colaboradores e espectadores. Os
projetos elaborados, a pritica teatral, as perspectivas de engajamento, as obras
dramaturgicas criadas e os espetdculos encenados foram tdo variados e transformados
nesses anos de existéncia quanto a composicao de seus participantes.

A producio artistica e os debates constantes relativos a arte e politica no interior
do grupo foram acompanhados, de perto, por criticos teatrais, jornalistas e comentadores
diversos, que compuseram um conjunto amplo de registros e fontes: reportagens
jornalisticas, ensaios criticos publicados em revistas especializadas e jornais, entrevistas
e depoimentos de participantes, entre outros. Tais fontes e documentos possibilitaram
estudos e pesquisas posteriores, que foram referéncias fundamentais a elaboracdo da

. e L. 2
narrativa da historia do Arena.

' RAYMOND, Williams. Base and superstructure in Marxist cultural theory. [1973]. In: Problems in
materialism and culture, p. 47. Apud CEVASCO, Maria Elisa. Para ler Raymond Williams. Sao Paulo: Paz
e Terra, 2001, p. 161.

% Sobre a historiografia do Teatro de Arena, registros de criticas, ensaios e memérias dos participantes,
existe uma vasta bibliografia, dentre as quais destacamos: BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido e outras
poéticas politicas. 2* ed., Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1977; GOLDFEDER, Sonia. Teatro de
Arena e Teatro Oficina — o politico e o revoluciondrio. Campinas, 1977. Dissertacdo (Mestrado em
Ciéncia Politica) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas,
Campinas (SP); Dionysos, n° 24. Rio de Janeiro: MEC/SEC/SNT, 1978; GUARNIERI, Gianfrancesco.
[Depoimento prestado]. In: ALMEIDA, Abilio Pereira et al. Depoimentos V. Rio de Janeiro: SNT, 1981, p.
61-92; MOSTACO, Edélcio, Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido (uma interpretacdo da cultura de
esquerda). Sao Paulo: Proposta Editorial, 1982; PEIXOTO, Fernando (org.). Vianinha: teatro—televisdo—
politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983; GUARNIERI, Gianfrancesco. [Depoimento prestado]. In: KHOURY,
Simon. Atrds da mdscara 1. Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 1983, p. 13-71; MAGALDI, Sabato, Um
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O trabalho de criticos e estudiosos do teatro resultou em uma produc¢do sobre a
trajetéria do grupo na qual os autores, com base nas criticas elaboradas durante os
acontecimentos e apropriando-se das reflexdes e memodrias produzidas pelos seus
participantes, evitaram problematiza-lo. Esse procedimento, como observou a
historiadora Rosangela Patriota, mostra-nos que os registros foram usados com
recorréncia, como se fossem portadores das interpretacdes mais corretas sobre o0s
acontecimentos.” Por isso, neste trabalho optamos por um fazer um recorte especifico:

tratar de determinados aspectos da relacao teatral entre autores, atores e platéia.

O TEATRO POPULAR E O PUBLICO POPULAR NO ARENA

Desde o inicio do Teatro de Arena, o palco circular foi determinante na relacdo
que se estabeleceu entre artistas e platéia.

José Renato integrou a primeira formacao de artistas do grupo, constituida por
jovens atores formados pela Escola de Arte Dramética. Segundo ele, a op¢do pela forma
do palco em arena foi determinada pelo baixo custo, que viabilizava fazer teatro e
sobreviver da profissdo: Teatro que podia ser feito de maneira despojada com
cenografia apenas sugerida e com recursos de iluminacdo também mais ou menos
simples.* Renato diz que, nos primérdios do Arena, o que se queria atingir era um

publico diferente do que freqiientava o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC).’

palco brasileiro: o Arena de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984; CAMPOS, Cldudia de Arruda.
Zumbi, Tiradentes (e outras historias contadas pelo Teatro de Arena de Sdo Paulo). Sio Paulo:
Perspectiva, 1988; RoUX, R. Le Theatre Arena (Sdo Paulo 1953-1977). Du “théatre en rond” au
“théadtre populaire”. Provence: Université de Provence, 1991; BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do
padeiro — memorias imaginadas. Rio de Janeiro: Record, 2000; PATRIOTA, Rosangela. Histéria, memo-
ria e teatro: a historiografia do Teatro de Arena de Sdo Paulo. In: MACHADO, Maria Clara T.; PATRIOTA,
Rosangela. Politica, cultura e movimentos sociais: contemporaneidades historiogrdficas. Uberlandia:
Edufu, 2001; GARCIA, Silvana (org.). Odisséia do teatro brasileiro. Sao Paulo: Senac, 2002; OLIVEIRA,
Sirley Cristina. A ditadura militar (1964—-1985) a luz da Inconfidéncia Mineira nos palcos brasileiros: em
cena “Arena conta Tiradentes” (1967) e “As confrarias” (1969). 2003. Dissertacio (Mestrado em
Histéria) — Instituto de Histéria da Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia 2003; ALMADA,
Izafas. Teatro de Arena: uma estética da resisténcia. 1* ed. Sao Paulo: Boitempo Editorial, 2004.

3 PATRIOTA, Rosangela. Histéria, memdria e teatro: a historiografia do Teatro de Arena de Sao Paulo. In:
MACHADO, Maria Clara T.; PATRIOTA, Rosangela. Politica, cultura e movimentos sociais:
contemporaneidades historiogrdficas. Uberlandia: Edufu, 2001, p. 205.

* RENATO, José. Interview de José Renato. In: ROUX, R. Le Theatre Arena (Sdo Paulo 1953—1977). Du
“théatre en rond” au “thédtre populaire”. Provence: Université de Provence, 1991, p. 625.

3 RENATO, José. Interview de José Renato. In: ROUX, R., op. cit., p. 629.
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Em 1956, o Teatro de Arena passou a contar com os atores Oduvaldo Vianna
Filho e Gianfrancesco Guarnieri, ligados ao movimento estudantil e oriundos do Teatro
Paulista do Estudante (TPE),® e o diretor Augusto Boal, que trazia na bagagem estudos
sistemdticos de dramaturgia e o contato com a teoria stanislaviskiana de representacdo
do ator, no Actor’s Studio, em Nova lorque (EUA). Dessa formagdo, advém um projeto
estético-politico orientado a idéia de um teatro com enfoque nas preocupagdes
sociohistéricas daquele momento. A dramaturgia, novos temas e personagens foram
incorporados: greve operdria, corrupcao no futebol, exploracdo dos trabalhadores,
excluidos e outros.

Tendo como referéncia essa composicdo do Arena, Paulo José, rememora
momentos nos quais participou como espectador’ e recompde a perspectiva do piblico
transmitindo-nos a idéia de que a relacdo entre trés elementos — o palco em arena, o
método stanislaviskiano de representacdo do ator e um conteddo brasileiro — propiciou
a criagdo de um novo tipo de teatro no qual a relacdo palco—platéia foi inteiramente

transformada.

Eu fazia teatro em Porto Alegre mas fui assistir o Black-tie, depois Chapetuba e
sdo grandes emocdes de minha vida... de acabar o espetdculo e ficar sentado sem
conseguir sair do lugar |[...].

Ao mesmo tempo, |...] havia essa temdtica brasileira e havia uma outra coisa

que estava muito ligada ao trabalho do Stanislavski e do Boal que era o trabalho
da inter-relacdo. De que se trata? E o teatro, ndo o teatro de vedete, é um teatro
sem publicotropismo, sem o cabotinismo teatral, do ator, individual, que faz o seu
espetdculo para o puiblico. O Arena desenvolveu um jogo entre atores a partir da
idéia da inter-relacdo, do Stanislavski mesmo.
No teatro circular do Arena, isso era fundamental porque havia sempre alguém de
costas para um setor da platéia. Entdo, muitas vezes, a acdo principal estd com um
ator que estd de costas — sempre estd de costas para alguém — mas o espectador
percebe, exatamente, tudo o que estd acontecendo com ele pelo rebatimento que a
atuacdo dele tem nos outros que estio apenas ouvindo. E a idéia que os outros
Juncionam como espelhos. E cria um tipo de trabalho de grande coesdo, no sentido
coletivo mesmo, de grupo.

E isso é novo, também. O piiblico estava acostumado a ver os atores trabalhan-
do todos como se fossem solitdrios, no palco; cada um ocupando com a sua parte,
com a sua posigcdo, com o seu lugar aonde vai ficar. E, geralmente, quer dizer no

6 Grupo de teatro amador, o TPE era um 6rgido da Unido Paulista de Estudantes Secundérios, fundado,
provavelmente, em 1955, sob a coordenacdo de Ruggero Jacobbi. Entre seus membros, estavam
Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, Vera Gertel, Regina Helena e Mariusa Vianna. No
inicio de 19565, o Arena e o TPE formalizaram um acordo em aquele cedia o teatro a este para que
pudessem apresentar alguns espetdculos; posteriormente, os dois grupos se fundiriam.

7 Paulo José se integrou ao grupo do Arena no ano de 1961 no espetéculo Revolugdo na América do Sul,
quando da sua encenagdo em Porto Alegre.
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teatro da estrela, a posigdo central era a posi¢do do protagonista e o resto rodava
pela volta.

O teatro de Arena destroi esse espaco, inclusive, destrdi o espaco autoritdrio do
palco italiano também. A relagdo palco/platéia é outra. E um espaco comunitdrio,
um espago circular. Assim o Arena criou uma idéia de teatro inteiramente nova e
mobilizou muito mais pessoas para fazerem teatro também.®

Consoante a avaliacdo de Paulo José, compreendemos que a alteragdo social dos
artistas e do lugar ocupado por eles no palco redimensionou de algum modo a recepgao
do publico, apontando inclusive para novas préticas teatrais do Arena.

No entanto, percebemos em alguns escritos que tratam da relacdo entre palco e
platéia, a concep¢ao segundo a qual a propostas de seus artistas era contraditéria com a
efetiva prética que desenvolviam. Esta interpretacdo consistia no julgamento de que o
projeto artistico do Arena, calcado na perspectiva de um teatro popular, ndo conseguia
atingir, de fato, o publico popular. Algumas abordagens ainda apontavam que os
dramaturgos operavam uma manipulacdo ideolégica do publico por meio do espetaculo
teatral.

Ante tal constatagdo, procuramos questionar os significados que os proprios
participantes do Teatro de Arena atribuiram a no¢do de popular, teatro popular e
publico popular. O que denominaram de um teatro popular? Que projeto artistico
tinham eles? Os projetos e propdsitos foram homogéneos durante a existéncia do grupo,
ou foram divergentes e varidveis no decurso do tempo? Como os artistas do Arena
elaboraram (na escrita de textos explicativos e em depoimentos) a representacdo da
categoria publico? A que publico visavam?

Em seguida, confrontaremos algumas avaliagdes concernentes a essa questdao
elaboradas por Roberto Schwarz, Edélcio Mostaco, Sirley Cristina Oliveira e
Mariangela Alves de Lima, cujos trabalhos foram selecionados por serem referéncias
importantes da narrativa histérica do Arena. Nossa intencdo, portanto, € ressaltar as
divergéncias e/ou confluéncias dessas concepcdes e os projetos de alguns dos
participantes do Arena, assim como as transformagdes ocorridas no pensamento, no
posicionamento politico € mesmo nos projetos desses artistas no decorrer do tempo.
Acreditamos que assim evitamos a redu¢do de temas bastante complexos a época a um

sentido Unico para a histéria do Teatro de Arena.

8 RENATO, José. Interview de Paulo José. In: ROUX, R. op. cit., p. 438.
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Significados do teatro popular professados por participantes do Arena

Embora ndo esteja em nosso horizonte pesquisar a recep¢do no publico do
Teatro de Arena, acreditamos que os registros nos quais parte dos participantes reflete
sobre a propria prética teatral podem oferecer-nos alguns indicios de como a producao
cultural do grupo pressupunha seus efeitos.

Em fins dos anos 50, no texto “O teatro como expressao da realidade nacional”,
Gianfrancesco Guarnieri apresenta um quadro de preocupacdes que permearam as
discussdes do grupo sobre a construcio de uma nova dramaturgia nacional,’ cujo
propésito era abordar temas sociais e problemas do povo, refletindo um contetido de
classe e a realidade objetiva; analisar e propor solu¢des de problemas; definir-se ao lado
do proletariado e das massas exploradas; bem como dizer algo de concreto sobre a vida,
movimentando os personagens em um ambiente concreto, € nao de sonho.

Demarcados os objetivos, Guarnieri entdo define cultura popular como arte
popular fruto direto dos mais auténticos sentimentos populares,lo contendo elementos
indispensdveis para uma aprecia¢do acertada de tudo o que se diz sobre a vida, o ho-
mem, a sociedade.'' Com base nessa arte, empirica e auténtica, o teatro popular deveria

alcancar realmente as grandes massas. Com espetdculos realizados para todas as

® Essas discussoes foram realizadas durante os seminarios de Dramaturgia, cujas atividades comecaram
em abril de 1958; os integrantes eram Augusto Boal, Barbosa Lessa, Beatriz Segall, Flavio Migliaccio,
Chico de Assis, Gianfrancesco Guarnieri, José Renato, Maria Tereza Vargas, Manuel Carlos, Miguel
Féabregues, Milton Gongalves, Nélson Xavier, Oduvaldo Vianna Filho, Roberto Freyre, Raymundo Victor
Duprat, Roberto Santos, Sdbato Magaldi e Zulmira Ribeiro Tavares. O Semindrio de Dramaturgia do
Teatro de Arena foi organizado em cardter permanente, reunindo-se inicialmente todas as manhds de
sdbado e durou quase dois anos, com interrupgoes. Era constituido por um niicleo central de elementos
do proprio Arena. Reunia também gente ndo pertencente ao grupo interessada em discutir problemas
teatrais. Teve ramificagbes em vdrias cidades onde o Arena se apresentou, como Rio e Recife. A inclusdo
de novos dramaturgos, que quisessem ter seus textos discutidos, estava condicionada a apresentag¢do de
um original, que deveria ser aprovado em reunido do grupo (p. 67). Cf. GUIMARAES, Carmelinda.
Semindrio de dramaturgia: uma avaliagdo 17 anos depois. Dionysos, n° 24. Rio de Janeiro: MEC/SEC/SNT,
1978, p. 64-82.

Em agosto de 2000, no ciclo Odisséia do Teatro Brasileiro, no Agora — Centro para o Desenvol-
vimento Teatral, em Sao Paulo, Guarnieri disse, ao rememorar suas atividades no semindrio, que Black-
tie impulsionou a produgdo dramatirgica de um grupo de jovens, mas que nos semindrios de Dramaturgia
a preocupagdo no inicio era mais fazer uma critica “ideoldgica” do que discutir a peca e o papel do
dramaturgo. Com isso, segundo Guarnieri, o “dogmatismo”, o “esquerdismo” e o “sectarismo” acabaram
por afastar algumas pessoas do grupo. Ele acredita que depois, com o aprendizado, houve uma libertagao
desse dogmatismo. GUARNIERI, Gianfrancesco. Mesa Il — Aimar Labaki e Gianfrancesco Guarnieri. In:
GARCIA, Silvana (org.). Odisséia do teatro brasileiro. Sdo Paulo: Senac, 2002, p. 68—69.

' GUARNIERI, Gianfrancesco. O teatro como expressido da realidade nacional. Arte em Revista, n° 6
(Teatro). Sao Paulo: CEAC/Kair6s, 1981, p. 7.

1 GUARNIER], G. O teatro como expressao..., op. cit., p. 7.
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classes e ndo apenas para uma minoria (grifo nosso).'> A cultura popular, entdo, é
tomada como fonte de inspira¢do para a criagdo das obras teatrais pressupondo que estas
deveriam ter a func¢ao social de falar dos problemas do povo (proletariados). Ansiava-se
que os espetdculos fossem vistos também por esse publico.

No entanto, Guarnieri alerta para o fato de que os artistas e as companhias de
teatro nao tinham como enfrentar os problemas econdmicos que impediam esse projeto;
s6 o Estado poderia fazé-lo, e para isso era necessaria uma conquista no terreno politico.
Se o ideal de um teatro popular parecia utdpico, o que os artistas podiam efetivamente

fazer? Poderiam, segundo Guarnieri,

[...] fazer um teatro de temas populares, cantando as possibilidades, conquistas e
lutas de nosso povo, impondo uma cultura popular, demonstrando a minoria que
vai a teatro o que ela ignora, ndo perdendo oportunidade de uma vez ou outra,
realizarmos espetdculos para as grandes massas e, na platéia, através de uma luta
politica, batalharmos pelas reivindicagbes mais sentidas de nosso povo, colocando
entre elas o teatro.”

Em 1959, no texto “Tentativa de analise do desenvolvimento do teatro
brasileiro”, Augusto Boal afirma que o publico popular ainda ndo existia; até aquele
momento, era composto, em esséncia, pela classe média e eventualmente pelo prole-
tariado, quando aconteciam encenagdes esporddicas em algum sindicato. Era necessario
criar condi¢des para que uma platéia popular aparecesse com a nacionalizag¢ao do teatro
brasileiro e com o surgimento de autores nacionais. Para Boal, essas questdes
orientaram os semindrios de Dramaturgia rumo a um teatro brasileiro com temas que,
uma vez mais objetivos e socialmente atuantes, provocariam, por conseqiiéncia, o
crescimento do publico popular.

E o que quer dizer teatro popular para Boal? Significa a jun¢cao de um teatro que
colocaria no palco personagens e temadticas da realidade da classe proletdria com uma

platéia, também, constituida por trabalhadores. Diz ele:

ndo nos referimos ao teatro de “muita gente”. Popular ndo é sinonimo de casa
lotada. Significa que, prosseguindo o seu desenvolvimento dialético, o teatro bra-
sileiro incorporard, pela primeira vez, uma platéia operdria. A inclusdo de uma
nova platéia e o surgimento de uma nova dramaturgia ndo virdo eclipsar o jd
existente."

12 GUARNIERI, G. O teatro como expressao..., op. cit., p. 7.
13 Ibidem, p. 7.

4 BoaL, Augusto. Tentativa de andlise do desenvolvimento do teatro brasileiro. [1959]. Arte em Revista,
n° 6, op. cit., p. 10.
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Oduvaldo Vianna Filho, no texto “Momento do teatro brasileiro”, escrito em
outubro de 1958, ano da encenacdo da peca Eles ndo usam black-tie, falou sobre a
necessidade de defini¢do do teatro nos seguintes termos: prevalece a entdo comoda
realizacdo de espetdculos bem montados com pecas alienadas para o povo, de gosto
literdrio duvidoso e com interpretacdo baseada na superficialidade da emocao,
compondo um teatro alienado, que se requinta em pseudobeleza pldstica,
pseudograndes interpretacdes € montagens, um teatro vazio, pretensioso; ou prevalece a
realizacdo de espetdculos em que a procura pelo auténtico, pelo humano, pelo urgente

mesmo € o que estabelece a ligagdo imediata do teatro com nossa vida?

Um teatro comercial ou um teatro brasileiro, com raizes na nossa vida e na nossa
cultura, que é o tinico que pode sobreviver, criar e tornar-se um verdadeiro
teatro? A resposta vem dos jovens na sua maioria, e sdo os jovens que compoéem a
maioria do teatro brasileiro: um teatro nacional. Um teatro que procure a reali-
dade brasileira, que apreenda o sentido do seu desenvolvimento e que lute ao lado
dele."” (Grifo nosso).

Guarnieri e Boal entendem teatro popular como o que tem como fonte de
producdo a cultura e a realidade popular — empirica e auténtica. Quanto ao publico,
Guarnieri almejava “atingir realmente as grandes massas”; Boal, que constasse da sua
platéia, também, a classe operdria. Vianna se preocupou em definir um teatro realmente
brasileiro, “com raizes na nossa vida e na nossa cultura”, e contato com a vida, com a
realidade brasileira. No pensamento dos trés, observam-se pontos de confluéncia entre
os projetos artisticos: uma determinada visao sobre a func¢do social do teatro.

No entanto, podemos ver com clareza que, embora houvesse um conjunto de
atitudes partilhadas no que se refere a arte nesse periodo, alguns dos participantes
divergiram e elaboraram projetos alternativos a essa hegemonia; dentre estes, o caso
mais expressivo € o de Oduvaldo Vianna Filho. A fim de redimensionar a prépria
atuacdo artistica, ele se desliga do grupo para ajudar a criar o Centro Popular de Cultura
(CPC), em 1961. Aqui, as diferencas individuais internas do Arena merecem aten¢do a

luz do que diz Williams:

[...] os individuos |...] que ao mesmo tempo constroem as formagées e por elas sdo
construidos tém uma série bastante complexa de posicdes, interesses e influéncias
diferentes, alguns dos quais sdo resolvidos pelas formacoes (ainda que, por vezes,
apenas temporariamente) e outros que permanecem como diferengas internas,

15 VIANNA FILHO, Oduvaldo. Momento do teatro brasileiro. In: PEIXOTO, Fernando (org.). Vianinha:
teatro—televisdo—politica. Sao Paulo: Brasiliense, 1983, p. 23-24.
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como tensbes e, muitas vezes, como os fundamentos para divergéncias e rupturas
. . . T
subsegqiientes, e para ulteriores tentativas de novas formagoes.

No texto “Do Arena ao CPC”, publicado em 1962, na revista Movimento, da
Unido Nacional de Estudantes (UNE), além de discutir aspectos da cultura popular,
Vianna revela as razdes da ruptura com os pressupostos politicos e estéticos do Teatro
de Arena, ao qual faz severas criticas, sobretudo as relacdes entre palco e platéia. Ele

avalia a atuac¢do do Arena nestes termos:

O Arena era porta-voz das massas populares num teatro de cento e cingiienta
lugares... O Arena ndo atingia o puiblico popular e, o que é talvez mais importante,
ndo podia mobilizar um grande niimero de ativistas para o seu trabalho. A
urgéncia de conscientizacdo, a possibilidade de arregimentacdo da intelectua-
lidade, dos estudantes, do proprio povo, a quantidade de piiblico existente,
estavam em forte descompasso com o Teatro de Arena enquanto empresa. Ndo que
o Arena tenha fechado seu movimento em si mesmo; houve um raio de acdo
comprido e fecundo que foi atingido com excursdes, com conferéncias etc. Mas a
mobilizacdo nunca foi muito alta porque ndo podia ser muito alta. E um
movimento de massas so pode ser feito com eficdcia se tem como perspectiva
inicial a sua massificacdo, sua industrializacdo. E preciso produzir conscien-
tizacdo em massa, em escala industrial. S6 assim é possivel fazer frente ao poder
economico que produz alienacdo em massa. O Teatro de Arena, esbarrando a,
ndo teve capacidade, naquele movimento, de superar esse antagonismo. O Arena
contentou-se com a producdo de cultura popular, ndo colocou diante de si a
responsabilidade de divulgacdo e massificacdo."’

Outra critica ao antagonismo do Arena, e também ao ‘“‘sectarismo” do CPC, vem
do ator Nelson Xavier, despertada quando ele entrou em contato com o Movimento de
Cultura Popular de Pernambuco (McP)'® e aderiu a uma nog¢do de teatro popular em que
era fundamental realiza¢Oes praticas entre o povo, na comunidade e organizagdes, com

participacao direta na sua luta.

16 WILLIAMS, Raymond. Cultura. Sao Paulo: Paz e Terra, 2000, p. 85. O autor conceitua formagdo como
as formas de organizacdo e de auto-organiza¢do dos produtores culturais.

"7 VIANNA FILHO, Oduvaldo. Do Arena ao CPC. In: PEIXOTO, F. op. cit., p. 93.

'8 O Movimento de Cultura Popular (MCP) foi fundado em 13 de maio de 1960, como sociedade civil
autbnoma com sede no sitio de Trindade, localizado na estrada do Arraial, Pernambuco, e encerrou as
atividades em 1964, logo apds o golpe militar. O movimento reuniu diversos artistas e intelectuais, entre
os quais, Paulo Freire, Ariano Suassuna, Hermilo Borba Filho, Paulo Rosas, Anita Paes Barreto, Luiz
Mendonga, Norma Porto Carneiro Coelho. A divis@o de teatro do MCP, o Teatro de Cultura Popular (TCP),
tinha como projeto um teatro popular que usasse a cultura popular nordestina para retratar o cotidiano, os
problemas e a cultura do povo, como caminho para uma visdo critica do contexto social. As atividades
teatrais aconteciam no Teatro do Povo — uma lona de circo com espaco para 500 pessoas — e na Concha
Acitistica do Arraial de Bom Jesus — que abrigava de trés a cinco mil pessoas. Cf. TELLES, Narciso. Um
teatro para o povo: a trajetéria do Teatro de Cultura Popular de Pernambuco. ArtCultura, n° 1, v. 1,
Uberlandia, 1999, p. 29-33.
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[...] a partir de um certo momento ficou claro e a gente ndo quis mais o Arena. Por
isso que explodiu. Ndo dava para fazer teatro popular para palco pequeno-
burgués, para gente que pagava bilheteria assim."

No Nordeste, a minha cabega pirou, porque ndo sabia que o Brasil era assim.
Fiquei muito ligado ao Nordeste e a Pernambuco, especialmente. Tanto que,
depois, eu voltei para ld, para trabalhar no MCP que jd existia. Pois jd existia uma
cultura popular e jd existia um fermento em torno disso, um trabalho, uma
militdncia em torno dessa plataforma que, ai, é que foi assumida.”

As minhas discorddncias politicas com o Vianna comegcaram quando eu vi o
Nordeste e vi como era o MCP. Porque o CPC era muito comunista, muito fechado,
. P
muito sectdrio.

As atividades de teatro popular no MCP se referiam a assessoria teatral, ao
trabalho de alfabetizacdo e a teatralizacdo de debates em associa¢des de bairro, dentre
outras instancias, por meio dos quais se realizava o levantamento de problemas
(abastecimento de 4gua, montagem de uma escola para alfabetizar adulto etc.). Assim, o
processo de passagem de um problema particular a dramatizacdo desse problema

ocorria — segundo Xavier — assim:

a gente tinha contato com o pessoal |[...| conversava, eu lia o material — eu
escrevia um pequeno auto de uma pdgina, sé para iniciar, para estimular o debate.
[...] Entdo, a gente dramatizava um pouco [...] usando a linguagem deles. Mas era
uma coisa muito precdria, muito rudimentar, so para estabelecer o estimulo emo-
cional para debate. [...] A gente mesmo que escrevia ou estimulava quem escre-
vesse. Era uma coisa muito elementar mesmo; mas o que eu sentia com isso é que,
pelo tema, pela resposta, por tudo, era um teatro que estava junto, vivendo junto
com 0 povo. = (Grifo nosso).

O publico de diferentes comunidades demonstrou, perante os espetdculos do
Arena, modos de recepcao especificos, como podemos verificar na narrativa de Milton
Gongalves, ator do Arena, ao revelar aspectos interessantes sobre os espectadores da

montagem de Revolucdo na América do sul no Recife:

Sei que quase ndo tivemos oportunidade de levar o teatro para o piiblico que realmente
desejdvamos. Ndo que ndo tivéssemos procurado esse piiblico. Nos fomos atrds dele, anda-
mos pelo pais, fizemos espetdculos em sindicatos, em bairros, em cidade do pais onde
nenhum grupo de teatro jamais pensou em ir. Mas acontece que muitas vezes 0S Nossos
espetdculos tinham uma certa rigidez que os tornava pouco interessantes para o povio. E
uma tristeza lembrar de um espetdculo que fizemos na Casa Amarela, no Recife, para

19 XAVIER, Nelson. Interview de Nelson Xavier. In: ROUX, R., op. cit, p. 499.
* Ibidem, p. 487.

*! Ibidem, p. 489.

** Ibidem, p. 493-494.
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3.000 espectadores. Era Revolugdo na América do Sul. A maior parte do piiblico foi

embora. Chovia, havia um microfone so e o som estava péssimo. Mas eu acredito que se a
. . : . . 23

coisa realmente tivesse interessante para eles, teriam ficado.

Luis Mendonga, coordenador do Teatro de Cultura Popular (TCP),24 diz que esse
mesmo espetidculo obtivera enorme sucesso, na véspera, ante uma platéia estudantil e
que, no entanto, ndo obteve boa recep¢do entre o publico da Casa Amarela, composto

basicamente por proletarios.

Ainda em Casa Amarela, na Concha Acistica do Arraial do Bom Jesus,
apresentamos Revolucdo na América do Sul, pelo Teatro de Arena de Sdo Paulo,
que obtivera na véspera um sucesso enorme perante uma platéia estudantil. O
espetdculo foi recebido com frieza pelo piiblico proletdrio da Casa Amarela. Ai a
coisa mudava de figura: um espetdculo de S. Paulo com grandes nomes do
profissionalismo brasileiro, com um texto que nos parecia excelente e ainda ndo
dava certo? Foi por que a aparelhagem de som ndo estava boa? Ou o piiblico ndo
tinha entendido aquele operdrio que ndo sabia “o que era sobremesa?”.”

Tais consideracdes evidenciam que um mesmo espetdculo teatral apresentado
pelos mesmos atores mas em diferentes comunidades ou para segmentos sociais
distintos pode resultar em interagdes varidveis e imprevisiveis entre palco e platéia, o
que faz surgir outros significados e, muitas vezes, frustra as expectativas dos proprios
atores, habituados a determinado publico. Nesse sentido, Hans Robert Jauss, ao discutir
a interacdo entre autores e leitores, alerta-nos sobre as diversas possibilidades de

construgao de sentidos:

E 56 de modo parcial que a necessidade estética é manipuldvel, pois a producdo e
reproducdo da arte, mesmo sob as condigdoes da sociedade industrial, ndo
conseguem determinar a recep¢do: a recep¢do da arte ndo é apenas um consumo
passivo, mas sim uma atividade estética, pendente da aprovagdo e da recusa [..].%°

Pode-se depreender ainda que, na criacdo de uma peca, os dramaturgos tinham

. .. . N . s1 7. 27 .. ..
no horizonte as praticas, as expectativas e as competéncias do publico”" que iria assistir

z GONCALVES, Milton. Milton Gongalves: um depoimento. In: Dionysos, n° 24, Rio de Janeiro:
MEC/DAC-FUNARTE/SNT, out./1982, p. 95.

2 Sobre o TCP, ver nota 18.

» MENDONCA, Luis. Teatro é festa para o povo. Experiéncia no Teatro de Cultura Popular de Pernam-
buco. Revista Civilizagdo Brasileira. Caderno especial n® 2 — Teatro e realidade brasileira. Rio de
Janeiro, ano 1, julho de 1968, p. 153.

%0 JauUss, Hans Robert. A estética da recepgdo: colocagdes gerais. In: JAUSS, H. R. et al. A literatura e o
leitor: textos de estética da recep¢do. Trad. Luiz Costa Lima. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p. 57.

7 CHARTIER, Roger. O mundo como representacdo. In: A beira da falésia: a histéria entre incertezas e
inquietude. Trad. Patricia C. Ramos. Porto Alegre: Editora da Universidade (UFRGS), 2002, p. 76.
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aos espetaculos do Teatro de Arena — e certamente compreenderia, em alguma medida,
os codigos, as relacdes subentendidas, as alusdes, as alegorias, assim como as novas
formas de apresentar um conteido™ — e imprimiam no texto e na encenagdo as
representacdes das divisdes sociais. Ao escrever o texto de uma peca, o dramaturgo jd
supoe a encenagdo, da qual participa obrigatoriamente o pbiblico.29

Com o golpe militar de 1964, a censura as producgdes culturais estabeleceu-se
paulatinamente, o que dificultou muito a situacdo do teatro, pondo fim até a
experiéncias de grupos teatrais como CPC e TCP. Foi preciso repensar as formas de
atuacdo e sobrevivéncia, e buscar solugdes estéticas que considerassem tais fatores
conjunturais. Surgiu entdo, com a participagdo de artistas do extinto CPC, uma nova
formacao teatral, o grupo Opinido; ao mesmo tempo, Arena e Oficina realizaram
espetdculos memordveis, pelos quais conclamavam a resisténcia ao arbitrio. Em geral
associado a um divisor de dguas na producdo do Arena, esse marco politico implicou
alteracdes considerdveis na atitude de seus artistas para com o publico.”

Embora houvesse a necessidade de se contrapor e criticar a condugado politica
dos militares, o teatro estava cerceado. Entdo, como articular um tipo de resisténcia?
Como ampliar a comunicagao diante da Censura? Nessa nova conjuntura, uma das alter-
nativas adotadas pelos artistas foi estabelecer certa identidade com a platéia de jovens

estudantes e intelectuais por meio da linguagem musical. Sobre isso, diz Guarnieri:

[...] nds ndo queriamos abrir mdo da nossa dramaturgia e estava dificil [...] porque
a Censura imediatamente radicalizou mesmo e ndo queria saber de nada. Existiam
temas-tabus, e entdo durante algum tempo muita gente de fibra partiu para a
Historia e comecamos a descobrir analogias: “Vamos falar do hoje lancando mdo
do ontem”. Outra coisa importante que descobrimos: a miisica. Sacamos que a
miisica poderia ter uma funcdo realmente grande dentro dos espetdculos, certas
coisas que a gente ndo poderia falar no texto, a misica poderia dizer...”!

% Podemos nos remeter também 2 nocdo de convencio teatral, que, segundo Pavis, é um contrato firmado
entre autor e publico, segundo o qual o primeiro compde e encena sua obra de acordo com normas
conhecidas e aceitas pelo segundo. A convencdo compreende tudo aquilo sobre o que platéia e palco
devem estar de acordo para que a fic¢do teatral e o prazer do jogo dramdtico se produzam. PAVIS,
Patrice. Diciondrio de teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2001, p. 71.

* MAGALDI, Sébato. Iniciacdo ao teatro. 7* ed. Sdo Paulo: Atica, 2000, p. 16.

% A avaliacdo que Augusto Boal fez do piiblico no periodo posterior ao golpe militar de 1964 consta do
conjunto de textos publicados, em 1967, como introdu¢do a edicdo do texto teatral Arena conta
Tiradentes, e sdo apresentados no capitulo 2 deste trabalho. Ver: BOAL, Augusto. I — Elogio finebre do
teatro brasileiro visto da perspectiva do Arena; I — A necessidade do coringa; 1T — As metas do coringa;
IV — As estruturas do coringa; vV — Tiradentes: questdes preliminares; Quixotes e herdis. In: BOAL,
Augusto e GUARNIERI, Gianfrancesco. Arena conta Tiradentes: Sagarana, Sao Paulo, 1967, p. 11-56.

*! GUARNIER], G. [Depoimento prestado]. In: KHOURY, S., op. cit., p. 47.
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Nos tinhamos conseguido, nesse processo, uma mudanga notdvel na qualidade
desse puiblico, que era um piiblico jovem, aguerrido, que acreditava também em
muita coisa. Predominava aquele espirito de que algo pode ser conquistado,
aquela certeza de que vale a pena lutar por algo mais amplo, a certeza de que,
coletivamente, se chegdssemos realmente a um coletivo, iriamos ter passos cada
vez mais decisivos para diante.’

O ator Paulo José afirma que os espetdculos do Teatro de Arena eram dirigidos a
classe estudantil e que esse publico influenciava os rumos dos espetaculos em razdo da

bilheteria e do processo de discussdo que havia entre artistas e estudantes:

[...] os estudantes comecavam a comprar ingressos em grupos porque saia mais
barato: compra cingiienta ingressos, entdo paga metade. Foi-se formando uma
espécie de consulado em cada sala de aula de cada faculdade e, de repente, havia
um representante do Teatro de Arena dentro daquela sala de aula. E o espetdculo,
antes de estrear, jd estava, pelo menos, trés meses, lotado, antes. |...]

E todo espetdculo era seguido por um debate. Inevitavelmente. Porque eles
haviam assistido ao espetdculo e queriam debater depois. |...]

Vocé podia jogar um espetdculo e, no processo de discussdo com o puiblico ir,
até, corrigindo o proprio espetdculo e reorientando o espetdculo.”

Em 1968, Dias Gomes, em artigo publicado na Revista Civilizagdo Brasileira,
no qual analisa questdes relativas a articulacdo do movimento de protesto do teatro
paulista contra a censura instalada com a ditadura em abril de 1964, defendeu o
engajamento artistico como condi¢do fundamental ao conhecimento da realidade,
afirmando que esses artistas desempenharam papel decisivo na formagdo da
consciéncia de que a liberdade é essencial a arte®* Além disso, Gomes apontou
questdes importantes relativas ao publico, dentre as quais, a de que o “grande publico”
exercia certo controle sobre o teatro — pois este, para sobreviver, precisava agrada-lo
— e que o publico jovem, “até certo ponto”, ofereceu sustentacdo moral e econdmica a

espetdculos como Arena conta Tiradentes, O rei da vela e Roda viva. No dizer de

Gomes:

O teatro era, de todas as artes, aquela que oferecia condicdes para uma resposta
imediata e mais comunicativa. Era também a que possibilitava ao povo, tdo
insatisfeito quanto os autores e participantes dos espetdculos, desabafar a sua
insatisfacdo, “lavar a alma”, desalienar-se. [...] A platéia que ia assistir ao show

32 GUARNIERI, G., Mesa II — Armar Labaki e Gianfrancesco..., op. cit., p. 70.

33 JOSE, Paulo. Interview de Paulo José. In: ROUX, R., op. cit., p. 446-447.

z

** GOMES, Dias. O engajamento é uma pratica de liberdade. Revista Civilizagcdo Brasileira. Caderno
especial n° 2 — Teatro e realidade brasileira. Rio de Janeiro, ano 1, julho de 1968, p. 17.
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Opinido, por exemplo, saia com a sensacdo de ter participado de um ato contra o
Governo.” (Grifo do autor).

O fechamento politico advindo do AI-5 pos fim, de fato, a esse tipo de
interlocu¢do com o publico, o que certamente levou Augusto Boal a redimensionar sua

pratica teatral. O registro dessa nova posi¢do consta no texto “Categorias de teatro

popular”,* escrito em 1970. As formas de teatro popular até entdo praticadas sdo

avaliadas, e uma nova categoria é formulada nesse texto, cuja tese central consiste no
deslocamento da fun¢@o do préprio artista, que deixa de ser condutor da pratica teatral
para se transformar em produtor de ferramentas (técnicas) a serem aplicadas pelo povo
na fabricag@o de seu proprio teatro. Nessa nova categoria, € o povo que faz o espetaculo
€ 0 consome.

Em 2000, ao rememorar o processo de criagdo espetaculo Opinido, Boal retoma
o debate sobre a idéia homogeneizada de “povo” que se tinha naquele tempo. No topico

“O povo — achado e perdido”, ele faz as seguintes consideracdes:

O Arena, no Nordeste, havia encontrado o nosso povo, o CPC, no Rio, encontrara
o seu. Embora dialogando com o povo, continudvamos donos do palco, o povo na
platéia: intransitividade. |...]

Consolo: nossos cantores eram a encarnacdo do povo em cena; outros, em
discordia, diziam que eles ali estavam na condicdo de cantores, ndo na de povo.
Outros redefiniam o conceito de povo, para incluir setores da burguesia
interessados na emancipagdo econémica nacional — isto é, os bons burgueses.
Ameacava-se esvaziar a nogdo de povo. Se eu, tu, ele, nos, vos, eles, se tudo é
povo, povo ndo existe. Corria-se o risco da expropriacdo. O povo perderia sua
identidade, nome préprio: todo mundo passava a se chamar José da Silva e Maria
Ninguém.

Continuava a divisdo de classes, perddo, palco e platéia: um falava, outro
escutava. A platéia cantava no coro mas ndo interferia no enredo. Agora, com a
repressdo, nem palco nem platéia: o povo tinha sido expulso dos teatros,
sindicatos, associagdes, paréquias — povo proibido. Teatro outra vez assunto de
classe média e intelectuais (grifo do autor).37

Percebe-se que a critica feita a essa no¢do de povo generalizante até entdao serve
a Boal como guia a sua visitagdo ao passado. Ele incorpora uma perspectiva critica do
presente para reavaliar suas op¢des e descrever os acontecimentos passados. Mas como

negar ou ignorar hoje a importancia dessa critica, uma vez que significa uma conquista

* GoMES, D., op. cit., p. 10-11.

* BOAL, Augusto. Categorias de teatro popular. In: Técnicas latino-americanas de teatro popular. Uma
revolugdo copernicana ao contrdrio. 3% ed., Sao Paulo: Hucitec, 1988, p. 23—49.

37 BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro: memorias imaginadas. Rio de Janeiro: Record, 2000, p.
230.
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do pensamento politico e, também, do conhecimento histérico? Hoje ndo é mais
aceitdvel usarem-se categorias generalizantes para uma compreensao das lutas e dos
sujeitos do passado. Nesse sentido, os historiadores também participaram e avangaram
em suas reflexdes e criticas, e quando investigam um tempo remoto no exercicio da
interpretacdo e da compreensdo desse tempo, as ferramentas analiticas usadas sdo
sempre as do seu proprio presente.

Reconhecer tais avangos ndo implica desprezar a experiéncia, as crencas € 0s
valores dos sujeitos de outro tempo histérico, ou levar problemas de uma época a uma
outra, visto que 14 eles ndo existiam. Certamente, 0 mais importante é ndo entrar em
uma disputa interpretativa em que o esfor¢o se concentra em definir se a produgdo do
Arena foi ou ndo coerente com um teatro popular destinado a um publico popular,
notada tanto nos registros dos criticos quanto nas rememoragdes (autocriticas) dos
proprios agentes. Em nosso caso, mesmo que tangencialmente e por meio de algumas
versdes dos testemunhos — que forneceram elementos para se perceber como
elaboraram e reelaboraram, no correr dos anos, as no¢des de teatro popular e ptiblico
popular —, procuramos problematizar a importancia do amplo didlogo travado pelos
intelectuais do Arena com as questdes da linguagem popular desde os fins de 1950 e na

década de 1960.

A interpretacio dos criticos

Entre 1969 e 1970, Roberto Schwarz escreveu “Cultura e politica, 1964-1969”,
ensaio dirigido a um publico francé€s que pode ser considerado matriz norteadora de
estudos posteriores sobre a producao cultural da década de 1960, em particular a teatral.
Tendo como tema as relacdes entre cultura e politica, esse autor defende a tese de que a
producdo cultural deu forma descompassada a experiéncia da derrota politica em 1964,
selada em 1968 com uma ditadura militar: a esquerda derrotada triunfava sem critica,
numa sala repleta, como se a derrota ndo fosse um a’efeito.38 Por isso, entende subsistir
na producdo cultural brasileira desenvolvida apds 1964 um desencontro entre

A : .39
experiéncia social e forma artistica.

38 BOAL, Augusto. Hamlet..., op. cit., p. 41.

¥ SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica, 1964-1969. In: Cultura e politica. So Paulo: Paz e Terra, 2001,
p. 44.
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Na visdo de Schwarz, antes do golpe, a producdo cultural estava em consonéncia
com os designios revoluciondrios: ligava-se as esperangas do socialismo, a0 movimento
de democratizagao nacional etc. Com o golpe, tais perspectivas politicas foram
efetivamente cortadas. No entanto, a produc¢do cultural da esquerda ndo foi exterminada
naquele momento; ao contrdrio, tornou-se relativamente hegeménica4o e, em

conseqiiéncia, deslocada de seu contexto adequado:

O processo cultural, que vinha extravasando as fronteiras de classe e o critério
mercantil, foi represado em 64. As solugées formais, frustrado o contato com os
explorados, para o qual se orientavam, foram usadas em situacoes e para publico a
que ndo se destinavam, mudando de sentido. De revoluciondrias passaram a simbolo
venddvel da revolucdo. Foram triunfalmente acolhidas pelos estudantes e pelo
publico artistico em geral. As formas politicas, a sua atitude mais grossa, engracada
e diddtica, cheias do obvio materialista que antes fora de mau-tom, transformavam-
se em simbolo moral da politica, e era este o seu conteiido forte. O gesto diddtico,
apesar de muitas vezes simplorio e ndo ensinando nada além do evidente a sua
platéia culta — que existia imperialismo, que a justica é de classe —, vibrava como
exemplo, valorizava o que a cultura confinada ndo era permitido: o contato politico
com o povo. [...] A infinita repeticdo de argumentos, conhecidos de todos — nada
mais redundante, a primeira vista, que o teatro logo em seguida ao golpe —, ndo era
redundante: ensinava que as pessoas continuavam ld e ndo haviam mudado de
opinido, que com jeito se poderia dizer muita coisa, que era possivel correr um
risco.

z.

E importante ressaltar como Schwarz especifica a génese dessa hegemonia
cultural de esquerda no periodo 1964—68 e sua vinculagdo estreita com 0 pensamento
politico brasileiro. Sua origem estd ligada ao tipo de socialismo difundido no Brasil
antes de 1964, uma espécie de “marxismo patridtico” que tinha como ponto forte a
demonstracdo de que a dominagdo imperialista e a reac@o interna estao ligadas, que nao
se muda uma sem se mudar a outra,42 e, como ponto fraco, a maneira de determinar
precisamente tal ligagdo: o PCB distinguia no interior das classes dominantes um setor
agrario, retrogrado e pré-americano, e um industrial, nacional e progressista ao qual se

aliava contra o primeiro.*’

0 SCHWARZ, R, op. cit., p. 7. No dizer de Schwarz, os grupos ligados a0 dominio cultural compostos por
estudantes, jornalistas, economistas, arquitetos, parte dos sociélogos, parte do clero etc., em certa medida
poupados pelo golpe, ndo foram presos nem torturados. De 1964 a 1968, ficaram estudando, ensinando,
editando, filmando, falando etc., e sem perceber [contribuiram] para a cria¢do, no interior da pequena
burguesia, de uma geragdo macigamente anti-capitalista (p. 9). Apdés 1968, comecou a surgir uma “nova
massa”: os estudantes organizados na semiclandestinidade (p. 9). Ibidem.

41 Ibidem, p. 36.
“ Ibidem, p. 11.
* Ibidem, p. 12.
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Para Schwarz, esse complexo ideolégico ambiguo obteve a primazia tedrica no
pais e, ndo obstante, a descricdo da posi¢do comunista consistiu em um engano, pois o
que efetivamente teve peso para o desfecho militar foi a oposicdo entre as classes
proprietdrias, em bloco, e o perigo comunista.* Ele ainda considera que, mesmo com
esse quadro politico, um segmento do movimento cultural anterior a 1964 —
representado pelo MCP, de Pernambuco, e pelo CPC do Rio de Janeiro — nao € redutivel
ao movimento ideoldgico referido acima. Destoavam da pratica reformista do PCB por
romperem com o sistema de conciliacdo, sobretudo por orientar em termos distintos a
relacdo com as massas: 0 MCP, porque estimulava a organizacdo do povo, inclusive a
democratizacdo da cultura por meio, sobretudo, da alfabetizagdo; os CPCs, porque
ensaiavam teatro politico em lugares onde estavam as massas (fabricas, sindicatos,

A s . . . . s . 4
grémios estudantis, favelas etc.). Traziam o vento pré-revoluciondrio.®

Com o piiblico, mudavam os temas, os materiais, as possibilidades e a propria
estrutura da producdo cultural. Durante este breve periodo em que policia e
justica ndo estiveram simplesmente a servico da propriedade (notavelmente em
Pernambuco), as questoes de uma cultura verdadeiramente democrdtica brotavam
por todo canto, na mais alegre incompatibilidade com as formas e o prestigio da
cultura burguesa.*®

Schwarz elege o periodo pré-1964 como a “fase mais interessante da historia
brasileira”; € quando o pais estava ‘“‘irreconhecivelmente inteligente”. Essas qualifi-
cacdes sao atribuiveis, também, ao teatro, pois nesse momento ocorre 0 rompimento
com as formas estéticas burguesas provocadas pelo contato com o publico popular,
suscitando inovagdes formais conectadas com possibilidades politicas reais de trans-
formacdo; numa palavra, sobrevém um verdadeiro teatro politico. Tal diagndstico serviu
ao autor como referéncia importante para distinguir a produgdo teatral p6s-1964 como

inadequada, porque o tema da revolu¢ao ndao mais fazia sentido ante a derrota politica.

* Para Schwarz, os termos dessa descri¢do, implantados como parte do arsenal ideolégico de Getilio
Vargas, Juscelino Kubitschek, Janio Quadros e Jodo Goulart, podem ser assim apresentados: O aliado
principal do imperialismo, e portanto o inimigo principal da esquerda, seriam os aspectos arcaicos da
sociedade brasileira, basicamente o latifiindio, contra o qual deveria erguer-se o povo, composto por
todos aqueles interessados no progresso do pais. Resultou no plano econdmico-politico uma proble-
mdtica explosiva mas burguesa de modernizacdo e democratizacdo; mais precisamente, tratava-se da
ampliagdo do mercado interno através da reforma agrdria, nos quadros de uma politica externa
independente. No plano ideologico resultava uma nogdo de “povo” apologética e sentimentalizdvel, que
abracava indistintamente as massas trabalhadoras, o lumpenzinato, a intelligentsia, os magnatas
nacionais e o exército”. SCHWARZ, R., op. cit., p. 13 (grifo do autor).

4 Ibidem, p. 20.
“* Ibidem, p. 19-20.
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Dado o destaque ao MCP e CPC, o proximo passo de Schwarz foi especificar o
cendrio cultural seguinte ao golpe, passando pelo tropicalismo e por algumas das
producdes do Teatro de Arena e do Oficina: Show Opinido; Liberdade, liberdade;
Arena conta Zumbi;, Arena conta Tiradentes; O rei da vela e Roda viva. Schwarz
considerou que tais projetos, embora tenham produzido inovacdes formais, radicais e
justas, nao estabeleceram o contato efetivo com os excluidos. Quanto as produgdes, o
autor sublinha-lhes os limites e o ponto de intersecdo para constatar que nao

conseguiram elaborar uma critica severa ao populismo.

Apesar do tom quase civico destes dois espetdculos [Opinido e Liberdade,
liberdade], de conclamacdo e encorajamento, era inevitdvel um certo mal-estar
estético e politico diante do total acordo que se produzia entre palco e platéia. A
cena ndo estava adiante do publico. Nenhum elemento da critica ao populismo
Jora absorvido. A confirmagdo reciproca e o entusiasmo podiam ser importantes e
oportunos entdo, entretanto era verdade também que a esquerda vinha de uma
derrota, o que dava um trago indevido de complacéncia ao delirio do aplauso. Se o
povo é corajoso e inteligente, por que saiu batido? E se foi batido, por que tanta
congratulacdo?"” (Grifo nosso).

[...]

Qual a composicdo social e de interesses do movimento popular? Essa é a
pergunta a que o populismo responde mal. Porque a composi¢do das massas ndo é
homogénea, parece-lhe que mais vale uni-las pelo entusiasmo que separd-las pela
andlise critica de seus interesses.

Nisso consiste o desencontro entre experi€ncia social e formas artisticas: se
aquela empurrou os artistas para formulacdes mais radicais, estas nem sempre tiveram
competéncia qualitativa.49 Entretanto, Schwarz reconhece que, mesmo com a baixa
acessibilidade da populagdo brasileira a produgdo cultural por razdes histéricas, esta
chegou a refletir a situacdo dos que ela exclui, e tomou o seu partido. Tornou-se um
abcesso no interior das classes dominantes.™ A posicdo de Schwarz € de que seria fun-
damental ter dado forma a critica de homogeneizacao dos interesses e da constitui¢ao
das “massas” ou do “povo”, pois somente através desta critica surgiriam os verdadeiros
temas do teatro politico: as aliancas e os problemas de organizagdo, que deslocam

~ . . . . . A 51
nogoes como sinceridade e entusiasmo para fora do campo do universalismo burgués.

* SCHWARZ, R., op. cit., p. 37-38.
a8 Ibidem, p. 43.
* Ibidem, p. 44.
% Ibidem, p. 54.
3! Ibidem, p. 44.
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Ainda que faga consideracdes restritivas a producdo do Arena apds 1964, pela
auséncia de uma critica severa ao populismo e pela falta de contato com os excluidos,
Schwarz vé como positivo o fato de as obras terem refletido a situacdo dos excluidos e
tomado o partido destes, o que incomodou a classe dominante. Além disso, ele oferece
exemplos do que considera inovagdo formal do movimento teatral apds 1964. Um deles
se refere a alteracdo do lugar social do palco: quase ndo havia separagdo social entre os
artistas e o publico que os assistia; estabelecia-se, assim, uma grande cumplicidade,
viabilizada, em especial, pelo movimento estudantil ascendente. A platéia compunha-se,
sobretudo, de estudantes “politizados e inteligentes”, ativistas do movimento estudantil,
que tinham em comum com os artistas a idade — a maioria era bem jovem —, o modo
de vida, a formacdo intelectual e o interesse politico.

Para Schwarz, como continuidade do teatro de agitacdo pré-1964, ocorre uma
revolucdo brechtiana no teatro, em que a cena e com ela a lingua e a cultura foram
despidas de sua elevacdo “essencial”, cujo aspecto ideologico, de ornamento das
classes dominantes, estava a nu.>? Nesse sentido, a forma artistica |...] aceita os efeitos
da estrutura social [...] como equivalentes aos seus. Em consegqiiéncia hd distensdo
formal, e a obra entra em acordo com o seu publico, poderia diverti-lo e educd-lo, em
lugar de desmenti-lo todo o tempo.>”

Em um viés interpretativo comum a muitas andlises de Schwarz, Edélcio
Mostago considerou que as preocupagdes nos primordios do Teatro de Arena com o
publico, surgidas somente apds as adequacdes formais a nova forma do palco em arena,
estavam diretamente associadas com o pensamento politico do Instituto de Estudos
Brasileiros (ISEB) e as teorizagdes do Partido Comunista Brasileiro (PCB). Do ISEB
emanavam idéias de exaltacdo desenvolvimentista e de um projeto nacional, da tomada
de consciéncia da nacdo e de transformacdo da realidade; do PCB, tdticas politicas:
formagcdao de uma frente unica nacionalista e democritica, de que fariam parte o
proletariado, o campesinato, a pequena-burguesia e mesmo setores latifundidrios: todos
contra o imperialismo norte-americano. Usando como fonte o artigo “Tentativas de
analise do teatro brasileiro”,”* de Augusto Boal — que apresenta a tarefa do Arena de

promover o surgimento de um teatro popular e de um publico popular —, Mostaco

2 SCHWARZ, R., op. cit, p. 38-39.
53 Ibidem, p. 40.

> BOAL, A., Tentativas de andlise..., op. cit.
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julgou, em suas consideragdes, que a busca pela ampliacdo do publico traduziu-se na
definicdo do cardter do grupo: “teatral ideolégico™.”

Para Mostaco, os anos entre 1960 e 1964 foram os que apresentaram o mais
formiddvel movimento ndo apenas quantitativo como qualitativo no sentido de
implementar uma cultura de cardter participante e popular no Brasil.>® Mas, em sua
andlise desse periodo, ele afirma que o Arena, muito embora tenha desenvolvido uma
linguagem para popularizar o teatro (apresentada numerosas vezes em excursdes que
buscavam novas platéias populares, sobretudo no Nordeste), mantinha a perspectiva da
cultura popular para um ptblico pequeno—burgués.5 !

Ao analisar a produgao cultural p6s-1964, Mostaco salienta que a prética cultural
entrara em perfeito acordo com a estratégia ideoldgica do PCB; e também considera o
Opinido um grupo teatral ideoldgico atrelado aos pressupostos do ISEB e do CPC. Para
ele, tanto o show musical Opinido quanto o espeticulo Liberdade, liberdade transpu-
seram para o palco o conceito isebiano de povo,”® que, eleito como agente transfor-
mador, estabeleceu com seu publico uma comunicagdo de circuito fechado: palco e
platéia irmanados na mesma fé.[...] O povo do palco era o mesmo povo da platéia.59

Sobre o Teatro de Arena, Mostaco afirmou que o publico do espetidculo Arena
conta Zumbi, predominantemente universitario (mesma origem social do grupo teatral),
era um publico cimplice, o que formava um circuito fechado entre palco e platéia.*’

Assim, para Mostaco, o Arena cometeu equivocos na andlise politica dos espetdculos

por reconhecer nos estudantes os depositarios de uma missao politica revoluciondria.

> MOSTACO, Edélcio. Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido (uma interpretagdo da cultura de
esquerda). Sao Paulo: Proposta Editorial, 1982, p. 45-47.

56 Ibidem, p. 55.
57 Ibidem, p. 70.

¥ Mostaco se refere 4 publicacdo da obra Quem é povo no Brasil, de Nelson Werneck Sodré, em 1962,
pela editora Civilizacdo Brasileira, como volume da cole¢do Cadernos do Povo Brasileiro, criada pelo
ISEB. Na leitura que faz da obra, ele diz que, para Werneck, povo é o conjunto das classes, camadas e
grupos sociais empenhadas na solugcdo objetiva das tarefas do desenvolvimento progressista e revolu-
ciondrio na drea em que vive, o que jd € o retrato de uma frente (classes, camadas e grupos unificados);
e de um projeto politico (as solugdes objetivas das tarefas do desenvolvimento) e do caréter politico/
ideolégico deste projeto (progressista e revoluciondrio) (p. 78, grifo do autor). Mostago critica as metas
de atuagdo do PCB — antiimperialismo e reformas de base —, pois configuravam muito mais uma luta
interna de poder burguesia industrial versus aristocracia latifundidria para a criagdo de um mercado
interno mais desenvolvido, e portanto mais burgués, do que medidas revoluciondrias em beneficio das
camadas exploradas por este mesmo Estado burgués que tudo tutelava. Cf. Ibidem, p. 78.

% Ibidem, p. 77.
60 Ibidem, p. 83.
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Ainda que efetivamente a frente e os estudantes se posicionassem ideologicamente
como elementos transformadores, progressistas, idealisticamente companheiros de
caminho, atribuir prioridade transformadora a estes estratos demonstra pressa
analitica em matéria politica (grifo do :':1ut01r).61

Quanto ao espetaculo Arena conta Tiradentes, no dizer de Mostaco persistiu o
carater ideoldgico, porém voltado a incitacdo e ao estimulo do publico a intervencdo e
acdo na realidade: a estética jd ndo é mais do que mera arma de incitamento e o teatro
sendo o lugar de encontro da seita para ouvir a palavra de ordem a ser cumprida na
rua.’* A conclusdo desse autor é que o publico estudantil — logo, “ndo popular” — era

deliberadamente escolhido pelo Arena,63 acentuando uma comunicacao mistificadora

. . . . L. . 4
que o iludia em “rituais civico-esquerdizantes”.®

Se Opinido e Zumbi tinham primado em fornecer alimento para a platéia forrar-
se, saciando pela via teatral a incompeténcia demonstrada na realidade quanto a
mobilizacdo e capacidade de luta, Tiradentes representa o auge destes rituais
civico-morais destinados a encorajar a platéia com lenitivos estéticos/retoricos. A
exortacdo era um componente inaliendvel do espetdculo, culminando num hino
guerreiro que enfatizava “mais vale morrer com uma espada na mdo do que viver
como carrapato na lama” [...].65

Em estudo mais recente, Sirley Cristina Oliveira refuta a idéia de escolha
premeditada do publico pelos artistas do Arena por serem as préprias condi¢des de

producdo teatral daquele momento que lhe definiam o perfil:

O Arena ndo atingia um niimero expressivo de espectadores pertencentes ds
massas populares porque, em primeira instdncia o grupo nunca foi subvencionado
pelo poder piiblico. A cobrancga de ingressos, o tamanho e a localizacdo do espaco
para a realizacdo dos espetdculos, eram fatores que possivelmente ndo facilitavam
o acesso “popular” as atividades do grupo. Ao mesmo tempo, o Arena, sendo um
grupo teatral que ndo estava a servico dos interesses politicos dos militares, nunca
seria subvencionado por esse governo. Assim, a possibilidade de realizar seus
espetdculos em pracas e escolas piiblicas, em fdbricas e ruas a fim de alcancar um
publico popular mais expressivo, tornou-se essencialmente restrita. Portanto o
Arena ndo “escolheu” fortuitamente o publico estudantil como platéia para seus
espetdculos. Circunstancialmente eram os unicos que, pelas questoes pontuadas,
conseguiam chegar ao teatro e participar politicamente das discussoes propostas
pelo grupo. Mas isso ndo significa que o grupo restringiu suas apresentagoes d

' MOSTACO, E., op. cit, p. 85.

62 Ibidem, p. 93. Para Mostaco, no espeticulo Arena conta Tiradentes, Boal reprovou a politica frentista
das esquerdas ao aderir a uma posi¢do da qual se vislumbrava a luta armada.

% Ibidem, p. 91.
% Ibidem, p. 86.
% Ibidem, p. 94.
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sede na rua Teodoro Bayma. Diante dos impasses, das contradicbes colocadas
pela necessidade de atingir o piblico popular, realizou incursoes pelo Brasil,
visitando diversas cidades como o Rio de Janeiro, Recife, Jodo Pessoa e
Salvador.*

. . N L. L . . 67
A partir de 1964, o Arena incorpora a sua estética a musica popular brasileira,

cuja importancia evocada refere-se a busca de uma nova linguagem e um procedimento

artistico que propiciem uma comunicag¢do real com o publico.

O contato sempre renovado com outras dreas culturais permitira uma associa¢@o
no plano das idéias com o grupo de miisicos que se instalara no Arena desde o
inicio do Teatro das Segundas Feiras. Desse intercimbio, e do pioneirismo do
musical encenado no Rio, Opinido, surge uma fase em que a linguagem do musical
é preponderante.®®

Segundo a critica de teatro Maridngela Alves de Lima, quando o Arena incor-
pora a linguagem musical a sua estética, endereca-se a um publico que dispoe das

mesmas informagdes do teatro.” Os espectadores ndo precisam amplid-las, visto que a

questdo central é encontrar uma expressdo comum para um problema comum.”

Na relacdo com o ptiblico os novos musicais propéem ainda um esforco analégico.
Hd uma preocupagdo de enfatizar o momento geral da historia para que o piiblico
estabeleca as necessdrias ligacdes com o presente.

Pode-se encontrar inclusive um denominador comum entre os vdrios musicais
criados no Arena. Por um lado, a linguagem teatral que se apoia basicamente na
andlise e no conhecimento a longo prazo de uma realidade é substituida por uma
comunicacdo emocional intensa e direta com o espectador. Isso é feito através de
personagens cujo traco distintivo ¢ imediatamente visivel e que pedem do
espectador sua adesdo ou recusa.’"

5 OLIVEIRA, Sirley Cristina. A ditadura militar (1964—1985) a luz da Inconfidéncia Mineira nos palcos
brasileiros: em cena “Arena conta Tiradentes” (1967) e “As confrarias” (1969). 2003. Dissertagio
(Mestrado em Histéria) — Instituto de Histéria da Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia 2003,
p- 115.

%7 Quanto a dramaturgia de Augusto Boal, podemos nos referir as pecas escritas e encenadas apds o golpe
de 1964: Arena conta Zumbi, Arena canta Bahia e Arena conta Tiradentes. Antes, porém, podemos citar
o caso da composi¢ao formal da peca Revolugdo na América do Sul (1960), para a qual Boal recolheu
elementos trazidos do circo, da revista e das formas épicas; formas cuja linguagem musical exerce
importante fung@o estética. Sobre a peca Revolucdo na América do Sul, ver PATRIOTA, Rosangela.
Revolugdo na América do Sul de Augusto Boal — a narrativa épica no Teatro de Arena de Sdo Paulo.
ArtCultura, n. 2, v. 1, Uberlandia, 2000, p. 86-100.

8 LiMA, Mariangela Alves de. Histéria das idéias. Dionysos, n° 24, op. cit., p. 56.
% Ibidem, p. 57.
" Ibidem, p. 57.
! Ibidem, p. 56.
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Podemos observar que os procedimentos de andlise tomados tanto por Schwarz
quanto por Mostago sobre a relacdo entre palco e platéia apds 1964 desconsideraram
qualquer papel atuante do publico: em seus estudos, este ndo tem voz, e o palco — o
agente — escolhe deliberadamente sua platéia, que responde como autOmato as
intencdes ideoldgicas de autores, encenadores e atores. Ao publico cabe ser cimplice e
conivente com as idéias apresentadas no ritual criado pelo teatro.

De certo modo, na sua reflexdo Oliveira nido localizou historicamente as
diferentes relacdes que o Arena estabeleceu com seu publico. Quando ocorre a
integracdo de artistas do Teatro Paulista de Estudante (TPE), entre os quais Oduvaldo
Vianna Filho, Gianfrancesco Guarnieri e, depois, em 1956, Augusto Boal, o Arena
constréi um posicionamento alternativo ao teatro praticado pelo TBC — presente desde a
sua fundagdo, em 1953, por José Renato — e um projeto de producdo de textos
draméticos nacionais. E ainda, os artistas do Arena viam como necessirio que 0s
espetaculos, além de representarem o trabalhador, o cotidiano dos excluidos e seus
problemas, fossem apreciados por um publico popular: 0 povo — como personagem no
palco e espectador na platéia. Todavia, esse publico popular ndo freqiientava o teatro;
logo, certas questdes — quem € povo? como chegar até o publico popular? Etc. —
foram amplamente discutidas pelo grupo, que se empenhou em ir ao encontro do povo
nos lugares onde este estava; dai as apresentacdes em sindicatos, pracas e as excursoes
pelo interior do pais etc.

Se ndo s6 as intengdes internamente definidas, mas também as relagdes externas,
concretas e possiveis na esfera social, definem a préatica teatral, entdo podemos verificar
que ampliar o publico foi algo quase impossivel apés o golpe de 1964, e o que
sobreveio parece-nos ter sido a constitui¢do social de um publico cuja maioria era
composta de estudantes e intelectuais. Disso se pode inferir que o publico freqiientador
do Teatro de Arena foi heterogéneo e varidvel quanto a composi¢ao no decorrer de sua
existéncia; e certamente recebera a producao artistica, também, de modo diferente, pois
a significagcdo dos textos depende das capacidades, dos codigos e das convengoes de
leitura proprios as diferentes comunidades que constituem, na sincronia ou na
diacronia, seus diferentes pbiblicos.72
Sobre o que diz Lima, questionamos: € possivel afirmar categoricamente que o

fato de atores e publico partilharem uma experiéncia cultural comum necessariamente

> CHARTIER, Roger. Histéria e literatura. In: A beira da falésia..., op. cit., p. 257.
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implicou a ndo-ampliacdo das informacdes pelo publico? A autora avaliou que os
musicais reduziram a linguagem teatral a uma comunicacdo emocional, a fim de
provocar exclusivamente empatia no publico, e também considerou a recepcao
previsivel e determinada pelas intengdes dos artistas expressas nos espetaculos.

Ante as ponderagdes dos autores acima citados, as quais opdem claramente a
producdo e a recep¢ao de um produto cultural, parece pertinente o pensamento de Roger
Chartier sobre a no¢ao de apropriacdo para abrandar a posi¢cao desses autores. Para esse
historiador, ndo ha um corte entre producdo e consumo que delimite acdes a sujeitos
diferentes: as idéias produzidas ndo aparecem do nada nem sdo capazes de moldar a
maneira de viver e ver do outro, € o consumo nunca € passivo. Assim, toda produgdo
tem historicidade, que exige em primeiro lugar que o “consumo” cultural ou intelectual
seja ele proprio tomado como uma produgdo, que evidentemente ndo fabrica nenhum
objeto, mas constitui representacoes que nunca sdo idénticas as que o produtor, o autor
ou o artista investiram na sua obra.”

Pode-se dizer que a recepcdo significa uma producdo de sentido, de cariter
criativo; por isso, Chartier alerta para o fato de que ler, olhar e escutar demandam
atitudes intelectuais que, longe da submissdo, na verdade, permitem a reapropriacdo, o
desvio, a desconfianga ou a resisténcia. Os textos e todas as categorias de imagens nao
podem ser apreendidos como objetos que bastariam ser identificados ou cujo significado
seria universal; antes, estdo presos na rede contraditoria das utilizacoes que os
constituiram historicamente.” Nessa Otica, a questdao fundamental, além do contexto
histérico em que foram produzidos, € saber como textos e documentos — discursos —
foram apropriados e usados. Essa apropriacdo tem por objectivo uma historia social das
interpretacoes, remetidas para as suas determinacoes fundamentais (que sdo sociais,
institucionais, culturais) e inscritas nas prdticas especificas que as produzem.75

O que observamos como equivocado no tipo de raciocinio verificado em
algumas das interpretagdes aqui citadas € que, partindo-se de determinada critica,
muitas vezes até pertinente em nosso presente, elabora-se um grande esquema no qual
sdo encaixadas as obras artisticas, reduzidas a veiculo ideolégico; em outro Vviés,

consideram que os sentidos da obra sdo impressos somente no momento de sua feitura.

> CHARTIER, Roger. A histéria cultural: entre prdticas e representagdes. Lisboa/Rio de Janeiro:
Difel/Bertrand Brasil, 1988, p. 59.

74 Ibidem, p. 61.
75 Ibidem, p. 26.
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Esses estudos ndo aprofundam questdes sobre a especificidade de cada peca teatral
diretamente relacionada com o momento em que foi elaborada; tampouco consideram a
motivacdo dos produtores, as pesquisas de linguagem, as reformulagdes empreendidas
em busca da ampliacio de publico, as adequagdes impostas pelas dificuldades
financeiras, e mesmo as questdes relativas a recepcdo de uma obra artistica, sempre
ativa e sujeita as convencoes.

Posto isso, é essencial ressaltar que as relagdes entre palco e platéia nao sao
unilaterais; e compreendé-las requer que tenhamos no campo de visdo o conjunto de
idéias, interesses e posi¢des partilhadas ou divergentes entre produtores culturais e suas
platéias e, sobretudo, considerar as complexas e imbricadas relagdes entre a pratica

teatral e a sociedade onde ela ocorre.

STANISLAVSKI E BRECHT: FORMACAO ARTISTICA DE BOAL

A participacdo de Augusto Boal no Teatro de Arena de Sao Paulo vai de 1956 a
1971, o que coincide com a quase-totalidade da existéncia do grupo: cerca de 18 anos.
Nascido no Rio de Janeiro (em 1931), o teatr6logo se tornou quimico industrial aos 21
anos, quando concluiu o curso de Quimica na Universidade Federal do Rio de Janeiro.
A seguir, foi para os Estados Unidos (EUA), especializar-se em Engenharia Quimica e,
paralelamente, estudar dramaturgia, direcdo e histéria do teatro, na Universidade de
Colimbia, com John Gassner (professor de Arthur Miller e Tennessee Williams) —
contato que lhe definiria o futuro profissional. Entre 1954 e 1955, Boal freqiientaria o

Actor’s Studio,76 para o qual foi admitido, por intermédio de Gassner, como ouvinte. O

6 Escola para atores profissionais de Nova lorque, fundada em 1947, por Elia Kazan, Cheryl Crawford e
Robert Lewis. Em 1948, sai Lewis, entra Lee Strasberg, que se torna diretor artistico, em 1951, e fica
conhecido como o responsavel pelos desdobramentos da teoria stanislavskiana nos EUA, ao usar o método
de trabalho centrado na exploracdo da memdria afetiva do ator. O abuso do recurso exclusivo a memdria
emotiva e aos exercicios de lembranca dos sentimentos, como a associacdo do sistema a psicandlise, é
produto de uma visdo restrita e fragmentada do trabalho de ator proposta por Stanislavski e veiculada por
Strasberg e parte de seus discipulos americanos como o “Método”, decorrente, em parte, do grande
decurso entre a edi¢do dos primeiros livros de Stanislavski: An actor prepares (1936) e Building a
character (1949). Essa visdo mais restrita, no entanto, ndo foi hegemonica nos EUA: com base em
diversos depoimentos de artistas e profissionais do teatro, Eraldo Péra Rizzo evidencia as divergéncias
com a orientagdo de Strasberg, salientando a fala de Marlon Brando, Arthur Miller, Laurence Oliveir e
Robert Lewis em que questionam e fazem severas restricdes ao trabalho desenvolvido por Strasberg no
Actor’s Studio — por exemplo: “divulgacdes vulgares”, “pregacdo e maximas impensadas”, “graves
desvios”, “€nfase excessiva aos problemas interiores da interpretacdo” etc. Cf. Rizz0o, Eraldo Péra. Afor e
estranhamento: Brecht e Stanislavski, segundo Kusnet. Sdo Paulo: SENAC, 2001, p. 54-57.
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Actor’s era entdo uma dos principais representantes da escola de Stanislavski nos EUA,
cujo método marcou Boal profundamente.”” De volta ao Brasil, o dramaturgo foi
indicado pelo critico teatral Sdbato Magaldi a José Renato, para trabalhar como diretor
no Teatro de Arena, onde encenou, dirigiu, produziu dramaturgia e adaptou textos
teatrais estrangeiros, consolidando-se em uma geracdo de intelectuais e produtores
culturais preocupados em discutir a realidade nacional por meio da arte, que apostavam,
sobretudo, na possibilidade libertaria e revoluciondria desta e no papel do artista ante os
problemas sociais do seu tempo.”®

Criador de um conjunto de prescrigdes para o desempenho do ator que ficou
conhecido como “método de interpretacdo”, Constantin Stanislavski (1863-1938),
tedrico, ator e diretor russo, foi o fundador do Teatro de Arte de Moscou (TAM), em
1898, cujos colaboradores fixos incluiam Anton Tchecov — autor de As trés irmds
(1901) e O jardim das cerejeiras (1903), textos escritos especialmente para a
companhia.” O principal da obra de Stanislavski estd em quatro livros, que resumem
suas constantes pesquisas sobre a arte de interpretar. O primeiro — My life in art
(Minha vida na arte) — apareceu pela primeira vez em traducdo inglesa em 1923 e

fornecia algumas indicagoes sobre o desenvolvimento do famoso sistema, mas quase

"7 Stanislavski considerava suas teorias técnicas em movimento, principios de trabalho, portanto distintas
das mistificacdes de seu pensamento, sobretudo nos EUA, onde recebeu o nome de método e se tornou um
manual a ser seguido. Ind Camargo Costa refere-se a dois momentos distintos da apropriacdo da teoria
stanislavskiana nos Estados Unidos. O primeiro, na década de 1930, a partir da estréia do TAM em Nova
Torque (jan./1923), quando a cultura relevante nos Estados Unidos era de esquerda e isso aparecia de
modo mais claro no teatro. Foi esta situacdo que permitiu aos adeptos de Stanislavski implantarem no
pais uma cultura teatral infinitamente mais exigente em termos artisticos do que o establishment jamais
fora capaz de produzir. As condigcdes materiais foram criadas pelo crack da Bolsa em 1929, que fez o
dinheiro das produgoes da Broadway virar po e levou os “grandes produtores” a baterem em retirada.
O segundo momento deu-se apds a Segunda Guerra Mundial, quando os grandes produtores se
realinharam e retomaram seus lugares. Entao, ao mesmo tempo em que grandes acontecimentos teatrais,
amplos sucessos de puiblico e bilheteria, eram promovidos pela esquerda, como a revelacdo de Tennessee
Williams em 1947 com Um bonde chamado desejo e a de Marlon Brando como um dos maiores atores de
sua geracdo, ou a de Arthur Miller em 1949 com A morte de um caixeiro viajante, eles iam sendo
neutralizados pelo establishment com o crescente processo de discussao e, finalmente, a desqualificacdo
do “método” (grifo nosso). COSTA, Ind Camargo. Stanislavski na cena americana. Estudos Avancados, n°
46, Sao Paulo, 2002, p. 111.

8 Nesse periodo, outros grupos de artistas de vérias dreas (teatro, artes pldsticas, musica, cinema etc.)
engrossaram as fileiras da “arte engajada”, que apesar de suas multiplas formas comungava a idéia da
necessidade de alteracdes considerdveis no caminho politico e econdmico do pafs. Na dramaturgia,
podemos citar como exemplos representativos o Teatro Oficina, de Sdo Paulo; o CPC no Rio de Janeiro; o
0 TCP de Pernambuco, ligado ao MCP; o Teatro Opinido no Rio de Janeiro etc.

7 Para maiores informacdes sobre Stanislavski e o movimento teatral russo e soviético das trés primeiras
décadas do século XX, consultar: GUINSBURG, Jacd. Stanislavski e o Teatro de Arte de Moscou: do
realismo externo ao tchekhovismo. Sao Paulo: Perspectiva, 1985 e do mesmo autor, Stanisldvski,
Meierhold & Cia. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001.
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nada a respeito de teoria ou técnica especificas. 0 A formulacao do seu sistema aparece
em trés volumes, escritos quando se encontrava na Franca e a pedido de seus amigos
americanos Norman Hapgood e Elizabeth Reynolds Hapgood. Em An actor prepares (A
preparagdo do ator), publicado em 1936, Stanislavski enfatiza o desenvolvimento dos
recursos interiores € a libertacdo da mente e do corpo para responder as exigéncias do
texto, estimulando a imaginacdo, amparada pela confianca do ator em sua criacdo e
enriquecida com as lembrangas de suas emog¢des pessoais.”’ Em 1949, foi editado o
segundo livro, composto de diversos rascunhos e com o titulo de Building a character
(A construgdo do personagem); neste, sdo abordados assuntos como expressdo corporal,
diccdo e tempo-ritmo da fala, provando que Stanislavski ndo ignorava a técnica exterior

: . N L 8D
em proveito de seu interesse pela exploracdo interior.

A transcricdo de suas
derradeiras notas foi publicada em 1961, em A criacdo do papel, e sugerem que, por
volta de 1930, ele arrefecera a énfase até entdo posta na vida interior como fonte para
um papel e voltara-se para o estudo do texto, e também das acoes fisicas por este
requeridas, como um meio de estimular a vida interior. 83

No conjunto de idéias, orientacdes e exercicios dramdticos elaborados por
Stanislavski, estdo a memdria afetiva — recurso de interpretacdo do ator para recriar a
emoc¢ao pela memoéria — e o método das acoes fisicas — baseado na dependéncia entre
acdo fisica, comportamento, sensacdo e emocdo. A memoria afetiva tem por fim
estimular o ator a aderir a personagem o maximo possivel, a fim de “vivé-la”: ao
rememorar nos minimos detalhes algum fato que no passado tenha impressionado sua
emog¢do, 0 ator provoca em si, outra vez, emocodes similares aquelas sentidas original-
mente. Para Stanislavski, recorrer as recordacdes de diferentes sentimentos, no fundo,
significava a possibilidade de retornar aos préprios sentimentos, dependentes da
vontade e que devem ser provocados conscientemente pelo ator: em outras palavras,

este deve trazer a memdria consciente lembrancgas de fatos passados, embora o objetivo

seja estimular sentimentos arquivados no subconsciente.**

80 CARLSON, Marvin. Teorias do teatro: estudo historico-critico, dos gregos a atualidade. Trad. Gilson
César C. de Souza. Sao Paulo: Editora da Unesp, 1997, p. 365.

¥ Ibidem, p. 368.
%2 Ibidem, p. 368.
% Ibidem, p. 368.
% Cf. VASCONCELOS, Luiz Paulo. Diciondrio de teatro. Porta Alegre: L&PM Editores, 1987, p. 126-128.
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Nos tltimos anos de vida, Stanislavski sistematizou o método das agoes fisicas,
uma nova abordagem para composi¢do e caracterizagdo do personagem, mas sobre a
qual ele trabalhava desde os anos 20, quando comecou a estudar opera. Assim, na
criacdo do personagem, a €nfase € deslocada do ponto de vista da psicologia para o das
acoes fisicas e do inter-relacionamento sensorial de atores com atores, ou do ator com
objetos circundantes. O primeiro passo para estabelecer um processo criativo organico

passou a ser a relacdo fisica com os objetos e com as pessoas em volta — a base das

sensagdes € emoc;f)es.85

A propésito desse método, Jerzy Grotowski salienta que, na fase anterior a da

“memoria emotiva”, Stanislavski

achava ainda que recorrer as recordacoes de diferentes sentimentos no fundo
significasse a possibilidade de retornar aos proprios sentimentos. Nisto havia um
erro — a fé no fato de que os sentimentos dependem da vontade. No entanto, na
vida, podemos notar que os sentimentos sdo independentes da nossa vontade. Nédo
queremos amar alguém, mas amamos; ou entdo o contrdrio: queremos realmente
amar alguém, mas ndo conseguimos. Os sentimentos sdo independentes da vontade
e, justamente por esse motivo, Stanislavski, no ultimo periodo de atividade,
preferia, no trabalho, colocar a énfase naquilo que estd sujeito a nossa vontade.
Por exemplo, na primeira fase, ele perguntava quais as emogdes as quais o ator
tendia nas diversas cenas. E enfatizava os assim chamados “eu quero”. Mas, por
mais que possamos querer “querer”, isto ndo é a mesma coisa que o fato de
“querer”. Na segunda fase, deslocou a énfase para o que é possivel fazer. Porque
o que se faz depende da vontade. 86

Embora o diretor, nessa ultima etapa, ponha em ddvida muitas de suas
descobertas anteriores, ele nao repudiou seu sistema primitivo: a tarefa do ator evolui,
de forma ciclica, da agdo fisica e da andlise do texto para a cria¢do da vida interior e

\ ~ . 87
regressa d acao exterior no papel— tudo como parte de um mesmo processo.

% Sérgio de Carvalho, diretor do grupo teatral Companhia do Latdo, de Sdo Paulo, oferece-nos uma
explicagdo sintética sobre alguns aspectos do método das acgdes fisicas: o Método propde que os ensaios
de uma peca de teatro ndo comecem pelo “trabalho de mesa”, pela leitura seguida da discussdo de
idéias, mas sim pelos exercicios de improvisa¢cdo com os acontecimentos da historia. Uma primeira
leitura do texto, por parte dos atores, pode até ocorrer, mas somente para que sejam estudados os fatos a
ser improvisados. Nunca haverd uma memoriza¢do das palavras anterior a experimentagdo prdtica. O
importante é descobrir, pelo ato de improvisar, as agoes e relagoes que geram a necessidade das
palavras. [...] Como o trabalho de improvisagcdo visa ao estudo da l6gica das situagoes, seu pressuposto
conceitual é de que ndo sdo as emogoes que movem um ator em cena. Ao contrdrio, sdo suas agoes
(psicofisicas e verbais) que geram as emogoes da cena. CARVALHO, Sérgio de. Apresentacio — Eraldo
Rizzo e a sintese possivel. In: R1zz0, E. P., op. cit., p. 20.

86 GROTOWSKI, Jerzy. Resposta a Stanislavski. Folhetim, n° 9, jan.—abr./2001, p. 9.

87 CARLSON, M., op. cit., p. 368.
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Sobre como Boal explicita sua apreensao do pensamento de Stanislavski, merece
ser dito que tanto a emocao, emergida da memoria afetiva, quanto a interagdo do ator
com o ambiente e, sobretudo, com a idéia que se quer transmitir foram elementos
importantes para sua pratica teatral no Arena como diretor quando chegou dos EUA.

Dizia ele:

[...] 0 que Stanislavski fez de extraordindrio, de genial? Em vez de uma linguagem
simbolica, ele criou uma linguagem sinalética. Qual é a diferenca? Numa
linguagem simbolica, se vocé estd apaixonado, faz assim, entdo é um gesto de
amor, se vocé estd com medo, é isso, se vocé estd assustado, é aquilo. Entdo, tinha
uma série de gestos de mdo, de expressoes fisionomicas que eram caracteristicas
de certas emocgodes, e vocé tinha de fazer aquilo, entdo era como se fosse em certos
teatros, em certos estilos, o Kathakali indiano, o No e o Kabuki, japoneses, onde a
cor amarela, a cor branca, tudo em um significado simbolico. Agora, o que é o
simbolo? E uma coisa que estd em lugar de outra mas ndo é a outra, quer dizer, a
bandeira é o simbolo da pdtria mas ndo é a pdtria. Entdo, quando a pessoa estava
apaixonada, ndo interessa se o ator estava ou ndo apaixonado, estivesse sentindo o
que estivesse, importava era o gesto de amor que ele fazia. E o Stanislavski vem e
fala: “Ndo, ndo vamos fazer mais essa linguagem, que é simbolica, vamos fazer
sinalética”. Qual é a diferenca? Primeiro sinta a emogdo. Sentindo a emogdo, ela
vai buscar a forma justa, quer dizer, por que apaixonado é assim? Apaixonado
pode ser “00060... (faz uma careta), tem todos os tipos. Aquele com a lingua de fora
e a mdozinha assim, que nem cachorrinho, td apaixonado, ne? Entdo, ele falou,
vocé primeiro sinta o amor, sinta o oédio, sinta o medo, sinta ndo sei o que e vai vir
uma forma. Isso eu acho que é a diferenca, e que todos nos, diretores, somos
influenciados pelos Stanislavski, provavelmente. Acho que o Actor’s Studio pegou
isso e levou para a subjetividade especialmente pela influéncia do cinema, porque
eu via muitas pecas naquela época, com atores do Actor’s Studio, Bem Gazzara, o
James Dean, e percebi que ndo era bem assim. Mas no cinema, pelo fato de vocé
ter a cdmara em cima... por exemplo, o ator chegava e perguntavam: “Como é que
vocé vai?” Em vez de dizer “tudo bem”, ndo, ele olhava primeiro, segurava o
copo, olhava assim, dava uma volta... “I'm ok”, depois de meia hora. Ele dava
primeiro tudo o que estava na cabeca do ator, ele permitiu o tempo objetivo.
Entdo, o tempo objetivo se deformava. Quer dizer, o Stanislavski, pra mim,
pensava na subjetividade do ator, mas, sobretudo, pensava que essa subjetividade
é feita de interagédes. Entdo, tem um lado objetivo, quer dizer, sdo duas pessoas
falando uma com a outra, ndo é um e a cdmara esperando que ele mostre os
movimentos da alma até que saia o “tudo bem”. O Actor’s Studio era baseado no
Stanislavski, mas eles fizeram uma espécie de “expressionismo stanislavskiano”, e
no Teatro de Arena — porque foi naquela época que eu vim assim meio
embalado com o Actor’s Studio, com Stanislavski e tudo — o que eu fazia era o
seguinte: “Olha, é a emocdo que vai dar a forma, sim, mas vamos primeiro ver a
idéia. Qual é a idéia que vai gerar essa emogdo, e essa idéia, concreta, gera uma
emocdo que entdo vai dar sua forma”. Eu insistia na idéia (grifos nossos). **

8 EX1LADO. Caros Amigos. Sdo Paulo, ano 1v, n° 48, mar./2001, p. 29-30. Entrevistadores: Marina
Amaral, Marco Antonio Rodrigues, Carlos Castelo Branco, Jodao de Barros, Sergio Pinto de Almeida, José
Arbex Jr., Méarcio Carvalho, Wagner Nabuco e Sérgio de Souza.
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O contato com esse pensamento filtrado pelo Actor’s Studio possibilitou a Boal,
apés entrar para o Arena, estudar sistematicamente a obra de Stanislavski no

Laboratério de Interpretacio,® onde punha em pritica as licdes aprendidas:

A melhor maneira de ensaiar seria, desde o primeiro dia, praticar Stanislavski.
Expliquei como seria o trabalho, pedi que estudassem os primeiros capitulos da
Preparacio do ator, que comegariamos a experimentar no primeiro ensaio, as duas
horas da tarde, em ponto. Fui pra casa — quarto emprestado — reler anotagoes
sobre o Actor’s Studio, rever rabiscos nos livros do mestre russo. Stanislavski foi,
desde minha estréia profissional, setembro de 1956, e até o meu futuro, minha
referéncia como diretor.”

Ainda nos Estados Unidos, Boal conheceu a obra de Bertolt Brecht, apresentada
a ele por Gassner: O meu contato com ele foi na universidade, mesmo. Havia o (critico
e editor) Eric Bentley, que estava comecando a divulgar o nome de Brecht. E o proprio
Brecht tinha feito, antes de eu chegar ld, o “Galileu Galilei”.”" Todavia, naquele
momento, Boal ndo chegou a conhecer mais profundamente as idéias e teorias desse
dramaturgo.

Parece-nos que as primeiras referéncias explicitas a estética brechtiana no
trabalho de Boal no Teatro de Arena surgiram na peca Revolucdo da América do Sul
(1960). Mas foi a partir do “questionamento” de Boal acerca da énfase dada a sua
dramaturgia e prética teatral aos elementos e técnicas stanislavskianas que elaborou

textos dramaticos como Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes:

comecamos a ter medo de que esta emocdo que desenvolviamos, esta criagdo de
personagens ds vezes tdo sinceros, tdo auténticos [...] pudesse, através da empatia,
levar o espectador a aceitar de uma forma um pouco fatalista as tragédias que
apresentdvamos.92

Na elaboragdo destas pecas, acreditamos que Boal intensificou o didlogo com o

método de Brecht, sobretudo para compor seu sistema curinga. Nele, as influéncias do

%0 Laboratério de Interpretagio no Teatro de Arena destinava-se ao estudo dos livros de Stanislavski e dos
métodos de interpretacdo teatral. Segundo Sabato Magaldi, o projeto era o de leitura, por um ator, de um
relatorio sobre um capitulo da obra stanislavskiana, discutindo-o em seguida. Depois se montaria uma cena,
na forma tradicional e de acordo com a nova autenticidade procurada, para avaliacdo dos resultados.
MAGALDI, Sabato. Um palco brasileiro: o Arena de Sdo Paulo. Séo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 33-34.

% BoAL, Augusto. Hamlet..., op. cit., p. 141.

! BOAL, Augusto. [Depoimento prestado]. In: SA, Nelson de; CARVALHO, Sérgio de. O teatro globali-
zado. Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 6/9/1998, Mais!, p. p. 4.

2 BOAL, Augusto. O papel de Brecht no teatro brasileiro: uma avaliagio. In: BADER, Wolfgang (org.).
Brecht no Brasil: experiéncias e influéncias. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p. 251.
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pensamento brechtiano sdo evidentes, sobretudo, em seus mecanismos principais: a ndo-
apropriacdo do personagem por um sé ator (desvinculacdo ator—personagem) e a

presenga de um curinga, um ator que maneja a cena e que, a0 mesmo tempo, € o exegeta

7z

do espeticulo em exibicdo. O curinga é o responsdvel por narrar acontecimentos
ocorridos fora de cena, comentar a agdo da peca ou, ainda, ser o porta-voz do
93 . L, . . . . . .
pensamento do autor.”” Tais técnicas visavam produzir um efeito de distanciamento
para impedir a identificacdo emocional do espectador e, assim, favorecer sua apreciacao
critica. Boal explica o modo como criou procedimentos estéticos a luz do pensamento

brechtiano:

[...] comecamos elaborando o Sistema Coringa, que tinha pelo menos dois meca-
nismos que vinham de uma influéncia brechtiana. Um mecanismo que era da ndo
apropriacdo do personagem por um so ator. Todos os atores faziam todos os
personagens. Em alguns casos menos o protagonista. Isto é, cada cena era
representada por um ator diferente. Entdo isto permitia a nosso ver, naquela
época, que o ator se emocionasse plenamente, verificasse todo o personagem e ao
mesmo tempo o fato de que na cena seguinte jd ndo era mais ele, era um outro,
produziria um certo efeito de estranhamento. Este era um dos mecanismos, essa
ndo-identificagcdo do ator e personagem. O segundo mecanismo era o mecanismo
da presenca de um coringa que era uma espécie de meneur de jeu, uma espécie de
pessoa que maneja a cena e que ao mesmo tempo é o exegeta do espetdculo que
estd sendo mostrado, isto é, mostrdvamos a pega e a exegese da peca através da
personagem-funcdo do “coringa”, que explicava, que retificava, que apresentava
as alternativas. Isto jd foi uma influéncia brechtiana bastante séria no nosso
trabalho e que criou toda esta série Arena conta...”

Segundo a interpretacao que tem Paulo José do trabalho de Boal, houve de fato

uma passagem de Stanislavski a Brecht:

O Golpe de 64 — um golpe rude — te colocou diante da necessidade de uma nova
estética. Nesse momento é que entra a estética de Brecht — ai, a gente comega a
ler o Pequeno organon com outros olhos — e, de repente, o teatro ndo é aristo-
télico. Porque vocé fica diante de uma emergéncia, vocé precisa dizer as coisas de
uma maneira muito mais direta; entdo o teatro épico aparece exatamente no golpe
de 64.

O Boal passa a ser professor na Escola de Arte Dramdtica e trabalha muito
com a poética de Aristoteles, com Hegel... [...] No golpe de 64, de alguma forma,
isso fica parecendo uma coisa distante que ndo chega a te instrumentar muito bem
para vocé falar da realidade que vocé estd vivendo. Ai é quando ele rompe com o
teatro aristotélico, com a poética hegeliana e passa a trabalhar com o Pequeno
organon com toda a estética, os Escritos sobre teatro, todo o trabalho de Brecht.”

> VASCONCELOS, L. P., op. cit., p. 136.
% BOAL, A. O papel de Brecht..., op. cit., p. 252-253.

% RENATO, José. Interview de Paulo José. In: ROUX, R., op. cit., p. 450.
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Além disso, podemos ver que se discutiam no grupo do Teatro de Arena
mudancas na forma narrativa — como afirma Gianfrancesco Guarnieri: A gente sentia
que precisava mudar a forma narrativa. Ndo era uma discussdo nova, mas se agugou
neste periodo.”® Em alguns depoimentos verifica-se o destaque dado a necessidade de
inovar a relacdo palco—platéia, de modo a explicitar o ponto de vista de quem narra ou
conta. Segundo Boal, surgiu a idéia de fazer uma peca que contasse, ndo a vida de
alguém, mas um grupo teatral, o Arena, contando o que pensdvamos.97 Dai a série de
Arena conta, com a introduc@o de personagens narradores, como recurso dramaturgico,
que, ao contarem histdrias (de Zumbi dos Palmares, de Tiradentes, de Simon Bolivar),
veiculavam significados ou visdes de mundo mais ou menos claros, apresentando
questdes com sentidos precisos, expostos numa perspectiva — a do coletivo, do Arena
— em que se evidenciavam sem camuflagem.

No entanto, questionamos se houve mesmo uma ruptura estética: podemos tomar
as mudangas na énfase de inspiracdo — de stanislavskiana para brechtiana — nas
atividades teatrais de Augusto Boal como manifestacdes alternativas ou oposicionistas?
Se sim, como distinguir entdo se as iniciativas e contribuicdes alternativas estdo nos
limites do que é dominante, ou se sdo, de fato, independentes‘?98 Segundo Williams, a
dificuldade ocorre porque as manifestagdes oposicionistas estdo, na pratica, ligadas ao

hegemonico. Por outro lado, esse autor nos alerta para o fato de que nao se pode

ignorar a importdncia de obras e idéias que, embora claramente afetadas pelos
limites e pressoes hegemonicos, s@o pelo menos em parte rompimentos signi-
ficativos em relacdo a estes, e que podem em parte ser neutralizados, reduzidos ou
incorporados, mas que, em seus elementos mais ativos, surgem como indepen-
dentes e originais (grifo nosso).99

Em geral, as pecas Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes representam a
procura por respostas formais a mudangas na prépria experiéncia social pds-golpe de

1964, além de ser experimentos de novas formas e combinagdes dramdticas. Pode-se

% GUARNIER], G. Entrevista a Fernando Peixoto. Encontros com a civiliza¢do brasileira, Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, n° 1, p. 110, 1978. Apud COSTA, Ind Camargo. A hora do teatro épico no Brasil.
Sdo Paulo: Paz e Terra, 1996, p. 113.

o7 ARAUJO, Alcione. O lavrador do mar. Palavra, ano 1, n° 11, Belo Horizonte, mar./2000, p. 100.

% WILLIAM, Raymond. Marxismo e literatura. Trad. Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: Zahar Editores,
1979, p. 117.

% Ibidem, p. 117.
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perceber nelas recursos dos métodos de Stanislavski e Brecht, aplicados para se
vivenciar uma experiéncia e, a0 mesmo tempo, comentd-la com o espectador.

Todavia, a pratica académica habitual de procurar influéncias constitui um
“blefe” para Williams,'® pois todas as tradicoes sdo seletivas. O exercicio de explicar
tudo pela referéncia a fonte inibe um exame verdadeiro da variedade histérica do
passado: a experiéncia social concreta, suas formas mais singulares, os tipos de
organizacdes sociais, persisténcias ou transformagdes de formas de interpretagdes,
imagens e idéias. Williams parte do suposto de que ver sé a persisténcia de idéias e
imagens pode levar a um reducionismo das formas de interpretar os chamados simbolos
e arquétipos, ou seja, de abstrair até mesmo estas formas tdo evidentemente sociais e
dar-lhes um status basicamente psicoldgico ou metafisico.'’" Para evit-lo, Williams
reitera seu método: os historiadores devem saber explicar tanto a persisténcia quanto a

historicidade dos conceitos.

Muitas vezes, tal reducdo acontece quando constatamos que certas formas, imagens
e idéias importantes persistem durante periodos de grandes transformacoes. Mas,
se percebemos que a persisténcia depende das formas, imagens e idéias em
mudanca — ainda que muitas vezes de modo sutil, interna e, por vezes, incons-
cientemente —, podemos ver também que a persisténcia indica alguma necessidade
permanente ou praticamente permanente, que se reflete nas diferentes interpre-
tacoes que vdo surgindo. Creio que hd, de fato, uma tal necessidade, e ela é criada
pelos processos de um desenvolvimento histérico especifico. Contudo, se ndo vemos
esses processos, ou se SO 0S vemos por acaso, recaimos em formas de pensamento
aparentemente capazes de criar a permanéncia sem a historia. Isto pode nos
proporcionar satisfacdo emocional ou intelectual, mas entdo sé teremos encarado
metade do problema, pois em todas estas grandes interpretagoes é a coexisténcia de
persisténcia com transformacdes que é realmente impressionante e interessante, e
que ¢ preciso explicar sem que uma seja reduzida & outra.'"*

Mesmo achando dificil estabelecer todas as fontes inspiradoras do sistema
curinga, Claudia de Arruda Campos sugere a existéncia de ecos da tragédia e comédia
gregas,'” assim como a influéncia brechtiana. Para ela, é evidente que o fio que unifica

a maioria das técnicas e expedientes incorporados ao Sistema estd na sua natureza

' WiLLIAMS, Raymond. O campo e a cidade: na histéria e na literatura. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 1989, p. 34.

" Tbidem, p. 387.
192 Tbidem, p. 387-388.

19 Segundo Pavis, o coro na tragédia grega, que desapareceu pouco a pouco, revela que, mesmo na
origem, o teatro recitava e dizia a agcdo, em vez de encarnd-la e figurd-la a partir do momento em que
houve didlogos, entre pelo menos dois protagonistas. PAVIS, P., op. cit., p. 130.
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épica.104 Com efeito, o sistema curinga parece ser uma forma e idéia que mantém
ligacdes com o coro da tragédia grega e o teatro €pico de Bertolt Brecht (que, consi-
derado em sua especificidade, também se relaciona com o coro da tragédia grega); no
entanto, a composicao formal do sistema ndo se reduz a tragédia grega nem ao teatro
épico. Para nds, € necessdrio confrontar as idéias do sistema curinga com sua realidade
histérica de origem, pois had relagdes sociohistoricas claras entre essa forma e a
sociedade e época em que foi originada, como também hd continuidades evidentes na
composi¢do do sistema.

Entdo € justificdvel uma investigagcdo sobre o sistema curinga com foco tanto na
aplicacdo da forma narrativa pelos autores quanto nos dispositivos formais inscritos nas
estruturas das pecas, que podem nos auxiliar, por um lado, a ter algum ‘“acesso” ao
pl’lblico105 que assistiu a encenagdes realizadas sob os fundamentos do sistema curinga
e, por outro, descrever o sistema de representacdo, interpretando-o segundo as conven-

¢coes admitidas e praticadas socialmente naquele periodo.

104 CAMPOS, Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras historias contadas pelo Teatro de Arena de
Sdo Paulo). Sao Paulo: Perspectiva/Editora da Universidade de Sao Paulo, 1988, p. 121-122.

105 ~ .. . . . . .
% De acordo com as reflexdes e proposicdes de Roger Chartier, os dispositivos formais, tanto os textuais

quanto materiais, inscrevem em sua propria estrutura as expectativas e as competéncias do piiblico que
visam, portanto, organizam-se a partir de uma representagcdo da diferenciagdo social. CHARTIER, R., O
mundo como representacao, op. cit., p. 76.
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A pintura, a arte, o teatro sob todas as formas —
e eu preferiria dizer o espetdculo — visualizam
por um determinado tempo ndo s6 os termos
literarios e as lendas, mas as estruturas da
sociedade. Nd@o € a forma que cria o pensamento
nem a expressdo, mas o pensamento, expressao
do conteddo social comum de uma época, que
cria a forma.'

P. Francastel

O SISTEMA CURINGA APRESENTADO POR AUGUSTO BOAL

Ao examinarmos um documento, devemos questiond-lo em sua produgdo, reprodugdo e
apropriacdo. Trataremos, aqui, de investigar como foram produzidos os textos tedricos
sobre o sistema curinga, bem como os aspectos que envolvem sua memorizag¢do; em
outras palavras, o que o fez perdurar como depdsito de memdria?® Consideramos que
refletir sobre os preceitos do sistema curinga implica, igualmente, pensar sobre alguns
elementos da forma narrativa verificada em parte da dramaturgia produzida pelos
participantes do Teatro de Arena.

Para Boal, o curinga representa, no teatro, uma realidade maégica criada pelo
dramaturgo: onisciente, polivalente, ubiquo, que adquire a consciéncia de cada
personagem que seu papel permite interpretar. Ele desempenha a funcdo de narrador
explicito e contemporaneo ao publico, atuando de maneira critica e procura, sobretudo,
romper a ilusdo ficcional, declarando os recursos teatrais empregados.

A descricdo de como funciona o sistema curinga e seus pressupostos tedricos
estdo formalizados no conjunto de ensaios publicados como introducdo a peca Arena
conta Tiradentes (“Elogio flinebre do teatro brasileiro visto da perspectiva do Arena”;

“A necessidade do coringa”; “As metas do coringa”; “As estruturas do coringa”;

" FRANCASTEL, Pierre. La Réalité Figurative. Gonthier: Paris, 1965, p. 237-238. Apud PAVIs, Patrice.
Diciondrio de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p. 173.

> MARSON, Adalberto. Reflexdes sobre o procedimento histérico. In: SILVA, Marcos A. (org.) Repensando
a historia. Sao Paulo/ANPUH: Marco Zero, 1984, p. 52.
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“Tiradentes: questdes preliminares”; “Quixotes e heréis”).3 Neles, estdo inscritos, em
termos gerais, o sentido evolutivo e progressivo dado a trajetéria do Arena por Augusto
Boal. Portanto, devemos nos esforcar para apreender a légica de elaboragdo desses
textos, pois se tornaram referéncia para pesquisadores e comentadores que investigaram,
em especial, as produgdes “musicais” do Teatro de Arena. O que se 1€ a seguir € uma
sintese desses textos, com que esperamos caracterizar tanto o sistema curinga quanto a
interpretacdo construida por Augusto Boal acerca das préticas teatrais experimentadas
pelo grupo do Teatro de Arena.

Em nosso entendimento, deve-se ter em mente que, pela &nfase dada a
elaboracdo formal do sistema curinga, Boal fez o caminho de rever o passado para
explica-lo e ordend-lo segundo o pressuposto de uma trajetéria de avango do Arena em
suas diversas fases, em que a atual superava a precedente, salientando a vinculagdo
estreita e historica entre um teatro comprometido com a sociedade na qual viviam.
Justamente por causa de uma situagdo de “crise” no teatro, e em toda a sociedade, havia
a necessidade de avaliar e organizar o percurso do Arena até ali para, entdo, propor
novas maneiras de atuagdo. Para Boal, o sistema curinga € uma resposta, no campo

formal, a crise do teatro paulista na metade da década de 1960.

Coringa ¢ o sistema que se pretende propor como forma permanente de se fazer
teatro — dramaturgia e encenacdo. Reiine em si todas as pesquisas anteriores

’ O interesse pela reflexdo tedrica sobre a producdo artistica do Teatro de Arena se evidencia pela
regularidade com que Augusto Boal documentou, em diversas publicacdes, tanto sua trajetoria evolutiva
quanto a inovagdo formal implementada pelo sistema curinga. Em 1967, no programa da peca Arena
conta Tiradentes, Boal apresenta dois ensaios: “Tiradentes: questdes preliminares” e “Quixotes e her6is”;
também retine varios artigos e os publica como introducdo a edicdo do texto teatral Arena conta Tira-
dentes, inclusive os dois ensaios publicados no programa da peca: (BOAL, Augusto. I — Elogio finebre do
teatro brasileiro visto da perspectiva do Arena; I — A necessidade do coringa; 1T — As metas do coringa;
IV — As estruturas do coringa; vV — Tiradentes: questdes preliminares; Quixotes e herdis. In: BOAL,
Augusto; GUARNIERI, Gianfracesco. Arena conta Tiradentes. Sdo Paulo: Sagarana, 1967, p. 11-56).

O Anudrio do Teatro Paulista, da Comissdo Estadual de Teatro, publica, também em 1967, um texto
onde Boal mostra resumidamente o sistema curinga: (BOAL, Augusto. Rascunho esquemético de um novo
sistema de espetaculo e dramaturgia denominado Sistema Coringa. Anudrio do Teatro Paulista de 1967.
Anudrio da Comissdo Estadual de Teatro. Secretaria de Cultura, Esportes e Turismo do Governo do
Estado de Sado Paulo, 1967). Em 1968, esses ensaios sdo publicados pela Revista Civilizacdo Brasileira
(BoAL, Augusto. I — Elogio fiinebre do teatro brasileiro visto da perspectiva do Arena; I — A necessidade
do coringa; M — As metas do coringa; IV — As estruturas do coringa; V — Tiradentes: questdes
preliminares; Quixotes e Herdis. Revista Civilizacdo Brasileira. Caderno Especial n® 2 — Teatro e
Realidade Brasileira. Rio de Janeiro, ano 1, julho, 1968, p. 213-251).

Em 1974, na Argentina, Boal publica o livro Teatro do oprimido e outras poéticas politicas, cujo item
4 — “Poética do oprimido” — traz como subitens: a) Uma experiéncia de teatro popular no Peru; b) O
sistema coringa (I — Etapas do Teatro de Arena de Sdo Paulo; I — A necessidade do coringa; 1l — As
metas do coringa; IV — As estruturas do coringa; V — Tiradentes: questdes preliminares; VI — Quixotes e
her6is). (BOAL, A. O sistema coringa. In: ____. Teatro do oprimido e outras poéticas politicas. 6* ed. Rio
de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1991, p. 185-234).
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feitas pelo Arena e, neste sentido, é stimula do jd acontecido. E, ao reuni-las, tam-
s . . L. 4
bém as coordena, e neste sentido é o principal salto de todas as suas etapas.

O empenho de Augusto Boal ao escrever, em 1967, o texto “Elogio funebre do

teatro brasileiro visto da perspectiva do Arena” consistiu em denunciar a crise desen-
cadeada por razdes econdmicas pela qual passava o teatro brasileiro: inflacdo e perda da
capacidade de compra do publico, que leva a retirada de apoio financeiro e a debandada
de artistas que migraram para TV, evidenciando, com isso, uma “iminente morte do
teatro”. Ante tal crise, Boal se poe a refletir sobre as possiveis causas: Devemos analisar
as causas do atual malogro, para melhor vislumbrar as vias de fuga ao desastre,
utilizando esta série de artigos como entendimento do passado e organizacdo do
futuro.?
Para que a situacdo de pendria ndo provocasse o retorno ao amadorismo, Boal,
tendo como marco inicial o ano de 1956, quando comecaram suas atividades como
diretor do grupo, evoca o passado do Teatro de Arena para organizd-lo. Sua escrita
evidencia o ordenamento da trajetéria do grupo numa linha evolutiva de tendéncia
revoluciondria® em que cada etapa esgotou-se em sua proposta €, com isso,
desencadeou uma nova fase: seu desenvolvimento é feito por etapas que ndo se
cristalizam nunca e que se sucedem no tempo, coordenada e necessariamente. A
coordenagdo é artistica e a necessidade social.”

No ardor de entender o passado — logo, na execugdo do exercicio da rememo-
racdo, em que ndo hd como realizd-lo sem acrescentar, selecionar e dar novos sentidos
—, Boal estabelece divisdes quadripartidas para a trajetéria do Arena: Primeira etapa:
“Nao era possivel continuar assim”; Segunda etapa: “A fotografia”; Terceira etapa:
“Nacionalizacdo dos classicos”; Quarta etapa: “Musicais”. Embora esquemadtica e
problemadtica essa divisdo, podemos destacar desses textos tanto a intengdo do autor de
demonstrar, sobretudo, como as opgoes estéticas, em todas as suas contradi¢des, tinham

fortes vinculos com o tipo de conteido que se pretendia levar ao palco quanto, e em

N

* Os ensaios citados a seguir referem se a seguinte edi¢do: BOAL, A.; GUARNIERI, G. Arena conta
Tiradentes, op. cit., 1967, p. 11-56.

>BOAL, A. 1— Elogio ftinebre do teatro brasileiro..., op. cit., p. 11.

6 f A C - P ~

O contrério dos elencos de tendéncia revoluciondria, para Boal, sdo os elencos cldssicos; nao porque
montassem obras cldssicas, mas porque procuravam desenvolver e cristalizar um mesmo estilo através de
seus vdrios espeticulos.

7 Ibidem, p. 13.
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especial, o esfor¢o do autor no que se refere a refletir sobre as formas ja experimentadas
da relagao palco—platéia.

E claro, nio compreendemos o texto como auto-explicativo e destituido da
intencdo do autor de perpetuar, em documento, sua interpretacdo dos acontecimentos.
Todavia, neste momento optamos por examinar mais precisamente como esse autor
abordou questdes de conteido e forma no teatro que foram amplamente pensadas,
discutidas, ensaiadas, concretizadas e documentadas por grande parte dos participantes
do denominado “teatro engajado” nos anos de 1960.

A opgio pela estética realista® na primeira fase do Arena, em 1956, segundo
Boal, aconteceu porque era preciso contrapor-se a estética do Teatro Brasileiro de
Comédia, “feito por quem de dinheiro para quem também o tivesse”, de “luxo”, “com
encenacgOes abstratas e belas”, “para mostrar ao mundo que aqui também se fazia bom
teatro europeu”. O realismo tinha entre outras vantagens, a de ser mais fdcil de
realizar. [...] passdvamos a usar a imitacdo da realidade visivel e proxima. A interpre-
tacdo seria tdo melhor na medida em que os atores fossem eles mesmos e ndo atores.’

Nessa “primeira fase”, a estética realista buscava construir uma interpretacao
mais brasileira, embora ndo houvesse pecas nacionais que possibilitassem adotar essa
perspectiva. Boal destaca que so nos restava utilizar textos modernos realistas, ainda
que de autores estrangeiros'®. Assim, foram encenadas, entre outras, as pecas Ratos e
homens, de John Steinbeck, e Juno e o Pavdo, de Sean O’Casey. Também se buscava
uma aproximacdo com o publico de classe média desejoso de atuacdes em que os
atores, sendo gagos, fossem gagos; sendo brasileiros, falassem portugués, misturando
tu e vocé."" Nesse sentido, Boal acentua que o espaco cénico denominado de arena,

diferentemente do palco italiano adotado pelo TBC,

mostrou ser a melhor forma para o teatro-realidade, pois sé ela permite usar a
técnica do close-up: todos os espectadores estdo proximos de todos os atores; o
café servido em cena é cheirado pela platéia; o macarrdo comido é visto em
processo de degluticdo; a ldgrima “furtiva’ expée seu segredo...12

¥ De acordo com Patrice Pavis, a representacdo realista tenta dar uma imagem considerada adequada ao
seu objeto, sem idealizar, interpretar pessoal ou incompletamente o real. PAVIS, P. op. cit., p. 327.

 BOAL, A. 1 - Elogio fiinebre do teatro brasileiro..., op. cit., p. 14-15.
"% Ibidem, p. 14.
" Ibidem, p. 14.
12 Ibidem, p. 15.
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A estética realista, tal qual Boal a apresenta, tinha como caracteristicas: a
imitacdo da realidade visivel e préxima; a interpretacdo centrada na figura do ator; o
despojamento do cendrio e a visibilidade dos mecanismos teatrais (refletores, entradas e
saidas, rudimentos de cendrios), proprios do teatro em forma de arena. Somados a busca
de uma “interpretacdo brasileira”, esses elementos implicavam maior aproximag¢ao com
o publico.

Boal classificou como segunda etapa a fotografica, assinalando como marcos:
primeiro, a encenagcdo da peca Eles ndo usam Black-tie (1958), de Gianfrancesco
Guarnieri; segundo, a fundacdo do Semindrio de Dramaturgia, em abril de 1958. Nesse
periodo, o Arena fechou suas portas a dramaturgia estrangeira, independentemente de
sua exceléncia, abrindo-as a quem quisesse falar do Brasil as platéias brasileiras.”> O
semindrio estimulou a producdo de uma dramaturgia preocupada com os problemas
nacionais, apresentados, muitas vezes, na perspectiva das pessoas comuns: suborno no
futebol interiorano, greve contra os capitalistas, adultério em Bagé, vida sub-humana
dos empregados em ferrovias, cangaco no Nordeste e a consegiiente aparicdo de
Virgens e Diabos, etc. 14

Boal apresenta a cenografia como uma novidade dessa fase, com a integracdo de
Flavio Império ao grupo.'” Embora o estilo continuasse fotogrifico e o modo de inter-

pretacdo, stanislavskiano,

a interpretacdo, nesta fase, continuou o caminho jd trilhado antes, continuou
Stanislawsky. Porém, antes, a énfase interpretativa era dada a “sentir emogoes”,
agora, as emogoes foram dialetizadas e a énfase passou a ser posta no fluir de
emocoes. [...] Assim, Stanislawsky foi posto dentro de um sistema. Apesar da
resisténcia do diretor russo em aceitar “sistemas’’, todas as suas teorias cabiam
perfeitamente dentro deste. 16

Na descri¢do de Boal, os sentimentos sociais frente ao furor nacionalista — o

nacionalismo politico, com o florescimento do parque industrial de Sdo Paulo, com a

B BoAL, A. 1— Elogio finebre do teatro brasileiro..., op. cit., p. 16.
" Ibidem, p. 16.

" Segundo Ind Camargo Costa, a cenografia de Flivio Império mudou a histéria do teatro brasileiro.
Sobre o trabalho dele no Teatro de Arena, diz: no estudo daquele espaco, a grande percepg¢do de
arquiteto: o chdo é a unica referéncia a partir da qual se podem estabelecer as demais. Assim, enquanto
o cendrio para Eles ndo usam black-tie foi feito a base de caixotes, numa concep¢do acentuadamente
naturalista; o de Zumbi tinha um elemento central: o tapete vermelho. Cf. COSTA, Ind Camargo. Um
enredo para Flavio Império. In: Sinta o drama. Petrépolis (RJ): Vozes, 1998, p. 198-199.

'® BOAL, A. 1- Elogio finebre do teatro brasileiro..., op. cit., p. 17.



O SISTEMA CURINGA 51

criacdo de Brasilia, com a euforia da valorizacdo de tudo nacional'” — coadunam-se
com a énfase conferida pelo Arena a estética stanislavskiana.

A passagem a fase seguinte do Arena — “nacionalizacdo dos cldssicos” —
acontece, segundo Boal, por causa de uma limitacdo da fase “fotogréfica”: a reiteracdo
do 6bvio: a platéia via o que jd acontecia.'® Dai a necessidade de se dialogar ndo sé
com textos nacionais, mas também com textos dramadticos cldssicos que propiciassem,
com seus temas, problematiza¢des da realidade nacional. Boal informa que, tendo em
vista a validade no tempo presente de questdes como “poder” e “hipocrisia religiosa”,

entre outras, e considerando-as em relacio ao publico, foram “nacionalizados” textos de

Maquiavel, Moliere, Lope de Vega, Gogol e outros. Nesse sentido,

nunca o estilo vigente desses autores era proposto como meta de chegada. Para
que se pudesse radicar no nosso tempo e lugar [...]. Pensdvamos naqueles a quem
nos queriamos dirigir, [...] nas interrelacées humanas e sociais dos personagens,
vdlidas em outras épocas e na nossa.

Boal identifica nessa fase o deslocamento de uma interpretacdo mais individual

para uma interpretagdo cada vez mais social:

Os atores passaram a construir seus personagens a partir de suas relagoes com os
demais, e ndo a partir de um discutivel esséncia. Isto é, os personagens passaram
a ser criados de fora para dentro. Percebemos que o personagem é uma redugdo
do ator, e ndo uma figura que paira distante e flutua até ser alcancada por um
instante de inspiracdo.

A quarta etapa — “musicais” — apresenta a sintese entre a “fotografica”, que se
restringiu a andlise de singularidades, e a “nacionalizacao dos cldssicos”, que se reduziu
a sintese de universalidades. Boal arrola uma vasta produ¢do de musicais realizados
pelo Arena, destacando como a mais importante Arena conta Zumbi (1965), de
Guarnieri, Boal e Edu Lobo, porque se localizava ali a destruicdo de fodas [as]

convengoes teatrais que se vinham constituindo em obstdculos ao desenvolvimento
21

N

estético do teatro.” O principal recurso introduzido vincula-se a perspectiva da

" BoAL, A. 1— Elogio finebre do teatro brasileiro..., op. cit., p. 16.
18 Ibidem, p. 17.
19 Ibidem, p. 19.
20 Ibidem, p. 19.
= Ibidem, p. 20.



O SISTEMA CURINGA 52

narrativa, que passa a ser a do Teatro de Arena e seus integrantes: a histdria ndo era

.. .. . 22
narrada como se existisse autonomamente. existia apenas referlda a quem a contava.

Sobre esse ensaio, em particular, e suas implicacdes na escrita da histéria do
teatro paulista, hd o importante trabalho de reflexdo da historiadora Rosangela Patriota:
“Histoéria, memoria e teatro: a historiografia do Teatro de Arena de Sdo Paulo”.” ApOs
sistematizar a historiografia que se debrugou sobre a experiéncia do Teatro de Arena, a
autora constatou que todos os estudos existentes sobre o grupo aceitam a periodizacdo
proposta pelos agentes, em particular, a construida por Augusto Boal no ensaio
intitulado “Etapas do Teatro de Arena de Sdo Paulo” (grifo da autora).24 Além de
tomar como referéncia esses marcos dos testemunhos, os estudiosos nem ao menos

. : . ~ 25
questionaram-se a respeito do lugar em que estas interpretagoes ocorrem.

Patriota considerou, a luz das idéias do historiador Carlos Alberto Vesentini,26

que a periodizagdo estabelecida por Augusto Boal foi cristalizada e, com o passar dos

anos, transformou-se no préprio acontecimento.

No que toca a historiografia produzida sobre o Arena, observa-se que todos os
trabalhos consultados aceitaram a periodizacdo construida por Boal, bem como os
argumentos que lhe deram sustentacdo. As diferengas existentes, entre esses
estudos, dizem respeito, inicialmente, a utilizacdo da documentagcdo: ora privi-
legiam as criticas existentes sobre os espetdculos, ora destacam os depoimentos e
as andlises dos participantes. No entanto, independentemente da op¢do feita, o que
se evidencia é a auséncia de um tratamento critico do “corpus” documental. Isto
pode ser dito porque, na maioria das vezes, a documentagdo é usada como se fosse
portadora (sem maiores esforcos analiticos) das interpretacées mais corretas
sobre os acontecimentos. Em outros casos ilustram, com maior riqueza de
detalhes, os eventos.”’

Para responder a essa constante, Patriota verificou o lugar de producdo da
historiografia do Teatro de Arena: instituicdes académicas e referéncias tedricas dos

autores, e percebeu que estes, muitas vezes, desconsideraram tanto o momento da

2 BOAL, A. 1 - Elogio fiinebre do teatro brasileiro..., op. cit., p. 20.

z PATRIOTA, Rosangela. Histéria, memoria e teatro: a historiografia do Teatro de Arena de Sio Paulo. In:
MACHADO, Maria Clara Tomaz; PATRIOTA, Rosangela (org.). Politica, cultura e movimentos sociais:
contemporaneidades historiogrdficas. Uberlandia: Edufu, 2001.

** Tbidem, p. 203. A autora tomou como documento o texto publicado no livro Teatro do oprimido e
outras poéticas politicas [1974]. 2* ed., Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 1977; nele, Boal d4 outro
titulo ao ensaio “Elogio finebre do teatro brasileiro visto da perspectiva do Arena”: “Etapas do Teatro de
Arena de Sao Paulo”.

* Ibidem, p. 203.
2 VESENTINT, Carlos Alberto. A feia do fato. Sao Paulo: Hucitec/Histéria Social, USP, 1997.

T PATRIOTA, R., op. cit., p. 205.
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escrita dos textos quanto a historicidade dos préprios acontecimentos, alertando-nos
para a importancia da histéria e de seus procedimentos, sobretudo aqueles relativos a

critica documental, para as pesquisas interdisciplinares.

Reflexoes tedricas sobre a encenacao de Arena conta Zumbi (1965)

Ap6s esquadrinhar a trajetéria do Teatro de Arena, distinguindo-a em quatro
fases no ensaio “A necessidade do coringa”, Boal d4 tratamento tedrico a encenacio de
Arena conta Zumbi. Toma a pega como marco no trabalho do Arena porque pressupde a
destruicio de muitas das convencdes que, até entdo, o grupo empregava,
fundamentalmente o estilo realista de representacdo, a forma de mostrar em cena a vida

brasileira por meio da “fotografia”. Para Boal,

convencdo ¢ hdbito criado: em si mesma ndo é boa nem md. As convencdes do
teatro naturalista, por exemplo, ndo sdo boas nem mds — foram e sdo iiteis em
determinados momentos e circunstancias. O préprio Arena, durante o periodo que
vai de 1956 a 1960, valeu-se fartamente do realismo, de suas convengoes, técnicas
e processos. Esse uso respondia a necessidade social e teatral de mostrar em cena
a vida brasileira, especialmente nos seus aspectos aparentes |[...] utilizavamos a
fotografia e todos os seus esquemas. Da mesma forma, estdvamos dispostos a
utilizar o instrumental de qualquer outro estilo, desde que respondesse as ne-
cessidades estéticas e sociais de nossa organizacdo como teatro atuante — isto é,
teatro que procura influir sobre a realidade e ndo apenas refleti-la, ainda que
correntemente. **

A hipétese de Boal € que o espetdculo provocou o caos necessario a etapa de
proposicdo de um novo sistema em Tiradentes, gragas as técnicas aplicadas: a
desvinculagao ator—personagem,29 uma perspectiva tnica de narrativa; o ecletismo do
género e do estilo, e por fim a musica. Ele reconhece que nao fora invengao sua — ao se
referir a desvinculac@o no teatro brechtiano e, também, a tragédia grega — dois atores
(depois trés) mascarados, para nao confundir a platéia, alternarem entre si a inter-

pretacdo de todos os personagens.30 Em Zumbi, a desvinculacdo — atores representando

B BOAL, A. 11 — A necessidade do coringa, op. cit., p. 23.

¥ A técnica de desvinculacdo ator—personagem provocou certa desordem voluntiria nas convengdes
teatrais, apresentando-se como a mudanca mais profunda e original na forma de encenagdo do Teatro de
Arena. O personagem era caracterizado por elementos de linguagem cénica e independente do ator que
interpreta: no mesmo espetaculo, qualquer personagem podia ser feito por qualquer ator, € 0 mesmo ator
poderia interpretar varios personagens.

* Ibidem, p. 24.
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todos os personagens — visava cessar a influéncia da fase realista anterior sobre o
elenco.

A instru¢do para a desvinculagdo no texto Arena conta Zumbi é mostrada na
primeira rubrica do primeiro ato: Ritmo: atabaque, bateria. Todos os atores entram e
cantam. Os atores ndo saem nunca de cena assumindo os seus diferentes personagens
diante do piiblico®" (grifo nosso). Aqui, vemos ainda a indicacdo para ndo se omitirem
do publico os recursos de teatralizacdo.

Para definir claramente os personagens, era necessdrio que estes apresentassem

acoes e reacOes mecanizadas. Segundo Boal,

Em Zumbi, independentemente dos atores que representavam cada papel
procurava-se manter, em todos, a interpretacdo da mdscara permanente de cada
personagem interpretado. Assim, a violéncia caracteristica do Rei Zumbi era
mantida, independentemente do ator que o interpretava em cada cena. A
“aspereza” de Don Ayres, a “juventude” de Ganga Zona, o cardter “material” de
Gongoba, etc., igualmente ndo estavam vinculados ao tipo fisico ou caracteristicas
pessoais de nenhum ator.>

Objetivava-se, também, agrupar todos os atores numa sé perspectiva de
narradores: o espetdculo deixava de ser realizado segundo o ponto de vista de cada
personagem e passava, narrativamente, a ser contado por toda uma equipe, segundo
critérios coletivos.>

Pela explicacdo de Boal, o ecletismo de género e estilo e a musica — terceira e
quarta técnicas — constituiram procedimentos que visavam, também, a criacdao do caos
estético. Em Zumbi, o melodrama e a chanchada tomam parte na peca, e também se
adota uma variagdo no estilo das cenas, que ora tendiam ao expressionismo, ora ao
surrealismo. Ambos o0s recursos acionam ‘“‘quebras” no espeticulo, provocando o
desentorpecimento do espectador. A miusica, por sua vez, visava preparar a platéia a
curto prazo para receber textos simplificados; por exemplo, a melodia de Edu Lobo

propiciava a platéia acreditar que este é um tempo de guerra — como dizia o texto em

Arena conta Zumbi.

! GUARNIER], Gianfrancesco; AUGUSTO, Boal. Arena conta Zumbi (1965), 49p (datilografado), p. 1.
2 BOAL, A. Il — A necessidade do coringa, op. cit., p. 24.
%3 Ibidem, p. 25-26.
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Segundo Boal, o particular t1p1c0,3 resultado da sintese, foi apenas em parte
resolvido em Arena conta Zumbi, que usa o mito de Zumbi, a0 mesmo tempo em que

apresenta dados e fatos da histdria recente:

de um lado, a histéria mitica com toda a sua estrutura de fdbula, intacta; de outro,
Jjornalismo com o aproveitamento dos mais recentes fatos da vida nacional. A
juncdo dos dois niveis era quase simultdnea, o que aproximava o texto dos
particulares tl’picos.35

Boal faz a seguinte formulacdo sobre a sintese das fases do Arena: na primeira,
adepta de uma estética realista, a dramaturgia e a interpretacdo do Arena buscavam o
detalhe, as singularidades, a descricdo mais minuciosa da vida brasileira, resultando no
palco a reproducdo exata da vida como ela era, sem que ela fosse necessariamente
interpretada; nesse periodo usava-se o instrumental naturalista, e de certa forma a obra
de arte se igualava a realidade, inviabilizando o exercicio da andlise. Na fase posterior,
no periodo da nacionaliza¢do dos cldssicos, o Arena passou a lidar apenas com idéias,
vagamente corporificadas em fébulas nas quais os personagens se constituiam em
simbolos tornados significativos pela feicdo semelhante a de pessoas e situacdes
brasileiras. A sintese entre o singular e o universal — o particular tipico — foi concre-
tizada nos musicais.

No texto “A necessidade do coringa”, Boal sustenta que Zumbi cumpriu a fungdo
de por fim a uma etapa de investigacdo do Arena na qual se concluiu a “destrui¢do do
teatro” e se prop0s o inicio de novas formas: o sistema curinga, justapondo o “singular”

e o “universal”, pois a verdadeira sintese estaria em Arena conta Tiradentes.

* 0O conceito estético de particular tipico advém de Georg Lukdcs (1885-1971), filésofo marxista
hingaro. Lukécs, com base nas observacoes de Marx e Engels, sugeriu uma literatura de “realismo”,
isto é, que descrevesse acurada e abrangentemente a situacdo socio-historica de uma dada sociedade.
Seus personagens ndo deveriam nem ser exclusivos a ponto de inviabilizar a aplicabilidade geral, nem
abstratos a ponto de se intercambiarem, mas unir o geral e o particular em “tipos” emblemdticos das
leis universais da sociedade. A burguesia anterior a 1848, quando ainda constituia uma classe pro-
gressista, era capaz de produzir obras “realistas”, mas, no contexto social presente, prossegue Lukdcs,
apenas o proletariado revela essa limpidez de visGo. CARLSON, Marvin. Teorias do teatro: estudo
historico-critico, dos gregos a atualidade. Trad. Gilson César C. de Souza. Sao Paulo: Editora da Unesp,
1997, p. 374. O tipico para Lukacs expressa o cardter social dos personagens e as tendéncias do processo
histérico em cada momento determinado. E, portanto, uma sintese que une o singular e o universal, tanto
do ponto de vista dos caracteres como da situag@o historico-social. Para Lukécs, os personagens e
situagdes tipicas sdo caracteristicas basicas da grande literatura realista sensivel as mutacdes histdricas,
sempre contraposta a literatura menor que s6 consegue criar personagens e situagdes médias, fixas e
estereotipadas. Cf. FREDERIDO, Celso. Lukdcs: um cldssico do século xX. Sao Paulo Moderna, 1997, p.
48-55.

* BOAL, A. Il — As metas do coringa, op. cit., p. 28.
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A teoria do curinga

Nos ensaios “As metas do coringa” e “As estruturas do coringa”, Boal explica o
funcionamento do sistema curinga, pressupondo a peca Arena conta Tiradentes; ao
mesmo tempo, ele o dispde como forma permanente de encenacao teatral. O ponto mais
importante na estética do sistema curinga € a andlise do texto teatral e a revelacdo dessa
andlise a platéia — atribuida ao ator-curinga durante as “Explicagdes”. Aqui, o

funcionamento dessa técnica nao € camuflado ou escondido.

CORINGA — Nds, somos o Teatro de Arena. Nossa funcdo é contar historias. O
teatro conta o homem; as vezes conta uma parte so: o lado de fora, o lado que todo
mundo vé mas ndo entende, a fotografia. Pecas em que o ator come macarrdo e faz
café, e a platéia so aprende a fazer café e comer macarrdo, coisas que jd sabia.
Outras vezes, o teatro explica o lado de dentro, pecas de idéia: todo mundo
entende mas ninguém vé. Entende a idéia mas ndo sabe a que se aplica. O teatro
naturalista oferece experiéncia sem idéia, o de idéia, idéia sem experiéncia. Por
isso, queremos contar o homem de maneira diferente. Queremos uma forma que
use todas as formas, quando necessdrio. “Arena conta Tiradentes” — historia de
um herdi da liberdade nacional.*®

O curinga € contemporaneo ao espectador: afasta-se dos demais personagens e
profere para a platéia as “Explicacdes” que ocorrem periodicamente [procurando] fazer
com que o espetdculo se desenvolva em dois niveis diferentes e complementares: o da
fdbula (que pode utilizar todos os recursos ilusionisticos convencionais do teatro) e o
da “conferéncia”, na qual o Coringa se propde como exegeta. 37

Quanto ao estilo, cada cena deve ser resolvida no plano estético segundo os
problemas que ela, isoladamente, apresenta; ou seja, cada cena pode ser resolvida
independentemente das demais; pode até haver estilos diferentes de uma cena para
outra. Para evitar confusdes, elabora-se as “ExplicacOes” na mesma perspectiva,

fixando-se, assim, o estilo geral da obra:

[...] dd-se total énfase as “Explicacbes”, de forma que o estilo em que sdo
elaboradas se constitua no estilo geral da obra, e ao qual todos os demais devem
ser referidos. [...] cada capitulo, cada episodio pode ser tratado da maneira que
melhor lhe convier sem prejuizo da unidade que serd dada, ndo pela permanéncia
limitadora de uma forma, mas pela pletora referida & mesma perspectiva.™

% BOAL, A.; GUARNIER], G. Arena conta Tiradentes, op. cit., p. 60.
T BOAL, A. 1l — As metas do coringa, op. cit., p. 32.
38 Ibidem, p. 33.
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Para Boal, a variacdo formal do sistema é oferecida pelas duas fungdes opostas: a
protagdnica: da realidade mais concreta (naturalismo fotografico/singular), e a curinga:
abstracdo mais conceitual (universal). Embora essa estrutura se mostre pouco
modificdvel, deve ser, ao mesmo tempo, flexivel e absorvente de qualquer descoberta;
por isso, cenas, capitulos, episodios e explicacdo devem ser tratados com originalidade.

Também fundamental no sistema € a opcao explicita pela posi¢do brechtiana do
personagem-objeto, derivada da consideracdo de que a acdo determina o pensamento: o
personagem é o reflexo da acdo dramdtica e esta se desenvolve por meio de
contradigcbes objetivas, ou objetivas-subjetivas, isto é, um dos polos é sempre a infra-
estrutura econémica da sociedade, ainda que seja o outro um valor moral. > Assim, no
curinga, a estrutura dos conflitos é sempre infra-estrutural: procura-se restaurar a
liberdade plena do personagem-sujeito dentro dos esquemas rigidos da andlise social.

As metas do sistema ndo sdo apenas estéticas; sdo também econdmicas: falta
mercado consumidor de teatro, falta material humano, falta apoio oficial a qualquer
campanha de popularizacdo e sobram restricées oficiais (impostos e regulamentos).*’
Dai a importancia da proposta, segundo Boal, pois o sistema permite apresentar qual-
quer texto com numero fixo de atores, independentemente do nimero de personagens.

O sistema curinga presume uma estrutura fixa de elenco; a distribui¢ao de papéis
para os atores se dd por meio das funcdes protagdnica e curinga — Boal determina que
aquela deve representar a realidade concreta e fotografica; nela apenas um ator
desempenha o protagonista, assinalando a vincula¢do ator—personagem. A interpretacao
do ator protagonico se realiza de modo stanislavskiano (o ator ndo pode desempenhar
nenhuma tarefa que exceda os limites do personagem enquanto ser humano real: para
comer necessita comida; para beber, bebida; para lutar, uma espada),41 num espago
composto conforme a estética naturalista (o espaco em que se move deve ser pensado

. 42 ‘A . ~
em termos de Antoine).”” O ator deve ter a consciéncia do personagem, ndo a dos

¥ BOAL, A. 1l — As metas do coringa, op. cit., p. 35.
0 Ibidem, p. 35.

4 BOAL, A. IV — As estruturas do coringa, op. cit., p. 37.

42 Ibidem, p. 37. André Antoine (1858—-1943) fundou, em 1887, o Théatre Libre, pequeno teatro livre em
Paris e associacdo de teatro amador dedicado a experimentar os principios naturalistas de Emile Zola
(1840-1902), quais sejam, o meio determina os movimentos das personagens; o drama deveria ilustrar a
inevitabilidade das leis da hereditariedade e do ambiente e reproduzir com exatiddao a vida. Fundamen-
talmente, Antoine procurou pdr em pratica: uma exatidio minuciosa na imitacdo da realidade; trabalho
sobre a representacdo do ator, do qual tenta eliminar os artificios para fazé-lo atingir um “natural”, uma
“cotidianidade” conforme a verdade dos modelos levados ao palco; reforma da iluminago; renovagdo da
cenografia integrando objetos e materiais diretamente tirados da realidade de maneira a prescindir dos
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autores, e serd concebido cenograficamente (roupas e aderecos) com autenticidade: ao
vé-lo, deve a platéia ter sempre a impressdo da quarta parede ausente, ainda que
estejam ausentes também as outras trés.” O estabelecimento de tais caracteristicas
objetiva reconquistar a empatia; por isso, desempenha a fung¢do protagdnica o
personagem que o autor deseja vincular empaticamente a platéia, que pode ndo ser o
principal.

Segundo Boal, durante a fase realista do Arena, o recurso da empatia nao teve
um uso louvavel. Supde-se que, nesse momento, esse mecanismo precisa ser trabalhado
com a exegese, por meio da qual o curinga desencadeard o “esfriamento”: Tenta-se e
permite-se o reconhecimento exterior desde que se apresentem simultaneamente andli-
ses dessa exterioridade.** Assim, a funcdo curinga é o outro pélo, oposto ao do protago-

nista.

Sua realidade é mdgica: ela a cria. Sendo necessdrio, inventa muros mdgicos,
combates, banquetes, soldados, exércitos. Todos os demais personagens aceitam a
realidade mdgica criada e descrita pelo Coringa. Para lutar usa arma inventada,
para cavalgar inventa o cavalo, para manter-se cré no punhal que ndo existe.

habituais truques ilusionistas; deslocamentos das fronteiras que separa a realidade do campo da
representacdo, tornando-as difusas. Cf. ROUBINE, Jean-Jacques. Introdugdo as grandes teorias do teatro.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2003, p. 114—115.

O naturalismo cénico — movimento artistico teatral do fim do século XIX na Europa — surge num
contexto de crescente industrializa¢do. Na era da mdquina, tudo se transformava rapidamente: a paisagem
dos grandes centros urbanos, configurando em novas organizac¢des espaciais; novas formas de viver sdo
inauguradas, posto que os bairros operarios se constituiram no entorno da fabrica; as relacdes de trabalho
e lazer também sdo alteradas. Nesse periodo, no campo do desenvolvimento das técnicas, surgem a
fotografia e o cinema, produzindo recortes da realidade em forma de imagens. O teatro, por sua vez, se
questiona sobre o tipo de representagdo que colocard no palco. O naturalismo surge, entdo, como resposta
a tal questionamento, como um estilo ou técnica que pretende reproduzir nos palcos fotograficamente a
realidade. Reflete o grande entusiasmo da era positivista pelo progresso das ciéncias e representa o
resultado concreto de um antigo e constante interesse dos literatos pela investigagdao e metodologia dos
cientistas. O naturalismo preconiza uma total reproducdo de uma realidade ndo estilizada e embelezada,
insistindo nos aspectos materiais da existéncia humana. Suas caracteristicas formais sdo: camuflagem da
estrutura narrativa: a peca nio devia deixar transparecer nenhuma organizacao interior relativa a acdo ou
ao personagem — ao contrdrio, devia mostrar fatos e acontecimentos como se ocorressem ao sabor do
acaso, como na realidade; o palco deveria espelhar a realidade (caixa cénica mostrando aposentos com
portas praticiveis e janelas, tetos de madeira sustentados por pesadas vigas, troncos de arvores naturais,
gesso de verdade caindo das paredes, postas de carne crua em ganchos de agougueiro etc.); os cendrios
deveriam ser tdo verdadeiros quanto a natureza (objetos reais); instituicdo da quarta parede (parede
imagindria situada na altura do arco do proscénio), separando o palco da platéia — sua prética exigiu o
desenvolvimento de uma técnica de interpretacdo em que o ator simula, por meio de seu comportamento,
a continuidade do cendrio através dos quatro lados do palco. Em conseqii€ncia, o ator representa
ignorando a existéncia do espectador diante dele. Cf. BERTHOLD, Margot. Histdria mundial do teatro. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2001, p. 452-459.

 BOAL, A. IV — As estruturas do coringa, op. cit., p. 38.
4 Ibidem, p. 38.
4 Ibidem, p. 39.
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A consciéncia do ator-curinga deve ser a de autor ou adaptador que se supde
acima, e deve estar além da consciéncia dos personagens, no espago € no tempo. As
fungdes que desempenha sdo muitas: ele € onisciente, conhece o desenvolvimento da
trama e a finalidade da obra, e é responsdvel por todas as “Explicagdes” do espetaculo.

N ~ . ~ . 11 . ‘« . »» 4
A fungdo curinga, sdo conferidas todas as possibilidades teatrais: “menneur du jeu”,*°

47

“raisonneur”,”’ mestre de cerimonias, dono do circo, conferencista, juiz e explicador,

. . 48 49 50
exegeta, contra regra, diretor de cena, “regisseur”,” “kurogo”" etc.

Além do ator-protagonista e do ator-curinga, o elenco € composto por dois
grupos de atores — ou dois coros —, cada qual com seu Corifeu (chefe do coro): o
Deuteragonista™ e o Antagonista. O primeiro apoia o protagonista; o segundo é
integrado por todos os atores que representam papéis de desapoio. A essa estrutura de
elenco, junta-se a Orquestra Coral: os musicos podem manejar os instrumentos —
violdo, flauta, bateria e outros de corda, sopro e percussdo — e também cantar
isoladamente ou em conjunto com o Corifeu os Comentarios de carater informativo ou
ilusionistico.

Boal define uma tnica estrutura de espetaculo e a divide em sete partes, como se
segue: 1 — Dedicatoria: todo espetaculo € iniciado com uma dedicatéria a alguém ou a
alguma coisa: cangdo coletiva, cena, texto declamado etc.; 2 — Explicacdo: funciona
como quebra na continuidade da acdo dramaética, € escrita em prosa e proferida pelo

curinga em termos de conferéncia; os recursos podem ser: slides, leitura de poemas,

documentos, cartas, noticias de jornais, exibi¢ao de filmes, mapas etc. As “Explicacdes”

46 A . 5
Animador de um espetdculo ou programa.

“ Aquele que raciocina, argumenta; personagem que representa a moral ou o raciocinio adequado,
encarregada de fazer com que se conhega, através de seu comentdrio, uma visdo “objetiva” ou “autoral”
da situacdo. Cf. PAVIS, P., op. cit., p. 323. No drama, aquele que esclarece a platéia sobre os significados
da peca; qualquer personagem que pode ser identificado como porta-voz do dramaturgo; é também
chamado de personagem-coro, pois no drama moderno ele assume as fun¢des que cabiam ao coro no
teatro grego. Cf. VASCONCELOS, Luiz Paulo. Diciondrio de teatro. Porto Alegre: L&PM, 1987, p. 165.

48 .. . . .
Aquele que dirige o servico interno de um teatro. Segundo Luiz P. Vasconcelos, a palavra francesa

regisseur na Alemanha e na Russia € usada como sindnimo de diretor; na Franca, designa o diretor de

cena. No Brasil, emprega-se o termo para indicar o diretor de um espetaculo de 6pera. Ibidem, p. 167.

9 Segundo Boal, é o ator que, na forma teatral japonesa de kabuki, vestido de preto e supostamente
invisivel, realiza tarefas como a de retirar caddveres ou cenografias de cena, para que a agcdo possa
continuar sem obstrugdes. BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro: memdrias imaginadas. Rio de
Janeiro: Record, 2000, p. 231.

Y BOAL, A. IV — As estruturas do coringa, op. cit., p. 39.

3! Para os antigos gregos, protagonista era o ator que fazia o papel principal. O ator que fazia o segundo se
chamava deuteragonista e o terceiro, tritagonista. Historicamente, surgiram: o coro; depois o protagonista,
com Téspis; a seguir, o deuteragonista, com Esquilo; e enfim o tritagonista, com Séfocles. PAVIS, P. op.
cit., p. 310.
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dao o estilo geral do espetdculo (conferéncia, férum, debate, tribunal, exegese, andlise,
defesa de tese, plataforma etc.). A explicacdo introdutéria apresenta o elenco, a autoria,
a adaptacdo, as técnicas, a necessidade de renovar o teatro, o propédsito do teatro etc.; 3
— Episodio: sdo cenas mais ou menos interdependentes; 4 — Cena: uma cena € um todo
completo de pequena magnitude, contendo ao menos uma variagdo do desenvolvimento
qualitativo da acdo dramadtica; 5 — Comentdrio: liga as cenas; € escrito preferencial-
mente em versos rimados, cantados pelos Corifeus ou pela Orquestra, e pode ser
enunciado do local e tempo onde se passa a acdo; os comentdrios deverdo advertir a
platéia sobre mudanca de estilo das cenas; 6 — Entrevista: toda vez que for necessario
mostrar o “lado de dentro” do personagem, o curinga paralisard a a¢do, momenta-
neamente, a fim de que ele declare suas razdes; 7 — Exortagdo: o curinga estimula a
platéia segundo o tema tratado em cada peca: prosa declamada, can¢do coletiva etc.
Com a exposicao dessas duas estruturas basicas — de elenco e de espetdculo —, Boal

conclui a explicacdo de sua teoria do curinga.

Sobre o espetaculo Arena conta Tiradentes (1967)

No texto “Tiradentes: questdes preliminares”, Boal apresenta aspectos sobre as
opgoes estéticas feitas pelos participantes do Arena na producdo do espeticulo,
indicando até os critérios com os quais 0s criticos deveriam nortear suas andlises: partir
da validade de uma peca em funcdo do publico ao qual se destina e considerar o texto

um “fendmeno social presente”.

Na relacdo peca—piiblico deve-se considerar este como parte da populagdo, esta
como povo, este como nagdo, e esta no mundo de hoje. Hd que se considerar o
texto como fendmeno social presente — portanto liberto da historiografia teatral
— idéntico ou semelhante a outros fendémenos sociais de natureza ndo estética:
comicios politicos, assembléias, partidos de futebol, lutas de box.>*

Boal quer deixar claro os objetivos e as motivacdes que antecederam a
concretizacio da peca Arena conta Tiradentes. O objetivo principal apdia-se na andlise
de um movimento libertdrio — a Inconfidéncia Mineira — que, em tese, poderia ser
bem-sucedido, mas que, na prética, fracassou. Assim, a pega propde: 1) extrair um

esquema analégico aplicdvel a situagdes semelhantes; 2) mostrar essa revolucao

2 BOAL, A. v — Tiradentes: questdes preliminares, op. cit., p. 45.
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malograda segundo a perspectiva dos inconfidentes; 3) recusar as explicagdes causais
simplérias, optando por esquematizar o personagem em funcdo do enredo e da acdo
dramética, considerada como fabula, o que significa limitar o personagem ao seu
aspecto mais titil ao desenvolvimento da trama e da idéia;53 4) a ultima questdao se
refere ao uso da emocdo — ou de mecanismos e técnicas que conduzam a emog¢ao:
propoe utilizar a emogao de forma tal que leve o publico a compreensdo de que a morte
de Tiradentes era evitdvel; porém ndo foi evitada. A inconfidéncia tinha todos os meios
concretos para libertar o Brasil e proclamar a Repiiblica, porém a liberdade ndo veio e
a Repiiblica nao se proclamou.54

Sobre a opg¢do pela esquematizacdo dos personagens, Boal acentua que
interessava aos autores da peca mostrar certos tracos dos personagens para agredir a
atitude contemplativa, e justamente por isso ndo poderiam contemplativamente
conceder que foram esses mesmos intelectuais que lancaram as bases teoricas da
sedicdo.”®> Embora os intelectuais da Inconfidéncia ndo passassem o tempo apenas
fabricando disticos para a bandeira, balangando-se em redes, discutindo o clima tropical
ou celebrando o aniversdrio da filha de Alvarenga, enquanto Barbacena punha seus
soldados na rua, os autores da peca focalizaram essas atitudes na composicdo das
situacdes representadas pelos personagens: selecionaram para as cenas elementos que os
mostrassem contemplando a vida ou apenas interpretando acontecimentos depois de

ocorridos em prejuizo da acdo efetiva para a transformacao:

Isto importa ao juizo definitivo daqueles personagens histéricos jd falecidos,
porém em nada contribui para que nos questionemos todos nos, que estamos vivos,
diante de situagcoes semelhantes: ndo estaremos todos batizando nossas filhas
enquanto Barbacenas e outros Viscondes poem seus soldados na rua %

> BOAL, A. v — Tiradentes: questdes preliminares, op. cit., p. 50.
> Ibidem, p. 52.
> Ibidem, p. 50.

>® Ibidem, p. 50. Boal manifesta suas preocupagdes com a recep¢io da critica: Esta peca é fdcil de rotular,
especialmente seus personagens; nela, sem maiores dores de cabega, pode-se afirmar que Tiradentes é
quase um santo, Silvério demonio, Cldudio pusildnime, Alvarenga a perfeicdo do canalha, pois chega ao
extremo de denunciar a sua propria mulher (p. 50). Acreditamos que tal censura a critica se deve ao fato
de que esta provavelmente rotularia sem fazer um esforco para compreender o recurso de esquematizar as
personagens como resultado das opg¢des estéticas e de uma posi¢do politica dos dramaturgos, que
consideravam a utilidade da peca naquele momento, quando, logo apds o golpe militar, instaurado em
1964, o autoritarismo dava mostras de enraizamento na sociedade e nas instituicdes nacionais,
confirmando a urgéncia de se constituir uma oposi¢ao decisiva ao governo militar.
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Quanto ao personagem Tiradentes, Boal diz que preferiram mostrd-lo como um
homem que deseja a liberdade ndo para si mesmo, mas para o povo; preferimos aceitar
a visdo que dele se tem tradicionalmente, ainda que seja essa talvez mistificada.””’

O tipo de emocao escolhida pelos autores sobrevém do conhecimento adquirido
e se alia a perspectiva brechtiana: Choramos com Mde Coragem ndo porque seus filhos
morrem, mas porque entendemos a estrutura comercial a qual ela se alienou |...]
porque compreendemos (ao contrdrio da protagonista) a evitabilidade dessas mortes.

Boal explica que, em Arena conta Tiradentes, a emog¢do € usada, primeiro, de
forma a propiciar a critica distanciada e ajudar a mostrar as evitabilidades e
possibilidades de éxito. Aqui, pelas explicagdes, o curinga se distancia racionalmente da
trama; depois, a emogdo € acionada para comover com o inevitado e o fracasso,

retirando a distancia critica. Nesse momento, o curinga passa a participar da trama, € o

interesse focaliza 0 acompanhamento do “her6i” no seu martirio.

A inconfidéncia tinha todos os meios concretos para libertar o Brasil e proclamar
a Repiiblica, porém a liberdade ndo veio e Repiiblica ndo se proclamou. Portanto,
depois de mostrar todas as “evitabilidades” e “possibilidades de éxito”, o espe-
tdculo se comove como o “inevitado” e o fracasso, sem que nesse momento, simul-
taneamente, mantenha qualquer distdncia critica, que so serd recuperada no
epl’logo.59

Em “Quixotes e heréis”, Boal pretende descrever sua concep¢ao de herdi e por
que elevou a condicdo de her6i a figura histérica de Tiradentes. Com exemplos de
composicao herdica de personagens da literatura e da dramaturgia, Boal deduz que a
literatura, quando lida com herdis, pode apresentd-los como seres humanos reais, ou
mistificci—los,éo e a forma de usé-los depende dos fins de cada obra.

Em sua exposicao, Boal conceitua que mito é o homem simplificado e, quanto a
isso, ndo faz objecdo, assim como em relacdo ao processo de mistificacio do homem
quando se magnifica a esséncia do fato acontecido e do comportamento do homem

e 1 .. . .. . . .
mitificado,®" eliminando-se os dados circunstanciais. O que considera equivocado é

" BOAL, A. v — Tiradentes: questdes preliminares, op. cit., p. 50.
> Ibidem, p. 52.

% Ibidem, p. 52.

% BOAL, A. Quixotes e heréis, op. cit., p. 55.

o1 Ibidem, p. 55.
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mitificar suprimindo-se fatos essenciais e elevando-se caracteristicas circunstanciais a
condi¢ao de esséncia. Para ele, nisso consiste a mitificacdo mistificadora.

O modo como o mito de Tiradentes foi apropriado pelas classes dominantes,
segundo Boal, consistiu exatamente na mistificacdo do mito, quando lhe suprimiram do
comportamento o fato essencial de ser Tiradentes um revoluciondrio e enfatizaram o
sofrimento na forca, a aceitacdo da culpa, a singeleza com que beijava o crucifixo na
caminhada pelas ruas com barago e pregacdo.®* Assim, ao construir o personagem
Tiradentes como herdi mitico, Boal expde uma opcao estética, vinculando-o aos ideais e

as acgoes revoluciondrias que praticou e definem o aspecto essencial do mito.

A importancia maior dos atos que praticou reside no seu conteiido revoluciondrio.
Episodicamente, foi ele também um estoico. Tiradentes foi revoluciondrio no seu
momento como o seria em outros momentos, inclusive no nosso. Pretendia, ainda
que romanticamente, a derrubada de um regime de opressdo e desejava substitui-
lo por outro, mas capaz de promover a felicidade do seu povo.63

Boal afirma a necessidade do heréi Tiradentes ante a infelicidade do povo. De
tal afirmacdo, podemos depreender que o critério usado pelo dramaturgo na composi¢ao
da personagem se vincula a interpretacdo que faz da realidade sociopolitica do pais
naquele momento, a qual era preciso transformar, revolucionar com urgéncia.

Em sintese, consideramos bastante validas a interpretacdo preparada por Boal
sobre a trajetéria do Arena e a descricdo do funcionamento do sistema curinga. A
exposicdo do dramaturgo revela aspectos importantes da pratica teatral; ajuda-nos a
tomar contato com as referéncias tedricas que permeavam a discussdo de artistas do
Teatro de Arena; informa-nos sobre recursos e procedimentos teatrais inspirados em
convengdes de outros momentos histéricos; além de trazer indicios da apropriacdo do
pensamento de diversos dramaturgos e, sobretudo, possibilitar a compreensdo das
opgoes e justificativas do dramaturgo ao refletir sobre seu processo criativo.

Também percebemos que Boal, numa narrativa linear, deixa manifestar uma
concepg¢do de histéria que o orienta: ele se ancora, firme, numa determinada nocdo de
processo historico: a da época moderna, discutido por Hannah Arendt em “O conceito

de histéria — antigo e moderno”, em que a verdade reside e se revela no proprio

2 BOAL, A. Quixotes e heréis, op. cit., p. 56.
63 Ibidem, p. 56.
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processo temporal.®* Para Arendt, a continuidade ininterrupta elimina a atribuicdo de
sentido as ocorréncias particulares, pois todas se dissolveram em meios cujo sentido
termina no momento em que o produto final é acabado: eventos, feitos e sofrimentos
isolados ndo possuem mais sentidos do que martelo e pregos em relacdo a mesa
concluida.®

Na elaboragao tedrica de Boal, estd presente a identificacdo entre o sentido dos
acontecimentos e o fim a que as agdes chegaram. Refletindo sobre a identificagdo de
sentido e fim derivada da noc¢ao do “fazer histéria” de Marx,66 Arendt enfatiza a extensa

influéncia desse pensamento:

O sentido, que ndo pode ser nunca o designio da acdo e que no entanto surgird
inevitavelmente das realizacées humanas apos a propria agdo ter chegado a um
fim, era agora perseguido com o mesmo mecanismo de intencdes e meios
organizados empregado para atingir os designios particulares diretos da acdo
concreta: o resultado foi como se o proprio sentido se houvesse separado do
mundo dos homens e a eles somente fosse deixada uma intermindvel cadeia de
objetivos em cujo processo a plenitude de sentido de todas as realizacdes passadas
constantemente se cancelasse por metas e intengdes futuras. Era como se os
homens fossem subitamente cegados para distingoes fundamentais tais como entre
sentido e fim, entre o geral e o particular, ou gramaticalmente falando, entre “por
causa de...” e “a fim de...” [..]. E, no momento em que tais distincdes sdo
esquecidas e os sentidos sdo degradados em fins, segue-se que os proprios fins ndo
sdo mais compreendidos, de modo que, finalmente, todos os fins sdo degradados e
se tornam meios.”’

Parece-nos que, com a formulacdo do sistema curinga (o fim), Boal revela as
atividades do Arena (o sentido), ligadas pela causalidade, dadas pelo contexto e

associadas as palavras “desenvolvimento” e “progresso”. Pode-se notar certa dificul-

% ARENDT, Hannah. O conceito de histéria — antigo e moderno. In: Entre o passado e o futuro. 3* ed.
Sdo Paulo: Perspectiva, 1992, p. 101.

5 Ibidem, p. 115.

% No dizer de Arendt, Marx combinava sua nogdo de Historia com as filosofias politicas teleologicas das
primeiras etapas da época moderna, de modo que em seu pensamento os “designios superiores”, que de
acordo com os filosofos da Historia se revelavam apenas ao olhar retrospectivo do historiador e do
filosofo, poderiam se tornar fins intencionais de acdo politica. O ponto essencial é que a Filosofia
Politica de Marx ndo se baseava sobre uma andlise de homens em agcdo, mas, ao contrdrio, na
preocupacgdo hegeliana com a Historia. Foi o historiador e filosofo quem se politizou. Ao mesmo tempo,
a antiga identificacdo da acdo com o fazer e o fabricar foi como que complementada e aperfeicoada
através da identificacdo da fixacdo contemplativa do historiador com a contemplacdo do modelo [...] que
guia o artesdo e precede todo fazer. [...] O perigo de transformar os “designios superiores” desconhe-
cidos e incognosciveis em intengoes planejadas e voluntdrias estava em se transformarem o sentido e a
plenitude de sentido em fins, o que aconteceu quando Marx tomou o significado hegeliano de toda
historia, o progressivo desdobramento e realizacdo da idéia de Liberdade, como sendo um fim da ag¢do
humana, e quando, além disso, em conformidade com a tradi¢do, considerou esse “fim” iltimo como o
produto final de um processo de fabricagcdo. Ibidem, p. 112—-113.

57 Ibidem, p. 113-114.
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dade do autor em pensar e considerar as singularidades e causas distintas e especificas
da trajetoria do Arena, pois o que o guia sdo os espetaculos Arena conta Zumbi e, mais
precisamente, Arena conta Tiradentes. O procedimento consiste em encadear uma
narrativa de sua trajetdria criativa rumo a afirmacdo do sistema curinga — o fim,
portanto — que o leva a suprimir o sentido particular de cada producdo artistica do
passado, assim como das multiplas interpretagdes dos contemporaneos participantes
daquela experiéncia do Teatro de Arena, que € engolfado pelo encadeamento pro-
gressivo a um objetivo cada vez mais avangado.

Tal procedimento pode estar apoiado na sua forma particular de contemplar
retrospectivamente os acontecimento do passado, rememorando-os e registrando-os
numa perspectiva individual. Isso ndo € de todo ilegitimo se considerarmos o campo das
lutas de memdria; o problema ocorre no modo como pesquisadores apropriam-se de tais

registros € os perpetua na historiografia, ou quando, em ambos os textos — de agentes e

pesquisadores-intérpretes —, a visdo sobre os acontecimentos tende a se assemelhar.®®

COMENTADORES DO SISTEMA CURINGA

Em diversos momentos, as contradi¢cdes, ambigiiidades e inovacdes formais do
sistema proposto por Augusto Boal relativas as encenacdes de Arena conta Zumbi e
Arena conta Tiradentes foram debatidas e interpretadas diferentemente, mesmo pelos
autores de ambos textos: Gianfrancesco Guarnieri e Boal.

Numa avaliacdo da peca Arena conta Tiradentes, Guarnieri se refere a desvincu-
lagdo do ator com a personagem — pressuposto do sistema curinga — como empobre-
cedora: [...] houve a teorizagdo a respeito do sistema que passou a ser sistema curinga,
e que foi usado também no Tiradentes. No meu modo de ver empobrecendo a peca.” Ja
Boal reconhece no sistema a sintese das etapas anteriores do Teatro de Arena: as fases
realista, fotografica e da nacionalizacio dos cléssicos.

Distintas interpretagdes podem ser verificadas, também, no ambito da critica

teatral dos estudos académicos. A seguir, destacamos a reflexdo de Roberto Schwarz,

8 Cf. CHAUI, Marilena. Apontamentos para uma critica da Acdo Integralista Brasileira. In: CHAUI,
Marilena; FRANCO, Maria Sylvia Carvalho Franco. Ideologia e mobilizacdo popular. 2* ed., Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1985, p. 22.

% GUARNIERI, Gianfrancesco. [Depoimento prestado]. In: ALMEIDA, Abilio Pereira et al. Depoimentos V.
Rio de Janeiro: SNT, 1981, p. 73.
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Sébato Magaldi, Cldudia de Arruda Campos e Ind Camargo Costa, que tiveram por
referéncia os textos explicativos de Boal e a peca Arena conta Tiradentes, encenada
conforme as prescri¢des do sistema curinga.

Vejamos como Schwarz descreve o sistema curinga, apontando para o
funcionamento cénico, o impasse formal e seu resultado duvidoso na encenacdo da peca

Arena conta Tiradentes.

Teorizando a respeito, Boal observava que o teatro hoje deve tanto criticar como
entusiasmar. Em consegqiiéncia, opera com o distanciamento e a identificacdo, com
Brecht e Stanislavski. A oposigcdo entre os dois, que na polémica brechtiana tivera
significado historico e marcava a linha entre ideologia e teatro vdlido, é reduzida
a uma questdo de oportunidade dos estilos. De fato, em Tiradentes a personagem
principal — o mdrtir da independéncia brasileira, homem de origem humilde — é
apresentada através de uma espécie de gigantismo naturalista, uma encarnagdo
mitica do desejo de libertagdo nacional. Em contraste as demais personagens,
tanto seus companheiros de conspiracdo, homens de boa situacdo e pouco
decididos, quanto os inimigos sdo apresentados com distanciamento humoristico, a
maneira de Brecht. A intencdo é de produzir uma imagem critica das classes
dominantes, e outra, essa empolgante, do homem que dd sua vida pela causa. O
resultado entretanto é duvidoso: os abastados calculam politicamente, tém nogdo
de seus interesses materiais, sua capacidade epigramdtica é formiddvel e sua
presenca em cena ¢ bom teatro; jd o mdrtir corre desvairadamente em pos a
liberdade, é desinteressado, um verdadeiro idealista cansativo, com rendimento
teatral menor. O método brechtiano, em que a inteligéncia tem um papel grande, é
aplicado aos inimigos do revoluciondrio; a esse vai caber o método menos
inteligente, o do entusiasmo.”

No ensaio “Altos e baixos da atualidade de Brecht”, comentario feito em seguida
a uma leitura publica de A santa Joana dos Matadouros, organizada pela Companhia do
Latdao, Schwarz retoma algumas questdes da apropriacdo de Brecht pelo Teatro de
Arena e de como Augusto Boal empregou os procedimentos narrativos em seus
trabalhos na década de 1960. Schwarz enfatiza que havia uma funcionalidade do
espirito brechtiano para a esquerda terceiro-mundista devido ao projeto de experi-
mentacao coletiva e a recusa do realismo socialista; porém, a apropriacdo de Brecht nos
anos 60 se caracterizou pela inadequagcdo e pelo desajuste, sobretudo a idéia do
distanciamento. Para esse autor, o momento histérico — quando predominava o
desenvolvimentismo e sua dimensdo nacionalista — requeria muito mais a identificacdo
mistificadora que o distanciamento brechtiano. E a fim de resolver o impasse o Teatro

de Arena desenvolveu uma “solu¢do de compromisso” — afirma Schwarz:

" SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica, 1964-1969. In: Cultura e politica. So Paulo: Paz e Terra, 2001,
p. 42-43.
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No centro um herdi popular e nacionalista, a quem o ator e o piiblico se identi-
ficavam com fervor; a volta, os anti-herois da classe dominante, a que os recursos
brechtianos da desidentificacdo e andlise, com a correspondente cabeca fria,
emprestavam o brilho e a verdade que, por uma ironia da arte, ficavam fazendo
falta ao outro, o qual contudo devia nos servir de modelo.”

Na avaliag¢do de Schwarz, os procedimentos narrativos concebidos para propiciar
a distancia critica foram transformados por Boal no seu contrario: um veiculo de
emoc¢des nacionais, “de epopéia”, para fazer contrapeso a derrota politica. Estava de
volta a identificacdo compensadora de que Brecht desejava livrar a cultura.”

Na interpretacdo do critico teatral Sdbato Magaldi, a teoria do curinga, além de
ser vista como espécie de estranhamento brechtiano aplicado a realidade brasileira, teve
sua elaboracdo intimamente ligada as proprias circunstincias do Arena, cujo palco era
pequeno — improprio para pecas com muitos personagens — € que se encontrava em
dificuldades financeiras para manter um grande elenco. Desse modo, a figura do
curinga, fazendo vdrios papéis, possibilitou, segundo Magaldi, resolver um problema

A s A - 73 s s
cénico (o0 pequeno palco) e um econdmico (poucos atores).”” Quanto ao uso de musica

nos espetaculos, Magaldi v€ a aproximag¢do francamente brechtiana:

Ela faz parte no proprio espetdculo brechtiano. Entdo como o Boal desenvolve a
teoria do Coringa, era normal que ele aproveitasse. A muisica tem uma comuni-
cacdo muito grande com o espectador. Ela filtra maravilhosamente as coisas e o
Arena desenvolveu toda uma fase ligada aos nossos miisicos populares, inclusive
lancando Bethdnia, Edu Lobo, tudo... E uma fase de espetdculos aproveitando
esses nossos misicos e os espetdculos funcionavam muito com toda essa miisica,
sem duvida nenhuma; isso tornava o espetdculo muito interessante.”

No entanto, ndo podemos nos esquecer de dois fatores. Primeiro, a ligacdo entre
politica e musica presente no teatro de revista brasileiro, que integrava o repertorio de
Boal; a revista e o circo foram para o dramaturgo uma das inspira¢des na realizacao dos
musicais: Revista eu assistia desde pequeno [...] Eu ia muito. la ao teatro Recreio, que

destruiram. Eu via aquelas atrizes que vinham de Portugal. Beatriz Costa. O Walter

" SCHWARZ, Roberto. Altos e baixos da atualidade de Brecht. In: . Seqiiéncias brasileiras: ensaios.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 1999, p. 121.

2 Ibidem, p. 124.

7 MAGALDI, Sabato. Interview de Sabato Magaldi. In: ROUX, Richard. Le Theatre Arena (Sdo Paulo
1953-1977) — Du “thédtre en rond” au “thédtre populaire”. Provence: Université de Provence, 1991, p.
519.

™ Ibidem, p. 520.
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Pinto. Depois a revista ficou mais sexo, mas no comego era politica, era miisica,
humor.” O segundo se refere 3 motivacdo ocorrida apds ser empregado o recurso
musical na experiéncia do espetdculo Opinido, em 1964, dirigido por Boal.”®

Em 1988, o resultado da pesquisa académica de Claudia de Arruda Campos
sobre as pecas Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes, orientada por Décio de
Almeida Prado, na USP, foi publicado em livro, intitulado Zumbi, Tiradentes (e outras
historias contadas pelo Teatro de Arena de Sdo Paulo).”” Para Campos, a criacio do
sistema curinga se vincula, em esséncia, ao seu cardter de solu¢do econdmica, ou seja, a
reducdo do Onus das montagens do Teatro de Arena. Campos argumenta ainda que as
simplificacdes presentes no espetidculo Arena conta Tiradentes podem ser atribuidas a
necessidade de se representar um conflito amplo — a Inconfidéncia Mineira — com
poucos atores.

Além de criticar a rigidez do sistema curinga, que poderia inviabilizar um teatro
politico eficiente e agil, a ponto de produzir até um efeito contrdrio aquele preconizado
por Boal, Campos censura o uso de diferentes estilos (naturalista e teatralista) porque
1sso, na concepgao dela, cria dois universos incomunicdveis.” Ela vé na elaboracdo do
sistema uma metdfora da crise das esquerdas brasileiras na tentativa de combinar e

unificar o inconciliavel.

Muito menos fortuito serd o discurso de Boal sobre o Sistema que pretende uma
unificagcdo, mas na atitude agressiva de quem joga as cartas na mesa — Esta é a
nossa posigcdo: “que cada um diga a que veio”.

Por trds das tentativas de reagrupar forcas transparece a divisdo. Derrotada,
tocaiada, seu espagco para a¢do junto as massas, a esquerda entra em crise, des-
membra-se e consigo mesma digladia. Tiradentes tenta combinar o inconcilidvel.”

> BOAL, Augusto. [Depoimento prestado]. In: SA, Nelson de; CARVALHO, Sérgio de. O teatro globali-
zado. Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 6/9/1998, Mais!, p. 5.

76 Sobre isso, diz Jodo das Neves: Eu acho que o Arena, na Segunda fase do Arena, na fase dos musicais
do Arena, foi muito influenciado pelo Opinido, pela proposta do show Opinido. Essa nova vertente que o
Arena comecou a explorar depois do Opinido: Arena conta Zumbi, inicialmente, depois Arena conta
Babhia erc., essa vertente vem da influéncia que o Boal teve do show Opinido. Que eles ndo faziam isso
antes. O Boal veio aqui (no Rio) dirigir o show Opinido e se entusiasmou pela idéia, jogou isso ld em Sdo
Paulo e eles continuaram a pesquisar e fazer esse tipo de trabalho. NEVES, Jodo das. Interview de Jodo
das Neves. In: ROUX, R., op. cit., p. 604.

T CcaMPoOs, Cldudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras historias contadas pelo Teatro de Arena de
Sdo Paulo). Sdo Paulo: Perspectivas, 1988. A dissertagdo foi defendida no Mestrado de Letras Classicas e
Vernaculas da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo.

78 CAMPOS, Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes, sistema coringa: o teatro resiste (?), Arte em Revista,
n° 6 (Teatro), Sdo Paulo, CEAC/Kairds, 1981, p. 14.

" CaMPOs, Cldudia de Arruda. Uma proposta concreta: o sistema coringa. In: Zumbi, Tiradentes..., op.
cit., p. 159.
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Na obra A hora do teatro épico no Brasil,go Ind Camargo Costa defende a tese de
que, a partir do golpe militar, em 1964, o teatro épico “passava de forca produtiva a
artigo de consumo”. Iniciando seu estudo com Eles ndo usam black-tie, peca de
Gianfrancesco Guarnieri encenada em 1958, Costa conclui que se trata de um flagrante
desencontro entre forma dramatica (conservadora) e contetido épico (progressista) — o
assunto € uma greve operdria, que nao € encenada, mas narrada de maneira indireta
através de comentarios, discussodes e relatos pelos quais se aciona uma das modalidades
do efeito de distanciamento brechtiano: Como sabem os estudiosos da obra de Brecht,
greve ndo é um assunto de ordem dramdtica, pois dificilmente os recursos oferecidos
pelo didlogo dramdtico — o instrumento por exceléncia do drama — alcancam a sua
amplitude.®" Costa associa essa contradicdo estética com a experiéncia sociopolitica do
pais, também contraditéria, onde o avanco progressista da luta dos trabalhadores era
contido/canalizado por formas conservadoras: o Partido Comunista Brasileiro (PCB), em
sua politica de alianca de classe, e o Partido Trabalhista Brasileiro (PTB), instrumento de
intervencdo do governo nas organizagoes trabalhistas.®”

Seguindo a andlise sobre o teatro épico no Brasil, Costa considerou Revolugdo
na América do Sul (1960), de Augusto Boal, um dos mais importantes exemplares do
teatro épico brasileiro.*’ Identificou na peca o parentesco com o teatro de revista e o
teatro épico de Brecht, em que Boal, com materiais recolhidos na tradi¢do da revista —
a farsa, a sdtira, a caricatura explicita etc. —, construiu cada cena independentemente
das outras. Nesse sentido, Costa julga que Boal avancga, entre outras coisas, por colocar

em cena o “processo da contra-revolucao”:

Se Guarnieri introduzia um assunto novo, colocando a classe operdria no centro
de sua peca, com as conseqiiéncias que vimos, Boal percebeu que, na situagdo
historica brasileira, por mais central que fosse o papel da classe, avancando em
suas reivindicacdes e organizagdo, a contra-revolucdo em andamento é que se
colocava como protagonista.™

A peca A mais-valia vai acabar, seu Edgar Costa classificou como obra repre-

sentante do legitimo teatro épico nacional — como se depreende de suas palavras:

80 COSTA, Ind Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996.
¥ Ibidem, p. 24.
82 Ibidem, p. 39.
83 Ibidem, p. 40.
84 Ibidem, p. 69.
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Foi portanto no CPC que se verificou no Brasil a revolugdo teatral legitimamente
compardvel a que se produziu em outros lugares, a comegar pela Unido Soviética,
que nos deu a conhecer dramaturgos da estatura de Maiakovski e diretores como
Meyerhold. O segundo capitulo desta histéria passa pela Alemanha de Piscator e
Brecht e por paises como Franca, Inglaterra e Estados Unidos (para nos limi-
tarmos aos que influem diretamente sobre as nossas preferéncias teatrais )5

Segundo Costa, Arena conta Zumbi ndo € uma resposta ao golpe de 1964, pois a

peca pretendeu ser uma alegoria das lutas travadas no periodo anterior a 1964:

A idéia de que Zumbi é uma resposta ao golpe militar contém implicito um grdo de
mistificacdo. Supde a avaliacdo de que o “acidente de percurso” ndo foi uma
derrota e, impertérritos, os guerreiros da véspera continuam a postos para os
proximos enfrentamentos. Assim Zumbi foi entendida, como jd tinha acontecido
como Opinido. E por isso ambas as pegas foram festejadas como a senha para uma
resisténcia politica que ndo tinha acontecido nem estava acontecendo. Quando o
nosso teatro politico comega a se dar conta de que em 1964 o caminho democrd-
tico, apenas entrevisto nas lutas que Zumbi ndo conta, estava definitivamente
bloqueado para a nossa historia, a propria idéia de resisténcia jd tomava outros
rumos. E o teatro, longe de resistir, comecaria a abandonar as frdgeis conquistas
do teatro épico. ™

Segundo a interpretacdo de Costa, os autores, tendo como idéia bdasica a
identificacdo das lutas democraticas pré-golpe com Palmares em Zumbi, realizam uma
operacdo desastrada ao tratar dos negros em chave de tragédia — recurso préprio do
drama —, e dos brancos em chave épica — recurso caracteristico do género épico.

Em Arena conta Tiradentes, pela interpretacdo dessa autora, instalou-se o marco

de retrocesso nas conquistas do teatro épico no Brasil até aquele momento.

O espetdculo do Arena mostrou que, no Brasil, com Brecht aconteceu o mesmo que
com outros produtos importados: foi reduzido a um material como outro qualquer
que se guarda no almoxarifado, podendo a qualquer momento ser posto em
circulacdo, e a servigo de ndo importa que assunto. A “marcha fiinebre” de Boal
era para o teatro épico.”’

Por que Boal, mesmo ciente de que a empatia — tendéncia a sentirmos o que
sentiria outra pessoa caso se estivéssemos na situacdo experimentada por ela — e o
ilusionismo deveriam ser combatidos, opta por mesclar empatia e distanciamento em

Arena conta Tiradentes? E possivel que tenha reconhecido na empatia um mecanismo

% Costa, 1. C. Sinta o drama, op. cit., p. 185-186.
% CoSTA, 1. C. A hora do teatro épico..., op. cit., p. 127.
¥ Ibidem, p. 137-138.
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vdlido para o teatro, passivel de ser bem ou mal usado. Com efeito, em Tiradentes Boal
empregou tal recurso nao exclusivamente, mas “esfriando” a identificacdo emocional
com o protagonista Tiradentes, por meio da exegese desempenhada pelo curinga. Para
Boal, a “Explicaciao”, elemento fundamental do sistema curinga, possibilita ao espeté-

culo se desenvolver em dois niveis diferentes: o da fabula e o da conferéncia.

A empatia ndo é um valor estético: é apenas um dos mecanismos do ritual
dramdtico, ao qual se pode dar bom ou mau uso. Na fase realista do Arena nem
sempre esse uso foi louvdvel e muitas vezes o reconhecimento de situacoes verda-
deiras e cotidianas substituia o cardter interpretativo que deve ter o teatro. No
“Coringa” esta empatia exterior serd trabalhada lado a lado com a exegese.
Tenta-se e permite-se o reconhecimento exterior desde que se apresentem simulta-
neamente andlises dessa exterioridade.*®

Provavelmente, Boal acreditou que a empatia pudesse, também, provocar a reflexdo e o
posicionamento critico.*’
A perspectiva de atribuir a empatia alguma validade se distingue da avaliagao de

Costa, que considera seu efeito devastador. Diz ela:

Através da empatia, o espectador se projeta nos acontecimentos oferecendo seus
sentimentos e emogdes & exploracdo pelo espetdculo. E um engano, ensina Brecht,
supor que um teatro que apela ao espirito de seu puiblico é manipulador. Ao
contrdrio, é o viciado nas emogdes baratas estimuladas pelo drama e seus
subprodutos da industria cultural que oferece integralmente seu psiquismo a
manipulacdo. Da mesma forma que o consumidor de drogas tem em seu forne-
cedor um inimigo que o explora, o consumidor das emogdes dramdticas baratas
tem nos seus dramaturgos, atores e diretores traficantes inimigos. A exploracdo
desse puiblico viciado ndo tem limites e a prova mais cabal da periculosidade do
trdfico de emocdes foi a espetacular ascensdo democrdtica de Hitler ao poder,
cujas técnicas de propaganda foram inteiramente desenvolvidas a partir do
repertorio dramdtico.”

% BOAL, A. 1— Elogio fiinebre do teatro brasileiro..., op. cit., p. 38.

% Hans Robert Jauss propde, na obra Por uma estética da recepg¢do, uma tipologia das modalidades de
identificacdo com o herdi: associativa, admirativa, simpdtica, catartica e irbnica. A associativa estabelece
a relacdo jogo/competicdo: a disposi¢do de recepgdo é por-se no lugar dos papéis de todos os partici-
pantes, cuja norma de conduta progressiva é o gozo de uma existéncia livre e a regressiva, o excesso
permitido (ritual). Na admirativa, ha a relagdo entre o her6i e o espectador e o herdi perfeito, que provoca
admiracdo e conduz a emulacgdo ou imita¢do. Na identificagdo simpdtica, a relagio é estabelecida com “o
her6i imperfeito”, que provoca a piedade e leva ao interesse moral ou a sentimentalidade. A identificagio
catdrtica ocorre quando: a) o herdi sofre e causa uma violenta emogao tragica ou a libertacdo da alma,
sendo a conduta do espectador o interesse desinteressado; b) o herdi é oprimido, levando a zombaria,
libertagdo cOmica da alma e conduzindo o espectador ao prazer voyeur ou a zombaria. Na identificagdo
irdnica, o herdi desaparecido ou o anti-herdi dispde a recep¢do de espanto (provocagdo), conduzindo o
espectador a resposta pela criatividade, sensibilizagdo da percepcdo ou ao culto do tédio, indiferenca.
Retirado de: PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Sdo Paulo: Perspectivas, 2001, p. 201.

%0 CosSTA, L. C. Sinta o drama, op. cit., p. 73.
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Segundo Costa, a recepcao de Brecht pelos artistas do Teatro de Arena foi
bastante confusa; e a discussdo passava pela opcdo ‘“dogmdtica” entre Brecht e

Stanislavski:

nossos artistas pareciam mais preocupados em saber se um espetdculo (e o
trabalho de ator) deve ou ndo procurar estabelecer empatia com o publico do que
em reconstituir e conhecer o processo que levou Brecht a realizar uma critica tdo
devastadora ao teatro que chamou Aristotélico.”!

Para Schwarz, Costa e Arruda, ha um descompasso estrutural em
Arena conta Zumbi, pois esta enfoca a luta pela liberdade numa
evocacao explicita a acao revolucionaria frente a uma derrota no campo
politico — traduzida pela instauracdao do golpe militar e o fim das
expectativas de mudancas radicais entao pretendidas por parte da
sociedade; numa palavra, para eles a producao de Zumbi esta
descontextualizada. A interpretacao de Costa aponta para uma suposta
descontinuidade na trajetoria de Boal: enquanto Revolu¢do na América
do Sul é exemplo de teatro €pico, Arena conta Tiradentes € a sua
decadéncia.

Se nas apropriacoes estéticas Boal parece ter adotado uma
atitude mais incorporativa perante as diferentes tradicées do teatro (o
stanislaviskiano e o brechtiano), podemos perceber que a concepcao de
teatro politico brechtiano adotada pelos criticos como modelo a ser
seguido na analise do sistema curinga demonstra uma atitude
excludente quanto ao repertorio acumulado por Boal — o naturalismo e
o proprio sistemma de Stanislaviski, dentre outros. Com efeito, o
dramaturgo incorpora Brecht, todavia mantém uma atitude mediadora
para afirmar seu projeto estético: tanto avalia as condicoes de recepcao
quanto considera, conforme sua interpretacdo, as necessidades
politicas do momento. Boal apropria-se de varios recursos do teatro de

Brecht, porém, diferentemente deste, reconhece pertinéncia na

1 CoSTA, 1. C. A hora do teatro épico..., op. cit., p. 43. Boal discute essas questdes no ensaio “O sistema
coercitivo de Aristételes” (de 1973), publicado no livro O teatro do oprimido, op. cit., p. 15-67. Nesse
sentido, € pouco provavel que ele desconhecesse o debate sobre a catarse descrita por Aristételes na sua
Poética, tampouco a aplicacao desse mecanismo no teatro europeu.
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composicdo herdica do personagem Tiradentes™ na peca, em que
destaca o papel revolucionario que Tiradentes desempenhara na

Inconfidéncia Mineira:

Tiradentes foi revoluciondrio no seu momento como o seria em outros
momentos, inclusive no nosso. Pretendia, ainda que romanticamente,
a derrubada de um regime de opresséo e desejava substitui-lo por
outro, mais capaz de promover a felicidade do seu povo. [...] No
entanto esse comportamento essencial ao heréi é esbatido e, em seu
lugar, prioritariamente, surge o sofrimento na forca, a aceitacdo da
culpa, a singeleza com que beijava o crucifixo [...]. Hoje, costuma-se
pensar em Tiradentes como o Martir da Independéncia, e esquece-se
de pensd-lo como herdéi revolucionario, transformador da sua
realidade. O mito esta mistificado. Nao é o mito que deve ser
destruido, é a mistificacdo. Ndo é o heréi que deve ser
empequenecido; é a sua luta que deve ser magnificada.

Brecht cantou: “Feliz o povo que nédo tem heréis”. Concordo. Porém
nos ndao somos um povo feliz. Por isso precisamos de herois.
Precisamos de Tiradentes.”

Compreendemos que Arena conta Zumbi (1965) e Arena conta Tiradentes
(1967), experimentos de novas formas e combinagdes dramaticas — os “métodos” de
Stanislavski e Brecht, em seus principios da empatia e do distanciamento —, sdo pecas
representativas da procura por respostas formais as mudangas ocorridas na propria
experiéncia social, no que se refere nao sé as lutas populares anteriores ao golpe militar
de 1964, mas também, e sobretudo, a posterior necessidade de segmentos da sociedade
articularem a resisténcia. Refutamos, portanto, a idéia de descompasso, inadequacdo e
desajuste; antes, procuramos compreender a forma articulada com o contexto histérico e
ndo trabalhar com a categoria privacdo, de que provém certo tom “normativo”.”*

Os acontecimentos posteriores ao golpe militar, em especial os rumos do

fechamento politico, ndo estavam determinados em 1964. Os contemporianeos nao

poderiam ter previsto a gradativa hegemonia militar no sistema politico e o fracasso

2 A recep¢do de Brecht se d4 de maneira seletiva, indicando, as vezes, posicionamentos parecidos, como
se depreende da andlise de Luis Mendonga — um dos fundadores do MCP — sobre os recursos épicos e
frente a tradi¢do popular: As inegdveis conquistas do teatro épico atual, por exemplo, dirigidas ao
intelecto, a reflexdo, ndo chegam ao homem simples que estd habituado a sentir a natureza e o mundo em
termos de mito. Cf. MENDONCA, Luis. Teatro é festa para o povo. Experiéncia no Teatro de Cultura
Popular de Pernambuco. Revista Civilizacdo Brasileira, Caderno especial n® 2, Teatro e realidade
brasileira. Rio de Janeiro, ano 1, julho de 1968, p. 158.

% BOAL, A. Quixotes e herdis, op. cit, p. 56.

% CHAUI, M., op. cit., p. 23.
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politico do movimento oposicionista da “esquerda armada”;” logo, as possibilidades de
posicionamento se traduziam em resisténcia e denudncia, ou, ao contrario, em adesdo e
mesmo em siléncio, frente aos preceitos do golpe. Os artistas do Arena optaram por
buscar maneiras de revitalizar a memoria politica por meio de movimentos de
resisténcia passadas: Palmares e Inconfidéncia Mineira. Estavam marcados pela
expectativa de que a realidade poderia e deveria ser transformada, dai a &nfase na
constru¢cdo de protagonistas herdicos, “revoluciondrios” (Zumbi e Tiradentes), com os
quais o publico deveria se identificar e os quais deveria admirar pela coragem que
tiveram de enfrentar situacdes opressivas.

O uso da empatia como recurso nao pretendia — como explica Boal — propiciar
compensacgdes ao publico, que ante a derrota politica na vida real precisava de vitdrias
no palco. Antes, parece-nos que a forma incorpora [...] uma experiéncia compartilhada

e de fato coletiva.*®

SISTEMA CURINGA NA TEORIA E NA PRATICA: APROPRIACOES E TENSOES

O espetaculo Arena conta Zumbi foi tomado, em alguns estudos, como primeira
fase do trabalho do Arena, antes de o sistema curinga entrar em pratica, em Arena conta
Tiradentes — como observa Richard Roux: Arena conta Zumbi peut, en fait, étre
considéré comme une premiere phase du travail du groupe Arena, avant la mise en
pratique systématige du Coringa dans Arena conta Tiradentes.”’ Para andlise dos
aspectos formais de Zumbi, Roux teve como base o texto tedrico de Boal, que o
orientou, também, para sustentar a interpretacdo de que os musicais constituiram a
sintese das concepgOes teatrais das fases anteriores do Arena, resultando em uma
evolugdo estética.”®

A formulagdo tedrica de Augusto Boal, conforme nossa hipétese, € adotada

como relato convincente sobre as praticas do grupo, por isso exerce uma grande

% Segundo Codato, a militarizacdo do sistema politico é progressiva e sé comeca a ser de fato
reconhecida quando sdo impostas restricdes especificas sobre a atuacdo e a organizacdo da “classe
politica”. CODATO, Adriano Nervo. O golpe de 1964 e o regime de 1968: aspectos conjunturais e
variaveis histéricas. Historia: questoes e debates, n° 40, Curitiba: Editora da UFPR, 2004, p. 19.

% WILLIAMS, Raymond. Tragédia moderna, Trad. Betina Bischof. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002, p.
37.

7 Roux, R., op. cit., p. 194.
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influéncia sobre os estudos. Porém, muitas vezes ndo fica perceptivel o rigor na andlise
e critica documental, pois ignoram as circunstancias de elaboracao dos textos. Quando a
peca Arena conta Zumbi foi criada e encenada, Augusto Boal nao tinha teorizado sobre
o modo de interpretacdo denominado por ele de sistema curinga — ou pelo menos nao
o tinha ainda tornado publico em ensaios.

O trabalho em conjunto e o animo que moviam os criadores do espetdculo sao
destacados por Paulo José, que evidencia a circunstincia em que tais inovacdes

surgiam: na pratica da criacdo artistica coletiva.

Entdo comeca o Arena conta Zumbi a ser feito dentro desse sistema, Edu e
Guarnieri vdo escrevendo durante o proprio processo, Edu Lobo fazendo a
muisica, o grupo trabalhando e a peca nasce. Nasce tudo ao mesmo tempo porque
a miuisica estava sendo composta, o Guarnieri estava escrevendo a letra da miisica,
fazia mais uma cena, Boal trazia uma outra idéia, o elenco realizava. |...] Entdo
saiu alguma coisa muito interessante, também nesse sentido, nova também,
original e que o Boal, dentro do negdcio de sistematizacdo dele, sistematiza, passa
a chamar o sistema Coringa.99

Segundo Guarnieri, em Zumbi nao foram nomeadas as saidas e escolhas
referentes a forma de atuacdo dos atores ou da perspectiva da narracdo. Ainda ndo havia
sido feita a “sistematizacdo”, ou seja, a explicacdo tedrica de Augusto Boal. As
alternativas eram criadas no proprio processo de elaboracdo da peca, conforme a
necessidade de resolucdo de problemas: ou eram apresentadas durante uma cena, ou

nasciam das inviabilidades econdmicas do Arena etc.

A bolacdo do sistema curinga surgiu na verificacdo do Zumbi. O Zumbi foi feito
com esse esquema, SO que ndo se chamava nada. A peca realmente permitia isso,
os personagens ndo existiam psicologicamente. Eles eram quase entidades. [...] Na
hora da necessidade da cena, qualquer ator que estivesse ali mais proximo faria
[...] Que o Ganga Zumba precisa ser um sujeito mais doce, entdo faz o ator que
tem um jeitinho mais doce. Na hora em que ele precisa ser mais durdo, vai um que
tem um jeito assim mais duro, e assim por diante."”

Essa confus@o nos leva a supor uma conceituagdo de funcionamento cé€nico de
Arena conta Zumbi, em 1965, que se apropria do texto tedrico explicativo, escrito e
publicado sé em 1967, sobre o sistema curinga; enquanto neste Boal retoma Zumbi para

evidenciar ali o momento de ruptura, de instauracdo de uma forma de representacao

% Ibidem, p. 196.
9 JOSE, P. Interview de Paulo José. In: ROUX, R., op. cit., p. 193.

100 GUARNIER], G. [Depoimento prestado]. In: ALMEIDA, A. P. et al., op. cit., p. 73.
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teatral que s6 se concretizaria com Arena conta Tiradentes. A esse procedimento
acrescenta-se outro: discutir o sistema curinga com base no livro Teatro do oprimido e

outras poéticas politicas,’' que merece ser observado:

No “teatro do oprimido” sdo desmontadas as barreiras entre atores e especta-
dores. Mas também a relacdo dos atores entre si experimenta transformacaes,
sistematizadas por Boal em seu sistema-coringa.
A figura do coringa foi introduzida pela primeira vez pelo Teatro de Arena, na
encenagdo de Arena conta Zumbi, que tinha a direcdo de Augusto Boal."”
Para abordar a fun¢do do curinga, Kathrin Sartingen se reporta, como fonte

documental exclusiva, ao conjunto de ensaios onde Boal explica o funcionamento do
sistema, publicados em Teatro do oprimido — que retine ainda outros textos. Vale a
pena nos determos sobre a organizacdo da obra e a disposicdo que os ensaios “Elogio
finebre do teatro brasileiro visto da perspectiva do Arena”, “A necessidade do coringa”,
“As metas do coringa”, “As estruturas do coringa”, “Tiradentes: questdes preliminares”
e “Quixotes e her6is” ocupam ali.

Primeira observacdo importante: esses ensaios assumirem uma nova fei¢do no
livro. Boal, j4 no exilio e participando de experiéncias de teatro popular na América
Latina, escreve textos que procura articular teoricamente uma nova forma de teatro

politico. Eis sua explicagao:

2

Este livro procura mostrar que todo teatro é necessariamente politico, porque
politicas sdo todas as atividades do homem, e o teatro é uma delas. Os que
pretendem separar o teatro da politica, pretendem conduzir-nos ao erro— e esta é
uma atitude politica. Neste livro pretendo igualmente oferecer algumas provas de
que o teatro é uma arma. |...] Por isso, as classes dominantes permanentemente
tentam apropriar-se do teatro e utilizd-lo como instrumento de dominagdo. Ao
fazé-lo, modificam o préprio conceito do que seja o “teatro”. Mas o teatro pode
igualmente ser uma arma de liberagcdo. Para isso é necessdrio criar as formas
teatrais correspondentes. E necessdrio transformar.103

Teatro do oprimido é composto de vérios ensaios — segundo Boal — com
diferentes propositos, desde 1962, em Sdo Paulo, até fins de 1973, em Buenos Aires, e
que relatam experiéncias realizadas no Brasil, na Argentina, no Peru, na Venezuela e em
outros paises latino-americanos. Além do ensaio ‘“Maquiavel e a poética da virtu”, de

1962, e dos artigos sobre o sistema curinga, de 1967, o livro traz textos produzidos apés

101 BOAL, A. Teatro do oprimido..., op. cit.

192 SARTINGEN, Kathrin. Brecht no teatro brasileiro. Trad. José Pedro Antunes. Sdo Paulo: Hucitec, 1988,
p. 144.

19 BOAL, A. Teatro do oprimido..., op. cit., p. 13.
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sua saida do Brasil, em 1971, os quais tratam de experiéncias realizadas em outros
contextos. Sdo eles “O sistema tradgico coercitivo de Aristételes”, “Helgel e Brecht:
personagem-—sujeito ou personagem—objeto”, “Uma experiéncia de teatro popular no
Peru” e “Conclusdo: ‘espectador’ que palavra feia!” — todos concluidos em 1973. O
ultimo capitulo do livro € intitulado “Poética do oprimido”;m4 e nele sdo incorporados

0s ensaios sobre o sistema curinga ja publicados. Boal ressignifica esses ensaios quando

0s incorpora para construir a concepg¢ao de “Poética do oprimido™:

Para completar o ciclo, faltava o que estd atualmente ocorrendo em tantos paises
da América Latina: a destruigdo das barreiras criadas pelas classes dominantes.
Primeiro se destroi a barreira entre atores e espectadores: todos devem
representar, todos devem protagonizar as necessdrias transformagcoes da
sociedade. E o que conta “Uma Experiéncia de Teatro Popular no Peru”. Depois,
destréi-se a barreira entre os protagonistas e o coro: todos devem ser, ao mesmo

2

tempo, coro e protagonistas — é o “Sistema Coringa”. Assim tem que ser a
L . . . ~ 105
“Poética do Oprimido”: a conquista dos meios de producdo teatral.

O arranjo dos ensaios na seqiiéncia em que estdo dispostos no livro permite-nos
ver com clareza que Boal objetivou expor, conforme seu ponto de vista, as transfor-
macoes fundamentais pelas quais o teatro passou no decorrer dos tempos: do sistema
trdgico coercitivo de Aristételes a uma poética da virtii, de Maquiavel, até chegar as
proposicdes de feicdo hegeliana e brechtiana.

Ao final do livro, Boal propde a poética do oprimido, que pretende transformar
o povo “espectador”, ser passivo no fendomeno teatral, em sujeito, em ator, em
transformador da acdo dramdtica."® Essa “nova poética” altera de forma significativa a
relacdo espectador—espetdculo; esquematicamente, assim se apresenta: a poética de
Aristételes € a Poética da Opressdo — o espectador delega poderes ao personagem para
que este atue e pense em seu lugar; a de Brecht é a Poética da Conscientizacdo — o
espectador delega poderes para que o personagem atue em seu lugar, mas, como
espectador, reserva o direito de pensar por si mesmo, as vezes até em oOposicdo ao
personagem; enfim, a poética do oprimido (de Boal), uma Poética da Liberacdo — a

propria acdo: o espectador assume seu papel como protagonista e, assim, desloca o

104 . . e~ N .
% Neste capitulo, encontramos a seguinte subdivisdo: A — Uma experiéncia de teatro popular no Peru;

Conclusdo: “espectador”, que palavra feia! e B — O sistema coringa (1 — Etapas do Teatro de Arena de Sao
Paulo; T — A necessidade do coringa; T — As metas do coringa; IV — As estruturas do coringa; V —
Tiradentes: questdo preliminares; VI — Quixotes e herdis).

05 BoAL, A. Teatro do oprimido..., op. cit., p. 14.
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artista do centro do acontecimento artistico, modificando a a¢do dramadtica se julgar

necessdrio, ensaiando solucdes e debatendo projetos de transformacdes.'”’

Sobre a constituicao do livro, diz Boal:

Escrevi o livro em vdrias etapas, em vdrios momentos. Eu estava com “Arena
conta Zumbi”, com “Tiradentes”. Antes, em 62, eu tinha feito “A Mandrdgora”.
Peguei os textos que tinha escrito desde entdo e, quando me exilei na Argentina,
em 71, procurei um editor que tinha publicado outro livro meu e pedi para
publicar o novo. Mas ele falou que era pequeno. E eu, “entdo eu vou ao Peru
trabalhar um pouco com essas idéias”. No Peru, comecei com o teatro-foro, em
73, e desenvolvi toda essa parte do livro. Quando voltei, ele falou: “Jd dd um livro
de bom tamanho”.

Mas o livro se chamava “Poéticas Politicas”. E ele, “os donos de livrarias
estdo dizendo que, com esse titulo, ndo compram. Se vocé pde na parte de teatro
ninguém vai ler, porque parece poesia”. Eu sugeri “Poética do Oprimido. Ele
voltou, “ndo, os livreiros ndo querem. Eles querem “Teatro do Oprimido”. Ai eu
ndo gostei, “p0o, ndo é o teatro, é a poética inteira”’. Mas queria muito ver o livro
publicado. Ficou “Teatro do Oprimido”. Mas o livro, entdo, é meio sobre toda
aquela época."™

Podemos notar que ele desloca seus textos de um contexto de producdo, de 1967, para
um outro, de 1974, quando imprime, entdo, outros significados advindos de novas
experiéncias de trabalho nos paises em que esteve durante o exilio.

Em seu estudo, Kathrin indica certa desaten¢do a existéncia de tensdes internas e
externas no grupo do Arena. Em depoimentos prestados ao SNT (em 1976) e a Simon
Khoury (em 1983), Guarnieri declara seu ponto de vista sobre as atividades teatrais do
Arena em que participou ativamente. Nas declaracdes manifestam-se algumas das
tensdes que transitavam pelo Teatro de Arena e que, se observadas com atengao,
informam-nos, também, aspectos das praticas do grupo. Apesar da censura do pds-1964,
segundo Guarnieri, 0 Arena nao queria abrir mao da dramaturgia brasileira: comecamos
a descobrir analogias: Vamos falar do hoje langcando mdo do ontem."” Para ele, a
criagdo do espetdculo Arena conta Zumbi foi muito importante para o grupo porque foi

trabalho coletivo.

Sacamos que miisica poderia ter uma funcdo realmente grande dentro dos
espetdculos, certas coisas que a gente ndo poderia falar no texto a miisica poderia
dizer... Foi quando conheci Edu Lobo. Conheci Edu por intermédio de Luiz Ver-

1% Ibidem, p. 138.
"7 Ibidem, p. 180-181.
108 BOAL, A. [Depoimento prestado]. In: SA, N. de; CARVALHO, S. de., op. cit., p. 3.

19 GUARNIERI, Gianfrancesco. [Depoimento prestado]. In: KHOURY, Simon. Atrds da mdscara I. Rio de
Janeiro: Civilizag@o Brasileira, 1983, p. 47.
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gueiro, que tinha dito ao Edu, no Rio, que meu texto estava pronto e so faltava por
a misica. Um belo dia chega o Edu ld em casa, meio timido, e pede para ler o
texto. E eu meio sem graca disse: “Mas acontece que ndo tem texto ndo... estamos
pensando em fazer uma coisa assim, assim”, e explicamos o que era mais ou
menos o que queriamos fazer. Depois de muita timidez de lado a lado, ficamos
Jjuntos até de madrugada, e no dia seguinte estdvamos numa livraria para comprar
toda a bibliografia do Zumbi dos Palmares, e dai comecamos um trabalho mara-
vilhoso. Augusto Boal estava no Rio montando aquele show Opinido. Nés fomos
trabalhando. Depois que ele chegou, entrosamos tudo: o elenco todo junto. Eu
nunca tinha tido um trabalho assim, quer dizer, de sentir realmente as pessoas
funcionando juntas, sabe, um relacionamento étimo, uma vontade muito grande de
fazer, todo mundo pesquisando no mesmo sentido. Ndo tinha vertente, ndo tinha
atalho, a coisa ia para um lado so. Dai surgiu o Zumbi. Era a narrativa de um
elenco... quem funcionava era o ator com sua psicologia e com o seu modo de ser.
Realmente o Zumbi foi um “passozinho” na nossa dramaturgia. Ho

Por outro lado, Guarnieri localiza no processo de criacdo e encenagdo de Arena
conta Tiradentes, aliado ao processo de fechamento politico, 0 momento em que
comecam a se evidenciar as divergéncias quanto a forma de trabalho entre os membros

do grupo, sobretudo entre ele e Boal:

Nos tivemos formas de trabalho distintas. No primeiro, o Zumbi, eu estava com um
tipo de espetdculo na cabeca. O fato dos personagens, de ndo existir um perso-
nagem fixo, foi preciso uma funcdo muito grande por parte do Boal, no sentido de
botar freio, sendo eu ia embora mesmo. Jd em Tiradentes, nos chegamos a dividir
cenas. Vocé escreve essa, eu escrevo aquela. Tinha até briga de cena. Um queria
botar uma cena, o outro ndo queria que pusesse, e no dia seguinte o outro jd apa-
recia com a cena pronta. Foi um processo de trabalho inteiramente diferente.""!

Comecamos a divergir! Jd estdvamos sofrendo um pouco com todo processo
politico e comecou-se a pensar em fazer um teatro que atuasse mais. Entdo é
criado o Nicleo Dois do Arena, e o Boal propde o Teatro Jornal. Com isso, no
proprio elenco comeca a surgir uma divisdo de conceitos. Havia, de um lado, a
acusagdo de desvio formalista... Agora, essas diferencas, essas divergéncias numa
situagdo de liberdade, acho que sdo muito iiteis e levam todos para a frente;, numa
situacdo de sufoco, como aquela que agente estava vivendo em 1967, 1968, em que
a realidade estava explodindo, tinhamos que permanecer unidos; mas ndo foi o
que aconteceu! O Teatro Jornal ndo deu certo... Foi proposta a Feira Paulista de
Opinido, realmente a iltima grande proposta do Arena, bolada pelo Boal, que
eram pegas curtas baseadas numa sé pergunta: “O que acha do Brasil de hoje?”.
Esse era o tema. Quem responderia essa pergunta era o proprio povo, gente do
povo, compositores, artistas pldsticos, dramaturgos, poetas, etc. E essa Feira
Paulista de Opinido foi realizada, mas ndo com a amplitude que se propunha.
Quem tomou parte foi: Caetano Veloso, Gilberto Gil, Edu Lobo, Sérgio Ricardo,
Plinio Marcos, Jorge Andrade, Lauro Cesar Muniz, Brdulio Pedroso... Ficou um
espetdculo muito polémico e foi praticamente a iltima coisa que conseguimos
realizar. Ainda tentamos fazer o Arturo Ui, de Brecht. Fizemos, mas... H2

"% GUARNIERI, G. [Depoimento prestado]. In: KHOURY, S., op. cit., p. 47-48.
""" GUARNIERI, G. [Depoimento prestado]. In: ALMEIDA, A. P. et al., op. cit., p. p. 73.

"> GUARNIERI, G. [Depoimento prestado]. In: KHOURY, S., op. cit., p. 49.
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Nos trechos seguintes, podemos observar os pontos em que a posicdo de
Guarnieri e a de Boal se diferem e entram conflito sobre a concepcao de espetaculo e o

emprego do sistema curinga em Arena conta Tiradentes:

O Sistema Coringa so pode dar certo quando a dramaturgia, e ndo a encenagdo,
propoe a possibilidade de um ator fazer vdrios papéis e até vdrios personagens. E
isso ndo pode depender da encenacdo, isso tem que vir da dramaturgia, porque se
ndo vier dela, em vez de ser um modo de narrar claro, acessivel e tal, o Sistema se
torna confuso e acaba prejudicando, torna o espetdculo um jogo puramente
formal: de descobrir quem é quem durante o espetdculo. Isso aconteceu muito em
Tiradentes, o grande jogo do piiblico era descobrir quem é quem naquela hora,
que perdendo tempo nessa busca estava perdendo o fundamental da agcdo: o que
estdvamos querendo dizer.'"

[...] nos quebramos um pau terrivel com isso. Até hoje ndo me consta que o
sistema coringa tenha sido utilizado com grande éxito. Se é chamar de sistema
coringa a um narrador e a troca de papéis, quer dizer, isto ndo é sistema nenhum.
Agora, eu acho que muita coisa ndo funcionou. Ficou muito como projeto no
papel. E o que eu acho mais interessante, é que também foi uma evolugdo que o
Boal teve, nesse sentido teorico e tal."™

A minha discorddncia, as vezes com espetdculos de pecas minhas, ndo é uma
discorddncia de montagem, e sim de concepgcdo. Como ocorreu com Arena conta
Tiradentes, que eu achava que deveria ter sido feita dentro de uma concepgdo de
teatro tradicional, e ndo como foi feito.'"”

[...] eram 22 atores e o ideal seria fazer esse espetdculo num palco italiano,
grande, mas ndés ndo podiamos sair do Arena. Deu certo, mas sentimos que ndo
era esse o caminho, a peca ndo tinha sido escrito para essa finalidade, o problema
dos 22 atores era fisico e ndo intelectual, quer dizer, ndo vindo da dramaturgia,
ndo pode dar certo."'®

O trabalho envolvido na criagdo de Zumbi e Tiradentes foi muito diferente para
Guarnieri e Boal. Se, com diz Guarnieri, houve uma grande interagao no grupo (“elenco
todo junto”, “entrosado”) em Zumbi, que resultou em um excelente espeticulo, em
Tiradentes comecam as divergéncias: o sistema curinga foi considerado por Guarnieri
um fator de empobrecimento da peca; porque confundiu o publico, que precisou gastar
energia para localizar quem era quem. Nesse sentido, Guarnieri argumenta que, se as
personagens se vinculassem aos atores, seriam mais claras as idéias que queriam

apresentar. Ele deixa transparecer que o texto dramatirgico ficou descolado da

13 GUARNIER], G. [Depoimento prestado]. In: KHOURY, S., op. cit., p. 50.
14 GUARNIER], G. [Depoimento prestado]. In: ALMEIDA, A. P. et al., op. cit., p. 73-74.
s Ibidem, p. 90.
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encenacgdo. Parece-nos que Guarnieri ndo escrevia prevendo uma encenacao toda dentro
da concepgao do sistema curinga.

Para Boal, quanto a atuagao do personagem protagonista, Tiradentes, deveria ser
possivel imagind-lo atuando sob a protecdo da quarta parede tipica, do palco italiano,
num ambiente naturalista, conforme Antoine, € com detalhes cénicos etc. Era esse
conjunto que acionaria a relagdo empadtica entre publico e personagem-protagonista. No
entanto, foi encenada no palco arena, espaco pequeno e muito préximo da platéia.
Acreditamos que Guarnieri se refere a esse desencontro, uma formalizagdo tedrica que
em pratica no palco se tornou confusa, anunciando a situacdo de desconexdo e
desintegracdo do préprio processo de trabalho do grupo Arena.

A apresentacdo de motivos descrita abaixo por Sdbato Magaldi e Maria Thereza
Vargas sobre o resultado da encenacao de Arena conta Tiradentes nos fornece mais um
exemplo interessante das possiveis tensdoes no Arena. Eles isentam os autores e a
encenagao da responsabilidade pelo resultado duvidoso, delegando aos musicos 0s

problemas do espeticulo:

A qualidade do texto e o amadurecimento da teoria faziam prever uma montagem
admirdvel, superior a de Zumbi. Entretanto, o resultado objetivo foi bem menos
aprecidvel, ndo por culpa dos autores, mas dos compositores, que ndo souberam
criar uma musica a altura do espetdculo, embora entre eles estivessem alguns dos
maiores nomes dessa arte, no Brasil. A miisica de Arena conta Tiradentes ¢é
assinada por Théo de Barros, Sidney Miller, Caetano Veloso e Gilberto Gil, en-
quanto Flavio Império desenhou os cendrios e figurinos.""

Podemos perceber que, em certo sentido, Kathrin Sartingen desconsidera as
implicacdes contidas entre a elabora¢do dos ensaios e as dinamicas da prética teatral
durante a década de 1960, pois vé na figura do curinga, ao incorporar a sua andlise a
interpretacdo de Boal, a génese do que viriam a se transformar as novas relagdes
empreendidas entre atores e espectadores anunciadas ap6s o Teatro do oprimido. Além
disso, Sartingen endossa a interpretacdo de que havia uma conceituacio estabelecida
para o elemento curinga j4 na encenacdo de Arena conta Zumbi.

Torna-se pertinente, aqui, atentarmo-nos para a indeterminagdo inicial na tarefa
de compreender o passado e formular sobre ele uma interpretacdo como forma de

conhecimento. Com grande acuidade, Marilena Chaui aborda a problematica que certos

""" MAGALDI, Sédbato; VARGAS, Maria Thereza. Cem anos de teatro em Sdo Paulo (1875-1974). Sdo
Paulo: Senac, 2000, p. 298.
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estudos interpretativos apresentam sobre um objeto completamente determinado: estes,

em geral, tendem a ignorar a indeterminagao inicial.

Estamos habituados, de longa data, a assumir que o conhecimento é a apropriagdo
de um objeto gracas a apreensdo de todas as suas determinagoes, de sorte que um
objeto conhecido é um objeto completamente determinado. Essa verdade possui
um estranho efeito retroativo. Se conhecer é alcangar um objeto completamente
determinado, isto implica em que o ponto inicial do conhecimento, ou seja, a
situagcdo que exige de nds o esforco para conhecé-la, hd de ser uma situacdo que
nos apareca como indeterminada. Ora, retroagindo sobre o ponto de partida, a
visdo de um objeto completamente determinado tende a anular a indeterminagdo
inicial, isto é, aquilo que, ignorado pelos agentes sociais, ao tornar-se conhecido
pelo intérprete, leva-o a colocar no ponto de partida o que so foi alcangcado no
ponto de chegada. A determinagdo é tida como igualmente completa antes e depois
do trabalho do conhecimento.""® (Grifo da autora).

Assim, quando os textos tedricos de Boal sdo pesquisados e analisados, em geral
os intérpretes os tomam como objeto totalmente determinado, endossam os marcos € a
interpretacdo testemunhal, ignoram as contradicdes na pratica dos participantes do
Teatro de Arena, e nem ao menos buscam entender as lutas de representacdo e memoria

na “historia do Arena”.

'8 CHAUI, M., op. cit., p. 28-29.
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Como vimos, o sistema curinga refere-se

(A noite comeca a cair.

Na galeria do fundo, uma grande clarabdia
aberta deixa ver, no crepusculo, a praga de la
Tablada, coberta de multidao. No centro da praga
estd o quemadero, construcdo colossal, toda ela
guarnecida de tochas, e repletas de fogueiras,
postes e supliciados em sambenitos, que se entre-
véem por entre o fumo. Vasilhas de pez e de
betume em chama, fixadas ao alto dos postes, sdo
esvaziadas a arder sobre a cabeca dos condena-
dos. Mulheres nuas, cujas vestes foram comidas
pelas chamas, chamejam encostadas a estacas de
ferro. Ouvem-se gritos. Nos quatro cantos do
quemadero, as quatro estituas gigantescas, cha-
madas as quatro evangelistas, estdo vermelhas,
incandescentes como brasas. Tém buracos e
fendas, por onde se véem passar cabegas a gritar
e bracos a agitarem-se, de tal modo que mais
parecem ti¢des vivos. Uma grande panordmica
do suplicio e do incéndio. O rei e a rainha assis-
tem a tudo isso aterrorizados. Gucho, debaixo da
mesa, levanta a cabega e esforca-se para ver.

Torquemada, em contemplagdo, compraz-se
a olhar para o quemadero).'

Victor Hugo, Torquemada

sabemos, ou deveriamos saber, que todo
declinio de poder é um convite aberto a violéncia
— mesmo porque os que det€tm o poder e o
sentem escapando das maos, sejam eles os gover-
nantes ou os governados, sempre acham dificil

resistir 2 tentagdo de substitui-lo pela violéncia.?
Hannah Arendt, Da violéncia

a estrutura formal da peca Arena conta

Tiradentes, que, embora tenha sido propalada como forma permanente de se fazer

"HuGo, Victor. Torquemada, Cena v do Ato Iv. Apud: LEROY, Béatrice. A Espanha dos Torquemadas:
catolicos, judeus e convertidos no século Xv. Mem Martins-Portugual: Editorial Inquérito, 1995, p. 166.
Segundo a autora, sambenito é um escapuldrio amarelo imposto como sinal de infdmia aos hereges
reconciliados e depois, suspensos com o nome dos ditos hereges na abobada da igreja por eles

frequentada. (Ibidem, p. 175).

2 ARENDT, Hannah. Da violéncia. In: ___. Crises da repiiblica. Sio Paulo: Perspectiva, 1973, p. 156.
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teatro — dramaturgia e encenagd0,3 niao se manteve inalterada através da obra
dramatirgica de Boal. Em Tiradentes, o sistema curinga foi organizado por meio de
duas estruturas: uma de espetdculo, uma de elenco; e a narrativa da histéria da
Inconfidéncia Mineira ocorreu em dois niveis: como fdbula — os recursos c€nicos
foram os ilusionistas — e como conferéncia — cuja tarefa principal consistiu em
explicar o evento do ponto de vista do Arena mediante recursos épicos. Assim, a
estrutura de espetdculo tem esta disposicdo: a peca inicia-se com uma dedicatéria e
termina com uma cena exortativa; a fabula se divide em episddios, que comportam um
conjunto de cenas mais ou menos interdependentes. Explicagdes, comentarios e
entrevistas” intercalam as cenas para quebrar a continuidade da acdo dramatica.

Compdem o elenco os personagens protagonista e curinga, um coro deutera-
gonista, um coro antagonista e uma orquestra coral. A funcdo do protagonista é
estabelecer uma relacdo empdtica com o publico, por isso o ator se vincula ao
personagem e o interpreta de modo stanislawskiano. Suas roupas, aderegos, assim como
o espago por onde se move, obedecem aos critérios da verossimilhanga. Contrariamente,
o curinga € onisciente e sua funcdo funda-se na andlise do texto e na revelacdo desta a
platéia por meio das explicacdes, comentdrios e entrevistas. E responsével por explicitar
o ponto de vista do autor sem nenhuma camuflagem, ou seja, sem esconder o
funcionamento teatral. No coro deuteragonista, os atores desempenham papéis de apoio
ao protagonista e os atores do coro antagonista, de desapoio ao protagonista. Enfim, a
orquestra coral, que presta apoio musical, tocando instrumentos e cantando os
comentarios.

Referindo-se a fun¢do protagdnica em Arena conta Tiradentes, o critico teatral
Anatol Rosenfeld afirmou que, na teoria do sistema curinga, foram inseridos
sistematicamente no teatro €pico novos elementos empaticos, através de uma faixa

naturalista, no desejo expresso de ndo cair na negacio unilateral da tradi¢do.” A despeito

3 BoAL, Augusto. A necessidade do coringa. In: BOAL, Augusto.; GUARNIERI, Gianfrancesco. Arena
conta Tiradentes. Sdo Paulo: Sagarana, 1967, p. 28.

* A entrevista integra a estrutura de espetdculo descrita na teoria do sistema curinga, em 1967. Segundo
Boal, pode-se recorrer a esse recurso sempre que for necessdrio mostrar o “lado de dentro” do
personagem. BOAL, A. As estruturas do coringa..., op. cit., p. 43. A necessidade do dramaturgo revelar a
platéia aspectos do personagem se assemelha ao mondlogo, ao soliloquio, ao aparte, dentre outros.
Porém, na estrutura do curinga, Boal emprega elementos do ritual esportivo: Durante as disputas
esportivas, futebol, box, etc., nos intervalos entre um tempo e outro, ou durante as paralisacdes
tempordrias e acidentais das partidas, os cronistas entrevistam atletas e técnicos que diretamente
informam a platéia sobre o sucedido em campo. Ibidem, p. 42-43.

5 ROSENFELD, Anatol. Her6is e coringas. Arte em Revista, n° 1, Ano 1, Sdo Paulo: CEAC/Kairés, 1979, p.
45.
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de todos os apontamentos feitos por Rosenfeld relativos as contradi¢des e ambigiiidades
do sistema curinga, sobretudo da fun¢do protagdnica, o que percebemos na poética do
curinga foi mais a incorporacdo de elementos €picos, € menos a insercao de uma faixa
naturalista no teatro épico. A produgdo anterior do Arena ndo consolidara apenas uma
pratica épica; antes, o naturalismo stanislavskiano € que fazia parte do repertdrio
dominante. Nesse sentido, ndo vemos ruptura com o estilo ilusionista nem uma nova
énfase na estética brechtiana oposta a esse estilo; pelo contrério, nota-se tensiao entre a
estética naturalista e a teatralista.’

A seguir, verificaremos a historicidade da poética do curinga por meio da peca
Torquemada, de 1971, considerando as variagdes formais relativas tanto a peca Arena

conta Tiradentes quanto as diferentes edi¢oes de Torquemada.

AS EDICOES DE TORQUEMADA: OMISSOES E ACRESCIMOS

Ha duas edicdes do texto Torquemada: uma de 1972, publicada originalmente
em espanhol, pela editora Casa de Las Américas, de Havana (Cuba), com tiragem de
nove mil exemplares;’ outra de 1990, em portugués, publicada pela Hucitec, de Sdo
Paulo, como parte da colecao Teatro de Augusto Boal, dirigida por Adalgisa Pereira da
Silva e Fernando Peixoto.® Se, como quer Roger Chartier, a historicidade inicial de um
texto [...] se inscreve em sua propria materialidade,’ entdo impde-se uma comparacao

das diferentes edi¢des do texto para ver em que ponto a materializagao as diferencia.

® Nos ancoramos nos conceitos do emergente e residual de Raymond Williams. O residual, por definigdo,
foi efetivamente formado no passado, mas ainda estd ativo no processo cultural, ndo s6 como um
elemento do passado, mas como um elemento efetivo do presente (p. 125). E pela incorporacio daquilo
que ¢ ativamente residual — pela reinterpretacdo, diluicdo, projecdo e inclusdo e exclusdo discri-
minativas — que o trabalho de tradicdo seletiva se faz especialmente evidente (p. 126). Por emergente
entendo, primeiro, que novos significados e valores, novas prdticas, novas relacoes e tipos de relacdo
estdo sendo continuamente criados (p. 126). O que importa, finalmente, no entendimento da cultura
emergente, em distingdo da cultura dominante e residual, é que ela ndo é nunca apenas uma questdo de
prdtica imediata. [...] o que temos de observar é, com efeito, uma emergéncia preliminar, atuante e
pressionante, mas ainda ndo perfeitamente articulado, e ndo o aparecimento evidente que pode ser
identificado com maior confianga (p. 129, grifo do autor). WILLIAMS, Raymond. Dominante, residual e
emergente. In: Marxismo e literatura. Trad. Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: Zahar, 1979, p. 124-129.

7 BoAL, Augusto. Torquemada. In: Teatro latinoamericano de agitacion. 1* ed., La Habana, Cuba: Casa
de las Américas, p. 63—-176.

¥ BOAL, Augusto. Torquemada. In: Teatro de Augusto Boal 2. Sdo Paulo: Hucitec, 1990, p. 99—-152.

’ CHARTIER, Roger. O texto de teatro: transmissdo e edi¢do. In: Do palco a pdgina: publicar teatro e ler
romances na época moderna (século XvVI-xviiI). Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002, p. 63.
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A estrutura de espetdculo da edi¢do cubana de Torquemada compde-se de trés
episédios, divididos em cenas e intercalados por trés noticieros' (jornais). A peca
inicia-se com a dedicatéria e termina com uma cena exortativa. As explicagdes e
entrevistas estdo presentes no texto e cumprem a funcdo de revelar ao publico os
mecanismos de dominacdo do governo de Torquemada. Foram eliminados os
comentdarios. Em Tiradentes, estes eram cantados pelo coro ou pela orquestra, que
anunciavam o lugar e o tempo onde se passava a acdo; em Torquemada, parece ter sido
desnecessdrio manté-los, porque as acgdes acontecem apenas em dois espacos: numa
camara de tortura e na cela, onde a prépria cenografia — indicada pelas rubricas —
evidencia os lugares da acao.

A estrutura de elenco em Torquemada, bastante alterada em relacdo a de
Tiradentes, foi dividida em dois blocos de personagens: torturadores e vitimas. Aqui
nao hd um personagem cuja funcdo empdtica seja exclusiva; mesmo atores que
representam os presos vitimas da violéncia policial estdo desvinculados dos
personagens. Boal compds personagens tipificados reconheciveis por sua “mdscara de
comportamento”; apenas alguns sdo nomeados, mas ainda assim ndo possuem
identidade individual ou perfil psicoldégico — representam grupos sociais. O curinga
niao € nomeado no texto, tal como em Tiradentes, mas sua fungao permanece, sendo
realizada pelo locutor responsavel por anunciar as noticias e realizar as entrevistas, e por
um ator que se dirige ao publico no momento das explicagdes.

Da edi¢do brasileira de 1990, foram suprimidos trés noticieros, € em conse-
qiiéncia desapareceu a entrevista e as noticias reveladas pelos Locutores. Nesta edi¢do
também ndo aparece nomeado o ator curinga, embora sua fun¢do permaneca nas cenas
de explicagdo. Também foi excluido o personagem Desiderio, entrevistado pelo Locutor
no segundo Noticiero da peca e importante personagem para se compreender como Boal
pretendeu caracterizar o torturador. Ao ser entrevistado, Desiderio mostra ser um

torturador profissional:

LOCUTOR 2 — [...] jcual es su verdadera profesion?

DESIDERIO — Bueno, es decir, desde el punto de vista profesional, es decir, el filete
de mis hijos (Nombrar la comida nacional del pais donde se da el espectdculo.) Yo
lo gano con mi verdadera profesion, es decir, yo soy un torturador profesional, es
decir, yo torturo. Ese es mi filete. Cada uno tiene el suyo. Ese es el mio.

LOCUTOR — ;Y cémo se siente? bien?

1 .. . .. . .. ~ .

9 Noticiero: jornal; noticiador, informador. Na cena noticiero, o locutor assume a fungdo curinga e
paralisa a acdo para anunciar as noticias, e para argiiir algum outro personagem, fazendo com que ele
revele as suas razdes para o publico.
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DESIDERIO — Yo me siento como se siente cualquiera que trabaja por el bien de su
Patria, por la grandeza de su continente, por la libertad de su raza, por Dios, por el
filete, en fin por todas las cosas buenas de la vida. En fin... eso es...

LOCUTOR — ;Y c6mo ve usted, la exhortacién del Gobierno a efectos de que todos
los ciudadanos trabajen mds por el bien de la Patria?

DESIDERIO — Con muy buenos ojos: Todos tenemos que trabajar mas. Porque los
subversivos no colaboran. Demoran muchas horas, muchos dias, para confesar muy
pocas cosas. Son anti-Patria. Consumen el dinero de la nacién. Mi sueldo me lo
paga la Patria, los subversivos tienen que comprenderlo. Cuanto mds rdpido com-
fiesen, mas productivo es nuestro trabajo y mas rinde nuestro sueldo. Aqui, en su
programa, aprovecho la oportunidad para hacer un llamado a todos los subversivos:
jsean patriotas! Cuando sean torturados, confiesen todo en lo primeros minutos.
Digan la verdad. Cuando iniciamos una tortura estamos dispuestos a ir hasta las
dltimas consecuencias, es decir, hasta el Cementerio. ;Me explico? Denuncien,
delaten, jel delator sirve a la Patria!"

No primeiro Noticiero, o locutor/apresentador anuncia o novo processo de
. ~ 12 , . fes .
alfabetizacdo para adultos, © mostrando seu cariter essencialmente politico: Proletarios

empieza con pro.../ Protesta también... / Sueldos con su.../ Huelga con hu.../ Calle con

""" BoAL, Augusto. Torquemada. In: Teatro latinoamericano..., op. cit., p. 115-116.

12 A referéncia é ao Método Paulo Freire de alfabetizacdo de adultos desenvolvido durante o Movimento
de Cultura Popular, em Pernambuco, no inicio da década de 1960. Segundo Schwarz, esse método, muito
bem sucedido na prdtica, ndo concebe a leitura como uma técnica indiferente, mas como forca no jogo
da dominagdo social. Em conseqiiéncia procura acoplar o acesso do camponés a palavra escrita com a
consciéncia de sua situacdo politica. Os professores, que eram estudantes, iam as comunidades rurais, e
a partir da experiéncia viva dos moradores alinhavam assuntos e palavras-chave — “palavras gera-
doras”, na terminologia de P. Freire — que serviriam simultaneamente para discussdo e alfabetizacdo.
Em lugar de aprender humilhado aos trinta anos de idade, que o vovd vé a uva, o trabalhador rural
entrava, de um mesmo passo, no mundo das letras e no dos sindicatos, da construcdo, da reforma agrd-
ria, em suma dos seus interesses historicos. Nem o professor, nesta situagdo, é um profissional burgués
que ensina simplesmente o que aprendeu, nem a leitura é um procedimento que qualifique simplesmente
para uma nova profissdo, nem as palavras e muito menos os alunos sdao simplesmente o que sdo. Cada
um destes elementos é transformado no interior do método — em que de fato pulsa um momento de
revolugcdo contempordnea: a no¢do de que a miséria e seu cimento, o analfabetismo, ndo sdo acidentes
ou residuo, mas parte integrada no movimento rotineiro da dominacdo do capital. Assim a conquista
politica da escrita rompia os quadros destinados ao estudo, a transmissdo do saber e a consolidacdo da
ordem vigente. SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica, 1964-1969. In: Cultura e Politica. Sao Paulo: Paz
e Terra, 2001, p. 18-19. O processo de alfabetizacdo pode ser descrito nos seguintes termos: um minimo
de palavras, chamadas geradoras, oriundas do préprio universo vocabular do alfabetizando, com a
médxima polivaléncia fonémica, é o ponto de partida para a conquista da leitura, que através da
combinag¢do dos elementos basicos da palavra propiciam a formagdo de outras. Sendo os significados das
palavras representativos das situagdes e da experiéncia vivida do alfabetizando, eles passam para o mundo
dos objetos. Assim, o alfabetizando ganha distancia para ver sua experiéncia e comega a descodificar, isto
¢é, a analisar e reconstituir a situacdo vivida, que mediada pela objetivagdo provoca a reflexdo critica.
Espera-se que ao objetivar uma palavra geradora — integra, primeiro, e depois decomposta em seus
elementos sildbicos —, o alfabetizando seja motivado para nio s6 buscar o mecanismo de recomposigao e
composicdo de novas palavras, mas, também para escrever seu pensamento, pensar o0 mundo e julga-lo,
assumindo gradualmente a consciéncia de testemunha de sua histéria e a responsabilidade sobre ela. Cf.
FIOR], Ernani Maria. Aprender a dizer a sua palavra. In: FREIRE, Paulo. Pedagogia do oprimido. 27* ed.,
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p. 9-21.
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ca.../ [En la calles, proletarios en huelgas protestan y exigen aumento de sueldo! / ;;Un

alfabetizado mds!!/ Abajo el capitalismo, que empieza con ca...."

No segundo Noticiero, intitulado “noticiero cruzado”, dois locutores informam
sobre acontecimentos mais recentes € novas medidas politicas, demonstrando uma
estreita relagdo entre o apoio de institui¢des financeiras internacionais e as acdes de

Torquemada contra as organizagdes sindicais, estudantis e politicas.

LOCUTOR 1 — Son desmanteladas todas las organizaciones rurales, sindicatos de
campesinos y grupos aislados.

LOCUTOR 2 — Torquemada recibe el decidido apoyo internacional en su cruzada
contra la subversion.

LOCUTOR 1 — Los principales lideres estudiantiles, obreros y campesinos son
encarcelados. Estado de sitio. El gobierno se da el derecho de allanar cualquier cas,
cualquier comisario de policia local puede encarcelar por el término de cincuenta
dias a cualquier ciudadano sin necesidad de autorizacion especial de ningin juez.
LOCUTOR 2 — Retornan entusiasmados los capitales extranjeros, financiamientos
internacionales. USAID, mil setecientos quince millones de délares, BID, quinientos
treinta y cinco millones de délares, EXIMBANK, ciento cuarenta y siete millones.
LOCUTOR 1 — Todos los principales opositores de Torquemada son privados de
sus derechos politicos por diez afios.

No terceiro Noticiero, também “noticiero cruzado”, o locutor alterna informa-
¢des sobre o crescimento econdmico e o aumento da repressao, o sucesso do governo de
Torquemada e sofrimento dos excluidos. Entre as noticias, solicita-se a um embaixador

americano sua opinido sobre a revolucao de Torquemada:

— Metas del gobierno: aumentar la produccién de la energia eléctrica al doble.

— 5 000 presos politicos.

— Aumentar la produccién del acero al triple.

— 12 000 presos politicos.

— Contencién de la inflacién.

— Formacioén de escuadrones de la muerte.

— Milagro.

— Congquista de los mercados internacionales.

— Torquemada cierra el Congreso, suspende el habeas corpus, y todas las garan-
tias individuales.

— jProtestas internacionales!

— Pero usted, sefior Embajador, que tanto ayud6 a Torquemada, ;cudl es su
opinién?

EMBAJADOR — Torquemada’s Revolution is perhaps as significant to the defense
of the Free World as the Sino-Soviet split and the success of the Marshall Plan.
TRADUCTOR — La Revolucién de Torquemada es tal vez un hecho tan significativo
como la ruptura sino-Soviética y el éxito del plan Marshall.

— Congelacion de los sueldos

' BOAL, A. Torquemada. In: Teatro latinoamericano..., op. cit., p. 85.

" Ibidem, p. 114-115
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[...]

— Campesinos hambreados asaltan trenes llenos de alimentos.

— Frente a las repetidas denuncias de tortura, Torquemada decide fundar la Comi-
sién de los Derechos del Hombre, cuyo objetivo es averiguar todas las posibles
violaciones de los derechos y libertades individuales.

— ;El mundo aplaude a Torquemada, quien asi garantiza libertad para todos!

— Para la presidencia de esa comisién, Torquemada nombra a Torquemada. La
comisién después de exhaustivas investigaciones llega a la conclusién de que no
hay torturas en su pais."

A edigdo brasileira eliminou também as divisdes explicitas das cenas. O que era
nomeado como cena um, cena dois etc. foi substituido por um espacamento entre as
cenas. A cena sete do primeiro episédio em que sefiores compram agdes em alta numa

bolsa de valores, também, foi toda omitida:

ESCENA 7

BOLSA DE VALORES

(Entran cinco seriores.)

SENORES — jBravo! jBravo! jBravo!

SENOR — Bravo por la defensa de las leyes.

SENOR — Bravo por la estabilidad de las instituciones!

SENOR — Bravo por nuestra tradicién democratica.

(Otros slogans del momento.)

(Entra un corredor de bolsa. Los cinco sefiores juegan a las acciones de las
compariiias imperialistas en alza en el momento de la representacidn.)16

Foi suprimido da cena cinco do segundo episddio a rubrica indicativa da leitura

de jornal feita pelos presos:

(En las celdas de los presos politicos a veces es comiin la lectura de los diarios
después de la hora de silencio, a efectos de informar a todos sobre los iiltimos
acontecimientos. El que mejor comprenda el asunto tratado intenta dar expli-
caciones adicionales, contrainformar; los diarios son los porta-voces de las clases
dominantes: hay que traducirlos. Intereses también que el espectador de esta obra
no la tome como la fabula de una violencia que ocurrié en un pais distante o en
otra época. Asi que se recomienda la lectura de los diarios locales digamos de la
semana, y se cuenten todos los hechos del lugar que se parezcan a los aqui
narrados [...].)17

Na cena em que o burgués Paulo € torturado até a morte por Torquemada —
cena trés do terceiro episédio —, os didlogos foram reduzidos pela metade. A cena é

nomeada “La muerte del burgués Paulo, liberal”, e Paulo € referido por “burgués”, e nao

5 BoAL, A. Torquemada. In: Teatro latinoamericano..., op. cit., p. 162—163
'® Ibidem, p. 113.
"7 Ibidem, p. 142.
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“nobre”, como na edicao brasileira. Como exemplo disso, a fala de Paulo deixa clara

sua adesdo a logica do sistema de Torquemada:

PAULO — Gracias! jGracias! jAleluya! Nuestra ciudad estaba al borde del abismo.
No habia autoridad, confianza en los negocios, jerarquia. Vino el buen Padre e
impuso el orden. Aleluya.18

A fala de Torquemada a seguir, nessa mesma cena, também foi deixada de lado

na edi¢do brasileira:

TORQUEMADA — La Bolsa es un juego de confianza, nada mds. Los precios suben

y bajan por una cuestién de confianza, nada mds. Por eso es necesario la muerte de
. Ce . . .. 19

alguien que ni siquiera es culpable, alguien casi inocente. .

A mais importante supressdo da edicdo de 1990 — a dos noticieros — talvez se
explique pela necessidade de considerar o leitor-espectador circunscrito a outra
temporalidade, na qual muito provavelmente ele ndo consegue mais partilhar do quadro
referencial especifico da realidade do inicio da década de 1970. Na peca Arena conta
Tiradentes, o artificio da entrevista objetivava mostrar as inten¢des e idéias de certos

personagens.

CORINGA — Visconde! Uma perguntinha. Por que essa reviravolta a respeito da
Derrama? O senhor ndo tinha dito que mais importante que o lucro era a humi-
lhacao?

BARBACENA — Em politica, meu amigo, € necessdrio antes de mais nada saber
conciliar. Percebi que essas novas leis sdo tdo violentas que se eu me decidisse a
aplica-las todas de uma s6 vez, eu ia acabar perdendo.

[...]

CORINGA — Governador, o senhor se acha um canalha?

BARBACENA — Absolutamente. Sou um fiel servidor de Sua Majestade. Se tudo
que eu faco fizesse por minha livre e espontanea vontade, entdo sim poderia ser
classificado como canalha. Mas eu apenas cumpro com o dever que me ¢é
imposto.”

Nos noticieros da edicdo cubana de Torquemada, além da entrevista, os locu-
tores anunciam noticias cruzadas como estratégia para evidenciar as relacdes entre
acoes repressivas e o projeto politico-economico de Torquemada. Ou mostrar o con-

traste entre crescimento econdmico e desemprego, a reducdo dos saldrios etc. Nesse

18 BoAL, A. Torquemada. In: Teatro latinoamericano..., op. cit., p. 166.
" Ibidem, p. 171.

20 BOAL, A.; GUARNIER], G. Arena conta Tiradentes, op. cit., p. 91.
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sentido, com os noticieros Boal objetiva desmistificar a pretensa objetividade do
jornalismo, pois em sua apresentacdo pde lado a lado acontecimentos que, em geral,
aparecem desconectados no jornal.

A forma dos noticieros se difere da entrevista tal como foi definida na teoria do
curinga, em 1967, e resulta da experi€ncia de trabalho desenvolvido por Boal e outros
artistas no Teatro de Arena, apds o AI-5, com o teatro-jornal, que constituiu uma
alternativa ao modo de realizar espetdculos do Teatro de Arena até fins de 1968. Ante o
quadro obscuro de forte repressdo e o estabelecimento da censura as produgdes culturais
por parte do regime militar, as pecas que o grupo Arena queria montar estavam
proibidas, as subvencdes foram suspensas, e, enfim, a liberdade de atuagdo na area do
teatro convencional tinha sido perdida.

Com base nas técnicas de teatro-jornal desenvolvidas por Boal (leitura simples,
improvisagdo, leitura com ritmo, acdo paralela, reforco, leitura cruzada, histdrico,
entrevista de campo e concre¢do da abstragéo),21 um grupo de jovens atores” que
haviam feito um curso de interpretacdo no Teatro de Arena em 1969, ministrado por
Heleny Guariba e Cecilia Thumim, pesquisam e realizam, em criacdo coletiva, o
espeticulo Teatro-Jornal — 1° Edicdo, que estréia em setembro de 1970. Tratava-se da
demonstracdo dessas nove técnicas com as quais era possivel transformar qualquer
noticia de jornal em cena de teatro. As dramatizacdes das noticias eram apresentadas em
sessoes fechadas, restritas a grupos interessados. Apds a apresentacdo, comecava O

debate e, a partir do interesse despertado pela experiéncia, formavam-se novos grupos

*! Em resumo, as técnicas sdo apresentadas por Boal assim: 1) leitura simples: os atores léem noticias
destacadas do corpo do jornal; 2) improvisa¢do: improvisa-se uma cena como exercicio de laboratdrio
(noticia ou motivos anteriores ao fato, ou o que terd acontecido ap6s o fato); 3) leitura com ritmo: ler com
ritmo, emprestando a noticia o conteido do ritmo escolhido, como na Primeira Edicdo: elegeu-se o
discurso de um deputado em favor da censura prévia de livros, revistas e jornais. O discurso é bastante
medieval em seu conteiido. Nada melhor que o canto gregoriano para evidenciar este significado
subjacente (p. 44); 4) acdo paralela: a noticia € lida por um ator ou no gravador, enquanto na cena se
desenrolam ag¢des que explicam ou criticam a noticia; 5) reforco: a noticia serve de roteiro preenchido
com todo tipo de material, ja conhecido pelo publico, ou previsto (jingles comerciais, slides, propaganda,
filmes documentdarios, frases de anincios famosos etc.; 6) leitura cruzada: o elenco cruza duas ou mais
noticias (contrastes brasileiros): por exemplo, balanca externa positiva e fome no Nordeste; 7) historico:
fornecem-se informagdes histdricas adicionais a noticia; 8) entrevista de campo: faz-se uma entrevista
quando se quer saber o que vai no intimo do personagem (como um entrevistador televisivo); 9)
concreg¢do da abstragdo: concretizar uma noticia em cena — por exemplo, a morte, com pequenos
animais queimados, bonecas cujo fogo reproduz o cheiro do forno misturado com carne humana
queimada. Cf. BOAL, Augusto. Categorias de teatro popular. In: Técnicas latino-americanas de teatro
popular. Uma revolugdo copernicana ao contrdrio. 3* ed., Sdo Paulo: Hucitec, 1988, p. 44—46.

** Esse grupo era integrado pelos atores Celso Frateschi, Dulce Muniz, Hélio Muniz, Elisio Brandao,
Denise del Vecchio e Edson Santana; por Marcos Weinstock, responsdvel pela parte visual, ao lado de
Mario Masetti, que contribuiu com sugestdes e com o artesanato da parte sonora; e ainda pela dire¢do de
Augusto Boal.
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de teatro-jornal. Segundo Boal, a idéia era formar grupos, numa espécie de corrente:
cada grupo de teatro-jornal que ajudamos a formar compromete-se a ajudar na
formacdo de outros, que ajudardo a formar outros mais e assim sucessivamente.”

Segundo Celso Frateschi:

O teatro-jornal [...] surge a partir de um grupo de estudantes do Teatro de Arena
que soube, por acaso, que o Boal tinha uma pesquisa engavetada, que era fazer
uma revista semanal, uma Veja Teatral. Nas segundas-feiras, as pessoas sairiam
do trabalho e passariam no Teatro de Arena e veriam um espetdculo. Essa idéia
tinha sido engavetada por causa da censura prévia. [...] No caso do teatro-jornal
isso era impossivel porque, se a noticia era semanal, como é que poderia levar
trinta dias para ter a chancela, depois ensaiar, depois...? Ndo tinha jeito. E nds,
que haviamos acabado de fazer um curso com a Cecilia Tumim, mulher do Boal, e
com a Eleni Guariba, pedimos autorizacdo para o Boal para continuar pesqui-
sando essa prdtica, que seria o teatro-jornal. E existia o Areninha. [...] Nos come-
camos a fazer esses espetdculos, primeiro quinzenalmente, com as noticias que a
gente tomava dos jornais e tentava traduzir teatralmente. Como ndo podiam ser
apresentados para a censura, eram feitos clandestinamente, a portas fechadas. A
gente chamava alguns amigos que iam até ld e participavam. E a gente acabava
experimentando o que tinha conseguido aprender com a Eleni e a Cecilia. A
Cecilia sempre foi mais stanislavskiana, mas porra-louca, e a Eleni tinha uma
visdo brechtiana, via Planchon, era uma coisa super-racionalista e muito inte-
ressante. A nossa formagdo tinha essas duas pernas ai...

Eram espetdculos em que a gente fazia experiéncias bastante radicais. E isso
foi movimentando o meio, de forma que, em pouco tempo, tinha muita gente
assistindo aos espetdculos as segundas-feiras no Areninha, e esse grupo ia cada
vez mais aumentando. O que aconteceu foi que a maior parte desse grupo era de
estudantes como nos, e pediam orientacdo para formar grupos também, e a gente
acabou fazendo ndo so o nosso trabalho, mas também coordenando alguns outros
grupos. O Boal, quando foi assistir ao exercicio, gostou muito, e falou assim:
“Vamos montar”. Eu falei: “Mas ndo dd para montar”. Ele: “Ndo, a gente manda
para a Censura as noticias de jornal que jd estdo censuradas, entdo eles ndo vao
poder censurar de novo”. NOs apresentamos essas noticias que foram chance-
ladas. Na hora do ensaio para a Censura, o Boal fez a seguinte indicagcdo: “Vocés,
por favor, facam o pior possivel. Gaguejem, errem o texto, tropecem, facam o
escambau, de forma que eles ndo entendam o que vocés estdo falando”. E para o
Mdrio Masetti, que fazia trilha sonora e operava o som: “Em qualquer momento
que tiver alguma coisa possivel de estragar, vocé, por favor, aumente o som”. |...]

O Boal teve uma sacacdo de transformar o teatro-jornal ndo numa peca de
teatro, mas em alguma coisa que tinha a ver com essa coisa extremamente
narrativa, que ia além. Ele comecava o espetdculo com um prélogo que dizia que o
futebol no Brasil era muito popular. E era popular porque, de alguma maneira,
todo mundo jogava futebol. Ou aprendia a jogar futebol. E ele achava que o teatro
s0 podia ser popular se todo mundo jogasse teatro. Entdo, o espetdculo era uma
demonstracdo de como dramatizar, ou de como teatralizar noticias. E ele acabou
estruturando um espetdculo bastante contundente, que rendeu uma discussdo
muito interessante na época, uma discussdo estética. Eu me lembro até hoje das
colocagoes do Anatol Rosenfeld. Foram importantes para nds todos, para o resto
das nossas vidas, porque eram muito pertinentes: colocavam exatamente essa
questdo realidade/fic¢do que o Boal depois iria desenvolver para um outro lado,

» BOAL, A. Categorias de teatro popular, op. cit., p. 42.
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quase eliminando a ficcdo para conseguir o efeito politico, quer dizer, o teatro
invisivel e todas as técnicas do Teatro do Oprimido que ele formulou depois. A
gente, de alguma maneira, se sente muito honrada por estar no berco dessa
histéria toda com o teatro-jornal.**

Frateschi, ao abordar a questdo da recepc¢do, evidencia os limites do alcance da
proposta do grupo nos meios populares: se o Arena jd era pequeno e todo mundo
reclamava que o sucesso do Arena ndo era sucesso, o sucesso do Areninha era menos
sucesso ainda porque eram so setenta lugares, que ficavam numa arquibancada e a
gente fazia os espetdculos num palquinho.> Por outro lado, avalia positivamente o
papel que tal experiéncia desempenhou na esquerda: ao reagrupar “o pessoal da
esquerda” e provocar a discussdo, e ao sugerir possibilidades de trabalho teatral naquela
conjuntura. Nessa perspectiva, Frateschi revela o tipo de ‘“sucesso” que teve o teatro-

jornal:

O teatro-jornal, eu acredito hoje, fazendo uma andlise bastante distanciada da
historia, teve muito sucesso. Chegamos a fazer quase setenta grupos ao todo, vinte
s6 na USP. Formavam-se os grupos, a gente coordenava, apresentavam-se nas
escolas, apresentavam-se também no Areninha, foi um movimento interessante.
Mas comecamos a perceber que ndo existia nunca o segundo espetdculo do grupo.
Era sempre o primeiro, porque, depois, o pessoal jd ia formar o DCE de novo, ia
formar o Centro Académico, ia formar as coisas que tinham sido destruidas pela
prisdo dos lideres de Ibitina. (Refere-se a prisdo de toda a lideranca estudantil
durante a realizacdo do 30° Congresso Nacional da UNE, em Ibitina, Sdo Paulo,
em 1968. [N. da O.]). E a gente percebeu que o teatro-jornal foi, de alguma ma-
neira, util para reestruturar aquele determinado movimento; foi, talvez, mais
importante porque serviu como... vou usar de uma maneira mistica... uma varinha
de vodu, que juntou o pessoal de esquerda... Comecamos a falar de uma maneira
cifrada e acabou funcionando como uma forma de essas pessoas se reorganizarem
e, através do teatro, voltarem a discutir, voltarem a trabalhar de uma maneira
mais efetiva.*®

Pudemos observar nos temas tratados nos noticieros, e também na sua forma,
como o dramaturgo estabeleceu, de maneira evidente, didlogos com os problemas e as
contradi¢des vividos socialmente no momento da escritura da peca. As informagdes
noticiadas — parece-nos — deviam ser atuais para que o publico compreenda as
ligacdes entre os acontecimentos € a tortura. A noticia fornecia o contexto social, poli-

tico e econdmico, ajudando o leitor/publico a perceber as determinacdes que envolviam

24 GARCIA, Silvana (org.). Odisséia do teatro brasileiro. Sao Paulo: Senac, 2002, p. 100-103.
» GARCIA, S., op. cit., p. 101.

* GARCIA, S., op. cit., p. 103.
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a pratica da tortura adotada pelo governo de Torquemada. Assim, o texto teatral nos
anos de 1990 necessitaria de outras noticias do presente para explicitar as conexdes
entre Estado e violéncia. Essa poderia ser uma hipétese sobre o porqué de os noticieros
terem sido suprimidos da edi¢do brasileira de Torquemada (1990); no entanto, ndo ha
indicagdes c€nicas no texto que permitam a um encenador usar o recurso do teatro-
jornal; também ndo consta, nessa edi¢do, explicacdo dos editores ou do dramaturgo
sobre essas alteragdes textuais.

Seja como for, ndo podemos ver o sistema curinga de modo estético, pois este
assumiu diferentes funcdes na dramaturgia de Augusto Boal, sempre derivadas das

circunstancias de producao das pecas.

INTERPRETACOES DO TEXTO TEATRAL TORQUEMADA

Torquemada foi analisada por Judith Bissett (“Victims and violators: the
structure of violence in Torquemada’)*’ e por Severino Jodo Albuquerque (“Conflicting
signs of violence in Augusto Boal’s Torquemada™).*® Ambos tiveram como referéncia a
edi¢do cubana de 1972.

Bissett apresenta em seu estudo a idéia de que a peca tem como estrutura bésica
oposigoes bindrias entre vitimas e violadores. Nessa organizagdo, oS personagens
funcionam como signos: ou para a vitima, ou para o violador. Assim, encontramos no
grupo de violadores o governo, representado pelos personagens que retratam autori-
dades: Torquemada, padres, policiais, soldados, funciondrios publicos e homens de
negocio; no grupo das vitimas, estdo pessoas do pais: artistas, ativistas politicos e
circunstantes pegos durante a turbuléncia politica. Eis o plano geral das relacdes
bindrias segundo essa autora.

No entanto, para Bissett, alguns personagens nao se enquadram em nenhum dos
dois grupos; logo, servem de subsignos, como o personagem Cristina Jacaré. Faxineiro
da prisdo e homossexual, ele abriga elementos de ambos os signos por ser igualmente

um prisioneiro e obrigado a passar por certas humilhacoes nas mdos dos carcereiros.

T BISSETT, Judith I. Victims and violators: the structure of violence in Torquemada. Latin American
Theatre Review, Lawrence, Kansas, USA, n° 15, vol. 2, spring 1982, p. 27-34.

* ALBUQUERQUE, Severino Jodo. Conflicting signs of violence in Augusto Boal’s Torquemada. Modern
Drama, Toronto, Canad4, n° 3, vol. 29, 1986, p. 452—459.
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E, porém, é um deles porque cumpre-lhes as ordens e sua caracteristica pessoal
espelha aquela mostrada por seus captores.” Tal interpretacio parece convergir
metodologicamente mais para a semiologia teatral do que para uma discussio sobre as

relacdes da obra com a sociedade.

Tendo identificado os planos de oposi¢cdo bindria tal qual ocorrem no texto
Torquemada, o leitor deve dar um passo adiante em seu exame e projetar as
Juncoes do signo em cada cena numa possivel representacdo teatral. Deve
considerar o texto segundo os codigos de comportamento que vdo constituir a peca
do palco. Uma vez que Torquemada trata a violéncia como ela aparece na relagdo
entre violador e vitima, a primeira tarefa do leitor é determinar se um dado
confronto entre representantes de cada grupo de signos terd o efeito necessdrio.

Se uma dada platéia deve experimentar empatia e horror, e ndo distdncia
emocional ou superioridade intelectual, quando observa as personagens repre-
sentarem vitimas ou violadores, certos elementos devem estar presentes em cada
signo e ser facilmente traduziveis em agdo no palco. As vitimas e os violadores que
sdo ou excessivamente monstruosos, ou deformados fisica ou emocionalmente vdo
parecer reais ao observador. A dor sofrida ou provocada ndo produzird empatia,
mas indiferenca ou deleite.® (Grifo nosso).

Segundo Bissett, suscitar o efeito necessario no confronto entre os representantes
de cada grupo de signos e a conseqiiente demonstracdo da violéncia dessa relacdo
requer, fundamentalmente, que tanto vitimas quanto violadores apresentem elementos
que produzam no leitor-espectador empatia e, por conseqiiéncia, um horror a violéncia
de que participam.

E também objetivo da autora avaliar o efeito das oposices bindrias numa
possivel encenagdo; aqui o espectador deve se identificar com as vitimas e, a0 mesmo
tempo, deve ser capaz de se ver no violador mesmo em situagdes horripilantes. E o

modo pelo qual se da a producdo de sentido no processo teatral, desde a leitura do texto

2 (.1 he is likewise a prisoner and is forced to suffer certain indignities at the hands of his jailers. Yet he
is one of them because he carries out their orders and because his personal characteristics mirror those
displayed by his captors [...]. BISSETT, J. L., op. cit., p. 30.

30 Having identified the patterns of binary opposition as they occur in Torquemada’s fext, the reader must
take his examination one step further and project the sign functions in each scene into a possible
performance. He must consider the text according to the codes of behavior that will constitute the play on
stage. Because Torquemada treats violence as it is expressed in the relationship between victim and
violator, the reader’s first task is to determine whether a particular confrontation between represen-
tatives of each sign group will produce the proper effect.

If an audience is to experience empathy and horror and not emotional distance or intellectual
superiority when it observes the characters portraying victims or violators, certain elements must be
present in each sign and must be translated easily into action on stage. Victims or violators who are
either outrageously monstrous or deformed physically or emotionally will seem unreal to the observer.
The pain they suffer or inflict will not produce empathy but indifference or amusement. Ibidem, p. 31-32.
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teatral até a projecdo das fun¢des do signo numa encenagdo — 0 que interessa a essa
autora.

Como se vé, Bissett dedica especial aten¢ao a organizac¢ao formal, distinguindo e
decodificando os signos presentes no texto teatral escrito. E ao enfocar os elementos
estruturais da linguagem em sua andlise de Torquemada, deixa entrever que
desconsidera as implicagdes e profundas ligacdes da obra com o lugar social onde foi
produzida.

A tese de Severino Jodo Albuquerque é de que Boal fez uso em Torquemada de
dois tipos de signos da violéncia: as linguagens verbal e ndo verbal, ora ampliando os
signos da violéncia verbal por meio de informacdes ndo verbais, ora colocando os
signos nao verbal e verbal em oposi¢do para demonstrar a violéncia. Para ele, a
interagdo dos dois signos na expressao da violéncia é essencial a caracterizacdo das
vitimas e dos opressores na peca. Desse modo, sua andlise consiste em localizar os
signos conflitantes da violéncia na peca, pois ja na cena inicial o proprio figurino usado
pelos torturadores os dota de signos que sdo duplamente conflitantes: percebe-se que
tém outra ocupagdo (monges) e pertencem a outra época.31 Esses monges-torturadores
em siléncio se ocupam com a preparacdo dos equipamentos de tortura, e na seqiiéncia
um monge membro de uma ordem religiosa associada, por tradi¢do, a busca da
verdade®® ameaca o personagem Dramaturgo. Para Albuquerque, a ambigiiidade
presente na cena, em que apds um grande siléncio surge um religioso que ameaca
verbalmente um preso, constitui o primeiro signo lingiiistico da peca, no qual interagem
os dois signos da violéncia — o nado verbal que precede o verbal, ampliando-o e
contradizendo-o.

Para Albuquerque os signos conflitantes da violéncia se apresentam em varios
personagens: Desidério de Oliveira, Paulo, Zeca e Cristina Jacaré. Com Desidério, tal
mecanismo se mostra pelo fato de, no presente, ser ele um torturador profissional,

enquanto seu homonimo do passado — Desiderius Erasmus — era um humanista.

Desidério — se interessa pelo seu emprego apenas como forma de ganhar a vida.
Diferentemente de seu homoénimo historico — Desiderius Erasmus —, a perso-

31 [...] the costumes worn by the torturers endow them with signs which are doubly conflicting: they are
perceived as having another occupation (monks), and as belonging to another historical epoch.
ALBUQUERQUE, S. J., op. cit., p. 453.

32 [...1 a member of a religious order traditionally associated with the pursuit of virtue. Ibidem, p. 454.
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nagem na pega de Boal ndo é um cristdo humanista com aspiragdes espirituais
e O 33
elevadas nem se preocupa com as ramificacbes e conseqgiiéncias de seus atos.

O mesmo ocorre com o personagem Paulo: no passado, discipulo de Cristo; na
peca, ex-seguidor de Torquemada cujos valores de homem de negdcio da classe média e
cuja simpatia pelo pobre, por consegqiiéncia, o desabonam. * Se na peca a destruicdo de
Paulo mantém o poder de Torquemada, no passado o discipulo assegurava o poder de

Cristo.

Diferentemente de Paulo discipulo de Cristo, que conseguia assegurar a confianca
do mestre e uma ampla parcela do poder em uma nova situagdo, o sistema de
Paulo em Torquemada deve ser destruido caso a ordem social, o progresso
econdmico e a seguranga nacional caminhem lado a lado.”

O personagem Zeca também € dotado de signos conflitantes. Ocorre uma
confusdo entre o signo lingiiistico e signo visual: apelidado de Japonés, Zeca acredita
que € o Japonés da lista para liberagdo de presos politicos em troca de um embaixador
seqiiestrado e, certo de sua liberdade, agride verbalmente os policiais, 0 que o leva a
morte. Quanto a Cristina Jacaré, o faxineiro gay, oscila entre vitima e opressor,

expressando signos conflitantes em varios niveis.

Cristina se identifica como mulher e se comporta conforme sua percep¢do de como
deve ser uma mulher. Na condi¢cdo de prisioneiro, ele é uma vitima dos
torturadores; mas, por ser informante e colaborador dos opressores, Cristina sofre
abuso de outros prisioneiros, tanto quanto dos carcereiros.™

Além desses, o autor destaca outros signos de violéncia, como aqueles na cena
em que Torquemada, antes de dirigir uma sessao de tortura, faz o sinal da cruz, ajoelha-

se e inicia um sermao sobre a justi¢a; ou quando Barba, um monge-torturador, prepara-

33 [...] Desiderio, is only interested in his job as a way to make a living. Unlike his historical namesake,

Desiderius Erasmus, the character in Boal’s play is no Christian humanist with lofty spiritual aspi-
rations, nor is he concerned with the ramifications and consequences of his deeds. ALBUQUERQUE, S. J.,
op. cit., p. 454.

*1...] a former follower of Torquemada, whose middle-class businessman’s values and whose sympathy
for the poor eventually discredit him. Ibidem, p. 454.

33 Unlike Christ’s disciple, Paul, who was able to secure his master’s confidence and a larger share of
the power in a new state of affairs, in Torquemada’s system Paulo must be destroyed if social order, eco-
nomic progress, and national security are to march hand in hand. Tbidem, p. 454.

38 [...] Cristina identifies himself as a woman, and behaves in accordance with his perception of what a
woman should be. As a prisoner he is a victim of the torturers, but because he is an informer and a
collaborator of the victimizers Cristina gets as much abuse from he other prisoners as he does from the
jailers. Ibidem, p. 454.
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se para aplicar mais choques e diz ao Dramaturgo que este difama o pais ao afirmar que
ali ha tortura; e ainda na cena que se inicia com Torquemada e Paulo conversando
normalmente e se desdobra com a mistura de duas acdes diferentes: Torquemada ceia

enquanto Paulo € torturado.

O ASSUNTO E O ENREDO"’

A escolha do assunto para compor uma obra artistica inclui determinantes reais.
No caso da peca Torquemada, temos a intengdo explicita do autor de denunciar tanto a
tortura quanto a aplicacdo dos métodos repressivos de um sistema que quer se perpetuar.
Augusto Boal comecou a escrever Torquemada a época de sua prisdo, em 1971, periodo
considerado a fase mais aguda do regime militar (apds o AI-5, de 1968) e quando se
instaurou uma violéncia politica radical e de forcas desiguais: de um lado, o governo
militar; de outro, estudantes, trabalhadores, a classe artistica, parte considerdavel da
imprensa e politicos de oposicdo. O teatr6logo concluiria o texto ainda em 1971 —
porém, exilado na Argentina.

Segundo o dramaturgo, da experiéncia tragica de quando esteve detido no presidio
Tiradentes, em Sao Paulo, ele extraiu idéias para elaborar o texto de Torquemada e,
também, o relato memorialistico Milagre no Brasil.*® Pela fala de Boal, a peca é um
“retrato” pessoal da tortura: “Torquemada” conta minha vida na cela do Presidio
Tiradentes, tenta contar a vida do povo no imenso presidio em que transformaram o
Brasil.* Nela, representam-se cenas contundentes de um sistema de morte: a tortura.

Boal apresenta uma interpretacdo muito proxima do contexto sociopolitico do
seu proprio presente ao estabelecer um didlogo tenso, que envolve a explicitacdo do
funcionamento do poder; das relagdes entre Estado e classe dominante; da violéncia por

meio da representacdo realista de cenas de prisdo, sessdo de tortura e morte; da

37 Estabelecemos como referéncia para nossa andlise do texto teatral Torquemada a edigdo brasileira de
1990.

8 BoAL, Augusto. Milagre no Brasil. Sdo Paulo: Civilizacdo Brasileira, 1979. Trata-se do relato da
experiéncia de prisdo arbitrdria e violenta de Augusto Boal. O livro ndo se resume a uma descri¢io; ao
contrdrio, tem uma estrutura proxima da ficcdo devido as seqiiéncias elaboradas e ao delineamento das
personagens. Originalmente publicado em Portugal, o livro ganhou edi¢do nacional s6 em 1979.

¥ BOAL, Augusto. Trajetéria de uma dramaturgia, Augusto Boal. In: Teatro de Augusto Boal 1. Sio
Paulo: Hucitec, 1986, p. 13.
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intolerancia e do preconceito politicos enraizados nos torturadores e que, em alguma
medida, também subsistem na visdo de mundo dos presos politicos.

O principal personagem torturador é Torquemada,”’ que apés ser nomeado
inquisidor-mor pelo Rei recebe a tarefa de “acalmar” e “pacificar” o povo. Sua primeira
acdo foi ordenar que se prendesse todo o povo para interrogé-lo. Para Torquemada, a
confissdo é o comeco do processo [...]. Torturar significa vencer certas resisténcias
morais, ideologicas, ou afetivas [...].41 Ele defende que, em seu sistema, a tortura €
aplicada “cientificamente” e de forma progressista, pois tenta combinar o mais
adiantado desenvolvimento industrial e a escravidao para combater a subversdo. Boal
recorre alegoricamente a figuras histdricas, procedimento usado na época, muitas vezes,

para burlar a censura — como se nota na fala de Guarnieri:

hd momentos em que a metdfora é usada, realmente, ndo como uma expressdo,
mas por uma necessidade. |...] Eu acho que é uma forma, um meio para dizer as
coisas. A metdfora as vezes amplia a coisa. Entdo, é um fato que, no Brasil, os
autores tém de usar fundamentalmente a metdfora, porque eles ndo podem falar
claramente. Entdo, esse ndo é um problema de escolha de estilo, é um problema de
realidade. [...] O problema é que nés temos um teatro, que tem de usar, que obriga
os autores a se igualarem até no estilo metaforico, alegorico, porque realmente ele
ndo pode falar claro.*”

O texto teatral destaca o cotidiano dos presos politicos enclausurados na prisdao

por terem ligacdes com grupos e organizacdes revoluciondrias.” Boal cria também

40 Religioso e inquisidor espanhol, Torquemada nasceu em Valladolid, em 1420, e morreu em Avila, em
1498. Ingressou na Ordem Dominicana e foi feito grande inquisidor-geral da fé na Espanha. Os Reis
Catélicos (Fernando e Isabel) conseguiram do papa Xisto IV uma bula instituindo a Inquisi¢do na Espanha
(1480); a nomeacdo dos inquisidores era feita pelo papa, com base numa lista de candidatos apresentados
pelo rei. O Conselho Supremo funcionava em Sevilha. O cargo de grande-inquisidor durante o reinado de
Fernando de Aragdo e Isabel de Castela foi ocupado, sucessivamente, por frei Tomds de Torquemada,
Deza e Cisneros. Em 1483, Torquemada foi nomeado inquisidor-mor dos reinos de Castela e Ledo e, logo
a seguir, teve sua jurisdi¢do estendida a Aragdo, Valéncia, Catalunha e Majorca, para dirigir as operacdes
do Tribunal do Santo Oficio por 14 anos. Em 1484, estabeleceu um cédigo de processo de 28 artigos,
depois publicado como Compilacion de las instrucciones del oficio de la Santa Inquisicion. Celebrizou-se
pelo fanatismo religioso e pela crueldade — a tal extremo levou o zelo inquisitorial que o papa Alexandre
VI teve de conter-lhe os excessos — e inspirou a medida de expulsdo dos judeus da Espanha. Seu nome
viria a se tornar simbolo dessa temerosa instituicdo, bem como de intolerdncia e fanatismo. Sobre a
Inquisi¢@o espanhola, ver as seguintes obras: LEROY, Béatrice. A Espanha dos Torquemadas: catolicos,
Jjudeus e convertidos no século Xv. Mem Martins-Portugual: Inquérito, 1995; BETHENCOURT, Francisco.
Historia das inquisicdes: Portugal, Espanha e Itdlia — séculos XV-XI1X. Sao Paulo: Companhia das Letras,
2000.

' BOAL, Augusto. Torquemada. In: Teatro de Augusto Boal 2, op. cit., p. 136. As referéncias de paginas
da peca Torquemada, neste capitulo, serdo apresentadas no corpo do texto, no fim da citacéo.

a2 GUARNIERI, Gianfrancesco. [Depoimento prestado]. In: ALMEIDA, Abilio Pereira et al. Depoimentos V.
Rio de Janeiro: SNT, 1981, p. 86.

B As organizacdes de esquerda que optaram pela “resisténcia armada” entre 1969 e 1974, durante o
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personagens que, mesmo ndo envolvidos em atividades subversivas, véem-se atingidos
pela perseguicdo do inquisidor-mor, em detengdes por suspeita de subversdo. Assim,
Torquemada condensa e representa na narrativa ndo apenas os diversos significados e
formas da tortura; também, o complexo e violento ambiente politico no Brasil do inicio
dos anos 70.

A peca é dedicada a Heleny Guariba,** assassinada nas prisoes de Torquemada

(p. 101), e a primeira cena ocorre numa camara de tortura, onde nos € mostrada a

governo do general Emilio Garrastazu Médici, estdo mostradas em seu momento de queda na peca. Por
meio da narrativa, o autor procura inscrever os procedimentos brutais de repressdo utilizados pelo
governo para combater essas organizacdes.

4 Heleny Telles Guariba formou-se em Filosofia, em 1964, na USP; em 1965, foi a Franca, onde
permaneceu até 1967. L4, inscreveu-se em um curso de doutorado em teatro, que lhe possibilitou estiagios
em teatros franceses, sobretudo no Théatre de La Cité, de Roger Planchon, encenador e intérprete que se
tornou mundialmente conhecido como diretor do Teatro Nacional Popular francés. Quando retornou ao
Brasil, foi lecionar na Escola de Arte Dramadtica, onde se aproximou de seus alunos de Santo André.
Nessa cidade, caracterizada como “operdria” e onde havia uma entidade representativa dos universitdrios
a Associacdo dos Universitdrios de Santo André —, Heleny vislumbrou possibilidades de por em
pratica seu idedrio de popularizacgio e interiorizagdo do teatro: surgia, assim, em 1968, o grupo Teatro da
Cidade. Caracterizado pela descentralizagdo programada, o grupo constituiu uma via alternativa ao teatro
empresarial da capital e encenou a peca Jorge Dandi, de Moliére, sob direcdo de Heleny, com cendrio de
Flavio Império e, no elenco, atores que ja atuavam naquele municipio e depois concluiram o curso da
Escola de Arte Dramadtica. Em 1969, ela ministrou um curso de interpretacdo no Teatro de Arena, junto
com a esposa de Boal, Cecilia Thumin. Em 1971, foi presa pelos militares, sob acusacdo de atividades
subversivas. Heleny era militante da Vanguarda Popular Revoluciondria (VPR), organizacdo que
procurava desencadear a luta armada e o foco guerrilheiro contra a ditadura. Conforme estudo de Judith
Lieblich Patarra, Heleny manifestou a amiga lara lavelberg o desejo de entrar na VPR e, entdo, foi
recrutada para tarefas semelhantes as de lara. Dentre outras tarefas, Heleny recebeu a de acolher Lamarca
em sua casa (cf. PATARRA, Judith L. lara: reportagem biogrdfica. Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos,
1992, p. 287 e 291). A VPR resultou da fusdo, em 1968, entre a Organiza¢do Revoluciondria Marxista —
Politica Operéria de S3o Paulo (ORM-POPOP) e a secdo paulista do Movimento Nacionalista Revo-
luciondrio (MNR), de inspiragdo brizolista. Em 1970, a organizacdo fundiu-se com o Comando de
Libertagdo Nacional (COLINA), formando a Vanguarda Revoluciondria-Palmares (VAR—Palmares). Diver-
géncias politicas levaram a reconstitui¢do da VPR, em setembro desse mesmo ano — cf. FREIRE, Alipio;
ALMADA, Izaias; PONCE, J. A. de Granville. Glossario de termos, siglas e expressodes. In: ___. Tiradentes,
um presidio da ditadura: memdrias de presos politicos. Sao Paulo: Scipione, 1997, p. 518.

Heleny Telles Guariba nasceu em Bebedouro, Sdo Paulo, em 1941, e provavelmente morreu apos
ser torturada em meados de 1971. Mesmo na prisdo, Heleny nao deixou de manter contato com a
organizagdo. Sobre o episddio da prisdo e as torturas a que foi submetida, o relato de Patarra demonstra a
sua insisténcia em manter as atividades clandestinas independentemente dos riscos: Em Serra Negra, Sdo
Paulo, Heleny escondeu-se no sitio da fazenda do companheiro, José Olavo, depois que o rapaz caiu num
ponto. O pai, pressionado pela politica, indicou o lugar e pediu ajuda a Ulisses. — Chegou em casa
chorando e disse que Heleny foi presa. Torturaram-na a noite inteira na OBAN. Ulisses recorreu a um dos
algozes, capitdo Mauricio, ex-namorado da irmd em tempos de paz. O militar jd o auxiliara quando
prenderam o inocente proprietdrio da garconniere Bexiga. Transferida ao presidio, Heleny mandava
bilhetes a VPR através de Ulisses, que os escondia na boca. Descoberto com um recado a Sérgio Ferro,
foi preso também. Os dois sairam em abril de 1971. — Acabou, desmobilizou-me — consentiu Heleny. O
advogado José Carlos Dias conseguira-lhe liberdade vigiada para cuidar dos filhos. Mas o periquito
laborioso, como a chamavam na cadeia devido ao poncho verde e os sapatos que matraqueavam passos
ligeiros, ndo dizia a verdade. PATARRA, Judith Lieblich. lara: reportagem biogrdfica. Rio de Janeiro:
Rosa dos Tempos, 1992, p. 380.

Augusto Boal esteve com Heleny no Presidio Tiradentes e, segundo seu relato, insistiu para que,
quando solta, viajasse para Buenos Aires, onde tinham amigos; porém, Heleny falava do seu dever:
retornar a luta. Foi assassinada dias depois de livre. Emboscada — declaracoes militares falavam de
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chegada de frades, que iniciam o interrogatério apds arrumarem os instrumentos de
tortura e posicionarem o subversivo — Dramaturgo — em um pau-de-arara, ao que se
segue o desenrolar de perguntas, acusagdes permanentes e pressdo psicoldgica para a
confissdo, bem com a aplicacdo de choques elétricos, respondidos com sucessivas
negativas pelo Dramaturgo até seu desbaratamento total, no final da cena.

Ao fim dessa primeira cena, o leitor-espectador € informado sobre a missdo de
Torquemada, anunciada pelo Rei, que o nomeia inquisidor-mor responsdvel por
“acalmar” e “escravizar” o povo. Aqui, ocorre a mistura de historicidade com um
embaralhamento dos significados, pois, no decorrer da primeira cena — embora os
interrogadores tenham sido apresentados como frades-torturadores, em especial pela
caracterizacdo da indumentdria —, os didlogos elucidaram as relacdes estabelecidas
com o presente: uma cena de interrogatério policial em que um individuo suspeito de
atividades subversivas é submetido a choques elétricos: técnica eficiente para obtencdo
de informagdes e de conhecimento publico. O embaralhamento entre presente e passado
se d4 no momento anterior a nomeagao de Torquemada, quando o Ator (curinga) faz o
primeiro pronunciamento a platéia, que revela o artificio da constru¢do dramatica.
Segundo a rubrica, o ator que representa o papel de Dramaturgo avanga para a platéia

e fala:

ATOR — Esta peca foi escrita na prisdo Tiradentes, do Estado de Sao Paulo, Brasil,
no ano de 1971. Foi escrita também na Espanha, no fim da Idade Média. Continua
sendo escrita no Chile, depois de tantos anos, no Paraguai, em Salvador. Comeca
sempre assim. (p. 111-112)

Como podemos perceber, o ator ndo estd vinculado ao personagem: o perso-
nagem torturado, que ao fim da cena estd deitado no chdo, apds os frades o terem
retirado do pau-de-arara, levanta-se, “saindo do personagem”, e diz a platéia em que
circunstancias foi possivel escrever a peca. O uso desse recurso por meio do qual se

insere a intervenc¢do de um narrador objetiva evitar a identificacdo do leitor-espectador

combate. A ditadura ndo prendia duas vezes: matava. BOAL. A. Hamlet e o filho do padeiro..., op. cit., p.
282. Sobre Heleny Guariba, ver: VERAS, Valdecirio Teles. Memorial: Heleny Guariba. Abecés, n° 5
(versdo virtual, abrigada na revista Loquens). Disponivel em: <www.loquens.hpg.com.br/abc5.htm>.
Acesso em: 30 dez. 2002; TORTURA NUNCA MAIS. Disponivel em www.torturanuncamais.org.br/
desaparecidos122.html. Acesso em: 19 fev. 2003; MOSTACO, Edelcio. O “Nacional-popular” no novo
pacto com o estado: surgem o SNT e a politica nacional de cultura. In: Teatro e Politica: Arena, Oficina e
Opinido (uma interpretacdo da cultura de esquerda). Rio de Janeiro: Proposta Editorial, 1982., p. 173—
174.
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com os personagens € as situacdes mostradas, e com isso impede o efeito de real” ao
ressaltar e deixar evidente as marcas da construc¢ao das situagdes cénicas.

A associacdo da tortura com a Inquisic@o € explicitada; o Ator (curinga) alude a
momentos traumaticos da histdria, e assim estabelece o parentesco histérico entre o fim
da Idade Média e os acontecimentos na América Latina contemporanea. A partir dai, o
que parecia crivel comeca a se tornar uma situacdo inverossimil: policiais-frades
aplicando métodos medievais — a tortura — para obter a confissdo. Boal coloca dois
planos diferentes em coexisténcia: um passado “retrégrado”, ‘“das trevas”’, o da
inquisi¢do, € um presente supostamente “moderno”, lugar de onde se insiste na
repeticao desse passado tenebroso e que, por isso, torna-se também sombrio.

A seguir, uma seqiiéncia de trés pequenas cenas apresentam trés tipos de prisao:
uma, a acao policial tipica: abordagem e detencdo para responder a perguntas; outra, a
espionagem; e a ultima, uma violenta persegui¢do policial com tiros, que resulta na
morte do homem perseguido. Aqui, quebrando a ilusdo, um dos presos narra a agao

antes de representd-la efetivamente:

PRESO — A prisdo € simples, quase higi€nica. Uma pessoa vem andando e se
aproximam trés. (Se apresentam a prisdo de um homem na rua.)

[...]
PRESO — As vezes ha resisténcia, violéncia. Resisténcia. (Os atores representam a
prisdo violenta de um homem na rua, com luta e tiros.) (p. 112—-113)

Em seguida, com a chegada dos presos a cela do presidio, o cotidiano numa
prisao politica € descrito. Primeiro momento: alguns policiais, proferindo insultos e
ameacas, deixam os presos na cela — estes se defendem, alegando inocéncia. Segundo
momento: os presos narram como foram presos; avaliam também que, ante a possi-
bilidade de prisdo e tortura, teriam preferido a morte. Terceiro momento: o personagem
Cristina Jacaré, homossexual e preso comum, felicita os presos politicos e, por causa
disso, é duramente repreendido por um policial. Quarto momento: o Preso da Mala é
apresentado: foi preso porque foi confundido com um subversivo. Quinto momento:
numa sala, a personagem Moca — presa quando fazia sexo com seu namorado
subversivo — tenta mobilizar a familia para socorré-la; e a familia busca, mediante uma

rede complexa de influéncia, a possibilidade de contato com Torquemada. Sexto

* Existe impressdo de real quando o espectador tem a sensacdo de estar assistindo ao acontecimento
apresentado, de ser transportado para a realidade simbolizada e de ser confrontado ndo com uma fic¢do
artistica e uma representagdo estética, mas com um acontecimento real. PAVIS, Patrice. Diciondrio de
teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2001, p. 120.
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momento: os presos politicos Mestre, Ismael, Hirata e Fernando falam sobre suas
experiéncias em atividades clandestinas, suas afiliacdes ideoldgicas e tdticas de acdo
politica. Sétimo momento: é representado um tipo de ac¢do de espionagem infiltrada
dentro da prisdao, na qual um policial fingindo-se de preso procura persuadir o
personagem Jovem a fornecer importantes informagdes sobre suas atividades
subversivas. Oitavo momento: os presos discutem sexualidade na prisao.

Na cena do interrogatorio, as acdes se alternam em dois ambientes c€nicos: no
lugar onde ocorrem os interrogatdrios e no interior da cela. No primeiro, Torquemada e
os frades interrogam presos e os torturam no pau-de-arara, exigindo a confissdo — aqui
o personagem Moca ndo resiste a tortura e morre. Essa cena mostra, também, o
personagem Paulo: um nobre que, ao questionar os métodos de Torquemada para
eliminar a subversdo — interrogatdrio e tortura —, € preso, sob acusacdo de uma
suspeita de duvida.

Em seguida, os nobres dispensam a ajuda de Torquemada, pois a subversao fora
vencida e a esséncia do sistema poderia ser, enfim, restabelecida. Porém, Torquemada
ndo renuncia ao poder e proclama que o sistema instaurado deve perpetuar-se. Com a
“tomada” definitiva do poder, ele ndo poupa sequer Paulo. Alguns nobres tentam
interceder por ele, mas, para libertd-lo, Torquemada exige que os solicitantes tomem
para si a responsabilidade dos atos cometidos por Paulo e que sejam punidos em seu
lugar. Os nobres recuam, e aceitam, covardemente, acusar Paulo.

Na cela, os presos ouvem pelo rddio a noticia sobre o seqiiestro de um
embaixador, que devera ser trocado por presos politicos. O personagem Zeca acredita
que a lista inclui seu nome para ser solto, desacata um policial e € retirado dali para ser
torturado; depois, € visto saindo numa maca — provavelmente morto. Cristina entra na
cela limpando o chdo e revela aos presos politicos sua condicao de vitima de abusos
sexuais dos carcereiros.

Na proxima cena, na sala de interrogatério, Torquemada tortura Paulo; ao
mesmo tempo, ambos defendem suas posi¢des sobre a eficiéncia da tortura. Um
industrial que, mediante pagamento, assiste as sessdes de tortura ¢ morto ao sair do
presidio; Torquemada, entdo, ordena que sejam mortos cinco presos para mostrar
rapidez na captura dos responsaveis pelo assassinato do industrial.

De volta a cela, os presos anunciam as autocriticas sobre as tdticas e acdes da
luta armada empreendida pelas organizagdes revoluciondrias de esquerda e, a0 mesmo

tempo, projetam expectativas para quando sairem da prisdo. Depois, ouvem-se gritos
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provenientes do fundo do pavilhdo, quando constatam a violéncia sexual que os presos
comuns sofrem no presidio. Em seguida, soldados drogados entram na prisdo e
escolhem seis presos, entre os quais Ismael e Cristina. O desfecho é tragico: Ismael e
outros presos sdo mortos enquanto alguns fogem. Findo o “trabalho”, os policiais,
friamente, calculam quantos ja mataram: Digamos que cada um de nos matou um deles.
Fazendo as contas, este é o meu niimero dezoito./ O meu é o vinte e sete (p. 144).
Mosca, “olhando os presos ensangiientados”, conclui que o heroismo € anti-higi€nico e
feio.

Pela segunda vez, num momento de explicacdo, o Ator (curinga), saindo do
nivel da fabula, revela a platéia os projetos politicos de Torquemada. Nessa explanagao,
o curinga, além de associar o inquisidor-mor com o Estado governado por militares,
questiona o siléncio da sociedade frente ao exterminio do povo em nome dos seus

negdcios internos e da supremacia do conceito de nacao sobre o de Humanidade:

ATOR — Torquemada diz que o seu pais € o pais do futuro. E tenta fazer com que
todos os outros paises sejam como o seu. Experimenta com dados econdmicos e
métodos policiais da mesma maneira que durante os preparativos da Segunda
Guerra Mundial na Espanha se experimentaram as armas que iam depois ser
usadas. Claro, o problema de Torquemada é um problema nacional. Mas as Nagdes
sdo feitas de homens. O problema de Torquemada nos concerne a todos, porque
todos somos humanos. O conceito de Nacdo ndo pode ser maior que o conceito de
Humanidade. Com o pretexto de preservar a autodeterminacéio dos seus negdcios
internos, teremos nés o direito de permitir em siléncio que um povo seja exter-
minado? (p. 144)

Para anunciar e preparar uma nova seqii€éncia que inicia o terceiro episodio, o

Ator (curinga) diz:

ATOR — Em nossa prisdao, havia muitos sacerdotes presos. Um deles era muito
nosso amigo e a noite nos contava historias. Esta € uma das histérias que nos
contou esse frade dominicano. (p. 144)

A primeira cena narra a histéria dos sete irmaos macabeus e de sua mae — trata-
se de uma pardbola crista do Velho Testamento; aqui, transitam personagens que
interpretam essa historia dentro do enredo da peca: Frade Dominicano, Mae, Filho 1,
Filho 2, Filho 3, Filho 4, Filho 5, General, Soldado e Capitdo. A histéria contada pelo
personagem Frade Dominicano € de efeito exemplar: Jesus Cristo, para evitar a delacao
entre os soldados populares que lutavam contra os romanos e nao resistiam as dores da

tortura, conta-lhes a histéria da Mde dos sete irmdos macabeus, que assistiu a morte dos
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seus sete filhos, torturados pelo imperialismo, mas que, na verdade, assistiu ao segundo
nascimento de cada um deles, ou seja, o nascimento de sete irmaos que se recusavam
denunciar o esconderijo de Judas Macabeu, lider da rebelido macabéia.*® Ao usar a
parabola crista, Boal propde uma leitura metaférica da delacdo e da tortura: a cada filho
torturado, concretiza-se cenicamente uma forma de tortura: pau-de-arara; cadeira do
dragdo, espancamentos didrios que ndo ocasione marcas; tortura de um filho e uma
mulher perante o pai e o marido; telefone e outras.

Antes de se iniciar a cena em que Paulo, mesmo sob tortura, exalta-se com o
aumento do valor das suas acdes no mercado financeiro, o Ator exegeta desvela as
caracteristicas do sistema de Torquemada e seu gradativo recrudescimento para
aumentar os lucros e promover a subida das acdes na Bolsa. Denuncia que Torquemada
comegou por matar todos os subversivos, depois todos os que os ajudaram e,
seguidamente, os amigos dos subversivos, os que tivessem simpatia pelos subversivos e

até os nobres que nao se mostravam suficientemente cruéis.

ATOR — Torquemada tentava criar uma boa imagem de seu pais. Propicia a
inversdo de capitais. Buscava a pureza. Comecou matando todos os subversivos e
depois aqueles que os ajudaram. E depois aqueles que ndo ajudaram mas que eram
amigos dos subversivos. E depois aos que ndo eram amigos nem ajudaram, mas
que talvez tivessem certa simpatia pelos subversivos. Cada vez a cidade estava
mais pura e cada vez mais subiam as agdes na Bolsa. Finalmente, comegou a
perseguicdo aos proprios nobres que nao se mostravam suficientemente cruéis. A
nobreza estava encantada com a feroz pureza de Torquemada. E a Bolsa deu um
salto. (p. 149).

Apés serem esclarecidas as causas profundas da tortura, na ultima cena,
exortativa, um dos presos estimula a platéia a acdo para além do palco, sugerindo
alguma forma de resisténcia. Mesmo com o sistema de morte, o silenciamento ostensivo
da oposicdo politica e o imenso presidio em que transformaram o Brasil,*’ os presos ao
fim da peca afirmam a vida, dando-lhe um sentido positivo de luta, de ndo-permanéncia

na inércia mesmo em situagdes opressivas:

* No livro Técnicas latino-americanas de teatro popular, Boal se refere a experiéncia de um dos grupos
que praticaram teatro-jornal em Sao Paulo dizendo que um espetdculo foi feito com textos tirados da
Biblia, mostrando situagdes ainda vigentes hoje em dia, e quais solu¢des apontadas por Cristo e outros
personagens biblicos. Ver: BOAL, A. Técnicas latino-americanas de teatro popular, op. cit., p. 47,
sobretudo a segunda parte do livro (escrito em Buenos Aires, entre 1973 e 1974), onde Boal registra
diferentes técnicas encontradas em vdarios paises da América Latina, dentre as quais o featro biblia, que
consiste em interpretar historicamente a Biblia para que a vida de seus personagens sirva de exemplo.

“"BOAL, A. Trajetéria de uma dramaturgia, Augusto Boal, op. cit, p. 13.
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PRESO — Torquemada nos matou. (Vdrios presos repetem a mesma frase.)
Torquemada nos matou um a um. Alguns morreram de bala, outros de covardia.
Alguns morreram lutando, outros morreram de medo. E todos foram morrendo. E o
pais inteiro se transformou num imenso cemitério, onde o povo saiu de suas casas e
cada homem entrou na sua sepultura e os que jd estavam mortos ali mesmo
apodreceram e os que estavam morrendo ali se endureceram. E todos estao mortos,
profundamente mortos.

[...] Mas existem entre nds alguns que ndo estdo totalmente mortos. Entre nés
existem alguns que ainda com sua boca podem dizer baixinho: “eu estou vivo”. [...]
e talvez aconteca o milagre, talvez estejamos todos vivos, todos vivos gritando: “eu
estou vivo!” (Todos os presos comecam a sair dos seus mocos; falando cada vez
mais alto “eu estou vivo!”, gritam cada vez mais desesperadamente: “Eu estou
vivo”. E é verdade: Eles estdo vivos. Todos. Todos.). (p. 152)

Tratado pela linguagem do teatro, esse assunto oferece implicacdes
metodoldgicas importantes, pois estamos considerando que dar énfase s6 ao assunto é
insuficiente: na forma — isto €, na composi¢do dramdtica disposta como um todo
organizado — também podemos evidenciar o0 modo como sdo narrados os aconte-
cimentos que sintetizam a experiéncia. Em outros termos, a forma € evidéncia cons-
titutiva de uma relacdo social, dada uma determinada forma de organizagcdo socio-
cultural, e que modos de composicdo formal, indo do tradicional ao inovatério, sd@o
necessariamente formas de uma linguagem social.®® A idéia de uma forma épica na
apresentacdo do tema da tortura estd ligada a negacdo da concepc¢do tragica. Nesse

sentido, percebemos confluéncia nas perspectivas de Boal e Brecht, pois um

dos aspectos mais combatidos por Brecht é a concepgdo fatalista da tragédia. O
homem ndo é regido por forcas insonddveis que para sempre lhe determinam a
situagcdo metafisica. Depende, ao contrdrio, da situacdo histérica, que, por sua
vez, pode ser transformada. O fito principal do teatro épico é a “desmistificacd@o”,
a revelacdo de que as desgracas do homem ndo sdo eternas e sim historicas,
podendo por isso ser superados.”

A CONSTRUCAO FORMAL

No quadro dessa concepg¢do, é preciso compreender e mostrar como Augusto
Boal organiza esses conteidos com procedimentos da construgdo ficcional: ordenagado e
combinagdo de cenas; definicio de caracteres dos personagens; forma de expor

contrastes e conflitos nas situacdes dramadticas, nos didlogos, no figurino etc; juncdo de

48 WILLIAMS, R., Géneros. In: Marxismo e literatura. op. cit., p. 184.

¥ ROSENFELD, Anatol. O Teatro épico. 4* ed. Sdo Paulo: Perspectivas, 2000, p. 150.
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principios contrarios como identificacdo e distancia; escolha por uma narrativa
fragmentdria, descontinua e com cortes freqiientes, dentre outros. Toda essa estrutura
organizada tanto possibilita um determinado efeito no leitor ou espectador como tem a
funcdo de ampliar os significados de assuntos e temas tratados na peca.

No titulo conciso — Torquemada —, temos designado o nome do notdrio
inquisidor espanhol do século XV, anunciando, em certo sentido, o conteido a ser
revelado e o projeto narrativo do autor. O personagem-titulo ganha vulto como sujeito
ndo heroicizado™ para a descri¢do e representacdo da acdo do torturador; € alcado a
categoria de protagonista e se torna o todo poderoso. Num primeiro momento, sua
atitude se coaduna com as forgas sociais dominantes; depois, ele toma definitivamente o
poder.

Torquemada inicia-se com uma dedicatoria, seguida de um prélogo, e termina
com uma cena exortativa. A peca divide-se em trés grandes epis6dios nos quais as cenas
se desenvolvem — algumas sdo nomeadas: cena interrogatério; cena explica¢do e cena
e ultima, dentre outras. A apresentacao das acdes € regida pelo principio estrutural da
descontinuidade: em vez de se encadearem, saltam de um lugar a outro: da camara de
tortura para a rua onde se representam trés diferentes tipos de prisdo; dai para a cela dos
presos; e entdo para a sala de interrogatdrio, alternando sucessivamente entre a cela e a
sala de interrogatério até o fim da peca.

Quando um texto dramético € organizado segundo uma estética da continuidade,
seu desdobramento nio tem corte: as acdes progridem num tempo linear, em que dentro
de cada situacio é gerada a préxima, formado uma cadeia, até o desfecho.’’ Em
Torquemada ocorre o contrario: o que se verifica em suas cenas, do ponto de vista do
enredo e da intriga, € a desconexdo; por exemplo, o personagem Dramaturgo, que

representa o artista capturado e torturado na primeira acdo dramdtica, ndo aparece mais

> O personagem herdi apresenta variagdes de sentido e tipologia: heréi da mitologia grega; herdi cldssico;
heréi do drama burgués, do naturalismo e do realismo; herdi contemporaneo etc. No fim do século XIX,
ele comeca a existir sob os tracos de seu duplo irénico ou grotesco: o anti-heroi. Estando todos os
valores aos quais era vinculado o herdi cldssico em baixa ou mesmo deixado de lado, o anti-herdi
aparece como a unica alternativa para a descricdo das agcdes humanas. PAVIS, P., op. cit., p. 194. Para
Reis e Lopes, a fung@o do anti-herdi na estrutura dramética, do ponto de vista funcional, é idéntica a do
herdi: tal como este, o anti-heroi cumpre um papel de protagonista e polariza em torno das suas agdes as
restantes personagens, os espagos em que se move e o tempo em que vive. A peculiaridade do anti-heroi
decorre da sua configuragdo psicoldgica, moral, social e econémica, normalmente traduzida em termos
de desqualificacdo. REIS, Carlos; LOPES, Ana Cristina. Diciondrio de teoria da narrativa. Sao Paulo:
Atica, 1988, p. 192.

51 s T N .. . © ,qe

Tal estética se filia as estruturas tradicionais do drama: episddios ordenados conforme um esquema
formal normatizado para a construcdo da pecga: exposi¢cdo, aumento da tensdo, crise, nd, catdstrofe e
desenlace.
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depois disso; ndo sabemos, como leitor ou espectador, o que lhe acontece: se continua
preso, se estd solto ou se sofre novas torturas. Na dramaturgia cldssica, que almeja a
verossimilhanca” pela continuidade da acdo, sua histéria ndo estaria resolvida.

Torquemada ndo apresenta uma totalidade orgéanica, mas, de forma diferente,
cada parte se mostra quase autdonoma, porque ordenada de forma fragmentada, o que
exigiu procedimentos da colagem dramatirgica® e de montagem® de cenas,
representando: a tortura, o arbitrio de um estado autoritdrio, o cotidiano dos presos
politicos, entre outros. Enfim, nada € resolvido, o fim ndo € o desfecho; apenas indica a
interrupcdo de uma acdo que continua: os presos a resistir, juntando forcas para
sobreviver ao horror.

No entanto, as cenas se articulam de modo especial por meio da funcdo que
desempenha o Ator (curinga).5 > Algumas sdo cortadas pela intervencao de um ator que,
sem representar € como um narrador, fala diretamente ao publico: ora comenta a cena

precedente; ora a conecta com a seguinte para anunciad-la; ora a explica. Anatol

2 Para a dramaturgia cldssica, a verossimilhanga é aquilo que, nas a¢des, personagens, representacoes,
parece verdadeiro para o piiblico, tanto no plano das a¢oes como na maneira de representd-las no palco.
A verossimilhanga é um conceito que estd ligado a recepgdo do espectador, mas que impde ao
dramaturgo inventar uma fdbula e motivacées que produzirdo o efeito e a ilusdo da verdade. Esta
exigéncia do verossimilhante (segundo o termo moderno) remonta a Poética de Aristoteles. PAVIS, P., op.
cit., p. 428 — grifo do autor.

>3 Consideramos colagem dramdtica (adi¢do de textos ou elementos de jogos cénicos de origem diversa) a
parabola do velho testamento A mde dos sete filhos macabeus e algumas idéias e alguns pronunciamentos
do personagem Torquemada retirados do Livro vV da Efica a Nicomaco, de Aristételes. Segundo a
conceituagdo de Pavis, colagem € um termo de pintura introduzido pelos cubistas, e depois pelos
futuristas e surrealistas para sistematizar uma prdtica artistica: a aproximagdo através da colagem de
dois elementos ou materiais heterdclitos, ou ainda de objetos artisticos e objetos reais — procedimentos
vélidos para o teatro tanto na escritura quanto na encenac¢do. Assim, proceder a colagem de fragmentos é
um modo de citar um efeito, o que constitui uma funcio metacritica; o ato citacional dobra o objeto e seu
olhar, o plano factual e a distdncia tomada em relacdo a ele. Ibidem, p. 51-52.

> Segundo Pavis, montagem é um termo proveniente do cinema, mas usado desde os anos trinta
(Eisenstein, Piscator, Brecht) para uma forma dramatiirgica onde as seqiiéncias textuais e cénicas sdo
montadas numa sucessdo de momentos autonomos. Quanto a montagem no teatro, Pavis esclarece que,
ela ndo é submissa ao modelo do cinema; antes, ¢ uma técnica épica de narracdo. Na montagem
dramadtica, em vez de apresentar uma agdo unificada e constante, uma ‘“obra natural, orgdnica,
construida como um corpo que se desenvolve”, a fabula é quebrada em unidades autonomas. Ao recusar
a tensdo dramatirgica e a integragcdo de todo ato a um projeto global, o dramaturgo ndo aproveita o
impulso de cada cena para “langar” a intriga e cimentar a fic¢do. O corte e o contraste passam a ser 0S
principios estruturais fundamentais. Os diversos tipos de montagem se caracterizam pela descontinui-
dade, pelo ritmo sincopado, pelo entrechoque, pelos distanciamentos ou pela fragmentacdo. Ibidem, p.

249.

> Um dos recursos mais importantes de distanciamento é o autor se dirigir ao publico através de coros e
cantores. Nesse caso, Boal usa o Ator curinga para introduzir uma estrutura narrativa que, jd como tal,
implica o “gestus” da serena e distante objetividade do narrador em face do mundo narrado.
ROSENFELD, A., op. cit., p. 155-156.
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Rosenfeld, referindo-se ao ator como narrador no teatro épico de Brecht, ajuda-nos a

compreender a funcao do Ator (curinga) em Torquemada:

Na medida em que o ator, como porta-voz do autor, se separa do personagem,
dirigindo-se ao publico, abandona o espaco e o tempo ficticios da acdo. No
momento, porém, em que o ator se retira do papel, ele ocupa tempo e espaco
diversos e com isso relativiza o tempo-espaco da acdo dramdtica. Simulta-
neamente arranca a entidade ideal do piiblico desse tempo-espaco ficticio e a
reconduz a platéia, onde une a parte material do espectador. O personagem e a
acdo sdo projetados para o pretérito épico, a partir do foco do ator, cujo espago-
tempo é mais aproximado do espago-tempo empirico da platéia. [...] E evidente
que esse processo interrompe a ilusdo, e com isso o processo catdrtico.

Ao distanciar-se do personagem, o ator-narrador, dividindo-se a si mesmo em
“pessoa” e “personagem”, deve revelar a “sua” opinido sobre este iltimo, deve

“admirar-se ante as contradi¢coes inerentes as diversas “atitudes” do

56
personagem.

Tal recurso, como vimos, provoca rupturas no fluxo dos acontecimentos,
interrompe a continuidade da a¢do dramética e introduz a critica social através do ponto
de vista do autor, narrada pelo Ator (curinga).

Embora as cenas sejam interindependentes, ligam-se por meio dos préprios
temas e significados evocados por associacdo, assim como pela intervencdo das
explicacdes.”’ De fato, sdo as explicacdes do Ator (curinga) que vdo indicar a
perspectiva do autor, ou seja, o angulo sobre o qual o leitor-espectador supostamente
deverd perceber a seqiiéncia de acontecimentos cénicos.

O figurino é definido pelo dramaturgo conforme as indicagdes cénicas: Os
presos estdo de calgas curtas, bermudas ou shorts e camisas de véarios tipos (p. 101). E
os policiais se vestem como tal ou se vestem de frades. Deve haver uma mistura de
roupas histéricas e modernas (p. 102). O figurino dos frades constitui elemento
conflitante na pec;a:58 os personagens torturadores com trajes de frades provocam uma
espécie de ruido no que se refere aos aspectos verossimeis da situacdo representada
desde a primeira cena. A peca narra acontecimentos do presente: policiais torturando
ativistas politicos no inicio da década de 70; mas o figurino sombrio dos torturadores,

vestidos como frades, faz a situacdo mostrada ser associada com a Inquisicao.

°® ROSENFELD, A., op. cit., p. 161-162.

5 . . .

7 Os recursos para se alcangar esse efeito, segundo Boal, podem ser: slides, leitura de poemas,
documentos, cartas, noticias de jornais, exibicdo de filmes, mapas etc., que ddo o estilo geral do
espetdculo (conferéncia, férum, debate, tribunal, exegese, andlise, defesa de tese, plataforma etc.).

¥ ALBUQUERQUE, S. I., op. cit.
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O cendrio se define basicamente em dois lugares onde se desenrolam as agdes:
um ¢é a sala de tortura ou camara de tortura. Pequena e com uma janela fechada, é
ocupada por duas mesas pequenas, algumas cadeiras e um pau comprido no chdo; ha
ainda uma garrafa de 4gua sobre uma das mesas, fios, cordas e algemas (p. 102); outro é

a cela, contendo cinco camas duplas (uma em cima da outra):

Trés de frente e uma de cada lado. Uma porta com uma grade alta. [...] O preso
transforma a sua cama no seu “mocd’, quer dizer, o seu ninho: ali ele guarda os
seus livros, discos, roupas, etc. A impressdo que dd uma cela é a de um depdsito:
roupas penduradas secando ao lado de lingiiicas e carne-seca. (p. 101)

Os personagens torturadores em Torquemada sao elaborados conforme o tipo
fisico, e seus nomes derivam de certos tracos: Barba, por causa da barba espessa;
Baixinho, em razdo da estatura; e Atleta, em virtude da forca. Socialmente, distinguem-
se por serem frades-torturadores. A construcdo das personagens caracteriza-se pela
inexisténcia de dimensdes puramente individuais: todos desempenham agdes
condizentes com seu grupo. Dos personagens detidos na prisdo e submetidos a tortura,
sao nomeados apenas os que representam a categoria dos presos politicos envolvidos na
luta armada: Fernando, Hirata, Ismael, Oscar, Mestre, Mosca, Buda, Zeca e Pavio. A
Mocga Presa e o Preso da Mala sdo personagens presos por equivoco, pois ndo perten-
ciam a nenhuma organiza¢do politica. Dentre os presos comuns, estd o personagem
homossexual Cristina Jacaré, ao mesmo tempo detento e carcereiro. Os personagens que
de certo modo polarizam os segmentos sociais sdo Paulo e Torquemada: aquele
simboliza a burguesia; este personifica o governo autoritirio ou o proprio Estado. Boal
coloca em cena, também, personagens tipo59 ou planos,60 reconhecidos por terem
atributos idénticos e pouco numerosos: Policial 1, Policial 2, Policial 3; Preso, Preso 1,

Preso 2; Nobre 1, Nobre 2, Nobre 3; Filho 1, Filho 2, Filho 3, Filho 4, Filho 5.

0 tipo é uma imagem mental comum a toda uma comunidade, uma figura que comporta geralmente
poucas constantes, das quais uma ou algumas sdo actualizadas em personagens que acrescentam ao tipo
acidentes provenientes de circunstancias do contexto intraficcdo. GIRARD, Gilles et al. O universo do
teatro. Livraria Almedina: Coimbra, Portugal, 1980, p. 112.

60 Personagem plano, contraposto ao personagem redondo, mais complexo, se caracterizam por um
nimero pequeno de atributos, que os identifica facilmente perante o leitor. Sdo pouco complexos como o
“tipo”, que é um personagem reconhecido por caracteristicas tipicas, invaridveis, quer sejam morais,
sociais, econdmicas ou de qualquer outra ordem. Cf. GANCHO, Candida Vilares. Como analisar
narrativas. Sao Paulo: Atica, 1977, p. 16.
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A EXPERIENCIA TRAGICA DA TORTURA E O FRACASSO REVOLUCIONARIO

Os pontos que examinaremos a seguir referem-se a estas preocupagdes: qual é
interpretacdo de Boal sobre a relagdo entre torturador e torturado? Como aparece no
texto? Quais foram as respostas dadas por Augusto Boal no texto dramético
Torquemada a experiéncia tragica da tortura e ao fracasso revolucionario? Quais
representacdes da tortura estdo inscritas no texto teatral Torquemada? Como ele
simbolizou a violéncia e os torturadores? Embora a anélise de Hannah Arendt acerca da
dindmica burocratica no Estado nazista (Eichmann em Jerusalém) seja interessante para
nos ajudar a compreender a organizagdo repressiva e a instrumentalizacao da violéncia
pelo Estado militar no Brasil para esfacelar a oposicdo politica, aqui nos interessa,
sobretudo, a no¢do de auséncia de pensamento para compormos uma reflexdo sobre o
fendmeno da tortura.

Sobre esse debate, o cientista social Jodo Roberto Martins Filho, no artigo
“Estado e regime no p6s-64: autoritarismo burocrético ou ditadura militar?”,°" refuta a
tese do “autoritarismo burocritico” para entendimento do cariter e da dinamica do
regime militar brasileiro apds 1964. Sua critica se dirige a perspectiva da burocratiza¢ao
do Estado e da autonomizacdo da burocracia como tracos fundamentais da ditadura no
Brasil. Em sua abordagem critica de diversos estudos, Martins Filho suscita as seguintes
questdes: por que caracterizar o regime brasileiro como burocratico, € ndo militar?; por
que a énfase nos processos de burocratizacdo, € ndo nos de militarizacdo? Ao tentar
responder, apresenta como hipdtese alternativa uma énfase no aspecto militar das
burocracias militares. Assim, uma andlise dos primeiros governos militares no Brasil,

deve dar relevancia as seguintes caracteristicas:

[...] os principios de cooptagdo e de verticalidade que presidem as promogoes
castrenses e as sua relacdo como a criacdo das redes de lealdade e formacdo de
verdadeiras “clientelas” na caserna; a reformulacdo politica das hipéteses bélicas
elaboradas pelo Estado-Maior como fundamento do cardter contraditorio e
essencialmente negativo da opinido militar;, a visdo do militar do inimigo
estratégico como base da fluidez das divisdes militares; a influéncia da concepcdo
marcial do universo social sobre a ideologia militar e a preocupacdo com a
unanimidade e a unidade.”®

' MARTINS FILHO, Jodo Roberto. Estado e regime no pds-64: autoritarismo burocrdtico ou ditadura
militar? Revista de Sociologia e Politica, n° 2, 1994, p. 7-23.

%2 Ibidem, p. 17.



AS PRATICAS DE VIOLENCIA POLITICA NARRADAS EM TORQUEMADA (1971) 113

Embora, como quer esse autor, a compreensao da dindmica do regime militar
exija énfase nos processos de militarizacdo, vislumbramos o uso sistematico de uma
tortura viabilizada por uma rede articulada nas esferas do poder policial e militar
burocraticamente organizada. Tendemos a considerar que o uso da tortura foi possivel,
dentre outros multiplos fatores, gracas a montagem de um sistema de seguranga e
informacdo sofisticado — portanto, burocratico®. Assim, consideramos fundamental

focalizar o carater publico da tortura, conforme ressalta Edward Peters:

Ao se focalizar o cardter piiblico da tortura — seja em processos legais rigorosos
ou em mdos de agéncias sublegais ou paralegais —, poderemos encard-la, no
século XX, ndo mais em termos simplistas de desordem de personalidade,
brutalidade étnica ou racial, primitivismo residual ou secularizacdo de teorias
eclesidsticas, mas como um fenémeno de algumas formas de vida piblica no
século XX; ndo poderemos mais considerd-la, como no passado, restrita a
processos penais juridicamente formais, mas sim como um fato que ocorre em
outras dreas, sob autoridade do Estado, menos regulamentado e menos controlado
que os processos legais, mas nio menos essencial a nocdo de ordem do Estado.**

Assim, para analisar as representagdes da tortura elaboradas pelo dramaturgo
Augusto Boal, acreditamos ser possivel — desde que a historicidade dos eventos seja
considerada — a idéia de que, no exercicio do terror, os administradores, mais que
supostos monstros movidos pelo ddio, podem ser “burocratas impessoais” cujo traco
essencial é serem individuos inacessiveis em virtude da auséncia de pensamento.65
Consideremos a primeira situa¢do narrada na peca: a acdo se desdobra numa camara de
tortura; a cena mostra realisticamente o personagem Dramaturgo ser submetido ao
interrogatorio pelos frades-torturadores, que, almejando a confissdo, infligem-lhe

diversas formas de tortura. Nessa “camara”, os torturadores executam o ‘“‘trabalho”

% O Sistema Nacional de Informacdo (SNI), arquitetado por Golberi de Couto e Silva e criado pelo
decreto-lei de 13 de 1964, cresceu e espalhou seus tentdculos sobre toda a sociedade e sobre os aparelho
do Estado. Além da Agéncia Central e de agéncias regionais espalhadas pelo Brasil, o SNI dispunha das
Divisées de Seguranga Interna — DSIs — em cada ministério e das Assessorias de Seguranca e
Informagées — ASIs — em outros orgdos puiblicos. O niimero de pessoas envolvidas em cardter perma-
nente nesse tipo de trabalho jamais foi tornado publico. |...] seriam aproximadamente duas mil, além de
numerosos colaboradores eventuais. Tendo como cliente principal o presidente da Republica, o SNI
expandiu suas atividades, ultrapassando os limites da drea de informagées e de operagées. Tornou-se
também um gerenciador de atividades politicas e empresariais. D’ ARAUJO, Maria Celina; CASTRO, Celso;
SOARES, Glaucio Ary Dillon. Os anos de chumbo — a memdria militar sobre a repressdo. Rio de Janeiro:
Relume-Dumard, 1994, p. 14.

64 PETERS, Edward. Tortura. Sdo Paulo: Atica, 1989, p. 8.

65 ANSART, Pierre. Histéria e memoria dos ressentimentos. In: BRESCIANI, Stella; NAXARA, Marcia.
Memcdria e (res)sentimento: indagagdes sobre uma questdo sensivel. Campinas (SP): Editora da Unicamp,
2001, p. 14.
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deles: torturam para extrair informac¢des. Como t€m hordrios a cumprir e familia que os

espera, precisam da “cooperacdo” do torturado para concluir a “tarefa’:

BAIXINHO — [...] E entdo, como é que é? Vocé€ quer fazer a gente ficar aqui
trabalhando a noite toda?/ [...]

BARBA — Vai confessar ou nao vai? [...]

FRADE — Eu prometi 2 minha mulher que ia jantar com as criancas./ [...]

BAIXINHO — [...] Diz pelo menos um nome pra gente continuar trabalhando. Porra,
ndo custa nada dizer um nome. Vocé tem que cooperar com a gente. NOs também
somos trabalhadores. [...]

BARBA — Aqui tem uns que agiientam bem a primeira vez, duas vezes, trés vezes.
Mas nés temos tempo. Trabalhamos nisso, né? Temos todo o tempo do mundo.
Ganhamos pouco, é verdade, mas da pra viver. (p. 107-111)

Pode-se observar que os torturadores ndo estavam impulsionados por um odio
enlouquecido®® no momento do interrogatério que os levasse a tomar atitudes
monstruosas, maldosas, infligindo torturas aos interrogados. Muito pelo contrario, suas
atividades — interrogar, exigir confissdo, colocar o preso no pau-de-arara, aplicar
choques elétricos — eram rotinas a serem cumpridas no exercicio do trabalho
remunerado, atitude exigida de qualquer outro trabalhador.

O objetivo de Boal €, também, mostrar o funcionamento do interrogatorio.
Enquanto Barba — chefe das operacdoes — comanda “profissionalmente” a sessdo
fazendo as perguntas, o torturador Atleta presta apoio logistico: ameaca o interrogado,
mostrando-lhe o aparelho elétrico; no decorrer da sessdo, é ele quem manobra o

aparelho de choque elétrico, acionando-o sempre a mando de Barba.

BARBA — Pode pendurar.

[...] Dois frades assim o fazem. O Dramaturgo fica com a cabegca para baixo
pendurado pelos joelhos. O pau é apoiado nas extremidades das duas mesas. O
Atleta faz a ligacdo elétrica, amarrando um fio a um dedo do pé e a um dedo da
mdo e liga o aparelho na corrente elétrica da parede. O reostato ainda estd em
zero.

BARBA — Pronto?

ATLETA — Esta.

BARBA — Quando foi que vocé conheceu Aluisio?

DRAMATURGO — (Pendurado.) Eu nao conheco nenhum Aluisio.

BARBA — Comeca.

O Atleta liga a corrente elétrica alguns instantes. O Dramaturgo grita. (p. 104)

O Baixinho, também interrogador, em certo momento pede Atleta para acionar o

choque, que, tornado sujeito, interroga a vitima:

% ANSART, Pierre, op. cit. p. 13.
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BAIXINHO — Entdo como é que foram publicados tantos artigos difamando o nosso
pais?

DRAMATURGO — Eu nio li nada.

BAIXINHO — Mas os artigos foram publicados! Sim ou ndo? (Para Atleta:)
Pergunta! (Choque e grito.) Na revista Temps Modernes. Sim ou nao? (p. 105)

Podemos perceber que ha na prética da tortura uma separagdo entre comando e
acdo: Barba e Baixinho interrogam, mas nio aplicam concretamente o choque; a tarefa
compete a Atleta, que sempre aciona o aparelho elétrico, isto é, aplica a tortura —
embora parega ndo se sentir responsdvel pela acdo, que é executada automaticamente as
ordens de seu superior.

Boal retrata os torturadores como homens com preconceitos politicos; sdo,
sobretudo, anticomunistas;®’ para eles os presos politicos s@o subversivos e comunistas:

esses comunistas de merda (p. 110).

DRAMATURGO — Mas como era essa cangio?
BARBA — A ultima. Uma coisa meio assim, de animais, de comunistas. [...] (p. 110)

Por pertencerem a classe média, os torturadores julgam que o Dramaturgo tem
uma vida sem dificuldades financeiras, que vive no luxo; por isso, ele e todos os

subversivos sdo intelectuais tedricos que ndo estdo, de fato, na “pele” do povo.

BARBA — Estes subversivos falam, e falam e falam, porque o povo, o campesinato,
o proletario, e ndo sei que mais e as empregadas domésticas, e os pretos, e toma
que eles falam, e falam, e falam, mas ficam no bem-bom na sua casa, tomando
uisque importado, e viajam por toda parte, e ddo a volta ao mundo e vao viver na
Europa.

[...]

%7 Segundo Rodrigo Patto Si Motta, o anticomunismo no Brasil comecou a ganhar mais substancia nos
anos de 1930, com o crescimento do Partido Comunista Brasileiro (PCB); mas foi a “Intentona
Comunista” (novembro de 1935) a maior responsavel pela sua disseminacdo e consolida¢do, criando um
verdadeiro imagindrio anticomunista. Em certos periodos, a presenca do anticomunismo foi fraca, porém
em algumas conjunturas histéricas houve radicalizacio do fendmeno, sempre ligada a fases de
crescimento da influéncia do PCB e da esquerda em geral. Pelo estudo de Motta, um dos momentos de
intensificagdo do anticomunismo foi em 1964, quando a “ameaca comunista” foi argumento politico
decisivo para justificar os respectivos golpes politicos, bem como para convencer a sociedade (ao menos
parte dela) da necessidade de medidas repressivas contra a esquerda (p. XXI-XXII). Para Motta, os
comunistas foram representados por seus inimigos sempre na qualidade de personagens nefastos:
violentos, ateus, imorais (ou amorais), estrangeiros, traidores, tiranos etc. [...] Eles acreditavam ter
razoes para defender os valores da tradicdo, familia, religido e pdtria, ou mesmo valores do mundo
moderno como democracia e livre-iniciativa, contra as investidas revoluciondrias (p. 280). MOTTA,
Rodrigo Patto S4. Em guarda contra o “Perigo Vermelho”: o anticomunismo no Brasil (1917-1964). Sao
Paulo: Perspectiva: FAPESP, 2002.
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BARBA — E eu, que nio defendo nem os operdrios, nem as empregadas, nem o
povo, nem ninguém, nem nada, eu que s6 defendo a democracia, eu nao viajo. (p.
106)

Em Torquemada, Boal compde o perfil do torturador na primeira cena. Durante
toda a acdo de interrogatério do Dramaturgo — pressdo psicoldgica, aplicacdo de
choques, repeticdo de perguntas, exigéncia da confissdo etc. —, os torturadores Barba,
Baixinho e Atleta expressam sua visdo de mundo, sobretudo um imagindrio anti-

comunista.®®

BARBA — No6s temos muitas provas contra voce.

DRAMATURGO — Quais?

BARBA — Vocé tinha délares em casa. De onde € que veio todo esse dinheiro? De
Cuba? Da Russia?

BAIXINHO — Ou de Tchecoslovdquia?

Podemos verificar no depoimento do torturador e ex-tenente Marcelo Paixdo de
Aradjo algumas semelhancas com as representagdes anticomunistas construidas por
Boal em Torquemada. Nesse depoimento, dado a revista Veja em 1998, ele admite que
torturava presos politicos e explicita que suas convicgdes politico-ideoldgicas € que

justificavam suas atividades “profissionais” de torturador.

VEJA — O senhor fez isso cumprindo ordens ou achava que deveria fazé-lo?
ARAUIJO — Eu poderia alegar questoes de consciéncia e ndo participar. Fiz porque
achava que era necessdrio. E evidente que eu cumpria ordens. Mas aceitei as
ordens. Ndo quero passar a idéia de que era um bitolado. Recebi ordens,
diretrizes, mas eu estava pronto para aceitd-las e cumpri-las. Ndo pense que eu fui
forcado ou envolvido. Nada disso. Se deixdssemos VPR, Polop ou o que fosse tomar
o poder ou entregd-lo a alguém, quem se aproveitaria disso seriam o0s
comunistas.|...]

VEJA — Por que o senhor participou disso tudo?

ARAUJO — Eu achava que havia a necessidade de destruir as organizacoes de
esquerda do pais. Era uma convicgdo intima. Nunca gostei de marxismo. Sempre
fui visceralmente antimarxista. Isso é uma questdo de formacdo. Meu pai sempre
foi antimarxista. A coisa complicou quando descobri que o método era rdpido.
Bastava levar para o pordo e pronto. [...] Tinha conviccdo quanto ao que estava

% Durante sete décadas, aproximadamente de 1920, a URSS ocupou lugar central no imagindrio
anticomunista, desempenhando o papel de foco propagador da “ameaga revoluciondria”. Mas a medida
que outros paises entravam para a esfera do “socialismo real”, a ameaca estrangeira perdeu o mono-
cordio tom russofobo. A partir dos anos de 1960, China [...] e Cuba [...], principalmente, também come-
caram a ser denunciadas como fontes de conspiracdo comunista. As novas poténcias “vermelhas” foram
acusadas de fomentar a revolucdo no pais por meio da divulgacdo de literatura subversiva, ou do envio
de agentes treinados para dirigirem a acdo dos comunistas brasileiros. MOTTA, R. P. S., op. cit., p. 56.
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fazendo. Eu ndo tinha codinome, como quase todo mundo. Portanto, ndo sou o
. , . . . 69
maior torturador do pais, mas sim um dos poucos que agiram de cara limpa.

Marcelo Paixdo de Araudjo nio aceita a idéia de ter sido um mero receptor de
ordens burocraticas advindas de instincias hierdrquicas superiores. Ele afirma seu
posicionamento antimarxista e seu alinhamento ideoldgico com a corporagdo militar no
combate as organizacdes de esquerda. Isso merece atencdo, pois ndo podemos perder de
vista o fato de que a “auséncia de pensamento” — segundo Hannah Arendt — consiste
em ndo tomar conhecimento da exigéncia de atengcdo do pensamento feita por todos os
fatos e acontecimentos em virtude de sua mera existéncia.”® De outro modo, a atividade
do pensamento consiste no hdbito de examinar o que quer que aconteca ou chame a
atencdo independentemente de resultados e contelido especifico.”!

Arendt ndo encontra em Eichmann sinais de firmes convicg¢oes ideoldgicas ou de
motivacées especificamente mds,”* o que se podia perceber em seu comportamento era a

irreflexdo.

[...] Ele nunca nutrira édio aos judeus, e nunca desejou a morte de seres humanos.
Sua culpa provinha de sua obediéncia, e a obediéncia é louvada como virtude. Sua
virtude tinha sido abusada pelos lideres nazistas. Mas ele ndo era membro do
grupo dominante, ele era uma vitima, sé os lideres mereceriam puni¢do.”

Se Marcelo Paixdo se difere de Eichmann, ndo se pode dizer o mesmo do ex-

sargento Antonio Benedito Balbinotti,* que em depoimento admite ter torturado, porém

% Marcelo Paixdo de Aratjo servia como tenente no 12° Regimento de Infantaria do Exército em Belo
Horizonte, de 1968 a 1971. ARAUJO, Marcelo Paixdo. [Depoimento prestado]. In: OLTRAMARI,
Alexandre. Pordo [luminado. Veja. 9 de dezembro de 1998, p. 45 e 49.

" ARENDT, Hannah. A vida do Espirito: o pensar, o querer, o julgar. Rio de Janeiro: Relume-Dumara,
1995, p. 6.

7 Ibidem, p. 7.
& Ibidem, p. 7.

> ARENDT, Hannah. Eichmann em Jerusalém: um relato sobre a banalidade do mal. Sio Paulo: Compa-
nhia das Letras, 1999, p. 269.

™ Um dos problemas desse depoimento ¢ a extensdo: curta, o que dificulta a percep¢do de lacunas e
contradicdes nas justificativas; ndo hd como perceber se houve mesmo conivéncia com a prética de
obtencdo da confissio mediante tortura; se havia afiliacdo a filosofia politica anti-subversiva e
antimarxista; ou se de fato se tratava de alguém dotado da virtude de obediéncia incondicional a
corporagdo militar. Talvez tal pronunciamento fosse s6 uma maneira rdpida de se livrar da pergunta do

entrevistador, pois nenhum acontecimento vinculado a violéncia dos presos politicos teve apuragdo legal.



AS PRATICAS DE VIOLENCIA POLITICA NARRADAS EM TORQUEMADA (1971) 118

ndo reconhece sua responsabilidade: apenas cumpria o seu dever, [...]; obedecia ordens

(grifo da autora).75

Eu ndo tive culpa de nada. Era apenas um soldado de plantdo no quartel. Cumpria
ordens, ndo mandava fazer nada. |...] Se eu participei, infelizmente... Mas o que
posso fazer se a gente ndo tinha uma formacgdo especial para lidar com aquelas
pessoas sem ser agressivo?’®

A maneira como a corporacao militar saiu do comando politico e como conduziu
a Anistia coloca-se em evidéncia uma despreocupacdo com a apuracdo de
responsabilidades pela pratica de ag¢des violentas. Cecilia Coimbra, hoje membro do
grupo Tortura Nunca Mais, foi presa e torturada em 1970, e diz que a Lei da Anistia
fortaleceu uma tradi¢do da historia do Brasil de manter a impunidade daqueles que
violam os direitos humanos.” Em 1979, a lei foi aprovada no Congresso, mas ndo sem
uma importante concessdo: ao anistiar “crimes de qualquer natureza relacionados com
crimes politicos ou praticados por motivacdo politica”, a lei abrangia também os
responsaveis pela pratica da tortura. Nao se deveria, de modo algum, investigar agentes
de 6rgaos de seguranga implicados em violéncias, torturas ou qualquer ato ilegal contra
presos politicos. Como destaca Edgar Luis de Barros, aos torturadores, bem mais do
que aos torturados e desaparecidos, foi concedido perddo absoluto.” Os torturadores
no Brasil ndo foram responsabilizados.

Nao é preciso culpa ou apuragdo de responsabilidades, segundo o general da
reserva Newton Cruz, chefe do antigo SNI, pois com a Lei da Anistia, tudo isso deveria
ficar para trdas. Houve deslize de lado a lado, erro de lado a lado. |...] Muitas coisas
desse tipo ocorreram dos dois lados.” Compartilhamos com Arendt a avaliacdo de que
onde todos sdo culpados ninguém o é; confissoes de culpa coletiva sdo a melhor
salvaguarda possivel contra a descoberta de culpados e quanto maior é o crime, maior

€ a desculpa para que nada se faga. 80

5 ARENDT, Hannah. Eichmann em Jerusalém: um relato sobre a banalidade do mal. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1999, p. 152.

76 Ex-sargento do Exército, Antonio Benedito Balbinotte serviu no Dops e na Policia do Exército, em
Curitiba (PR), por dois anos. BALBINOTTE, Antonio Benedito [Depoimento prestado]. In: OLTRAMARI, A.,
op. cit., p. 51.

"7 COMBRA, Cecilia. [Depoimento prestado]. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 18/12/2000, p. A6.
" BARROS, Edgard Luiz de. Os governos militares. 6* ed., Sio Paulo: Contexto, 1998.
" Cruz, Newton. [Depoimento prestado]. In: Petry, André. Pordo Iluminado, op. cit., p. 43.

%0 ARENDT, H.. Da violéncia, op. cit., p. 138.
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Voltando a Torquemada, os torturadores da composi¢cdo de Boal apresentam
convicgoes ideoldgicas bem definidas, e a responsabilidade individual nao faz parte das
questdes dos personagens. Estes consideram os procedimentos do interrogatério como
proprios da atividade profissional; mas que devem ser bem executados. Boal descreve
esses procedimentos do seguinte modo: a principio, o Dramaturgo € acusado de
atividades subversivas, como levar recados para Aluisio e artigos difamatérios para
Paris, que denunciam a existéncia de tortura e censura no pais, e trazer de volta recados
sobre armas com fins subversivos etc. Tais acusacdes sdo feitas por meios de indicios
levantados contra o Dramaturgo (como um caderno com enderecos, délares encontrados
na sua casa etc.); sem nenhuma acusacao formal, estes ganham estatuto de prova inicial.
A confissdo deve comprovar a veracidade das suspeitas, que sdo permanentemente
alimentadas com a inclusdo de novas acusagdes. Os interrogadores/torturadores buscam
intimida-lo e aterrorizd-lo com uso sistemdtico da tortura para extrair a confissdo: a
“verdadeira” prova do crime. Por ironia, a inica confissao obtida é a do Dramaturgo: —
[...] eu escrevo pecas e nenhuma a favor do governo, bem pelo contrdrio. Isso jd é uma

confissdo (p. 108).

O inquisidor Torquemada, os Nobres e Paulo, um nobre liberal:

representacoes do Estado militar e da burguesia

Em Torquemada, a classe dominante estd representada pelos personagens Paulo
e os Nobres — estes personificando a classe burguesa, que aceita a interferéncia dos
militares para conter a pressio dos movimentos populares e eliminar a subversdo.
Contudo, a partir do golpe de 1964, ocorre uma dominagdo gradativa dos militares
como instituicdo, e a burguesia, que num primeiro momento “fechara os olhos”, depois

se vé sem os canais institucionais de representacdo politica.’ Na peca, a tomada do

#! De acordo com Emir Sader, no inicio do golpe, os militares se propunham a “acabar com a corrup¢do
e a subversdo” e em seguida devolver o poder as representagoes civis (p. 151). O corpo de oficiais era o
agente mais eficaz para a operacdo que interessava a burguesia. Mas ao fim do processo, as Forcas
Armadas transformaram-se no verdadeiro “partido iinico” das classes dominantes. A medida que o
restabelecimento da ordem politica e econdmica produzia resisténcias em todos os niveis e que
liderancgas civis da burguesia apoiavam-se nelas para levantar alternativas, revelando a incapacidade do
exercicio da hegemonia, o aparelho militar foi avancando na depuracdo e transformacdo radical do
aparelho de Estado. Essa depuragdo ird, por sua vez, ao eliminar o jogo das representagdes politicas de
diferentes segmentos das classes dominantes, facilitar o processo de concentragdo e centralizacdo do
capital, que jd eram acelerados pela propria crise econémica. SADER, Eder. Um rumor de botas. Ensaios
sobre a militarizagcdo do Estado na América Latina. Sao Paulo: Polis, 1982, p. 152-153.
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poder estd formalizada no “sistema de Torquemada”; ¢ Torquemada € a representacao
do Estado militar.

Os Nobres solicitaram a interven¢ao e os métodos de Torquemada para acalmar
e pacificar o povo, fazendo-o trabalhar como escravo sem reclamar. Torquemada, além
de prometer um milagre — ampliar as riquezas deste grupo —, providenciou a prisdo de
todo o povo para interroga-lo. Agora, os Nobres acreditam ter vencido a subversao
(portanto, nao precisam mais da ajuda de Torquemada) e que a esséncia democratica do
sistema pode ser restabelecida.

Torquemada, contudo, ndo concorda em renunciar ao poder: o sistema

instaurado deve perpetuar-se.

TORQUEMADA — Quando eu assumi o poder, em nosso pais reinava o caos. Se
renuncio ao poder, o caos voltara.

[...]

TORQUEMADA — Senhores: um poder ndo existe em sua esséncia. Existe no dia-a-
dia. Quando ¢ dificil ao povo aceitd-lo, o poder se manifesta em seus excessos. Ele
se aplica com suavidade ao povo docil. Com energia ao amotinado. Ndo é por
capricho que o Estado se revela de uma ou de outra forma: é por necessidade, por
desejo de se conservar. Em uma democracia como essa, com que os senhores
sonham, o povo descontente elege e muda seus governantes. Elege e muda até o
préprio sistema. Mas num sistema come este em que vivemos, a impopularidade do
governo se vé compensada pela sua forca. Os excessos de um sistema sdo a sua
verdadeira esséncia. E se os senhores lutam pelo retorno da antiga lei, nao estarao
lutando somente contra os excessos do meu poder, mas contra o poder em si. Para
defendé-los, devo exercer o meu poder contra todos.

NOBRE — Mas ndo contra nés mesmos. (p. 125-26)

Com a centralizacdo do poder, as divergéncias no interior da burguesia sao
reveladas. Paulo representa a dissensdo, porque niao concorda com o emprego da tortura
nem com a idéia de se atribuir todo o poder a Torquemada, que, em sua opinido, devia

exercer apenas o poder militar, enquanto os nobres continuariam a exercer o poder

%2 Segundo Adriano Nervo Codato, o AI-5, em 13 de dezembro, simboliza o ponto decisivo de inflexdo do
regime e 0 momento paradigmdtico do processo de reforco da centralizacdo militar do poder de Estado.
Os limites severos fixados a atividade politica e aos direitos civis revelam a disposicdo em continuar,
agora em estdgio superior, o “movimento de 31 de marco de 1964” e restringem bruscamente a possi-
bilidade da retomada do controle civil sobre a “Revolugdo”. CODATO, Adriano Nervo. O golpe de 1964
e o regime de 1968: aspectos conjunturais e variaveis historicas. Historia: Questoes & Debates, n° 40,
Curitiba: Editora da UFPR, 2004, p. 16. Sobre a posicdo da burguesia diante do golpe e apds o AI-5 em
1968, Codato, na nota n° 8, ressalta a interpretagio de Fernando Henrique Cardoso: Fernando Henrique
Cardoso sublinha que “a aceitagdo pela burguesia, no primeiro momento [i.e., em 1964] do aumento de
interferéncia militar para” desarticular os “instrumentos de pressdo e defesa das classes populares”
custard, “nos momentos seguintes, a impossibilidade de retomada do controle civil do processo politico.
Para conter a “pressdo de baixo” foram tomadas medidas que implicaram ndo apenas na liquidacdo do
regime populista, mas da propria expressdo politica direta da burguesia: o sistema de partidos ficou a
margem do sistema de decisoes. Ibidem, p. 16.
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politico. Paulo aparece pela primeira vez na cena interrogatdrio entre 0s presos, na qual
Torquemada comanda a sess@o de tortura. Contra ele, porém, ndao ha acusacdo.
Surpreendido, Torquemada espera por uma auto-acusacao: [...] de nada o acusam, nem
de nada se acusa vocé mesmo |[...] (p. 124—125). Paulo entdo se acusa: nega os métodos
de Torquemada. Apesar de ser nobre como ele e o Rei, Paulo ndo concorda com a
tortura nem com os interrogatérios. Torquemada ordena sua prisdo, e a cena interrompe-

se com a seguinte informagao:

FRADE — Padre, as agdes comecgaram a subir na Bolsa. Todos os nobre se mostram
confiantes em vossa eminéncia.
TORQUEMADA — Trés vezes amém. (p. 125)

Aqui, a peca estabelece a relac@o entre a eficiéncia do sistema de Torquemada e
o crescimento econdmico: prender e torturar significa controle e estabilidade financeira:
credibilidade para a elite financeira do pais e para institui¢des financeiras no exterior. O
método consiste na captura, sem distin¢do, de qualquer pessoa suspeita de subversao. O
ato subversivo em Torquemada entende-se por: participar de organizacdes armadas de
oposi¢do, tornar-se cimplice de algum subversivo e duvidar ou questionar os métodos
violentos usados pelo governo, dentre outros.

Nem mesmo individuos pertencentes ao grupo ao qual nomearam Torquemada
como inquisidor-mor estdo livres do tribunal. Até Paulo, um nobre/burgués foi preso
por uma suspeita de diivida. Alguns nobres tentam interceder por ele, mas Torquemada
¢ irredutivel: para libertar Paulo, exige como condicao a liberdade e a vida dos nobres

solicitantes.

TORQUEMADA — (Violento.) Assim serd. Os senhores afirmam que Paulo € ino-
cente. Muito bem: ele vai ser julgado do mesmo modo. Mas a partir de hoje estard
livre. Ficam os senhores em seu lugar. Como € inocente, ndo hd problema. Os
senhores serdo libertados quando se prove a sua inocéncia. Mas se se prova a sua
culpa os senhores serdo condenados. (p. 126—127)

Os Nobres retrocedem. Contudo, Torquemada ordena que sejam presos e, logo
em seguida, diz que pode liberta-los se aceitarem ser testemunhas de acusag¢do contra
Paulo. Assim, a resolu¢do do impasse é dada pelos senhores nobres, que covardemente

aceitam “culpar” Paulo:

NOBRE 3 — Um momento. A verdade é que todos temos alguma culpa, inclusive
Paulo.
NOBRE 2 — Se estd preso, alguma coisa fez. Era liberal demais.
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NOBRE 3 — Eu devo confessar que ele sempre me dizia que era necessdrio analisar
todas as sentencas para evitar injusticas. Esta é uma culpa de bom tamanho.

NOBRE 1 — Ele sempre duvidou se nés tinhamos direito a riqueza enquanto existe
fome. Enorme culpa.

NOBRE 2 — E além disso nunca esteve de acordo em dar ao nosso Padre Torque-
mada todo o poder que agora tem. Culpa imensa.

NOBRE 3 — Ele dizia que Torquemada s6 devia exercer o poder militar, porque o
poder politico competia a nés. (p.127-28)

Ap6s Torquemada declarar que estdo em liberdade, os Nobres saem da cena
andando de quatro, de forma desprezivel, demonstrando total sujeicdo as determinacdes

do sistema do inquisidor-mor. As rubricas informam o desenlace da cena:

NOBRES — (Em coro.) Paulo € culpado. Paulo é culpado. Paulo € culpado. (Repe-
tem a mesma frase enquanto saem, andando de quatro.)

TORQUEMADA — Estdo em liberdade. (Saem depois de beijar a mdo de Torque-
mada que fica sozinho no meio do semicirculo de frades armados. Torquemada,
tristemente:) Quem serd bastante meu amigo pra ir comigo no caixao? (p. 128)

Boal demonstra a ambigiiidade da burguesia através do posicionamento de
Paulo. Embora discorde dos interrogatdrios e da tortura, ideologicamente Paulo nao esté

em oposi¢do aos pressupostos da sua classe.

PAULO — Naio digo que nio seja eficaz, mas questiono o seu cardter humano. Eu,
ideologicamente, penso como o senhor. Comprei até mesmo muitas agdes na Bolsa,
desde que o senhor assumiu o poder. Mas questiono o aspecto humano. (p. 136)

Se, a principio, houve ddvidas quanto a ampliacdo dos poderes politicos de Torque-
mada, posteriormente, com o crescimento econdmico € o aumento dos lucros —
indicado na peca pelo aumento do valor de acOes na bolsa de valores —, a burguesia
torna-se grata a este governo.

O fato de Paulo morrer sob tortura por causa da suspeita de diivida indica que o
sistema de Torquemada funda-se em bases seguras. Na cena final, quando as acdes
comec¢am a subir, Paulo lamenta estar morrendo. Mas, a medida que a noticia de sua
morte se espalha, as acdes sobem rapidamente. Paulo deseja — se isso significa maiores

lucros — a morte.

PAULO — Tenho que resistir. Nao posso morrer. Nao posso! (Grita quando lhe
aplicam o choque elétrico.) Nossa cidade estd purificada. Meu lucro, minha vida...
TORQUEMADA — Serd ainda mais pura com a tua morte.

(Falam todos como se estivessem rezando.)

PAULO — Eu tenho que ganhar, eu quero, eu vou. De 15 a 21 em menos de uma
semana, talvez 25, talvez 26.
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TORQUEMADA — (Como um sacerdote.) Se vocé morrer, pode subir até 27, talvez
em poucos minutos. No instante mesmo em que se conheca a noticia da sua morte,
28. Os jornalistas estdo af fora. A noticia vai-se espalhar em poucos segundos. 28,
talvez 29. Em segundos, num instante, ji. (Novos e mais violentos choques e
gritos.)

[...]

TORQUEMADA — Com a tua morte, 35.

PAULO — Eu quero viver, quero os lucros. Quero morrer, quero morrer. 35, 35, 35.
Mais, mais, quero mais. (Mais choques, mais gritos.) No cora¢do, no coracao.
Avisem na Bolsa. No coracdo! Digam que eu jia morri. Quanto? Quanto? Estou
morto. Estou morto! Quanto? Quanto? (p. 149-151)

Na sua ultima sessdo de tortura, quando € agraciado com vultuosos lucros, Paulo
se convence que Torquemada, com autoridade e métodos, impds a ‘“ordem” e
restabeleceu a confianca nos negdcios. Para o perfeito funcionamento do capitalismo, a
ordem foi estabelecida por Torquemada através da violéncia e da humilha¢do. Segundo
sintese de Ind Camargo Costa, Raymond Williams demonstra que a tragédia de nosso

tempo € a incompreensao da dialética entre ordem e desordem/revolugao:

[...] no sistema capitalista, o que aparece como ordem é por defini¢cdo a produgdo
metodica da desordem (desigualdade, humilhagdo, violéncia, privagdo, injustica),
enquanto a desordem a ser necessariamente produzida pela revolucdo tem por
finalidade a criacdo de uma nova ordem. |[...] Decorre desse diagnostico uma
tarefa artistica revoluciondria: a exposicdo da verdadeira desordem.”

Essa reflexao de Williams sobre as relagdes entre ordem e desordem/revolugao é
conveniente a nossa compreensao de como Augusto Boal dialoga com seu presente e
formaliza essa experiéncia em Torquemada. O periodo referido na peca € o do governo
do general Emilio Garrastazu Médici (1969-74), que pode ser considerado o do apogeu
da tortura promovida pela ditadura militar no Brasil; os anos mais duros. Médici tinha
sido chefe do Servigo Nacional de Informacdo (SNI) e como presidente representava a
corporacdo militar. Sua tarefa bdsica era o “combate a subversdo”, quaisquer que

» 84

fossem as promessas de ‘“restabelecimento da plena democracia”.”" Seu governo

combinou autoritarismo com crescimento econdomico. De um lado, houve o

fechamento tempordrio do Congresso, a segunda onda de cassacdo de mandatos e
suspensdo de direitos politicos, o estabelecimento da censura a imprensa e as
producées culturais, a exacerbagcdo da violéncia repressiva contra oS grupos
oposicionistas, armados ou desarmados. E, por exceléncia, o tempo da tortura, dos

%3 CosTA, Ind Camargo. Preficio. In: WILLIAMS, Raymond. Tragédia moderna. Trad. Betina Bischof. Sdo
Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 16.

% Cf. SADER, E., op. cit., p. 161.
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alegados desaparecimentos e das supostas mortes acidentais em tentativas de
85
fuga.

De outro, o festejado “milagre econdmico”, que

multiplicou as oportunidades de trabalho, permitiu a ascensdo de amplos setores
médios, langou as bases de uma diversificada e moderna sociedade de consumo, e
concentrou a renda a ponto de ampliar, em escala inédita no Brasil urbanizado, a
distdncia entre o topo e a base da pirdmide social *°

O que Boal destaca em Torquemada é a associacdo entre desenvolvimento
econdmico e o acirramento da violéncia, evidenciando que o sucesso € a ordem no
funcionamento da economia faz parte do cardter de escamoteacdo do capitalismo, de

gerar as desigualdades sociais, sobretudo pela violéncia politica.

Presos politicos e a esquerda armada

Em Torquemada, as principais representacdes da esquerda armada se
concentram nos personagens Ismael, Fernando e Mestre. Pela fala dos presos, Boal
sintetizou a diversidade de atitudes e posi¢des no quadro da esquerda no Brasil daquela
época. A narrativa apresenta o caminho seguido por cada preso em sua prética politica:
como “cafram”,”’ as atividades que realizavam nas suas respectivas organizagdes
clandestinas, as estratégias e opcoes utilizadas, as causas do fracasso revoluciondrio e,
por fim, as projecdes para quando fossem libertos.

Ismael parece representar a faccdo da esquerda que opta por combater o sistema
de Torquemada com a¢des efetivas: explodir quartéis, expropriar armas, assaltar bancos
etc. Ele critica duramente os setores da esquerda ditos tedricos; acredita que as

contradicdes do capitalismo sdo evidentes, por isso ndo € necessdrio desviar para

debates tedricos, mas sim fazer a revolu¢cao imediatamente.

% ALMEIDA, Maria H. T. de; WEIS, Luiz. Carro-zero e pau-de-arara: o cotidiano da oposicdo de classe
média ao regime militar. In: SCHWARCZ, Lilia Moritz (org.). Historia da vida privada no Brasil:
contrastes da intimidade contempordnea. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 332.

% Ibidem, p. 333.

87 ~ . . . . . ~

A expressdo “cair”, para a esquerda, significava: Tornar-se presa (pessoa, coisa ou informagdo) de
organismo de repressdo. Ser preso ou ter sua identidade conhecida pelos érgdos de repressdo. FREIRE,
A. et al, op. cit., p. 504.



AS PRATICAS DE VIOLENCIA POLITICA NARRADAS EM TORQUEMADA (1971) 125

ISMAEL — Vocés tdo muito tedricos, sdo os tedricos das fracdes, das dissidéncias,
os tedricos das teorias. Eu, ao contrdrio, ndo entendo nada de teoria. Eu sou
dialético. Eu, pau-de-arara, sou dialético. [...]

[...] ’

ISMAEL — Acdo. Eu assaltava bancos, por exemplo. E muito fécil assaltar um
banco, mais do que parece. O assalto a um banco interessa a todo mundo: a nés que
assaltamos e aos que sdo assaltados. T4 me compreendendo? O dinheiro do banco
td no seguro. Por isso quanto tem um assalto, todo mundo “maos ao alto” muito
contentes. A gente leva, digamos, dez milhdes. N6s ganhamos dez milhdes. O
gerente diz que foram vinte, quem € que vai provar? O seguro paga. Nos ganhamos
dez, e o filho-da-puta do gerente fica com os outros dez sem fazer esforco. Assaltar
um banco é muito fAcil por isso. Mas as vezes aparece um tira mais esttipido e quer
defender a grana do seguro. Ele tira o revdlver, e eu tiro o meu. O mais rdpido no
gatilho mata o outro. E dialético. Comigo nada de teoria. (p. 119)

Quanto a forma de organizacao politica, Ismael diverge também do modelo de
partido politico com diretrizes centralizadas. Para ele, primeiro as bases devem articular
os interesses comuns, desde que vinculados a acdo prética, para depois se juntarem em
um partido.88 Se houve fracasso, Ismael julga que foi porque houve algum erro, pois um
grupo tdtico armado é invencivel. [...] Se ninguém comete nenhum erro, o GTA é
invencivel (p. 142). Outro aspecto do seu idedrio estd no fato de entender que o operdrio
jd tém consciéncia. [...] O que falta é uma organizacdo armada (p. 141). Ele discorda
da concepg¢do de povo/massa de Fernando: [...] Que trabalhar com as massas o qué! |...]
Vocés vivem falando de massa e quando tdo com a massa a um palmo do nariz, vocés
nem percebem. [...] eu sou a massa, eu sou o povo (p. 141).

Fernando tem posicionamentos opostos aos de Ismael. Parece ndo concordar
com as acdes “priticas” defendidas por ele, pois estd na prisdo justamente porque
seqliestrou um avido sem ter habilidade para tal tarefa. Segundo Ismael, ele ndo tinha
muita prdtica, coitado. Ele tava so acostumado a assaltar bancos. Entrava com a
metralhadora e gritava assim: “todo mundo pro banheiro”. O comandante comecou a
perceber que ele ndo tinha muita prdtica (p. 128). Para Fernando, o partido é funda-
mental a coordenagdo das acdes revoluciondrias, pois na sua avaliacdo foi por falta de
coordenacdo que metade das pessoas presas foram denunciadas pela outra metade.

Fernando tanto critica os rumos tomados pela esquerda armada quanto faz uma

% Essas informagdes sdo pronunciadas pelo personagem neste trecho da peca: ISMAEL — A coisa é assim:
dois, trés, cinco, dez pessoas se juntam. Ja basta. Pra que um partido? Qual é a dire¢do que vocé precisa?
Entdo serd que todo mundo ji ndo sabe o que tem que fazer? Explodir um quartel, expropriar armas,
dinheiro do povo... Nesta primeira etapa, o partido ndo serve para nada. Depois, mais tarde, pode ser que
sim. Esse grupo de cinco, de dez, vai incorporando gente. Vinte, trinta... Os grupos vao se fundindo. E um
belo dia nés vamos ter um partido. De baixo para cima. Mas sempre partindo da acdo prética. Acdo,
entende? Nada de teoria (p. 139).
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autocritica, cuja conclusdo € que a fragmentacdo da esquerda e, sobretudo, a teoria do

foco® foram os maiores erros estratégicos da luta.

FERNANDO — Teoria do foco. Isso sim que faz um mal tremendo. Porque um
grupinho fazia o seu foco aqui, outro fazia o seu foco ali, e comegaram a assaltar
banco, matar policia, e tudo isso sem a menor coordenagdo. (p. 138)

FERNANDO — O problema € que ndo se pode organizar nenhum grupo que trabalhe
longe da massa. Ninguém tem o direito de comecar fazendo agdes se ndo estd
trabalhando com a massa.

[...]

[...] E preciso trabalhar com os operdrios pra dar consciéncia a eles. (p. 141)

Boal, ao simbolizar o personagem Mestre, optou por tratd-lo como um mediador
entre as posi¢oes de Ismael e Fernando no ambito da esquerda armada. Mestre também
cindiu com o “partido” para atuar na luta revoluciondria e tomar o poder politico;
militava no RTP. Aqui, ele explica a posicio que tomou dentro das seguidas

dissidéncias:

7

MESTRE — Bom, € dificil de explicar, mas € mais ou menos assim: quando o
partido se dividiu, a fracdo menor das tré€s linhas se dividiu em duas, uma um
pouco mais a esquerda do que a outra. Mas dentro dessa, depois de alguns meses,
houve uma discussdo muito violenta na direcdo, por questdes de método, e a
dissidéncia foi inevitavel. Eu fiquei com a dissidéncia, 16gico. Mas até ai, dentro da
dissidéncia, havia uns que pensavam em luta armada a longo prazo e outros que
eram a favor da luta armada imediata. Quer dizer que, salvo erro, o RTP vem a ser,
mais ou menos, o que se poderia chamar de dissidéncia da dissidéncia da ultra-
esquerda da terceira linha da microfrag¢@o do partido. (p. 118)

Mestre vé como problemdtica a existéncia de apenas um partido, posto que isso
ndo € capaz de representar a diversidade dos grupos; mas considera possivel a unido
entre diferentes grupos se for preciso. Nesse sentido, atenua o radicalismo das posicdes

politico-ideoldgicas através da tdtica de cooperacdo na tomada do poder.

% Trata-se de uma teoria de esquerda de grande influéncia nos anos de 1960 e 1970, considerada uma das
matrizes intelectuais da luta armada. De acordo com esse pensamento, a implantagdo de um niicleo (foco)
de guerrilheiros bem-treinados e armados no campo seria o ponto de partida para a construgdo de uma
forca revoluciondria visando a tomada do poder. Essa visdo comportava diversas variantes e combi-
nagoes, e seu principal teorico foi o francés Régis Debray, que difundiu tal entendimento por intermédio
do seu livro Revolugdo na revolugdo. O pensamento de Debray repousa na sua leitura da revolugdo
cubana e na universalizagdo de suas conclusoes. As organizagdes que assumiram mais radicalmente essa
teoria negavam a necessidade da organizagcdo partiddria. FREIRE, A. et al., Glossdrio de termos..., op.
cit., p. 512. Sobre as matrizes intelectuais da luta armada, ver: GORENDER, Jacob. Receitas para a luta
armada. In: Combate nas trevas. 6* ed. rev. e amp., Sdo Paulo: Atica, 2003, p. 87-92.
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MESTRE — [...] Se a gente olha de uma certa maneira, essa atomizagcdo pode
parecer uma coisa errada. [...] Se existem tantos grupos € porque existem tantas
taticas. Qual € o problema?

FERNANDO — Coordenacdo.

MESTRE — T4 bom, coordenagdo sim. Mas a nivel estratégico. O que me parece
estipido € que a gente brigue entre nés mesmos. Eu estou no meu grupo, portanto
estou em desacordo com todos os outros grupos. Mas presta atencdo: é um
desacordo titico. Se vocé€s tomam o poder, eu tou com vocés. Se vocés precisam da
minha cooperagdo, eu também estou com vocés. Mas se querem a minha opinido,
venham pro meu grupo. (p. 139)

Uma outra narrativa significativa que ilustra a posi¢cdo mais branda de Mestre
diz respeito a avaliacdo que faz do fracasso da luta armada. Enquanto Ismael considera
que foram mortos os que estavam lutando de verdade, Mestre diz que muitos ainda
estdo lutando. Entdo, Ismael, Pavdo e Mosca lembram o heroismo daqueles que

resistiram a tortura sem delatar:

MESTRE — Teve muita gente herdica também. Lembra da Elvira? Arrancaram o
mamilo dos seios dela e ela continuava dizendo “filhos-da-puta”, “filhos-da-puta”.
PAVAO — E a Marta? Davam choques elétricos no nervo do dente aberto e mesmo
assim ela ndo disse uma palavra. Ndo confessou nem o nome dela.

MOSCA — Antes, eu pensava que heroismo era andar a cavalo com uma espada e
uma bandeira na méo... (p. 138-139)

Quando soldados drogados matam alguns presos, Mosca torna a repetir a frase:
antes, eu acreditava que heroismo era andar a cavalo com uma espada e uma bandeira
na mdo. E, diante dos corpos ensangiientados dos presos, completa dizendo: Mas ndo é
assim... O heroismo é anti-higiénico. E feio (p. 144).

Representando por meio destas personagens as diferentes perspectivas dos
grupos ligados a luta armada, Boal demonstra que as dificuldades do movimento de
oposicdo contra o regime militar, € mesmo o fracasso revoluciondrio, foram determi-
nados, também, pela heterogeneidade politica e ideolégica no seu interior, isto €, pela

existéncia de diferentes idéias e projetos politicos, muitas vezes contraditdrios.

A Moca Presa, Cristina Jacaré o Preso da Mala

Ao compor os personagens Cristina Jacaré, Moca Presa e Preso da Mala, Boal

nos mostra a variedade social e ideoldgica presente em um presidio politico, assim

como as motivacdes do Estado para deter, interrogar e torturar individuos.
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Em Torquemada, um aspecto importante da visdo de mundo dos militantes de

esquerda é indicado por Boal através da relacdo entre os presos politicos e o

personagem Cristina Jacaré, preso comum e um escandaloso homossexual que se veste

alucinadamente (p. 117). Nas falas abaixo, a homofobia deixa evidente as concepgdes

que os presos tinham sobre a homossexualidade:

ISMAEL — (Gritando.) Tira essa bicha-louca daqui. Leva ele embora. (p. 117)
OSCAR — (Bem alto.) Eu, de bicha nao gosto. (p. 118)

OSCAR — Eu nio gosto nada de viado. Eu gosto é daqueles que t€m vergonha. Ta
me entendendo? Viado, eu ndo gosto. Eu gosto dos homossexuais que tém
vergonha. Sdo mais apertados. Ou entdo aqueles que nem sdo homossexuais. E
desses que eu gosto. (p. 121)

FERNANDO — Escuta aqui, rapaz, vocé td enganado, viu? Aqui nés todos somos
presos politicos.

OSCAR — Eu nio, eu nio.

FERNANDO — Por isso mesmo. Eu quero dizer que aqui nesta cela num tem
nenhum Cristina Jacaré, nenhum Miguel Pantera, nenhum Nond Nanete. Aqui nés
todos somos presos politicos, e muito machos. (p. 121)

De acordo com o estudo de Miguel Rodrigues Sousa Netto sobre a sexualidade e

a esquerda armada, nas décadas de 1960 e 1970 no Brasil, a

homossexualidade sofria tratamento violento, sendo considerada um vicio peque-
no-burgués, algo que entravaria ainda mais as discussoes de cunho “realmente”
politico. [...] A esquerda proclamava-se preparada para transformar as massas e
promover a revolucdo, pegando em armas para tal, se necessdrio, mas que ndo
estava preparada para lidar com a diversidade sexual.”

Boal também nos revela os procedimentos dramatdrgicos que implicam a

recepcao do leitor/espectador. A cena na qual a Moca Presa € submetida ao interro-

gatério, nesse sentido, é reveladora:

MOCA — Nao, nfo, ndo é verdade. Eu fui na casa dele porque eu tava apaixonada.
Pelo menos eu pensava que estava. Foi por isso. Mas ndo sabia direito quem ele
era. Eu ndo sei de nada.

TORQUEMADA — Ela nega.

[...]

TORQUEMADA — Mais forte. (A mocga grita.)

FRADE — Desmaiou.

[...]

% SousA NETTO, Miguel Rodrigues de. Homossexualidade e esquerda armada no Brasil das décadas de
60 e 70: uma leitura de O crepiisculo do macho, de Fernando Gabeira. In: PATRIOTA, Rosangela e
RAMOS, Alcides Freire (orgs.). Historia e cultura: espagos plurais. Uberlandia: Asppectus, 2002, p. 252—

253.
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FRADE — A moca abriu os olhos.

TORQUEMADA — Minha filha, nés estamos em guerra. Portanto, somos todos sol-
dados. Vocés cairam presos. [...] Vocé estd mentindo. Vocé € um soldado indigno.
Esta € a tua tdltima oportunidade de dizer a verdade.

MOCA — Eu nio sabia. Eu pensava que gostava dele. Mas, juro, eu ndo sabia nada.
TORQUEMADA — Ela insiste que ndo sabia.

[...]

TORQUEMADA — Mais forte. (Torturam a moga mais duramente. Ela grita.)
FRADE — A moga morreu.

TORQUEMADA — Em nome do Pai, do Filho, do Espirito Santo, podem levé-la. (p.
123-124)

Boal certamente quis imprimir maior impacto a esta cena, pois € a primeira
representacdo de interrogatério onde a tortura leva a morte. A acdo da tortura é
representada e os argumentos da Moca se apresentam convincentes para o leitor/
espectador, sendo por isso capazes de provocar neste uma aproximag¢do com O
personagem. Sugerimos que o sofrimento da Moga, sem que ela o merega, predispde o
receptor a pdr-se no lugar dela, incita-lhe a participacdo e faculta-lhe o repidio a este
tipo de violéncia.

Sob este ponto de vista, o Preso da Mala é também um personagem significativo.
Durante toda a peca, ele repete insistentemente que foi preso por engano, fica
completamente vestido, segurando a sua mala, “preparado” — segundo sua fala — para

ser solto. Quase ao fim da peca, ele diz:

PRESO DA MALA — Eu tenho a impressdo de que eu vou tirar a gravata. (Todos
aplaudem.)
TODOS — Bravo! (O preso da mala tira a gravata e se senta.) (p. 142)

O Preso da Mala ndo narra a sua histéria nem passa por uma sessao de tortura. A
sua presenca constante na cela, vestido, e com uma mala na mdo — contrastando

1 . .
%l __ transmitem a idéia de uma

completamente com o vestudrio dos demais presos
firmeza inquebrantdvel sobre o engano cometido pela policia ao prendé-lo. Os elemen-
tos cé€nicos combinados com o comportamento de quem espera confiante ser solto,
representado pelo ator, talvez possam suscitar a simpatia pelo personagem.

No que se refere a atuacdo cénica dos demais personagens presos, Boal manipula

os efeitos sobre o receptor de modo distinto. Eles sdo colocados em cena narrando as

suas trajetorias numa atitude demonstrativa, explicadas em diversas cenas alternadas.

°! De acordo com a recomendacio da rubrica, os presos se vestem com bermudas ou shorts e camisas de
varios tipos.
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Por exemplo, a trajetdria politica de Ismael ndo € representada numa cena de modo
continuo; pelo contrério, € contada pelo personagem através de didlogos, em cenas sem
progressao, organizadas pelo dramaturgo de forma a ndo envolver o leitor/espectador
emocionalmente. Espera-se que tal procedimento promova a tomada de distincia,
permitindo ao receptor exercer o seu juizo critico. Certamente ocorreria de outro modo
se os personagens Ismael, Fernando e Mestre participassem de alguma representacao

cénica de interrogatorio e tortura na peca.

ISMAEL — Meus irmdos, meus irmaozinhos, companheiros! Eu nio quero nem
contar pra vocés minha falta de sorte, nem quero contar. Comigo me aconteceu
uma desgraca. Pior do que tudo o que vocés podem imaginar. Foi tragico. Eu tinha
tudo, do bom e do melhor: pastilhas fresquinhas, um veneno que funcionava
perfeitamente bem, tinha uma metralhadora completamente carregada e tinha as
minhas maos. Pra ndo cair preso vivo, que foi que eu fiz? Quando eu vi que ja ndo
podia escapar, que estava rodeado de tiras por tudo que era lado, que foi que eu fiz?
PAVAO — Eu nio sei.

ISMAEL — Eu engoli inteirinha a caixa de pastilhas de cianureto uma a uma.
Descarreguei todas as balas da minha metralhadora na minha cabega, uma a uma. E
pra que ndo tivesse nenhuma diivida, eu me agarrei pelo pescogo até que niao podia
respirar mais, sufocado.

PAVAO — E o que foi que aconteceu?

ISMAEL — (Depois de uma pausa.) Morri, companheiro, eu morri! (Ismael solta
uma gargalhada. Os outros presos também riem.). (p. 116)

Boal ndo representa os presos politicos como “vitimas”, uma vez que nao foram
surpreendidos pela repressao; tinham plena consciéncia das atividades arriscadas com as
quais estavam envolvidos, e sabiam que poderiam ser presos.

Nestas cenas narradas, Boal consegue demonstrar as praticas de violéncia
politica, desestruturantes e humilhantes, as quais sdo fundamentais para a compreensao
e o exame das condi¢des séciohistéricas do Brasil durante a Ditadura Militar. Além
disso, buscou apresentar a idéia de que, de uma forma ou outra, toda a sociedade paga
um alto preco quando permite a centralizacdo do poder e a ascensdao de governos

autoritarios.

CONCLUSAO

A peca Torquemada parece ter sido elaborada tendo como base reflexdes sobre o

fracasso da luta armada e a tortura como uma razdo do Estado para ordenar o

capitalismo. Ao apresenté-las, Boal investe em recursos antiilusionistas para incitar o
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leitor/espectador a reconhecer o funcionamento do sistema de Torquemada, no qual a
tortura € instrumento eficaz no estabelecimento da ordem social necessdria para a
geracdo do lucro. Nesse sentido, a questao da tortura € tratada como uma estratégia para
manutenc¢do do poder politico ligada as a¢des de grupos sociais dominantes.

As respostas a derrota da esquerda sdo expressas por duas formas contraditorias
e coexistentes. Primeiro, ndo é mais possivel falar em heroismo diante de tanta
violéncia: “O heroismo € anti-higi€nico. E feio”. Assim, subsiste a necessidade de tomar
distdncia dos acontecimentos para avalid-los e revé-los criticamente: por que
fracassamos? Segundo, € preciso heroismo para resistir as torturas e ndo delatar durante
os interrogatdrios, mesmo que nao confessar resulte na propria morte. Uma morte com
gléria, pois ndo se pode abandonar a luta: este € o legado que se deixard as geracodes
futuras. Boal dialoga com as idéias de heroismo revoluciondrio e sacrificio’

compartilhadas socialmente naquele periodo.

FILHO 2 — [...] Eu nfo sou um revoluciondrio. Por que devo morrer como um
her6i? (p. 146)

MAE — Nossa geracdo ndo ganhara nada, porque, quando se trocam as regras do
jogo, a geracdo que faz a troca € a mais sacrificada. Estamos lutando pelos que
virdo depois de nds. (p. 148)

Mas se considerarmos que os personagens presos-politicos também narram ao
lado do Ator (curinga), podemos ver a ambigiiidade conformada em Torquemada. Por
que ser um herdi, se o heroismo é feio? Mas se € necessario continuar lutando, como
nao morrer em nome da revolucdo? Na composicdo formal, Boal estrutura essa

experiéncia vivida usando tanto os efeitos de estranhamento quando os da empatia.

2 Sobre esse assunto, ver: RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos fracos: cinema e historia do Brasil.
Bauru, SP: Edusc, 2002. Aquele que se decide por uma vida dedicada a revolucdo, passa a conviver
permanentemente com a idéia de que a qualquer momento pode ser preso, torturado e morto. Para
enfrentar isso, alguns mecanismos de defesa precisariam ser construidos. As organizacoes concentram
suas forcas na educacdo ideoldgica e na construgdo do ideal de sacrificio. O militante revoluciondrio s
consegue prosseguir sua tarefa se racionalizar o suicidio. Em outros termos, a condi¢do bdsica para que
os combatentes pudessem resistir as adversidades, era a introje¢do da inevitabilidade/necessidade da
morte (iminente) em nome da revolugdo. Ibidem, p. 295.
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