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RESUMO

RODRIGUES, Victor Miranda Macedo. Fernando Peixoto como critico teatral na
imprensa alternativa: jornais Opinido (1973-1975) e Movimento (1975-1979). 2008. 258
f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social) — Programa de P6s-Graduagao em Histéria do
Instituto de Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2008.

O presente trabalho tem como objetivo analisar a trajetéria do ator e diretor brasileiro Fernando
Peixoto, como critico teatral, na imprensa alternativa, especificamente, em dois periédicos: no
Opinido, entre 1973 e 1975, e no Movimento, entre 1975 e 1979. Buscamos entender o carater
diferenciado da “imprensa alternativa” durante o periodo do regime militar brasileiro, a
heterogeneidade de sua proposta, a sua relagdo com os setores de oposicao do pais e o significado
politico de fazer parte deste segmento jornalistico. As criticas de Peixoto, em ambos os jornais, sdo
importantes documentos para apreendermos os embates que ocorriam no teatro brasileiro: as
tendéncias artisticas em disputa, as novas formas de expressdo e de resisténcia sob o signo da
censura e, principalmente, o significado do engajamento do critico por um teatro politicamente
responsdvel, transformador e consciente de seu papel na luta pelas aspiracdes “nacionais e

populares”.

Palavras-Chave:
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ABSTRACT

RODRIGUES, Victor Miranda Macedo. Fernando Peixoto como critico teatral na
imprensa alternativa: jornais Opinido (1973-1975) e Movimento (1975-1979). 2008. 258
f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social) — Programa de P6s-Graduagdo em Histéria do
Instituto de Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2008.

The present work has as objective to analyze the trajectory of the actor and Brazilian
director Fernando Peixoto, as teatral critic, in the “alternative press”, specifically, in two
periodic ones: Opinido, between 1973 and 1975, and Movimento, between 1975 and 1979.
We search to understand the character differentiated of the “alternative press” during the
period of the Brazilian military regimen, the heterogeneity of its proposal, its relation with
the sectors of opposition of the country and the meaning politician to be part of this
journalistic segment. The critical ones of Peixoto, in both the periodicals, are important
documents to apprehend strike them that they occurred in the Brazilian theater: the artistic
trends in dispute, the new forms of expression and resistance under the sign of the
censorship and, mainly, the meaning of the enrollment of the critic for a politically
responsible, transforming and conscientious theater of its function in the fight for “national

and popular” aspirations.

Keywords:

The Alternative press; Brazilian theater/Critical teatral; Fernando Peixoto



Pertence as mais notdveis particularidades do espirito humano,
[...] ao lado de tanto egoismo no individuo, a auséncia geral de
inveja de cada presente em face do seu futuro”,

diz Lotze. Essa reflexdo

leva a reconhecer que a imagem da felicidade que cultivamos estd
inteiramente tingida pelo tempo a que, uma vez por todas, nos
remeteu o decurso de nossa existéncia.

Felicidade que poderia despertar

inveja em nos existe tdo-somente no ar que respiramos, com os
homens com quem teriamos podido conversar, com as mulheres
que poderiam ter-se dado a nos. Em outras palavras, na
representacgdo da felicidade vibra conjuntamente, inaliendvel, a
(representacdo) da redencdo. Com a representacdo do passado, que
a Historia toma por sua causa, passa-se 0 mesmo.

O passado leva consigo um indice

secreto pelo qual ele é remetido a redengdo. Ndo nos afaga, pois,
levemente um sopro de ar que envolveu os que nos precederam?
Nao ressoa nas vozes a que damos ouvido um eco das que estdo,
agora, caladas? E as mulheres que cortejamos ndo tém irmds que
jamais conheceram? Se assim é, um encontro secreta estd entdo
marcado entre as geragdes passadas e a nossa. Entdo fomos
esperados sobre a terra. Entdo nos foi dada, assim como a

cada geracdo que nos procedeu, uma fraca forca messianica, a qual
o passado tem pretensdo. Essa pretensdo ndo pode ser
descartada sem custo. O materialista historico sabe disso.

Walter Benjamin — Sobre o conceito de histdria
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O historiador inglés Edward Palmer Thompson, ao tratar da trajetéria conturbada
e conflituosa dos poetas romanticos ingleses, Wordsworth, Coleridge e Thelwall no final
do século XVIII e inicio do XIX, em relacdo aos valores revoluciondrios franceses que
ressoavam por todo o mundo ocidental, apresenta duas situagdes paradoxais que estes
artistas acabaram vivendo como conseqii€ncia de suas escolhas e trajetdrias pessoais, a do
desencanto e a da apostasia

O tema desta palestra € a apostasia e desencanto. H4 uma diferenca entre
os dois. Meu ponto de vista € o seguinte: o impulso criativo surgiu do
cerne desse conflito. H4 uma tensdo entre uma aspiracao ilimitada — por
liberdade, razdo, égalité, perfectibilidade — e uma realidade peculiarmente
agressiva e incorrigivel. O impulso criativo pode ser sentido durante todo
0 tempo em que persiste essa tensdo, mas quando a tensdo diminui o
impulso criativo também falha. Nao hd nada no desencanto que seja
hostil a arte, mas quando se nega ativamente a aspiragdo, ai estamos a
beira da apostasia e a apostasia € um fracasso moral e um fracasso
imaginativo. Em literatos isso freqiientemente se apresenta com uma
disposi¢do especial para autodepuracido de aspectos imorais, s€ja no sr.
Southey, seja no sr. Auden. E um fracasso imaginativo porque envolve
esquecer — ou manipular de modo inadequado — a autenticidade da
experiénlcia: uma mutilacio do préprio ser existencial anterior do
escritor.

Ao tratar destes poetas ingleses, Thompson se preocupou em demonstrar a
“atmosfera” social e politica na qual estavam inseridos, a0 mesmo tempo em que suas
inspiragdes e criacOes artisticas advinham da “tensdo” viva e explosiva entre o
engajamento deles numa determinada causa “revoluciondria” e a realidade contrdria e
resistente as suas aspiragdes. A figura destes homens que nos € apresentada afasta-se do
heroismo altruista, de coeréncia infinita. Muito menos os aponta como culpados pela
derrota da causa que acreditavam por causa das experi€ncias de ‘“desencanto” ou de
“apostasia” que viveram. Efetivamente, o que ha de original nas anélises de Thompson é
justamente buscar as razdes para tais sentimentos, que nao partiam simplesmente de uma
op¢ao individual e isolada, ndo se limitavam as causas externas € mecanicas como a
perseguigdo e a dificuldade de propagarem suas idéias. A passagem do engajamento para o
questionamento e o abandono dos ideais nao € uma atitude direta e imediata. S3o avangos e
recuos, afirmativos e negativos, certezas e duvidas. Depende ndo apenas do tempo em que
estas experiéncias estdo inseridas, mas também do local onde estdo sendo colocadas em

questdo, das pessoas envolvidas neste contexto. Aproximar-se destes jogos de forgas,

' THOMPSON, Edward Palmer. Desencanto ou apostasia? In: . Os Romanticos. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 2002, p. 56-57.

Introducio




confusos, paradoxais e contraditérios é, sem divida, perceber que o passado, quando se
apresenta ao presente por meio da histéria, ndo é uma seqiiéncia uniforme e linear de
acontecimentos, sentimentos e razdes, com um final feliz ou melancélico. Estes sao por
demais poderosos e, simplesmente, nos fazem esquecer os momentos onde tudo ainda
estava no campo da possibilidade, tanto a vitéria como a derrota.

Podemos ir além e percebermos que o ‘“desencanto” e a “apostasia” sO sdo
possiveis de serem compreendidos e melhores situados pelo fato de estarem ligados a
poderosa experiéncia do “engajamento”. Na realidade, o “engajamento” em relacdo a
determinados valores dentro da luta e do conflito politico, ao contrdrio do que possa
parecer, também carrega seus lapsos de didvida e de hesitagdo, e que ndo tem
necessariamente um fim.

Estas nossas preocupagdes iniciais advém justamente quando concentramos as
nossas preocupacdes em relacido a Fernando Peixoto. Ele foi uma das figuras mais atuantes
da cena teatral brasileira desde o final da década de 1950, quando iniciou a carreira
artistica em sua cidade natal, Porto Alegre. Indo para Sao Paulo na década seguinte, fez
parte como ator e diretor de dois grupos teatrais representativos daquele momento, o Arena
e o Oficina. Na década de 1970, optou por um trabalho mais independente como diretor,
atuando em diversas companhias como no Studio Sdo Pedro e na Othon Bastos Produgoes
Artisticas, tendo mais opg¢des e possibilidades de escolha. No mesmo periodo também
atuou no cinema e na televisdo, onde pdde aumentar as suas possibilidades de acdo e de
trabalho, sempre buscando contribuir para o debate, a resisténcia e a luta contra a ditadura
militar no Brasil que estava em vigor desde 1964. E interessante nos atentarmos a um
depoimento de Peixoto, do ano de 2002, relembrando a sua trajetdria artistica nestes
diferentes momentos, em que ele demonstra sua preocupacdo em relagdo ao que estava
acontecendo nos palcos brasileiros:

Enfim, resumindo: essa trajetéria toda, de 1970 a 1980, foi sempre uma
tentativa de provocar reflexdes na platéia, de fazer com que o publico
tivesse uma capacidade de reencontrar a si mesmo, de rediscutir os
problemas do seu cotidiano, aquilo que ele as vezes nem percebe, e
repensar certos valores, procurando sempre uma postura dialética, no
sentido de provocar esse didlogo vivo entre o espeticulo e o espectador;
para que a platéia saisse de 14 gravida de valores novos, de dividas novas,
para que pudesse enfrentar e, quem sabe, transformar e melhorar a
sociedade.”

2 GARCIA, Silvana. (Org.). Odisséia do Teatro Brasileiro. Sdo Paulo: Editora SENAC Sio Paulo, 2002,
p- 89.

Introducio




O que temos acima € uma demonstracdo das idéias e dos valores que Fernando
Peixoto, vinte anos apds o fim do periodo mencionado, busca salientar como essenciais e
constantes em seus trabalhos teatrais naquela conjuntura. Efetivamente ndo podemos
deixar de mencionar que ele se tornou um dos principais difusores e estudiosos da obra, do
teatro e do pensamento do dramaturgo alemao Bertolt Brecht em nosso pais, sendo para ele
uma referéncia essencial em suas diversas atividades. Além disso, fazia parte, desde a
juventude, dos quadros do PCB (Partido Comunista Brasileiro) que, obviamente, tinha um
peso consideravel nos anos do regime militar devido as suas agdes de oposi¢do e de
reivindicacdes pelo retorno das liberdades democraticas.” O que nos instiga é justamente a
possibilidade de examinarmos de maneira mais proxima e detalhada o que hé por trds deste
“engajamento”, desta aparente certeza existente nas acdes suas como artista, que tinha
como preocupacao efetivar um didlogo fecundo e dialético entre palco e platéia, na busca
pela transformacao do homem e da sociedade.

Dos “espagos” que estavam abertos para Peixoto no Brasil na década de 1970, o
palco foi um dos que ele teve para expressar os seus valores, o seu descontentamento e
suas inten¢des como artista e como intelectual. Mas ele também esteve em outros
“espacos” que foram amplamente utilizados pelos setores oposicionistas e engajados da
sociedade em nosso pais. No caso especifico de Peixoto, seu trabalho como critico teatral
nos “jornais alternativos” Opinido e Movimento entre os anos de 1973 e 1979 constatamos
mais um lado de seu “engajamento”, ligado ainda ao palco, mas de uma outra perspectiva:
a de alguém que assiste determinados espeticulos, acompanha o trabalho dos atores e dos
diretores, critica o que v€ como entrave para os seus objetivos e que reconhece o valor
daquilo que vai de acordo com as suas perspectivas. Obviamente as sua op¢do, aquela que
considerava necessdria e verdadeira (como a que cita em 2002) nao foi a inica. Do mesmo
modo que ele atacou, ele recebeu a contrapartida daqueles que estavam em outros campos
em disputa. Na realidade, podemos afirmar que o “engajamento” sé € possivel num
determinado momento onde existem outras opcdes e, que estas op¢des, sejam divergentes

tanto em suas origens como em seus fins. Por isso, a necessidade de uma defesa

Para dados e referéncias mais aprofundados sobre a trajetéria de Fernando Peixoto no teatro, no cinema e
na televisa: PATRIOTA, Rosangela; RAMOS, Alcides Freire. Fernando Peixoto: um artista engajado na
luta contra a ditadura militar (1964-1985). Revista Fénix — Revista de Historia e de Estudos Culturais, v.
3, ano 3, n. 4, p. 1-34, Out-Nov-Dez 2006. Disponivel em: <<www.revistafenix.pro.br>>. Acesso em: 27
mar. 2008.
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intransigente de determinados pontos de vista. Todos sabem que isto é fundamental para
que nao sejam simplesmente eliminados e esquecidos.

O pensador italiano Antonio Gramsci, ao pensar sobre as diferentes correntes
artisticas existentes num determinado momento histérico, aponta justamente sobre a
dificuldade de estabelecermos certezas e consideracdes em relacio ao que ainda viria,
assim como um juizo hierdrquico para definir as manifestagdes mais importantes de um
periodo:

Um determinado momento histdrico-social jamais é homogéneo; ao

contrdrio, é rico de contradi¢des. Ele adquire “personalidade”, é um
“momento” do desenvolvimento, gracas ao fato de que, nele, uma certa
atividade fundamental da vida predomina sobre as outras, representa uma
“linha de frente” histérica. Mas isto pressupde uma hierarquia, um
contraste, uma luta. Deveria representar 0 momento em questdo quem
representasse esta atividade predominante, esta “linha de frente”
histérica; mas como julgar os que representam as outras atividades, os
outros elementos? Serd que estes também ndo sdo “representativos”? E
ndo é “representativo” do “momento” também quem expressa seus
elementos “reaciondrios” e anacro6nicos? Ou serd que deve ser
considerado representativo quem expressa todas as forcas e elementos em
contradicdo e em luta, isto é, quem representa as contradi¢cdes da
totalidade histérico-social?*

Mesmo Gramsci ndo respondendo diretamente as questdes que faz sobre como
avaliar objetivamente o que € ou nao representativo um determinado momento, ele traz um
dado importantissimo para a andlise do tempo histérico: a de que ele jamais ¢é
“homogéneo”, mas que em seu interior temos disputas em questdo e que € bastante
complexo, sendo necessdrio determinarmos com exatiddo o valor de cada um. O
pensamento e as criticas de Peixoto podem ser analisados sob um viés similar. Suas criticas
em Opinido e em Movimento nao foram concebidas para expressarem a totalidade de uma
época. Podemos dizer, que nem mesmo a totalidade do pensamento do critico, que nio se
limitou apenas a publicar seus artigos nos dois jornais durante um periodo de pouco mais
de seis anos. Mas, o préprio fato dele estar dentro de um jornal especifico, como
observamos em nosso trabalho, ja significava uma série de compromissos intelectuais e
politicos subseqiientes, sendo possivel o destaque e a compreensdo de uma série de razdes
e comprometimentos.

Neste caso, as criticas vao, pouco a pouco, iluminando sobre certos temas que

eram fundamentais naquela conjuntura como, por exemplo, a fung¢do social e politica do

4 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002, p. 65. v. 6.
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teatro na sociedade brasileira, a importancia da critica teatral e a questao do ‘“nacional-
popular”, sendo que boa parte do setor teatral interessava-se por tais definicdes. Mas, ainda
que estas criticas fossem colocadas numa determinada linha de tempo légica, € importante
dizer que elas ndo seguiam nenhum planejamento prévio. Fernando Peixoto, no decorrer de
seu trabalho nos jornais, foi estabelecendo uma série de temas que iam sendo trabalhados
aleatoriamente, no sentido de que seu trabalho como critico visava muito mais responder
imediatamente o que ele via como relevante no espaco de uma semana, quinze dias,
pensando na freqii€ncia da publica¢do dos jornais. Devemos levar em consideragdo, ainda,
o cardter “descartdvel” que estes periddicos significavam para o publico leitor em geral. As
criticas ndo traziam de maneira completa respostas ou conceitos definidos. Na maioria das
vezes tratavam de autores e espetdculos isolados, de situacdes especificas. Na realidade, o
trabalho de compreender o “engajamento” de Peixoto, no final da década de 1970 por meio
de seus textos, passa exatamente por um processo de montagem a partir de diferentes
“pecas” que fomos reunindo e organizando, tentando estabelecer os pontos de contatos que
melhor contribuissem para especificarmos os diferentes embates e dilemas que ele foi
vivendo no decorrer destes anos.

A organizacdo do nosso trabalho obedeceu a seguinte ordem: no primeiro
capitulo, intitulado Tempos urgentes, a experiéncia da “imprensa alternativa”: jornais
Opinido e Movimento, buscamos demonstrar o que significava justamente estar dentro
destes jornais, apontando os aspetos diferenciais da questdo econdmico-financeira, a sua
originalidade em relagdo a “grande imprensa”, a questao de seu funcionamento interno e
das relacdes desta “imprensa alternativa” com os grupos de oposi¢do ao regime militar
brasileiro. Além disso, um aprofundamento na histéria da trajetdria dos dois jornais e da
ligacdo quase fraternal entre ambos, buscando delimitar tanto suas origens como o papel
que buscavam exercer naquela conjuntura especifica, onde ter problemas com a “censura”
comegava a ser uma parte “integrante” e at€é mesmo importante para a “personalidade”
destes periddicos. Efetivamente, nosso trabalho buscou como referéncias os debates sobre
o papel da imprensa brasileira demonstrar as diferentes visdes em torno de conceitos
comuns, como no caso da “imprensa alternativa”. Neste sentido autores como Maria
Aparecida Aquino, Bernardo Kucinski, Raimundo Rodrigues Pereira, Beatriz Kushnir Ana
Paula Nascimento Araudjo, Heloisa de Faria Cruz, Maria Luiza Tucci Carneiro e Boris

Kossoy.
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No segundo capitulo, O debate de Fernando Peixoto e sua concepc¢do sobre o
cendrio teatral brasileiro em meados da década de 1970 nas paginas do jornal Opinido,
buscamos demonstrar algumas referéncias fundamentais e que foram constantes no
trabalho critico de Fernando Peixoto, como a influéncia de Bertolt Brecht e do critico
francés Bernard Dort. Acompanhamos a discussdo exaustiva que ele faz em torno da “cena
teatral alternativa” que comecava a ganhar forca naquele momento e que também foi um
dos temas mais candentes que sua geracao, instigando uma série de artistas e intelectuais
na discussao dos limites e da relevancia destas manifestacdes no cendrio teatral brasileiro,
na questdo do engajamento e das aspiragdes coletivas da sociedade. Ao mesmo tempo, 0o
critico ndo economiza as suas criticas para demonstrar o estdgio de apatia e de repeticao
existente nos espetdculos apresentados no Brasil, principalmente em sua resisténcia aos
“classicos” como Nelson Rodrigues e o TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), a falta de
criatividade e de ousadia decorrentes de uma série de limitagdes que foram impostas
historicamente e que eram urgentes de serem eliminadas. Além disso, o tratamento
cuidadoso, mas a0 mesmo tempo critico em relac@o as possibilidades do “teatro popular”,
principalmente quando levamos em conta a preocupacdo de Peixoto em tornar o teatro
numa atividade que tenha amplitude e capacidade de transformacao social. Faz parte de
nossa andlise as criticas de Fernando Peixoto em relacdo ao seu préprio trabalho como
diretor, que sdo bastante valiosas ao delimitarmos os seus referenciais politicos e estéticos,
a chave para compreendermos as outras criticas feitas durante a sua estada dentro do
Opinido e, posteriormente, no Movimento. Finalmente, a importancia e a fun¢ao da critica
teatral naquele momento. Percebemos que para Peixoto, a sua atividade como critico
ultrapassava a simples descricdo do que era visto em cima do palco. Ele tinha uma
pretensao maior e bem mais atuante em relagdo a sociedade em geral.

Em nosso terceiro capitulo, A tensdo e os tempos de crise na critica teatral de
Fernando Peixoto no jornal Movimento, se temos alguns temas gerais semelhantes aos do
segundo capitulo, como a critica ao cendrio teatral brasileiro em geral e, também, aos
“classicos” que continuavam travando todo um movimento teatral ligado a expressdes mais
conseqiientes, populares e engajadas, o que temos, na verdade, sio novos enfoques que
Peixoto buscou ressaltar e até mesmo aprofundar neste novo jornal. Além disso, notamos
uma visdo bem mais critica e sombria em seus textos sobre a situacdo e a sobrevivéncia do
teatro brasileiro, visto por ele como “irresponsdvel”, “mentiroso” e “mistificador”. Uma

outra preocupacao diz respeito a profissdo de ator — num momento em que o teatro perdia
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paulatinamente as suas preocupacOes politicas e artisticas e passava a ser mais uma
empresa preocupada em obter publico e lucro da maneira mais répida possivel — de como
este profissional deveria agir no sentido de direcionar os seus esfor¢cos em prol de uma
resisténcia a estas formas de mercatinlizacdo da arte no pais. Mais uma vez, temos a critica
aos espetaculos que Peixoto assiste nestes anos e, efetivamente, demonstra cada vez mais o
nivel de discuss@do que ele tentava estabelecer com a cena teatral brasileira, ja se
aproximando do final da década de 1970. Se no Opinido, temos a questdo da critica como
uma preocupacao mais pulsante, no Movimento temos um debate mais aprofundado sobre a
funcdo do encenador, das novas atribuicdes e status que vao adquirindo, da
responsabilidade em relag@o ao que € colocado sobre o palco. Por fim, uma continua¢ao do
debate sobre a participacdo das ‘“classes populares” no teatro brasileiro, no sentido da
utilizacdo do conceito de “nacional-popular” como uma saida urgente e necessaria para a
supera¢do das barreiras nas quais o teatro brasileiro se via envolvido.

Para conseguirmos estabelecer uma reflexdo mais conseqiiente em relacdo aos
varios temas presentes nas criticas de Fernando Peixoto, tivemos que recorrer a uma série
de criticas, depoimentos e entrevistas de personalidades essenciais da histéria do teatro
brasileiro como Décio de Almeida Prado, Anatol Rosenfeld, Yan Michalsky, Oduvaldo
Viana Filho, Paulo Pontes, Augusto Boal, José Celso Martinez Corréa, Gianfrancesco
Guarnieri, Chico Buarque, Hermilo Borba Filho, Nelson Rodrigues, Procépio Ferreira,
Amir Haddad, Carlos Henrique Escobar, Maria Helena Kiiner e Pedro Bloch.

Ao refletirmos especificamente sobre a questdo do “engajamento politico”, tanto
jornalistico como artistico, pontos fundamentais para compreendermos a figura de
Fernando Peixoto naquela conjuntura, Bertold Brecht, Bernard Dort, Antonio Gramsci,
Eric Bentley, Terry Eagleton, Walter Benjamin, E. P. Thompson e Carlos Alberto
Vesentini t€m um peso preponderante em nosso trabalho por nos inspirarem numa
determinada construcdo de histéria que passa distante das generalizacdes e das
homogeinizagdes.

Obrigam-nos a buscar sempre uma perspectiva critica em relacdo a funcgdo
transformadora do teatro na sociedade, assim como os impasses que o mesmo ainda nao
conseguiu superar e muitas vezes se ilude acreditando que pode revolucionar o mundo
dentro de uma sala de espeticulos. Demonstra a importincia dos intelectuais na
organizacdo da cultura e da ligacdo organica dos intelectuais com as classes populares

como condicdo sine qua non para uma comunicacdo efetiva entre artistas e publico.
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Problematizam sobre o real valor do “engajamento politico” em nosso tempo, a0 mesmo
tempo em que nos auxiliam no entendimento das vdrias formas como esse “engajamento”
se expressou e buscou justificar-se. Refletem sobre os impasses, 0s riscos e os recuos das
op¢oes politicas na histdria, sobre o peso e o impacto sentimental que causam naqueles que
entram numa batalha onde qualquer resultado € possivel. Estimulam a andlise sobre a luta
que ocorre pela interpretacdao do proprio passado e salientam a responsabilidade crucial do
historiador em todo este processo de aceitacdo e negacdo daquilo que normalmente &
oferecido como ‘““fato”, principalmente quando compreendemos que o passado nao é uma
simples seqiiéncia de acontecimentos interligados mecanicamente.

As criticas de Fernando Peixoto sobre o teatro brasileiro nos jornais Opinido e
Movimento na década de 1970 sdo documentos valiosissimos por serem expressoes
“quentes”, “vivas” e “imediatas” das aflicdes, combates, vitérias e derrotas de uma
determinada concepgdo teatral. Na realidade, se existe algo fundamental, que est4 presente
em cada pégina de jornal e que desde ja podemos mencionar, é o registro da “experi€ncia’.
Benjamin ja nos alertava sobre o tempo passado, onde “cada segundo era a porta estreita
pela qual podia passar o Messias”. E esta no¢do é fundamental para a constru¢do do
discurso histérico que busca apreender a urgéncia da espera deste segundo. O
“engajamento” de Peixoto em torno de uma determinada concepg¢do teatral e politica,
naquele momento, representava exatamente um momento onde suas idéias tinham uma
ressonancia considerdvel e ainda estavam no campo da possibilidade, como projetos que
podiam ser colocados em pratica. Notamos que sua permanéncia e resisténcia nestes
valores exigiram dele reflexdes conseqiientes no sentido de se situar e, especialmente, nao
se iludir com as vitdrias esparsas. Elas eram poucas e restritas demais quando ele pensava
em tudo aquilo que o teatro brasileiro poderia ser. Seria pretensdo excessiva por parte de
Peixoto, que colocava em seus textos as “tarefas” a serem feitas pela classe teatral? Que
nao hesitava em criticar os “cldssicos” e que exigia a “consciéncia de classe” por parte dos
artistas brasileiros? Sem duvida, em alguns momentos, este “engajamento” vai parecer
carregado de um sentimento de superioridade por parte do critico. Mas, também, vamos
perceber que a luta que se travou dentro do teatro brasileiro naquele breve periodo era
pulsante e intensa. Nao havia como escapar ou tornar-se neutro numa atmosfera tdo densa

de conflitos, sentidos e experiéncias.
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Esse jornal seria parte de um
gigantesco fole de uma forja que
aticasse cada fagulha da luta de
classes e da indignagcdo popular,
para dai fazer surgir um grande
incéndio. LENIN, Vladimir Ilich.

Vladimir Ilich Lénin — Que Fazer?

CAPITULO1

TEMPOS URGENTES E A EXPERIENCIA DA
OPOSICAO NA “IMPRENSA ALTERNATIVA”:
JORNAIS OPINIAO (1973-1975) E
MOoOVIMENTO (1975-1979)
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1.1 - OPOSICAO E ENGAJAMENTO NA DECADA DE 1970: SOBRE
POSSIBILIDADES E ACOES

No jornal Opinido do dia 25 de marco de 1977, Luiz Costa Lima, em um texto
intitulado “Jornalismo cultural e imprensa nanica”, fez as seguintes observacdes sobre as
particularidades do que se convencionou chamar de “imprensa alternativa”, sobre seus
temas, seu funcionamento, seu método e sua linguagem:

Nao nos enganemos: ndo somos menos repressivos por falarmos de
assuntos contrdrios ao que declara o manual de boas maneiras da
repressdo instituida. Através deste conflito de assuntos, cria-se, no
maximo, uma superficie temdtica antagonica. No fundo, entretanto, ela se
alimenta de e estimula uma mesma sintaxe: a sintaxe do imperativo
peremptorio.’

Na continuidade do texto, Lima procura abalar os pilares que sustentavam esta
imprensa que tinha como uma de suas principais premissas ser o oposto da chamada
“grande imprensa”. Ao questionar as certezas e as verdades sobre a forma de produgdo
deste segmento jornalistico “alternativo”, ele faz uma critica severa aos modos de como até
entdo ele tinha se perpetuado e sobrevivido, ndo se livrando de contradicdes e de tragos
tipicamente autoritarios. Mesmo referindo-se as escolhas, aos engajamentos, as lutas que
travaram na década de 1970, em pleno regime militar, em meio a censura e repressao, faz o

seguinte alerta em seu artigo:

As conseqiiéncias disso nao poderiam ser mais graves: € assim que se
criam condi¢des perpetuadoras de um sistema repressivo que tenderd a
permanecer mesmo que desaparecam as institui¢cdes politicas que o
fizeram circular. Para essa situagdo contribui, por outro lado, a prépria
idéia, assegurada pelos manuais de comunicacdo, que se tem da
linguagem jornalistica: meio neutro de divulgacdo, mediacdo entre o real
e o andnimo publico dos ndo especialistas. Tomar a linguagem da
imprensa como meio de divulgagdo — e ndo como uma forma, ainda que
incipiente de producdo e de difusdo do saber — d4 ao redator uma
confortdvel boa consciéncia e, aos donos do jornal, uma evidente
vantagem: seu produto € mais facilmente colocdvel, porque facilmente
digerivel.®

O texto continua apontando os dilemas da “imprensa alternativa”. Ser o oposto do
existente e do hegemonico ndo seria o bastante para afirmar a existéncia de algo “novo” e,

principalmente, “revoluciondrio”. Este raciocinio parte do pressuposto de que o signo

5 LIMA, Luiz Costa. Jornalismo cultural e imprensa nanica. Jornal Opinido, 04/02/1977, p. 24.

® Ibid.
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definidor dessa mudanga se concentraria na “linguagem” utilizada por esses meios de
comunicacdo, na alteracdo de seus mitos, de seus clichés e de suas formas habituais de
expressao.

Nesta citagdo, ao chamar a atencdo para o “imperativo peremptorio” como forma
de expressdao da imprensa em geral, hd uma constatacdo de que o autoritarismo seria uma
marca constante na sociedade e que, os “projetos alternativos”, ndo apenas jornalisticos,
mas, também, politicos, ndo estavam livres deste estigma. Dai a necessidade, caso
houvesse o real interesse, de uma auto-reflexdo por parte da “imprensa alternativa” em
relacdo ao seu papel diante da conjuntura em que estava inserida: uma mudanga profunda
na forma de dizer e de se expressar. A urgéncia de uma tomada de posicdo clara, mas
acima de tudo, democrética, capaz de ampliar as perspectivas e percepcoes, reconhecer e
assimilar as diferentes formas de lutas que existiam naquela realidade histérica. Questionar
os valores existentes, mexer com as verdades e os velhos habitos. Uma forma de
comunicacdo nova que ultrapassasse, segundo o autor, a simples “superficie temdtica
antagdnica”.

Lima ainda questiona as idéias de “neutralidade” e “isen¢ao”, extremamente caras
a imprensa em geral. Pelo fato de permitirem uma sensagdo de bem-estar ético e moral,
estas “atitudes” sdo constantemente propaladas nos editoriais dos jornais. Porém, cabe aqui
alguns questionamentos iniciais: a escolha da “realidade” que vai ser publicada ou ndo, ja
demonstra algum tipo de juizo de valor, graus de importancia e de relevancia. A linguagem
em sua expressao carrega intengdes, valores e preconceitos, ou seja, determina e contribui
de maneira considerdvel a maneira de ler e de compreender o que foi lido. Nao € gratuita a
mensagem que Luiz Costa Lima deixa no final de seu texto, onde busca alertar a imprensa
para a quebra de “antigas” formas:

Parece-me assim que, para ser eficiente, o jornalismo cultural necessita
tanto pdr em questdo a dicotomia jornal-universidade, entendidos
normalmente como os espacos de difusdo e da especulacdo. Enquanto, ao
contrdrio, a preocupacdo com a linguagem parecer uma heranca
académica, coisa de gramaticos e formalistas, estaremos dando condi¢des
para que se perpetuem os esquemas autoritirios, quer em sua forma
“liberal”, quer em sua forma “asidtica”. O primeiro defende seus lucros,
dando ao mercado o que ele mais facilmente pode digerir. O segundo
defende seus privilégios, ensinando ao mercado o que ele deve querer.
Para o éxito de ambos, entretanto, uma mesma condi¢do se impde: que se
extirpe a fun¢do interrogativa. Pois interrogar é a primeira maneira de
contrariar o estabelecido.’

7 LIMA, Luiz Costa. Jornalismo cultural e imprensa nanica. Jornal Opinido, 04/02/1977, p. 24.
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A capacidade de questionar o habitual, o cotidiano, o tradicional. O que temos
com a discussdo acima € uma espécie de sintese de todo um debate que ocorria, ndo apenas
no campo jornalistico, mas nos diversos niveis da sociedade, principalmente em relagcdo a
quebra do autoritarismo nas suas mais diferentes esferas. Em nosso pais, golpe perpetrado
pelos militares em 1964, juntamente com todo o aparato repressivo e autoritdrio, em
especial o AI-5 em 1968.* contribuiu para a exacerbagdo deste clima opressivo. Este visou
eliminar qualquer oposicdo ao regime utilizando-se da for¢a e do poder, também politico.
Obrigou as “esquerdas” a uma série de defini¢des quanto a forma e os meios de continuar
exercendo o seu papel nos estreitos limites de estipulados.

Os anos de 1970 no Brasil sdo emblematicos para as “esquerdas” pelo fato de
ocorrer 0o desmembramento € o surgimento de novas perspectivas politicas, novos
caminhos e novas lutas que vao se fazendo possiveis e relevantes num cendrio que, de
qualquer maneira, avistava uma possibilidade de abertura. Ana Paula Nascimento Aratjo
em A utopia fragmentada: as novas esquerdas no Brasil e no mundo na década de 1970
faz a seguinte anélise de todo esse momento da historia do pais:

Estudar os anos 1970 no Brasil é voltar-se para um quadro de grande
pujancga, marcado pela vivéncia cotidiana de um confronto politico que se
dava em diferentes niveis: dentro do regime militar, conflito entre uma
“linha dura” e os adeptos de uma “distensdo lenta e gradual”; na
sociedade, uma disputa por todos os espagos possiveis, da midia as ruas.
Grandes campanhas, como a luta pela anistia ou contra a carestia, que
mobilizavam o que havia de organizado na sociedade (movimento
estudantil, a Igreja progressista, movimentos sindicais — estes bem fortes
na época, principalmente os sindicatos de trabalhadores assalariados de
classe média, como bancdrios, professores, jornalistas, arquitetos etc.).
Lutas politicas que pressionavam contra os limites da legalidade. Além
disso, fervilhava uma produgdo politica e tedrica ndo apenas nas
universidades, mas também nos movimentos organizados. Some-se a isso

¥ “Os poderes atribuidos ao executivo pelo Ato Institucional N° 5 podem ser assim resumidos: 1) poder de

fechar o Congresso Nacional e as assembléias estaduais e municipais; 2) direito de cassar os mandatos
eleitorais de membros dos poderes Legislativo e Executivo nos niveis federal/estadual e municipal; 3)
direito de suspender por dez anos os direitos politicos dos cidaddos, e reinstituicdo do ‘Estatuto dos
Cassados’; 4) direito de demitir, remover, aposentar o pOr em disponibilidade funciondrios das
burocracias federal, estadual e municipal; 5) direito de demitir ou remover juizes, e suspensdo das
garantias ao Judicidrio de vitaliciedade, inamovibilidade e estabilidade; 6) poder de decretar estado de
sitio sem qualquer dos impedimentos fixados na Constituicdo de 1967; 7) direito de confiscar bens como
puni¢do por corrupg¢do; 8) suspensio da garantia de hdbeas corpus em todos os casos de crimes contra a
Seguranca Nacional; 9) julgamento de crimes politicos por tribunais militares; 10) direito de legislar por
decreto e baixar outros atos institucionais ou complementares; e finalmente 11) proibicao de apreciagdo
pelo Judicidrio de recursos impetrados por pessoas acusados em nome do Ato Institucional N° 5. Os réus
julgados por tribunais militares ndo teriam direito a recursos. Todas as disposi¢cdes do ato permaneceriam
em vigéncia até que o Presidente da Republica assinasse decreto especifico para revoga-lo”. ALVES,
Maria Helena Moreira. Estado e Oposicao no Brasil (1964-1984). Petrépolis: Vozes, 1984, p. 131.
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uma influéncia de idéias e préticas politicas inovadoras que vinham do
cendrio internacional. Junto com elas, surgiam movimentos de novo tipo,
os chamados “movimentos de diferenca”. Era esse o pano de fundo da
década de 1970 no Brasil.”

A busca de formas alternativas de contestac@o e de resisténcia ao regime ditatorial
por diversos setores da sociedade era uma saida diante do cendrio de repressdao
institucional que estava em vigor na década de 70 e que se estendeu até meados da década
seguinte. O bipartidarismo entre 0 ARENA, ligado ao governo militar, e o MDB, tnico
meio politico e legal de se fazer oposicdo, é significativo ao demonstrar o grau de
homogeneizacdo politico-institucional que a ditadura pretendeu impor sobre o pais. Neste
contexto, mesmo com os riscos advindos da repressao, as agdes cotidianas ganhavam uma
nova conotacdo. Os movimentos sindicais se reorganizavam desatrelados da mdquina
governamental, pretendendo maior autonomia no estabelecimento das reivindicagdes.
Manifestagdes e acdes populares contra o arrocho salarial, a inflacdo e a carestia
impuseram uma nova pauta de discussdes e de necessidades da populacdo em geral. A
Igreja Catdlica e seus quadros ligados a Teologia da Libertacdo estimularam a cria¢do das
CEB’s (Comunidades Eclesiais de Base) que buscavam conciliar a fé com a agao politica
na busca de uma sociedade mais fraterna e igualitdria.

Os “setores médios” engajados politicamente também se viram envolvidos com
todo esse momento. O texto “Carro-zero e pau-de-arara: o cotidiano da oposic¢ao de classe
média ao regime militar” de Maria Herminia Tavares de Almeida e Luiz Weis busca
elucidar as diversas formas de comportamento, tdticas e atitudes destes setores da
sociedade que, dentro de seus limites e op¢des, buscavam fazer a sua parte:

Nesse ambiente, fazer oposi¢do podia significar uma infinidade de coisas.
De fato, as formas de participag@o e o grau de envolvimento na atividade
de resisténcia variavam desde acgdes espontdneas e ocasionais de
solidariedade a um perseguido pela repressdo até o engajamento em
tempo integral na militincia clandestina dos grupos armados. Entre esses
dois extremos, ser de oposicdo inclufa assinar manifestos, participar de
assembléias e de manifestacOes publicas, dar conferéncias, escrever
artigos, criar musicas, romances, filmes ou pecas de teatro; emprestar a
casa para reunides politicas, guardar ou distribuir panfletos de
organizagdes ilegais, abrigar um militante de passagem; fazer chegar a
imprensa denudncias de tortura, participar de centros académicos ou
associagdes profissionais, e assim por diante."

®  ARAUJO, Ana Paula Nascimento. A utopia fragmentada: as novas esquerdas no Brasil e no mundo na

década de 1970. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2000, p. 15.

' ALMEIDA, Maria Herminia Tavares de; WEIS, Luiz. Carro-zero e pau-de-arara: o cotidiano da oposi¢io
de classe média ao regime militar. In: SCHWARCZ, Lilia Moritz. (Org.). Histéria da vida privada no
Brasil — contrastes da intimidade contemporanea. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1998, p. 327-328. v. 4.
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As consideragdes feitas por Almeida e Weis revelam, dentro de um espectro
muito amplo, uma variedade de atitudes que se caracterizavam, naquele momento, por ser
de “oposicdo”. A luta armada, situada no ponto radical alcangado pela “esquerda”, até as
acOes ocasionais e esporadicas, ligadas a uma “causa justa”, sdo os limites apontados pelos
autores dentre as varias possibilidades de “engajamento politico”. A intencao desta parcela
da populacdo era, de alguma maneira, modificar a situacdo brasileira, seja por meio da
acdo, seja por meio da reflex@o, contribuir para o estabelecimento de uma nova ordem mais
justa e, principalmente, democratica. No campo destes setores oposicionistas, a imprensa
tornava-se, apesar da censura constante que vetava textos inteiros, uma saida bastante
utilizada para a difusdo de idéias e conceitos, para a discussdo de temas e noticias que
tinham a necessidade de serem lidos, discutidos e colocados em questdo.

Efetivamente, com o advento do regime militar, como qualquer campo da
sociedade, a imprensa também fez a sua escolha. De um lado, tinhamos jornais e
jornalistas, partes de poderosos grupos de comunicagdes e que, tanto por questdes de
sobrevivéncia, como por questdes ideoldgicas e de valores, evitavam o confronto direto
com o regime militar sabendo do perigo e dos riscos, se adequavam aos limites impostos
pelos governos ditatoriais. Havia em seus quadros jornalistas “domesticados” que
mantinham uma postura segura dentro destes limites. Do outro, iniciativas eram gestadas
naquele momento por um grupo heterogéneo e amplo, advindo de diversos setores da
sociedade, numa tentativa de fazer frente e oposi¢cdo aquela situacdo: a “imprensa

alternativa”.

1.2 — A “GRANDE IMPRENSA” E A “IMPRENSA ALTERNATIVA’’: ENTRE
ESPACOS DE ACEITACAO E DE CONTESTACAO

Antes de nos determos sobre o significado do termo e da particularidade da
“imprensa alternativa” no Brasil na década de 1970, convém salientar o papel essencial que
a imprensa, de maneira ampla e influente, exerce em nossa sociedade em geral, ndo apenas
como meio de informagao mas, como afirma o pensador italiano Antonio Gramsci em seus
escritos sobre jornalismo, uma funcao educativo-formativa. Esta possibilidade de a¢do nao

passou despercebida, como veremos posteriormente, pelos setores que travavam as
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disputas politicas dentro do pais; por isso a relevancia de tal aprofundamento. Inserido
dentro de uma vasta estrutura ideoldgica, o jornal exerce um papel consistente e real dentro
da sociedade:

A imprensa € a parte mais dindmica desta estrutura ideoldgica, mas ndo a
unica: tudo o que influi ou pode influir sobre a opinido publica, direta ou
indiretamente, faz parte dessa estrutura. Dela fazem parte: as bibliotecas,
as escolas, os circulos e os clubes de variado tipo, até a arquitetura, a
disposi¢do e o nome das ruas. [...] Um tal estudo, feito com seriedade,
teria uma certa importancia: além de dar um modelo histérico vivo de
uma tal estrutura, formaria o habito de um calculo mais cuidadoso e exato
das forcas ativas na sociedade.''

O pensador italiano, ao refletir sobre as “forgcas ativas na sociedade” dd uma
importancia considerdvel aos elementos culturais e educativos. Sua constatacdo parte
principalmente do momento em que ele redige estas andlises. Efetivamente, ao pensar na
luta politica contra o fascismo italiano nas décadas de 1920 e 1930,'* Gramsci compreende
que esta forma de poder ndo se efetiva e se mantém por uma simples questdo politico-
partidaria. Como um pensador marxista, que ndo almejava apenas uma resisténcia ao
regime de governo instaurado naquele momento por Benito Mussolini (também analisado
como uma reacdo conservadora contra as forcas sociais e politicas das quais ele fazia
parte), mas sim a propria tomada e a instauragdo de um novo poder, percebe a necessidade
de se preocupar com outros “campos de luta”. Estes se localizam nos mais diferentes
aspectos da vida e do cotidiano da populacdo em geral, sendo por isso justificada a sua
atencao nos aspectos menos “6bvios”. Essa mudanga, ou melhor dizendo, diversificacdo de
foco, alerta-nos e chama-nos a aten¢do para a necessidade de uma anélise das estruturas
ideoldgicas, no caso o jornalismo, no sentido de que este exerce uma forca influente e
decisiva na opinido publica, na manuten¢do ou na oposi¢do de determinado poder. Ha

implicita a compreensao de que nada € isento ou neutro diante da realidade. Pelo contrério,

1 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. 3 ed. Rio de Janeiro: Civiliza¢ao Brasileira, 2004, p. 78-79.
v. 2.

2 Em 15 de marco de 1924. no jornal Ordine Nuovo, Gramsci elabora o seguinte perfil do lides fascista
Benito Mussolini: “Temos na Itdlia, o regime fascista, temos a testa do fascismo Benito Mussolini, temos
uma ideologia oficial na qual o chefe é divinizado, é declarado infalivel, é preconizado organizador e
inspirador de um Sacro Império Romano renascido. Vemos publicadas nos jornais, diariamente, dezenas e
centenas de telegramas de homenagem das grandes tribos locais ao chefe. Vemos as fotografias: a
mdscara mais endurecida de um rosto que j4 vimos nos comicios socialistas. Conhecemos aquele rosto,
conhecemos aquele girar de olhos nas 6rbitas que no passado devia, com a sua mecénica feroz, aterrorizar
a burguesia e hoje o proletariado. Conhecemos aquele punho sempre fechado para ameacar. Conhecemos
todo este mecanismo, todo este arsenal e compreendemos que ele possa impressionar € mover as regides
precordiais da juventude das escolas burguesas; ele € realmente impressionante também visto de perto”.
FIORI, Giuseppe. A Vida de Antonio Gramsci. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p. 240.
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tudo passa por construcdes e escolhas racionais e extremamente cuidadosas na definicao do
lugar em que um determinado grupo social opta em ocupar, principalmente da relagdo que
terdo com este poder instituido.

Mas antes de simplesmente defender uma luta fragmentada e difusa, Antonio
Gramsci, afirma sobre a necessidade de uma orientagdo especifica no direcionamento dos
embates. Salienta a importancia da confluéncia e da unidade dos fins e, principalmente, dos
meios a serem utilizados para alcangar os objetivos de seu “grupo social”. Neste caso,
torna-se essencial, buscarmos ainda em Gramsci, o conceito de “intelectual”, que teria um
papel fundamental neste processo.

Sendo um dos conceitos mais discutidos e difundidos do autor, ele parte de uma
premissa bdsica de que todos, relativamente, sdo ‘“intelectuais”, porém apenas alguns
exercem esta funcdo dentro da sociedade. Seja pelos limites culturais e politicos, seja pelas
dificuldades inerentes da prépria funcdo, hd obstidculos considerdveis das “classes
subalternas” em organizarem a sua prépria “cultura”, ou seja, aquela que represente suas
aspiracdes e concepcdes de mundo. De certa forma, esta “cultura” acaba se tornando
fragmentada e, principalmente, estancada por aqueles que, tradicionalmente, estdo no
poder. Neste sentido, a formac¢do de um grupo “intelectual” advindos da massa e capazes
de alterar este quadro “conservador” é uma das preocupacdes fundamentais de Gramsci em
seus escritos. Remete-nos diretamente para a necessidade de criacdo de intelectuais
advindos das “classes subalternas”, num primeiro momento, € posteriormente, para a
capacidade deste ser reconhecida, ser aceita e influente dentro da sociedade como um todo:

Por isso, seria possivel dizer que todos os homens sdo intelectuais, mas
nem todos os homens tém na sociedade a fungdo de intelectuais (assim, o
fato de que alguém possa, em determinado momento, fritar dois ovos ou
costurar um rasgdo no paleté nio significa que todos sejam cozinheiros
ou alfaiates). Forma-se assim, historicamente, categorias especializadas
para o exercicio da fun¢do intelectual; formam-se em conexao com todos
0s grupos sociais, mas sobretudo em conexdo com 0s grupos sociais mais
importantes, e sofrem elaboragdes mais amplas e complexas em ligagcdo
com o grupo social dominante. Uma das caracteristicas mais marcantes
de todo grupo que se desenvolve no sentido do dominio € sua luta pela
assimilacdo e pela conquista ‘ideoldgica’ dos intelectuais tradicionais,
assimilacdo e conquista que sdo tdo mais rapidas e eficazes quanto mais o
grupo em questdao for capaz de elaborar simultaneamente seus préprios
intelectuais.'

13 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. 3 ed. Rio de Janeiro: Civiliza¢ao Brasileira, 2004, p. 18-19.
v. 2.
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A imprensa, por seu papel na sociedade, pode ser tratada neste viés, sendo mais
um dos locais especificos desta luta “intelectual” e “politica”. Mas, como dito
anteriormente, nao podemos esquecer da sua ligacdo com os diferentes grupos sociais. Este
pode ser o primeiro ponto que podemos levantar sobre o tipo de imprensa que vai se
efetivar na década de 1970 no Brasil e vai ser chamada de “imprensa alternativa”
contrapondo-se a chamada “grande imprensa”. Podemos afirmar que a “grande imprensa”
¢ relacionada aos tradicionais grupos editoriais que por razdes de sobrevivéncia comercial
e politica (a publicidade em suas paginas era, na maioria das vezes, o sustenticulo
principal), mantinha uma postura sempre cuidadosa e normalmente diplomdtica com o
poder politico. Em grande parte, representava os interesses dos setores “liberais” e
“conservadores” da sociedade, sendo, por isso bastante resistente ao embate direto e
incisivo contra os militares no poder desde 1964. De qualquer maneira, o governo militar
impunha uma linha politica-econdmica pautada na “Doutrina de Seguranca Nacional e
Desenvolvimento” que correspondia bem aos seus interesses.'* A “grande imprensa”
também passou por sérias dificuldades em relacdo a censura, mas sua capacidade de
sustentacdo financeira e sua possibilidade de negociacdo eram mais favordveis a
continuidade de seu papel. J4 no caso da “imprensa alternativa” o que temos ¢ um quadro
diferenciado no que diz respeito aos grupos que estavam por trds destas iniciativas. Em
primeiro lugar, grupos intelectuais que percebiam a possibilidade de fugir do controle
ostensivo e cauteloso existente na ‘“grande imprensa”’, podendo exercer com maior
autonomia um trabalho mais critico e original. Grupos das mais diferentes matizes: desde
“liberais-democratas”, contrarios aos rumos do regime militar brasileiro, desde quadros do
PCB, passando por representantes de diversos movimentos da sociedade que comegavam a
ganhar expressao politica naquele momento como sindicalistas, negros, homossexuais,
feministas, entre outros. A “imprensa alternativa”, com sua tentativa de independéncia dos
contratos publicitdrios ao ter como sustentacdo financeira as assinaturas e as vendas em
bancas de jornais, permitia uma escolha e um direcionamento mais especifico de suas
reportagens. Por isso mesmo advieram as dificuldades tanto em relacdo a sobrevivéncia
econdmica, como em relacdo a persegui¢do constante da censura. Neste ponto, as disputas
jornalisticas entre ‘“grande imprensa” x “imprensa alternativa”, que se efetuavam de

maneira gradativa e constante na década de 1970 sdo emblematicas por trazerem em suas

14 ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e Oposicao no Brasil (1964-1984). Petrépolis: Vozes, 1984, p.
33-48.
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paginas concepcdes jornalisticas e politicas. O jornal tornava-se, de fato, um elemento
essencial a ser utilizado na producdo e transmissdo de informacdes e de idéias, fazendo
parte de uma luta que nao estava limitada nas paginas destes veiculos de comunica¢do, mas
que estava presente em toda a sociedade, em todas as instancias, em todos os lugares.

A “imprensa alternativa” torna-se, diante deste quadro de disputa, uma opg¢ao
diferenciada, tanto para quem nela escreve como para quem a l€. A problematizacdo do
termo que caracteriza esse campo da atividade jornalistica € imprescindivel para
apreendermos as diferentes maneiras de como ela se apresentou, os seus significados,
impactos e contradi¢des, principalmente se levarmos em conta as complexas e multiplas
formas de acdo politica e de engajamento daqueles anos. Por caber dentro do conceito as
mais diferentes formas jornalisticas, a expressao “imprensa alternativa” adquire uma série
de significados, cada um buscando referendar um certo ponto de vista ao vislumbrar uma
série de iniciativas no campo da imprensa na década de 1970.

De maneira detalhada e com a experiéncia de ter participado ativamente da
“imprensa alternativa” da época, Bernardo Kucinski em seu livro Jornalistas e
revoluciondrios: nos tempos da imprensa alternativa" faz um inventdrio das diversas
iniciativas que surgiram na década de 1970 no pais como os jornais O Pasquim, Bondinho,
Ex, Versus, Coorjornal, Reporter, Opinido, Movimento ¢ Em Tempo. Com uma visao
detalhada e, por isso mesmo heterogénea, transparece uma visdo menos idealizada e mais
realista do funcionamento destes jornais. Mostra a vitalidade destas iniciativas no interesse
de ultrapassarem os limites impostos pelo poder e pela “grande imprensa” e, a0 mesmo
tempo, suas fragilidades no confronto contra o regime militar na conquista por novos
leitores e pelas disputas internas dentro das redagdes. Porém, logo no inicio de sua obra ele
faz a seguinte consideracdo sobre o significado desta op¢ao “alternativa” de fazer jornal, ao
contrério da “grande imprensa’:

Em contraste com a complacéncia da grande imprensa para com a
ditadura militar, os jornais alternativos cobravam com veeméncia a
restauracdo da democracia e do respeito aos direitos humanos e faziam a
critica a0 modelo econdmico. Inclusive de seu aparente sucesso, durante
o chamado “milagre econdmico”, de 1968 a 1973. Destoavam, assim, do
discurso triunfalista do governo ecoado pela grande imprensa, gerando
todo ugl discurso alternativo. Opunham-se por principio ao discurso
oficial.

'3 KUCINSKI, Bernardo. Jornalistas e revolucionarios: nos tempos da imprensa alternativa. 2. ed. (rev. e
ampl.) Sao Paulo: Edusp, 2003.

' Ibid., p.14.
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Por mais que sua visdo no decorrer de sua obra ndo seja complacente com este
setor da imprensa, Kucinski, inicialmente, trabalha com a diferenciacdo temdtica e com a
atitude mais precisa e incisiva dos jornais “alternativos” nas cobrancas e nas exigéncias em
relacdo ao governo instaurado. Fazia parte de um grupo dissonante que trazia uma ‘“‘outra
realidade” para as pdaginas dos jornais, sendo alternativos por essa razdo.
Conseqiientemente, temos o oposto, a “‘grande imprensa” atrelada aos interesses do regime
militar e que pouco fazia em prol de uma discussdo mais aprofundada e critica dos
acontecimentos e da realidade brasileira. Neste sentido, o impacto e a forma de expressao
de ambas estdo ligados a op¢des que foram feitas de maneira consciente, demarcando
assim um campo de luta.

Maria Aparecida de Aquino em Censura, Imprensa, Estado Autoritdrio (1968-
1978) difere em seu trabalho pelo fato de enfocar a acdo da censura governamental e a
resisténcia dos jornalistas do Estado de Sdo Paulo, um jornal ligado a “grande imprensa” e
do jornal Movimento, relacionado a “imprensa alternativa”. A autora faz uma importante
andlise das relacdes sempre contraditdrias destas publicacdes com o poder e demonstra, ao
mesmo tempo, as vdrias formas encontradas pelos jornalistas para conseguirem exercer a
sua profissdao num momento delicado e tenso por qual o pais passava. A definicdo tanto de

7z

‘imprensa alternativa”, € essencial em seu trabalho e ela

3

“grande imprensa” como de
também faz uma andlise importante ao delimitar os campos de acdo e formas de
funcionamento destas duas opg¢des. Sobre a primeira ela afirma:

Qualifica-se de grande imprensa — e aqui o termo aparece por oposi¢ao a
uma imprensa de menor porte — os 6rgaos de divulgacio cuja veiculagdo
pode ser didria, semanal ou mesmo que atuem em outra periodicidade,
mas cuja dimensdao, em termos empresariais, atinja uma estrutura que
implique na dependéncia de um alto finaciamento publicitdrio para a sua
sobrevivéncia. A grande imprensa, como alids, de modo geral, a toda
imprensa convencional de conotacdo liberal (de pequeno, de médio e de
grande porte) estd no tamanho do empreendimento e na divulgagcdo que
possui. A grande imprensa conta com esquemas de distribuicdo nacional
€ mesmo, as vezes, com uma veiculacdo que abrange algumas pragas
internacionalmente.'’

Nesta perspectiva, a autora aponta ndo apenas uma questao de op¢ao politica, mas

amplia o significado da “grande imprensa” ligada e dependente financeiramente as verbas

7 AQUINO, Maria Aparecido de. Censura, Imprensa, Estado Autoritario (1968/1978) — o exercicio
cotidiano da dominagdo e da resisténcia O Estado de Sdo Paulo e Movimento. Sdo Paulo: EDUSC, 1999,
p- 17;p. 37.
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publicitarias e com um sistema empresarial de distribui¢cdo que consegue abarcar boa parte
do mercado, tanto interno como externo. Esta estrutura, por sua sobrevivéncia estar ligada
a determinados setores econdmicos, acaba tendo uma tendéncia liberal e conservadora,
temerosa em correr riscos que implicariam em sua faléncia. Justifica-se, em grande parte,
sua submissdo e sua aceitacido das ordens impostas pelo governo militar como resultado e
opc¢ao destas empresas editoriais.

Ao tratar do conceito de “imprensa alternativa”, Aquino busca as seguintes
peculiaridades, utilizando como exemplos tipicos os dois jornais que sao centrais em nosso
trabalho, o Opinido e o Movimento:

A imprensa alternativa é uma op¢do na medida em que ocupa, de variadas
formas, o espago deixado pelo tipo de imprensa que segue o modelo
convencional. Pode ser organizada em termos empresariais (como, por
exemplo, o semandrio Opinido, de propriedade do empresario e deputado
Fernando Gasparian) ou como propriedade coletiva de um grupo de
jornalistas e representantes de grupos sociais diferenciados (o caso tipico
foi o de M, constituido como uma sociedade andnima, com o capital
bancado por uma grande quantidade de acionistas). A alternativa nédo se
pretende neutra, assumindo-se a servigo da defesa de interesses de grupos
como, por exemplo, partidos, sindicatos, associacdes, minorias raciais e
sexuais, ¢ mesmo entidades religiosas. Faz um jornalismo engajado,
orientado a ndo separar a informag¢do da opinido. Sua sustentacdo
financeira advém basicamente da venda em bancas ou de assinaturas
(caso de Opinido e M), de seus associados (imprensa sindical e de
associagoes), dos filiados (como na partiddria) e de fiéis (como na
religiosa). Como alternativa a imprensa convencional, de uma maneira
geral, seu esquema de producdo de informagdes busca recuperar a figura
do jornalista/repdrter que constréi pela pesquisa a matéria a ser veiculada,
tentando fugir da homogeinizacdo da informacdo que ocorre nas
empresas dos paises economicamente mais poderosos ou dos grandes
grupos jornalisticos nacionais.'®

Novamente, para classificar o tipo de imprensa ela utiliza como parametro a sua
sustentacdo financeira. Mesmo que o jornal Opinido tivesse uma certa familiaridade com o
funcionamento dos grandes jornais, os restantes, em sua maioria, eram vendidos por meio
de assinaturas e em bancas, advindo dai a sua principal receita. A organizacao coletiva do
trabalho é também somada ao aspecto que caracteriza a “imprensa alternativa”, decorrendo
dai, toda uma idéia democritica de debate e de reflexdo que este tipo de funcionamento
possibilitava. Mas, outro ponto € salientado e € essencial em nossa reflexdo: o engajamento

em prol de determinadas causas, de determinados grupos, que utilizavam os ‘“‘jornais

8 AQUINO, Maria Aparecido de. Censura, Imprensa, Estado Autoritario (1968/1978) — o exercicio
cotidiano da dominagdo e da resisténcia O Estado de Sdo Paulo e Movimento. Sdo Paulo: EDUSC, 1999,
p. 122-123.
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alternativos” como meio de expressao e de debate. De partidos, normalmente de
“esquerda”, que estavam na ilegalidade e que com a abertura politica reiniciam um
trabalho de divulgacdo de idéias, as minorias que véem na criacdo de “alternativos” um
caminho aberto para a defesa e divulgagao de suas causas, assim como de sindicatos e de
grupos religiosos. Aqui, o discurso da neutralidade ndo serd o dominante. O uso conjugado
de informac¢do mais opinido exige do reporter/jornalista/colunista uma postura mais atuante
e conseqiiente diante dos acontecimentos e fatos, sendo impossivel se esconder por trds dos
mesmos.

Novamente, ha nas consideracdes de Aquino (que neste ponto se assemelham com
a de Kucinski) sobre a diferenciacio entre as “imprensas” deste periodo no que diz respeito
as noticias publicadas. A autora, no decorrer de sua obra, sempre chama a atencdo para este
fato que indicava, por parte de jornalistas e editores “alternativos”, uma postura de
desmistificar toda a idéia de desenvolvimento, progresso e harmonia social propalados pelo
regime militar. Novamente, a idéia da ndo-neutralidade € desmontada a partir da escolha de
uma noticia que seria publicada ou nao, assim como o teor critico da mesma.

Buscando também uma defini¢do prdépria para o termo “imprensa alternativa”,
mais preocupada em tragar uma linha continua entre as iniciativas deste segmento nos anos
70 com outras que iniciavam-se na década de 1980, principalmente aquelas ligadas aos
movimentos populares (sindicatos, associa¢des de bairros, comunidades eclesiais de base)
e com a abertura politica, Regina Festa no seu texto “Movimentos sociais, comunicacao
popular e alternativa” aponta para a seguinte perspectiva:

O termo imprensa alternativa € de dominio comum da sociedade
brasileira e identifica um tipo de jornal tabldide ou revista, de oposigao,
dos anos 70, cuja venda era feita em bancas ou de mao em mao. Eram
publicacdes de cardter cultural, politico e expressavam interesses da
média burguesia, dos trabalhadores e da pequena burguesia. Eram
espacos nos quais grupos de oposi¢do ou frentes politicas emitiam uma
corajosa condenacdo ao regime politico."

Mais uma vez o aspecto da sustentagdo financeira € ressaltado: a questao de estes
jornais necessitarem de um montante de vendas e de assinaturas para se manterem, caso
contrério, correriam o risco de terem sérias dificuldades, j4 que os contratos publicitarios

eram insuficientes e limitados. Outro aspecto colocado € a postura oposicionista que

19 FESTA, Regina. Movimentos sociais, comunica¢do popular e alternativa. In: FESTA, Regina; SILVA,
Carlos Eduardo Lins da. (Orgs.). Comunicacdo popular e alternativa no Brasil. Sdo Paulo: Paulinas,
1986, p. 16.
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permeia estas iniciativas. Sem duvidas, este segmento era uma escolha utilizada para a
publicacdo de temas (culturais e politicos) e de idéias que normalmente ndo cabiam, por
uma série de restri¢des e temores, nos grandes jornais.

Mas o que chama a atengdo para a andlise de Festa, € a ligacdo que ela faz entre o
contetido da “imprensa alternativa” com determinados segmentos da sociedade, no caso, a
pequena e média burguesia juntamente com os trabalhadores. Partes destes setores sociais
viam nos ‘“‘jornais alternativos” a possibilidade de assumirem uma postura critica e
condenatdria ao regime militar, sendo, na opinido da autora, uma espécie de canal aberto
que ultrapassava os limites da imprensa brasileira.

Raimundo Rodrigues Pereira, com passagens pela revistas Veja, Senhor,
Realidade e Isto E, também um dos mais destacados jornalistas da “imprensa alternativa”,

sendo editor-chefe dos jornais Opinido e Movimento, num texto intitulado “Vive a

b

imprensa alternativa. Viva a imprensa alternativa!...”, publicado no ano de 1986, faz uma

longa analise sobre os pontos que caracterizariam a “imprensa alternativa”. Buscando, de
certa maneira, desmontar alguns mitos em torno da conceituacdo do termo, ele afirma que
ela sobreviveu e que continuaria tendo um papel vital para a permanéncia da critica e da
contestacdo. Assim, o autor elabora sua reflexdao em quatro pontos:

® aimprensa alternativa que surgiu nos ultimos anos no Brasil ndo foi
um mecanismo de corre¢do da outra imprensa, nem s existiu para
que esta se corrigisse. Enquanto a grande imprensa brasileira tomava
o rumo de monopolizacdo impulsionada pelo grande capital nacional
e internacional e, a despeito de divergéncias de setores seus com o
regime politico, o apoiava, a imprensa alternativa foi expressdo da
média burguesia, dos trabalhadores e da pequena burguesia,
defendeu interesses nacionais e populares, portanto, condenava o
regime;

e a grande imprensa tradicional nio retornou e nem retornard, com a
liberalizagdo, a um papel normal de dar voz a todos os interesses e
promover mudancas, ja que €, cada vez mais, expressao de interesses
de grupos monopolistas que cada vez menos tém condi¢des de
apresentar aos leitores um apanhado completo, organizado e
educativo dos acontecimentos correntes; logo, os jornalistas dentro
dessa imprensa serdo, cada vez mais, pessoas fadadas a verem sua
criatividade, o seu espirito critico, seu temperamento coisificado e
alugados;

® aimprensa partiddria popular e proletdria que se tenta firmar no pais
hoje, ndo s6 é a herdeira das lutas travadas por uma imprensa
alternativa formada por vdrias correntes de opinido unidas h4 algum
tempo atrds, como ela é uma das grandes esperangas de que a luta
contra o regime militar que se vem travando hd praticamente duas
décadas ndo se transforme num acerto entre os grandes capitalistas e
fazendeiros nacionais e internacionais. Isto porque a imprensa
alternativa anterior, dirigida pelos médios empresarios e pela pequena
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burguesia, ndo conseguiu resistir as duras condi¢des impostas pelas
forcas mais reaciondrias no poder, que souberam combinar o terror
politico com a repressdo ditatorial, a pressdo econdmica e as
manobras institucionais, as quais s6 se pode resistir com elevado grau
de organizacdo e espirito de sacrificio;

e a imprensa alternativa ndo prosperou nos anos do fechamento
politico, “como fogo-fatuo da noite do autoritarismo”; além de ter
sido violentamente atingida pelos atos de repressd@o mais violenta —
como a censura prévia, até 1978 — e o terror politico contra as bancas
de jornais — de 78 a 81 especialmente — foi com a abertura que a
imprensa alternativa prosperou, que multiplicou o niimero e a tiragem
dos jornais populares e abriu o espaco para o salto qualitativo que
representam os jornais partidarios, a despeito do enfraquecimento — e
mesm(;oo desaparecimento — dos principais jornais populares de
frente.

O primeiro ponto abordado por Pereira diz respeito ao caminho diferenciado e
distinto que percorreu a ‘“imprensa alternativa”. Em suma, ela nada deve a “grande
imprensa”’, ndo surge € nem vem tomar um lugar deixado por esta. Esta concepg¢do parte do
principio de uma independéncia desta imprensa, considerada como expressdao dos
interesses ‘“‘nacionais-populares” dos setores da média e pequena burguesia juntamente
com os trabalhadores, ao contrdrio da ‘“grande imprensa” com seu carater
“internacionalista” e “entreguista’.

A segunda observacdo € uma constatacdo de certos limites existentes em relacio a
“grande imprensa” que jamais cumpriu e jamais cumpriria um papel muito diferente do
que vinha fazendo até entdo. Pelo fato de estar ligada a grupos empresariais, com uma
necessidade crescente de capital, ela sempre manteria um determinado padrdo para agradar
a todos aqueles que a financiavam. Nestes jornais, a critica e uma visdo diferenciada dos
fatos sdo praticamente impossiveis por alterarem uma ordem no campo da transmissao da
informacao. Nota-se, quando o autor faz um alerta aos jornalistas sobre os riscos que
correm de verem seu trabalho “coisificado” e ‘“alugado”, a existéncia de uma postura
contrdria, também, ao préprio funcionamento organizacional. Em sua opinido, como
empresas, este segmento da imprensa exige uma série de acomodagdes por parte de seus
funciondrios que obedecem e cumprem regras. Neste ambiente seria impossivel qualquer
ousadia sem o risco de ser punido.

ApOs estas observagdes, o autor no terceiro item considera a imprensa popular e

operdria, que vinha iniciando um papel especifico de oposicdo no periodo pds — abertura

% PEREIRA, Raimundo Rodrigues. Vive a imprensa alternativa. Viva a imprensa alternativa!... In: FESTA,
Regina; SILVA, Carlos Eduardo Lins da. (Orgs.). Comunica¢io popular e alternativa no Brasil. Sao
Paulo: Paulinas, 1986, p. 55-56.
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politica, como herdeira da “imprensa alternativa” da década de 1970. Contudo, a diferenca
destes “herdeiros” para os seus “antepassados” seria no campo da convic¢do politica na
depuracdo de seus quadros e na capacidade de resisténcia. Ao levantar a questdo do fim

(X3

dos “jornais alternativos”, relacionados com a censura, “a pressdo econOmica” e as
“manobras institucionais”, estes acabam ndo permanecendo em seu intento inicial. Ainda
que Pereira ndo ataque diretamente, percebe-se uma critica velada aos diretores destes
jornais que, por pertencerem a ‘“classe burguesa” da sociedade, cederiam mais facilmente
as chantagens, nao tendo mais nenhum interesse em continuar o trabalho de oposicao.

Concluindo sua andlise, o autor constata que a “imprensa alternativa” ndao havia
desaparecido com o momento da abertura politica no pais, mas que continuava na década
de 1980 cumprindo um papel semelhante e com “avancos qualitativos”. Cabe salientar que
Raimundo Rodrigues Pereira, participante ativo deste momento na elaboracdo de “jornais
alternativos”, tenta justificar esta sua visdo pelo fato dela ser, no fim das contas, uma
continuidade mais especifica de uma luta politica. Nao podemos esquecer que a luta
politica dentro da década de 1970, principalmente com a derrota dos setores mais radicais
da luta de esquerda, com a repress@o violenta do estado, vao se amparar na batalha pelo
retorno das liberdades democraticas.?' J4 no periodo de abertura, estes diversos grupos que
existiam amortecidos nestas frentes amplas de oposi¢do, vislumbravam a chance de
colocarem seus pontos de vista de modo mais incisivo, com aspira¢des hegemonicas e
convincentes a maioria da populag¢do. Nesta perspectiva situam tanto as andlises de Festa
como a de Pereira.

Efetivamente, todos os autores acima mencionados nos apresentam determinados
aspectos relevantes que diferenciariam a “imprensa alternativa” da “grande imprensa”. Os
dois primeiros, Kucinski e Aquino, buscaram localizar aquelas manifestacdes como frutos

expressivos e importantes de um determinado periodo politico-social brasileiro, a década

2l E emblemético um documento do PCB intitulado “Resolucdo Politica (novembro de 1978) sobre a

necessidade da democracia e da luta no campo politico em contraponto a um tendéncia “foquista” e
“armada”. Este debate existente dentre das “esquerdas”, especialmente no duelo entre 0 PCB e o PC do B
serdo melhor aprofundados no II e III capitulos: “A constru¢do de uma democracia de massas, porém, nao
¢ apenas a erradicacdo desse passado autoritdrio do qual o atual regime militar-fascista representa a
culminagdo. E também, e sobretudo, a base para um crescente aprofundamento da democracia — entendida
como um todo politico, econdmico e social — com a permanente incorporacdo de novos grupos € camada
sociais na vida politica do pafs. Esta incorporacdo, ao fortalecer o bloco democritico e favorecer a
hegemonia da classe operdria em seu interior, cria condi¢des mais favordveis para se avancar rumo ao
socialismo sem guerra civil nem insurrei¢do armada, possibilidade que mais interessa a classe operaria e
aos comunistas”. RESOLUCAO POLITICA (novembro de 1978). In: CARONE, Edgar. O P.C.B. (1964-
1982). Sao Paulo: DIFEL, 1982, p. 195.
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de 1970. Um, trabalhando a questdo da diversificacdo temdtica e dos grupos que faziam
parte destes jornais; a outra salientando a forma de funcionamento e, principalmente, a
negacdo de uma pretensa ‘“neutralidade”, havendo por isso a marca constante do
“engajamento” nas mais diversas causas. Festa e Pereira, ao concentrarem suas atengdes na
ligacdo destes jornais com determinadas “classes sociais”, enfatizam uma continuidade
existente entre estas manifestacdes nos anos de 1970 e as existentes nos anos de 1980. Ao
contrario dos dois anteriores, esta continuidade ndo se limitava apenas ao cardter
“alternativo” e ‘“engajado”, mas ganhava no aspecto qualitativo e na diversidade de
iniciativas que encontravam um terreno mais livre e por isso menos restrito no periodo pos-
abertura.

Todos, de certa forma, acabam nos apresentando um conceito de “imprensa
alternativa” mais fluido e heterogéneo do que algo estético e solidificado. E esta concepgao
¢ extremamente importante pelo fato de nos obrigar uma leitura mais aprofundada das
especificidades existentes em cada jornal, no caso do Opinido e do Movimento, onde
Fernando Peixoto exerceu um trabalho sistemdtico como critico teatral na segunda metade
da década de 1970. Compreender estas iniciativas no que diz respeito as suas pretensoes
neste quadro da imprensa brasileira €, também, compreender a concep¢do do que é ser

oposi¢do naquele momento da histéria.

1.3 — OS “JORNAIS REVOLUCIONARIOS”: AS RELACOES E OS CONFLITOS
ENTRE O PODER E A IMPRENSA ‘“OPOSICIONISTA” E “ALTERNATIVA” NO
BRASIL

Efetivamente hd um interesse € uma preocupacao dos governos, principalmente os
de estirpe autoritdria, em vigiar e controlar a imprensa, principalmente aquela que trds em
suas paginas criticas e projetos que destoem das linhas gerais pregadas pelos mesmos. Pelo
fato de nosso trabalho se concentrar na “imprensa alternativa” brasileira na década de
1970, que tinha aspectos diferenciados em seu funcionamento, nas tematicas e nas idéias
apresentadas, a censura imposta pelo governo militar a estes meios de comunicacao muito
revelam sobre as distingdes e as conseqiiéncias das vdrias posi¢des tomadas nos diferentes

momentos da histdria brasileira. Ao mesmo tempo, o tipo e a for¢a da repressdo imposto
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quanto ao que pode ser ou ndo publicado, sdo indicagdes pertinentes na busca de um
significado real e concreto do que era permitido e aceito em relacdo a atividade
jornalistica, principalmente a de oposicao.

Ao se concentrarem nas varias formas que os governos se importaram e buscaram
direcionar o que estava sendo veiculado nos jornais, Maria Luiza Tucci Carneiro, ao fazer
um levantamento juntamente com Boris Kossoy dos diversos jornais confiscado pelo
Deops durante o governo de Getilio Vargas na década de 1930, faz a seguinte observagao
ao analisar a imprensa brasileira desde o século XIX:

O jornal — assim como a literatura, a fotografia, a misica, o teatro, a
caricatura e o rddio — sempre se apresentou como alternativa eficaz de
propaganda politica. Adotado por todos os segmentos sociais desde a
primeira década do século XIX, o jornal se apresenta como um dos mais
importantes registros da memdria politica do pais. Alguns deles
inscreveram-se numa tradi¢do de imprensa liberal e revoluciondria;
outros emergiram como tipicamente anti-lusitanos, nacionalistas ao
extremo e, até mesmo, anticlericais. A partir das primeiras décadas do
século XX surgiram jornais expressivos dos movimentos negro,
anarquista, operério, sindicalista, comunista e antifascista. Estes — por
suas caracteristicas contestatérias — sempre encontraram barreiras para
circular; o que n@o era tdo comum com relagdo aos periddicos
expressivos do pensamento da extrema direita que raramente viveram
uma edi¢do proibida. Quando isto aconteceu, a repressdo ndo se fez tdo
radical.”

Novamente vem a tona a importancia da imprensa como elemento educador e
propagador de tendéncias, idéias e agdes na sociedade. Os confrontos entre governos e
imprensa nao € novidade e nem excecao na histdria brasileira. A utilizacdo dela, seja pela
“situac@o” como pela “oposicao”, demonstra o poder de atrair em sua Orbita determinadas
tendéncias e, a partir disto, transformd-la num instrumento ao gosto daqueles que a
constituem e a Iéem. Como salientado na citagdo acima, 0S grupos e seus jornais com
caracteristicas contestatdrias, de oposicdo, por razdes Obvias, sempre enfrentaram mais
obstaculos para a circulacdo de suas idéias do que aqueles que mantinham-se conformados
e, porque ndo, coerentes com suas idéias de adequacdo as diretrizes do poder.

Na busca das origens destes conflitos no pais, Carneiro faz um interessante
paralelo. Ao demonstrar os “inimigos” perseguidos pela censura, ela consegue diferenciar
em duas fases o teor autoritdrio dos regimes que utilizaram deste instrumento, na maioria

das vezes legalizada e institucionalizada, para manterem suas estruturas ideoldgicas:

2 CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. Imprensa irreverente, tipos subversivos. In: CARNEIRO, Maria Luiza
Tucci; KOSSOY, Boris. (Orgs.). A Imprensa confiscada pelo Deops: 1924-1954. Sdao Paulo: Atelié
Editorial; Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo; Arquivo do Estado, 2003, p. 20.
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1? fase (1808 — 1924): quando o confisco dos jornais esteve sob a
responsabilidade da Intendéncia da Policia do Rio de Janeiro. Nesta fase
detectamos a génese do jornalismo politico militante, inicialmente porta-
voz de propostas reformistas republicanas e que, nas tltimas décadas do
século XIX, somou for¢as com outros segmentos defensores da revolucio
social. A partir de 1907, com a promulgacdo de duas leis de expulsdo — o
Decreto n° 1641, de 7 de janeiro de 1907 e o Decreto n°® 4247, de 6 de
janeiro de 1921, o Estado instrumentalizou-se de forma a inibir a acio
dos militantes estrangeiros em territério nacional, ato que atingiu
indmeros editores, jornalistas e tipdgrafos envolvidos com 0 movimento
operdrio, anarquista e antifascista.

2%fase (1924-1983): quando, a policia de Sao Paulo foi reorganizada pela
Lei n° 2.034, de 30 de dezembro de 1924, criando e subordinando a
Delegacia de Ordem Policia e Social ao Gabinete de InvestigacOes e
Capturas. Sob o olhar e agdo vigilante do DEOPS ficou, dentre outros
segmentos da resisténcia, o periodismo dito ‘revoluciondrio’. O auge do
confisco aos periddicos ditos de esquerda ocorreu durante as ditaduras de
Getulio Vargas (1930-1945) e Militar (1964-1978).%

Existiram constantes tentativas dos governos na historia brasileira, principalmente
de calarem ou pelo menos silenciarem temporariamente os discursos dissonantes. Esta
censura na maioria das vezes vinha acompanhada de justificativas que a referendavam e
que lhe davam subsidios para ela entrar em acdo. Este detalhe € vital para compreendermos
que nesta discussdo os pontos de vista opostos sdo colocados frente a frente. Se por um
lado, temos um governo que pelas mais variadas razdes declara-se como defensor de uma
determinada ordem social, moral e econdmica e que, por isso, detém o modo de como tudo
deve funcionar, de outro, temos grupos, na maioria das vezes ndao contemplados e
desamparados por esse governo, que buscam em suas organizacdes e manifestacoes
artisticas, jornalisticas, etc, uma alternativa que supere o estabelecido.

Ao apontar a “2* fase” desta repressdo aos periddicos, a autora levanta dois
momentos de extrema rigidez por parte dos governos: as ditaduras de Getilio Vargas nas
décadas de 1930-1940 e do regime militar de 1964-1984. Ambas guardam algumas
semelhangas no quesito da perseguicdo: suas forcas repressivas se concentraram
especialmente nos periddicos “revoluciondrios” e de “esquerda”.

Apesar destas duas nomenclaturas, “revoluciondrios” e ‘“esquerda” serem
utilizadas de maneira generalizante e de forma incriminatdria pelos governos autoritarios,
elas significam uma série de manifestacdes, idéias e atitudes que devem ser historicamente

analisadas. Nao apenas dentro de uma linha do tempo, diacronica, mas nas diferentes

2 CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. Imprensa irreverente, tipos subversivos. In: CARNEIRO, Maria Luiza

Tucci; KOSSOY, Boris. (Orgs.). A Imprensa confiscada pelo Deops: 1924-1954. Sdao Paulo: Atelié
Editorial; Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo; Arquivo do Estado, 2003, p. 21.
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situagdes, locais e sujeitos que se utilizam destes termos, sendo interessante notarmos
como adquirem diferentes valores e sentidos dentro de uma mesma conjuntura.

Ao tratar especificamente dos jornais confiscados pelo DEOPS (Departamento
Estadual de Ordem Politica e Social) na ditadura Vargas, Carneiro nos apresenta alguns
possiveis significados que estes termos assumiam no periodo, especialmente pelo aspecto
fisico e externo os periddicos censurados. Os temas e 0s assuntos tratados nestes jornais
também oferecem uma percepcdo sobre o que era considerado “revoluciondrio”,
“subversivo”, de “esquerda”, etc.:

Vozes desconexas bradavam por seus direitos. O confisco dos jornais
avaliados como subversivos se fazia com base em certos elementos
lingiiisticos presentes, na maioria das vezes, nos enunciados da primeira
pégina. Ao invadir a residéncia de um intelectual ou uma tipografia, o
olhar do investigador procurava por livros, fotografias, boletins e jornais
nacionais e internacionais que evidenciassem uma proposta
revoluciondria. Ao ‘ler’ os documentos panfletdrios produzidos pelos
grupos revoluciondrios, as autoridades policiais procuravam por indicios
que lhes permitissem interpretar a postura desviante do suspeito. Alids, é
no formato, composi¢do, papel e conteiddo politico que se faz a diferenca
entre o jornalismo empresarial € o jornalismo revoluciondrio. O projeto
grifico de um jornal clandestino, por exemplo, trazia elementos que
poderiam atestar uma proposta revoluciondria: o nome do jornal, 6rgio a
que representava, epigrafes, vinhetas, logotipos, manchetes e conteido
das matérias, fotografias e ilustrac;f')es.24

Esta diferenciacdo fisica apontada pela autora é de extrema importancia. Ao
colocar entre aspas o ato de leitura do censor, indica uma peculiaridade existente nestes
jornais oposicionistas: a presenga e a permanéncia de determinados aspectos culturais,
principalmente lingiiisticos, por parte dos imigrantes que estavam por trds destes jornais.
Ou seja, o censor, antes mesmo de apreender os discursos presentes, coisa que muitas
vezes nao conseguia fazer pelo fato de ignorar a lingua em que o jornal era publicado,
buscava elementos externos e mais imediatos. Até a qualidade do papel era um
demonstrativo das inten¢des ‘“‘subversivas’. Além disso, os “revoluciondrios”
apresentavam diferencas considerdveis na exposi¢cdo das noticias, assim como na
organizacao dos textos e das imagens.

Paralelamente, os contetidos das matérias eram pontos-chave na avaliacdo por
parte da censura. Estando atenta a isso, procurava a proposta “revoluciondria”’. Este termo,

na perspectiva do poder estabelecido (que por ironia se nomeava ‘“revoluciondrio”) era

24 CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. Imprensa irreverente, tipos subversivos. In: CARNEIRO, Maria Luiza
Tucci; KOSSOY, Boris. (Orgs.). A Imprensa confiscada pelo Deops: 1924-1954. Sdao Paulo: Atelié
Editorial; Imprensa Oficial do Estado de Sdo Paulo; Arquivo do Estado, 2003, p. 41.
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considerado de maneira negativa, tendo o seu conteido preenchido por uma série de
estigmas e perigos que suscitavam temor e receio em boa parte da populacao.

Por outro lado, esta “imprensa revoluciondria” buscava em sua argumentacdo,
justificar suas atitudes e pontos de vista perante seus leitores. Temos, de maneira inversa,
um discurso que vé o governo como inimigo a ser questionado e derrubado. H4 uma
constru¢do, também negativa, em torno do significado e das agdes deste dltimo. A
imprensa, portanto, utilizada por grupos com interesses diversos e discordantes na
construcgao efetiva de campos de luta:

A estratégia de se criar fantasmas coletivos fazia parte tanto da
propaganda articulada pelos grupos de direita como da esquerda. Por um
lado, o Estado langava mao de imagens anticomunistas para ‘construir’ a
idéia de ‘perigo vermelho internacional’, por outro, 0s comunistas € 0s
anarquistas criticavam a postura fascista do governo representado através
de seus instrumentos repressivos (leis, exército, policia).25

Na mesma linha e retomando ao tema da repressdo sobre os “jornais alternativos”
na década de 1970, a censura no periodo do regime militar criou e encontrou suas
justificativas morais e juridicas visando controlar a produ¢do jornalistica. A preocupacao
com o “perigo vermelho internacional”, o comunismo, o espectro que nao rondou apenas
na Europa, mas representou uma ameaga ao capitalismo industrial e financeiro no século
XX também em terras latino-americanas, foi escolhido como um dos principais inimigos a
serem combatidos. A censura nos mais variados campos da produgdo artistica e cultural,
nesta conjuntura, acaba sendo uma importante arma no combate as idéias “esquerdizantes’.
Convém salientar que esta definicao de “esquerda” pouco diz sobre a diversidade temaética,
estética e politica existente neste setor jornalistico. Porém, “didaticamente” ela servia para
enquadrar de maneira generalizante qualquer enfoque diferenciado do que era considerado
o “correto”. Desta maneira, ela recaird com grande intensidade sobre a “imprensa
alternativa” promovendo desfalques, prejuizos e tensdes entre as pessoas envolvidas nesta

atividade.®

2 CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. Imprensa irreverente, tipos subversivos. In: CARNEIRO, Maria Luiza

Tucci; KOSSOY, Boris. (Orgs.). A Imprensa confiscada pelo Deops: 1924-1954. Sao Paulo: Atelié
Editorial; Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo; Arquivo do Estado, 2003, p. 41.

* «“Q controle da imprensa, do ridio e da televisdo tem sido extremamente importante na légica global do

Estado de Seguranca Nacional. Uma das necessidades essenciais de um Estado repressivo € limitar o
fluxo de informagdes a disposicdo da populagdo, ocultar abusos de poder e impor um siléncio que ndo s6
limite a oposicdo como aumente o sentimento de isolamento e medo necessdrio ao impacto de uma
estratégia de governo pelo terror. Desse modo, a censura tem sido amplamente utilizada para manter
vastos setores da populag@o desinformados e, portanto, incapazes de participar politicamente de maneiras
efetivas. A censura tem sido feita de duas formas, no Brasil: a censura a priori, pela qual a rede policial do
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Movimento, simbolo e modelo de “jornal alternativo” para Aquino, a censura
imposta desde o inicio de suas atividades gerou uma série de negociacdes, avangos e
recuos, que os jornalistas deste periddico tiveram que fazer para conseguirem um minimo
de liberdade jornalistica. Este processo € relevante em nossa andlise por salientar duas
nocdes: a que diz respeito as caracteristicas desta imprensa, e, principalmente, por
demonstrar o que desejavam por em debate e que, por circunstancias maiores, viam-se
impedidos.

Assim sdo descritos os processos e relacdes entre censores e censurados, no caso

de o “Movimento”:

N

Em relacido a imprensa alternativa, diversos foram os 6rgdos de
divulgacdo submetidos a censura prévia, de modo que o boom alternativo
deste momento histérico acaba por se confundir com a prépria
periodizacdo censéria. O M entretanto apresenta um interesse especial,
pois o programa que o embasa e sua concepg¢io de imprensa permitem a
um sé tempo estabelecer os limites de sua resisténcia (forjou-se na luta
contra o que o Estado autoritirio brasileiro pds-64 representava
essencialmente, tendo nascido ja censurado) e indicar o significado de
uma imprensa de fato alternativa — abrangéncia da cobertura dos fatos,
jornalismo engajado e montagem de uma estrutura interna de co-gestdo
administrativa e funcional. Além disso, € interessante atentar para o que a
memoria construiu em relacdo a imprensa alternativa. Ela vinculou
umbilicalmente este tipo de jornalismo a censura, justificando o término
de sua fase durea com base na hipétese da inexisténcia de motivacdes
para a sua continuidade, a partir da extincdio da repressio. A
sobrevivéncia do M além dos limites da atuacfo censéria transformou-se
em importante forma de aquilatar a relagdo imprensa alternativa x censura
e a reacdo do Estado autoritdrio 4 sua manutengo.”’

Percebemos a existéncia de uma relacao extrema, conflituosa e impositiva. Como
a propria autora afirma, a existéncia da “imprensa alternativa” ficou vitalmente ligada a
repressdo. Esta percep¢do, causada principalmente pelo que ela denomina de “memdria”,
permite uma determinada visdo sobre a producio interna destes jornais. Estar sob o signo
da repressdo passa a ser uma parte intrinseca do funcionamento destes jornais. Um
repressor, que ao mesmo tempo contribui (ainda que por linhas tornas e por frases

apagadas) para definir a esséncia tramada dentro deles.

Aparato Repressivo transmite ordens diretamente aos 6rgaos de informacao, proibindo a publicacdo ou
transmissd@o de certos assuntos, fatos ou opinides, € a censura a posteriori, que envolve a proibicao de
venda de jornais e revistas ou a transmissdo de programas gravados na televisdo ou no rddio”. ALVES,
Maria Helena Moreira. Estado e Oposicao no Brasil (1964-1984). Petrépolis: Vozes, 1984, p. 212.

27 AQUINO, Maria Aparecida de. Censura, Imprensa, Estado Autoritario (1968/1978) — o exercicio
cotidiano da dominagdo e da resisténcia O Estado de Sdo Paulo e Movimento. Sdo Paulo: EDUSC, 1999,
p- 23.
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A sobrevivéncia posterior do jornal Movimento até o ano de 1981, na opinido de
Aquino, serviu para destruir a idéia da ligacdo umbilical com a censura. Esta percep¢do
pode ser completada pela visdo de Pereira, analisada anteriormente, que nos meados da
década de 1980 partia para a opinido de que esta busca pelo “alternativo” ndo havia
terminado com o fim do regime, mas continuava, se diversificava e tinha dado um salto
qualitativo. De certa forma, ambos os autores tentam demonstrar ndo apenas uma postura
alternativa, mas, principalmente independente por parte destes jornais que tinham
capacidade e autonomia organizativa, estrutural e pessoal de continuarem exercendo um
papel de critica e de luta por transformagdes na sociedade brasileira.

De toda maneira, dentro do regime militar, algumas concessdes por parte dos
jornais eram bdsicas para se verem livre do jugo desta censura, ainda que isso nao fosse
garantia plena de que teriam sossego para que os jornalistas exercessem o seu oficio de
acordo com os seus interesses. Como afirmam Almeida e Weis, algumas premissas eram
necessarias para que tivessem uma autonomia maior dentro dos limites impostos:

Para a negociacdo ser ao menos admissivel, o 6rgdo ou a empresa
jornalistica tinha de dar evidéncias prévias de boa-fé, demonstracdes
cabais de ndo estar aliada aos inimigos do regime. O que excluia
liminarmente a imprensa alternativa sob censura, obrigada ainda por cima
a mandar os originais a Policia Federal em Brasilia, para tornar invidvel
sua operacdo industrial e matd-la de inani¢do. O semandrio Opinido foi
produzido sob censura prévia desde seu oitavo nimero, em janeiro de
1973, até deixar de ser publicado, em abril de 1977. Movimento sofreu
censura prévia durante 153 semanas, a contar do nimero de estréia, em
julho de 1975. Nesses quase 3 anos, segundo os editores do jornal, foram
proibidas, na integra, 3093 matérias.”

A censura com seus parametros avaliativos, de toda maneira, tinha o poder de
vetar e alterar qualquer matéria que apresentasse algum tipo de discordancia. Esta
interferéncia, a tentativa de alterar os sentidos e os direcionamentos, além de desvirtuar a
intencdo inicial destes ‘“alternativos”, tinha outros objetivos: o estrangulamento

econdmico”’, a censura prévia e a apreensio, muitas vezes ocorridas, de jornais jd

28 ALMEIDA, Maria Herminia Tavares de; WEIS, Luiz. Carro-zero e pau-de-arara: o cotidiano da oposi¢do

de classe média ao regime militar. In: SCHWARCZ, Lilia Moritz. (Org.). Histéria da vida privada no
Brasil — contrastes da intimidade contemporanea. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1998, p. 354-356. v. 4.

29 c A . . . . . L . N .
“A exigéncia de entrega de originais, na quarta-feira, a um semandrio posto a venda na segunda-feira da

semana seguinte e que encerrava sua edi¢do aos sdbados, evidentemente torna impossivel a feitura de um
jornal com atualidade. Opinido é um semandrio politico, que se submete as leis e as determinagdes das
autoridades, por que seu objetivo € sair e ndo criar dificuldades a sua propria existéncia. Se persistirem as
exigéncias mencionadas, acabard sua resisténcia econOmica, exaurida no aumento de despesas
extraordindrias e sacrificada na diminui¢@o e perda de leitores, desinteressados pela reducdo de paginas e
qualidade de matéria — desatualizada e sem motiva¢do”. SILVA, Hélio; MACHADO, José; CARBONE,
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. 0
1mpressos ou em bancas3

, a pressdo ideoldgica, a necessidade do uso por parte dos
jornalistas de subterfugios, de uma linguagem mais diplomdtica e cuidadosa (ndo no
campo da responsabilidade com o que estava sendo publicado ou ndo, mas pelo receio de
que pudesse chamar a atencdo dos olhares dos censores)’’; e o afastamento do publico
leitor, que paulatinamente perde o interesse por estes periddicos na medida em que ndo
conseguem atingir integralmente o grau desejado de contestacdo, de critica e de oposigﬁo.3 2

Porém, ndo podemos considerar a censura como a unica causadora do fim de
varios “‘jornais alternativos” da época. Principalmente ao tratarmos dos jornais Opinido e
Movimento temos que considerar, além desta influéncia externa, a questdo do
funcionamento interno destes jornais, o comportamento e as atitudes de editores e
jornalistas. Sem duividas, oferecem-nos elementos extras para compreendermos os diversos
fatores envolvidos em suas dissolugdes.

As acOes censorias incomodavam em suas atividades dentro das redagdes e eram,
de qualquer maneira, entraves para um minimo de organizacdo necessdria na elaboragdo de
um jornal. Por mais contraditério que seja a censura agia e se apresentava de diferentes
formas. Em alguns momentos ela era clara e objetiva, em outros ndo tinha uma linha
coerente e coesa sobre o que censurar e que atitudes ter em relacdo ao material vetado. Um
ponto que também deve ser colocado sdo as diferentes formas de negociagdo entre
jornalistas e censores numa maneira de chegarem a acordos em busca de um “negdcio” que

fosse bom para todos.

Antonio. Relatério da Associacdo Brasileira de Imprensa. In: MACHADO, José Antonio Pinheiro.
Opinido X Censura — Momentos da luta de um jornal pela liberdade. Porto Alegre: L&PM Editores,
1978, p. 144.

%" “Minha mulher e o Deputado Chico Pinto, foram a Policia Federal me procurar, acompanhados de alguns

amigos nossos. Tentaram ver se, pelo menos, nos localizavam. Quando chegaram a Policia Federal na rua
Sete de Setembro, onde estdvamos detidos, receberam a informacéo que ndo havia ninguém preso. Foram
ao DOPS da Politica Federal, que ficava perto da Praga XI, e 14 também disseram que ndo havia ninguém
preso. Minha mulher viu inclusive o caminhdo que carregava os jornais apreendidos: ela perguntou pelo

caminhao, apontou os exemplares de Opinido. Os policiais responderam que néo era nada, ‘era sé lixo’”.
MACHADO, 1978, op. cit., p. 30.

31 L. . . L. - - . ., .
“As pédginas dos jornais e mesmo as noticias que ndo sdo divulgadas, j4 que somos um povo que se estd

habituando a ler nas entrelinhas, estdo cheias de violacdes dos direitos humanos e se mancham com o
sangue daqueles que colocam suas vidas a servigo da dignidade humana e da manutencio, a qualquer
preco, dos elementos que compde esta dignidade” “Projeto de Lei N° 1370 de 1973”. Ibid., p. 75.

32 . e~ . A P
“Tais proibi¢des, aliadas ao conturbador comportamento da censura federal, t€m causado indmeros

prejuizos diretos e indiretos ao jornal. As edicdes apreendidas provocaram um prejuizo de
aproximadamente 50 mil cruzeiros. Contudo, os prejuizos indiretos parecem mais significativos. Devido a
natural queda da qualidade do jornal, é provavel uma interrup¢@o no seu crescente aumento de vendas,
sendo até admissivel um declinio”. Ibid., p. 143.
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Para melhor esclarecer estas questdes, um trecho da carta de Fernando Gasparian,
proprietario do jornal Opinido, enviada para a ABI (Associacao Brasileira de Imprensa) no
dia 03 de fevereiro em 1975 numa forma de protesto contra as agdes que seu
empreendimento vinha sofrendo com a censura, € exemplar. Ao apresentar seus
argumentos contrdrios a essa forma de repressao, demonstra as maneiras dispares de suas
acoes e de seus procedimentos:

Para apreciar as mudancas havidas nesse panorama, especialmente nos
ultimos meses desse primeiro ano do governo Geisel, poderiamos, nos
arriscando a temerdria tarefa de ordenar os sombrios designios da
censura, dividi-la em dois tipos: a) uma censura caética, aparentemente
sem sentido algum, atingindo qualquer manifestacdo que contivesse
criticas, mesmo por analogia, tanto a aspectos secunddrios do regime
vigente como a aspectos do que parecia ser um esdrixulo padrdo de
pensamento cultural, econdmico e politico dos 6rgios de repressdo; b)
uma censura previsivel, que impedia tanto uma posi¢ao de critica aberta
a certos atos do governo no campo econdmico, politico e cultural, como
quaisquer criticas aos mecanismos estruturais de funcionamento do
regime, o Al-5, o decreto 477, a politica salarial, a politica de
favorecimento ao capital estrangeiro, a institucionalizacio do
autoritarismo militar, e evidentemente, a censura, as torturas € outros atos
de arbitrio.”

Gasparian ao denunciar a existéncia de uma “censura cadtica” e de uma “censura
previsivel”, aponta para uma situagdo mais complexa e dificil para a manutencio e para a
sobrevivéncia desta imprensa. Se ja era drdua a tarefa de elaboracdo da pauta dos temas e
das noticias, trabalhar dentro dos limites impostos para ndo serem incomodados, ainda que
testando os limites na busca de fazer valer a vontade do jornal, quando esta censura fugia
da “normalidade” causava mais confusdo e transtornos. Sao exemplares as situagdes
ocorridas nos ‘“jornais alternativos” que viam censuradas matérias que tinham sido
publicadas na “grande imprensa”.** Por mais paradoxal que seja, a idéia de ndo saber os

limites possiveis sobre o que publicar, ficando muitas vezes ao sabor das vontades e,

3 MACHADO, José Antonio Pinheiro. Opinido X Censura — Momentos da luta de um jornal pela

liberdade. Porto Alegre: L&PM Editores, 1978, p. 135.

34 L . . o sm . . . L . ., L. .
“A censura prévia ao jornal Opinido sempre teve um caréter discriminatério. Inimeras matérias proibidas

tinham sido amplamente divulgadas pela imprensa brasileira. Outras foram editadas pelo jornal Le
Monde, com quem Opinido mantém convénios — e ainda outras correspondem a assuntos culturais, como
€ o caso de um longo estudo sobre Freud, publicado no New York Review of Books, com trechos
absurdamente cortados, e uma séria de entrevistas com cineastas brasileiros. Um dos antincios de
Opinido promovendo a venda de livros também sofreu censura. Foi proibida a publicidade de livros de
Celso Furtado. E na ultima edicdo, todas as matérias de “Tendéncias e Cultura” foram vetadas”. SILVA,
Hélio; MACHADO, José; CARBONE, Antonio. Relatério da Associacdo Brasileira de Imprensa. In:
Ibid., p. 143.
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obviamente, de perseguicoes particulares, a “censura previsivel”, por mais grotesca que
fosse, tinha mais l6gica e permitia aos jornalistas vislumbrar algumas brechas neste meio.

Em seu livro Estado e Oposicdo no Brasil (1964-1984), Maria Helena Moreira
Alves, demonstra o grau de organizagao por parte dos militares na criacdo de um Estado
autoritdrio e repressivo, a0 mesmo tempo em que apresenta as reacdes € as oposicdes por
parte da sociedade civil. Em relagdo a resisténcia, analisa o papel da imprensa brasileira em
geral durante todo o periodo, principalmente apds a promulgacdo do AI-5 em 1968, onde
tem que enfrentar o seguinte dilema:

Com a promulgacdo do Ato Institucional N° 5, a imprensa foi sufocada
pela censura prévia e severas formas de controle. Sua reacdo assumiu
duas formas: o surgimento de indmeros semandrios ou tabléides
alternativos de oposicdo, criticando mais livremente as politicas
econdmica e repressiva do governo; e a lenta articulacdo de campanhas
simbdlicas de resisténcia a prdopria censura. A imprensa alternativa, com
investimentos muito menores, podia assumir uma posi¢do mais agressiva
de oposicdo. A censura a pequenos jornais de oposi¢do, como o
semandrio Opinido, era por vezes particularmente severa, mas esta
mesma severidade estimulava a resisténcia e a organizacdo, para a
conquista da liberdade de expressdo. A campanha simbdlica consistia na
publicacdo indireta ou disfarcada de informacdes, para leitura nas
entrelinhas, e, de forma direta, na veiculagdo de comprovagdes da
censura. Diversas técnicas eram utilizadas por jornais e revistas para
mostrar ao publico a severidade da censura prévia e o niimero de linhas
ou artigos cortados de suas paginas pelos censores. Em alguns, um espaco
em branco deixava claro que houvera veto. Outros publicavam um
quadrildtero negro com uma apelo a leitura e ao apoio a revista ou jornal.
Uma das campanhas simbdlicas mais imaginosas foi a do grande e
respeitado jornal conservador O Estado de Sdo Paulo, que estampava
poemas, receitas culindrias ou fotografias de animais enjaulados no lugar
dos trechos cortados pelos censores.”

Mesmo generalizando a resisténcia da imprensa brasileira ao regime militar como
se fosse algo encampado por todos os Orgdos de informacdo, Alves salienta a
particularidade do momento apés o Al-5, ou seja, propiciou uma nova perspectiva de acao
dentro do jornalismo, onde se tornava cada vez mais urgente uma tomada de posi¢do. A
propria “imprensa alternativa” € citada no texto como uma radicalizagdo tipica daquela
situacdo politica, correndo os riscos, pagando um alto preco, mas que teve o mérito de
estimular uma pratica de resisténcia que acabou se espalhando pelas diversas vertentes do

jornalismo em nosso pais. A acdo da censura sobre os meios de comunicagdo € algo

33 ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e Oposicao no Brasil (1964-1984). Petrépolis: Vozes, 1984, p.
216-217.
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relevante em suas observacdes, ¢ um desafio a ser superado que ganha ares de criatividade
e de ousadia, ainda que veladas.

Porém, ao tratarmos sobre a organizagdo desta censura a imprensa que se efetuou
no pais nos “anos de chumbo” o livro de Beatriz Kushnir, Cdes de Guarda — Jornalistas e
censores, do Al — 5 a constituicdo de 1988, faz uma andlise provocativa sobre as formas
como jornalistas e censores se relacionaram durante os 20 anos da histdria recente do pais
por meio de acordos, colaboracdo e ajuda miutua, alterando um pouco a visao homogénea
de Alves. Ela aprofunda no quadro politico — juridico — institucional do Al — 5 que
referendou a censura como dispositivo legal no exercicio do poder. A figura do censor,

suas razdes € suas perspectivas naquela conjuntura, também ganham peso em seu livro. E

instigante a forma como ela apresenta os resultados de sua pesquisa:

[...] Esta pesquisa, no entanto, ndo se debrugou sobre a resisténcia. Nao
negligencia a sua existéncia, mas buscou focar um outro lado da
problemidtica, sem, espero, desejar generalizar que todos colaboraram.
Apenas quis mostrar que nem todos combateram.

[...] A vontade foi examinar para desmistificar tanto a nog¢do
generalizante de que os jornalistas argiiiram o arbitrio como também a
percepcio de que o censor &, antes de tudo, um bilontra. E importante
enfatizar, por conseguinte, que ndo se quis delatar, denunciar pura e

simplesmente, mas “fazer conhecer” uma outra faceta da narrativa

o R . 36
histérica contemporanea que oculta personalidades menos “nobres”.

Demonstrar que nem todos combateram. Sem duvidas, o trabalho langa um novo
olhar sobre esta instituicdo do regime militar. Ao invés da resisténcia, da critica e da
oposicdo a este dispositivo, ela mostra a aceitacdo, o enquadramento € o funcionamento
dentro dos limites esperados, diluindo as idéias preponderantes, na maioria das vezes
herdicas, sobre o jornalismo que era feito naquele periodo. Também ¢é feita uma
constatacdo que visa destruir uma idéia bastante comum na época de que o censor era
alguém que ndo tinha capacidade, metas ou referéncias para exercer o seu trabalho. Por
mais que parecesse “cadtica” e “aleatdria”, como percebida muitas vezes por editores e
jornalistas, esta censura se efetuava dentro de uma organizacdo planejada, dentro de
padrées e regras que regiam as formas de controle. Era um mecanismo importante e
bastante utilizado pelos governos, até aqueles considerados democraticos:

Nesse sentido, o importante a destacar nessa gama de decretos e leis por
todo o periodo republicano era a busca por um lugar para a censura. Esse
entulho nao foi menosprezado pelo periodo autoritdrio, que procurou, em

36 KUSHNIR, Beatriz. Caes de Guarda — Jornalistas e censores do AI-5 a Constituicdo de 1988. Sao Paulo:
Boitempo, 2004, p. 27.
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vérios niveis de atuacdo, forjar uma legalidade. Para tal, também instituiu
mecanismos que possibilitassem sua atuagdo, revestindo-a de um manto
legal. Toda a crise se instalou por ocasido do processo de passagem do
autoritarismo a democracia. Naquele instante, tanto a censura como 0s
censores tornaram-se uma pecha, como muitos deles declaram nas
entrevistas.”’

Pelo fato de ndo ser uma criacao nova nas préticas politicas republicanas do paifs,
a autora demonstra uma série de manifestacdes favordveis por determinados setores da
populacdo brasileira a utiliza¢do deste controle coercitivo. Ha de se lembrar que a censura
tem em seus objetivos gerais manter uma vigilancia na observacao dos “valores morais” e
também dos “bons costumes”. A partir desta concep¢do vaga de “moral” e de “bons
costumes” surgem as diversas leituras subseqiientes da “ameaca comunista” que o golpe de
64 procurou alardear. Na realidade, a manutenc@o do poder e da linha politica é algo muito
valioso para correr o risco da critica e da oposicdo. Dai advém toda uma preparacio
institucional para criar e aperfeicoar o aparelho da censura que era, até bem pouco tempo
atrds, uma situacao envolta de uma aparente normalidade e com uma fun¢do especifica,
aceita e regulamentada na grade de funcionamento do Estado brasileiro. A abertura de
concurso publico para tal fung¢do até meados da década de 1970 confirma a importancia e a
organizacdo institucional dada a atividade, sendo um importante dado a ser levado em
conta na percepcao do que foi feito naquele momento.

Também partindo desta visdo contraditéria e multipla, Aquino apresenta trés
impressoes generalistas que se tém sobre as relacdes entre a “imprensa” e o poder apos o
movimento armado de 64, sobre a forma como o Estado por meio de seus aparelhos
repressivos se manifestavam, principalmente em relagdo a censura.” Uma primeira diz
respeito a postura unilinear, distante, fria e andbnima, onde o ato de proibir era apenas mais
uma atividade burocrdtica. A segunda apresenta um estado tnico, coerente, linear e sem
contradi¢cdes internas e, por isso mesmo, sempre implacdvel em suas acdes. E a terceira,
trabalha com a visdao de uma “imprensa indivisivel” na luta contra a repressdo, que soube
de maneira herdica romper com os limites impostos. Na realidade, quando Kushnir e
Aquino apontam em suas reflexdes os aspectos menos mecanicos da relagdo entre estes

dois campos em disputa, de certa forma valorizam as ag¢des reais de resisténcia, mesmo

7 KUSHNIR, Beatriz. Cies de Guarda — Jornalistas e censores do AI-5 a Constituicdo de 1988. So Paulo:
Boitempo, 2004, p.130.

¥ AQUINO, Maria Aparecida de. Censura, Imprensa, Estado Autoritario (1968/1978) — o exercicio
cotidiano da dominagdo e da resisté€ncia O Estado de Sdo Paulo e Movimento. Sdo Paulo: EDUSC, 1999,
p- 21.
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aquelas que muitas vezes passavam despercebidas, a0 mesmo em tempo que criticam uma
visdo herdica e homogeinizante em relacdo a atitude dos jornalistas naquele momento.

Sobre esta tentativa de romper com as instancias de poder, a busca de trazer a
critica e a transformac@o impressa nas paginas de jornais € algo que tem raizes profundas
no jornalismo brasileiro. Ao buscarmos estas referéncias historicas, anteriores a “imprensa
revoluciondria”, anarquista e comunista do periodo do Estado Novo, temos mais
informacdes a respeito do papel da imprensa, principalmente daquela que busca uma
“alternativa” concreta na resolucao dos dilemas e das contradi¢cdes no tempo em existiram.

Sem cometer um anacronismo forcado ao chamar a atencdo para uma série de
periddicos que desde o século XIX promoveram substanciais mudangas na forma de
publicar e de fazer jornalismo, vemos aspectos semelhantes com a “imprensa alternativa”
da década de 1970. Efetivamente, cada manifestag¢do jornalistica teve sua particularidade e
seu desafio dentro de sua época especifica. O funcionamento interno, a concep¢io € a
maneira de fazer jornalismo por parte de seus realizadores, as idéias propagadas e
defendidas por cada um, a recep¢do que tiveram diante do publico e do impacto dentro da
sociedade devem ser colocadas em seus devidos lugares. Quando nos lembramos das falas
de Pereira e de Aquino, ambos tentando mostrar que os “jornais alternativos” fazem parte
de um processo que ndo surgiu por razdes imediatas, mas que tinham histéria e que tiveram
continuidade apds 0 momento em que se achavam obrigatoriamente “necessarios”, retornar
a algumas iniciativas jornalisticas sdo extremamente instigantes.

Ao caracterizar uma imprensa que surgia no final do século XIX em Sao Paulo,
Heloisa de Faria Cruz, em Sdo Paulo em papel e tinta — periodismo e vida urbana — 1890-
1915, faz a seguinte caracterizacdo para uma nova maneira de fazer jornalismo, tanto no
aspecto formal, tanto na importancia social dos mesmos:

Embora tipicas, as folhas e revistas domingueiras nido sdo os unicos
veiculos inovadores da imprensa periédica na época. Ampliando o
espectro social da cultura letrada, a pequena imprensa passa também a
dar voz a personagens e espacos que até entdo eram raros ou mesmo
exteriores aos circulos das elites e da cultura letrada na cidade. Através da
e na imprensa de imigrantes, nas pequenas folhas e jornais de bairros e,
principalmente, na rica imprensa operdria do periodo, categorias de
publicacdes que freqiientemente se mesclavam, a hegemonia das elites
letradas foi surpreendida e desafiada por interesses, projetos e concepgdes
de novos sujeitos sociais. Nessas outras folhas, os conflitos e tensdes
engendrados pelas novas condi¢des da luta social na cidade ganham
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maior defini¢do e nitidez. Nessas publicacdes, os desafios e perspectivas
. . 3
de luta das classes populares tornam-se visiveis.”

Exercendo um papel social consideravel e influente na representacio de discursos
e de vozes que nao tinham outro meio de expressdo, a ndo ser por meio destes pequenos
jornais, eles atingiam horizontes mais distantes. A partir do momento que estes setores
populares surpreendiam certo poder hegemonico, que tinha seus canais de comunicagdo e
que, em outro momento, se viam ameacados, os conflitos e as tensdes sociais ganhavam
novos elementos a serem inseridos no processo de resisténcia e de propaganda.

A visibilidade que estes jornais proporcionavam as lutas dos diferentes segmentos
sociais do periodo é um dos méritos a serem creditados a essas iniciativas. Como canal de
expressdo, a elaboracdo de jornais tornava-se obrigatoria para qualquer grupo que
desejasse colocar suas idéias em debate. A possibilidade de ampliar questdes que, de outra
maneira, ficariam restritas a grupos numericamente limitados, era uma aspiracdo que
perpassou por todos aqueles que utilizaram os diferentes meios de comunicacdo. No caso
especifico, esta imprensa no final do século XIX trazia a tona uma quantidade expressiva
de grupos que, caso ndo dispusessem de tais meios, dificilmente incomodariam o poder
vigente. Dentncias, pedidos de providéncia, defesa de idéias, debates, convocacdes para
reunides e greves, descricoes de situacdes vividas, antincios comerciais, piadas e charges
sdo algumas dentre as vérias maneiras de como diversos segmentos da populagcdo
exerceram, por meio dos jornais, a possibilidade de ampliarem o seu raio de acao.

Levando em conta estas funcdes especificas deste segmento jornalistico, Maria
Luiza Tucci Carneiro ao reunir os jornais apreendidos pelo DEOPS entre as décadas de
1920 e 1950, especialmente no Estado Novo, vai denomind-lo de “jornalismo politico”.
Desta maneira salienta a importancia dos mesmos acima de questdes cotidianas, e percebe
neles, principalmente os analisados dentro de um conjunto quantitativo e qualitativo, uma
aspiracdo maior, em busca de transformacdes mais profundas e decisivas na sociedade.
Reconhece também o papel de mobilizagdo e de confronto com a justica brasileira, ligada,
mantida e fortemente influenciada pelos governos ditatoriais. O ato de discutir e denunciar
os constantes desrespeitos aos direitos humanos foi uma pertinente e necessaria bandeira
de luta levantada naquele periodo do “Estado Novo™:

Em texto e imagem, o jornalismo politico denunciou as injusticas da
justica brasileira dedicada, em vdrios momentos a calar a voz dos

¥ CRUZ, Heloisa de Faria. Sio Paulo em papel e tinta — periodismo e vida urbana — 1890-1915. Séao
Paulo: EDUC; FAPESP; Arquivo do Estado de Sdo Paulo; Imprensa Oficial SP, 2000, p. 117.
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rebeldes. Abriu espaco as escritores andnimos rompendo com o0s
preconceitos de cor, género, classe e religido. Mobilizou — numa frente
unica em prol dos direitos humanos — estudantes, operarios, intelectuais,
artistas pldsticos, musicos, caricaturistas e editores, dentre outros.
Denunciou a podriddo das prisdes brasileiras, a inadimpléncia das
autoridades policiais, a desobediéncia as leis trabalhistas, a expulsdao de
estrangeiros e a censura oficial.*’

A “imprensa alternativa” da década de 1970 exerceu um papel considerdvel como
porta—voz de todo um segmento critico e contrdrio ao regime militar imposto desde 1964.
Nas suas paginas também temos uma gama variada de aspiragdes, tendéncias e idéias de
grupos que vislumbravam nos jornais uma forma de exercer o seu papel como oposicao,
ampliando e demarcando o seu projeto politico, social e cultural.

No decorrer de seu trabalho, Kucinski, ao analisar as diferentes iniciativas da
imprensa alternativa do pais (especificamente as que surgiram no periodo do final dos anos
60 até o final da década seguinte como os jornais Pasquim, Bondinho, Versus, Coojornal,
Reporter, Opinido, Movimento e Em Tempo) deixa transparecer as diferentes perspectivas,
opinides e relacdes em que cada um tinha com 0 momento em questao.

A imprensa alternativa surgiu da articulagdo de duas forcas igualmente
compulsivas: o desejo das esquerdas de protagonizar as transformagdes
que propunham e a busca, por jornalistas e intelectuais, de espagos
alternativos a grande imprensa e 2 universidade. E a dupla oposi¢io ao
sistema representado pelo regime militar e as limitacdes a produgdo
intelectual-jornalistica sob o autoritarismo que se encontra o nexo dessa
articulacdo entre jornalistas, intelectuais e ativistas politicos.
Compartilhavam, em grande parte, um mesmo imagindrio social, ou seja,
um mesmo conjunto de crengas, significados e desejos, alguns
conscientes e até expressos na forma de uma ideologia, outros ocultos, na
forma de um inconsciente coletivo. A medida que se modificava o
imaginario social e com ele o tipo de articulagdo entre jornalistas,
intelectuais e ativistas politicos, institufam-se novas modalidades de
jornais alternativos.*'

Especificando a maneira como estes canais de comunicagdo se diferenciaram
entre si, o autor percebe uma espécie de “sentimento geral” que possibilitava a criagdo de
tais jornais. De um lado, temos uma “esquerda” repreendida e esfacelada das mais diversas
maneiras que buscava explicagdes para a sua derrota e que, a0 mesmo tempo, via como

uma opcao imediata de resisténcia a participacdo nos periddicos alternativos. De outro,

40 CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. Imprensa irreverente, tipos subversivos. In: CARNEIRO, Maria Luiza
Tucci; KOSSOY, Boris. (Orgs.). A Imprensa confiscada pelo Deops: 1924-1954. Sao Paulo: Atelié
Editorial; Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo; Arquivo do Estado, 2003, p. 19.

1" KUCINSKI, Bernardo. Jornalistas e revolucionarios: nos tempos da imprensa alternativa. 2. ed. (rev. e

ampl.) Sao Paulo: Edusp, 2003, p.16.
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temos grupos intelectuais de variadas matizes que, diante do recesso democratico e da
supressdo da liberdade de expressdo, percebiam a necessidade de defenderem seus ideais
em canais que tinham, pelo menos no campo do discurso (a pratica, € uma outra historia,
como veremos adiante) uma roupagem mais aberta e capaz de receber vozes descontentes.
Na unido destes interesses coletivos e partiddrios, juntamente com os particulares,
transparece a tentativa de promover mudangas, que interessariam a ambos 0s grupos, ainda

que nao tivessem objetivos tao semelhantes.

1.4 — ““ESQUERDA”’, “ESQUERDAS”’, “‘ALTERNATIVA”’, “IMPRENSA”’

Ao tratar o termo “esquerda” no plural — “esquerdas” — Kucinski demonstra as
diferentes formas de como o “jornalismo alternativo” se materializou, assim como as
“tendéncias oposicionistas” que 0s nortearam, sejam elas no campo do comportamento e
de afirmacdo como os jornais Brasil Mulher e Nos Mulheres (feministas), Lampido
d’Esquina (gay), sejam na luta por direitos de setores da sociedade marginalizados e na
situacdo dos trabalhadores brasileiros, Reporter e Beijo. Nesta mesma linha, a coexisténcia
de jornais profundamente envolvidos com o0s movimentos de contracultura como o
surrealista Flor do Mal as tentativas de reagrupacdo de uma frente oposicionista ao regime
militar por meio do Opinido e do Movimento.

Da mesma maneira, Ana Paula Nascimento Aradjo em A utopia fragmentada,
busca aprofundar as diferencas entre os termos “imprensa alternativa”, “esquerda” e
“esquerda alternativa”, problematizando o significado de cada uma e as distancias entre
elas. Isto surge devido a necessidade de dar o devido valor aos diferentes tipos de jornais
dentro da chamada “imprensa alternativa”. Se num primeiro momento de nosso texto, ao
analisarmos algumas opinides de Pereira e de Festa, houve a existéncia de uma linha
comum que ligaria estes “jornais alternativos”, principalmente em relagdo ao papel que
exerceram e continuavam a exercer nos anos 80, o reconhecimento da fragmentag¢do nas
perspectivas de Kucinski, Aquino e de Aratjo é, sem didvida, uma maneira de questionar
algumas visdes generalizantes. Sem anularem a primeira perspectiva, hd uma tentativa de

mostrar as variadas formas como cada grupo politico-social exerceu a préatica jornalistica
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em suas peculiaridades. Ao mesmo tempo, sdo importantes espacos onde ficaram expostas
as diferencas desta “esquerda” que, num momento inicial, pretendia-se totalizante:

A imprensa alternativa era uma alternativa a imprensa oficial, a chamada
“erande imprensa”, que na época ndo assumia uma postura claramente de
oposicdo ao regime. J4 a esquerda alternativa, [...], pretendia ser uma
alternativa a esquerda tradicional, mais especificamente ao PCB.
Portanto, as duas expressoes nio sio sindnimas.**

A “imprensa alternativa”, desse modo, além da questdo de ser alternativa a
imprensa oficial, pode ser considerada como um conjunto de jornais e periédicos

sustentados, geridos e publicados por dois setores politicos distintos: a “esquerda”43 e

a
“esquerda alternativa”.** Cada uma, dentro de seus pressupostos, concebia seus jornais.
Estes, ndo eram apenas veiculos de informacdes e de idéias dos grupos, eram espagos de
discussdo e de afirmacdo e de resisténcia. Como veremos posteriormente, participar destas
iniciativas requeria por parte de seus sujeitos uma determinada visdo de mundo, uma

atitude especifica e diferenciada diante a situacdo brasileira.*

* ARAUJO, Ana Paula Nascimento. A utopia fragmentada: as novas esquerdas no Brasil e no mundo na
década de 1970. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2000, p. 131.

A histérica disputa e cisdo dentro da esquerda brasileira, entre 0 PCB e o PC do B no final da década de
1950 j4 demonstrava a o grau de diferencas, discussdes e discordancias entre estes grupos: [...] o partido
foi relativamente pouco estudado, havendo pequeno nimero de trabalhos académicos especificamente a
seu respeito. O mais comum € encontrar a histéria do PC do B vista a partir da trajetéria do Partido
Comunista Brasileiro (PCB) e associada a ela. Seja pela comparagdo, seja pela oposicao, a histéria do
primeiro aparece constantemente vinculada a do segundo, ficando, de certa forma, ofuscada. Certamente
contribuiu para isso o fato de o PC do B ter surgido de uma cisdo no interior do PCB, sendo que neste
ficou a maior parte dos militantes. Além disso, a divisdo ndo impediu que o partido de Luis Carlos Prestes
se mantivesse como forca hegemdnica entre as esquerdas no periodo que antecedeu o golpe militar de
1964. J4 o PC do B, com muita dificuldade, tentava estruturar-se organica e ideologicamente para
diferenciar-se de sua matriz e aparecer como um alternativa vidvel entre as esquerdas. Entretanto, o fato
de ndo ter ocupado, na primeira metade dos anos 60m um lugar destacado na politica nacional ndo deve
servir de empecilho para que sua histéria seja resgatada. Afinal, o PC do B acabou por protagonizar, nos
anos seguintes, eventos importantes na histéria da esquerda brasileira e, como afirma a tradi¢do marxista-
leniista da qual fazem parte os dois partidos, se a histéria € a prova dos nove da politica, o PC do B
mostrou ter maior capacidade de manutencao de sua estrutura partiddria diante das crises internas e das
mudancas no pais”. SALES, Jean Rodrigues. Partido Comunista do Brasil — Defini¢des ideoldgicas e
trajetdria politica. In: RIDENTI, Marcelo; Daniel Aardo Reis. (Org.). Histéria do Marxismo no Brasil.
Partidos e movimentos apés os anos 1960. Campinas: Editora da Unicamp, 2007, p. 63.

# «As décadas de 1970-80 encerram, [...], a histéria do confronto entre duas concepgdes politicas que

operam com categorias distintas: totalidade versus fragmentacdo; luta geral versus lutas especificas;
sujeito universal versus sujeitos especificos; universalidade versus particularidade; indentidade versus
alteridade. No Brasil, este confronto pode ser estudado e analisado através da “imprensa alternativa”:
jornais feministas, imprensa negra, imprensa gay, publicacdes ligadas a causa indigena e jornais
vinculados a organizacdes de esquerda”. Ibid., p. 113.

# “Na década de 1970, principalmente a partir de 1974, os pontos que determinavam os diferentes

alinhamentos entre partidos e organizacdes de esquerda eram outros — embora alguns persistissem com
novas roupagens. Na verdade, podemos classificar de trés formas os pontos em torno dos quais a esquerda
se dividia e se agrupava: a) uma questdo estratégica: “reforma e revolu¢cdo” (que era uma derivacdo da
critica a concep¢@o das etapas); b) uma questdo tdtica: a luta pelas liberdades democraticas; ¢) uma
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Quando Araujo enumera as diferentes linhas em que se apresentaram os “jornais
alternativos”, j4 transparece a existéncia de vdrias lutas, direitos e reivindicagdes. O
reconhecimento € o mapeamento do lugar que ocupavam as vdrias iniciativas jornalisticas
do periodo sao relevantes por indicar pressupostos que nos auxiliam na andlise dos temas e

dos debates presentes nos varios segmentos sociais de entao:

A imprensa alternativa congregava jornais de vdrios tipos: a) jornais de
esquerda (que se vinculavam tanto a jornalistas de oposi¢cdo quanto aos
partidos e organizagdes politicas clandestinas); b) revistas de
contracultura (que reuniam intelectuais e artistas “alternativos” ou
“malditos” — os que produziam fora do esquema comercial); e c)
publicacdes de movimentos sociais (englobando nesse campo o
movimento estudantil, os movimentos de bairro e, principalmente, um
tipo especifico de imprensa alternativa — aquela vinculada a grupos e
movimentos de minorias politicas, como a imprensa feminista, a chamada
“imprensa negra”, os jornais de grupos homossexuais organizados, as
publicacdes indigenas etc.).

Ainda que a pré-definicao destes aspectos formais e politicos dos jornais ofereca
riscos, por nos sugerir uma interpretacdo forcada e muitas vezes superficial, ela pode ser
instigante por muitas vezes ir de encontro com a documentacdo analisada. Nas divisdes
feitas por Araudjo pautando-se nos agentes que produziam estes materiais e de seus
respectivos grupos; percebe-se que esta oposi¢ao era em relag@o tanto ao status quo como
entre elas mesmas. Neste ponto € essencial delimitarmos as perspectivas de lutas que se
apresentavam as “oposicdes”. Lado a lado, nesta “imprensa alternativa” da década de
1970, tivemos grupos de “esquerda”, diferentes em relacdo a seus objetivos, mas cujos
jornais tinham e, comum, segundo a autora,

[...] uma visdo tradicional da acdo politica que considerava que esses
movimentos dividiam a oposi¢do, introduzindo perturbadoras questdes
subjetivas e excessivamente especificas. A Unica forma de tais
movimentos serem Uteis a luta mais geral da oposi¢cdo era mobilizar seus
contingentes nas grandes campanhas politicas gerais, como a luta pela
anistia ou contra a carestia. De modo geral, essa era a posi¢do do PCB, do
PC do B e do MR-8."

questdo de filosofia politica: como encarar e se relacionar com os movimentos especificos, a
fragmentacdo e a valorizacdo da subjetividade”. SALES, Jean Rodrigues. Partido Comunista do Brasil —
Defini¢oes ideoldgicas e trajetéria politica. In: RIDENTI, Marcelo; Daniel Aardo Reis. (Org.). Historia
do Marxismo no Brasil. Partidos e movimentos apds os anos 1960. Campinas: Editora da Unicamp,
2007, p. 120.

% ARAUIJO, Ana Paula Nascimento. A utopia fragmentada: as novas esquerdas no Brasil e no mundo na

década de 1970. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2000, p. 21
Y7 Tbid., p. 128.
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De outro, temos a “esquerda alternativa”, ainda que tributdria do grupo acima

descrito, partiu para uma tentativa de reformulacdo e adequacdo do Marxismo para a

realidade em que vivia. Amparados em autores™ que buscavam essa comunicacio e

atualizacdo desta doutrina politica e ao mesmo tempo criticos severos as diretrizes

totalitarias da aplicacdo da mesma na URSS, em sua pritica cotidiana amparavam-se

outras experiéncias:

[...] enfatizavam a especificidade de suas questdes e temiam a relagdo
com partidos e organizacdes de esquerda. Para eles, o contato com a
esquerda organizada poderia levar a dilui¢do ou a uma relacio utilitaria
de seu potencial de mobilizacdo. Nao se recusavam a participar de
atividades comuns mas achavam necessério resguardar sua autonomia e
preocupavam-se com a invasdo de seus espacos (CoOmo congressos, atos
publicos, revistas e jornais) pela esquerda organizada (principalmente
pela esquerda mais tradicional; dentro dela. O MR-8 lhes despertava
maior temor).49

Devemos ficar bastante atentos a esse conflito interno dentro das “esquerdas”.”

Os jornais, formados normalmente por grupos de pessoas que partilhavam de maneira

48

49

50

“Os grupos e organizagdes dissidentes dos anos 1960 eram criticos em relagdo aos partidos comunistas e
socialistas. Acusavam-nos de imobilismo, reformismo, cautela excessiva, burocratizacdo, stalinismo etc.
Mas ainda se mantinham dentro dos paradigmas gerais do marxismo. Buscavam inspiracdo em outras
fontes: Trotski, Rosa Luxemburgo, Gramsci, Mao. Eram criticos de Stalin, do comunismo soviético e, até
mesmo, da tradi¢do leninista. Mas procuravam suas referéncias dentro da cultura marxista. Por isso
mesmo, tais grupos e organizacdes se auto-intitulavam “Nova Esquerda” (tomando emprestado a
expressdo dos Estados Unidos e da Inglaterra). Novas esquerdas que tiveram trajetérias e destinos
diferentes. Entre o esforco teérico de renovagdo do marxismo empreendido pelo grupo de intelectuais e
historiadores ingleses fundadores da New Left Review e as inimeras organizacdes armadas do Brasil,
havia em comum a cultura marxista”. ARAUJO, Ana Paula Nascimento. A utopia fragmentada: as
novas esquerdas no Brasil e no mundo na década de 1970. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2000, p. 99.

“[...] as principais caracteristicas das novas esquerdas em todo o mundo ocidental: a valorizagdo do
cotidiano, do individuo, das relagcées pessoais, a valorizagdo dos sentimentos e das emogoes”. Ibid., p.

43.
Ibid., p. 128.

As visdes tanto dos grupos moderados da “esquerda tradicional” como a dos revoluciondrios em relagdo a
esquerda alternativa s@o paradoxais e exemplares da disputa existente naquele momento em nosso pais:

“* Uma visdo tradicional da ag@o politica que considerava que esses movimentos dividiam a oposi¢ao,
introduzindo perturbadoras questdes subjetivas e excessivamente especificas. A tnica forma de tais
movimentos serem uteis a luta mais geral da oposi¢do era mobilizar seus contingentes nas grandes
campanhas politicas gerais, como a luta pela anistia ou contra a carestia. De modo geral, essa era a
posi¢do do PCB, do PC do B e do MR-8.

* Uma visdo menos tradicional da luta politica, sensivel & questdo da diferenca e que procurava se
relacionar com a especificidade desses movimentos, esforcando-se para ndo “aparelhd-los”. Mas também
procurando trazé-los para o campo da luta mais geral contra o regime militar e por uma sociedade
socialista. Era essa, por exemplo, a posicao da APML e do MEP.

* A visdo de muitos militantes desses movimentos, que enfatizavam a especificidade de suas questdes e
temiam a relacdo com partidos e organizacdes de esquerda. Para eles, o contato com a esquerda
organizada poderia levar a dilui¢do ou a uma relag@o utilitdria de seu potencial de mobiliza¢do. Nao se
recusavam a participar de atividades comuns mas achavam necessdrio resguardar sua autonomia e
preocupavam-se com a invasao de seus espagos (como congressos, atos publicos, revistas e jornais) pela
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muito préxima de um mesmo conjunto de valores e de idéias, tiveram em seus textos a
materializacdo explicita de tais enfrentamentos.

Ainda que existissem tentativas de didlogos e de aproximagdo, o clima entre
ambos era de desconfianca, principalmente quando se referiam a determinadas préticas que
ndo condiziam exatamente com os padrdes estabelecidos por cada grupo em especifico.

Por mais paradoxal que seja a idéia num primeiro instante, esta fidelidade
ideoldgica foi em muitos casos (as experiéncias dos jornais Opinido € Movimento sio
exemplares neste sentido) a razdo da ruina destes jornais, mesmo estes nao sendo jornais
nomeadamente ‘“partiddrios”. Ou seja, ao invés de continuarem com uma proposta
“apartiddria”, muitos acabavam servindo secretamente como um “braco impresso”’ de
diferentes tendéncias da “esquerda”, principalmente a “tradicional”. Ao destacar as razdes
para o fim destes, temos o impulso 16gico de colocarmos a culpa na repressao imposta pelo
regime militar. Com certeza, estar sob vigilancia constante, “desde o nascimento” (situagcdo
inimagindvel nos dias de hoje), numa drea como a imprensa onde a rapidez, a novidade, a
polémica e a dinamicidade sdo necessdrias, produziu transtornos incontorndveis para a
continuidade e para a sobrevivéncia dos projetos, em especial na questdo econdOmica.
Aquino faz uma defesa que segue nesta direcao:

Dessa forma, do mesmo modo como a imprensa alternativa floresceu nos
duros anos do regime militar, é esse mesmo regime o responsavel direto
pela sua extin¢do. Embora nio se possa estabelecer uma relagio tao direta
no que tange a formacdo de conglomerados jornalisticos, 0s governos
militares t€m sua parcela de responsabilidade nesse processo. [...] Abriu-
se o caminho para a padronizagio e oligopolizagdo na imprensa.”'

Porém, por estes jornais terem sido ambientes restritos ao defenderem
determinadas op¢des com o mdximo de defini¢do e coeréncia ideoldgica por parte de seus
colaboradores, as discordancias (que normalmente ndo se resolviam com debates e
discussdes) acabavam gerando um clima de inseguranca e incompatibilidade dentro das
redacdes. Se esta caracteristica pode ser apontada como negativa, ou seja, como algo que
se voltou contra eles mesmos, tentaremos demonstrar que o sectarismo ndo existia

simplesmente por capricho e vaidade. Dentro destes jornais passou a existir uma légica

esquerda organizada (principalmente pela esquerda mais tradicional; dentro dela. O MR-8 lhes despertava
maior temor)”. Ibid.

3 AQUINO, Maria Aparecido de. Censura, Imprensa, Estado Autoritario (1968/1978) — o exercicio
cotidiano da dominacdo e da resiténcia O Estado de Sdo Paulo e Movimento. Sdao Paulo: EDUSC, 1999,
p. 17.
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que, de certa maneira, acabava desembocando nestes radicalismos que, no fim das contas,

enfraqueceu consideravelmente estas iniciativas.

1.5 — SOBRE A “INSPIRACAO GRAMSCIANA” NO COTIDIANO DA ‘“IMPRENSA
ALTERNATIVA”

Na citagdo a seguir, Kucinski aponta um trago caracteristico existente nos ‘jornais
alternativos”, especialmente nos considerados de “esquerda”, que ele chama de “inspiracao
gramsciana”. Efetivamente, este modelo citado pelo autor acaba sendo paradoxal pelo fato
de ter significado forca e coeréncia, mas, a0 mesmo tempo, foi razdo de profundas
contradicoes internas:

As estruturas de poder da imprensa alternativa explicitavam propdsitos
democréticos e participativos. Mas, invariavelmente, sucumbiam ante os
métodos dos partidos clandestinos na sua luta pela conquista da
hegemonia dos jornais. Seguiam-se os “rachas” e a formacdo de
estruturas mais sofisticadas, igualmente impotentes frente as novas
divergéncias. Havia entre as concepgdes vigentes uma forte inspiragdo
gramsciana, entendendo os jornais como entidades autdbnomas, com o
principal propdsito de contribuir pra a formac¢do de uma consciéncia
critica nacional.”

A “inspiragdo gramsciana” € um dos pontos-chaves, segundo Kucinski, para se
compreender o funcionamento dos “jornais alternativos” além dos propdsitos democraticos
e participativos. As trajetdrias dos jornais Opinido e Movimento, além do combate contra o
regime militar, foram marcadas pela existéncia de ‘“grupos politicos” dentro de suas
redacdes, com ligacdes externas com partidos e movimentos de “esquerda” que tentavam
impor linhas editoriais que satisfizessem seus interesses, causando uma série de problemas
de direcionamento e de coordenacdo editorial. Porém, antes de simplesmente apontarmos
estes “problemas” como um contra-senso neste sistema diferenciado de expressdo
jornalistica, convém aprofundarmos um pouco mais no significado do termo, sobre sua

especificidade e suas implicacdes.

32 KUCINSKI, Bernardo. Jornalistas e revolucionarios: nos tempos da imprensa alternativa. 2. ed. (rev. e
ampl.) Sao Paulo: Edusp, 2003, p. 19.
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O termo utilizado nos remete para uma série de anotacdes feitas por Antonio
Gramsci na prisdo entre os anos de 1934 e 1935 reunidas sob o titulo “Jornalismo”.>* Os
textos sao orientacdes e reflexdes especificas que o autor faz para a formacao e o modelo
de trabalho de um jornal que, antes de ser “informativo”, no sentido mais restrito do termo,
estaria inserido dentro de uma luta politica bastante especifica. Acima de tudo,
representaria uma determinada visdo de mundo impressa em suas paginas. O que temos em
suas andlises € um jornal como parte integrante de um processo organizado e coerente, que
buscava objetivos politicos e partidarios (no caso o Partido Comunista Italiano) limitados e
que visava educar e organizar intelectualmente a “classe revoluciondria” no processo de
tomada do poder. Levando em consideragdo as nossas reflexdes prévias sobre a
importancia dos jornais e de suas ligacdes com determinados grupos sociais-econdmicos,
nada mais justificado que esta “classe” e seus “intelectuais” se utilizassem destes meios de
comunicacdo para expressao de suas “concepgdes de mundo”:

z

O tipo de jornalismo considerado nestas notas é o que poderia ser
chamado de “integral” [...], isto é, o jornalismo que ndo somente pretende
satisfazer todas as necessidades (de uma certa categoria) de seu ptiblico,
mas pretende também criar e desenvolver estas necessidades e,
conseqiientemente, em certo sentido, gerar seu publico e ampliar
progressivamente sua drea. Se se examinam todas as formas existentes de
jornalismo e de atividade publicistico-editorial em geral, vé-se que cada

uma delas pressupde outras forcas a integrar ou as quais coordenar-se

“mecanicamente”.>

Amparado nesta perspectiva de utilizacdo do jornal como um elemento que
satisfaria as necessidades de seu publico e que, progressivamente, criaria e desenvolveria
as suas necessidades, pressupde uma iniciativa diferenciada. Cumpriria uma fungio
educativa, concentrando em suas pédginas um conjunto de forcas visando compensar a
dificuldade de acesso de boa parte da “classe trabalhadora” a informagdo e a reflexdo
critica. Gramsci deixa claro o aspecto original de sua proposta comparada com as
iniciativas jornalisticas em geral que, segundo sua opinido, ndao consideravam as
“deficiéncias” na formacdo do leitor. Esta é uma primeira critica que ele faz sobre o papel
exercido pelos grandes jornais até entdo: elitistas, “mecanicistas” e destinados a uma

pequena parcela de leitores (pelo menos até o limite daqueles que podiam adquiri-lo).

33 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2004, p. 193-251. v.
2.

> Tbid., p. 197.
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Algo deve ser ressaltado: na concepcao de Gramsci, o jornal seria um dos meios
utilizados dentro os vdrios possiveis para a luta politica. Esta sua preocupacdo em
sistematizar uma proposta jornalistica parte da idéia pragmética de que dentro da luta
politica, o “partido”, a principal instituicio de organizagdo das massas, deve ter uma
coeréncia ideoldgica rigorosa e coesa. Qualquer movimento contrario ou de oposi¢ao as
premissas da organizacdo partiddria € visto como elemento desarticulador, que
enfraqueceria as bases para a continuidade do processo de confronto com as outras forcas
politico-ideoldgicas. Para cumprir sua tarefa “educativa”, o jornal deveria ter,
conseqiientemente, este mesmo alinhamento dentro de seu corpo editorial.”

Esta necessdria “educac@o” pelo jornal parte do argumento da necessidade da
“elaboracdo de uma consciéncia critica” em relacdo aos seus leitores. Novamente, o
pensador marxista italiano sabe das dificuldades deste processo. Metodologicamente, ele
compreende as restricdes da “classe trabalhadora” no acesso a determinados meios de
comunicacdo, principalmente a escrita. Chamando a aten¢@o para a realidade concreta que
deve ser observada na elaboracdo deste instrumento ideoldgico e de classe, Gramsci aponta
o trabalho na seguinte direcao:

O trabalho educativo-formativo desenvolvido por um centro homogéneo
de cultura, a elabora¢do de uma consciéncia critica (por ele promovida e
favorecida) sobre uma base histérica que contenha as premissas concretas
para tal elaboracdo, este trabalho ndo pode limitar-se a simples
enunciagao tedrica de principios “claros” de método: esta seria uma mera
acdo propria de “filésofos” do século XVIII. O trabalho necessdrio é
complexo e deve ser articulado e graduado: deve haver deducdo e
inducdo combinadas, a ldgica forma e a dialética, identificacio e
distin¢do, demonstrag@o positiva e destruicdo do velho. Mas ndo de modo
abstrato, e sim concreto, com base no real e na experiéncia efetiva.>®

Nota-se na citacdo acima o sentido negativo que Gramsci vé nas praticas idealistas
e “iluministas” de educacdo. Pelo fato das idéias e dos principios destes surgirem “do ar”,

sem uma base real e concreta, acabam desarticulados e distanciados da realidade, nao

> Leénin em seu “Plano de um jornal politico para toda a Russia”, na polémica contra o jornal Rabétcheie
Dielo sobre os caminhos que deveriam tomar a revolugdo, busca justificar o papel ativo da imprensa na
organizacdo das massas revoluciondrias: [...] Infelizmente, para educar pessoas para formar organizacdes
politicas fortes ndo hd outro meio sendo um jornal para toda a Rdssia. [...] Por outro lado, as massas
jamais aprenderdo a conduzir a luta politica enquanto ndo ajudarmos a formar dirigentes para essa luta,
tanto entre os operdrios instruidos como entre os intelectuais. Ora, tais dirigentes apenas podem ser
educados iniciando-se na apreciagc@o cotidiana e metddica de todos os aspectos de nossa vida politica, de
todas as tentativas de protesto e de luta das diferentes classes e por diferentes motivos”. LENIN,
Vladimir Ilich. Que fazer? As Questdes Palpitantes do Nosso Movimento. Sdo Paulo: Hucitec, 1978, p.
125.

36 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2004, p. 206. v. 2.
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resolvendo, portanto, nenhuma das contradi¢Oes existentes na sociedade. Ainda assim,
alerta sobre a complexidade da prdxis que se contrapde a este estado intelectual passivo.
Este segundo ponto € outra premissa que perpassa por toda a sua obra: a tentativa de
“elevar” a discussdo do Marxismo sem cair nos extremos preguicosos € nos inécuos
lugares comuns.

As técnicas reflexivas que ele apresenta sdo, de toda maneira, uma tentativa de
preparar intelectualmente as massas. Convicto de que as mudancas apenas ocorrem de
maneira profunda e substancial caso alterem radicalmente os modos de pensar e de agir.
De nada adianta as transformacgdes se estas sdo amparadas e executadas por uma massa
preparada “mecanicamente” e “inconsciente”. Este deslocamento do “senso comum” para
o “bom senso”, conceitos caros do pensamento gramsciano, ¢ também responsabilidade da
atividade jornalistica como institui¢do cultural e de transmissao de uma certa concepcao de
mundo. A imprensa faz parte de um processo que tende a expansdo, ao alcance de um
nimero maior de leitores possiveis. Além disso, uma atividade responsdvel politicamente
pela interligacdo e organicidade de um grupo social, a0 mesmo tempo, ampliando e
aprofundando o debate em busca do fortalecimento das bases. E uma postura que visa dar
ao jornal um valor mais especifico e ativo num processo real que se altera dialeticamente.
Demonstra as possibilidades dos jornais contribuirem para a transformacdo da realidade
em questdo, especialmente na questdo da ampliacdo da ética, da politica, e da moral de um
grupo, no caso o proletariado, condi¢io sine qua non para o processo revoluciondrio®’. Este
ultimo ponto ndo se resume numa tomada de poder, militarmente entendida, subita e
isolada, sem antes ndo ter ocorrido uma preparacdo ampla e total por parte daqueles que
estdo a frente deste processo. A simples subida de um determinado grupo ao poder, ndo
significa, para Antonio Gramsci, a permanéncia e o direito de exercé-lo. Sempre existe a

necessidade de um consenso que o ampare e que o fortaleca.

57 s . . o s .
“[...] Mas uma associa¢gdo normal concebe-se a si mesma como ligada por milhdes de fios a um

determinado agrupamento social e, através dele, a toda a humanidade. Portanto, esta associacdo ndo se
considera como algo definitivo e enrijecido, mas como tendente a ampliar-se a todo um agrupamento
social, que € também considerado como tendente a unificar toda a humanidade. Todas estas relagdes
emprestam cardter (tendencialmente) universal a ética de um grupo, que deve ser concebida como capaz
de tornar-se norma de conduta de toda a humanidade. A politica é concebida como um processo que
desembocara na moral, isto €, como tendente a desembocar numa forma de convivéncia na qual a politica
e, conseqilentemente, a moral serdo ambas superadas”. GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio
de Janeiro: Civilizag@o Brasileira, 2004, p. 231. v. 2.
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Na elaborag@o deste consenso ha a importante participagdo dos jornais, o que ele
também denomina de “escola de adultos”.”® Dai o porqué de se conhecer, racionalmente e
funcionalmente, o publico a quem se dirige para a construcdo de um “edificio cultural
completo, autdrquico”.”® A delimitacio de objetivos e de premissas sdo instrumentos vitais
que devem estar bem claros para aqueles que fazem parte do jornal. Por mais que estejam
ligados de maneira sélida a um “partido”, este jornal exerce uma funcdo mais fluida e
imediata, no “calor da hora” diante as situacdes presentes e cotidianas.

A idéia central, neste caso, é a capacidade do jornal, das pessoas que dele fazem
parte, em conjunto reconhecerem de maneira profunda, constante e dialética a realidade em
constante processo de transformacgdo. Ao invés da solidez, a fluidez dindmica de apreensao
das necessidades que sdo formadas dentro de uma conjuntura especifica®. Porém, e aqui
comeg¢amos a pensar de maneira mais proéxima os “jornais alternativos”, a pratica efetiva
disso torna-se um grande né dificil de ser desatado. Poderiam pensar mesmo na
impossibilidade efetiva de tal feito devido pelo fato de existir um alto grau de subjetividade
que surge com a situacdo, em que, dependendo da perspectiva encontrariamos uma gama
variada de interpretacdes. Mas também podemos pensar, e isso € que Gramsci tenta nos
levar a crer, é que a dificuldade de conceber tais operacdes € causada pela acomodacao,
falta de vontade, de inteligéncia e de superagdo. Perpassa por toda a sua obra uma quase
obrigacdo por parte daqueles que precisam efetuar tais “acdes”, a necessidade de uma
preparacao quase sobre-humana, capaz de superar as dificuldades inerentes ao processo de
luta com uma incorruptibilidade realmente “revolucionéria”. Um refletir constante sobre a
realidade, sem abrir mdo do método e da disciplina, € uma “acdo politica” sempre
cirdrgica, eficiente e resistente.

Participar de tal atividade “intelectual” exigia do jornalista uma real afinidade,

coeréncia e adequacdo ideoldgica com o grupo de qual fazia parte. Sobre o funcionamento

38 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2004, p. 229. v. 2.
¥ Tbid., p. 197.

60 “[...] Por certo, durante a elaborag¢@o do “plano”, as premissas necessariamente se modificam, ja que, se é
verdade que uma certa finalidade pressupde certas premissas, é também verdade que, durante a
elaboracdo real da atividade determinada, as premissas sdo necessariamente modificadas e transformadas,
e a consciéncia da finalidade — ampliando-se e concretizando-se — reage sobre as premissas “adequando-
as” cada vez mais. A existéncia objetiva das premissas permite pensar em certas finalidades, isto €, as
premissas dadas s6 sdo tais em relacdo com certas finalidades imagindveis como concretas. Mas, se as
finalidades comecam progressivamente a realizar-se, o fato mesmo desta realizacdo, da efetividade
alcancada, modifica necessariamente as premissas iniciais, que porém ndo sdo mais... iniciais e,
conseqiientemente, modificam-se também as finalidades imagindveis, e assim por diante”. Ibid., p. 197-
198.
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e a forma de trabalho apontados por Gramsci sdo interessantes € nos ddo, pelo menos
teoricamente, o perfil exigido para alguém estar dentro de tais jornais:

Cada um destes tipos deveria ser caracterizado por uma orientagdo
intelectual muito unitdria e ndo antoldgica, isto €, deveria ter uma redagdo
homogénea e disciplinada; portanto, poucos colaboradores “principais”
devem escrever o corpo essencial de cada nimero. A orientacdo
redacional deve ser fortemente organizada, de modo a produzir um
trabalho intelectualmente homogéneo, apesar da necessdria variedade do
estilo e das personalidades literdrias; a redacdo deve ter um estatuto
escrito, o qual, quando coubesse, impediria as improvisacdes, 0s
conflitos, as contradi¢des (por exemplo, o conteido de cada nimero deve
ser aprovado pela maioria da redagdo antes de ser publicado.®'

Este € outro trecho essencial para compreender o conceito de “jornalismo” em
Gramsci. O que hd na citagdo é uma forma de organizar da maneira mais coesa e precisa a
redacdo do jornal. A importancia de uma “orienta¢do intelectual ‘muito’ unitdria”, um
corpo editorial “homogéneo”, “disciplinado”, numericamente limitado, a necessidade de
uma produgdo textual, ainda que variada pelas particularidades estilisticas e literdrias de
cada um (a unica originalidade permitida), a obrigacio de um estatuto para impedir
qualquer desvio no quadro geral previamente acertado e a aprovacdo da maioria para a
autorizacdo da publicacio de uma matéria cria uma organizacdo que exige de seus
participantes, além do acima citado, uma postura rigida e vigilante. A improvisacio, o
invencionismo, a falta de método sio elementos a serem combatidos internamente. Esta
superioridade “organica” e “intelectual”, na concepcdo gramsciana, seria o canal para que
realmente conseguissem atingir o objetivo esperado.

Fica visivel nas observagdes acima uma brecha sedutora para o autoritarismo
dentro das redacdes jornalisticas. Ainda que as exigéncias e as adequacdes sejam
amplamente discutidas por todos, o fechamento em determinadas premissas sao
fundamentais para o grupo jornalistico em questdo. Como dissemos anteriormente, existe
um fim a ser alcangado e que, por isso, devem ser utilizados todos 0s meios possiveis para
se alcancar este fim. Faz-se a necessidade de uma observacdo de tais determinagdes
autoritdrias, ainda que brevemente, para melhor situar estas idéias dentro de uma

conjuntura maior.*

' GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2004, p. 201. v. 2.

62 . . . L. . ~
Antonio Gramsci pensa de maneira pratica uma forma efetiva de se fazer uma “revolu¢do” nos moldes

socialistas, numa Europa pré-Il Guerra Mundial, em meio ao advento dos movimentos Nazista, na
Alemanha, e Fascista, na Itdlia. Este tltimo, além de o ter colocado atrds das grades até a sua prematura
morte, efetivou uma cagada violenta contra os grupos de “esquerda” italianos. Sem justificar o
autoritarismo com o sinal invertido existente nas consideracdes do autor, deve-se salientar tais situa¢des

Capitulo 1




52

Se existe um diferencial na obra de Antonio Gramsci escrita dentro do carcere é
que suas andlises sdo baseadas em elementos reais, atuais para 0 momento em que foram
concebidas e seus conceitos devem ser problematizados dentro de uma estratégia
especifica de luta.> Uma outra questdo assinalada é que, ao adentrarmos nos “jornais
alternativos” no Brasil na década de 1970, obviamente, deve ser considerado o momento
politico de repressdo e de controle por qual o pais passava. Por isso, a importancia dos
grupos e dos intelectuais de “esquerda” se fazerem e vencerem dentro desta imprensa. O
grande problema, e neste ponto Kucinski ndo hesita em assinalar, € que tanto o jornal

[13

Opinido como o Movimento ndo eram e ndo pretendiam ser jornais “partiddrios”. Pelo
contrério, representavam uma frente oposicionista bastante diversificada e plural contra o
regime militar brasileiro. Nesta concepcdo pluralista qualquer tentativa ‘“golpista” ou
“repressiva” armados por grupos “partidarios” dentro destas publicacdes acabava sendo
mais um “entrave” que esta imprensa tinha que enfrentar.

Kucinski busca demonstrar o cotidiano destas iniciativas como imprevisiveis e
cheio de surpresas. Nas histérias que vai compondo sobre os jornais, nos bastidores da
producdo, o autor nos passa uma visdo menos idealizada e mais crua da realidade existente
nas redacdes. Rachas, “golpes”, autoritarismo, censura interna e demissdes faziam parte do
jogo visando o controle e a manutencdo de determinadas linhas de pensamento e pratica
que norteariam esses jornais. Concentra-se nestas situagdes o que ha de mais “gramsciano”
no que diz respeito ao funcionamento de uma iniciativa editorial. Nao ha dudvidas da
necessidade do “grupo editorial” se manter coerente e firme na busca por determinados
objetivos e, caso necessdrio, tomar atitudes visando a continuidade unitdria destes
objetivos. O dilema € que Gramsci ndo orienta que estes grupos facam isto nos jornais
alheios, principalmente naqueles que ndo t€ém como paradigma este tipo de opcdo. Fica
perceptivel nas reflexdes que o autor afirma sobre a necessidade de criacdo destas

iniciativas.

conjunturais por elas se mostrarem extremamente radicais. Exigia uma postura rigorosa e efetiva de todos
aqueles que desejavam superar o posto de “oposicdo” para tornar-se “situacdo”. Enfim, a necessidade da
luta exigia do combatente ultrapassar a forca do inimigo que estava no poder. E neste sentido, a coesdo
interna do grupo, era um dos primeiros objetivos para o resultado efetivo de tal empreitada: “[...] Nao
pode existir associagdo permanente, com capacidade de desenvolvimento, que ndo seja sustentada por
determinados principios éticos, que a propria associagdo determina para seus componentes individuais, a
fim de obter a solidez interna e a homogeneidade necessdrias para alcancar o objetivo”. GRAMSCI,
Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2004, p. 231. v. 2.

63 “Na Itdlia, pela falta de partidos organizados e centralizados, ndo se pode prescindir dos jornais: sdo os

jornais, agrupados em série, que constituem os verdadeiros partidos”. Ibid., p. 218.
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Nos casos levantados por Kuckinski surge um problema claro, uma disputa
desnecessaria e um final melancélico. Demonstram a fragilidade que os jornais tiveram em
chegar a pontos pacificos em torno das interpretacdes da conjuntura brasileira no espaco
reduzido das redacdes. Essa desarticulagdo € uma constante em todas as propostas descritas
por Kucinski. O caso dos jornais Opinido e Movimento sao exemplares desta situacio tensa
e insustentavel:

O secretismo tornou-se trago cultural e, a0 mesmo tempo, instrumento do
jogo pelo poder, em contradicdo direta com o contrato social explicito
dos jornais e seus mecanismos formais de democracia. Nem os membros
do conselho, nem o proprietario formal de Opinido sabiam dos contratos
do editor com o comité central da AP e, depois, com o PC do B. Em
Movimento teceu-se uma teia complexa de relacdes secretas com varias
instancias do PC do B, incluindo o recebimento regular de diretivas do
comité central captadas pelas ondas curtas da R4dio Tirana. E o jornal era
conduzido politicamente ndo por seu editor ostensivo, € sim,
secretamente, pelo seguidor ilustre do PC do B, Duarte Pereira, que
redigia todos os seus editoriais — os famosos Ensaios Populares -,
diretivas politicas e a maioria das pautas especiais, ainda que
freqiientemente divergisse das diretrizes do partido. Somente o editor
ostensivo conhecia todos esses vinculos. Tanto os ativistas ligados ao PC
do B, como os que a ele se opunham, identificavam erroneamente as
diretrizes politicas do jornal como tendo se originado no préprio comité
central. Nesse teatro de absurdo, em que os personagens escondiam-se
atrds de madscaras, deu-se o grande ‘“racha”: o confronto entre um
imagindrio stalinista e outro trotskista, cada qual acreditando combater
um inimigo histérico. Cada qual revivendo, meio século depois, no
microcosmo de um jornal alternativo, os simbolos da luta entre a Il e a
IV Internacional.**

O “editor ostensivo” do Opinido e depois do Movimento citado de maneira
incisiva no texto acima é Raimundo Rodrigues Pereira. Ja tivemos a oportunidade, num
momento anterior, de verificarmos as suas opinides sobre alguns aspectos da “imprensa
alternativa”. Sem duvidas, é uma figura importante dentro deste cendrio “oposicionista”,
continuando até hoje numa vasta e prolifica carreira jornalistica®. Pelo texto de Kucinski,
percebemos uma critica as atitudes do mesmo, a falta de ética e de postura ao permitir
contatos “partiddrios” dentro de um jornal, no caso Movimento, em que faziam parte de
uma ampla frente de personalidades de oposicdo ao regime militar. A luta pelo retorno das

liberdades democraticas, neste sentido, seria muito mais urgente e importante para o jornal

6 KUCINSKI, Bernardo. Jornalistas e revolucionarios: nos tempos da imprensa alternativa. 2. ed. (rev. e
ampl.) Sao Paulo: Edusp, 2003, p. 20-21.

65 ‘Atualmente, Raimundo Rodrigues Pereira exerce a funcdo de Diretor Executivo da revista “Retrato do
Brasil”, que se autodenomina como “Um projeto de comunicag@o popular no Brasil”.
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do que, propriamente, estes contatos e adequacdes que geraram o conflito entre
“trotskistas” X “stalinistas” e o fim do mesmo.

Quando Kucinski afirma que o “secretismo”, o jogo escuro e perverso dos
bastidores da politica, sempre propenso a golpes e a traicoes, foi a grande causa da faléncia
destes “jornais alternativos”, ele defende a idéia que a capacidade de sobrevivéncia destes
jornais residia justamente pelo fato de serem democréticos. Neste sentido, estes jornais
tinham a intencdo de serem abertos as diferentes opinides e linhas de pensamento,
interessados em promover o debate da situacdo brasileira por diferentes perspectivas,
buscando apreender ao mdximo as possibilidades intelectuais que estavam em jogo naquele
periodo. Por isso mesmo acabavam sendo criticos contundentes ao regime militar brasileiro
e de seu aparato repressivo e restritivo. Por isso mesmo dilemas acabaram surgindo: como
lidar com a “diferenca” e a “oposicdo” dentro dos jornais? E possivel abarcar,
democraticamente, todos os aspectos discrepantes das idéias dentro de um processo de luta
e de tomada do poder? Mais uma vez podemos acrescentar uma reflexdo de Antonio
Gramsci sobre os desafios que este “corpo editorial” enfrentaria para manter-se coeso em
suas finalidades:

[...] A coletividade deve ser entendida como produto de uma elaboracio
de vontade e pensamento coletivos, obtidos através do esforco individual
concreto, € ndo como resultado de um processo fatal estranho aos
individuos singulares: dai, portanto, a obrigacdo da disciplina interior, e
ndo apenas daquela exterior e mecdnica. Se devem existir polémicas e
cisdes, € necessdrio ndo ter medo de enfrenta-las e supera-las: elas sdo
inevitdveis nestes processos de desenvolvimento e evita-las significa
sonégnte adia-las para quando ja forem perigosas ou mesmo catastréficas,
etc.

Por mais sombrio que pareca o final da citacdo, especialmente sobre o perigo de
adiar os “problemas” permitindo que eles se tornem “perigosos” e “catastréficos”, exigindo
a necessidade de elimind-los, sabe se 14 quando e como (provavelmente o mais rapido
possivel), € algo que pertence a uma titica que visa o fortalecimento do grupo e que, de
certa forma, aconteceu tanto no Opinido como no Movimento. Na realidade, a “minoria” é
desconsiderada em prol de uma coletividade que se julga detentora da razdo. Novamente,
os fins justificam os meios. Sem divida, o grau de complexidade que existe nessas
concepcdes politicas fizeram com que a “imprensa alternativa” carregasse um carater

inconstante e sempre suscetivel a vontades nem sempre democraticas de seus editores que

66 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 2004, p. 232. v. 2.
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pertenciam as mais variadas correntes politico-partiddrias de “esquerda”. Aliado a isso, um
publico cada vez mais restrito e por demais inconstante decorrente da fragilidade no

processo de criacdo e de manutencdo destas iniciativas.

1.6 — OPINIAO: UM JORNAL “INTELIGENTE, ABERTO E DEMOCRATICO”

Ao detalharmos um pouco mais sobre a postura de Opinido e Movimento diante
do cendrio brasileiro, especialmente quanto ao regime militar, percebemos algumas
distingdes e caracteristicas definidoras dos papéis exercidos por eles. Efetivamente, apds
nossas reflexdes em torno do conceito de “imprensa alternativa”, esta acaba surgindo como
uma das formas possiveis de se fazer oposi¢ao no pais naquele momento.

O Opinido, criado no ano de 1972 pelo empresario Fernando Gasparian e
encerrado no ano de 1977, teve uma trajetéria conturbada com a censura e, também, com o
seu editor-chefe, Raimundo Rodrigues Pereira. Apesar disso, foi durante aproximadamente
cinco anos um importante irradiador de idéias e de debates que ocorriam dentro da
oposi¢do brasileira ao regime militar. Com partes e se¢des advindas de destacados jornais
estrangeiros como o Le Monde (Franga), The Independent (Inglaterra) e The New York
Rewiew of Books (EUA), expressava uma oposicao democratica e intelectualizada. Araijo
faz uma caracterizacao interessante de tal experiéncia ‘“alternativa’:

O Opinido apresentava uma face pluralista, politizada e, a0 mesmo
tempo, sofisticada. Seu editor e muitos dos jornalistas que nele
trabalhavam eram polarizados pelo maoismo de PC do B, na época,
clandestino. No entanto, o jornal nunca chegou a ser um 6rgédo
doutrindrio desse partido. Para driblar a censura prévia, que atingiu o
periddico desde o oitavo nimero, em 1972, Opinido muitas vezes
centrava sua edi¢do em artigos de intelectuais nacionais e estrangeiros de
prestigio internacional ou na reproducio de matérias retiradas de grandes
revistas estrangeiras consagradas por um jornalismo critico. Dessa forma,
a tonica do jornal terminou sendo exatamente esta: um jornalismo
intelectual, com artigos de autores de renome internacional e que se
destinava a um ptiblico também eminentemente intelectual.”’

Ao centrar-se e destinar-se numa intelectualidade presente no pais e no exterior,

Opinido era uma espécie de reduto destas figuras que se viam sem meios de expressdao na

7 ARAUJO, Ana Paula Nascimento. A utopia fragmentada: as novas esquerdas no Brasil e no mundo na
década de 1970. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2000, p. 24.
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“grande imprensa” (normalmente temerosa e restrita quanto as criticas ao regime militar).
Como salientado acima, desde o oitavo ndmero, o jornal viu-se obrigado a ter o seu
material analisado previamente antes da publicagdo por parte da censura, uma
conseqii€éncia légica ao optar por um caminho “alternativo”.

O editorial de sua ultima edic@o, a de nimero 230, no dia 1° de abril de 1977,
temos, por parte de seus integrantes, um resumo do projeto e das dificuldades enfrentadas
pelos mesmos:

Sabfamos e o afirmamos, no editorial de nosso primeiro nimero, ha
quatro anos e meio, que a independéncia de um jornal estd intimamente
relacionada a sua independéncia financeira e ideoldgica. Por isso, ndo nos
filiamos a grupos de qualquer natureza, econdmicos ou partidarios,
financeiros ou ideoldgicos. Nossos compromissos sempre foram — e
continuardo sendo — com a defesa das liberdades democraticas, sem as
quais ndo hd desenvolvimento politico; com a defesa de uma melhor
distribuicao de renda, sem a qual ndo ha desenvolvimento social num pais
de mais de 100 milhdes de habitantes; com a defesa do nosso patrimdnio
ecoldgico; com a defesa do nosso patrimdnio ecoldgico, sem o qual ndo
ha melhoria de qualidade de vida; com a defesa da economia nacional,
sem a qual ndo pode haver Nacdo; com a defesa dos Direitos Humanos,
sem os quais ndo hé sujeitos, mas suditos, e, por isso mesmo, ndo pode
haver progresso. Estes sdo compromissos fundamentais e sem a pratica
deles ndo pode haver democracia.®®

Independente. Este pode ser mais um termo possivel de ser utilizado, ainda que
contraditério, na tentativa de caracterizar a “imprensa alternativa”. Efetivamente, esta
independéncia temadtica de Opinido, segundo seus idealizadores, advinha de uma
independéncia em relagdo aos contratos publicitdrios. Financeiramente, obrigava o jornal a
atingir certo patamar de vendas em bancas e em assinaturas que fosse capaz de manté-lo

. . . 6
em sua “integridade” impar. ?

% MACHADO, José Antonio Pinheiro. Opinidio x Censura: momentos da luta de um jornal pela liberdade.
Porto Alegre: L&PM Editores, 1978, p. 13-14.

% Carneiro apresenta algumas formas de como os chamados “jornais revolucionarios” da década de 1930

conseguiam se manter economicamente: “Os exemplares dos jornais confiscados pela Policia Politica de
Sao Paulo entre 1924-1954 oferecem indicios que nos permitem tragar o perfil desta imprensa alternativa.
Precariedade e improviso delineavam a produc¢@o dos jornais cuja periodicidade ficava condicionada aos
avancos e recuos da repressao e a disponibilidade de recuos da repressao e a disponibilidade de recursos
para financiar a publica¢do. Costumava-se, até mesmo, vender nimeros de rifa e tdmbola durante certos
eventos politicos, com o objetivos de angariar fundos para sustentar o jornal. Alguns periddicos mal
conseguiam ultrapassar o primeiro nimero; outros como foi o caso de A Plebe — vivenciaram longos
periodos de siléncio”. CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. Imprensa irreverente, tipos subversivos. In:
CARNEIRO, Maria Luiza Tucci; KOSSOY, Boris. (Orgs.). A Imprensa confiscada pelo Deops: 1924-
1954. Sao Paulo: Atelié Editorial; Imprensa Oficial do Estado de Sdo Paulo; Arquivo do Estado, 2003, p.
34-35.
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No momento seguinte do texto, deixa explicito o seu cardter nacionalista ao
apontar uma série de medidas para o desenvolvimento do pais e para promover a
distribuicao de renda. Ha no editorial, uma defesa pela conservagao e utilizagao racional do
“patrimOnio nacional”, o conceito de ‘“Nacdo” atrelado a um desenvolvimento da
“economia nacional”. E, por fim, na defesa das liberdades democréticas como pressuposto
para ao progresso. O proprio proprietirio do jornal, Fernando Gasparian, traz uma
defini¢dao extremamente diferente sobre o seu jornal em relac@o a visdo generalizada sobre
a “imprensa alternativa”, como obrigatoriamente engajada politicamente e contraria ao
regime militar:

OPINIAO nio é um jornal sensacionalista. Procuramos sempre a
objetividade e a isencdo. Tanto assim que ndo recusamos nosso aplauso
ao governo quando medidas acertadas o justificavam. Qualquer um se
consideraria — e teria toda razao para faze-lo — desobrigado de louvar um
governo que sonega o direito de critica e que s6 se olha no espelho que
construiu para si préprio. Mas ao elogiarmos atos governamentais
acertados estivamos contribuindo, independentemente do governo, para o
processo de educacio politica necesséria a pratica democratica.”

Chama-nos a aten¢do a forma como € apresentada pelo seu proprietario a proposta
de trabalho do jornal. A procura pela objetividade e pela isencdo, a critica pautada nestes
referenciais, assim como os “aplausos” dados ao governo quando este acertava, é bastante
original por contrapor-se a uma visdo mais “radical” e ‘“engajada” que temos dessas
manifestacoes jornalisticas. O elogio as acdes governamentais quando positivas e a
preocupacdo com o “processo de educacdo politica” visando uma sociedade democréatica
choca-se com qualquer pretensdo totalitarista e golpista em tal empreendimento por parte
de seus jornalistas. Ainda, ao tratar dessa op¢ao do jornal, mais objetiva e honesta diante
dos acontecimentos dentro do regime militar brasileiro, eles fazem o seu voto de fé num
dos pilares que sustentaram durante todo o tempo de publicacdo — a democracia:

E com a democracia, com a democracia substantiva, pluralistica, sem
adjetivos, que temos compromissos. Em nome destes, repudiamos os
radicalismos, de direita ou de esquerda. Ao primeiro pagamos 0 nosso
tributo, no atentado a bomba que sofremos na madrugada de 15 de
novembro e que até hoje ndo foi suficientemente investigado por quem
teria obrigacdo de faze-lo; ao segundo pagamos o prego da
incompreensdo e até de calinia contra nossas intencoes.

" MACHADO, José Antonio Pinheiro. Opinidio X Censura — Momentos da luta de um jornal pela
liberdade. Porto Alegre: L&PM Editores, 1978, p. 14.

T Ibid.
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Ao negar o radicalismo, tanto da “direita” como da “esquerda”, o jornal
referendava sua postura legalista e amparada na protecdo dos direitos individuais do
cidaddo. E interessante observar que este posicionamento gerou criticas de ambos os lados.
Especialmente da “esquerda” como conseqii€éncia da “incompreensao” e da “calinia” que o
semandrio sofreu por manter sua inten¢d@o mais aberta € menos sectdria no campo politico.
Isto podemos identificar numa parte do texto de Raimundo Rodrigues Pereira, “Viva a
imprensa...”, em parte ja trabalhado neste capitulo, em que ele faz a seguinte avaliacdo
sobre o jornal Opinido:

De certo modo, o semandrio Opinido, o mais famoso jornal alternativo da
fase do regime militar, que viveu de 1972 a 1977 — e pertencia ao
empresario nacional Fernando Gasparian, dono da falecida América
Fabril, ainda ap6s o golpe uma das maiores empresas brasileiras —, pode
ter sido o canto de cisne dessa grande imprensa nacionalista. Por sinal, o

N

seu desaparecimento estd ligado ndo apenas a censura, mas também a
crise surgida entre o empresdrio e a redacdo do semindrio, que tinha
ajudado a construir o jornal na crenca de uma participacio coletiva na
dire¢ao do mesmo e que foi surpreendida com a demissdo unilateral do
chefe da equipe de jornalistas, em 1975."

Na citagdo acima, Pereira aponta, como Kucinski, o fim do jornal Opinido, ou o
fato que o desencadeou, devido a uma cisdo interna dentro do empreendimento. Mas ao
invés de caracterizar esta cisdo como algo negativo, ele justifica tal atitude criticando o
proprietdrio do jornal, Fernando Gasparian, de nao ter radicalizado a proposta
“alternativa”, tornando coletiva a participagdo dos jornalistas na direcio do semandrio,
como algo que tinha sido prometido(?) ou, pelo menos, esperado por parte de seus
integrantes. O fato, na sua concepcdo, surpreendeu os jornalistas e o obrigou apds a sua
demissdo, como veremos posteriormente, a partir para a formac¢do de um novo jornal, o
Movimento.

Esta demissao vista pelo mesmo como “persegui¢do” por sua postura “politica”, é
questionada por Kucinski numa citacdo jd feita anteriormente. Na opinido deste ultimo, a
postura do editor era contrdria aos “mecanismos formais de democracia” existentes no
jornal. Além disso, a surpresa nao foi da demissdo em si, mas pelo desconhecimento de
praticamente todos os membros do conselho e de Gasparian das ligacdes de Pereira com a

AP (Ac¢ao Popular) e com o PC do B (Partido Comunista do Brasil).

> PEREIRA, Raimundo Rodrigues. Vive a imprensa alternativa. Viva a imprensa alternativa!... In: FESTA,
Regina; SILVA, Carlos Eduardo Lins da. (Orgs.). Comunica¢io popular e alternativa no Brasil. Sdo
Paulo: Paulinas, 1986, p. 59.
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No editorial da dltima edi¢do de Opinido o que se vé € uma critica severa ao
regime militar e a sua censura implacdvel que minou consideravelmente as forcas e o
impacto do jornal. A postura de nao tocar na questdo da demissdo e da saida de quadros
importantes de seu corpo editorial, pode ser ligada a uma forma do jornal se mostrar
“independente” da figura particular de um ou outro jornalista, ou seja, ndo se enfraqueceu
por razdes internas, mas sim por questdes conjunturais e econOmicas. A visdo que tenta
transmitir € que o jornal continuou ativo, mesmo sem determinadas figuras: as idéias e os
objetivos “democraticos” valiam mais do que as vontades individuais ou partidarias.
Distinguia-se por isso pela inteligéncia e pela honestidade em reconhecer esta sua
capacidade de dar o espaco aqueles que tivessem algo estimulante para um debate em torno
da realidade brasileira, como bem salienta Gasparian:

Acho que Opinido, realmente, significou uma renovacdo na imprensa
brasileira. Nossa preocupacdo foi fazer um jornal inteligente, aberto,
democratico. Nao havia uma linha politica pré-determinada, rigida. Quem
tivesse uma idéia inteligente a expor, era convidado a escrever. No jornal
se expressaram as mais diversas opinides.”

1.7 = MOVIMENTO: UM JORNAL EM BENEFICIO DA “COLETIVIDADE”

Surgido apdés o racha no Opinido, o jornal-semandrio Movimento tinha uma
proposta mais “alternativa”, na medida em que seu funcionamento partia dos conselhos
responsaveis pela producdo do mesmo. Tendo como editor-chefe Raimundo Rodrigues
Pereira, entre 1975 e 1981, também sofreu com a censura, ja “nascendo censurado desde o

. . - 74 .~ 2 set . .y
seu primeiro numero”.”” Esta perseguicdo advém de sua postura critica ao regime militar,

? MACHADO, José Antonio Pinheiro. Opinidio X Censura — Momentos da luta de um jornal pela

liberdade. Porto Alegre: L&PM Editores, 1978, p. 127.

™ “Em relagdo a imprensa alternativa, diversos foram os 6rgdos de divulgacdo submetidos a censura prévia,

de modo que o boom alternativo deste momento histérico acaba por se confundir com a prépria
periodizacdo censéria. O M entretanto apresenta um interesse especial, pois o programa que o embasa e
sua concep¢do de imprensa permitem a um sé tempo estabelecer os limites de sua resisténcia (forjou-se
na luta contra o que o Estado autoritério brasileiro p6s-64 representava essencialmente, tendo nascido ja
censurado) e indicar o significado de uma imprensa de fato alternativa — abrangéncia da cobertura dos
fatos, jornalismo engajado e montagem de um estrutura interna de co-gestdo administrativa e funcional.
Além disse, € interessante atentar para o que a memoria construiu em relacdo a imprensa alternativa. Ela
vinculou umbilicalmente este tipo de jornalismo a censura, justificando o término de sua fase durea com
base na hipétese da inexisténcia de motivagdes para a sua continuidade, a partir da extincdo da repressao.
A sobrevivéncia do M além dos limites da atuag@o censdria transformou-se em importante forma de
aquilatar a relagdo imprensa alternativa x censura e a rea¢dio do Estado autoritdrio a sua manutengdo”.
AQUINO, Maria Aparecida de. Censura, Imprensa, Estado Autoritario (1968/1978) — o exercicio
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numa tentativa explicita de tornar-se um porta-voz exclusivo de uma oposi¢do mais
engajada politicamente.

Logo no primeiro nimero, em seu editorial, fica explicita a pretensdao de
Movimento ser um canal de comunicacdo mais amplo e popular, promovendo debates a
partir das dentdncias em relacdo a situacdo da sociedade brasileira:

[...] por exemplo, por trabalhadores sindicalizados, falasse de temas que
pudessem interessar a esses trabalhadores e numa linguagem que pudesse
ser entendida por eles quando os artigos, de uma forma ou de outra,
chegassem até eles. Disso decorreu uma preocupagdo de Movimento em
descrever as condicodes de vida das massas, apresentar a cena brasileira, a
gente brasileira.”

[...] apresentar, analisar e comentar o0s principais acontecimentos
politicos, econdmicos e culturais da semana; descrever a cena brasileira,
as condicdes de vida da gente brasileira; acompanhar a luta dos cidadaos
brasileiros pelas liberdades democraticas, pela melhoria da qualidade de
vida da populagdo; contra a exploragdo do pais por interesses
estrangeiros; pela divulgacdo dos reais valores artisticos e culturais do
povo; pela defesa de nossos recursos naturais e por sua exploracdo
planejada em beneficio da coletividade.”

Nesta lista de intencdes nota-se um jornal que, em sua criacdo, propde-se na
defesa das liberdades democraticas, por um nacionalismo, ndo apenas econdmico, mas
também cultural e, na parte final da citacdo, temos a proposta da exploragdo dos recursos
naturais “em beneficio da coletividade”. Ha a tentativa, desde a sua criacao, de se fazer um
jornal popular. Esta preocupacao de tornar-se um amplo meio de comunicagao passaria por
uma tentativa, ainda que sugestiva, de elaboracdo de uma linguagem capaz de ser
compreendida amplamente pela populacdo. Esta ampliacdo do espectro de leitores é, em
suma, o objetivo de qualquer manifestacdo jornalistica que se pretendia, realmente, de
oposi¢do e que necessitava para efetivar-se do apoio quantitativo e qualitativo da massa.

Ao tratar das questdes abordadas pelo Movimento, Aquino, que o considera a
referéncia principal para analisar as possibilidades da “imprensa alternativa”, faz a seguinte
sistematiza¢@o do teor das matérias e temas publicados:

1) A questdo da democratizacdo da informagao, o jornalismo engajado, a
concepcdo ndo elitizada do que € publicado, sem neutralidade;
2) a exploragdo advinda do trabalho, preocupacdo com as massas, O
nacionalismo. Colaboradores como intérpretes das ansiedades.

cotidiano da dominacdo e da resisténcia. O Estado de Sdo Paulo e Movimento. Sao Paulo: EDUSC, 1999,
p- 23.

» PEREIRA. Nasce um jornal apud Ibid., p. 122-125.
7® Ibid.
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3) Ao jornal contribuindo para a mudanca da sociedade, revoluciondria ao
invés da “crenca liberal” de opinido publica.

4) “concep¢do democritica” de convivéncia com antagonismo, M
formou-se como uma “frente progressista” que, dentre outras coisas,
pressupunha que o jornal pertencesse aqueles que o fizessem, sendo
dotado de mecanismos (conselho editorial e conselho de redacdo) que
garantissem a existéncia de uma democracia interna na redacgdo.
Entretanto, o fato desse objetivo de “frente” ser datado, preso a um
determinado momento histérico muito especifico, ao lado de uma
paulatina definicdo, cada vez mais nitida de um projeto politico,
contribuem para a inviabilizagio desse projeto.”’

Os quatro pontos abordados por Aquino sobre o Movimento sdo emblematicos no
que diz respeito ao conceito de “imprensa alternativa”, ou pelo menos no que ela considera
essencial para compreender tais manifestagoes. O primeiro seria exatamente a questdo do
engajamento. Claramente, esta opcdo do jornal lhe trouxe conseqiiéncias de uma relacao
complicada com a censura, mesmo considerando que a sua trajetéria iniciou-se num
momento de abertura politica no pais. O segundo e terceiro se casam na medida em que
ambos coincidem na pretensdo da “esquerda” de promover uma “revolucdo” nos moldes
socialistas no Brasil. As dendncias de exploracdo e das mds condi¢cdes de vida dos
trabalhadores, juntamente com a critica ao discurso “liberal” que via o retorno da
democracia como o fim da luta. O jornal pretendia mobilizar além da questdo democrética,
possibilitando assim novas aspiragdes e desejos por parte daqueles que o fazia. Por dltimo,
a autora menciona a crise interna de Movimento, ao entrar em choque a idéia de “frente
progressista e democratica” versus uma maior definicdo e depuracdo dos objetivos
politicos do jornal, o que foi uma das causas do encerramento de suas atividades.

Ao contririo desse tipo de jornalismo que buscava uma gama variada de
opositores para fazerem parte de seus quadros, que teve seu dpice na metade final da
década de 1970, a autora reconhece uma mudanc¢a e uma necessidade de “fechamento” e
“aprimoramento’” das questdes e dos objetivos de cada grupo, de cada partido:

Como se pode observar, muitas e variadas foram as cisdes internas em M.
Porém, além da discussdo sobre o alcance efetivo que obteve a
democracia interna no semandrio, interessa posicionar o fato de que o
projeto de abertura politico e, dentro dele, o pluripartidarismo tornam a
imprensa alternativa de “frente”, tal como a frente oposicionista do MDB,
irremediavelmente datados, circunscritos aquele periodo histérico.
Apontam para a necessidade, naquele momento, da constituicdo de
jornais alternativos vinculados a partidos que, entretanto, sempre se

7 AQUINO, Maria Aparecida de. Censura, Imprensa, Estado Autoritario (1968/1978) — o exercicio
cotidiano da dominagdo e da resisténcia O Estado de Sdo Paulo e Movimento. Sdo Paulo: EDUSC, 1999,
p. 191.
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mantiveram em um patamar de publico e de interesse despertado, muitas
vezes inferior aquele representado pela imprensa alternativa na sua fase
4urea.”®
De certa forma compreende-se que, a partir do momento do retorno das liberdades
democraticas no pais, grupos, com projetos e planos politicos diferenciados, que antes se
agrupavam e se misturavam num amplo setor que podemos denominar de “oposicao”,
agora tinham a possibilidade de se verem novamente livres para colocarem no debate e nos
jornais suas teses em torno do futuro do pais.
O proéprio editor da publicagdo, Raimundo Pereira em 1986, trata de diferenciar
Opinido de Movimento a partir das seguintes constatacdes, especialmente organizacionais e
de engajamento:

Desse processo de acomodagdo da imprensa burguesa de oposi¢do e
nesse espago propiciado pelo fim do terror politico em 1975 e nos anos
seguintes € que surgem vdrios projetos de imprensa democrético-popular,
organizados a partir de correntes de opinido oposicionistas e sob controle
popular, sistematicamente de grupos da pequena burguesia. Movimento,
surgido dos jornalistas do Opinido, em 1975, é o projeto politico mais
destacado; em torno dele unem-se cerca de 500 pessoas, 300 jornalistas,
organizados de formam efetivamente alternativa, com uma sociedade de
trabalhadores do jornal, um Conselho de Redagdo e um Conselho de
personalidades politicas. Une vdrias correntes de esquerda, majoritarias
nos 6rgaos de direcdo executiva, além de empresdrios nacionalistas em
pequeno nimero e personalidades democréticas liberais, nos conselhos
representativos.”

O cendrio descrito pelo autor realmente se destaca pela ampla presenca de
personalidades envolvidas no projeto Movimento.** Uma frente formada pela unido de
vérias “correntes de esquerda majoritdrias”, mais grupos de empresdrios, uma burguesia
(sempre vista com desconfianca e resisténcia) e democratas numa “imprensa democratico-

popular”. Até entdo, uma importante abertura para a “oposicdo” exercer o seu papel numa

8 AQUINO, Maria Aparecida de. Censura, Imprensa, Estado Autoritario (1968/1978) — o exercicio
cotidiano da dominagdo e da resisténcia O Estado de Sdo Paulo e Movimento. Sdo Paulo: EDUSC, 1999,
p- 199.

" PEREIRA, Raimundo Rodrigues. Vive a imprensa alternativa. Viva a imprensa alternativa!... In: FESTA,

Regina; SILVA, Carlos Eduardo Lins da. (Orgs.). Comunica¢do popular e alternativa no Brasil. Sao
Paulo: Paulinas, 1986, p. 64.

% Para se ter um exemplo o “Conselho Editorial” e de “Redacio” de Movimento no final de 1975 era

formado pelos seguintes nomes: (editorial) Alencar Furtado, André Foster, Auddlio Dantas, Chico
Buarque de Holanda, Edgar da Mata Machado, Fernando Henrique Cardoso, Hermilo Borba Filho e
Orlando Villas-Boas; (redacdo) Aguinaldo Silva, A. C. Ferreira, Bernardo Kucinscki, Elifas Andreato,
Fernando Peixoto, Francisco de Oliveira, Francisco Pinto, J. C. Bernardet, Marcos Gomes, Mauricio
Azedo, R. R. Pereira, Teodomiro Braga, Sérgio Buarque de Gusmao, Juca Martins, Flavio de Carvalho e
Flavio Aguiar.
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tentativa de retorno a normalidade civil. Na tentativa de romper com qualquer outra forma
de imprensa da época, especialmente com Opinido, Pereira continua em seu texto
referendando esta diferenciagdo a partir dos seguintes topicos:

[...] imediatamente antes da abertura, a imprensa popular avangava
através de frentes politicas. Enquanto o Opinido fizera a dentincia do
modelo de desenvolvimento dependente e reproduzira o Le Monde, € 0s
colunistas liberais do The New York Review of Books, por exemplo, a
receita que a época era a Unica possivel pela imprensa legal para o
publico — tanto o operdrio comunista como a dona-de-casa catdlica
progressista ou o burgués—liberal — Movimento, por exemplo, fez sob
diversas formas e mesmo sob censura feroz a campanha da Constituinte,
da Anistia e do Movimento contra a alta do custo de vida, que
desembocou num manifesto de protesto com 1 milhdo de assinaturas.®

H4 a intencdo por parte de seu antigo editor-chefe destacar o seu lugar como
jornalista na “imprensa alternativa”. Enquanto um tratava de questdes que estavam dentro
do padrdo aceitdvel pela censura e, além disso, se detinha a questdes “distanciadas” da
realidade brasileira, principalmente ao reproduzir “jornais liberais” estrangeiros,
Movimento buscava expandir o seu publico tratando de temas imediatos e com ampla
participacdo da populagdo como o protesto contra o aumento do custo de vida. Ou seja,
buscava uma diferenciacdo profunda no trato de suas questdes nacionais € em seu
funcionamento, na relacdo entre aqueles que estavam na produgdo do semandrio e aqueles
que o liam.*

Numa outra linha de raciocinio ao avaliar a experiéncia de Movimento, Aratjo,
assim como Kucinski aponta causas menos idealizadas para explicar a crise que ocorreu no
jornal. Ela, de certa forma, vé a situacdo com um olhar critico, pois vé este tipo de atitudes
como um entrave muito grande para a busca de uma discussdo mais efetiva e menos
sectaria das questdes politicas:

A agudizacdo da crise politica dentro do jornal terminou por provocar
uma grande cisdo, em abril de 1977, quando jornalistas independentes e
militantes de vérios grupos politicos se retiraram. Movimento veio entdo a

1 PEREIRA, Raimundo Rodrigues. Vive a imprensa alternativa. Viva a imprensa alternativa!... In: FESTA,

Regina; SILVA, Carlos Eduardo Lins da. (Orgs.). Comunica¢io popular e alternativa no Brasil. Sdo
Paulo: Paulinas, 1986, p. 64.

82 . . . . .
Festa segue na mesma linha de pensamento ao mostrar o cardter mais “popular” do jornal Movimento em

relacdo aos seus congéneres: “O Movimento, por exemplo, foi dos alternativos o jornal que levantou a
bandeira da Constituinte, que denunciou o capital estrangeiro, noticiou as Comissdes Parlamentares de
Inquérito sobre as multinacionais, os cartéis, denunciou as aventuras da inddstria farmacéutica, os
escandalos da Jari, o caso Sharp, a vocac¢do pecudria da Volkswagen, a histéria da compra da Light e em
79 denunciou: “Na pratica, o Brasil ja estd nas mdos do FMI” (edicdo n° 281). Além disso, cobriu
amplamente o movimento operdrio, camponés e popular através de reportagens, relatos, depoimentos,
discussdes, etc”. FESTA, Regina. Movimentos sociais, comunica¢do popular e alternativa. In: Ibid., p. 17.
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ser, efetivamente, um jornal que expressava os pontos de vista do PC do
B. Mas transformar-se no jornal de um partido néo resolveu o problema
das crises e divergéncias internas. Movimento passou a expressar a luta
interna do PC do B — acirrada, na época pelo processo de avaliacdo da
guerrilha do Araguaia. A total subordinacdo de Movimento as questdes
politicas internas do PC do B terminou por inviabilizar o jornal. Em
1981, uma convencdo nacional de trabalhadores do jornal aprovou a
proposta de seu editor, Raimundo Pereira, de fechamento da publicagdo.*’

Por outro lado, a critica de ambos os autores revelam que, de alguma forma, os
autores de tais “golpes” (ainda que o nome de Raimundo Rodrigues Pereira seja
considerado como o maior responsdvel por tais situagdes) tinham uma concepgdo a la
Gramsci na forma de tratarem as dissidéncias e as discordancias. Obviamente, quando
tratamos a questdo nestes termos ndo afirmamos que o utilizaram como uma cartilha
fielmente a ser seguida. A realidade cotidiana (temos a possibilidade de apreendé-la nos
minimos detalhes?) apresentou-se de uma maneira bem menos “vitoriosa”, “gloriosa” e
“racional” como a teoria pretendia alcancar. Falha da teoria? Ineficiéncia do jornal? Ou
ambos equivocos?

Sem pretender responder tais perspectivas, o que nds afirmamos € que existia uma
tentativa de fazer prevalecer opinides e pontos de vistas que, para o bem e para o mal,
diluiam-se entre a acdo politica e a vaidade individual. Os debates e as cisdes dentro da
propria “esquerda” materializava-se e criava aproximagdes — num primeiro momento —
distingdes e rachas (no momento em que puderam fazer-se como alternativas) numa
realidade democratica.

Num momento muito proximo a estes momentos definidores, o proprio Pereira
apresenta uma opinido que viria confirmar a necessidade de uma “imprensa partidaria”,
mais antenada com as possibilidades de luta politica que se configuravam na abertura:

A imprensa alternativa, a imprensa popular, a de partidos populares tem
de assumir um compromisso bdsico essencial com seus leitores, de
apoiar-se na realidade objetiva, na vida concreta que os leitores t€ém
diante de si e que pretendem compreender para poder libertar-se. A
realidade objetiva €, e ndo pode deixar de ser, o ponto de partida. Se ela
ndo estd de acordo com 0s nossos gostos, pressupostos e programa, €
claro que devemos pugnar por transformd-la. Mas, o primeiro passo para
que isso seja possivel é conhece-la profundamente. O conjunto de crengas
e opinides iniciais que temos deve ser utilizado para pesquisar e divulgar
o que é novo, determinar os seus aspectos positivos e negativos. Omitir os
aspectos relevantes ou descrever uma realidade desfavordvel com

% ARAUJO, Ana Paula Nascimento. A utopia fragmentada: as novas esquerdas no Brasil e no mundo na

década de 1970. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2000, p. 26.
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palavras bonitas nfo facilita, antes dificulta o trabalho de transformé-la a
nosso favor.*

O conhecimento efetivo da realidade, numa demonstragdo bem estruturada de um
raciocinio dialético, seria o ponto de partida para uma imprensa compromissada e
habilmente capaz de exercer o seu papel, bastante semelhante as idéias gramscianas de
jornalismo, em especial na parte em que utiliza-se do ja existente para a producdo de algo
novo. Neste momento, para o jornalista, a imprensa popular ndo pode se efetivar sem um
rumo politico preciso, sem militantes numerosos, abnegados, disciplinados e combativos,
que se disponham a sacrificar-se pelos objetivos populares.®

O texto que nos serve de introdug@o ao nosso capitulo, de Luiz Costa Lima, é parte
desta discussdo sobre os projetos e rumos do “jornalismo alternativo” brasileiro.
Demonstra preocupacgdo e necessidade de fazer valer uma outra perspectiva que viesse de
encontro com os anseios de muitos que viam estas “alternativas” tdo repressoras como
qualquer “grande” empreendimento da drea. Fazia-se valer de uma opinido que tinha sua
razdo de ser: como enfrentar o “imperativo peremptorio”?

Com certeza as idéias da necessidade do “imperativo peremptdrio” sempre
prevaleceram entre algumas mentes que estavam dentro dos jornais Opinido e Movimento.
Tiveram suas conseqii€éncias que foram importantes tanto para formar, estruturar, como
para desmembrar e dividir. Ainda que estes atos fossem justificados dentro de uma
doutrina politica especifica, notamos que a aceitacdo dos mesmos nio era um ‘“ponto
comum”. O que temos sdo interpretacdes e explicacdes que buscam maquiar ou destacar as
contradicdes entre principios e atitudes. Nestas oposicdes dentro do jornal temos a figura
de Fernando Peixoto. Sua participagdo em ambos o0s jornais, Opinido € Movimento, ndo era
aleatdria e nem inconsistente, por isso mesmo possivel de ser localizada e definida em seus
diversos papéis. Vale lembrar que, no primeiro, exercia a funcdo de editor da parte sobre
Teatro. No segundo, além disso, era parte do Conselho Editorial, ou seja, participava
organicamente do processo cotidiano de elaboracdo de ambos. Reconhecer, por meio de
suas criticas, especialmente teatrais, o seu posicionamento e suas propostas diante da
cultura do pais, € uma forma entender o universo conflituoso e contraditério da “imprensa

alternativa”. Este € o nosso objetivo na segunda parte do trabalho.

% PEREIRA, Raimundo Rodrigues. Vive a imprensa alternativa. Viva a imprensa alternativa!... In: FESTA,
Regina; SILVA, Carlos Eduardo Lins da. (Orgs.). Comunica¢io popular e alternativa no Brasil. Sao
Paulo: Paulinas, 1986, p. 75.

% Ibid., p. 75.
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Se, em virtude das lutas, de
adverténcias, no aqui e no agora,
o colocamos no outrora — imagem
a repetir-se, a ameagar-nos com a
catdstrofe, com o semelhante, tal e
qual — o deslocamento lembra e
afirma que a catdstrofe ndo é
aquele passado, aquela imagem
nele situada. O horror coexiste
conosco, visivel a nossa volta. Ele
nos cerca, nos envolve. Ndo estd
no foi e sim no é, agora.

Carlos Alberto Vesentini — A teia do Fato
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2.1 — JORNAL OPINIAO E O CADERNO “TENDENCIAS E CULTURA”

A op¢do de um profissional em trabalhar dentro do que denominamos de
“imprensa alternativa” na década de 1970, sob o regime militar e sob censura sistemadtica
significava uma postura diferenciada e compromissada com determinados valores e
questdes. Esta postura correspondia a um determinado alinhamento com o jornal em que
estava trabalhando e, principalmente, com os setores da sociedade a quem se dirigia este
veiculo de comunicag@o. Fernando Peixoto, nesta conjuntura especifica, desenvolveu um
trabalho sistemético como critico teatral dos jornais Opinido e Movimento.

Apesar de sua atuagdo como ator e como diretor no teatro brasileiro,®® desde o
final da década de 1950 até os dias de hoje, ser costumeiramente a sua faceta mais
reconhecida e analisada por uma série de trabalhos,® esta sua experiéncia na “imprensa
alternativa” possibilita-nos uma andlise diferenciada de sua trajetdria profissional. Nestes
jornais, ele estd do outro lado do palco, como espectador. Desta maneira, sua fungdo o
permitiu discutir, apontar, comentar e questionar, a producdo teatral nacional e estrangeira
daquele periodo. Além disso, em seus textos, percebemos a existéncia de um projeto para o
teatro no pais, advindos de seu conhecimento do cotidiano desta atividade e de seu

repertorio intelectual.

6 Participacdes como diretor: Matar (1959), Pedro Mico (1961), O Cimento (1964), Canto Livre de Nara

(1965), O Poder Negro (1968), Don Juan (1970), A Semana (1972), Frei Caneca (1972), Tambores da
Noite, (1972), O Processo de Joana d’Arc (1972), Frank V (1973), Um Grito Parado no Ar (1973),
Calabar (1973), Caminho de Volta (1974), A Torre em Concurso (1974), Arena Conta Zumbi (1976),
Ponto de Partida (1976), Mortos sem Sepultura (1977), Coiteiros (1977), Terror e Miséria no III Reich
(1979), Calabar, o Elogio da Trai¢cdo (1980), Se os tubardes fossem homens (1981), Murro em Ponta de
Faca (1990), Ardente Paciéncia (1990), A Farsa da Esposa Perfeita (1993), Maria Quitéria (1993),
Parvacci (2000), Vidas Calientes (2001).
Como ator, ainda em Porto Alegre participa de uma série de espetdculos montados no Curso de Arte
Dramética na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, tendo como orientagdo o diretor, tedrico,
cendgrafo e autor Ruggero Jacobbi. Apds sua mudanga para Sdo Paulo em 1963, faz parte do grupo do
Teatro Oficina, onde faz parte do elenco de pegas como: Pequenos Burgueses (1964), O Rei da Vela
(1967) Galileu Galilei (1968), Na Selva das Cidades (1969). No inicio da década de 1970, excursiona
com o Teatro de Arena pelos EUA e América Latina com encenacdes de Arena Conta Zumbi (1970) e
Arena Conta Bolivar (1970).

87 Rodrigo de Freitas Costa (UFU), no ano de 2006, defendeu a dissertacdo de Mestrado intitulada Tempo

de resisténcia democratica: os tambores de Bertolt Brecht ecoando na cena teatral brasileira sob o
olhar de Fernando Peixoto, onde trabalha com a encenacdo da pega Tambores da Noite, de 1972. No
ano de 2007 tivemos a defesa dos seguintes trabalhos: Maria de Abadia Cardoso (UFU), Tempos
sombrios, ecos de liberdade — a palavra de Jean-Paul Sartre sob as imagens de Fernando Peixoto: no
palco, Mortos sem Sepultura; Ludmila S4 de Freitas (UFU), Momentos da década de 1970 na
dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri: o caso Vladimir Herzog (1975) (re)significado em “Ponto
de Partida” e Christian Alves Martins (UFU) Dialogos entre passado e presente: Calabar — O Elogio
da Traicao (1973) de Chico Buarque e Ruy Guerra.
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No jornal Opinido, Fernando Peixoto inicia o seu trabalho como colunista em
marco de 1973 com dois textos sobre o espeticulo que ele mesmo dirigiu: Frank V de
Friedrich Diirrenmatt. Em julho de 1974 tornou-se o responsdvel pelos assuntos
relacionados ao teatro na parte intitulada “Tendéncias e Cultura”. Este “caderno” tinha
entre os seus responsaveis nomes como Sérgio Augusto e Jean-Claude Bernadet (cinema),
Tarik de Souza e Ana Maria Bahiana (miusica), Ronaldo Brito (arte e literatura) e Joao
Lizardo (xadrez). O editor do periodo era Jilio César Montenegro, anteriormente
correspondente em Brasilia.

Na dissertacdo de mestrado intitulada Cultura em Opinido — As pdginas de
“Tendéncias e Cultura” (1972-1977), Eduard Marquart faz um levantamento extensivo
dos artigos, dos colunistas e dos editores, além da forma e do funcionamento daquela parte
do jornal especifica do qual fazia parte Fernando Peixoto. Centrando-se principalmente nas
caracteristicas gerais da luta no campo cultural verificada naquelas paginas, ligada aos
conflitos internos do jornal, ele faz a seguinte divisdo temporal daquele “caderno’:

Para termos uma nog¢do panoramica, a primeira fase, entdo, abarca o
periodo de outubro de 1972 a junho de 1974 (n. 0 ao n. 83); esse periodo
corresponde ao que poderiamos pensar como a defini¢do das atividades
de TeC: segue-se a risca a proposta de noticiar os “acontecimentos
culturais”, numa tarefa de monitoracdo, dai a presenca massiva de
reportagens e resenhas, ou seja, tipos de texto que comentam ou relatam a
assisténcia de um show, espetdculo teatral, filme, ou a leitura de um livro
— sendo que estes sdo sempre objetos culturais “novos”.

A segunda fase, que concerne ao breve espaco de junho de 1974 a janeiro
de 1975 (n. 84 ao n. 116), € marcada pelo desaparecimento tempordrio da
rubrica “Tendéncias e Cultura”, sem qualquer nota por parte do jornal.
Em contrapartida, o material que normalmente aparecia sob a rubrica
triparte-se nas secdes ‘“Assuntos” (entrevistas e/ou textos de maior
folego), “Comentdrio” (resenhas) e “Movimento” (noticias, informes).
Pode-se entender essa mudanca como um esfor¢co no sentido se retirar a
cultura do lugar especial que lhe fora dedicado até entdo. Essa mudanca,
alids, cria um problema metodoldgico para a minha pesquisa: se antes
tinhamos limites relativamente bem definidos sobre o que viria a ser a
cultura em Opinido, ou seja, o material abrigado pela editoria, definir o
que venha a ser “cultura” agora passa a ser pura atribuicdo. Jd ndo
interessa ao jornal estabelecer o que € cultura ou ndo, ela estd na ordem
do dia, entre os demais fatos. Ou seja que, nessa nova ordem das coisas,
discutir a leitura de um livro, comentar um filme, saber o posicionamento
de determinado intelectual (leia-se escritor, cineasta, artista et alii) tem
tanta importancia quanto se discutir os rumos da economia e da politica.
A cultura, pode-se dizer, perpassaria todas essas esferas ou, numa
formulagcdo mais arrojada, seriamos dispensados da prépria nocido de
cultura como algo distinto (relacionado apenas as “belas artes”, “belas
letras™) das demais atividades intelectuais e sociais. O conceito de cultura
se diluiria, e terfamos apenas acontecimentos. Em ultima andlise: ndo
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mais haveria nem tendéncias nem cultura, apenas “Assuntos”. Mas esse
projeto falha.

A terceira e dltima fase, localizada entre janeiro de 1975 e abril de 1977
(n. 117 ao n. 231), sinaliza o retorno da rubrica TeC, e contém o
momento mais critico (leia-se tenso) da editoria. Essa tensdo se deve a
ascensdo e revigoramento do texto ensaistico, que se tornard um espaco
possivel para a problematizacdo dos modos de representacio e fabricacio
de cultura, seus comos. Trata-se de uma espécie de surto de TeC: nesse
periodo ocorre um duro debate acerca da funcdo do jornalismo cultural.
Com excecdo dessa ultima fase, que julgo ser a mais instigante, ndo farei
uma andlise detalhada desses trés momentos.®®

Fernando Peixoto finaliza o seu trabalho efetivo no jornal em abril de 1975.% Em
pouco mais de dois anos de trabalho no Opinido, Peixoto escreve quarenta e seis criticas no
total, sob a assinatura de “Fernando Peixoto”, “F.P.” ou com o pseudéonimo de “Andrea

. 0 . P 1 .
Sarti”,”° numa tentativa de escapar do “lapis vermelho” da censura.”’ Ao seguirmos a
(X3 1A : . . A .

cronologia” acima podemos observar que ele participa dos trés momentos do jornal. Pelo
enfoque dado ao autor da dissertacdo, ele busca salientar o “caderno” “Tendéncias e
Cultura” no destaque que este t€ém como se¢do independente ou nao dentro do corpo do

jornal, buscando apreender a partir dai os movimentos internos da redacdo do Opinido

assim como a busca do que ele chama de “jornalismo cultural”.”? Na realidade, ao

% MARQUARDT, Eduard. Cultura em Opinido — As paginas de “Tendéncias e Cultura” (1972-1977).
Dissertacéio apresentada ao Programa de Pés-Graduacdo em Literatura da Universidade Federal de Santa
Catarina, sob orientagdo da Prof.* Dr.* Maria Lucia de Barros Camargo, para obtencao do titulo Mestre
em Literatura, 2003. Disponivel em: <<http://www.cce.ufsc.br/~nelic/Dissert Eduard/Partl/tendencias
e_cultura.htm>>.

89 Ainda, no dia 08/04/1977 Fernando Peixoto publica uma andlise sobre a situaciio do teatro brasileiro

intitulado “A recusa da inércia”.

% Andrea Sarti é o famoso e querido discipulo de Galileu na peca “Gallileu Galilei” de autoria do

dramaturgo alemao Bertolt Brecht. Peca esta que foi encenada em 1968 pelo teatro Oficina de Sao Paulo
e que Fernando Peixoto, dentre os varios personagens que faz na peca, faz o papel de Andrea Sarti mogo.

91 . ~ .
Pelos “mapas” apresentados por Marquardt em sua dissertacdo notamos uma diferenca no levantamento

do nimero de artigos de Fernando Peixoto no Opinido. Em primeiro lugar ele distingue os “autores”
“Fernando Peixoto” e “Andrea Sarti”’, como se fossem dois colunistas diferentes, ndo levando em conta a
utilizagdo deste pseuddnimo. Em segundo lugar, mesmo somados os textos dos dois autores em sua
contagem, 24 do primeiro e 10 do segundo, temos o total de 34, 12 a menos do que conseguimos localizar
no arquivos da Biblioteca do Senado de Brasilia (DF).

2 Sobre o conceito de “jornalismo cultural” que Nesquardt buscou reconhecer dentro de “Tendéncias e

Cultura™: “Nesse movimento estabelecido pela velocidade com que informacgdo e cidade t€ém de se
relacionar, e que por conseqiiéncia requer, através do jornalismo, um discurso que se adapte a essa mesma
velocidade, a versdo segregadora de cultura (cultura-valor) é que requer a necessidade de cultura-
mercadoria. A cultura, nesse procedimento, aparece como refém da informacdo, convindo veicular
somente discursos objetivos, claros. No jornalismo cultural, tratar de cultura objetivamente significa fazer
de uma editoria de cultura press release dos “acontecimentos culturais”, ou seja, convertendo-a em parte
do processo de circulag@o das coisas da cultura, a linha de montagem do fendmeno cultural — para nos
valermos da critica de Ronaldo Brito. O que se pode aventar, em todo caso, € que se reconhecemos em
TeC a versdo cultura-valor como predominante, ou seja, a cultura como um componente emancipador do
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reconhecer a cultura e a arte como expressdes sociais que contribuiram para a
“emancipacdo do sujeito”, nos remetem a uma concep¢ao elevada das mesmas, um papel
especifico desta parte do jornal em criticar e expor pontos de vistas combativos e contra a
“mercantilizacdo” da arte. Peixoto imprime a sua marca neste sentido em relagdo ao teatro
brasileiro no final dos anos 70. Mas, antes de simplesmente ser um critico retilineo e
uniforme, percebemos que os dilemas apresentados em suas criticas sdo bem mais
complexos, demonstragdes de certeza e incertezas que se ligavam de maneira viva e direta

com a atividade teatral brasileira daquele momento.

2.2 — FERNANDO PEIXOTO, BERTOLT BRECHT E BERNARD DORT: “A UNICA
CERTEZA E A DUVIDA”

Um primeiro ponto ja nos chama a aten¢@o na andlise deste material: a influéncia
e a importincia do dramaturgo, poeta e diretor teatral aleméo Bertolt Brecht. E interessante
comegarmos com um trecho de uma critica onde Peixoto utiliza referenciais brechtianos
para analisar algumas encenagdes que ocorriam no ano de 1973 e ligadas, principalmente,

. ] 3
a0 movimento da chamada “contracultura”:’

sujeito, a tonica esquerdista tenta de alguma forma opor essa cultura-valor a légica da cultura-mercadoria.
Para tentar exemplificar, ndo sdo poucos os textos que se opdem ao modo como os mercados editorial e
fonografico passam a definir o valor — ou seja, o valor se define por uma questdo de mercado; textos
sobre o aumento do consumo da literatura best-seller; ou ainda textos que tratam do empobrecimento das
obras e contetidos veiculados pela televisio”. MARQUARDT, Eduard. Cultura em Opinido — As
paginas de “Tendéncias e Cultura” (1972-1977). Dissertag¢do apresentada ao Programa de P6s-Graduagdo
em Literatura da Universidade Federal de Santa Catarina, sob orientagdo da Prof* Dr* Maria Lucia de
Barros Camargo, para obtencdo do titulo Mestre em Literatura, 2003. Disponivel em:
<<http://www.cce.ufsc.br/~nelic/Dissert_Eduard/Partl/tendencias_e_cultura.htm>>.

3 «[...] Mais ou menos a partir de 1967, 0 movimento de contracultura, que estava tendo em todos os paises

do Ocidente importantes desdobramentos teatrais, contestando virtualmente todas as convencdes
tradicionais através de experimentagdo ousada de novas gramadticas de escrita cénica e de novos
relacionamentos entre publico e espetdculo, comegou a atingir a cena brasileira. Reforcado pelo tempero
do tropicalismo, este movimento encontraria entre nds condi¢cdes sob certos aspectos particularmente
favordveis. Uma geracdo excepcionalmente criativa de jovens encenadores e cendgrafos estava
alcancando a maturidade, pronta a esposar uma causa na qual se pudesse engajar. Ora, no mundo inteiro a
revolucdo cénica da segunda metade da década de 60 foi obra, antes de mais nada, justamente de diretores
e cendgrafos capazes de reformular o espaco cénico e a sua utilizacdo, e neste sentido o nosso teatro
estava particularmente capacitado a dar ao movimento internacional, como de fato acabou dando, uma
contribuicdo significativa. Por outro lado, uma ampla faixa da juventude, recém-impedida de qualquer
participag@o politica, e ansiosa por encontrar uma vdlvula de escape para o seu natural impulso de
contestacdo, acharia um caminho gratificante em manifestacdes que, embora basicamente apoliticas,
constituiam um questionamento radical do cédigo de valores e da visdo do mundo que a geracdo anterior
lhe havia legado. Finalmente, estes espetdculos, justamente por ndo assumirem uma posicao explicita em
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Resta saber até que ponto esses espetdculos se afastam da andlise da
realidade nacional e terminam numa contemplacdo passiva, abstrata e
anti-histérica, individualista e inutil, demitindo o teatro de sua
responsabilidade social. Cumpre mesmo verificar até que ponto o teatro
tem o dever, preconizado neste século, sobretudo pelas formulacdes
fundamentais de Brecht, de assumir seu papel na transformacdo do
homem e da sociedade.”

Efetivamente, por mais que a citacdo acima demonstre uma atitude de
questionamento, de divida, sem afirmar categoricamente a respeito do caréter “passivo” ou
nao dos espetaculos analisados, ao utilizar o dramaturgo alemdo como contraponto, deixa
clara a sua concep¢do de teatro como instrumento responsdvel pela “transformacgdo do
homem e da sociedade”. Opinido extremamente importante para a compreensio de Peixoto
como artista e critico teatral.

A postura engajada e compromissada com a sociedade, naquele momento, nao
significava uma opg¢do aleatdria, significava um teatro diferenciado em diversos niveis.
Neste sentido, podemos mencionar que Fernando Peixoto, foi e ainda é um dos principais
difusores da dramaturgia e das idéias de Bertolt Brecht” no pais. No decorrer de seu
trabalho como critico no Opinido ele expde uma série de razdes que justificariam a

5596

importancia de Brecht,“talvez o maior dramaturgo dos tempos modernos”™ no teatro

brasileiro da década de 1970. A combinac¢do de qualidades do dramaturgo e encenador

alemdo que ele aponta como o ‘“‘cinismo dialético”,97 0 humor,98 a “lucidez”, a

“agressividade e forca criativa”,”’ a “inteligéncia e sensibilidade da vida social, artistica e
o 100 ‘ . ~

politica de seu tempo”, " o ‘“contraste e o choque, a incerteza e as opgodes, a

relacdo a realidade politica imediata, pareciam reunir razodveis condi¢des de passar pelo crivo de uma
censura preocupada com a caca as bruxas politicas de um teatro, a seu ver, aliado a mentalidade
subversiva”. MICHALSKI, Yan. O palco amordacado. Rio de Janeiro: Avenir Editora, 1979, p. 14-15.

% PEIXOTO, Fernando. Teatro brasileiro, experiéncias. A saida, onde estd a saida? Jornal Opinido,

17/12/1973, p. 20.

»  De autoria de Fernando Peixoto sobre o diretor e dramaturgo alemio Bertolt Brecht: Brecht: vida e obra

(1968), Brecht: uma introducdo ao teatro dialético (1981), Opem e Encenacdo (1986), Brecht no Brasil
(org.) (1986). Juntamente com Wolfgang Bader, foi o coordenador geral da publicacdo das Obras
Completas de Brecht em 1986.

% PEIXOTO, Fernando. O “didrio de trabalho” de Brecht. Jornal Opiniao, 22/04/1974, p. 17.

7 1d. A 6pera de um banco privado. Jornal Opinidio, 19/03/1973, p. 19.

% 1d. O “digrio de trabalho” de Brecht. Jornal Opinido, 22/04/1974, p. 17.
? 1d.0 que mantém um teatro vivo. Jornal Opinido, 22/04/1974, p. 17.

190 1d. O “didrio de trabalho” de Brecht. Jornal Opinido, 22/04/1974, p. 17.
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101 ] 102
o uso de “teoremas”, da

responsabilidade individual e a amarga experiéncia”,
pardbola e da linguagem épical103 sdo bastante elucidativas para percebermos a amplitude e
a importancia deste pensamento para Peixoto.

A critica ao espetidculo O que mantém um homem vivo? (elaborado a partir de
colagens de textos de Bertolt Brecht, encenado por Renato Borghi e Esther Gées no Rio de
Janeiro em 1974) demonstra o modo de trabalho e de andlise de Peixoto. Dentre os varios
aspectos positivos levantados, principalmente em relacdo a atitude reflexiva que a peca
propde, ha um que diz respeito a necessidade de estar sempre em busca, num processo
constante de reflexdo:

Assim como Brecht mantém o pensamento vivo, a reflexd@o viva, a critica
viva. O que mantém um homem vivo? mantém espectadores e atores
vivos. Num momento de perplexidade, o espeticulo mantém o teatro
vivo. E mais que vivo, de pé, com sua dignidade, coragem. Com toda a
convicgdo e o estimulo que Brecht nos langa, com sua provocagdo
permanﬁgte, quando afirma que, de todas as certezas, a iinica certeza é a
duvida.

A duvida significa a necessidade de respostas. Neste sentido o caminho em busca
de respostas € dialético, com idas e vindas, erros e acertos. Torna-se necessdria a atividade
teatral inserir-se num processo constante, acima de tudo vivo, leitmotiv para a continuidade
de trabalho que visasse um fim especifico.'”> Em outra critica, a0 comentar sobre os didrios
de trabalho de Brecht, Peixoto reitera esta dimensao de constante transformagao e procura
afirmar que “[...] seu pensamento foi sempre &gil, contraditério e resultado de
contradigdes. Nunca dogmdtico. Sempre em constante movimento. Sua obra recusa a
metafisica e existe em funcdo do tempo”.'*

Neste ponto, ao tratar de Brecht, de suas questdes e de suas propostas teatrais, nos

remetemos a uma série de textos escritos pelo critico teatral francés Bernard Dort entre os

anos de 1959 e 1970. Estes foram traduzidos e selecionados por Fernando Peixoto e

101 PEIXOTO, Fernando. . O “didrio de trabalho” de Brecht. Jornal Opinido, 22/04/1974, p. 17.
12 Id. Um teorema do jovem Brecht. Jornal Opinido, 27/09/1974, p. 23.

19 Id. A imprecacdo dos saltimbancos portugueses. Jornal Opinido, 25/10/1974, p. 21.

1% Id. O que mantém um teatro vivo. Jornal Opinido, 22/04/1974, p. 17.

19 “primeiro espetdculo: uma declaragdo de principios coerente — O Que Mantém Um Homem Vivo? Ja o
titulo € uma interrogacdo (existe melhor atitude para o teatro brasileiro hoje?) mas também uma
afirmagdo, um programa. Primeiro autor: Brecht. O oposto de Gracias Sefior: a retomada de posi¢do
frente ao teatro brasileiro, a favor da transformac@o, da critica, da juventude, da polémica. Da arte ndo

como um fim em si mesma. Mas como atitude reflexiva”. Ibid.

196 1d. O “didrio de trabalho” de Brecht. Jornal Opinido, 22/04/1974, p. 17.
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lancado pela Editora Perspectiva em 1977 com o titulo “O Teatro e sua Realidade”.'”” Sem
davidas, o livro apresenta um quadro extremamente vivo e dinadmico da cena teatral
ocidental desde o final do século XIX até meados do século XX, com o autor analisando
uma série de pensadores, autores, dramaturgos, criticos e diretores como: Shakespeare,
Emile Zola, Stanislavski, Goldoni, Pirandello, Ionesco, Genet, Adamov, John Arden. Mas,
Brecht ganha espaco privilegiado na obra, sendo também para Dort a base e a referéncia
para a proposta de um teatro diferenciado e renovador naquele instante histérico.

No texto de Dort, “Uma propedéutica da realidade”, percebe certa similaridade
com o que Peixoto acredita ser a funcio do teatro e, especialmente, sobre o ponto em que o
pensamento de Brecht se diferencia e avanca em busca de solugdes e propostas para a arte
em geral:

[...] Sua dramaturgia nos propde uma critica histérica da vida cotidiana e
da ideologia vivida. Brecht descreve o comportamento, a linguagem
cotidiana e privada, um pouco a maneira dos naturalistas. Mas ndo se
detém ai: coloca este comportamento e esta linguagem numa perspectiva
histérica. Conclama-nos, homens da sociedade de hoje, a decifra-los,a
compreendé-los, referenciando-nos com nossa prépria situagdo. Ou seja,
a situacdo de homens resolvidos a transformar o mundo. Seu teatro é o
lugar de uma tomada de consciéncia politica: conflitos, contradi¢des,
alienacdes nele aparecem como maneiras erradas de viver a histéria. A
ndo-comunicacao entre os individuos ndo € um destino: € um fato social,
portanto, modificavel. 108

Nas linhas acima percebemos o ponto de convergéncia inicial do critico francés
com Fernando Peixoto — sobre a importancia de um teatro que tenha como objetivo
promover a tomada de consciéncia politica e, a partir dai, a compreensao e a transformacao
da realidade. Mas, ainda que a dramaturgia brechtiana seja considerada capaz de efetivar
tal acdo, a importancia da forma que ganha em cima do palco € vital, ndo havendo como

. . . . 10
dissociar o texto da cena onde ele estd sendo representado e interpretado. ° Em outro texto

107 DORT, Bernard. O teatro e sua realidade. Sao Paulo: Perspectiva, 1977.

1% Td. Uma propedéutica da realidade. Ibid., p. 20.

1% Como deixa explicito em suas consideracdes sobre o espetdculo A grande imprecacdo diante das
muralhas da cidade de Tankred Dorst, Peixoto deixa claro sobre as possibilidades formais de um
espetdculo a partir das orientacdes brechtianas: “Em sua encenacdo de A Grande Imprecagdo os
Bonecreiros utilizam o que o texto de Dorst possui de formalmente brechtiano, para pesquisar uma
linguagem épica. A encenagdo de Mdrio Barradas é um exemplo de assimilagdo dos ensinamentos de
Brecht e de Manfred Wekwerth: a pardbola é dividida em momentos, apés um minucioso trabalho
dramatiirgico; os momentos sdo expostos didaticamente no espetdculo, separados uns dos outros por
cortes na acdo, com os personagens mantidos estdticos em cena; para cada momento é pesquisado um
significado visual e sobretudo gestual”. PEIXOTO, Fernando. A imprecacdo dos saltimbancos
portugueses. Jornal Opinido, 25/10/1974, p. 21-22.

Capitulo 11




68

do critico francés, “A pratica do Berliner Ensemble”, onde analisa o trabalho da companhia
teatral alema fundada em 1949 por Brecht e sua esposa Helene Weigel, temos uma amostra
do significado e do impacto das propostas do dramaturgo e encenador alemao na questao
cénica. Segundo o critico a magia e a razdo se coadunavam em espetdculos coesos e,
principalmente, responsdveis por uma transformacao profunda e conseqiiente:

Dai a impressdo de clareza, de inteligibilidade, propiciada por todos os
espeticulos do Berliner Ensemble. Nada é deixado ao acaso da efusdo ou
da intuicdo. E se existe uma magia do espeticulo, ela se destina a ndo
cegar, r{llgs a compreender e a nos fazer compreender. O espetdculo é uma
leitura.

Convém prestarmos bastante atencdo nas andlises de Dort sobre o texto e o teatro
brechtiano e, obviamente, sobre a importancia destes para a cena teatral como um todo. Ao
descreve-los, ele salienta uma outra caracteristica extremamente importante para
acompanharmos e compreendermos o pensamento de Peixoto em suas criticas no jornal
Opinido: a capacidade dos espetdculos em nao ‘“cegarem” os seus espectadores, mas de
exigirem destes uma “leitura” da realidade. Além de o teatro servir como instrumento para
a tomada de consciéncia e para efetivar uma certa leitura de mundo, em outra critica de
Dort, “Um realismo épico”, este ganha mais uma funcao nesta sociedade: a de ser poesia e
o “lugar do conhecimento”:

Pode-se entdo falar de poesia, no sentido mais amplo do termo. O teatro,
para Brecht, torna-se o préprio lugar do conhecimento: é mais que o
instrumento de uma tomada de consciéncia, ¢ a imagem de um trabalho
alegre, de um parto coletivo. O teatro grego ndo celebrava, sobre as
ruinas das antigas fatalidades, a consagracdo de uma cidade livre,
libertada e reconciliada?'"'

Consciéncia, leitura, poesia e conhecimento. O questionamento final da citagcdo é
a propria esséncia do teatro grego para Dort: um teatro vigoroso, intimamente ligado com a
celebracdo da liberdade apds as lutas e as fatalidades. Mas, pelo fato de fazer parte de um
mundo vivo e ainda em luta, tem a necessidade de ser dinimico e consciente dos desafios a
serem superados. Ao fazer parte da coletividade contraditéria e dividida, tem como papel
uma acdo emancipadora visando uma futura reconciliagdo entre estes “falsos opostos”.

Os dois pontos assinalados anteriormente por Fernando Peixoto, um teatro que

recuse a metafisica e que exista em funcio do tempo onde estd inserido, sdo essenciais para

1o DORT, Bernard. A pratica do Berliner Ensemble. In: . O teatro e sua realidade. Sio Paulo:
Perspectiva, 1977, p. 300.

" Ibid., p. 298.
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compreendermos as opinides e as propostas que ele fard no decorrer de seu trabalho como
critico e, que claramente, se aproxima muito dos textos de Bernard Dort. A criacdo de um
teatro socialmente responsavel e ligado a transformac¢do do homem e de sua realidade é
algo constantemente citado, sendo a sua principal preocupacdo. Isto fica bem claro em
varios textos. N@o devemos esquecer que a busca por este tipo de teatro passava,
necessariamente, por uma série de debates e discussdes em torno de como ele se tornaria
real no Brasil, nos anos de 1970, sob o regime militar. Se havia algo que o incomodava, em
primeiro lugar, e o fazia refletir seriamente naquela época, era sobre a “nova cena teatral”
que surgia no pais e que ia de encontro diretamente com suas opinides e seus valores.
Também pregava mudangas e transformagdes, era radical, polémica e questionadora. Mas,
para Peixoto, parecia passiva, abstrata e individualista. As divergéncias existiam e as
criticas no jornal Opinido nos ajudam a compreender as distancias e as discordancias entre

o critico e esta tendéncia teatral.

2.3 — Fernando Peixoto e o advento da cena ‘“alternativa’: “a saida, onde
esta a saida?”’

Na “reportagem-informacdo” publicada no final do ano de 1973: “Teatro
brasileiro, experiéncias. A saida, onde estd a sal’da?”,112 Fernando Peixoto iniciava assim a
provocadora descri¢do sobre uma nova cena teatral que entrava em voga no pais:

No Rio de Janeiro, principalmente, existem atualmente grupos teatrais
que realizam um trabalho solitdrio, lobos da estepe fechados em salas
pequenas, com apresentagdes para 10, 12 ou apenas para um espectador.
As vezes, parece que um certo masoquismo, provocado pela auséncia de
um publico maior, dd a esses trabalhos quase anonimos a certeza de estar
trilhando um caminho — por mais discutivel que seja — certo e justo.'”’

Desde o titulo de sua reflexdo, uma pergunta sobre onde esté a saida para o teatro,
a critica € explicita. Um espeticulo que se mantinha com um nimero reduzido de

espectadores, por mais que para esses grupos representasse algo significativo de que

12 PEIXOTO, Fernando. Teatro brasileiro, experiéncias. A saida, onde estd a saida? Jornal Opinido,
17/12/1973, p. 20.

3 Ibid, p. 19.
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estavam no caminho certo, era uma grave contradi¢do a ser enfrentada pelo teatro em geral
e necessitava de uma maior compreensao.

Sem duvidas, ele tem a percep¢do de que estas manifestagdes nao sdo aleatorias e
que ndo surgiram independentes e dissociadas da prépria conjuntura. Elas tém fundamento
real e surgem num momento especifico da sociedade brasileira. Numa tentativa de
entendé-las a fundo, Fernando Peixoto faz uma espécie de descri¢do particularizada das
razdes e dos sentidos destes grupos que buscavam uma outra forma de fazer teatro no paifs.
Para isto, assiste espetdculos como Drdcula de Bram Stoker sob a direcio de Miguel
Oniga, Dysangelium e Dos Mistérios, encenados pelo Centro de Pesquisa Ex-Teatro
(Teatlab) sob a direcdao de Airton Kerenski, Os Construtores de Império encenado pelo
“Teatro Macério”, As Loucuras do Dr. Qorpo Santo, dirigido por José Luiz Ligiéro Coelho
e encenado pelo “Teatro Mégico” e As Incelencas de Luiz Marinho, dirigido por Luiz
Mendonga no Teatro de Arena da Guanabara. Indo além das encenacdes, busca também
investigar a origem e as justificativas dos grupos e de seus criadores que colocaram estes
espetaculos em cena. H4 ainda uma descri¢@o sobre o funcionamento de um curso de teatro
ministrado por Pedro Jorge, intitulado “Teatro Laboratério”, do grupo capitaneado por
Rubens Corréa que se transferiu para a drea rural e do grupo “A Comunidade” fundado por
Amir Haddad e Paulo Affonso Grisoli.

Ainda que fosse um espectador atento e aberto as novas experi€ncias, ndo
significava que ele aceitava de maneira irrestrita todo um movimento teatral que estava em
cena naquele momento. Peixoto tem Brecht e Dort como referéncias criticas,
principalmente ao chamar a atencdo para o papel social e transformador do espetdculo
teatral, ndo apenas no nivel interno, mas principalmente em relacdo a realidade concreta e
objetiva. E emblemdtico o advento de uma cena teatral que podemos chami-la de
“alternativa”. Ela ndo era uma opg¢ao vazia e inocente, significava para o critico algo a ser
questionado e discutido. Como bem salientado no capitulo anterior, por Aradjo, nao
podemos ligar, necessariamente, os termos ‘“‘imprensa alternativa” com a ‘“esquerda
alternativa” e, como veremos, com o chamado “teatro alternativo”.

Ao analisar primeiramente o “Teatro Laboratério” de Pedro Jorge, Peixoto nao
deixa de ironizar em relacdo a “aula/encenacdo” que assistiu. Coloca em duvida o
experimentalismo do grupo em questdo, ja mostrando, ainda que de maneira velada, o seu
descontentamento com alguns aspectos da cena teatral que, em termos gerais, questionava

a certeza, a inteligéncia e a razdo do “homem moderno”:
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Nao interessa, entretanto, julgar o espetdculo, na medida em que se
propde a ser uma aula aberta ao puiblico. Uma observagido, entretanto,
pode ser feita: além de trabalhar em emocdes descontroladas, os alunos,
em geral, se entregam a um transe hipnético: quando perguntei a eles, no
final [...], se depois de tantas repeticdes do mesmo tema ndo chegavam a,
consciente ou inconscientemente, fixar algumas solugdes cénicas ou
chaves emocionais, um deles me respondeu que é impossivel repetir duas
vezes o mesmo trabalho e que, de qualquer forma, ele era absolutamente
incapaz de lembrar o que tinha feito durante o exercicio.'"*

Apesar de Fernando Peixoto tentar ndo exercer o seu papel de “critico” pelo fato
de ter assistido uma “aula”, ao conversar com os alunos ele ndo deixa de interpretar as
respostas dos mesmos como sinais da irracionalidade do exercicio, principalmente quando
ele constata que estes ndo lembravam de mais nada do que fizeram antes. Este “transe
hipnético” limitado a apresentacdo, sem conseqiiéncia e sem continuidade, com certeza,
ndo era o ideal, em seu julgamento.

Sobre outro espetdculo, Drdcula, dirigido por Miguel Oniga, ele aponta os
aspectos problemadticos da encenagdo, questionando, ja na primeira linha, o trabalho de
“desconstru¢do” (aqui mais parecido com destrui¢do) do texto de Bram Stoker feito pelo
diretor:

[...] Do romance de Stoker restam alguns personagens e algumas
situagdes, cenicamente resolvidas em termos de corpo, convulsdes, gritos,
panos brancos e pretos, correrias. A proposta tem seu sentido, mas a
realizacdo peca pela repeti¢do de recursos, pela exploracdo limitada de
algumas idéias fortes. Oniga ndo define uma posi¢do critica ou mesmo
sensorial em relagdo ao vampirismo. Drécula € o corpo de tanga branca, o
ator que espera, ajoelhado, a entrada dos espectadores na sala, segundo a
moda grotowskiana. Mas ndo interessa aqui, como no caso anterior, uma
critica do espetdculo: ainda que seja necessdrio observar que a tentativa
de sondar o individuo e seus demodnios, ou o olhar novo no tema, dos
mais fascinantes da mitologia literdria, é limitado pela superficialidade e
provavelmente pela inexperiéncia dos realizadores.'

Repeticdes, limitagdes, auséncia de um posicionamento critico, superficialidade e
inexperiéncia. Nao sdo poucos os problemas apontados por Peixoto nesta encenagdo. Por
mais que o espetaculo pretenda desvendar alguns mistérios da existéncia humana, tudo se
resolve na exacerbacdo do irracional, do corpo em seus aspectos mais primarios em
detrimento da razdo. Em sua descri¢do, ao apontar algumas caracteristicas “segundo a

moda grotowskiana” existentes na interpretagao, ele cita pela primeira vez em suas criticas

14 PEIXOTO, Fernando. Teatro brasileiro, experiéncias. A saida, onde estd a saida? Jornal Opinido,
17/12/1973, p. 20.

115 Ibid.
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uma concepcdo de teatro bastante polémica e muito influente daquele momento: as
propostas do encenador polonés Jerzy Grotowski. Como veremos no decorrer do nosso
texto, ele serd mais vezes citado, as vezes como problema, outras vezes como solucdo.

E interessante e elucidativo, em termos de comparacdo, transcrevermos aqui um
trecho de uma critica do ano de 1974, onde Peixoto elogia o trabalho da atriz Fernanda
Alves que faz parte do elenco do espetidculo A grande imprecagdo diante das muralhas da

. 116
cidade:

[...] esta licdo de encenacdo brechtiana € aprofundada gracas a uma
interpretacdo extraordindria de Fernanda Alves, mostrando cada instante
e cada elemento de seu personagem com inteligéncia e lucidez: uma
interpretagdo controlada entre a emocdo e o raciocinio, realizada com
seguranga e convicgdo.'"”

Se compararmos as formas de trabalho e de encenagdo dos atores do ‘“Teatro
Laboratério” e do espetdculo Drdcula descritas até entdo, com as da atriz citada acima, a
diferenca é notéria. De um lado, temos os aspectos sensoriais e irracionais do ser humano
sendo transpostos para o palco. De outro, temos o controle intencional da “emoc¢do” e do
“raciocinio”. Sem duvidas, o critico € favordvel a segunda proposta e vé com ressalvas a
primeira. J4 deixa claro a existéncia de diferencas entre uma perspectiva e outra e de seu
posicionamento. Porém, antes de simplesmente cairmos numa concep¢cao dual e
irreconcilidvel entre as duas representagdes, podemos retomar o critico francés Bernard
Dort que também via com bastante desconfianca e duvida os aspectos diferenciados da
cena teatral “alternativa”, mas que tentou harmonizar estes diferentes “modos de
encenacdo”. Como bom defensor da causa, ele aponta as caracteristicas que o ator
brechtiano deveria ter em seu trabalho, sendo o0 mais completo possivel:

Uma das indisposi¢des mais vivamente ressentidas na vida teatral atual
nasce da inadequagd@o da formag@o do ator as novas tarefas que deveriam
ser as suas. E a espécie de frenesi com que muitos jovens se lancam na
expressdo corporal ou na imitacdo do Living Theatre é um sinal deste
mal-estar. Acrescentemos ainda que a oposi¢cdo radical que alguns
estabelecem entre um pretenso ator brechtiano, que seria apenas
intelectual, e um ator segundo o Living, que seria apenas fisico, sé faz
confundir as coisas: se existe oposi¢do, ela se situa no nivel do

% «A atual encenagdo da Grande Imprecacdo é de Os Bonecreiros, um grupo portugués. Em Portugal,
bonecreiro é uma espécie de saltimbanco. O grupo foi fundado em Lisboa em outubro de 1971. Dedica-se
sobretudo a espetdculos populares (neste sentido A Grande Imprecagdo é uma excegdo), representando
em pracgas publicas, nas ruas e no interior de Portugal. Antes da derrubada do salazarismo o grupo ndo era
bem visto pelas autoridades|...]”. PEIXOTO, Fernando. A imprecacdo dos saltimbancos portugueses.
Jornal Opinido, 25/10/1974, p. 21.

"7 Ibid., p. 22
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significado de uma empresa como o Berliner Ensemble e a de um grupo
(ou de uma tribo) como o Living Theater. Ndo ao nivel das técnicas dos
intérpretes, pois o ator brechtiano deve ser igualmente “fisico” e
representar com seu corpo tanto quanto o ator do Living.''®

Dort, assim como Peixoto, demonstra a sua aversdo a primazia “fisica” sobre o

trabalho do ator, sendo necessario certo equilibrio que o preparasse para enfrentar os varios

desafios e papéis de sua profissdo. De certa forma, ambos acabam tentando mostrar que a

concepcdo brechtiana de teatro tinha, da mesma forma, um cardter extremamente vivo e

emocional.!'”’ O diferencial é que ndo se deixava levar inconscientemente € sem razao,

principalmente porque tinha um objetivo a ser alcancado. Esta seria a grande inspiracdo.'?

Na continuidade da “reportagem-informacdo”, Fernando Peixoto faz os seguintes

questionamentos sobre o real impacto destas encenagdes, mais voltadas para o individuo e,

como ele mesmo afirma, irracional:

Pessoalmente a pesquisa de um individuo isolado do contexto s6cio—
econdmico em que vive me parece uma postura initil e freqiientemente
mentirosa como processo de conhecimento da verdade. Mas na medida
em que essa andlise € realizada, até onde possui utilidade e sentido? Sao
indmeras interrogacdes que somente a verificacio isenta de preconceitos
pode dar respostas vdlidas. Propostas de teatro ou antiteatro somente

118

119

120

DORT, Bernard. O teatro e sua realidade. Sao Paulo: Perspectiva, 1977, p. 400.

Peixoto em 1986, busca demonstrar as razdes do “racionalismo brechtiano”, principalmente ligado a luta
contra o lado “irracional” do regime nazista alemdo: “[...] Ja nos ultimos anos de Weimar a dramaturgia
assumiu uma postura decididamente racionalista, na medida em que o fascismo insistia no fator
emocional. Mas comenta que foi justamente a forma mais racional de seu teatro, as pegas didaticas, que
provocou sempre as reacdes mais emocionais. Brecht insiste que a emog¢do tem sempre um fundamento
de classe bastante determinado: se manifesta de maneira especifica, vinculada a uma época. Nao é
intemporal nem universal. E um erro do teatro tradicional separar a razio do sentimento, eliminando a
primeira: diante da menor tentativa de introduzir um elemento racional na prética teatral, os adeptos do
teatro convencional comecam a gritar, erroneamente, que se pretende eliminar os sentimentos e as
emocdes. Mas naqueles anos, o teatro ganhou um critico vigilante e profundamente interessado na nova
dramaturgia: o policial. Isto na medida em que esta nova dramaturgia se mostrou capaz de desvendar a
verdade aos espectadores”. PEIXOTO, Fernando. O teatro de Brecht aqui hoje. In: BADER, Wolfgang.
Brecht no Brasil — Experiéncias e Influéncias. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p. 30.

No “Diciondrio do teatro brasileiro”, no verbete intitulado “Teatro Experimental”’, Edelco Mostaco
demonstra resumidamente o papel do ator e do publico na vertente teatral brechtiana: “Na outra vertente,
ligada a fung@o e as condi¢des atribuidas ao publico, estd o propdsito de reconduzi-lo a participagdo. Duas
alternativas galvanizam, aqui, uma multiplicidade de intentos, sendo uma delas mais explicitamente
conduzida por Bertolt Brecht que, valendo-se da contextualiza¢do socioldgica, quer recriar em cena as
vdrias dimensdes dos fendmenos sociais, inserindo suas personagens nos limites entre essas dimensoes,
assim exacerbando tanto sua objetividade quanto sua subjetividade. O ator desse teatro deverd, para dar
conta dessas multiplas dimensdes abarcadas, entrar num permanente jogo consigo mesmo, alternando-se
entre “ser” o personagem e exibir uma consciéncia supraficcional. A platéia é requisitada, desse modo, a
igualmente desdobrar-se entre as consideragdes de seu imagindrio e aquelas de suas reais condi¢des de
existéncia, através de uma dialética que objetiva a desalienag@o, processo em que a atividade sociopolitica
¢ contraposta a passividade da recep¢do emocional”. MOSTACO, Edel¢o. Teatro experimental. In:
GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Maridngela Alves de. (Orgs.). Dicionario do teatro
brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva / Sesc Sao Paulo, 2006, p. 140.

Capitulo 11




74

adquirem significado quando estudadas a partir de uma prética efetiva.
Aqui o que nos interessa, sobretudo, € a divulgagao de parte desse esforco
dos mais jovens, utilizando inclusive, no nivel da informacdo, suas
préprias declaracdes de principios.''

Novamente, os termos utilizados nesta citacdo para descrever e avaliar estes
espetaculos sdo provocadores e contundentes. Fernando Peixoto denomina as “posturas”
como indteis e mentirosas, adjetivos que ja causariam bastante controvérsia.'** Porém, no
momento seguinte, “brechtianamente”, ele da valor a “ddvida” em contraponto a “certeza’.
Concordando ou ndo, estas manifestacdes ndo existiam por elas mesmas. Eram esfor¢os
organizados e, além de tudo, justificados dentro de uma légica propria. Falar de “isencdo
de preconceitos” por parte do critico talvez seja mais uma saida retdrica utilizada por ele
do que realmente uma solugdo para justificar o seu trabalho. Efetivamente ele se posiciona
a todo instante e seu juizo de valor estd presente desde a escolha dos espetdculos, até as
construgdes de suas frases, os adjetivos que utiliza, a forma como os apresenta.

Mas, ainda sim, o critico em seu desejo de nos “informar”, aponta e analisa os
referenciais tedricos e préticos utilizados pelos artistas que estavam empenhados no
“novo” fazer teatral. Aqui, ele tem mais cautela, mas mesmo assim a “ddvida” ndo deixa
de estar presente em suas abordagens. Ao elogiar o espeticulo Dysangelium de Airton
Kerenski, ele cita novamente o nome do encenador polonés Gerzy Grotowski:

A seqliéncia da mesa de operagdes é dos momentos mais altos do teatro
brasileiro moderno. Nada € gratuito, mas sim resultado de uma
elaboragdo meticulosa. A utilizacdo ndo somente do corpo mas também
do som e da palavra adquire um sentido poético dificil de dimensionar. A
condi¢do humana se revela ao publico com uma intensidade fascinante:
quando os atores falam textos, conseguem uma dimensdo poética e ldgica
dificil de ser atingida. E possivel que o espectador nio penetre no sentido

2l PEIXOTO, Fernando. Teatro brasileiro, experiéncias. A saida, onde estd a saida? Jornmal Opinido,
17/12/1973, p. 20.

122 As observacdes de Maridngela Alves de Lima ja nos d4 uma certa nogdo da controvérsia em torno do

valor e do significado deste tipo de encenacdo: “Uma vez que a representagdo é o resultado da
interferéncia de cada participante no processo criativo o espectador deve saber que estd em contato, no
mesmo espetdculo, com diferentes expressdes individuais. Como contraponto ao ator perfeito, ao ator-
Stradivarius, a cena apresenta o ator “visceral” que deve ir muito além do mero instrumento. Esse ndo € o
ator que transmite uma emogdo, mas aquele que vivencia a emogdo em cena. Mesmo que esse ator nao
tenha disponibilidade para cultivar-se, as possiveis arestas podem ser compensadas com uma outra
exigéncia que o ator faz a si mesmo. E que implica necessariamente num tremendo desgaste emocional e
fisico, em cordas vocais arrebentadas e numa avalia¢do da qualidade do espetdculo ndo pela comunicagdo
racional que estabelece com o ptiblico, mas pelo transito das emog¢des que cruzam o espaco entre o palco
e platéia. Ressalve-se o fato de que esse turbilhdo de paixdes ndo tem a menor inten¢do de minimizar o
conhecimento que a arte proporciona, mas sim altera a veiculagdo desse conhecimento na ordem da
percepgdo do espectador”. LIMA, Maridngela Alves de. Quem faz o Teatro. In: ARRABAL, José; LIMA,
Mariangela Alves de; PACHECO, Tania. Anos 70 — Teatro. Rio de Janeiro: Europa Emp. Graf. e Edit.,
1979-1980, p. 61-62.
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das imagens oferecidas, mas percebe-as (perceber, para Grotowski, é uma
. P ., . 3
forma de compreender a partir de simbolos) com admirdvel vigor.'

Como dizemos anteriormente, por mais que Peixoto mantivesse uma postura
nitida e critica em relacdo aos espetdculos, particularmente no que ele cita acima,
reconhece numa cena especifica o que ele chama de um “dos momentos mais altos do
teatro brasileiro moderno”. Isto ndo é pouca coisa, principalmente quando percebemos toda
a construgdo negativa que ele faz deste tipo de encenagdo. Mas, ao contrario de Drdcula de
Miguel Oniga, onde os referenciais “grotowskianos” sdo utilizados mais como “moda” do
que como estudo aprofundado, no Dysangelium o critico destaca a elaboracdo meticulosa
dos preceitos, onde tudo adquire um significado mais profundo, algo que ndo era notado
por ele até entdo.'**

Peixoto, nesta tentativa de aprofundar ainda mais o seu conhecimentos sobre as
manifestacoes teatrais acima citadas, também denominadas de ‘“underground” e
“marginais”,'> parte para a discussdo dos artigos de Luiz Carlos Maciel reunidos no livro
Nova Consciéncia — Jornalismo Contracultural (1970-1972),'* chegando a seguinte
constatacao:

Em busca de alternativas para o homem contemporineo estd intimamente
relacionada com certa pratica do teatro jovem de hoje: explorar o espago
externo do cosmos e perder a alma ou tentar conquistar essa alma e
explorar seu fundo escuro e desconhecido, buscando o espago interno da
propria mente, pesquisa do tempo provisério e mortal de cada um,
apreensdo do homem no interior de sua subjetividade. Esse tipo de
proposta (exista ou ndo nos que fazem teatro a consciéncia integral de sua
formulagdo) ilumina uma tendéncia do teatro experimental de hoje (ndo
somente no Brasil). Sua exposicdo, feitos os devidos descontos, estd
implicita nas categorias estéticas articuladas por Jerzy Grotowski, papa
mais ou menos oculto de quase todos os espetdculos a que assistimos.'*’

123 PEIXOTO, Fernando. Teatro brasileiro, experiéncias. A saida, onde estd a saida? Jornal Opinido,

17/12/1973, p. 21

124 «“Ao contrario de outros encenadores jovens que vivem as incertezas de uma experimentacio
desencontrada, Kerenski tem uma profunda seguranga de seu trabalho e dos objetivos aos quais se propde.
E um homem inteligente, sensivel, que esteve dois meses com Grotowski e realizou experiéncias teatrais
fora do Brasil, antes de organizar seu grupo”. Ibid., p. 20.

125 . . . . . ~ -
“Seria possivel a eclosdo de um teatro em termo de underground? E uma interrogacdo a ser verificada.

Nesse sentido, assistir a alguns espetdculos “marginais” (com tudo que a palavra possui de indefinido)
atualmente em cartaz no Rio e, a0 mesmo tempo, ler os artigos de Maciel reunidos no livro Nova
Consciéncia podem constituir uma singular tentativa de compreensdo do problema”. Ibid., p. 19-20.

26 MACIEL, Luiz Carlos. Nova Consciéncia — Jornalismo Contracultural (1970 — 1972). Sdo Paulo:
Eldorado, 1973.

127 PEIXOTO, Fernando. Teatro brasileiro, experiéncias. A saida, onde estd a saida? Jornal Opinido,
17/12/1973, p. 20.
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A importancia da subjetividade e a compreensao do “homem” e de seu “interior”,
subjetivo e desconhecido, sdo o0s aspectos mais destacados e mais justificdveis nos
espetaculos que Peixoto denomina de “experimentais”. Ao utilizar tal nomenclatura ele nos
remete a uma série de correntes artisticas que tiveram no inicio do século XX o seu
surgimento e que foram essenciais para a compreensdao dos desafios que teatro ocidental
enfrentou,'** chegando até a vertente do “teatro espontaneo” do russo Nicolas Evreinoff,
que exerceria uma influéncia consideravel nos rumos do teatro a partir dos anos 60, como
salientado por Edelco Mostaco no Diciondrio do Teatro Brasileiro no verbete “Teatro
Experimental””:

Naquilo que concerne ao intérprete, esta proposta vai repercutir mais
intensamente nos anos de 1960 junto a dois poloneses: Jerzy Grotévski
que, através do método da auto-penetracdo, ambiciona um ator-santo cujo
oficio aproxima-o de um oficiante mistico, radical ultrapassagem do
estdgio de verismo psicolégico de matriz stanislavskiana; e Tadeuz
Kantor, que anuncia nos seus espetdculos o desaparecimento do ator. Sdo
ambas experiéncias ligadas a nocdo mais ampla de laboratério — um
espacgo teatral de pesquisa incessante-, no qual o processo de criagdo
encontra-se colocado acima dos resultados e o espectador € nele admitido
sob certas condi¢des.'”

Peixoto reconhece a influéncia e o poder das formulagdes de Jerzy Grotowski, que
ele denomina de “papa mais ou menos oculto”, nas encenagdes que assistiu. A partir deste
reconhecimento e desta constatacdo, ele parte para o seguinte questionamento: como e de
que forma Grotowski estava sendo assimilado pelos encenadores brasileiros? Qual a
importancia de sua influéncia para o teatro naquele momento por qual o pais passava?
Assim sdo direcionados os seus ataques sobre as idéias que entdo vigoravam:

Mas até que ponto essa nova consciéncia do teatro brasileiro tem raizes
numa compreensio limpida e criativa de Grotowski? Até que ponto tudo
ndo passa de uma fuga da realidade? De uma covarde omissdao? Até que
ponto esse mergulho desenfreado nas insondaveis camadas irracionais do
ser humano ndo passa de um fascinante capitulo da prépria racionalidade

128 No verbete “Teatro Experimental” escrito por Edelco Mostaco no “Dicionario do Teatro Brasileiro”, ele
apresenta trés diferentes “linhas”. A primeira ligada ao franc€s Antonin Artaud e seu “teatro da
crueldade”, que pretendia “pela via da exacerbacdo dos sentidos, fazer um retorno a sua condi¢do
coletiva, da comunidade anterior & estamentada particdo burguesa”. A outra, tem no alemio Bertold
Brecht que “valendo-se da contextualiza¢do socioldgica, quer recriar em cena as vdrias dimensdes dos
fendmenos sociais, inserindo suas personagens nos limites entre essas dimensdes, assim exacerbando
tanto sua objetividade quanto sua subjetividade”. MOSTACO, Edelco. Teatro Experimental. In:
GUINSBURG, J.; FARIA, Jodao Roberto; LIMA, Maridngela Alves de. (Orgs.). Dicionario do teatro

brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva / Sesc Sdo Paulo, 2006, p. 139-141.

' MOSTACO, Edelco. Teatro Experimental. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA,
Maridngela Alves de. (Orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sao Paulo:
Perspectiva / Sesc Sao Paulo, 2006, p. 139-140.
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do homem? Por que tudo isso acontece no mundo hoje e encontra
entusiasmo e entrega também no Brasil de hoje? Até que ponto esse
teatro nao constitui “um saudédvel arejamento de nossos habitos mentais e
de nossas caracteristicas de pensamento”? Ou, ao contrdrio, ndo passa de
uma atitude elitista, alienada e mistificadora, fuga de um confronto com
os problemas efetivos do homem e da sociedade?'*’

Novamente, ele incorpora em sua critica a “didvida brechtiana” ao levantar as
possibilidades e os caminhos que o teatro brasileiro estava seguindo e escolhendo como o
vidvel para a sua sobrevivéncia. Ainda sim, ndo deixa de questionar o aspecto “niilista”, de
fuga da realidade, o aspecto irracional, elitista, alienado e mistificador. Nao podemos
esquecer, e sempre ¢ bom reafirmar, que a posi¢do de Fernando Peixoto, pessoalmente, é
contréria a esta vertente em varios aspectos. O projeto teatral que ele acredita como valido
passa por outras questdes e por outros paradigmas. S6 pelo fato de questionar a razdo do
relativo sucesso que estas propostas tém no Brasil, um pais de tradicdes culturais
singulares e com diferentes necessidades, j4 demonstra certo descompasso entre o teatro e
a realidade em que estd inserido. Mais provocador, questiona a prépria leitura destes
artistas sobre Grotowski. A utilizagdo dele ndo seria apenas mais uma forma de fugir,
covardemente, do enfrentamento real que se impunha na relagdo entre arte e sociedade?

Na critica “Grotowski: teatro ou terapia”, publicada em julho de 1974, Fernando
Peixoto tenta em seu estilo polémico e contestador compreender de maneira “limpida” e
realista as formulagdes do encenador polonés. Nesta critica busca mostrar um pensador
menos “vazio” (se apenas levasse em consideracdo suas propostas a partir do que assistiu
nos espetaculos brasileiros) e mais “conseqiiente”. Acaba nos apresentando uma imagem
diferente de Grotowski:

Sdo também muitas as lendas existentes em torno do encenador polonés,
na verdade ele ndo ¢ um profeta, nem nunca pretendeu pregar sua
religido, nem propor dogmas e regras de trabalho — é um encenador
asceta e meticuloso, com extraordindrio e rigoroso sentido da escritura
teatral, que pesquisa, numa figuracdo nio realista, uma forma efetiva e
profunda de conhecimento do homem."'

No trecho acima, hd o reconhecimento mais amplo da obra, das orientagcdes e da
importancia do polonés dentro da conjuntura teatral daquele momento. Porém, Peixoto
busca apresentar esta tendéncia sem o exagero e o fanatismo comum a muitos de seus

seguidores. Em sua opinido, por mais que a encenacdo ‘“grotowskiana” ndo se pautasse

130 PEIXOTO, Fernando. Teatro brasileiro, experiéncias. A saida, onde estd a saida? Jornal Opinido,
17/12/1973, p. 20

31 1d. Grotowski: teatro ou terapia? Jornal Opinido, 15/07/1974, p. 13.
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. -~ < . L, - . . . . . 132
pela figuracdo “realista”, ela também ndo era solta no ar, vazia, impulsiva e irracional.

Ela exigia um cuidado e uma consciéncia muito grande em relagdo aos objetivos a serem
alcancados. Além disso, em outro momento da critica, ele chama a atencdo pelo fato de
muitos brasileiros ainda terem um conhecimento restrito e ultrapassado em relacdo as
experiéncias teatrais, da utilizacdo de nocdes ja superadas pelo proprio Grotowksi em seus
trabalhos mais atuais.'*

Porém as confusdes em torno do significado das encenagdes coordenadas por
Jerzy Grotowski em seu grupo, o “Living Theatre”, assim como as elaboradas por outros
empreendimentos empenhados nesta mesma perspectiva teatral nos EUA como o “Open” e
0 “The Performance Group”, ndo deixam de existir:

Na verdade, representagdo e tentativa de salvacdo pessoal se confundem
em muitos dos mais polémicos espetdculos produzidos pelos grupos
acima mencionados (sobretudo o “Living”, o “Open”, e também o “The
Performance Group” de New York, em seus trabalhos mais recentes). A
propria insisténcia na instituicdo da vida comunitdria, como condi¢do e
principio bdsico para o trabalho [...], deixou indimeras vezes os criticos
em ddvida: o objetivo destes grupos € fazer espeticulos novos ou
encontrar, de forma ingénua e neo-roméantica, uma nova forma de vida
social?; ou em que medida ambas as propostas, na préitica que realizam,
efetivamente, coexistem? Até onde este individualismo institucionaliza a
fuga e a omissdo?"**

Aqui é levantada uma outra questdo bastante controversa em relacdo a estes
grupos: a alternativa e a op¢do de viverem em comunidade, sendo isto uma condi¢ao
essencial para o trabalho. Tema brevemente explorado na ‘reportagem-informacio”
“Teatro brasileiro, experiéncias. A saida, onde estd a saida?”, ao dar o exemplo de Rubens
Corréa e de um grupo de atores que haviam se transferido para uma darea rural, a atitude
acaba sendo igualmente questionada, seja pelo viés do “neo-romantismo”, seja pela fuga,

simples e direta que esta atitude significava.

132 <[] E contemporaneo para sondar em profundidade a l16gica do comportamento e do pensamento, chegar

as camadas mais reprimidas, ao motor secreto, o sistema de signos da representacdo deve apelar
diretamente a experi€ncia de hoje (d4 uma importincia especial a forma, como cristalizacdo de signos
exatos: para Grotowski o principio da expressividade do ator reside em permanente combinacdo de
espontaneidade e disciplina). Assim, cada encena¢do de um cldssico é uma medita¢do sobre o presente”.
PEIXOTO, Fernando. Teatro brasileiro, experiéncias. A saida, onde estd a saida? Jornal Opinido,
17/12/1973, p. 20.

133 . P . . . . .
“[...] Alids, o terrivel é que grande parte dos brasileiros s6 conhece Grotowski através da leitura de seus

primeiros artigos e entrevistas, material em certo sentido, ja velho e superado pelo préprio Grotowski em
suas realizagdes mais recentes”. Ibid.

134 1d. Grotowski: teatro ou terapia? Jornal Opinido, 15/07/1974, p. 13.
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De maneira diddtica e elucidativa ao apresentar seus préprios referenciais,
Fernando Peixoto pde em xeque algumas caracteristicas das “novas formas teatrais”,
apontando alguns elementos diferenciais e contraditérios que deveriam ser postos em
debate antes de serem simplesmente aceitos e utilizados pelos encenadores e diretores
brasileiros:

O problema é complexo. Ardorosamente assumido pelos que defendem
uma postura ontoldgica e metafisica para o teatro, Grotowski surge
paradoxalmente num pais socialista, a Poldnia, e trabalhando
subvencionado pelo governo e com absoluta liberdade de pesquisa. Por
outro lado ndo tem sentido condenar ou sacralizar os ensinamentos € a
prética de Grotowski sem uma compreensdo do contexto em que a mesma
se origina. Sua utilidade para outras culturas pode, evidentemente, ser
colocada em questdo: € indiscutivel que a tarefa social do teatro latino —
americano, é estética e humanamente vilido e necessdrio para nossa
sociedade, por exemplo, ndo pode se resumir numa pesquisa de
comunhdo do ator com o espectador que procure absolutamente isolar o
acontecimento teatral de sua realidade sécio-econdmica.'*

Neste ponto, a critica é clara ao demonstrar que a conjuntura e o ambiente de
criacdo vivenciados por Grotowski sdo muito diferentes do mundo latino-americano.
Compreender as suas particularidades serve como base e medida para avaliar o seu real
valor num outro tempo e, principalmente, num outro lugar. Por mais que sejam vélidas e
uteis as diretrizes em torno de “uma postura ontolégica e metafisica” para o teatro, isto ndo
€ o bastante para a realidade brasileira, com todos os seus problemas nos diversos ambitos
da sociedade. O teatro tem como papel algo que vai além e, principalmente, ndo ficar
isolado das estruturas.'*

Algo nos chama a atencdo ao lermos este fragmento: ao apontar como paradoxal o
fato da teoria “grotowskiana” surgir dentro de um pais socialista. Significava que Peixoto
acreditava que nestas condicdes especiais surgiria algo mais “compromissado com a
transformagdo da realidade” e ndo uma fuga “baseada” na “irracionalidade”? Sera o teatro

N

uma ‘“‘superestrutura” ligada de maneira orgadnica e fechada a “estrutura” de sua

135 PEIXOTO, Fernando. Grotowski: teatro ou terapia? Jornal Opinido, 15/07/1974, p. 13.

1% Na década de 1980, o diretor e ator Amir Hadad questiona a interpretacdo dos criticos quando estes
afirmavam sobre a influéncia de Grotowski em seu trabalho, afirmando que determinadas formas e
técnicas advinham muito mais de um desespero pessoal por qual estava passando: “[...] Acho que a
vanguarda € caudatdria do sistema. Falavam que meu teatro sofria influéncia de Grotoviski, ndo era nada,
era desespero. Eu contorcia o meu corpo porque ndo sabia botar os meus sentimentos. Eu contorcia a
minha expressdao porque eu ndo sabia botar o meu prazer no jogo. No governo Médici, eu me contorci
demais, porque era horrivel. Por momentos se confundiu com a vanguarda, que chamavam de expressao
corporal, liberagdo de afeto, nfio era, era prisdo de afeto”. HADDAD, Amir. A censura faz parte do
cotidiano. In: KHEDE, Sonia Salomio. Censores de pincené e gravata: dois momentos da censura
teatral no Brasil. Rio de Janeiro: Codecri, 1981, p. 163.
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concepcdo? Caso fosse assim, ndo seria mesmo algo contraditério termos no Brasil, um
pais com sérios problemas econdmicos, sociais € sob um regime militar, um teatro
individualista e restrito, “grupos teatrais que realizam um trabalho solitdrio, lobos da estepe
fechados em salas pequenas, com apresentacoes para 10, 12 ou apenas para um
espectador”?137

Nao € apenas ele que levanta estas questdes colocando em xeque a real dimensao
e significado daquele tipo de teatro que estava sendo feito no pais. Um exemplo
emblemdtico de um homem de teatro que se preocupou com o advento do
“experimentalismo” foi Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha, que também buscou em seus
trabalhos e em suas discussdes demonstrar os limites e os perigos da nova cena “radical”.
Mesmo nio tendo certezas absolutas, ele ndo abriu mao de seus referenciais. Pelo
contrério, buscou demonstrar o seu posicionamento e as razdes de sua contrariedade. No
livro “Vianinha: um dramaturgo no cora¢do de seu tempo”, Rosangela Patriota apresenta
os conflitos que o dramaturgo enfrentou nos anos 60 e 70:

Embora sua dramaturgia contivesse as marcas da divida e da sensacdo de
impoténcia diante das situagdes vivenciadas, o autor, estrategicamente,
ndo as tornou publicas. Ao contrario, procurou responder as contestacdes
feitos pelo jornalista Luiz Carlos Maciel, nas mais diferentes
oportunidades. Alertou para a necessidade de a “classe teatral” se “unir”
para continuar existindo cultural e socialmente. Tornava-se uma opg¢ao
politica e profissional, de sua parte, conquistar espacos significativos no
mercado de bens culturais. Para tanto, a produgdo artistica deveria ser
feita com base em temas e propostas estéticas que possibilitassem a
identificacio do publico com este trabalho. A partir deste
encaminhamento, pds em duivida as “experiéncias de vanguarda”, pelo
fato de elas limitarem a esfera de acdo politico-social de suas
proposicdes. No entanto, a “resisténcia democritica” deveria dar
respostas em vdrios niveis. Entre eles, era preciso criticar a op¢ao politica
que localizava na “luta armada” a unica atitude eficaz contra o
recrudescimento dos governos militares.'*®

E interessante perfil de Vianinha apresentado por Patriota. Demonstra o grau de
complexidade desta disputa. Por um lado, o dramaturgo colocava em suas pecas dilemas
sobre o melhor caminho a ser seguido pelo teatro e pela sociedade brasileira naquele
instante. Por outro, “publicamente”, ndo os tornava publicos. Optou por um caminho que o

permitisse ganhar terreno nos mais diversos campos de difusdo cultural e, principalmente,

7 PEIXOTO, Fernando. Teatro brasileiro, experiéncias. A saida, onde estd a saida? Jornal Opinido,
17/12/1973, p. 19.

138 PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sao Paulo: Hucitec, 1999,
p. 152-153.
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tentar aglutinar as diferentes concepgdes de arte e de politica numa frente oposicionista
contra a ditadura militar."** Mas, de um ponto ele ndo abria mao: a questdo do contato e da
ampliacdo numérica e qualitativa do puablico que assistia teatro no Brasil. Estas
experiéncias ‘“vanguardistas”, na maioria das vezes, assustavam e impeliam os
espectadores, causando estranheza em relacdo ao que estava sendo feito, principalmente
quando isto se tornava radical e cada vez mais hermético.'*’

Bernard Dort também fazia semelhante alerta ao afirmar categoricamente que
estes grupos: “Esvaziam o politico muito mais do que o questionam. O teatro-choque € um
teatro de auto—satisfaga?lo”.141 Discordava da proposi¢do “teatro € vida”, muitas vezes
propalada pelos artistas ligados a estas tendéncias e, mais uma vez, utilizando o
pensamento brechtiano, assegurando que o dramaturgo alemdo “[...] manteve € mesmo
aprofundou esta distincao: teatro ndo € vida; o teatro apenas reproduz, representa a vida,
ndo se confunde com ela”.'*? Por fim, o critico frances estabelecia o seguinte entendimento
sobre o papel do teatro: “O teatro € essencialmente mediacao — mediacdo com vistas a uma
ativacio ao espectador”.'®’

Em seu livro “A Ideologia da Estética” o critico literario inglés Terry Eagleton
faz, também, uma espécie de balanco das pretensdes e das tentativas de “destruicdo”

(quase sempre infundadas) no campo da cultura em geral, da tendéncia posteriormente

% Em seu emblemitico texto de 1968, “Um pouco de pessedismo ndo faz mal a ninguém”, Vianinha j4
apontava a necessidade de um frente de resisténcia no teatro brasileiro, procurando aplacar um pouco as
divergéncias deste setor artistico e prol de um ideal comum: “N&o estamos querendo dizer com isso que,
de agora em diante, a classe teatral deve viver num mar de rosas. Claro, as posicdes estéticas devem ser
afirmadas, aprofundadas, defendidas, mantidas na sua independéncia; porém reconhecendo, proclamando,
defendendo, precisando das conquistas estéticas alcancadas no outro setor. A luta pela vanguarda ndo é
uma corrida. Me parece que vanguarda € ser expressdo de todos que, de uma ou outra maneira, almejam
determinadas e decisivas conquistas a cada determinado momento. A no¢do de luta entre um teatro de
“esquerda”, um teatro “esteticista” e um teatro “comercial”, no Brasil de hoje, com o homem de teatro
esmagado, quase impotente e revoltado, € absurda”. VIANNA FILHO, Oduvaldo. Um pouco de
pessedismo ndo faz mal a ninguém. In: PEIXOTO, Fernando. (Org.). Vianinha — Teatro, televisdo e
politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 124.

1% No mesmo texto, Vianinha ao defender um teatro profissional, questiona as criticas oriundas dos grupos

“experimentais” e “alternativos”: Ninguém aqui estd formulando posi¢do contrdria a experimentagdo. “O
que nio podemos é tomar a posi¢do de fazer do teatro brasileiro um imenso laboratdrio, desligado de suas
condi¢des comerciais, de seus atrativos para o ptiblico. Como se fosse melhor nio existir o que j4 existe,
para ndo comecgar do comego. O teatro brasileiro ndo é um agrupamento neurético cuja saida € uma
imensa psicandlise de grupo, um mea culpa gera e orfednico; € um teatro profissional que cumpre
profissionalmente a indescritivel tarefa de montar de 80 a 100 espetidculos por ano no Rio e em Sao Paulo
sem auxilio praticamente nenhum”. Ibid., p. 124-125.

141 DORT, Bernard. O teatro e sua realidade. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1977, p. 399.
2 Ibid., p. 326.
'3 Tbid.
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denominada de “pds-moderna”. Apesar do impacto e das polémicas, Eagleton apresenta as
fragilidades destas ao apresentar a seguinte andlise que faz no inicio da década de 1990:

O pods-modernismo tem sido audacioso no questionamento das
concepgdes tradicionais de verdade, e seu ceticismo frente as pretensdes
de uma verdade absoluta e monoldgica tem produzido efeitos radicais
genuinos. Ao mesmo tempo, essa corrente tem mostrado uma tendéncia
cronica a caricaturar as nocdes de verdade produzidas por seus
adversdrios, criando alvos de palha de conhecimento transcendentalmente
desinteressado para ter o prazer de destrui-los ritualmente. Uma das
armadilhas ideol6gicas poderosas do humanismo liberal tem sido a de
assegurar uma relacdo supostamente intrinseca entre a verdade e o
desinteresse, e ¢ importante que os radicais a critiquem. A ndo ser que
tenhamos interesses de algum tipo, ndo terfamos por que nos importar em
descobrir qualquer coisa. Mas ¢ simples demais imaginar que todas as
ideologias dominantes operem necessariamente com conceitos de verdade
absolutos e auto-idénticos, que um toque de textualidade, de
desconstrug@o ou ironia auto-reflexiva possa desmontar. Uma oposicao
assim simplista ignora a complexidade prépria dessas ideologias, que sdao
bastante capazes, de vez em quando, de incluir a ironia e a auto-reflexdao
entre suas armas.'**

Podemos pensar sobre estas questdes em relacao as proprias opinides que Peixoto
apresentava no jornal Opinido. As suas criticas advém da tentativa de demonstrar as
conseqiiéncias que aquele tipo de cena poderia representar para o teatro brasileiro em geral,
ligado a conscientizacdo e, a partir dai, a transformacao da sociedade por meio de homens
“conscientes”. Ao pensar “brechtianamente” a desconstru¢io que esta cena “alternativa” e
“experimental” tentava imprimir no panorama teatral brasileiro, esta acabava parecendo
infundada e superficial.145 As criticas escritas por ele sdo expressdes deste seu embate:
simultaneamente demonstra o valor de suas propostas e de suas idéias, aprofundando-as na
medida do possivel da maneira mais coerente possivel e, a0 mesmo tempo, aponta as falhas
e as contradi¢des de seus rivais.

De toda maneira, na continuidade da discussdo sobre os paradigmas

“grotowskianos”, Peixoto reconhece a contemporaneidade e a validade desta aproximagao

144 EAGLETON, Terry. A ideologia da estética. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1993, p. 273.

145 Numa debate com a participagdo de Fernando Peixoto, Chico Buarque e Paulo Pontes sobre os alcances e

os limites da encenagdo de Gota D’Agua (de autoria dos dois dltimos) na perspectiva “nacional-popular”
ha a seguinte colocacdo de Paulo Pontes sobre a necessidade de superar esta “cena alternativa”: “[...] Mas
para quem estd marginalizado do progresso, da civilizacdo, do bem estar, mesmo a razdo mais estreita é
de profunda eficdcia para se aprender onde estd. O povo precisa da razdo como uma lamina. Qualquer
teatro popular tem de ser um teatro fundado na possibilidade de se aprender o mundo com clareza. [...] E
preciso ter fé na linguagem organizada, na sua possibilidade de compreender o mundo. O quadro é
complexo e ndo € mais com dois e dois sdo quatro que vocé compreende as coisas. Mas ao invés de negar
a razdo precisa € descobrir uma razao mais complexa, uma linguagem mais rica”. PEIXOTO, Fernando.
Subtrbio e poesia. Jornal Movimento, 02/02/1976, [s/p].
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das “camadas mais reprimidas” do individuo, em seus aspectos mais incongruentes,
secretas e ligadas ao tempo presente. Mas, a sua aplicabilidade numa realidade como a
brasileira passa por uma necessidade de re-apropriagdo. Ao contrdrio da simples
transposicdo, deslocada, sem critica e sem reflexdo, Peixoto, por meio da ‘“dialética”,
aponta uma possibilidade de como conduzir este processo:

Mas um trabalho de Grotowski no Brasil pode ter um significado cultural
de extrema importancia, desde que seja cautelosa e “antropofagicamente”
digerido. Mesmo que ele nos venha falar num “teatro pobre”, resultado de
sua op¢do de linguagem estética, quando nds teremos que lhe falar de um
“teatro pobre”, resultado de uma verdade sécio—cultural insepardvel de
nosso cotidiano de vida e produgio artistica. Precisamos de um teatro de
comunicacdo histdrica e de reflexdo critica, mas ndo ha razdo para nio
aproveitar um confronto polémico com uma proposta de comunhio
visivelmente marcada por uma posicdo proxima do mistico. E ainda que
seja quase impossivel separar o significado do intenso treinamento fisico
do corpo e da voz do ator, proposto por Grotowski, de seu irrecusavel
significado ideoldgico, também neste sentido € possivel aproveitar sua
estadia entre nés para um enriquecimento mais consistente de nossos
préprios e incertos caminhos de cultura.'*®

Ao utilizar o termo “antropofagicamente”, Peixoto remete diretamente a
“antropofagia oswaldiana” da “Geracdo de 22" 'Y7 Basicamente, seria o apreender em sua
totalidade o “elemento externo” a nossa realidade, no caso a experiéncia “grotowskiana”,
para num momento posterior utilizar dela apenas o necessario, o interessante e o possivel.
Nao ha como negar as diferencas bésicas que existem entre um “teatro pobre” como op¢ao
e um ‘“teatro pobre” como situacdo, como bem salienta. Por isso, existem elementos que
devem ser “devorados” e “digeridos”, mas sem prejuizo a0 compromisso com a realidade.
Neste caso, obrigatoriamente deveria se enfrentar a questdo da preparagao integral do ator
e a do aprofundamento de sua realidade. De toda maneira, esta forma de encenacdo
assinalava uma possibilidade de um maior conhecimento do homem contemporaneo.

Tarefa essa que Peixoto tinha uma preocupagao especial.

146 PEIXOTO, Fernando. Grotowski: teatro ou terapia? Jornal Opindo, 15/07/1974, p. 13.

147 . e . " .
“[...] A sintese antiilusionista desdgua numa estética popular na qual as categorias do bom e maus gosto,

do impuro e do puro desaparecem, descartando-se as preocupagdes psicoldgicas, resultando numa visao
politica do homem brasileiro e na recriagdo poética da realidade em que vive. Nessa realidade, os
componentes ndo se harmonizam, mas, ao contrdrio, conservam suas caracteristicas bdsicas, travando-se
um didlogo que se torna altamente produtivo. Assim, quando nossos indios devoraram (literalmente) o
Bispo Dom Pero Fernandes Sardinha, teriam dado o primeiro passo para essa festa andrquica e
debochada”. FRAGA, Eudinyr. Teatro e Antropofagia. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto;
LIMA, Mariangela Alves de. (Orgs). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sao
Paulo: Perspectiva / Sesc Sao Paulo, 2006, p. 33.
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2.4 — POR UM NOVO TEATRO BRASILEIRO: A LUTA CONTRA A “INEFICACIA”,
A “INUTILIDADE” E A “REPETICAO”

Dois espetaculos apresentados no Brasil chamaram a atencdo de Fernando Peixoto
no ano de 1974: a encenagdo de Yerma (Federico Garcia Lorca), pela companhia de “Nuria
Espert”, sob direcdo de Victor Garcia, e encenagdo de A Gaivota (Anton Tchecov), sob
producdo do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e dirigido por Jorge Lavelli. Ambos os
diretores, argentinos e radicados na Franca, tiveram seus trabalhos analisados nas seguintes
criticas publicadas no jornal Opinido: “A ‘Yerma’ de Victor Garcia” (18/03/1974), “O
ventre de ‘Yerma’ e o voo da ‘Gaivota’ (29/04/1974) e “Duas gaivotas” (31/01/1975).

Mesmo apresentando certas diferengas entre as encenacgdes, as impressdes de
Peixoto, de maneira geral, sdo bastante positivas. Em sua andlise ele deixa explicito os
pontos que considera essenciais para um bom espetaculo:

[...] Sado dois espetdculos totalmente distintos, enquanto estilo e
linguagem e opcao cénica Mas revelam um ponto em comum: em ambos
os casos o espetdculo resulta de uma reflexdo pessoal sobre o texto, nasce
de uma interpretacdo, certamente discutivel, de um universo social e
ideolédgico. E tudo se traduz, no palco, em termos cénicos. Sem divida o
espetdculo de Lavelli é mais organico, possui uma elaboragdo gestual
mais complexa e fascinante, e penetra no texto com mais profundidade
[...], enquanto Garcia limita-se na criacdo de um universo poético, que
nio revela as dimensdes do poema trdgico de Lorca, mas apreende

unicamente o clima sensual e obsessivo do texto.'*®

Ao ressaltar a reflexdo complexa e aprofundada de Garcia e Lavelli ao colocarem

os textos em cena, hd uma valorizacdo, por parte do critico, do que podemos chamar de

conseqiiéncia cénica”, o oposto da gratuidade e do irracionalismo percebido em muitos

espetaculos no pais naquele periodo. Nao deixa de ser reveladora as ressalvas que faz sobre

Yerma pelo fato do diretor, Victor Garcia, limitar-se “clima sensual e obsessivo do texto”,

perdendo assim a chance de explorar outras dimensdes que o texto oferecia. Mas
demonstra em sua anélise o que estes diretores t€m em comum:

Nem Garcia nem Lavelli estdo preocupados com a realizacio de um
teatro fundamentado em motivacao psicoldgicas: mas se o problema nem
se coloca para o primeiro, para o segundo a andlise psicolégica estd
transformada e teatralmente pesquisada — n@o hesita em colocar um filho

148 PEIXOTO, Fernando. O ventre de “Yerma” e o voo da “Gaivota”. Jornal Opinido, 29/04/1974, p. 24.
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falando sobre a mae enquanto assume a posi¢do fetal, assim como ndo
hesita em fazer o jovem escritor, incapaz de exprimir um universo mais
amplo, incapaz de libertar-se de sua mediocridade, falar enquanto d4 a
volta sobre si mesmo, com o0s bracos presos ao corpo, aprisionado e
impotente, como um animal ferido.'®

A constatacdo de que ambos ndo se preocupam apenas e exclusivamente com as
“motivagdes psicoldgicas” € algo digno de nota e de apreciacdo. Quando existe a
preocupacdo em abordé-las, como no caso de Lavelli, Peixoto nos descreve algumas partes
do espetdculo e do trabalho dos atores que consegue expressar cenicamente a proposta do
diretor neste sentido. Ainda completa com a seguinte afirmacao:

[...] Lavelli ¢ um encenador exato, que constrdi sua linguagem racional
com precisdo e minucias. Conseguiu de atores pouco habituados a este
tipo de trabalho (o gesto pesa mais, e exprime mais, que a “inspira¢do” ou
a emog¢do) um resultado espantoso. Neste sentido, alids, A Gaivota é um
acontecimento no teatro nacional.'”

Nao podemos desconsiderar a opinido acima. Ao colocar A Gaivota como um dos
pontos altos da cena teatral do ano de 1974, Peixoto nos faz perceber a capacidade de
Lavelli em utilizar de maneira criativa e consciente o material, tanto textual como cénico,
nio descartando as “novas tendéncias” que ja eram uma realidade visivel. Explica-se,
assim, a competéncia de conseguir articuld-las e construir um espetdculo tocante e
inovador.

Na realidade, ao abordarmos com mais atencao as criticas de Fernando Peixoto,
percebemos que ele luta em duas frentes. Como ja vimos, até entdo, de um lado ele tenta
compreender, mesmo com ressalvas e desconfianca, a cena “experimental” que surge no
pais ligada ao movimento da “contracultura”. De outro, e aqui ele também nao economiza
seu poder de fogo, busca desmistificar e contestar o “tradicional”, o “cldssico” do teatro
brasileiro. As criticas escritas por ele em relacdo a dramaturgia de Nelson Rodrigues sdo
exemplares pela sua postura hostil, justificando sua controvérsia a tudo que soe velho e
conservador, impedindo a continuidade do processo de transformagdo do teatro brasileiro.
Sao valiosas pelo contetido e pelo teor de seus comentérios.

Numa critica publicada no Opinido no dia 08 de abril de 1974, “Nelson
Rodrigues. O maior poeta dramdtico do Brasil?”, o titulo j4 é uma forma direta de

questionamento e de provocacdo. Peixoto versa sobre o mais recente texto langado pelo

149 PEIXOTO, Fernando. O ventre de “Yerma” e o voo da “Gaivota”. Jornal Opinido, 29/04/1974, p. 24.
150 g
Ibid.
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dramaturgo apdés quase dez anos sem produzir textos para o teatro. Sem duvida, € um
acontecimento considerdvel pelo proprio respeito e autoridade que o seu autor, Nelson
Rodrigues, ja havia alcan¢ado no panorama teatral brasileiro desde a década de 1940, com

a encenagdo de um de seus textos mais emblemadticos, Vestido de Noiva."!

A nova peca
intitulada Anti-Nelson Rodrigues é assim descrita por Fernando Peixoto:

O Anti-Nélson Rodrigues € uma fotonovela que repete os chavdes
provocativos e irreverentes que o préprio Nélson criou e cultivou em
pecas anteriores. E uma intitil tentativa de redescobrir a férmula do éxito
através do escandalo. Uma estrutura teatral franciscana, uma trama
esquemdtica que, para utilizar uma expressdao do proprio Nélson, tem a
profundidade de um rio que uma formiguinha pode atravessar com a dgua
na canela. Nada resta do impacto poético e teatral revelado na linguagem
inesperada de suas primeiras tragédias. Nada do vigor metafisico mais
efetivo de um expressionismo surpreendente no panorama literdrio
brasileiro dos anos 40.'”

7z

Sem duvidas ndo € uma critica elogiosa sobre o trabalho do consagrado
dramaturgo em questdo. Ao denominar a peca como uma “fotonovela”, Peixoto critica a
pobreza, a superficialidade e a gratuidade do espetiaculo. Um texto repleto de elementos ja
utilizados em experi€ncias anteriores e que, efetivamente, nao tinham mais o impacto e o
vigor que tiveram em seus momentos originais (um mérito que a critica ndo deixa de
reconhecer).153 Ainda, a falta do chamado “cinismo dialético”, a auséncia de formas, de
temas instigantes e reveladores sobre o proprio presente sao algumas das falhas apontadas.
Mas nao sao apenas esses 0s pontos negativos levantados do texto em questdo. Na mesma
critica ha, além disso, uma por¢cdo de argumentos por parte do critico na tentativa de
desnudar esta obra:

[...] Diante de seus personagens Nélson se compraz com o prazer
morbido de desnudar a violéncia e o pecado de cada um. O Anti-Nelson

z

! “Vestido de Noiva é uma das pecas melhor estudadas do teatro brasileiro. Principalmente quanto ao
aspecto formal. A originalidade de seu ponto de partida (o delirio de uma moribunda), a inveng@o dos trés
planos em que se desenvolve (o da realidade, o da memoria e o da alucinag@o), as possiveis influéncias do
radio e do cinema na sua forma incomum, o estonteante malabarismo do autor que jamais se perde nesse
aparente caos, tudo isso ja foi acentuado, dito e redito pela critica nacional, que se manifestou sobre a
peca com um entusiasmo e uma abundancia que nio lhe conhecfamos”. PRADO, Décio de Almeida.
Vestido de Noiva. In: . Apresentaciao do Teatro Brasileiro Moderno. Sio Paulo: Perspectiva,
2001, p. 03.

132 PEIXOTO, Fernando. Nélson Rodrigues. O maior poeta dramitico do Brasil? Jornal Opinido,

08/04/1974, p. 21.

153 cnys . . . . . . .
“Nélson Rodrigues comecgou assim sua carreira teatral, sacudindo os alicerces do vazio e ligando seu

nome ao processo de desenvolvimento cultural do teatro brasileiro. Vestido de Noiva (1943) parecia um
casamento indissolivel. Neste sentido Nélson precedeu o aparecimento do grupo paulista Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC) que correspondia a implantagdo de um nivel cultural superior no teatro
nacional”. Ibid.
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Rodrigues, neste nivel, ¢ a amostragem de um mundo ndo transformavel,
onde vivem animais sérdidos, incapazes de amor, agentes e vitimas do
mal, ridiculamente nostilgicos de uma pureza total. E verdade que
respiram numa sociedade determinada pelo dinheiro. Mas o que os
dilacera, mais que tudo, é o pecado oculto de cada um, sua natureza
metafisica inata.'>*

Em sua opinido, a obra de Nelson Rodrigues ndo valeria mais como “um quadro
expressivo da sociedade ou do ser humano”. Neste sentido, a concepcao de “mundo ndo
transformével” do dramaturgo e sua crenga na ‘“natureza metafisica inata” da humanidade
sao dois aspectos extremamente probleméticos para Peixoto, que tem de uma visdo
diametralmente oposta. Podemos acrescentar mais uma questdo posta pelo critico que
reitera a sua oposicao a obra de Rodrigues. Ao citar um depoimento que este deu para um
jornal, Peixoto se admira e fica estupefato frente a visdo do dramaturgo sobre o teatro
brasileiro das décadas de 60 e 70: “[...] o teatro brasileiro cretinizado por Marx e Brecht,
passou a ser uma promessa eternamente adiada. Queixou-se, com nostalgia, do tempo em
que os jovens faziam teatro pelo teatro, arte pela arte”.'

Por mais que a critica em relacdao aos “seguidores” de Marx e Brecht seja de
maneira generalizada na fala de Rodrigues, obviamente Fernando Peixoto, por ser um
brechtiano declarado e ligado ao PCB, a sente de maneira peculiar e ndo o perdoa por isso.
A resposta que dd a essa opinido ndo € apenas no nivel individual, mas de toda uma
geracdo politica e teatral que estava em ebulicio naquele momento e da qual ele fazia
parte. O trecho seguinte € polémico e discutivel, mas tinha sua l6gica e correspondéncia
nesta disputa teatral:

O teatro brasileiro, dramaturgia e espeticulo, evoluiu nos dltimos anos,
voltando-se para um confronto direto com a vida real. Tornou-se em seus
melhores momentos, um instrumento de conhecimento do real, de
sondagem das contradi¢des objetivas da sociedade. Foi um processo que
aconteceu sem Nelson Rodrigues, ou mesmo contra ele.'®

H4 na afirmacdo acima a constatacdo do distanciamento e da ruptura ocorridos no
final da década de 1950 no teatro brasileiro. Nelson Rodrigues era o passado que de
maneira “reaciondria” atacava o presente com concepgdes anacrOnicas e infundadas,

consideradas superficiais e anacronicas. Querendo ou ndo, Rodrigues ja era um cléssico,

'3 PEIXOTO, Fernado. Nélson Rodrigues. O maior poeta dramético do Brasil? Jornal Opinido,
08/04/1974, p. 21.

155 Ibid.
156 Ibid.
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mas era o dramaturgo que simplesmente havia passado as ultimas duas décadas numa
“torre de marfim” e, por isso mesmo, perdeu o seu valor, como afirma Peixoto, no
processo “evolutivo” ocorrido naqueles anos.

Nao hd como negar a postura diferenciada de Peixoto diante os criticos em relacao
a Nelson Rodrigues. Ndo hd em suas criticas o habitual respeito que estamos acostumados

157
7 De toda forma ele reconhece o

a perceber ao tratar-se do dramaturgo em questdo.
impacto que teve os seus primeiros trabalhos, principalmente na questdo da linguagem
utilizada e da estética “expressionista”, mas € pragmadtico ao situar a sua importancia no
decorrer da segunda metade do século XX. Uma coisa era o tipo de espetaculo realizado
em 1943, numa era anterior ao Teatro Brasileiro de Comédia. Outra coisa, na opinido do
critico, era a férmula ser repetida 30 anos depois e querer que fosse algo surpreendente e
que trouxesse alguma contribuicao coerente e transformadora.

O critico Sdbato Magaldi, em um texto de 1992, explica de maneira peculiar a
unanimidade artistica que Nelson Rodrigues desfrutou durante o periodo do regime militar
e apos a sua morte em 1980:

Sofremos ainda hoje as conseqiiéncias da ditadura militar, sobretudo do
Ato Institucional n. 5, de 13 de dezembro de 1968, e da insatisfatoria
politica de cultura dos vérios governos. A censura e mais tarde a falta de
verbas dificultaram a montagem dos autores brasileiros. Muitos nomes,
desestimulados pelas circunstancias desfavordveis, recolheram-se ao
siléncio. Nesse panorama, pela solidez de sua obra, que ji ndo assustava
aos bem-pensantes, Nelson Rodrigues passaria a reinar, quase solitdrio. A
década de 80 consagrou-o, nos mais diversos quadrantes, e todos os
meses a0 menos uma peca de sua autoria freqiienta o cartaz.'®

57 E extremamente interessante uma critica escrita no ano de 1953 por Décio de Almeida Prado sobre a pega
A Falecida de Nelson Rodrigues. Nela, percebemos que esta unanimidade critica e artistica estava longe
de ser compartilhada por todos os criticos, principalmente entre os contemporineos do dramaturgo. De
certo modo, podemos até mesmo perceber uma similaridade com as criticas de Fernando Peixoto no que
diz respeito a repeticdo de temas e a pretensa vontade de chocar o publico com coisas relativamente
banais: “A peca deseja chocar-nos por sua audédcia, mas causa-nos antes a impressao de ingenuidade de
quem acaba de saber como as criancas nascem e corre a proclamar aos quatro ventos a sua indignada
descoberta, como um desafio a hipocrisia. Haverd em Nelson Rodrigues, cuidadosamente oculto, um
fundo de puritanismo ferido, um desconsolo adolescente perante a crueza da realidade, que necessita
desabafar dizendo em voz alta o que os outros ndo dizem? Se ndo, porque essa revolta, esse ar de triunfo,
ao revelar fatos que ninguém desconhece e que ndo t€m, efetivamente, a menor importancia? A quem
estard desejando punir com a descricdo das supostas fraquezas e mazelas humanas? O caso é que ele,
julgando-se o individuo mais livre de preconceitos, €, na verdade, o mais preso, o mais tolhido, ligado que
estd a necessidade de se afirmar, estética e moralmente, pela oposi¢do, contando o valor de uma obra de
arte pelo grau de mal-estar que provoca nos outros”. PRADO, Décio de Almeida. A Falecida. In:
Apresentacio do Teatro Brasileiro Moderno. Sio Paulo: Perspectiva, 2001, p. 11.

'8 MAGALDI, Sébato. A peca que a vida prega. In: . Moderna Dramaturgia Brasileira. Sao Paulo:
Perspectiva, 1998, p. 40.
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Querendo ou nio, a reflexdo de Magaldi acaba se encontrando com a de Peixoto
justamente ao afirmar que a dramaturgia rodrigueana em seu inicio, assustadora e
transgressora para os padrdes teatrais brasileiros, ja estava bem acomodada e aceita pela
critica e pelo publico. Conseqiientemente, ndo exercia mais nenhuma funcdo
“revoluciondria” ou “inovadora”, era um classico que se repetia; este era o grande perigo.
Além disso, o fato de sua hegemonia e consagracdo nos palcos ocorrer durante o periodo
do regime militar e na década de 1980 era emblemdtico: significava a distancia de
Rodrigues em relacdo as lutas que determinados setores do teatro travavam, onde foram
censurados, perseguidos € muitas vezes obrigados a alterarem os seus caminhos artisticos.

A luta artistica e politica do critico contra uma cena “individualista” e
“irracional”, e, de outro lado, contra um teatro “classico”, “fossilizado” e “conservador”,
nio ¢ gratuita. Obviamente, ao demonstrar as contradicdes e os limites destas
manifestacdes, a partir de seus pontos de vista e de seus referenciais, pressupde sua
preocupacdo em defender e estimular uma outra frente de trabalho artistico que ele buscava
alimentar e fazer crescer: a perspectiva “nacional-popular” ligada aos setores de oposicao a
ditadura militar denominados de “resisténcia democratica”.

Nao € uma tarefa simples apreender o real significado, o impacto e a conseqii€éncia
desta opc¢do artistica na segunda metade da década de 1970. A questdo vai além da censura
e da perseguicdo por parte dos militares e dos “setores conservadores” da sociedade civil a
esta modalidade do fazer teatral. Como percebemos, este confronto ocorria dentro da
“classe teatral”. Diretores, atores, criticos e dramaturgos, sejam em espeticulos, sejam nas
paginas dos “cadernos de cultura” dos jornais, “alternativos” ou da “grande imprensa”,
colocavam a prova os seus valores e seus pressupostos buscando interferir ativamente
nestas discussdes sobre os rumos da arte brasileira.

Fernando Peixoto estava inserido neste redemoinho de idéias e de concepcdes de
mundo. Em suas criticas percebemos todo um processo de luta para a constru¢do de uma
manifestacdo teatral que assumisse de maneira integral o seu papel na transformagdo do
homem e, conseqiientemente, da sociedade. Neste momento, surgem alguns desafios
cruciais para estes artistas: como fazer um teatro que chegue ao “povo”? Que seja
“sentido”, “compreendido” e “feito” por ele? E que, principalmente, o “transforme” de
maneira consciente e critica?

No jornal Opinido, Fernando Peixoto faz consideragdes relevantes na anélise e na

defini¢do desta forma popular de fazer teatro. A figura do dramaturgo e do escritor Ariano
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Suassuna € extremamente emblematica no cendrio teatral brasileiro, especialmente pelo

“cardter popular” existente em seus trabalhos e por isso mesmo o interesse particular do

critico em analisar a sua obra. O impacto da encenacdo do Auto da Compadecida no Rio de

Janeiro no ano de 1957 € assim descrita por Peixoto, rememorando o fato:

Lembro a noite de estréia: uma platéia perplexa, a grande maioria
fascinada pelo que parecia ser o nascimento de um verdadeiro teatro
popular nacional, uma minoria até revoltada diante do vigor e da aparente
falta de respeito de uma poética popular que vigorosamente destruia a
ilus@o de criar um teatro brasileiro a partir da colonizada aculturacio de
textos estrangeiros."”

O impacto advindo das qualidades formais e dramaticas presentes no texto e, sem

davidas, de seu sucesso tanto no Brasil como no exterior, acabou por fixar um “parametro

inaliendvel no teatro nacional”.'® O potencial existente nesta forma de escrever e de fazer

teatro criou uma expectativa muito grande em relacdo as proximas pecas do autor. A

propria definicdo de Peixoto sobre a obra de Suassuna demonstra bem o trabalho

aprofundado de pesquisa e de reflexdo do dramaturgo que o permitiu chegar a uma sintese

consciente, coerente ¢ habilmente elaborada:

O teatro de Suassuna se debate entre o realismo e a imaginagio, entre a
verdade social e a verdade religiosa. E procura ser uma sintese entre a
assimilacdo critica de uma cultura cléssica, sobretudo a comédia greco-
latina e os classicos do teatro espanhol e portugués, e uma cultura popular
brasileira auténtica, o romanceiro nordestino.'®!

Do mesmo modo, Magaldi, dez anos antes da critica de Peixoto, em relacdo ao

espetiaculo A Pena e a Lei fazia uma reflexdo sobre a obra de Ariano Suassuna destacando

o encontro entre o erudito e o popular, o tradicional com o que ha de mais novo:

A Pena e a Lei ¢ uma simula do teatro. Sintese de fontes populares e de
exigente inspiracido erudita, Commedia dell’Arte e auto sacramental,
sdtira de costumes e arguta mensagem teoldgica, divertimento nordestino
e proposicdo de alcance genérico, heranca de valores tradicionais e saida
para uma vigorosa dramaturgia coletiva, histéria concreta e vdo para
regides abstratas, mamulengo e metafisica, a peca inscreve-se, sem favor,
na vanguarda incontestivel do palco moderno. Honra seu autor e a
inventividade da literatura dramdtica brasileira.'®*

'3 PEIXOTO, Fernando. Fabulas Nordestinas. Jornal Opinido, 11/03/1974, p. 19.

160 Ihid.
161 Ibid.

12 MAGALDI, Sdbato. A Pena e a Lei: Auto da Esperanca. In: . Moderna Dramaturgia Brasileira.
Sao Paulo: Perspectiva, 1998, p. 75.
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Aqui ndo ha uma distancia muito grande entre as andlises dos dois criticos sobre
Ariano Suassuna, mesmo tratando de pecas e de tempos diferentes. Ambos apontam para a
riqueza e para a inventividade existentes em sua obra. Se Magaldi acredita estar diante de
uma peca de ‘“vanguarda”, Peixoto, mais reservado, v& a possibilidade de uma
comunicacdo mais dindmica e expressiva entre palco e platéia, além da capacidade nata de
alcancar efetivamente a sensibilidade das ‘“classes populares”. Mantendo a sua forma
critica diferenciada, indo contra o ébvio e o “cldssico”, Peixoto aponta os limites da obra
de Suassuna ao analisar outra peca sua, neste caso, O Casamento Suspeitoso:

Como se autodefine, através de um personagem, no final de O Casamento
Suspeitoso, Suassuna é um moralista incorrigivel. E seu teatro traduz uma
visdo religiosa, catdlica, mas nem por isso isenta de indagagdo e critica a
uma estrutura social fechada. Condenar comportamentos ‘“‘eternos” e
“universais” do homem, sem identificd-los com uma situacio histdrica
determinada, € o objetivo e a limitada conclusdao de sua apreensido da
realidade. O que ndo invalida, mas diminui o vigor popular e polémico de
suas obras.'®

O trecho acima nos remete a critica que Peixoto faz ao que ele chama de “mundo
ndo transformdvel” que transparece nos textos de Ariano Suassuna. Ao apontar nos textos
do dramaturgo e escritor paraibano a existéncia de personagens com caracteristicas
“eternas” e “universais’, descolados da histéria e do mundo de qual fazem parte, ele
acabava questionando mais um “cldssico” do teatro brasileiro. A anélise do homem em seu
tempo € um viés, na constru¢do da obra artistica, constantemente assinalado por Peixoto
como necessario e urgente. A superacdo do “campo vazio da metafisica” (metafisica aqui
compreendida como constincia e homogeneidade nas acdes e na vida dos homens,
independentemente do lugar e do tempo em que vivem) permite uma nova concepgao de
mundo, livre de qualquer “ilusionismo”, de “falso moralismo” e, principalmente, aberto
para a possibilidade de transformar o homem e o mundo onde vivemos. A auséncia destas
idéias nas obras de Suassuna tinha conseqii€éncias considerdveis e simultaneamente
desfavordveis; era mais um entrave para a real emancipacdo das “classes populares” a
partir do momento em que permaneciam com uma determinada visdo de mundo,
cristalizada, sem critica e sem contestagao.

Ao tratarmos mais uma vez da “reportagem-informacdo” ‘““Teatro brasileiro,
experiéncias. A saida, onde estd a saida?”’, na qual Fernando Peixoto descreve e analisa

uma série de manifestagcdes teatrais do periodo, principalmente ligadas ao

163 PEIXOTO, Fernando. Fabulas Nordestinas. Jornal Opinido, 11/03/1974, p. 19.
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N

“experimentalismo” e a “vanguarda”, € interessante a relacdo do ultimo diretor analisado
nesta critica, o pernambucano Luiz Mendonga, com Ariano Suassuna.

Nao € por acaso que o espetdculo dirigido por Mendonga, As Incelencas, baseado
em duas pecas do dramaturgo, também pernambucano, Luiz Marinho, intituladas A
Incelenca e A Afilhada de N. S. da Conceigcdo, fecha a “reportagem-informacgdo”.
Percebemos que Peixoto tenta demonstrar outra possibilidade artistica, mais voltada a
realidade brasileira no sentido de buscar inspira¢do e elementos para a producdo de um
“teatro vinculado as raizes populares™:'*

[...] s@o textos simples, diretos, que captam o linguajar e a vida do povo,
suas crengas, seus mitos, fantasias, dangas, rezas. O espetaculo é agil,
vivo, mas as vezes desarticulado. Nem sempre é possivel saber onde esta
o centro da ac¢do. Falta clareza de encenacdo ou de disciplina dos
intérpretes? Mas Mendonca consegue captar a sensibilidade popular de
forma quase direta. Seu espetdculo € o depoimento de quem acredita no
povo, em sua simplicidade. Realiza um teatro vinculado as suas
experiéncias anteriores e procura manter viva a chama do teatro
popular.'®

As criticas negativas de Peixoto em relacdo ao espetidculo parecem ofuscadas
frente as qualidades reconhecidas por ele. A simplicidade, o cardter direto da apresentacao
e a utilizacdo de elementos do cotidiano popular sdo os grandes méritos do dramaturgo e
do encenador. Ao colocar como o valor do espeticulo a capacidade de apreensdo da
“sensibilidade” e da “simplicidade” popular, percebemos uma concep¢ao quase ideal deste
tipo de teatro, que no caso, seria detentor de uma “pureza” e uma “sinceridade”
impossiveis de serem repetidas ou de serem transpostas em outra situacao.

Mas este debate em torno deste tipo de teatro ndo se encerra apenas no
reconhecimento do cardter “popular” destas encenacdes. Uma edicdo especial do Opinido
do dia 29 de julho de 1974, contendo um entrevista concedida a Luiz Werneck Vianna pelo
dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho, antes de seu falecimento, e uma resenha critica de
Peixoto sobre o livro “Teatro del Oprimido y Otras Poéticas Politicas” de Augusto Boal,
ainda lancado apenas na Argentina, sdo importantes referéncias para a compreensao da
concepcdo e do projeto de Fernando Peixoto sobre a producdo teatral brasileira daquele

momento.

164 PEIXOTO, Fernando. Teatro brasileiro, experiéncias. A saida, onde estd a saida? Jornal Opinido,
17/12/1973, p. 21.

165 Ibid.
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Mesmo escrevendo apenas o prefacio da entrevista,'® Peixoto faz um pequeno
histérico da trajetoria artistica de Vianinha em vdrios momentos da recente histéria do
teatro brasileiro. Ressalta o seu trabalho do Teatro de Arena no final dos anos 50 na
superacao de um teatro “europeizante” do TBC, a sua contribui¢io como um dos artistas
mais combativos do Centro Popular de Cultura e a importancia de alguns textos seus como
Corpo a Corpo (1971) e Rasga Coracdo (1974), onde o critico afirma que este ultimo
estrearia no teatro carioca no més de outubro.'®’

Se hd um tema constante na entrevista concedida por Vianinha € o impacto da
“vanguarda” na cena teatral do pais, ligadas principalmente ao “experimentalismo” e as
formas “alternativas” de expressdo, anteriormente analisadas por Peixoto no Opinido em
seu texto ‘“Teatro Brasileiro, experi€ncias...”. Vianinha salienta a questdo do
“empobrecimento” e da atitude “escapista” existente nestes espetdculos. Mas, sabe das
dificuldades de simplesmente negar esta “nova” possibilidade artistica que surgia nos
palcos. Sua resposta diante deste desafio € um exemplo das vdrias possibilidades em
relac@o ao dilema de incorporar ou nao estas posturas:

Julgo que o momento atual requer a absor¢do de novas formas, muitas
delas propostas pela vanguarda. Segundo imagino, em arte é necessdrio
aproveitar todos os recursos no que tém de bom. Ndo posso descartar, em
nome da luta pela afirmacao cultural e pelo descobrimento da consciéncia
social brasileira, qualquer contribuicdo, venha de onde vier. Para isso,

166 Fernando Peixoto, ao comentar sobre a entrevista de Vianinha para o Opinido, revela também as
condi¢des da publicacdo da mesma e sobre a necessidade de usar o pseudonimo “Andrea Sarti”: “Que na
verdade comecou em 16 de julho de 1974, quando eu estava de cama, inventando recursos para suportar a
monotonia de uma hepatite, e a televisdo interrompeu sua programagdo para dar a noticia: Vianinha
estava morto. Acompanhei o enterro pelo video. Escrevi uma matéria rdpida (nem guardei cépia),
imediatamente enviada para o semandrio Opnido. Acabou sendo publicada drasticamente reduzida.
Restou apenas uma “nota de abertura”, quase sé o registro de falecimento, porque o Opinido ganhou,
inesperadamente, uma matéria infinitamente mais valiosa: uma entrevista, realizada poucos meses antes
de Vianinha viajar para os Estados Unidos em sua ultima esperanca de vencer o cancer (na ocasido, ele
assinalou a ironia histérica: caberia aos americanos a hipétese de salva-lo...). A entrevista foi feita por
Luis Werneck Vianna e acabou sendo editada como se tivesse sido feita por nés dois (na época, eu era
obrigado, para ndo ter tudo que escrevesse sumariamente vetado pela censura a imprensa, a assinar
‘Andréa Sarti’)”. PEIXOTO, Fernando. Cinco encontros com Vianninha. In: . Vianinha — Teatro,
televisdo e politica. Sao Paulo: Brasiliense, 1983, p. 11.

17" A peca, imediatamente censurada, foi encenada apenas cinco anos depois em 1979. Sobre o processo de

publicagdo e encenagdo de Rasga Coragdo, Patriota faz uma interessante andlise sobre os caminhos que
percorreu e sobre as expectativas da classe teatral em geral em torno da liberacdo da mesma: “Para além
das qualidades do texto e do arbitrio do qual fora vitima, no que se refere a seu autor, estava-se perante
alguém que havia consolidado uma obra que se tornara publica e que poderia servir a interpretacdes
particulares, ja que a sua morte prematura ndo comprometeria o seu passado a partir de acdes futuras. Em
outros termos, Vianinha nao poderia externar a sua opinido sobre a redemocratiza¢do, e a conducgdo do
processo em 1979. Contudo, ele se constituiu em sujeito social por sua obra e por sua trajetoria,
carregadas de significados, de acdes e intengdes, que foram resgatadas, atualizadas e reinterpretadas’.
PATRIOTA, Rosangela. A critica de um teatro critico. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007, p. 93.
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torna-se necessdrio instrumentalizar o teatro com meios eficazes para dar
conta do complexo contraditério do real — o que implica numa poética
ainda por elaborar, mas que ndo dispensard o passado recente € mesmo
remoto. [...] Os artistas participantes, podemos reivindicar estar e ter
estado sempre na vanguarda. Acredito que além da vanguarda formal,
que transfigura o estético em mundo real, persiste uma outra, na qual me
incluo, que intensifica a autonomia da arte extremamente para ligi-la
profundamente 2 realidade.'®®

A resposta de Vianinha é emblemdtica ao nos remetermos para as colocacdes que
Fernando Peixoto fazia nas paginas do jornal Opinido, onde ele demonstra a possibilidade
de anélise em relacdo as contribui¢des desta “nova” geracdo. Além disso, a parte onde o
dramaturgo afirma ser parte de uma ‘“vanguarda” é uma das afirmacdes mais simbdlicas.
Ele busca valorizar a prépria acdo que exercia dentro do teatro brasileiro na década de
1970."® Mas ao contrdrio da “outra” vanguarda, a ruptura com o passado nio se dava de
maneira gratuita, pelo simples prazer de contrariar, de ser diferente. O teatro é uma arte,
acima de tudo, histérica, ndo tinha como descartar toda uma tradi¢do que ainda poderia ser
util a “nova” geracdo. A ‘“vanguarda”, para Vianna, também estava em buscar uma arte
responsavel, coletiva e “engajada” pela transforma¢do do homem e da sociedade, em
participar ativamente do presente histérico e em superar as contradi¢des existentes na

. 170
realidade.

168 PEIXOTO, Fernando. Oduvaldo Viana Filho (1936 — 1974). Jornal Opinido, 29/07/1974, p. 14.

1% “Vianinha proclamou, mais de uma vez, a sua recusa da vanguarda, para ele sindnimo de arte importada e
passivel de critica por fechar-se em formalismo. Entende-se que essa posi¢cdo fosse menos a de um
intelectual estreito que a de um militante engajado em nunca perder de vista o contetido ideoldgico.
Porque, como se sabe, hd vanguarda e vanguarda, e no teatro Maiakdvski e Brecht, entre outros,
representaram a vanguarda formal e politica. Vianinha, por algumas declaracdes e atitudes — como a da
recusa de assistir no Stidio Sdo Pedro a excelente montagem de sua peca A Longa Noite de Cristal, que
teria traido o realismo em beneficio de uma discutivel postura vanguardista -, poderia confundir-se, para
observadores superficiais, com um mero académico, sem criatividade prépria. Basta ver a liberdade
formal utilizada em Papa Highirte para concluir que ele foi um dramaturgo moderno, sensivel aos mais
avangados meios expressivos de seu tempo”. MAGALDI, Sébato. Papa Highirte. In: . Moderna
Dramaturgia Brasileira. Sao Paulo: Perspectiva, 1998, p. 171.

170 No texto “A acdo dramética como categoria estética”, Vianinha demonstra sua contrariedade em relagdo

ao “experimentalismo”: “O teatro brasileiro de alguns anos para cé inverteu essas tendéncias. Perdeu sua
aspiracao de participar na criagdo e fixacdo de um novo projeto. Preferiu mergulhar na oceanidade, no
mundo desagrupado, atomizado — no mundo sem saida, sem necessidades estruturais de reorganizagdo —
no mundo da libertacdo interior da pressdo real, a terra da individuacdo. Um teatro que promove uma
verdade interiorizada. Aparentemente, 14 estdo neste teatro de hoje as representagdes vigorosas de um
projeto novo — indicadores exigentes de novos comportamentos, relacionamentos, afericdes etc.
Afirmamos que ndo existe novo projeto porque no momento em que eu deixo a impulsividade, ao
instinto, a verdade interiorizada imanente em cada um de nds o encontro de um novo mundo, no momento
em que cindo o homem em consciente e inconsciente — nada mais estou fazendo que pedir que a
sociedade deixe-se tomar exatamente pelo mundo da a-historicidade, pelas representagdes mais
profundamente arraigadas de insociabilidade. Estou permitindo as representacdes de libertacdo as mais
subcutineas possiveis, que virdo a tona como espelho da histéria tal como ela é e nfo tal como ser
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Com uma postura sempre combativa e, muitas vezes polémica, Vianinha nio se
furtava de “cobrar dos diretores a ‘encenacdo correta’ dos textos, divergir, publicamente,
de interpretacdes diferenciadas de seus trabalho, e, sobretudo, reafirmar a primazia da
interpretacdo do dramaturgo sobre a do diretor”."”" Além desta fidelidade que exigia como

172 3 defesa do chamado “Teatro de

dramaturgo em sua comunicagdo com o publico,
Autor”, Rosangela Patriota, acrescenta mais um tépico que diz respeito a preocupacgdo dele
em resgatar por meio do teatro as “[...] experiéncias de camadas populares da sociedade
brasileira, tanto urbanas quanto rurais”.'”® Por fim, apresenta a marca de sua trajetéria nos
textos e nos palcos brasileiros:

No horizonte destas perspectivas, Vianinha protagonizou embates em
prol de um teatro brasileiro, que deveria apresentar-se como resposta a
uma concepgao ‘“‘alienada” de teatro. Esta “alienac@o” teatral deve ser
interpretada como sindnimo de encenacdo de autores estrangeiros pelo
TBC. Para tanto, conclamou artistas e criticos a se engajarem no projeto
de constru¢do de um “teatro nacional”. Buscou estabelecer um coletivo
em suas proposicoes e, nesse sentido, parece que foi atendido, tanto mais
que os criticos teatrais conclamaram o publico a prestigiar o Arena e a
sua proposta de trabalho, construida em torno da busca de uma nova
dramaturgia e de um novo teatro.'”*

Seguindo a trajetdria de Vianinha apresentada acima, sobre a luta para a formagao
de um “teatro nacional” ligado as aspiracdes “coletivas” e “populares”, a iniciativa do
“Teatro de Arena” (que, como dito anteriormente, Vianinha fez parte ativamente) é uma
das mais conseqiientes do periodo. As orientagdes do diretor, ator e tedrico do teatro

Augusto Boal, fundador e um dos principais diretores desta proposta, sdo referenciais.

humano ja pode projetd-la. As representacdes nao sdo produzidas pelo tenaz estudo das condi¢des de luta,
pela pertindcia e pela asticia, ndo exigem o prazer e a dor do autodominio”. VIANNA FILHO, Oduvaldo.
A acdo dramadtica como categoria estética. PEIXOTO, Fernando. (Org.). Vianinha — Teatro, televisdo e
politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 138-139.

71 pPATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999,

p- 85.

72 Vianinha ndo economiza as criticas em relaco 2 encenacdo de Celso Nunes no ano de 1970 de “A longa

noite de Cristal”, principalmente em seu aspecto “irracional”: “[...] A tendéncia da encenacdo para o
espeticulo de invencdo, para o ritual, ndo me abalariam, se ndo houvesse nesta tendéncia um irrefredvel
apelo ao voluntarismo, que € a morte do rigor e da assiduidade na luta pela transformacdo da realidade.
H4 um novo teatro que aparece a procura da comunicacdo infraverbal, sensorial. A palavra gasta,
inutilizada pela massa de meios de comunicacdo. O pensamento légico-utilitirio reflete o
empobrecimento das forcas criativas do homem e as reprime. Dai entdo um teatro imaginativo, ndo
continuo, ndo ldégico-conceitual, mas denso em informacdes e apreendimentos inconscientes,
subjacentes”. VIANNA FILHO, Oduvaldo. Andlise de uma divergéncia (uma entrevista). In: PEIXOTO,
1983, op. cit., p. 132.

'3 Ibid., p. 86.
' Ibid., p. 85.
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Nelas hd a demonstracdo l6gica e pratica de um fazer teatral organicamente ligado ao
tempo, as pessoas e ao lugar, preocupado com o homem, seus conflitos e seus dilemas.

Fernando Peixoto percebe no pensamento e na pratica de Boal uma saida
consciente e bem fundamentada que poderia contrapor-se tanto as correntes
“vanguardistas” como as “tradicionais”. Exigiria dos contendores uma reflexdo mais
concreta sobre os problemas e sobre as possibilidades do teatro brasileiro naquele
momento histérico. O trecho a seguir demonstra este conflito. Novamente, hd uma critica
aberta e direcionada, sem rodeios e metaforas:

[...] seu livro e seu pensamento podem ser discutidos em muitos pontos
(muitas vezes € necessdrio errar para depois acertar). Mas constituem um
estimulo fascinante para quem compreende que o teatro brasileiro atual,
salvo rarissimas e quase desconhecidas experiéncias isoladas, ndo passa
de uma atividade indcua e ineficaz. Ou entregue a cddigos indteis.
Sobretudo porque repousa em caminhos ji trilhados, recusando a
pesquisa e a revisdo de conceitos, preferindo a omissdo e a acomodacao,
insistindo numa linguagem gasta, num método de andlise que nao
consegue sendo constituir-se no veiculo de divulgacdo de idéias velhas,
problemas menores. Seus pontos de partida e de chegada ja sdo
conhecidos. E se mantém cada vez mais distante do povo.'”

Sem afirmar a infalibilidade das propostas de Boal para o teatro, é 6bvio que elas
sao preferiveis a “inocuidade”, a “ineficacia”, a “inutilidade” e a “repeticao” existente em
muitos espetdculos até entdo. Novamente, a critica tanto ao “experimentalismo” como ao
“conservadorismo” existente nos palcos do pais. Peixoto, entdo, busca aproximar esta arte
do que ele chama de “povo”, objetivo final de uma arte que se diz transformadora. Além
disso, a irracionalidade individual e abstrata ndo conseguia, em sua opinido, responder a
angustia e a necessidade real da populagdo pelo fato de utilizar codigos restritos,
excessivamente abstratos e sem repercussdo com a realidade vivida por grande parte da
populacdo brasileira.

A resposta reside numa outra concep¢ao de mundo e esta, para Peixoto, se encaixa
mais em seus valores e em seus limites como artista e critico. Por isso mesmo a sua
descricdo entusiasmada e idealizada das propostas de Augusto Boal em relagdo as
conseqiiéncias e as transformagdes que a producdo de uma arte consciente e engajada
poderia causar:

Para Boal o teatro deve constituir num ensaio para a libertagdo, arma de
descolonizagdo. Ele afirma que o espectador € menos que um homem. E
que € preciso humanizi-lo e restituir-lhe a capacidade de acdo, em toda

175 PEIXOTO, Fernando. Boal y los oprimidos. Jornal Opinido, 11/04/1975, p. 23.
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sua plenitude. Deve vir a ser um sujeito, ndo um simples objeto inerte
diante de um espeticulo fechado em si mesmo, que traz em si sua
verdade absoluta e definitiva. O espectador deve tornar-se um ator. Em
igualdade de condi¢des com os intérpretes, que também devem tornar-se
espectadores. O espectador do teatro popular que ele propde e procura
realizar deverd deixar de ser uma vitima passiva das imagens acabadas
que lhe sdo impostas pelo teatro institucionalizado.'™

Nao sdo casuais e nem irrelevantes as expectativas e as possibilidades descritas
acima. Hd um peso muito grande em cada termo utilizado por Peixoto para demonstrar o
poder da arte, especialmente de uma arte que tenha objetivos claros e que se esforgca para
alcanca-los. H4, no fazer teatral de Boal, a tentativa de emancipacdo do espectador, do
passivo para o ativo, do que assiste imobilizado e do que entra em cena.'”’ O contrério
também ocorre a partir do momento que os atores se tornam espectadores e buscam
apreender os anseios de todos. Convém assinalar que estes anseios ndo sao rompantes
fechados e subjetivos: eles tratam das necessidades reais, politicas, econdmicas e culturais.
Rompe a barreira imaginaria que separa artista e publico. Resumindo, todos contribuem
para o espetdaculo. Por isso mesmo, tao expressivo e tdo revelador dos desafios que o teatro

brasileiro, na opinido de Peixoto, necessitava enfrentar.

176 PEIXOTO, Fernando. Boal y los oprimidos. Jornal Opinido, 11/04/1975, p. 23.

77 “No inicio dos anos de 1970, Augusto Boal, de acordo com a ética estabelecida em seu Teatro do
Oprimido, propde uma classifica¢do conceitual para teatro popular, opondo-o ndo mais ao erudito, mas
sim ao ndo-popular, dividindo-o em trés grandes grupos: 1) Teatro do povo e para o povo (de
propaganda; didético; cultural); 2) Teatro de perspectiva popular, mas para outro destinatdrio (de
conteddo implicito; de contetddo explicito); 3) Teatro de perspectiva antipopular, cujo destinatdrio é o
povo (de cardter antipopular explicito; de cardter antipopular implicito). Enquadram-se na primeira
categoria os espetdculos produzidos pelo povo e apresentados em feiras, ruas, pracas publicas, sindicatos
etc., objetivando, ou estimular uma greve, propor um programa de reivindicacdes, auxiliar um candidato a
eleicdo etc., através de uma cena que se desenvolve numa estrutura simples e num estilo direto
(propaganda), ou abordar temas mais genéricos, mais de forma critica, valendo-se de variadas técnicas de
encenacdo (didético), ou ainda levar a comunidade um teatro mais sugestivo que direto, utilizando, para
tanto, uma cena apoiada em ampla temadtica, universal ou nacional, disposta cenicamente de forma a
contemplar a fruicdio estética por parte do publico (cultural). Boal ressalta a importancia da segunda
categoria, uma vez que ela, atendendo a visdo popular, a propaga, explicita ou implicitamente, para outros
agrupamentos sociais; para o mesmo autor, somente estas duas categorias merecem ser chamadas de
popular, uma vez a terceira, além de evitar temas importantes para a sociedade e sugerir, explicita ou
implicitamente, a manutencdo dos valores sociais, econdmicos e politicos, reduzem os conflitos ao
universo da personagem, neutralizando uma possivel reacdo coletiva. A distin¢do entre teatro popular e o
nio-popular, é, portanto, para Augusto Boal, mais de natureza ideoldgica do que estética”. GARCIA,
Silvana. Teatro politico. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de,
(Orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva / Sesc S@o
Paulo, 2006, p. 248.
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2.5 — AS FRONTEIRAS E OS DILEMAS NA BUSCA POR UM TEATRO ‘“NACIONAL E
POPULAR”

A critica do dia 03 de junho de 1974, onde é analisado o espetdculo Viva o
Corddo Encarnado, de lLuiz Marinho e dirigido por Luiz Mendonca (os mesmos
responsaveis por As Incelengas), é extremamente interessante pelo fato de Peixoto
perceber, mesmo ndo tendo respostas imediatas, as potencialidades e as dificuldades a
serem enfrentadas pelos artistas que optavam por um teatro ligado ao que ele chama de
“nacional e popular”:

O significado e a viabilidade de um teatro nacional e popular € um tema
que estd voltando a ser discutido. Inimeras tentativas estdo sendo
realizadas mesmo em centros dominados pela producdo do teatro
comercial, como Sdo Paulo e Rio. A expressdo “teatro popular” implica
uma série de problemas bastante complexos. Numa andlise rigorosa seria
necessario comegar pela defini¢do do conceito de povo.'™

Percebemos a existéncia de um complexo e disputado cendrio teatral naquele
momento no pais. O teatro “nacional-popular”, concebido pelo critico como necessario e
fundamental para a transformagdo social, tinha mais um “inimigo” para se contrapor: o
teatro “comercial”. Além disso, mais um problema se apresentava que era a necessidade da
conceituagdo de “povo”, condi¢do imprescindivel para iniciar um trabalho artistico que
tivesse uma amplitude maior e mais coerente.

Mas, mesmo entre os grupos e os produtores deste tipo de teatro que Peixoto
denomina de “popular”, ndo existia um consenso, uma clareza conceitual e préitica que os
unissem. Mantendo o seu estilo implacavel de andlise, ele faz questdo de ressaltar as
“confusdes” e os ‘“erros”, assim como as “conseqiiéncias” advindas desta falta de
unicidade:

Entre os que fazem teatro, as posi¢cdes diante do teatro popular sdo vdrias:
muitos confundem teatro popular até mesmo com as habituais temporadas
populares, realizadas no fim de carreira de praticamente todos os
espetdculos produzidos em S. Paulo e Rio. Ndo passam entretanto de
liquidagdo de mercadoria: € o publico habitual de teatro que estaciona os
seus carros diante dos teatros e assiste a espetdculos a 5 ou 10 cruzeiros.
Para muitos a comédia é em si uma espécie de teatro popular, assim como
para outros o simples fato de mostrar o povo em cena implica em definir
0 espetéclzulo como popular. Por mais absurdo que pareca, estas posi¢des
existem.

78 PEIXOTO, Fernando. A vitalidade do “Corddo Encarnado”. Jornal Opinido, 03/06/1974, p. 19
179 .
Ibid.
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Mesmo demonstrando o que “ndo €, jd podemos delinear algumas referéncias
que Peixoto tem ao tratar desta forma teatral. Para comegar, teatro “popular” ndo queria
dizer teatro com ingressos mais baratos. Essa atitude, que a primeira vista parecia bastante
razodavel, pecava pelo primarismo, pois ndo alterava de maneira significativa a questao do
acesso. A questdo de ir ou ndo a um espeticulo ndo se limita apenas no aspecto
“financeiro-econdmico”, ela passa por outros fatores como o costume, o interesse, a
distancia, o héabito, o gosto, entre outros. Fazer “comédias” também ndo era uma saida
muito inteligente. Pelo contrario, demonstrava para Peixoto um profundo desconhecimento
da prépria realidade vivida pelas pessoas. Elas ndo vdo a uma pega apenas para rir, por
mais que isso seja uma boa razdo a ser considerada. Também colocar o “povo” em cena,
simplesmente, ndo resolveria a contradicdo. O “povo”, neste caso, ndao € o “ator” e,
principalmente, ndo € o “publico”. Esta tentativa ndo passaria de uma “ilusdo”, pois o real
conhecimento deste “universo popular” continuaria desconhecido e distante.'® Por outro
lado, outras opinides existentes e assinaladas por ele acabam sendo mais paradoxais e,
como as outras, ndo resolvem o problema em questdo e atestam de maneira clara a
acomodacao e o desinteresse de certos setores do teatro brasileiro:

Para outros, o teatro popular € uma tarefa impossivel, uma aspiracdo fora
dos alcances do realizdvel. Alguns alegam certos motivos de ordem
técnica para a realizacdo de um teatro para o povo, outros alegam razdes
histéricas: o teatro popular sé pode ser feito pelo povo e sé existird na
medida em que o povo tenha em suas maos os meios de producdo de
espetdculos.'™

"% Maria Hele Kiiner, em 1975, tecia uma série de consideracdes em relagio ao distanciamento da classe
teatral com o “povo” naquele periodo: “E exatamente por ignorar ou menosprezar o que nela hd de
especifico e compartimentado (ou seja, o cardter de classe das criagdes culturais) que a linguagem atual s6
excepcionalmente tem conseguido traduzir as aspiragdes, necessidades, valores, a forma de percepcdo e
visdo de mundo, a experiéncia, enfim, que os trabalhadores e o povo em geral t€m da prépria condig@o.
Especificidade que ndo se atinge ou substitui por uma simplificagdo ou barateamento de esquemas do
grupo “superior”, pela busca de adequar as regras e modelos ou mesmo aos critérios estéticos populares
conteddos simplificados ou esquematizados de uma outra forma de pensamento e visdo. Fazer de uma
arte um leito de Procusto ndo justifica uma mutilacdo que muitas vezes vai amputa-la no que ela tem de
mais essencial: a capacidade de descobrir e aprofundar num grupo humano a consciéncia que seus
membros tém de si mesmos; reconhecer em si e em sua realidade as possibilidades de inovacdo e os
meios de afirmar criativamente sua presencga; de unificar, em uma sintese que se possa tornar fecunda,
suas aspiracdes, necessidades, interesses, valores, pela superacdo de uma percepg¢do estreita e imediatista
e abertura a relagdes humanas e sociais mais amplas; e de extrair dessa sintese unificadora de perspectivas
e ampliadora de visao as for¢as que lhe permitam ultrapassar os obstidculos que o impedem de chegar a
realizag@o, com todo, de um projeto humano comum”. KUHNER, Maria Helena. Teatro popular: uma
experiéncia. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1975, p. 67.

181 PEIXOTO, Fernando. A vitalidade do “Cordao Encarnado”. Jornal Opinido, 03/06/1974, p. 19
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Se nas proposi¢des citadas no trecho anterior temos, pelo menos, uma vontade
(ainda que limitada em seus varios aspectos) de resolver a questdo, nesta temos argumentos
que impediriam qualquer tentativa de fazer um teatro, inicialmente, “popular”. Mesmo nao
discorrendo sobre as justificativas “técnicas”, os entraves “histéricos” sdo exemplares para
Peixoto demonstrar dialeticamente que, caso ndo se faga as primeiras tentativas de tornar o
teatro uma arte mais acessivel e compreendida numa escala maior, € impossivel fazer com
que esse povo “tenha em suas maos” os meios para produzir seus proprios espetaculos.
Neste processo de emancipagdo, como ja pudemos perceber em suas criticas, o teatro teria
um papel fundamental. Ele ndo seria apenas o fim, mas, principalmente, o meio.'*

No trecho seguinte, continuando na mesma questdo, Peixoto reconhece e aponta
quem € o “publico” que assiste teatro no Brasil. Esta constatacdo indica, em seu ponto de
vista, a dificuldade de se fazer uma cena “nacional-popular”:

As contradicdes sao muitas: alguns continuam a experimentar a pesquisa
do teatro popular no coracio de centros urbanos, mostrando a um publico
burgués um tipo de espetdculo que sé poderia travar didlogo efetivo com
uma platéia efetivamente popular. Em tudo isso, uma coisa é certa: para
muitos o teatro popular é o proprio significado do teatro. Ou seja, sem
busca-lo ndo existe sentido em pesquisar uma cultura nacional. Um
espetdculo como Viva o Corddo Encarnado!, texto de Luiz Marinho
encenado por Luiz Mendonga, atualmente em cartaz no Rio, parece
efetivamente demonstrar que somente a partir de uma visdo popular da
realidade nasce no palco a alegria e a vitalidade teatral.'®’

O raciocinio acima tem sua légica. Qual o significado de fazer um teatro
embasado na ‘“cultura popular” se quem vai assisti-lo ndo € o “povo”, e sim o publico
“burgués”? Tal reflexdo ndo € de forma alguma gratuita e tem sentido ao percebermos as
dificuldades levantadas pelo préprio critico no tratamento da questdo, onde possibilidades
e impossibilidades acabam se confundindo e se contrapondo, impedindo um caminho
dinamico e transformador.

Sem resposta imediata, Peixoto aponta o mérito do espeticulo de Marinho e de
Mendonca pelo fato deles buscarem nas manifestacdes populares, no caso da peca os

“pastoris nordestinos”, a esséncia de seus trabalhos. A diferenga destes residiria, também,

'%2 Numa outra critica posterior, Peixoto volta a criticar as “popularizacdes” dos espetaculos: “Uma série de
indagacdes podem ser colocadas: porque somente em dezembro? (um paternalista prémio de festas aos
menos favorecidos?) Por que ndo tentar levar os espetdculos nos préprios subtrbios ja que uma cultura
popular efetiva s6 poderd nascer dos problemas concretos da comunidade a qual se dirige?”. Id. Uma
politica para o teatro. Jornal Opinido, 02/09/1974, p. 20.

183 1d. A vitalidade do “Corddio Encarnado”. Jornal Opinido, 03/06/1974, p. 19
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na maneira como sao postos em cena, de maneira sincera, coerente e sem qualquer vestigio
cpe e qe 184
de artificialidade:

[...] viva o Corddo Encarnado!, neste sentido, ¢ um espeticulo de
extrema importancia: ndo sé para tomar contacto com uma das fontes
mais auténticas de um possivel caminho para a existéncia de um teatro
popular verdadeiro, descondicionado de outras influéncias culturais,
como pelo que representa em si — um momento de vitalidade, alegria,
humor, realizado com senso de teatralidade.'®

A critica em relagdo ao espetaculo € positiva. Mesmo demonstrando a contradi¢ao
enfrentada por esse tipo de teatro em relac@o ao publico “burgués” que o assiste, ele acaba
sendo um “possivel caminho” para um teatro popular “verdadeiro”, isento de influéncias
estranhas que ndo fariam parte de sua esséncia. Ao superar o problema das “fontes” a
serem utilizadas na elaboracdo de tais pecas, o que era um desafio aos artistas que se
interessavam por tal perspectiva teatral, o caminho trilhado j4 poderia ser considerado
como um grande avanc¢o naquela situacao.

Mas se hd uma intencdo nestas reflexdes de Peixoto € a de incentivar e provocar
um movimento em prol de algo que vai além do aspecto puramente “popular”’. Querendo
ou ndo, algo a mais deveria ser incorporado. Que nao tivesse limites regionais e especificos
de uma cultura fragmentada e local, mas que tivesse forca e amplitude capaz de suscitar
nas “classes populares” uma consciéncia ampla, unitaria e transformadora. No caso, o
chamado “teatro nacional-popular” seria um ponto a ser perseguido. Para isso, as melhores
forcas intelectuais e artisticas deveriam estar concentradas para executarem tal tarefa.
Peixoto estabelecia a terceira frente de sua luta no jornal Opinido.

Esta vertente teatral “nacional-popular” tem sua razdo de ser especialmente
quando pensamos nas conseqiiéncias que o golpe de 64 e a institui¢do do AI-5 em 1968
acarretaram na arte brasileira em geral. Ao lado da opc¢do por esta tendéncia, havia, por

parte de artistas, intelectuais e criticos, um sentimento de que era necessario encontrar um

'8 Uma das maiores preocupagdes Antonio Gramsci era justamente bsucar uma comunicagdo efetiva dos
“intelectuais” com o “povo”. Neste processo, deve-se prestar atencdo para a cultura popular como
integrante fundamental no processo de elaboragdo e para o advento de uma “nova literatura™ [...] A
premissa da nova literatura ndo pode deixar de ser histérico-politica, popular: deve ter como objetivo
elaborar o que j4 existe, ndo importa se de modo polémico ou de outro modo; o que importa é que
aprofunde suas raizes no himus da cultura popular tal como ela é, com seus gostos, suas tendéncias, etc.,
com seu mundo moral e intelectual, ainda que atrasado e convencional. GRAMSCI, Antonio. Cadernos
do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2002, p. 264. v. 6.

' Ibid., p. 19.

Capitulo 11




102

meio capaz de questionar toda a situacdo que o pais estava palssalndo.186 Neste ponto, para
Fernando Peixoto, hd um consenso em relacido a dois espetdaculos ocorridos na década de
1970 e que foram considerados exemplares tanto na questdo temdtica, cComo no Sucesso
que obtiveram em suas apresentacdes frente a critica e ao publico: Gota D’Agua, de Paulo
Pontes e Chico Buarque de Holanda (1975) e O Ultimo Carro, de Jodo das Neves

188 .
de Gianfrancesco

(1976).187 O critico ainda acrescenta, além dos dois, Ponto de Partida
Guarnieri.

Contudo, Fernando Peixoto nao via com bons olhos a situac¢do do teatro brasileiro
em geral. Querendo ou ndo, ele sabia que existia um longo e dificil caminho a ser
percorrido para se chegar a uma situacdo favoravel com o advento e com a consolidagdo de
uma cena teatral “nacional-popular” ampla e que fosse capaz de combater as outras
“tendéncias” que estavam em disputa naquele momento. Com suas criticas tentava
compreender e impulsionar uma forma de fazer um teatro que se relacionasse ativamente
com o tempo presente, responsdavel por uma transformacgdo social e politica, de resisténcia
a ditadura, que tivesse a participacdo popular ndo apenas como publico, mas como
criadores, com temas e formas que tivessem sentido e significado para amplas camadas da
populacdo brasileira. As manifestacdes pontuais que buscavam cumprir esse papel eram
importantes, mas estavam longe de ter uma influéncia hegemonica. No capitulo seguinte,

ao trabalharmos com as criticas de Peixoto no jornal Movimento sobre os problemas do

18 «Com o AI-5 e o acirramento do autoritarismo e da repressdo, a partir de 1968, a possibilidade de
realizacdo de trabalhos coletivos nos moldes anteriores, assemelhados aos do CPC ou do Arena, tornou-se
cada vez mais remota. Embora o periodo posterior ao AI-5 tenha correspondido a uma fase de maior
amadurecimento da geracdo revelada no final dos anos 50, a censura se encarregou de banir dos palcos a
maior parte da producdo dramatirgica de esquerda. A idéia de uma representagcdo artistica capaz de
identificar a nacdo ao povo, essa nova fase, passou a se fazer dentro de trabalhos individuais de
dramaturgos cujos pardmetros de criacdo haviam sido forjados na fase anterior ao golpe”. BETTI, Maria
Silva. Teatro Nacional e Popular. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariingela Alves
de. (Orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva / Sesc
Sao Paulo, 2006, p. 195.

187 Sobre a relagdo dessas pegas com o “nacional-popular”: “Igualmente dignas de nota, dentro desse mesmo

periodo, sdo duas outras pecas de enorme repercussio: Gota D’Agua, de Paulo Pontes e Chico Buarque
de Holanda (1975) e O Ultimo Carro, de Jodo das Neves (1976), cujo enredo se desenvolvia inteiramente
no interior de um trem do subtrbio. Gota D’Agua apresentou uma particularidade no que diz respeito 2
sua autoria: foi escrita a partir do texto teledramatirgico de Medéia, que Vianinha havia recriado trés anos
antes, para o programa Caso Especial, da Rede Globo de Televisdo, com base na tragédia cldssica. O
trabalho, que a morte prematura de Vianna nio permitiu transpor para o teatro, havia sido fruto de seu
crescente interesse na tragédia como expressdo de questdes sociais e politicas, figuradas no enredo através
da transposicdo das personagens e do conflito para os morros e as favelas cariocas da época
contemporanea”. Ibid., p. 196.

'8 Espetaculo dirigido por Fernando Peixoto no ano de 1976 e produzido pela Othon Bastos Produgdes

Artisticas e Documenta Producdes Artisticas. Cenografia e figurinos de Gianni Ratto. No elenco,
Gianfrancesco Guarnieri, Martha Overbeck, Othon Bastos, Sérgio Ricardo e Sonia Loureiro.
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teatro brasileiro, teremos a oportunidade de aprofundarmos um pouco mais na questdo do

“nacional-popular”.

2.6 —- FERNANDO PEIXOTO, O CRITICO, E A REFLEXAO SOBRE O TRABALHO DE
FERNANDO PEIXOTO, O DIRETOR

Durante o periodo em que Peixoto atuou sistematicamente no jornal Opinido, ele,
como critico, menciona trés trabalhos seus como diretor. O primeiro € Frank V% de
Friedrich Diirrenmatt em julho de 1973, ja brevemente aludido no inicio do capitulo, o
segundo A Torre em Concurso™ de J oaquim Manuel de Macedo, numa critica intitulada
“A Torre em Concurso: No Império, pela Republica” do dia 20 de maio de 1974, e o
espetaculo, Caminho de Volta"' de Consuelo de Castro, “No timulo das agéncias de
publicidade” do dia 25 de outubro de 1974.

Estas trés criticas em especial sdo interessantes por demonstrarem Fernando
Peixoto, critico, refletindo sobre o trabalho de Fernando Peixoto, diretor. Sem duvidas, sdo
andlises que apresentam justificativas em relagc@o as suas escolhas e ao método que utilizou
no trabalho de levar um texto a cena. Ainda, evidencia o sentido de seu trabalho num
momento conflituoso em que ele tenta prosseguir com o seu projeto artistico, apresentando
um encenador/critico com idéias e que trilhou um caminho em busca daquilo que
considerava necessario.

Especificamente ao trabalhar os dois primeiros espetidculos, hd uma tentativa
explicita de demonstrar a importancia e a op¢cdo de encenar tais textos, tanto pelo aspecto
teméatico como pela biografia dos dramaturgos.

Ao escrever sobre Frank V, por exemplo, Peixoto busca elencar algumas razdes
que justifiquem sua encenacdo. No caso, a andlise que faz sobre o dramaturgo suico

Diirrenmatt, ¢ uma espécie de ligacdo entre passado/presente € como um texto escrito no

'8 Espetaculo dirigido por Fernando Peixoto no ano de 1973 e produzido pelo Theatro Sdo Pedro.
Cenografia e figurinos de Gianni Ratto. No elenco, Beatriz Segall, Esther Gées, Sérgio Mamberti e
Umberto Magnani.

10" A diregdo do espetaculo foi dividida entre Fernando Peixoto e Osmar Rodrigues Cruz Foi produzido por
Carlos Miranda e Orlando Miranda, com musica de Sidney Miller. No elenco figurava Ankito e Oscarito.

191 Espetdculo com cenografia de Gianni Ratto. No elenco, Othon Bastos, Martha Overbeck, Antonio
Fagundes e Armando Bégus. Produzido pela Othon Basto/Martha Overbeck Producdes Artisticas.
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inicio do século XX, em outro pais, em outra realidade, pode, com as devidas adaptacdes,
ser encenado no Brasil dos anos 70:

[...] Alids hoje cada vez mais os personagens tragicos se tornam cdmicos.
E cada vez mais o bobo da corte se torna um personagem tragico.
Diirrenmatt se coloca como descendente de Aristéfanes, que foi o
primeiro a realizar a comédia da sociedade, atacando as bases do Estado
grego. Para ele os principios basicos do teatro ocidental deveriam nascer
das postulagdes préticas de Aristéfanes e da “comédia dtica antiga”, ndo
dos trés tragicos gregos, Esquilo — Séfocles — Euripedes, como acontece.
Ele reivindica o sarcasmo e o grotesco afirmando que somente diante
deles é que os poderosos de nossos dias chegam a tremer.'

Torna-se evidente a sua preocupagao em trabalhar textos de autores que tenham
um espirito dissonante, combativo e que o permita questionar e demonstrar as contradi¢des
existentes em seu tempo. A peca acima trata do funcionamento de um banco e de seus
“banqueiros—gangsteres";193 ¢ uma critica explicita ao sistema capitalista em sua légica e
em seu funcionamento. A “comédia” aqui, para Peixoto, ganha um outro aspecto mais
profundo e valido ao ligar Diirrenmatt com os comedidgrafos gregos. O “sarcasmo” e o
“grotesco” como elementos ndo apenas para o riso puro € simples, mas como arma contra
os “poderosos”, independentemente do lugar e do tempo onde estdo.'”

Demonstrando ainda este seu raciocinio na escolha dos textos, ao analisar
Caminho de Volta de Consuelo de Castro, uma pecga que se passa inteiramente dentro de
uma agéncia de publicidade em crise, retratando funciondrio e patrdo dentro deste

ambiente frio e perverso, ele faz o seguinte comentério:

12 PEIXOTO, Fernando. Um protestante que protesta. Jornal Opinisio, 19/03/1973, p. 19.
'3 Id. A 6pera de um banco privado. Jornal Opinido, 19/03/1973, p. 19.

1% Num depoimento feito por Peixoto sobre sua trajetéria artistica no teatro brasileiro, ele faz as seguintes

observacdes sobre o espetdculo: “[...] Frank V, do Diirrenmatt, tradu¢do de Carlos Queirds Teles e de
Tereza Linhares. Resumindo, o espetdculo € a histéria de um banco em crise. Os banqueiros, a estrutura
econdmica toda é um gangsterismo violento, com assassinatos e todos os tipos de violéncia que se pode
imaginar, e no final o governo assume esses gastos todos, estatiza o banco e tudo volta... E uma
comédia... Curioso, estando aqui diante do Sérgio de Carvalho, que estd montando exatamente esse tema
e optou pela comédia. O Diirrenmatt diz uma frase que eu reproduzo num artigo que estd no programa,
assim: “No momento atual acabou a tragédia. N6s temos de usar a comédia. E a comédia que vai revelar o
tragico. E a comédia que vai mostrar a tragédia da sociedade”. GARCIA, Silvana. (Org.). Odisséia do
Teatro Brasileiro. Sdo Paulo: Editora SENAC Sio Paulo, 2002, p. 85.
No mesmo depoimento, Fernando Peixoto destaca a critica positiva de Bernard Dort em relacdo ao
espetdculo, especialmente sobre o trabalho de direcdo: “Eu tive uma critica extraordindria de um dos
maiores criticos do teatro francés e do mundo, Bernard Dort, que veio a Sdo Paulo e assistiu ao
espetdculo, e disse que tinha vérios problemas com o texto, justamente o comico do espetdculo, mas que
achou a direcdo de uma exatiddo que o surpreendeu. Porque realmente nds procuramos fazer um
espeticulo bastante cOmico, sim, muito divertido, mas mantendo um relacionamento de didlogo
permanente, brechtiano. Era uma forma de analisar a realidade capitalista e a realidade socialista em
1973”. Ibid., p. 85-86.
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Na atual dramaturgia brasileira, em que predominam os textos que
omitem um confronto critico com a realidade social, Caminho de Volta
de Consuelo de Castro € uma das raras excegdes. Escrita em 1973, a peca
desnuda implacavelmente o mundo das agéncias de publicidade, o timulo
onde o homem enterra a sua poténcia intelectual, colocando-se a servico
da mentira e da criagdo de falsos valores e falsas necessidades. E também
uma reflexdo sobre a alienacdo do homem no trabalho: trabalho que ndo é
satisfacdo, mas simples meio de satisfazer necessidades externas a ele.
Exercido dessa forma, inverte a relacdo fundamental: enquanto ser

consciente, o homem faz de sua atividade vital, de sua “esséncia”, apenas

. e AL 195
um meio para a sua “‘existéncia”.

A apresentacdo de suas razdes € interessante, pois demonstra duas preocupagdes
de Peixoto: a primeira, a critica ao capitalismo como um sistema que inverte a relacdo do
homem com o seu trabalho. A segunda diz respeito a uma critica que faz a dramaturgia
brasileira do periodo: a falta de textos corajosos que tocassem nos problemas sociais de
nosso pais. Sem duvidas, tal afirmacido generalizante pode ser entendida como radical e
superficial. Porém, ao pensarmos nela inserida num momento de luta e de contestacao que
o critico fazia questdo de ressaltar, seja em seu estilo de escrita, como nas opc¢des que fez
ao eleger determinados aspectos em suas andlises, ela pode ser compreendida mais como
provocacio do que como uma constatacdo real e objetiva.'”

Num texto publicado no més de setembro de 1974, sobre os problemas a serem
enfrentados pelo SNT (Servigo Nacional de Teatro), os recuos e avangos de um documento
redigido pelo mesmo intitulado “Plano de Acdo Cultural”, Peixoto faz uma afirmacdo
semelhante ao tratar da dramaturgia brasileira:

Ha um ponto discutivel no item dramaturgia: o documento afirma que os
autores nacionais encontram cada vez menor acesso junto aos produtores,
sentindo a “contundente” concorréncia dos autores estrangeiros. Em certo

1% PEIXOTO, Fernando. No timulo das agéncias de publicidade. Jornal Opinido, 25/10/1974, p. 22.

1% Fernando Peixoto ndo economiza suas criticas sobre o texto de Consuelo de Castro. Numa carta ao

cendgrafo Joel de Carvalho, publicada posteriormente no livro Teatro em pedagos ele demonstra seu
descontentamento principalmente em relacdo a estrutura do texto: “Esta idéia: o espetaculo é espetaculo,
me leva a querer (o caso desta peca agora € um pouco complicado) um cendrio obviamente fragmentado,
apenas o util, e este til realista em fragmentos, mas permanentemente teatral, o diabo da peca (vocg,
lendo, deve ter percebido de cara) € que a estrutura da mesma ¢ velha, século passado, causa e efeito, tudo
fechadinho no aquério do palco, etc. Ndo € facil romper com isso, pois é da esséncia da estrutura e brigar
com estruturas assim geralmente a gente perde, a ndo ser que o material fosse excepcional para ser
reescrito cenicamente, o que nao € o caso. [...]: daf a idéia [...] para abrir a porra do texto, situd-lo dentro
de uma verdade histérica mais real”. Id. A carta que Joel ndo recebeu. In: . Teatro em Pedacos.
Sao Paulo: Hucitec, 1979, p. 187-189.
Sobre Caminho de Volta (1974) de Consuelo de Castro e a critica em torno da publicidade, do “Milagre
Econdmico” e dos posicionamentos dos setores médios no Brasil na década de 1970 ver: RODRIGUES,
Victor Miranda Macedo. Caminho de Volta (1974) de Consuelo de Castro: os setores médios em
tempos de crise. 2006. Monografia (Bacharelado em Histéria) — Instituto de Histdria, Universidade
Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2006.
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nivel, apesar dos problemas da concorréncia, a situacdo atual parece
demonstrar que o acesso aos produtores niao ¢ mais um problema central
(salvo em casos especificos, a maioria estd convencida da eficicia do
autor nacional). O fundamental € a qualidade da dramaturgia brasileira de
hoje, que € lamentdvel, em vista de dados concretos: a temdtica estd
limitada, a discussdo da realidade cerceada.'’

N

O problema do teatro brasileiro ndo se reduzia apenas a questdo cénica. A
producdo dramatdrgica também passava por desafios que exigiam uma reflexdo mais
aprofundada. Fugindo do senso comum, ele afirma a necessidade da classe teatral brasileira
de enfrentar os problemas sem ficar colocando a culpa na concorréncia dos textos
estrangeiros. O que ele chama de dados concretos, condicionadores desta producao
limitada, significava um desafio a ser superado. A censura seria um dos principais pontos a
serem vencidos.

Ao refletir sobre o seu préprio trabalho como encenador da peca A Torre em
Concurso, um texto escrito em 1863 por Joaquim Manuel de Macedo, Peixoto demonstra
mais uma vez as suas preocupacgdes sobre a fun¢do do teatro diante a sociedade brasileira.
Porém, sabe das limita¢des artisticas e financeiras que sdo impostas a ele, como diretor.
Quase se justificando, ele faz a seguinte observacao:

O teatro brasileiro ndao tem a sua disposi¢do uma tradi¢do critica. Um
encenador que procura um texto do século passado precisa partir do zero
e experimentar a critica histérica no ato de fazer o espetidculo. Nao
confronta sua visdo com interpretacdes criticas existentes. E as condicdes
de producdo, dentro dos esquemas vigentes, implicam em limites de
tempo, determinados por responsabilidades econdmicas: a estrutura do
texto ndo é experimentada em suas possiveis alternativas. O justo seria
pesquisar cada a¢@o, cada movimento, cada fala, cada detalhe, cada gesto.
Diante dessa impossibilidade, o espetdculo resulta apenas a reflexdo
critica de uma primeira aproximacio do texto.'”®

Abrindo o jogo para o leitor, Peixoto tenta escapar do misticismo envolto na
producdo teatral. Nao ha nada de genial ou romantico. Pelo contrario, hd um trabalho que
tenta vencer alguns desafios historicos, como no caso apontado por ele - da falta de uma
tradi¢do critica — que o permitisse compreender o texto em seus varios momentos,
principalmente no momento de sua criagdo. Mesmo assim, ele busca mostrar o espetaculo
como algo refletido, elaborado, pesquisado. Esta valorizagdao que faz € uma forma de

chamar a aten¢do para a sua pratica teatral, que tem um fim, um objetivo. Na seqii€ncia de

197 PEIXOTO, Fernando. Uma politica para o teatro. Jornal Opinido, 02/09/1974, p. 20.

%8 1d. “A Torre em Concurso”. No Império, pela Repiiblica. Jornal Opinido, 20/05/1974, p. 19.
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seu texto, ele aponta uma série de fatores que devem ser levantados no processo de
encenagdo como a organizacao e a sistematizagcdo concreta e realista do trabalho:

Resta, portanto, arriscar uma proposta c€nica. Apanhar como um
documento histérico, com seus valores implicitos, suas contradicdes mais
nitidas, suas limitacdes ou aberturas. E procurar, numa pritica marcada
pela pressa em estrear, aferir sua contribui¢do ao pensamento dramatico,
definir suas linhas gerais, acentuar seus pontos positivos ou negativos,
aceitos como circunstanciais e histéricos. E resta, nesta tentativa de
reflexdo sobre um momento histérico particular, uma das tarefas mais
fascinantes que se impde a um teatro que se propde a ser uma atividade
critica responsdvel, esbogar uma solucdo cénica imediata, resultado de
um confrontacao entre a realidade de um século com a realidade de outro
século. Este confronto € evidente, ndo esta isento de falhas graves. Mas é
a proposta cénica possivel.'”

A solu¢do que encontra no desafio de encenar um texto do século XIX ¢é
exemplar. Ao invés de tentar fazer uma “reconstituicdo histérica” da peca, buscando com
exatidao figurinos, cendrios e falas, respeitando solenemente o texto e, principalmente, o
autor, ele propde uma ‘“encenacdo critica”, que corresponda a0 momento em que ela estd
sendo encenada. A busca da “arte pela arte” ndo tem para Peixoto nenhuma utilidade
pratica. Partindo do principio de que o texto é um documento histérico, seria inutil
simplesmente apresentd-lo de maneira estanque e estdtica, limitd-lo a um exercicio de
erudi¢cdo. Cabe ao diretor reconhecer e perceber as possiveis brechas para o confronto com
o tempo presente. Neste sentido, nada € gratuito e a pesquisa aprofundada serve como
instrumento para enriquecer ainda mais 0s seus aspectos positivos.

Como j4 pudemos perceber, Fernando Peixoto busca, pelo menos em seus textos,
nio conceder aquilo que ndo se encaixa em seus valores. Discute abertamente e sem
subterfigios os problemas que percebe no meio teatral. Nao perdoa o “velho” que nao
reconhece o0 “novo” e nem o “novo” que nao reflete sobre a realidade em que esté inserido.
Reconhece as dificuldades e os limites de seu trabalho, mas € consciente da necessidade de
fazé-lo, por uma simples questdo: alguém deve continuar este caminho que ja foi aberto no
teatro brasileiro. As respostas e as solucdes ndo vém de imediato, mas € um trabalho

coletivo, dialético e sempre responsavel.

199 PEIXOTO, Fernando. “A Torre em Concurso”. No Império, pela Republica. Jornal Opinido,
20/05/1974, p. 19.

Capitulo 11




108

2.7 — O CRITICO E A REFLEXAO SOBRE A CRITICA TEATRAL: “SENSIBILIDADE
E ASTUCIA PARA VENCER ALGUMAS ARMADILHAS”’

Suas andlises sobre o trabalho dos criticos ligados a cena teatral brasileira sio,
também, demonstragdes explicitas de seus objetivos e de sua concepg¢do sobre a atividade
como um todo, feito de diversas partes que sdo essenciais para alcancarem um fim

determinado. Ao tecer algumas reflexdes no inicio de 1974 sobre o critico Anatol

200
d,

Rosenfel que havia falecido no ano anterior, a0 mesmo tempo em que Peixoto tece

elogios a este, ele ndo oculta o seu descontentamento em relacdo a critica teatral brasileira
em geral, da qual ele mesmo fazia parte. Sem furtar-se da discussdo, demonstra as
incongruéncias € os impasses que viviam, citando nomes e figuras emblemdticas do meio
artistico:

Anatol foi talvez o ensaista e critico mais penetrante que o moderno
teatro moderno enfrentou. A andlise critica dos criticos é ainda um
capitulo vazio. De 1950 até hoje tivemos, é verdade, uma contribuicao
indiscutivel, mesmo em seus aspectos discutiveis, dos trabalhos
jornalisticos de intelectuais honestos como Décio de Almeida Prado,
Sébato Magaldi ou Yan Michalski. Mas Anatol foi, sem divida, o critico
mais sensivel, a inteligéncia mais aberta e polémica, mais vigorosa e
impiedosa, mais combativa que o teatro brasileiro, compreendido como
uma prética incerta e cadtica, experimental e confusa, teve que enfrentar.
O seu julgamento nunca foi gratuito ou dogmadtico. Rosenfeld manteve
em sua atividade intelectual uma posi¢do critica corajosa, ousada,
combativa, estética e politicamente consciente e coerente.”"!

Mesmo reconhecendo a ‘“honestidade” de nomes cldssicos da critica teatral
brasileira, ele caracteriza como ‘“discutivel” o trabalho feito por eles. Ainda que ndo
forneca as consideracdes necessdrias para justificar tal adjetivo, no momento em que trata
de Rosenfeld, ele demonstra os valores que admira e que vé como util para aquela
atividade. Diante de uma realidade teatral “incerta”, “cadtica”, “experimental” e “confusa”,
hd a necessidade de uma andlise que vise, ndo apenas destruir, mas abrir novas

possibilidades a partir de uma visdo concreta dos problemas, sem condescendéncia ou

“protecionismos nacionalistas” e “primdrios” em prol do teatro brasileiro.

% Intelectual alemdo (1912-1973) que veio para o Brasil ainda na década de 30. Exerceu a fungo de critico
teatral nos principais jornais do pais e lecionou na drea das artes cénicas em vdrias instituigdes como a
EAD e a ECA em Sio Paulo, sendo uma das maiores influéncias de Fernando Peixoto.

201 PEIXOTO, Fernando. Anatol Rosenfeld e o teatro alemao. Jornal Opinido, 04/02/1974, p. 16.
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Por fim, Peixoto salienta, a partir do trabalho de Rosenfeld, as suas convicgoes
sobre a importincia da atividade critica como parte integrante de uma “totalidade” teatral.
Desta maneira, ao elogiar, deixa clara a fungdo e a forma que ele deseja conferir ao seu
proprio trabalho como critico:

[...] Sempre que se detinha na reflexd@o critica de um espetiaculo (ou de
uma proposta de trabalho), Anatol exercia sua atividade com firmeza,
defendendo, com argumentos objetivos, valores concretos e solidamente
fundamentados, situando a producgdo artistica em seu contexto histérico-
politico, analisando suas contradi¢des e conseqiiéncias, nunca encarando
um espetdculo ou um texto teatral como um fenémeno isolado, mas, ao
contrério, procurando relacionéd-lo com outras manifestacdes dos dificeis
caminhos de um processo sécio-cultural colonizado e em formagdo.*”

Efetivamente, inspirado também em Rosenfeld, Peixoto buscou em seu trabalho
definir um teatro brasileiro, mesmo com todas as suas contradicdes e seus limites, que
dialogasse diretamente com a conjuntura em que estava imerso. Tendo em vista esta
caracteristica, suas criticas tornavam-se instrumentos de uma luta artistica que, ao eleger
diretores, dramaturgos, espeticulos e criticos como referenciais, demonstrava,
conseqiientemente, a sua perspectiva de trabalho naquele momento em especial. Além
disso, demonstrava nos textos por meio de seus raciocinios, de suas questdes e de suas
experiéncias, os proprios pontos de vista.*?

Os adjetivos que utiliza para caracterizar Rosenfeld ajudam-nos a compreender a
busca constante pela objetividade e pela andlise contextualizada que sempre fazia em
relacdo aos espetdculos, sem titubear ou evitar os confrontos. Um exemplo tipico da

abordagem critica de Rosenfeld em relacdo ao teatro brasileiro estd num texto intitulado

22 PEIXOTO, Fernando. Anatol Rosenfeld e o teatro aleméo. Jornal Opinidio, 04/02/1974, p. 16.

%O critico norte-americano Eric Bentley, num de seus textos mais polémicos onde questiona a validade do
“teatro politico” aponta para algumas coisas, menos nobres e intelectuais, que podem influenciar o
trabalho do critico: “E verdade que os criticos teatrais tém levado as suas demonstra¢des de psicologia de
massas a videntes excessos, no intuito de defenderem os seus pontos de vista antiintelectuais; mas o teatro
¢ um fendmeno social, ainda que de uma maneira que os criticos raramente mencionam. Por exemplo,
quem quer gozar uma sensagdo artistica sozinho, 1€ um livro. Quem vai ao teatro quer gozar um prazer
artistico em companhia de outras pessoas — ndo tanto em companhia dos estranhos sentados em outras
filas, mas dos amigos que vieram junto com &le. O teatro ndo € necessariamente um ponto de encontro.
Nao existe um limite maximo do niimero de espectadores, mas eu diria que o limite minimo € dois. Para
saborear o prazer teatral é preciso saber fazé-lo em companhia de pelo menos outra pessoa. Mesmo o
critico, que faz questdo de assistir ao espetdculo num estado de desligamento do conjunto da platéia,
costuma ser fortemente influenciado pela sua mulher — nfo pelas suas opinides, é claro (pois éle é um
sujeito astuto, cauteloso, sempre precavido), mas com certeza pelos seus sorrisos, suas expressoes
fisionOmicas e seus suspiros de ‘essa ndo!” etc. Essa influéncia é igualmente forte quando se exerce no
sentido contrdrio; ou seja, o critico que detesta a sua mulher inverte os julgamentos que éle julga ela tenha
feito”. BENTLEY, Eric. Os prés e contras do teatro politico. In: . O Teatro Engajado. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 1969, p. 114.
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“Irracionalismo Epidémico”. Provavelmente esta critica agradou muito a Peixoto pelo fato

de tratar sarcasticamente a ‘“‘cena alternativa” que se estabelecia no inicio da década de

1970:

O mingau verbal acima compde-se de trechos da entrevista de um jovem
que cultiva o kaos. E verdade, os trechos citados sdo “descontinuos”, mas
isso ndo faz a minima diferenca. Deve até agradar ao citado, ji que
investe, embora de modo continuo, contra a desprezivel continuidade
linear. Esse tipo de entrevista — género papo-legal — € um sarro, te diverte
paca. Certos periddicos, alguns de mérito, se dedicam assiduamente a
essa modalidade, trazendo muita informacdo para quem estd por fora.
Mas nem sempre discriminam suficientemente. Tornam-se, por vezes,
veiculos dos disparates de caras que curtem, numa transa violenta, uma
originalidade que, de tdo curtida, acaba totalmente uniforme. Nao hé nada
mais indiferente que o “diferente”. Incrivel como esses individualistas
antilineares se massificam na linearidade tipogréafica e como sua suposta
espontaneidade vira cliché no “jargdo do espontaneismo”, hoje artigo de
supermercado. Com que rapidez a investida anticoisificada se coisifica,
pd. J& Weisengrund-Adorno, ao analisar o “jargdo da autenticidade” de
Heidegger, verificou tratar-se de um sistema (ndo falou ainda, ou ndo
mais, de “estrutura”) que usa como principio de organizacio e
desorganizagdo.”™

Na citacdo acima, notamos a referéncia que Rosenfeld faz aos periddicos que

tinham como objetivo a propagacdo destas idéias que, em sua visdo, eram contraditorias

em si mesmas, sendo mais fruto de um esvaziamento no campo das idéias, onde a

“espontaneidade” tornava-se mais um “discurso estabelecido”, por isso nao havendo nada

de original neste sentido. A sua contrariedade com a “cena alternativa” advém justamente

de uma irracionalidade e desorganizacdo que a seu ver era gratuita, simplista e indcua. A

linguagem utilizada na critica, com girias e “clichés” discursivos dos “individualistas

antilineares”, s6 faz aumentar a sensacdo de ironia e até mesmo desprezo por esta

concepcdo teatral. Nao deixa de ser um ponto bastante préximo do que Peixoto, pouco

tempo depois, buscava demonstrar, assim como em outra critica, “Individualismo e

Coletivismo”, onde ele apresenta resumidamente a sua concepg¢ao de teatro:

Embora pouco dado ao otimismo, ndo vejo o futuro de uma forma tio
sinistra e apocaliptica como as utopias negativas o pintam. Nao vejo,
tampouco, o individuo e o coletivo como alternativas que se excluam.
Somente as solu¢des verdadeiras em favor do coletivo podem resultar em
beneficio verdadeiro para o individuo. Isso exige organizacdo e
racionalidade no uso das ciéncias (entre elas, as ciéncias politica e
econdmica) e da técnica. Racionalidade, obviamente, nao significa a
manipulagdo dessas disciplinas em funcio de fins irracionais, mas de fins

% ROSENFELD, Anatol. Irracionalismo Epidémico. In: . Prismas do Teatro. Sdo Paulo/Campinas:
Perspectiva/Editora da Universidade de Campinas, 1993, p. 208.

Capitulo 11




111

racionais, isto é, de valores éticos e sociais, de fins, portanto, que
favorecem o ente humano, tanto em nivel individual como coletivo. A
razdo, no sentido descrito, se realmente empenhada, ndo pode sendo atuar
em favor do homem, que € o portador da razdo. Essa razdo o homem s6
desenvolve, como ser social que é, no seio do coletivo. De outro lado, s6
o individuo possui consciéncia, ou seja, a capacidade de optar, criticar,
criar. Individuo e coletivo se complementam, o que significa que tanto o
individualismo como o coletivismo, enquanto valoriza¢des unilaterais do
individuo ou do coletivo, devem ser considerados excessos.””

Pelo exposto, o que temos € uma profunda consciéncia da func¢do do teatro na
sociedade contemporanea no sentido de aglutinar em suas preocupagdes a técnica, a
“politica” e a “ética”. Buscar compreender o “individuo” como ser social e “coletivo”.
Rosenfeld desfere um golpe direto contra o que denomina de “irracionalismo” e de
“individualismo”, mas também ao “coletivismo”, pois ao se considerarem excludentes
acabam se isolando num radicalismo inécuo e que ndo promove nenhum avanco na
compreensio do homem em seu meio.”” Fernando Peixoto, como jd analisamos
anterirmente em seus textos, buscava o equilibrio (principalmente quando tentava
compreender determinadas manifestacdes). Sabia que o seu papel estava ligado a uma
postura mais incisiva e que exigia dele um senso critico que buscasse destituir a “cena
alternativa” de uma validade social mais profunda.

Mesmo saindo do Opinido no ano de 1975, Fernando Peixoto, dois anos depois,
escreve para o jornal um artigo intitulado “A recusa da inércia”. Em suas criticas
analisadas até entdo percebemos uma luta constante no sentido de construir uma cena

teatral brasileira “nacional-popular”, compromissada com a emancipacdo das classes

populares e ligada naquele momento 4 chamada “resisténcia democratica”.””’” Esta foi uma

*% ROSENFELD, Anatol. Individualismo e Coletivismo. In: . Prismas do Teatro. Sio
Paulo/Campinas: Perspectiva/Editora da Universidade de Campinas, 1993, p. 216-217.

206 Conclusdo semelhante nos apresenta Bernard Dort: “[...] O objeto da atividade teatral é cada vez menos o
de trazer o mundo para o palco, dar deste mundo uma imagem perfeita e acabada, dizer sua verdade aos
espectadores. Tende muito mais a colocar os espectadores no estado de poderem eles mesmos
descobrirem esta verdade fora do teatro. E a levé-los, pelo teatro, a ter um dominio sobre o mundo. Desta
forma o teatro nos propde uma propedéutica da realidade. Nele o real € apresentado (nfo importa sob que
forma) ndo como um dado universal e imutdvel, mas como uma tarefa a ser realizada, como uma
antiphisys”. DORT, Bernard. Uma propedéutica da realidade. In: . O teatro e sua realidade. Sao
Paulo: Perspectiva, 1977, p. 34.

207 : - ~ ~
Rosangela Patriota faz um levantamento de uma série acdes que buscavam escapar da repressdo que,

juntamente com a pluralidade de manifestagdes, era a prova de um certo ideal comum contrério ao regime
militar:“Nao hd ddvidas: a auséncia de participa¢do e de canais para expressdo eram relativizadas nas
artes, e, esse sentido, a proposta de redemocratizagdo passou também pelo campo estético.
Significativamente, apesar do autoritarismo das relagdes politicas e sociais, no universo do engajamento
artistico a pluralidade fez-se presente, pois concomitantemente ao trabalho de Oduvaldo Vianna Filho
houve o Teatro Oficina, em Sdo Paulo, o Teatro Ipanema, no Rio de Janeiro, dramaturgos como Vicente
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frente que se caracterizou pela luta contra a ditadura militar dentro dos limites e das
possibilidades de contestacdo, mas sempre com o objetivo de rompé-los. Porém, temos
neste texto uma andlise diferenciada do que ele havia feito até entao.

Ao selecionar e analisar trés espetdculos que estavam em cartaz no ano de 1977,
Gota D’Agua de Chico Buarque e Paulo Pontes, O Ultimo Carro de Jodo das Neves e
Ponto de Partida de Gianfrancesco Guarnieri, ele revela uma outra situagdo vivida pelo
teatro brasileiro, especialmente aquele que buscava um confronto critico com a realidade:

[...] Produgdes realizadas em diferentes condigdes, trés diferentes
propostas de dramaturgia (respectivamente, a reelaboracdo de uma
tragédia clédssica, o estudo quase naturalista do comportamento dos
homens, e a pardbola como instrumento para a revelacido da verdade), trés
diferentes propostas de encenacdo. Mas sem duvida, neste instante em
que o testemunho do esfor¢o pela dificil resisténcia de uma cultura critica
assinala-se tanto no nivel da pritica como no nivel da discussdo tedrica,
sao trés espetdculos unidos por uma idéntica capacidade de langar idéias e
debater com a platéia uma série de problemas que pareciam afastados do
palco brasileiro. A partir de seus especificos pontos de partida, os trés,
mergulham na for¢a potencial da linguagem cinica e com uma
generosidade ndo isenta de eventual fragilidade, mas irrelevante diante do
vigor que possuem, se situam como centro de reflexdo, contribuindo para
a necessdria ampliacdo qualitativa do debate ideoldgico, na procura do
restabelecimento das liberdades democraticas.*”

H4 no texto acima o reconhecimento, por parte do critico, das dificuldades
encontradas até entdo na continuidade desta cena teatral. Mesmo seguindo caminhos
diferentes, as trés pecas sdo momentos que provam o vigor e o potencial desta opcao
artistica, que por mais que tivesse “afastada dos palcos” e ndo tivesse o reconhecimento

. L. . - . 20 L. .
que ele julgava necessdrio, ainda ndo se via derrotada. ® Pelo contrario (e af entra a outra

Pereira, Leilah Assumpgao, Isabel Camara, Consuelo de Castro, Nélson Rodrigues, além da vinda do
Living Theatre ao Brasil, bem como espeticulos que se ancoravam nas experiéncias teatrais do Teatro
Brasileiro de Comédia, isso sem arrolar os grupos de teatro independentes. / De forma curiosa pode-se
dizes, apesar de referenciais histéricos, estéticos e ideoldgicos totalmente diferenciados, estes nomes
todos podiam ser arrolados no campo da oposi¢do, que foi mdltipla e apresentou um horizonte de
preocupagdes, contribuindo, assim, para a formacdo de segmentos sociais extremamente criticos”.
PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999,
p. 17.

% PEIXOTO, Fernando. A recusa da inércia. Jornal Opinido, 08/04/1977, p. 16.

209 . . . . o Lo -
Por mais que Fernando Peixoto apresentasse tais espetdculos como indispensdveis naquele cendrio teatral

brasileiro, esta opinido nio foi unanime, como veremos no préximo capitulo. Na mesma critica, Peixoto
demonstra este aspecto em relacdo a estes espetdculos: “No nivel do pronunciamento da imprensa,
nenhum dos trés espetdculos chegou a provocar, por insuficiéncia dos criticos (ou por censura dos
jornais), uma discussd@o mais conseqiiente. O elogio e o adjetivo serviram, sem diivida para promover o
éxito, mas a andlise ideoldgica, a problematizag@o critica, a capacidade de estuda-los enquanto propostas,
foram raramente assumidas. Pouco antes de falecer, Paulo Pontes, vivamente preocupado com o
significado da atividade cultural em nosso instante histérico, lamentava que Gota D’Agua nio tivesse
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diferenca), se até dois anos antes, a censura no teatro era implacidvel em suas agdes,
proibindo espetdculos e vetando autores, especialmente aqueles ligados a uma prética
resistente e contrdria a ditadura militar (como os autores acima citados, por exemplo),
havia agora novos elementos a serem discutidos: o restabelecimento das liberdades
democriaticas. E isso ndo era pouca coisa. Significava, em termos gerais, a possibilidade de
toda uma geracdo colocar em cena aquilo que bem entendesse, sem preocupacdes com 0
“lapis vermelho” dos censores. Pecas que pudessem efetivar aquilo que Peixoto sempre
afirmou como necessario em suas criticas, como a questao da responsabilidade dos artistas
e da transformagdo social.

A possibilidade de “ampliacdo qualitativa do debate ideolégico”, representada de
certa forma pelos espetdculos acima citados, era uma saida possivel para a “crise” existente
no teatro brasileiro. O cendrio descrito por Peixoto ndo era animador e necessitava,
urgentemente, de uma solugdo:

Reduzido aos estreitos e imponderdveis limites do permitido, enfrentando
uma censura que além de existir, ainda oscila segundo a subjetividade de
quem a executa, o teatro que se realiza hoje no Pais, especialmente em
nivel profissional, sobrevive entre a escolha da mistificacdo e da mentira,
como caminho para ndo ser perturbado, buscando unicamente o lucro e
transformando o espectador num passivo recepticulo de idéias pré-
estabelecidas e imutdveis, portanto domesticadoras e anestesiantes, ou
entdo, assumindo os riscos mas também a responsabilidade social, opta
pelo esforco de, numa situacdo historicamente circunstancial mas
adversa, tentar problematizar o publico, através de espetdculos que,
enraizados na consciéncia nacional-popular, confrontem a realidade de
forma critica, provocando o didlogo e a reflexdo transformadora do
publico. O primeiro naturalmente € sem espinhos, enquanto que o
segundo, apesar do estimulo do desafio, para os que sabem que a verdade
é concreta e que existirdo sempre maneiras de colocéd-la na cena desde
que a esperanga de emancipagdo cultural e libertagdo social ndo seja
sufocada pelo desdnimo ou pela apatia, implica em sensibilidade e astticia
para vencer algumas armadilhas.*"

Nao € a primeira vez que ele questionava o que estava sendo feito no teatro
brasileiro naqueles anos, empregando os termos “mistificacao” e “mentira”. Por mais que a
censura fosse um entrave a ser considerado neste momento, ela ndo era a tnica
determinante para a ‘““crise”. Na realidade, percebemos que sua preocupagdo nio se resumia

apenas a censura, mas sim a capacidade dos dramaturgos e dos diretores em romperem o

provocado, sobretudo na imprensa, o tipo de debate ideoldgico que o texto sem duvida alguma suscita”.
Ibid.

210 PEIXOTO, Fernando. A recusa da inércia. Jornal Opinido, 08/04/1977, p. 16.

Capitulo 11




114

cerco com inteligéncia e responsabilidade. Novamente, temos aqui o critico chamando a
atencdo para a responsabilidade dos proprios artistas em buscarem solugdes para o0s
desafios atuais. O “teatro comercial” € aqui citado e criticado — tanto pelos motivos de sua
existéncia como pelas conseqiiéncias daquele momento de “distens@o”. A sua preocupacio
com o publico era visivel e, ao citar o termo ‘“nacional-popular”, ele sabia exatamente
aonde queria chegar. O ultimo trecho da citacdo acima € uma demonstragdo sincera de
Fernando Peixoto em relacdo ao poder da atividade teatral como pratica cultural e politica.

Efetivamente, ndo podemos buscar respostas imediatas nas criticas de Peixoto.
Ainda que tenha exercido uma atividade sistemadtica, o que temos ¢ um conjunto de
opinides, questionamentos e andlises que visavam alcangar uma prética teatral
diferenciada. Mesmo sendo, na maioria das vezes, respostas imediatas, quase que
instantaneas em relacdo ao cotidiano teatral brasileiro, elas sdo capazes de nos demonstrar
uma série de elementos que faziam parte do debate intelectual de alguns setores da
sociedade brasileira.

Trabalhar com as criticas de Fernando Peixoto passa por uma outra questdo de
extrema importancia que € a de refletir sobre o teor, a relevancia e a necessidade do seu
comprometimento com a causa que sempre defendia. Em primeiro lugar, percebemos que
ele ndo estava sozinho (quando observamos suas criticas em relacdo ao teatro brasileiro) e
pelo fato de ter um espaco dentro da “imprensa alternativa” significa que as suas idéias nao
estavam fora de lugar. Por mais que ndo tenhamos a exata no¢do de como eram recebidas,
elas eram escritas, publicadas e, possivelmente, lidas. O critico também nao estava isolado
numa “torre de marfim”, fazia parte de um determinado grupo e segmento artistico-teatral
em que acreditava em determinados projetos e atuava em vadrias frentes: no palco, na TV,
no cinema e nas paginas dos jornais.

Fica claro o “espirito” existente nas criticas de Peixoto: em primeiro lugar, o
espaco que ele ocupava nas pdginas do Opinido ndo era para fazer publicidade ou elogios
gratuitos a parceiros ou colegas de profissdo. De fato, o que temos € uma rigorosa e severa
descricdo do cendrio teatral brasileiro, um confronto direto com aquilo que ele nao
concordava e um alerta constante sobre a necessidade de um trabalho engajado, consciente

. ~ 211 . L. - .
e coerente com os anseios da populagdo.” " Assim, sua critica ndo era descompromissada e

21 «A quem se dirige o Teatro Engajado? Néo a todo o mundo. Ele tem inimigos; e os homens que admiram
os inimigos, ou se sentem de alguma maneira solidarios com eles, s6 podem desligar-se e ir embora. Os
inimigos ndo podem constituir um bom publico. E os aliados? Pode-se sustentar a tese de que eles ndo
precisam ser catequizados. Mas a propaganda pode preencher as finalidades do ritual, uma das quais é
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limitada as pdginas de jornal. Ela almejava interferir diretamente naquilo se fazia nos
palcos, na prética. Neste ponto, o trabalho dele no semandrio acaba nos remetendo a do
critico francés Bernard Dort.

No texto “Uma propedéutica da realidade”, também publicada no livro “Teatro e
sua realidade”, Dort afirma sobre a necessidade de fazer os espectadores “[...] descobrirem

esta verdade fora do teatro e leva-los, pelo teatro, a ter um dominio sobre o mundo. Desta

forma, o teatro nos propde uma propedéutica da realidade”,*'* ele deixa claro o que ele

entende como papel daqueles que estdo ligados a atividade teatral, defendendo uma critica
mais ampla e baseada na realidade circundante:

Por conseguinte, a no¢do de criacdo e a nocdo de obra dramética devem
ser submetidas a uma revisdo. Mudou o centro de gravidade da atividade
teatral: ele ndo mais reside no palco nem unicamente na obra; situa-se de
certa forma na interseccdo do palco e da platéia ou, melhor ainda, na
juncdo do teatro e do mundo. Impde-se uma concep¢do do trabalho de
dramaturgia. Ou mais exatamente, o que deve ser questionado € o
trabalho teatral e ndo apenas o trabalho de dramaturgia. E verdade que
este continua a ser o trabalho de um escritor, mas nio mais pertence
exclusivamente a ele. Deve ser tomado como responsabilidade por outro:
a peca € escrita para se transformar em representa¢do.A obra teatral nao é
elaborada somente no siléncio e na soliddo do gabinete de trabalho, mas
também no préprio teatro, com a colaboragdo do autor, do “dramaturgo”,
do diretor e dos atores. Talvez seja nesta dire¢do que devamos procurar
aquilo em que pensamos sempre que usamos a expressdo “teatro total”
(desta vez serd “total” ndo em razdo da fusdo dos meios de expressdao
cénica, mas por resultar de uma elaboragdo coletiva). Uma obra teatral
deste tipo ndo poderia tampouco permanecer fechada, encerrada
ciosamente em suas proprias significacdes. Ela existe pelo que significa
para um publico dado, num local e num momento precisos. Ao mesmo
tempo, € infinitamente modificavel: é rica de outros sentidos, de outras
respostas e, sobretudo, de outras possiveis perguntas.*®

H4, na citacdo de Dort, uma alteragao no enfoque que comumente € dado pelo

critico teatral. Ao invés de se limitar apenas a0 momento da representacdo de uma peca,

fortalecer as pessoas dentro das convic¢des que possuem e prepard-las para novas lutas. Mas acredito que
a platéia ideal para o Teatro Engajado ndo € nenhum dos campos militantes, e sim a massa humana que
estd no meio, e que pode ter uma vaga simpatia para com a causa apregoada no palco, mas que se
encontra numa atitude um tanto entorpecida e apdtica. Os integrantes dessa massa podem concordar, mas
ndo estdo realmente engajados; e a missdo do Teatro Engajado nio consiste em se pronunciar a favor do
Engajamento, mas em levar as pessoas a se engajarem. Creio que a maioria de todos nds pertence a ésse
tipo de publico, e que o Teatro Engajado pode contar. por conseguinte, com uma freguesia
suficientemente ampla”. BENTLEY, Eric. O teatro engajado. In: . O Teatro Engajado. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 1969, p. 175.

2 DORT, Bernard. Uma propedéutica da realidade. In: . O teatro e sua realidade. Sao Paulo:
Perspectiva, 1977, p. 34.

3 Tbid., p. 35.
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existe a necessidade de direcionar o seu olhar para a zona de contato existente entre o palco
e a platéia. Da mesma forma, ndo se resume a dramaturgia, mas ao trabalho coletivo, onde
todos os envolvidos, técnicos, artistas e criticos, t€m uma responsabilidade vital para que o
espetaculo seja colocado em cena e tenha os seus objetivos alcangados. Deixa entendido
que a encenagdo de um texto nunca se repete, mas que € posta a prova a cada momento em
que é levado ao palco. E um processo de avangos e recuos, uma dialética constante que
oferece respostas, mas sempre suscita perguntas.

Em outra reflexao intitulada “As duas criticas”, ao apresentar as fungdes cldssicas

N

normalmente relegadas a critica teatral: “[...] policiamento estético, constatacdo e,
sobretudo, publicidalde”,214 ele faz um apanhado histérico desta atividade na Franca nos
séculos XIX e XX. Também, de modo mais direto, Dort chama a atengdo para o carater
interno e externo que deve ser levado em conta numa representagao teatral:

Critérios internos nao sdo sufilcientes para definir a atividade teatral. Ela
¢ também funcdo de critérios externos. Fazer teatro é dirigir-se sempre a
alguém, mais exatamente a um grupo ou a uma coletividade, numa
situagdo politica e social precisa. Também neste terreno houve uma
evolugdo considerdvel. Por um lado o ptiblico ao mesmo tempo cresceu e
se diferenciou: hoje ndo mais existe um unico publico — aquele publico
burgués em nome do qual falava a critica do século XIX — mas, sim,
vdrios puiblicos.*"

Mais uma vez as reflexdes de Peixoto e Dort entram em confluéncia ao afirmarem
sobre a necessaria relagao do teatro com o publico. Relembrando as criticas do primeiro, ao
assistir espetdculos em salas pequenas e com um publico numericamente limitado, o que
temos é uma confirmacio e justificacdo de suas ressalvas, a defesa de um teatro voltado
para uma “coletividade”, ndo para a “individualidade”. Dai tornar-se imperativa a reflexao
sobre a conjuntura politica e social. A existéncia de “publicos” obriga-os a estarem atentos
as novas necessidades e as novas exigéncias que sao feitas. Sem esta compreensao a arte
ficaria cada vez mais restrita e, em conseqiiéncia de seu isolamento, resultaria a sua propria
morte.

Segundo a opiniao de Dort a critica teatral ndo € inttil. Ao que ele chama de
“critica de consumo”, substituida pela publicidade direta e simples, deveria se contrapor
com um novo modo de andlise, que conseguisse em sua esséncia abarcar varios aspectos e

significados. A sobrevivéncia desta funcdo dependeria desta mudanca:

214 DORT, Bernard. As duas criticas. In: . O teatro e sua realidade. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977, p.
53.

5 Tbid., p. 55.

Capitulo 11




117

Ela serd ao mesmo tempo critica do fato teatral como fato estético e
critica das condigdes sociais e politicas da atividade teatral. Vamos
defini-la de um lado como critica semioldgica da representacdo teatral e
de outro lado como critica socioldgica da atividade teatral. Neste caso o
critico se encontraria numa posicdo nova em relacdo ao teatro. Estaria
igualmente dentro e fora. E possivel encontrar uma aproximagio desta
funcdo naquilo que os alemdes chama de “dramaturgo”. Sem duvida
podemos ter dividas sobre o trabalho de alguns “dramaturgos” nos dias
de hoje. Mas a exigéncia de um verdadeiro trabalho dramatirgico se faz
sentir cada vez mais. E que € este trabalho dramatirgico sendo uma
reflexd@o critica sobre a passagem do fato literdrio ao fato teatral? Uma
espécie de critica antecipada. Aqui o vinculo entre uma nova definicao da
critica e do aparecimento da encenagdo moderna aparece com clareza.>'®

O “novo critico” que € sugerido nos textos de Dort €, no aspecto semioldgico e
sociolégico, o que Fernando Peixoto tentou ser e foi em diversos aspectos? Sem duvida, a
experiéncia simultanea de Peixoto como diretor € algo a ser considerado ao lermos as suas
reflexdes. Ele tem uma percepc¢do cénica diferenciada por conhecer o ‘“caminho das
pedras” para se chegar até a situacdo almejada. Suas andlises ndo se resumem a
espetiaculos, atores e diretores. Elas se estendem aos dramaturgos, ao publico e
principalmente a situacdo estética e politica do teatro brasileiro na segunda metade dos
anos de 1970. Um bom exemplo disso sdo suas reflexdes sobre a cena teatral “alternativa”.
Ele nao se prende as questdes sensoriais e imediatas. Busca meditar sobre uma série de
razdes e resultados que aqueles tipos de manifestacdes causariam naquele determinado
momento no pais. Do mesmo modo quando questiona o “cldssico” Nelson Rodrigues: uma
coisa € um espetidculo ser bem feito e bem produzido, outra é verificar se toda esta
producdo tem alguma utilidade e valor naquilo que basicamente interessa: a transformacao
politica e social. Ao colocar em evidéncia o “teatro nacional-popular”, com suas pretensoes
artisticas e politicas, entendemos a sua préopria fungdo como critico. Nao hd como a critica
dissociar o espetaculo do publico que o assiste, todos os trés estdo organicamente ligados,
sendo um necessario para a sobrevivéncia do outro.

O proprio Bertolt Brecht € transcrito e citado em outra reflexdo de Dort no sentido
de demonstrar a necessidade tanto de um novo fazer teatral como de uma nova forma de
fazer critica.

[...] Brecht recusa tanto uma critica das formas como uma critica dos
conteidos: a nova critica, que reclama, terd de “estudar as representacdes
que os artistas se fazem do mundo, a acdo dos homens, etc. [...] e quais
sdao as falsificacoes da verdade que resultam da utilizacdo de certas

216 DORT, Bernard. As duas criticas. In: . O teatro e sua realidade. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977, p.
57.
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formas estéticas (antigas). Deve ser materialista e deduzir uma forma de
arte de seu objetivo pratico.”"’

“Forma” ligada ao “objetivo”, “materialismo” e busca da “verdade” sobre os
homens e sobre suas agdes no mundo. Em boa parte destas premissas Fernando Peixoto
procura ancorar a sua atividade critica. Aqui, novamente, compreendemos um pouco mais
0 universo critico que ele vai criando nas paginas do jornal e as exigéncias em torno de um
teatro que tenha responsabilidade com aquilo que faz, sem mentiras ou qualquer tipo de
mistificacdes. Portanto, as criticas ndo sdo de forma alguma neutras, imparciais ou
inocentes. O que transparece € a figura de um intelectual ligado a determinado grupo social
e politico, dentro de um jornal “alternativo”, com certa honestidade e coeréncia com um
conjunto de idéias e de reflexdes que nos permite localizd-lo em dado campo de disputa
repleto de lados e de possiveis situacoes.

Pelo fato do trabalho do critico ndo ser inocente e, muito menos, neutro, faz com
que Rosangela Patriota, ao analisar a dramaturgia de Vianinha e especialmente as criticas
em torno do texto Rasga Coragdo (1974), chegue a um determinado impasse sobre como
trabalhar com estas reflexdes. Como sdo documentos histéricos, valiosos e imprescindiveis
para a apreensdo de elementos de um espetaculo, acabam se tornando mais poderosos que
0s proprios objetos aos quais eles estio se referindo:

Nesse sentido, pode-se dizer que, na maioria das vezes, o trabalho do
critico indica os “temas” e os “lugares” em que a Histdria do Teatro deve
ser pensada. Ela realiza, além disso, uma sele¢do estabelecendo o que
deve figurar para a posteridade ou ndo. Talvez este seja o grande impasse
para o historiador que se propde a pensar as produgdes artisticas como
documentos de pesquisa, sem que com isso ele aniquile o trabalho do
critico [...].218

N

Ao resolver o impasse ela se remete a trajetéria e as proprias reflexdes do
dramaturgo. Além disso, faz um mergulho profundo ao texto dramético, construindo assim
um olhar original e bastante consciente da ligacdo do documento com o tempo em que ele
¢ criado. Como alertado acima, o critico em seu trabalho faz uma escolha de determinados
espetaculos, escritores, atores e diretores que acabam, apds um periodo de insisténcia, de
repeticdo e de convencimento ganhando adjetivos, qualidades e defeitos que muitas vezes

sdo dissociados da realidade, perdendo o seu cardter “critico”.

27 DORT, Bernard. As duas criticas. In: . O teatro e sua realidade. Sao Paulo: Perspectiva,
1977, p. 340.

218 PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sao Paulo: Hucitec, 1999,
p- 89.
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Como ja percebemos, o critico ndo tem um compromisso imprescindivel com a
histdéria que serd escrita posteriormente. Apesar da consciéncia de seu poder, no sentido de
selecionar e, conseqiientemente, ocultar determinadas manifestagdes, o seu objetivo € mais
imediato e direto. Fernando Peixoto tem um interesse focado em questionar aquilo que vé
com desconfianga e desaprovacdo naquele determinado momento de luta. Se nesta queda
de braco sua idéia vai ganhar ou perder, € algo impossivel de ele saber. O que existe € a
convicg¢do de estar agindo de acordo com seus paradigmas. Além disso, o que influencia o

seu trabalho € a possibilidade de ir além das paginas, propor algo que seja posto em pratica

.21
e que tenha um resultado maior. ?

Nao podemos esquecer a preocupacio de Peixoto em fazer valer as suas opinides
e querer, a seu modo, corrigir a cena teatral do pais. O critico Décio de Almeida Prado, na
introducdo de uma coletanea de seus textos, expde aspectos que sdo inerentes ao seu
proprio trabalho. Nesse caso, hd por trds da critica uma fun¢do educadora, como ele
mesmo salienta ao relembrar o seu empenho pela profissionalizacdo do teatro brasileiro
desde o inicio da década de 1940:

Dai o tom algo diddtico, algo expositivo, de muitas cronicas,
principalmente das primeiras, quando 0 nosso teatro estava longe de
possuir a maturidade estética atual: em vez de criticar, expliquei uma
peca, situei um autor, servindo de intérprete junto ao publico, ganhando
em alcance social, em agdo sobre o meio, o que porventura perdi, sem o
menor remorso, em pureza estética. Em tais casos o que predominou,
creio, foi o desejo de servir ao teatro da melhor maneira possivel. Pelo
mesmo motivo, se nunca procurei, também nunca fugi ao dogmatismo.
Embora tenha uma no¢do muito clara da relatividade de todos os juizos
estéticos, aceitando e acatando os alheios com o maior prazer, ndo vejo
como se possa fazer obra de critica, como se possa dizer isto € bom ou
isto € mau, sem um minimo de crencgas, que serdo talvez erradas mas sdo
as nossas, sem um minimo de idéias em que se acredita e que se deseja
compartilhar com os outros. O dogmatismo, como no caso do magistério,
pode ndo estar na indole do individuo mas estd na fungdo exercida. Quem

219 O critico norte-americano Eric Bentley, no prefacio de 1967 de O teatro engajado, onde retine uma série
de criticas suas, escritas entre os anos de 1950 e 1960, faz uma interessante observac¢do sobre as
expectativas do publico em relacdo a critica e aos limites da mesma: “A nossa cultura, e muito
especialmente a sua parte académica, d4 muito valor aquilo que resiste ao tempo, e tende a respeitar o
critico pelo dom que €le possa ter de transcender o momento em que escreve. Assim sendo, a simples
incapacidade de alguém dar respostas as perguntas condicionadas pelo momento em que escreve chega a
ser considerada como um importante mérito: homens impotentes podem sempre se elogiados pela sua
castidade. E claro que existem boas e mds maneiras de se responder s perguntas que o momento atual
coloca diante de nés, e deveriamos ser gratos aos escritores cujas respostas nos parecam duradouras: Deus
sabe que €sses escritores ndo sdo numerosos”. BENTLEY, Eric. O Teatro Engajado. Rio de Janeiro: J.
Zahar, 1969, p. 17.
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ensina, ensina alguma coisa. Quem critica, critica em nome de alguma
o 220
coisa.

Mesmo tratando de um momento diferenciado e importante da histéria da critica
no Brasil, Prado faz confissdes pessoais e elucidativas sobre o teor histérico de sua
atividade, sempre ligada as necessidades do presente. Esta ligacdo intrinseca justificaria o
seu didatismo e até mesmo o excesso de compreensdo e conivéncia em relacdo aos
espetaculos. Um critico abnegado, que abre mado de determinados enfoques e discussdes
por compreender os limites tanto do teatro como o do publico brasileiro. Mas esta visao
construida em relagcdo a prépria atividade € logo superada ao afirmar sobre a relacdo
“incestuosa’ entre critica e dogmatismo. Mas, sem a escolha e sem a defesa de um ponto
de vista, a critica perderia a prépria fun¢do dentro do cendrio artistico. Mesmo sem ter a
“verdade duradoura” como muitos gostariam que tivesse, ela apresenta uma “escolha” que
tenta ser justificada racionalmente.**’

Determinar a fun¢@o da critica é, portanto, algo necessario quando pensamos em
sua existéncia e em sua relevancia no debate cultural, principalmente no periodo final do
regime militar em que Peixoto estd vivendo e trabalhando dentro da imprensa alternativa.
O critico Eric Bentley traz uma andlise bastante interessante sobre a funcdo critica na
sociedade, que serve de contraponto inicial ao valor habitualmente dispensado a ela:

7

O critico € somente um juiz. Um juiz ndo ajuda ninguém a cometer o
crime, nem tampouco a se abster de cometé-lo. Sua sentenga — tardia
demais para influenciar diretamente os atos em questdo — tem um valor
(se € que o tem) ndo para o réu, mas para a sociedade em que estd em
liberdade. Insinuei, anteriormente, que o critico teatral ndo deve ser
modesto a ponto de afirmar que €le € o “homem da rua”. (Alids, entre a
sua poltrona na platéia e a sua cadeira na redacdo €le s6 conhece o
interior de um tdxi.) Insisto, agora, em que €le ndo deve, tampouco,
pleitear para si o direito de influenciar os autores. Se, excepcionalmente,
¢le chega a exercer &sse tipo de influéncia, e se ela € salutar tanto melhor;
&le estd realizando um trabalho acima e além da sua obrigacdo. Mas o que

220 PRADO, Décio de Almeida. Introdugio. In: . Apresentacio do Teatro Brasileiro Moderno. Sao
Paulo: Perspectiva, 2001, p. XXI.

21O critico Eric Bentley no texto “Que é o teatro” de 1956 aponta a grande motivagdo do critico em sem

trabalho — “o amor ao alvo”: “Mas antes que isso possa ser feito, precisamos examinar 0S NOSsSOS
preconceitos. Se tantas das minhas criticas, como também de outras pessoas, referem-se ao fato de
determinados artistas ndo terem atingido o alvo, é evidente que temos refletido sdbre o que seria &sse
alvo. Na realidade, critica destrutiva s6 se justifica como decorréncia do amor pelo alvo ndo-atingido, da
mesma forma que os elogios t€m a sua justificativa no amor pelo alvo atingido. Mesmo se o nosso
objetivos reside apenas em criticar o critico, precisamos saber qual € o alvo do seu amor, e, mais
precisamente, o que esse objeto tem de especial para justificar tal amor”. BENTLEY, Eric. Que é o
Teatro? In: . O Teatro Engajado. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1969, p. 54.
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éle faz de modo regular e imperativo se limita a contribuir para criar o
clima de opinido dentro do qual os autores vivem.***

Sem dividas as observacdes acima demonstram, por um lado, uma visdo bastante
cética do trabalho do critico. O seu trabalho € em cima de algo que foi feito, um espetaculo

3

que ja foi encenado. Nao tem como “influenciar” neste sentido. Mas por outro lado,
Bentley reconhece a importancia da critica pelo viés da “liberdade de opinido” e pela
manuten¢do de um debate constante entre as obras artisticas e suas condi¢des de producdo.
De certa forma, se pensarmos neste papel dentro da sociedade brasileira no final dos anos
de 1970, isto ndo é pouca coisa. Além disso, ndo podemos esquecer que Fernando Peixoto,
além de critico, era naquele momento diretor teatral. Ou seja, ndo se limitava a ter uma
visdo restrita do espeticulo teatral.

Gramsci também exerceu durante algum tempo a funcao de critico teatral na Itdlia

entre os anos de 1910 e 1920.%%

Com base em sua experiéncia e preocupado com 0s rumos
da cultura em seu pais durante o periodo fascista, mesmo preso, ele salienta em seus
cadernos do cdrcere o papel da “critica cultural” como integrante necessiria em uma
sociedade em vias de transformagdo. Ao analisar o trabalho do critico literdrio do italiano
Francesco De Sanctis no século XIX, reconhece certos aspectos que sdo essenciais para
este tipo de atividade, principalmente se pensarmos na funcdo que a mesma tem no

processo de luta e de transformacdo de uma determinada realidade:

[...] neste tipo devem se fundir a luta por uma nova cultura, isto é, por um
novo humanismo, a critica dos costumes, dos sentimentos e das
concepgdes de mundo, com a critica estética ou puramente artistica, e isso
com fervor apaixonado, ainda que na forma do sarcasmo.***

Os textos gramscianos sobre o papel da critica e da arte nas sociedades em geral,
pelo préprio historico de luta empreendido por ele no inicio do século XX, sempre se
referem a responsabilidade social por parte de artistas e de intelectuais. No inicio do trecho
acima, percebemos o teor revoluciondrio existente no trabalho cotidiano de vérios setores
da populagao, principalmente daqueles que se propdem a tais papéis. Mas as caracteristicas
finais sd@o as que mais chamam a nossa aten¢do: o pensador italiano deixa claro que, num

momento de luta e de oposicdo, existe a necessidade do “fervor apaixonado” e do

222 BENTLEY, Eric. O teatro norte-americano (1944-1954). In: . O Teatro Engajado. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 1969, p. 26-27.

3 Em relagdo s criticas de Gramsci publicadas no jornal italiano Avanti entre 1916 e 1920: GRAMSCI,

Antonio. Literatura e Vida Nacional. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1978, p. 191-265.

224 1d. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2002, p. 66. v. 6.
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“sarcasmo” para que surta efeito todas as agdes no campo da cultura. Pode-se acrescentar
aqui mais uma questdo a respeito do trabalho do critico e, em especial de Fernando
Peixoto. O cariter sempre polémico e incisivo de seus textos (concordemos ou ndo com
suas opinides) ndo pode estar ligado ao fervor advindo do combate ocorrido naquele
momento, nas paginas dos jornais?

Por outro lado, ao afastar o trabalho critico de uma imediatez acalorada, Gramsci,
em outro momento, aponta trés caracteristicas fundamentais no exercicio desta funcdo: a
sinceridade, a espontaneidade e a disciplina. Ainda que num primeiro momento paregam

225

inconcilidveis (especialmente os dois tltimos)™ ele demonstra ser possivel tal esforgo,

caso tenha um objetivo a ser alcangado e que tais termos estejam situados numa conjuntura
especifica:

A sinceridade (ou espontaneidade) é sempre um mérito de um valor? E
um mérito e um valor se disciplinada. Sinceridade (ou espontaneidade)
significa miaximo de individualismo, mas também no sentido de
idiossincrasia (originalidade, neste caso, € igual a idiotismo). O individuo
€ original historicamente quando d4 o méaximo de relevo e de vida a
“socialidade”, sem a qual ele seria um “idiota” (no sentido etimolégico,
mas que ndo se afasta do sentido vulgar e comum). [...] Hi um
conformismo ‘“racional”, isto €, correspondente a necessidade, a0 minimo
esforco para obter um resultado dtil; e a disciplina deste conformismo
deve ser exaltada e promovida, deve ser transformada em
“espontaneidade” ou “sinceridade”. [...] E demasiadamente facil ser
original fazendo o contrdrio do que todos fazem; é uma coisa
mecanica.”

O trecho acima deixa no ar algumas questdes problemdticas ao pensarmos na
figura do intelectual e de sua pretensa liberdade em questionar tudo o que vé. Em primeiro
lugar, fica claro que o intelectual tem uma ligacdo 6bvia com determinados setores da
sociedade e que, por isso mesmo, ele tem determinados compromissos € limites em sua

acdo. Ndo ¢ a primeira vez que isso aparece em seus escritos.””’ Apés isso, num jogo de

¥ Gramsci, num momento posterior de seu texto, define da seguinte maneira o que ele entende como
“verdadeiro conformismo”: “[...] O problema € este: qual é o “verdadeiro conformismo”, isto é, qual é a
conduta “racional” mais ttil, mais livre, na medida em que obedece a “necessidade”? Ou seja: qual € a
“necessidade”? Cada um € levado a fazer de si o arquétipo da “moda”, da “socialidade”, e a apresentar-se
como “exemplar”. Portanto, a socialidade, o conformismo € resultado de uma luta cultural (e ndo apenas
cultural), ¢ um dado “objetivo” ou universal, do mesmo modo como ndo pode deixar de ser objetiva e
universal a “necessidade” sobre a qual se eleva o edificio da liberdade. Liberdade e arbitrio, etc.”.

GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002, p. 249. v. 6.
26 Tbid., p. 248.

“Todo grupo social, nascendo no terreno originrio de uma fungdo essencial no mundo da produgdo
econdmica, cria para si, a0 mesmo tempo, organicamente, uma ou mais camadas de intelectuais que lhe
dao homogeneidade e consciéncia da propria fun¢do, ndo apenas no campo econdmico, mas também no
social e politico [...]”. Id. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2004, p. 15. v. 2.
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palavras aparentemente antagdnico, Gramsci chama a atencdo para a necessidade da
“sinceridade” ser “disciplinada”. Ao pisar num terreno pantanoso (fica implicita a

necessidade de uma “coerc;éio”228

que limite determinados aspectos que nao correspondam
a necessidade da luta), ele busca sair desta situacdo ao demonstrar a necessidade de
organizagdo racional, principalmente no “calor da emog¢do”, para ndo perder o foco. Existe
a necessidade de resultados rdpidos, ndo sendo o momento para reflexdes sem rumo,
contraditérias em si mesmas. Gramsci pensa especificamente em sua luta no Partido
Comunista Italiano e no jornal “L’Ordine Nuovo”, que fundou e onde foi um opositor
ferrenho do regime fascista e de Benito Mussolini.

De certa forma, mais uma vez podemos pensar na atividade critica exercida por
Fernando Peixoto. As exigéncias que fazia em relacdo ao trabalho dos colegas, a busca de
um teatro socialmente ttil e capaz de exercer um papel transformador na sociedade sao
exemplos de como o critico, em sua funcdo, exige um determinado conformismo e
disciplina em relacdo ao seu objeto analisado, no caso, o teatro brasileiro. Nao podemos
nos esquecer que Peixoto, sempre que podia, fazia uma critica incisiva em relacdo aos
espetaculos “experimentais”, que reuniam uma quantidade infima de espectadores e nao
tinha nenhuma ligagdo organica com a realidade social brasileira. Na realidade, como para
Gramsci, ele ndo via nenhuma originalidade naqueles grupos ao fazer o “contrério”.
Original seria algo que teria relevancia, seria diferente e, além de tudo, capaz de comunicar

efetivamente com as massas, nido mero exercicios “idiotas”, isolados em si mesmos.>?’

2% Para Gramsci a “coercio” é um termo presente em qualquer situacio social, conscientemente ou
inconscientemente: “A coercdo social! Quanto se deblatera contra esta coer¢do, sem pensar que se trata de
uma palavra! A coercdo, a orientagdo, o plano sdo simplesmente um terreno de selecdo dos artistas, nada
mais; e que sdo selecionados para finalidades préticas, isto €, num campo onde a vontade e a coer¢do sdao
perfeitamente justificiveis. Caberia examinar se a coercdo ndo terd sempre existido! Se é exercida
inconscientemente pelo ambiente e pelos individuos, e ndo por um poder central ou por uma forca
centralizadora, deixa por isso de ser coer¢do? Trata-se sempre, no fundo, de “racionalismo” contra o
arbitrio individual. Entdo, a questdo ndo diz respeito a coer¢do, mas ao fato de se tratar de racionalismo
auténtico, de real funcionalidade, ou de um ato de arbitrio: eis tudo. A coercdo sé € tal para quem ndo a
aceita, ndo para quem a aceita: se a coer¢do se desenvolve segundo o desenvolvimento das forcas sociais
ndo é coercdo, mas “revelacdo” de verdade cultural obtida com um método acelerado”. GRAMSCI,
Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2002, p. 250. v. 6.

229 . . L .
“Os ‘lugares comuns’ pelo avesso. Para muitos, ser ‘original’ significa apenas inverter os lugares-comuns

dominantes numa certa época: para muitos, este exercicio € o miximo da elegancia e do esnobismo
intelectual e moral. Mas o lugar-comum invertido permanece sempre um lugar-comum, uma banalidade.
O lugar-comum invertido talvez seja ainda mais banal do que o simples lugar-comum. O bohémien é mais
filisteu do que o comerciante interiorano. Dai aquele sentimento de tédio que advém da freqiiéncia de
certos circulos que se acreditam de exce¢@o, que se apresentam como uma aristocracia distanciada da vida
ordindria. O democrata é macante, mas muito mais o é o autoproclamado reaciondrio que exalto o
carrasco e, quem sabe, as fogueiras”. Id. Cadernos do Carcere. 2. ed. Rio de Janeiro: Civilizaggo

Brasileira, 2007, p. 141. v. 4.
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A luta pela transformacdo teatral efetivada por Peixoto tinha objetivos claros e,
por uma questdo de andlise, tinha um momento certo para ser posta em pratica: a busca por
um “teatro nacional-popular” no final da década de 1970. Por isso afirmava em suas
reflexdes a necessidade do teatro brasileiro modificar-se para sobreviver. Em relagdo a sua
postura como critico, ele sabia que naquele momento, sob um regime militar que utilizava
da censura como meio de cercear as idéias oposicionistas, havia uma necessidade de
aprofundar o méximo possivel nos aspectos da cultura brasileira.”>° Estes conhecimentos
seriam imprescindiveis para que sua critica tivesse fundamentos convincentes e capazes de
demolir o “velho” e o pretensamente “novo’.

Neste sentido, as reflexdes de Gramsci acenam para a capacidade do critico em
reconhecer que ndo € todo dia que se produz uma obra-prima e, também, que a arte nem
sempre caminha para o rumo que necessariamente acredita-se que ela va tomar. Assim
como as de Bentley apontam para uma manutencdo de um nivel de discussdo em torno de
questdes artisticas e politicas dentro da sociedade. Por isso mesmo, a necessidade de ter
uma amplitude maior e mais realista do momento em que estd lidando. Mesmo tratando de
obras literdrias, o fragmento a seguir, cabe bem quando pensamos no impeto e na ousadia
existente tanto nas criticas de Peixoto no jornal Opinido (analisadas neste capitulo) como
nas criticas do Movimento, que vém a seguir:

[...] Precisamente por isto, a atividade critica normal ndo pode deixar de
ter um cardter preponderantemente “cultural” e ser uma critica de
“tendéncias”, a ndo ser que se torne um continuo massacre.

E, neste caso, como escolher a obra a massacrar, o escritor a demonstrar
como alheio a arte? Este parece ser um problema negligencidvel, mas, ao
contrério, se refletirmos do ponto de vista da organizacdo moderna da
vida cultural, € um problema fundamental. Uma atividade critica que
fosse permanentemente negativa, feita de demoli¢cdes, de demonstracdes
de que se trata de “ndo-poesia” em vez de ‘“‘poesia”, tornar-se-ia
aborrecida e revoltante: a “escolha” pareceria uma perseguicdo ao
individuo ou poderia ser considerada “casual” e, portanto, irrelevante.
Parece certo que a atividade critica deva ter sempre um aspecto positivo,
no sentido de que deva ressaltar, na obra examinada, um valor positivo, o
qual, se pode ndo ser artistico, pode ser cultural; e, neste caso, ndo

230 Lo
“[...] Apresentam-se casos extremos: o de quem acha que jamais houve algo de novo sob o sol e que o

mundo inteiro € como a aldeia, mesmo na esfera das idéias; e o de quem, ao contririo, encontra
“originalidade” a todo momento e considera original qualquer ruminacdo por causa da saliva nova. O
fundamento de toda atividade critica, portanto, deve se basear na capacidade de descobrir a distin¢ao e as
diferencas por baixo de toda superficial e parente uniformidade e semelhanca, bem como a unidade
essencial por baixo de todo aparente e superficial contraste e diferenciacdo”. GRAMSCI, Antonio.
Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2002, p. 69-70. v. 6.
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contard tanto o livro singular, salvo casos excepcionais, mas sim 0s
. o e A : 3
conjuntos de obras classificados segundo a tendéncia cultural. '

Se, como critico, Peixoto tem a possibilidade de escolher quem serdo
“massacrados”, ele, ao mesmo tempo, tem a op¢do de eleger aqueles que serdo
“preservados” e “elogiados” em seus textos publicados. Obviamente, a destruicdo pura e
simples perderia o sentido e seria, possivelmente, desacreditada. E necessério ir além,
reconhecer os avancos, mesmos aqueles feitos em terrenos nada favordveis. Transparece
aqui uma ultima caracteristica que gostariamos de salientar, que € o risco que correu ao
fazer opcdes claras e sinceras em relagdo ao teatro brasileiro naquela segunda metade da
década de 1970. Ao questionar, num de seus primeiros textos, a saida para o impasse em
que a classe teatral estava inserida, ele construiu gradativamente a sua resposta nos textos
subseqiientes: “teatro nacional-popular”. Isto significou uma tomada de posi¢cdo num
ambiente repleto de caminhos, como ja pudemos perceber.

Peixoto continuava desempenhando a sua fun¢do como critico teatral no jornal
Movimento. Ele, por principios, permanecia dentro da “imprensa alternativa”. Esta, ainda,
era uma saida vidvel para vdrios intelectuais que tinham um posicionamento diferenciado
em relacdo a situagdo vivida pela sociedade brasileira. Ele, como critico, continuava na luta
com suas armas Comecava a visualizar novos desafios que surgiam no cendrio teatral
brasileiro. Na parte a seguir, tentaremos perceber, a partir de suas criticas neste jornal, a
sua atitude diante destes desafios, a sua persisténcia na busca de um teatro socialmente
responsavel e a sua decisdo diante da realidade que a cada dia se mostrava desalentadora e

atroz.

»l GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 2002, p. 106. v. 6.
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Escrever criticas de teatro é pior
do que pisar em ovos: é pisar em
corpos vivos e fazé-los
sangrar.|...] As vézes tenho a
sensagdo de que o exercicio da
critica teatral é a arte de fazer
inimigos e de ndo influenciar
pessoas.

Eric Bentley — O teatro engajado
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3.1 — JORNAL MOVIMENTO: A CONTINUIDADE DE UM PROJETO CRITICO NA
“IMPRENSA ALTERNATIVA”’

Fernando Peixoto acompanha o grupo de jornalistas, capitaneados por Raimundo
Rodrigues Pereira, que saem do Opinido no inicio de 1975 e decidem fundar um novo
periddico, o semandrio Movimento. Neste, foi um dos editores assistentes da sec¢do cultural,
juntamente com Fldvio Aguiar (editor), José Miguel Wisnik, Jean Claude Bernadet e Maria
Rita Kehl. Foi o responsdvel pelas criticas e anélises teatrais e, fez parte, também, do
“Conselho de Redacdo”,** exercendo uma funcfio mais ampla dentro do jornal.

Ao reunirmos suas criticas que vao do ano de 1975 ao ano de 1979 (sessenta e
sete artigos no total) temos um vasto e abrangente material, textos que faziam parte de
discussdes e de disputas em torno de visdes e interpretagdes sobre a arte e o teatro que se
produzia no pais. Havia uma vontade constante por parte do autor de colocar seus pontos
de vista de maneira franca e direta, provocando a divida, a polémica e, conseqiientemente,
o debate.

Mesmo ndo sendo uma preocupagdo apenas em seus textos no jornal Movimento,
ele acaba analisando com mais profundidade o que ele chama de “teatro comercial”, que
dentro do complexo panorama teatral daquele momento era considerado um entrave a
determinados direcionamentos que ele acreditava serem necessdrios para a consolidagdo de
uma cena “nacional-popular”’. Efetivamente, teremos neste novo jornal uma séria de temas
e de discussdes ja trabalhados anteriormente no Opinido, como a influéncia de Brecht, a
critica aos classicos e a tradicdo teatral brasileira representada principalmente por Nelson
Rodrigues, pelo TBC (Teatro Brasileiro de Comédia) e em relagdo a Procopio Ferreira.
Mas estes questionamentos vao paulatinamente ganhando contornos diferenciados, sendo
aprofundados e redefinidos na tentativa de responder ativamente aos desafios do presente.
Em Movimento a questdo do “nacional-popular” é bem mais defendida e debatida, assim

como o papel do ator e do encenador neste processo de resisténcia.

22 Dele faziam parte os seguintes nomes: Aguinaldo Silva, A. C. Ferreira, Bernardo Kucinski, Elifas
Andreato, Francisco de Oliveira, Francisco Pinto, J. C. Bernadet, Marcos Gomes, Mauricio Azedo, R. R.
Pereira, Teodomiro Braga, Sérgio Buarque, Juca Martins, Flavio de Carvalho, Fldvio Aguiar.
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3.2 — A IRRESPONSABILIDADE, A MENTIRA E A MISTIFICACAO: A
SOBREVIVENCIA DO TEATRO BRASILEIRO POR UM MILAGRE

No inicio do ano de 1976, Peixoto chega a uma intrincada constatacdo sobre o
teatro brasileiro. Numa critica ele afirma que o teatro sobrevive gracas a um “milagre”.
Ainda que ele utilize um termo religioso para expressar a sua opinido, ele ndo concede
nenhum poder sobrenatural as razdes desta sobrevivéncia. Pelo contrario, ele ndo abre méao
de descrever os fatores reais e concretos que ajudariam a compreender esta situagao:

O processo de desenvolvimento do teatro brasileiro estd
fundamentalmente apoiado na prética cega e no risco inevitdvel. Nao
existe uma reflexdo tedrica conseqiiente. E isto ndo apenas no nivel da
discussio critica, do estudo de tendéncias ou posturas que se definem no
plano ideoldgico, da andlise articulada como critica da linguagem ou
aproxima¢do do que seria a manifestacdo estética. O espetdculo como
mercadoria, o produto como planificacdo, a sondagem de mercado, o
conhecimento da composicdo do publico real ou potencial, estes e outros
fatores indispensdveis para uma ag@o coerente e responsavel (inclusive
para a producdo da cultura) so inteiramente desconhecidos. Hoje o teatro
no pafs continua sobrevivendo por milagre. Mas seria justo mergulhar na
estrutura deste milagre para desmistificar seus elementos e conhecer a
verdade dos problemas. E das vitrias parciais e quase acidentais.”

Ao levantar tais “temas” para andlise, ele indica um caminho para superar estas
contradicoes. H4, em certo sentido, uma critica em torno do desconhecimento, da
ignorancia e da despreocupagdo por parte de seus companheiros de profissdo. Um dos
primeiros pontos que surge € a necessidade de um exame mais detalhado das diversas
forcas ideoldgicas, politicas e estéticas que agiam sobre o teatro, ou seja, uma consciéncia
profunda dos significados de espetdaculos, que, efetivamente, ndo eram soltos no ar. O
conhecimento do publico “real” e, principalmente, o “potencial”, também entra em suas
preocupagdes por serem informagdes relevantes no trabalho de ampliacdo quantitativa e
qualitativa do mesmo. E, por fim, analisar as conseqiiéncias de produzir e fazer teatro,
engajado e politicamente responsdvel dentro de uma sociedade de mercado, sendo o
proprio espetaculo uma mercadoria a ser consumida. Como superar estas condigdes, estes
limites, estas contradi¢des?

Os entraves percebidos por Peixoto s@o muitos e as respostas nao sdo dadas

imediatamente. Em 1977, pouco mais de um ano apds a critica anterior, o problema do

233 PEIXOTO, Fernando. Os mistérios do milagre. Jornal Movimento, 16/02/1976, p. 16.
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“teatro comercial” faz parte das preocupacdes do critico e ele busca uma maneira de
contrap0-lo. Aqui ja se inicia uma polémica em torno do significado e do valor desse tipo
de teatro, principalmente em relacdo ao espaco limitado de a¢do e do impacto perante a
popularizacdo do mesmo. Sua andlise busca detalhar a fun¢do de uma figura que se torna
indispensavel para o funcionamento do teatro brasileiro: o “empresirio”. E interessante o
esclarecimento que faz de determinados pontos desta situagao:

[...] O que poderia ser discutido, entretanto, seria o significado em relagdao
ao espetdculo, de ser empresdrio, em diferentes periodos. O que existe
hoje de novo, em certo sentido, € o fato de que, até poucos anos atras,
nem sempre era certo ou facil esquematizar as relagdes de produgdo, no
setor do teatro profissional, numa simples e mecénica divisdo que
colocasse, como simplesmente opostos, patrdo e empregados. O que
evidentemente ndo implica em imaginar que a contradi¢do ndo existisse.
Mas ela assumia caracteristicas inesperadas, muitas vezes bastante
complexas. Desafiando uma constatacdo superficial ou imediata. Na
andlise histérica do papel nem sempre antagdnico que assumiram estes
dois pdlos de uma contradi¢do irrecusdvel, certamente encontraremos
resposta para as diferentes fases da histéria recente do teatro brasileiro
profiszs%iélonal. Assim como uma explicacdo mais nitida para a situagdo
atual.”

Mesmo nd3o sendo nova a distingdo que ele apresenta entre “patrdo” e
“empregados”, ela se expressava no final da década de 1970 de uma maneira diferenciada,
. .. N 235 ~ . _— . .
com interesses nitidamente antagénicos.”> A separacdo, simbolo desse profissionalismo, é
vista de maneira negativa pelo critico pelo fato de que o objetivo de um lado nao é mais,
necessariamente, o objetivo do outro. As relacdes se tornam exclusivamente
profissionais” e pautadas por questdes financeiras, perdendo assim todo um conjunto de
elementos que poderiam enriquecer e complementar a atividade teatral. Na realidade, o
problema apontado por Peixoto ndo € a figura do “empresario” em si, que sempre existiu

no esquema teatral, tendo uma funcdo util e necessdria para o seu funcionamento. O

234 PEIXOTO, Fernando. O produtor e o produto. Jornal Movimento, 09/05/1977, p. 16.

50 critico Yan Michalski apresenta um quadro fragmentado do teatro brasileiro na década de 1970 que
acaba tendo que se amparar na figura do “empresario” para a sua continuidade: “[...] J4 as companhias de
teatro ligadas a um esquema empresarial — basicamente os diferentes “filhotes” do TBC — desintegraram-
se, enquanto companhias estdveis, bem antes de 1971. O que sobrard, de agora em diante, serd
basicamente apenas o sistema de producdo avulsa: o detentor do capital — que pode ser um produtor
profissional, mas na maioria das vezes € um ator ou diretor consagrado que assume também a
responsabilidade financeira do empreendimento — contrata a equipe para um espetdculo especifico que
pretende montar; terminada a carreira da peca, cada um vai cuidar de sua vida e procurar novos
compromissos profissionais. E evidente que estas caracteristicas da produgio terdo repercussdes sobre os
aspectos artisticos da vida teatral, da mesma forma como, até entdo, a existéncia de grupos permanentes
cujos integrantes se haviam escolhido em nome de uma definida afinidade, determinara as linhas mestras
dos resultados artisticos do seu trabalho”. MICHALSKI, Yan. O teatro sob pressao: uma frente de
resisténcia. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1985, p. 48.
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problema refere-se aos “novos” empresdrios que vinham dando uma outra orientacdo,
enfoque e objetivos para o que era feito naquele momento.

A “nostalgia” em relagdo a antiga forma de producdo percebida na proxima
citacdo advém mais do processo que estava em desenvolvimento e que foi bruscamente
impedido de prosseguir, do que de uma situacdo estabilizada propriamente dita. A
interrupcdo de um movimento pela substituicdo de outro, totalmente diferente, é algo que
causa apreensdo e divida. O que se nota é quase uma perda de sentido, mais profundo e
conseqiiente da atividade teatral feita a partir deste momento, com estas preocupacoes:

Pois nos dltimos anos, sem ddvida, o empresdrio vem sendo mais
facilmente reconhecido como sendo aquele que, finalmente define uma
postura ideoldgica na producdo teatral. Nao porque somente agora ele
objetivamente tenha esta posicdo. Mas porque somente agora estd se
fortalecendo e crescendo um novo tipo de empresario, desvinculado de
qualquer tipo de responsabilidade ou compromisso com o significado
socio—cultural da produgdo. [...] Um empresdrio, portanto, que assume,
em suas ultimas conseqii€ncias, o papel de investir capital, passando a
atuar, no mercado da produgdo artistica, como um capitalista interessado
unicamente no actimulo de capital e no aumento de seu lucro. O que,
evidentemente, implica em tratar o publico como “cliente”. Considerd—lo
como um recepticulo anestesiado e passivo de idéias que domesticam ou
suprimem sua capacidade de ser sujeito de seu pensamento. Sufocar,
assim, qualquer tentativa de fazer da expressao artistica um processo vivo
de didlogo e reflexdo, debate e discussdo, perplexidade e divida,
descoberta e conhecimento. Neste caso, problematizar seria um pecado
inadmissivel.*°

Os termos utilizados pelo critico ao caracterizar o “novo” empresario € a maneira
como este trata tanto o espetdculo como o publico vai de encontro diretamente com toda a
sua concepgao artistica, que ja pdde ser percebida no decorrer do nosso trabalho. Este
“empresdrio” que tem o lucro econdmico como objetivo final acaba por perder parte de sua
funcdo dentro da “cultura”, como alguém que provoca, instiga e, principalmente, arrisca.
Passa a ser um agente do mercado, oferecendo algo facil, ja testado e aprovado
anteriormente, sem romper € sem buscar nada que destoe de um gosto comum e
tradicionalmente aceito.

Sem duvidas, a maneira como € descrito o tratamento ‘“comercial” dado a
atividade artistica gera um desconforto a primeira vista. O publico, nesta perspectiva,
também ¢é tratado indistintamente, apenas como alguém que compra um ingresso € que

consome um produto. Desaparece qualquer inten¢do que busque dar um novo significado a

236 MICHALSKI, Yan. O teatro sob pressao: uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1985, p.
17.
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arte teatral. E 6bvio que ndo podemos esquecer que uma peca, seja qual for o seu objetivo
final, sempre precisou de um suporte financeiro ndo apenas para a sobrevivéncia do
espetaculo, mas para a sobrevivéncia dos artistas e das pessoas envolvidas com o mesmo.
O cerne da questdo levantada por Peixoto estdi em eleger prioritariamente a questdo
econdmica, como a Unica considerdvel ao escolher e colocar um texto em cena.

Nao obstante, Fernando Peixoto demonstra a necessidade dos grupos e das
companhias teatrais brasileiras, que buscam fazer um teatro diferenciado e socialmente
responsavel, de estarem preparados para enfrentar tal situacdo sem perderem a razdo de
seus projetos:

A situagdo, entretanto, ndo chega a ser totalmente tragica. E, sobretudo,
nova. Isto porque alguns produtores, mais ldcidos, sdo diferentes dos
outros. Nao teria sentido colocar todos os gatos no mesmo saco. E
também alguns atores conscientemente resistem, produzindo, ndo sem
dificuldades, seus proprios espetdculos. Aprenderam, inclusive, a
fortalecer as suas pequenas empresas, para tornd-las mais resistentes a
uma disputa de mercado que se torna, sem duivida, mais feroz. Sem isso,
suas propostas ideoldgicas, de oposicao ao sistema, seriam neutralizadas.
Esta passagem, verificdvel na pratica do teatro profissional brasileiro de
hoje, de um estdgio econdmico deficiente e pobre para uma fase
profissional superior, sem divida é um fato irretorquivel.”’

Fazer voltar a “roda da histéria” ndo é a pretensdo de Peixoto. Ele reconhece a
passagem de uma determinada situagdo para outra e que, por causa disso, novos elementos
surgem e sdo incorporados. Por isso, a énfase que ele da a “lucidez” e a capacidade de
“resisténcia” por parte de alguns produtores. Estes artistas e suas producdes tornam-se
imprescindiveis no processo de continuidade, de pesquisa e de embates. S3o, em ultima
andlise, os que salvam o teatro brasileiro de se tornar uma “tragédia completa”.

Esta opinido de Peixoto sobre a necessidade de mudancgas na cena teatral brasileira
nao difere muito do critico francés Bernard Dort. No texto “Teatro politico: uma revolta
copernicana” ele se refere novamente as reflexdes brechtianas. Estas seriam
importantissimas ao apontar formas diversas de enfrentar a crise de um teatro cada vez
mais distante e descompromissado com as questdes politicas e sociais. Apostando numa
profunda transformacdo de idéias e valores, ele faz a seguinte observacao:

Certamente uma tal reforma no conjunto de teatro nao pode ser realizado
do dia para a noite. E um empreendimento para longo prazo. Mas
acredito que ela esteja em vias de se realizar, entre as incertezas e as
provocagdes de todas espécie. Em todo caso, ela representa, para o teatro

atual — para todo teatro politico de hoje — um caso de vida ou morte. Face

237 PEIXOTO, Fernando. O produtor e o produto. Jornal Movimento, 09/05/1977, p. 18.
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as mudancas que se produzem na nossa vida social e face a multiplicagcdo
dos meios de comunicacdo (que sdo também meios de interpretacdo e de
disfarce da vida social), ou o teatro se modifica e oferece aos homens a
possibilidade (artistica, é 6bvio) de colocarem em questdo sua prépria
existéncia cotidiana e as imagens que elas fazem do mundo, ou entdo
permanecerd e se tornard, cada vez mais, um simples meio de
divertimento: o local e a ocasido de um jogo sem conseqiiéncia, um
destes estabelecimentos “culindrios” de que Brecht escarnecia ha cerca de
cincoenta anos. Agora nao hd mais escapatoria: os homens de teatro e os
espectadores conscientes o0 sentem. A questdo de um novo teatro politico
ndo é uma entre outras. E sobre ela que nosso teatro joga sua cartada
decisiva.”®

Nas previsdes de Dort, o teatro como ‘“diversdo” (e porque ndo pensarmos, a
maneira de Peixoto, o “teatro empresarial””) ndo conseguiria abarcar todas as necessidades
de um publico que, segundo ele, estava mais consciente, exigente e nao hesitaria em
abandonar uma arte estdtica, imediatista e fragmentada. Além disso, um outro fator
concorrente € colocado nesta equacao: as outras formas de “diversdao” que se consolidavam
a partir da segunda metade do século XX como o cinema e a televisdo. Eram mais baratas e
praticas tanto no acesso como na recep¢ao. A opcdo por um ‘“teatro politico”, dinamico e
humano, neste caso, ndo era mais uma no ‘“carddpio das tendéncias artisticas”, seria a
propria arte, viva e transformada.

Nao era a primeira vez que Fernando Peixoto reconhecia a importancia de resistir
com um teatro politicamente engajado contra os valores mercadolégicos que tomavam
conta do teatro brasileiro naquele momento. Num artigo escrito em fevereiro de 1977,
intitulado “A necessdria resisténcia do teatro empresarial”, ele j4 chamava a atencdo para o
valor de tal atitude no proprio titulo. No texto, ele continua apontando os dilemas a serem
superados:

E igualmente evidente que, dentro do fechado sistema atual, com o risco
sempre de ser por ele totalmente anestesiado ou absorvido, o teatro
profissional, impedido de ser livre como deveria ser, tem um campo de
acdo limitado por precisas dificuldades econdmicas. A bilheteria é um
risco sempre. Quando dela depende quase tudo, € evidente que o
inevitdvel risco assume proporcdes assustadoras, pois um fracasso pode
determinar a faléncia de uma empresa. Diante da bilheteria, cabe ao
empresdrio saber como agir, segundo seus projetos, que muitas vezes
estdo em contradi¢cdo com a tarefa de empresarios, com certo equilibrio:
nem tanto ao mar, nem tanto a terra. O que ndo significa que,
necessariamente, como o determinismo do raciocinio radical equaciona,

precise abdicar de sua possivel dignidade, de sua utilidade especifica

% DORT, Bernard. Teatro politico: uma revolta copernicana. In: . O teatro e sua realidade. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1977, p. 405.
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enquanto instrumento de cultura social ao lado das emergentes forcas
populares.*”

Ha no trecho final a razdo pela qual se faz a exigéncia de um teatro digno e util
socialmente: a “emergéncia das forcas populares”. O teatro, aqui compreendido, faz parte
da mudanga que o critico percebe na realidade. Ele € razdo e conseqiiéncia, ndo se
desvinculando do movimento e das transformacdes. Outra vez, a questdao da sustentacio
financeira € posta em debate. O aspecto da bilheteria tem um peso muito grande em todo
esse processo € nao pode ser desconsiderado, ainda mais se tratando de um teatro que se
dispde a ser “nacional-popular”. Mas hd no trecho acima algo novo, em se tratando da
habitual intransigéncia de Peixoto percebido em boa parte de suas criticas, tanto no
Movimento como no Opinido: a preocupacdo do ‘“‘empresdrioc” em manter a sua
“dignidade”, sabendo medir e calcular as suas agdes.

Mas essa postura “equilibrada” e a incorporacdo de elementos “comerciais” na
producido de espetdculos ndo seria uma concessdo>*’ visando apenas a sobrevivéncia que,
de toda maneira, continuaria precdria e sempre subsistente? O raciocinio de Peixoto vai
além, faz parte de uma estratégia, algo inevitavel que serd superado:

Existe, sem ddvida, uma parte considerdvel do teatro empresarial que
mergulha decididamente na producdo de um tipo de espetdculo que, de
forma irresponsdvel, assume a mentira e a mistificacdo. Mas existe
também, enquanto oposi¢do nacional—popular, um outro tipo de teatro
empresarial que compreende suas contradicdes e limites, mas trabalha
assim mesmo, assumindo a perspectiva das classes populares. E cumpre
seu papel decisivo na elaboracdo de um teatro critico e realista que
certamente, em condi¢cdes melhores, terd que, somente entdo, negar

39 PEIXOTO, Fernando. A necessdria resisténcia do teatro empresarial. Jornal Movimento, 23/02/1977, p.
15.

240 . . . . e
Em seu depoimento ao Servigo Nacional de Teatro no ano de 1976, Gianfrancesco Guarnieiri faz uma

interessante andlise sobre o termo ‘“‘concessido”, alterando a conota¢do radical do termo, mostrando a
possibilidade de estar inserido em seu préprio tempo, com todas as suas contradi¢des, e consciente dos
limites de seu papel: “Em primeiro lugar, o termo concessdo, para mim, tem outra conotagdo, entende? Eu
acho que a gente ndo concede nunca na medida em que vocé estd conquistando outro tipo de negécio. Eu
ndo concedo se eu estiver escrevendo a ldpis, simplesmente, porque eu tenho mdquina. E estou
escrevendo a ldpis porque eu quero. Entdo, ndo chamo de maneira nenhuma, a esse ato, de concessdo.
Concessdo, para mim, quer dizer quando falo a palavra concessdo, eu estou me referindo a outra atitude.
E no sentido de conceder para o outro lado. Eu estou concedendo, se fizer uma pornochanchada, por
exemplo. Eu concedo se eu escreve o que eu ndo sou. Se eu for escrever um texto pra uma
pornochanchada, eu vou estar mostrando o que eu ndo sou, fazendo o que eu ndo gosto. Af, sim, estou
concedendo. Se eu gostar de escrever aquilo, entdo, escrevo aquela pornochanchada, e ndo tem problema
nenhum. Porque eu concedo realmente é na medida em que eu fago aquilo que € oposto a mim, aquilo que
ndo da. Entdo, a gente estd desligando o autor do seu tempo. Porque a gente quer que este autor esteja
caminhando paralelamente a seu tempo, sem sofrer influéncia dele, da época em que vive, de tudo o
mais”. BRASIL. Ministério da Educagdo e Cultura. Secretaria da Cultura. Servico Nacional de Teatro.
Depoimentos V. Rio de Janeiro, 1981, p. 87.
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sistematicamente as precdrias bases nas quais hoje, circunstancialmente,
se situa e se dimensiona.”*’

A critica a certo tipo de teatro “empresarial” continua, e os adjetivos utilizados
para qualifica-lo como “mentira” e “mistificacdo” sdo exemplares por demonstrarem de
maneira franca a forma como Peixoto enxergava estas iniciativas. Por outro lado, ele
afirma que certas “concessdes” sao necessdrias diante da situacdo complexa e desafiadora.
Mas, estas concessOes teriam um prazo marcado para acabar, quando efetivamente
surgissem melhores condi¢des de producdo. Neste ponto, a0 mencionar a possibilidade de
um “teatro empresarial” preocupado com sua funcao artistica, cultural e politica naquele
momento do pais, ele tenta demonstrar a necessaria continuidade da luta e da resisténcia,
sem ficar preso aos entraves econdmicos e comerciais. Mas como manter um teatro
“auténtico” e ‘“socialmente responsdvel” e, além de tudo “popular”, tendo como
sustentacdo financeira a bilheteria, algum patrocinio da iniciativa privada ou um
financiamento por meio do Estado? A questdo € complexa e contraditéria. O préprio
posicionamento de Peixoto e do tipo de teatro que defende foi, também, duramente
criticado naquele periodo pelo fato de ndo conseguir romper e aprofundar “radicalmente”
na busca por um teatro livre e autenticamente “nacional e popular”.

Neste ponto, € importante salientarmos uma experiéncia teatral significativa
daquele momento, do qual Fernando Peixoto fazia parte e defendia, denominada de
“Teatro de Resisténcia”. Ao colocarmos frente a frente esta forma de expressdo com o
“teatro comercial”, fica evidente a distancia entre as duas, e compreendemos a dificuldade
do critico em ver com bons olhos a adequacdo da arte em ser apenas um produto
comercial, de venda rdpida e de lucro facil para os seus produtores:

O termo teatro de resisténcia refere-se a uma diversificada produgado que,
durante os anos mais duros da ditadura militar instaurada em 1964,
procurou dar prosseguimentos a uma dramaturgia de motivagao social, na
linha dos Semindrios de Dramaturgia promovidos pelo Teatro de Arena
no final da década de 1950. A necessidade de mobilizagdo diante da
realidade do pafs encontrou no teatro um lugar de aglutinacdo dos setores
mais politizados da sociedade, de afirmacdo de idéias proibidas e de
ponto de partida para acdes de protesto contra a repressdo. A censura que,
de 1965 a 1980, faz cortes, impede estréias, retira espetdculos de cartaz,
prende artistas, mantendo a atividade teatral sob permanente vigilancia
policial, transforma a criacdo cénica e, em especial, a dramaturgia

2! BRASIL. Ministério da Educacdo e Cultura. Secretaria da Cultura. Servico Nacional de Teatro.
Depoimentos V. Rio de Janeiro, 1981, p. 15.
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engajada em uma arte de cifrar conteidos para metaforizar a dentncia
social.**?

O texto acima deixa explicita a nocdo de que este teatro teve variadas formas de
expressdo, onde cada grupo, diretor, ator, critico, dramaturgo, etc., tentava fazer a sua
parte, dando a sua contribuicdo para o debate e para a reflexdo. Tinham aspiragdes em
comum como a luta pelo retorno das liberdades democréticas e a vontade de participar das
decisdes sobre os rumos politicos do Brasil. A preocupacdo com um teatro “engajado”
politicamente, voltado para a dendncia e com um espirito opositor, mesmo com a censura,
com as dificuldades de expressdao (a metafora foi uma das ferramentas mais valiosas no
intuito de driblar a repressdo),”* falta de apoio e de um publico incerto, para estes artistas
era uma questao moral, um compromisso inadidvel, urgente e necessario.

Como dissemos anteriormente, os limites deste “teatro de resisténcia”, dentro do
circuito comercial eram constantemente lembrados por determinados criticos e artistas
daquele momento. As criticas apontam esta contradi¢do desde o “Teatro de Arena”, uma
referéncia neste campo do engajamento politico e que € interpretado do seguinte modo por
Edel¢o Mostaco:

[...] O longo caminho que vai da realizacdo de Eles ndo usam black-tie
ao Teatro Jornal vem demonstrar que o projeto politico do Arena, desde
os seus primoérdios, s6 poderia ser cumprido integralmente com a efetiva
assimilacdo do publico popular & sua platéia regular. O Arena usou e
abusou da expressdo povo e popular, mas enquanto permaneceu isolado
em seu teatro no centro da cidade a concrecdo de seu idedrio permaneceu
vazia e mistificante, tergiversando a partir de estilos, fases, sistemas e
solugdes estéticas sobre um publico classe média (especialmente os
estudantes) que mistificando acreditou-se povo, e dentre a mitologia
reinando acreditou-se popular. O proprio Nucleo s6 encontrou sua

verdadeira forma estética e politica quando abandonou as férmulas do

*2 TROTA, Rosyane. Teatro de Resisténcia. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA,
Maridngela Alves de. (Orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo:
Perspectiva / Sesc Sdo Paulo, 2006, p. 269.

3 A utilizagdo da pardbola em Ponto de Partida de Gianfrancesco Guarnieri em 1976 é constantemente

relembrado como um dos momentos mais paradigmaticos do teatro brasileiro do século XX: “E a
realidade brasileira mais ampla — a de um pais sufocado pelo medo e pela tirania — foi pateticamente
sintetizada por Gianfrancesco Guarnieri numa das suas obras mais inspiradas e poéticas, Ponto de
partida, lancada em Sdo Paulo. Indignado com o assassinato do jornalista Vladimir Herzog, que no ano
anterior chocou a consciéncia da nacdo, Guarnieri sabia que era cedo ainda para enfocar esse assunto
através de uma abordagem direta. Criou, entdo, uma aldeia vagamente medieval, na qual o poeta e
humanista local amanhece misteriosamente enforcado na praga e onde o inquérito que se segue pde a nu a
impiedosa e hipdcrita mecanica que torna o crime impune. No 6timo espetdculo dirigido por Fernando
Peixoto, o préprio Guarnieri realizava, no papel de um simpldrio pastor de cabras que sabe das coisas,
mas sabe também o quanto € perigoso saber das coisas, 0 mais impressionante desempenho de sua
carreira de ator, ao lado de um também inspirado Othon Bastos”. MICHALSKI, Yan. O teatro sob
pressao: uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1985, p. 68.
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oprimido, passando a criacdo coletiva para a elaboracdo de seus
espetdculo A Epidemia e Os imigrantes.”**

A critica de Mostaco em relagdo a trajetoria do Arena € negativa no sentido de que
este grupo nao superou e ndo aprofundou no seu trabalho artistico aquilo que normalmente
propalavam. Segundo o autor, a ilusdo de estar fazendo um “teatro popular” ndo era apenas
equivoco de seus integrantes, mas também de seu publico que advinha basicamente de
setores médios e intelectualizados da sociedade brasileira.

Um outro texto bastante critico em relacdo a esse teatro € o de Mariangela Alves
de Lima. “Quem faz o Teatro”, publicado no livro “Anos 70 — Teatro”. Ao contrério de
Peixoto, que buscou diferenciar a sua opcao cé€nica com outras iniciativas “comerciais”, a
autora coloca ambos no mesmo nivel de subordinagdo e, também, de concessdo aos
ditames do mercado:

O periodo que vai de 74 a 78 é onde surge com maior nitidez a
contraposi¢do de dois modos de producdo teatral. De um lado hd a
empresa, juridicamente estabelecida e produzindo um teatro
perfeitamente assimildvel aos objetivos do Estado. Essa empresa nio
chega a ser uma companhia: para cada espeticulo organiza-se um elenco
sob a responsabilidade e supervisdo muitas vezes estrita de um produtor.
Ha pouco a falar sobre isso. Basta olhar os anidncios, a colecdo de
“tijolinhos” dos jornais para obter uma imagem bastante precisa desse
tipo de teatro. Os esforcos mais bem intencionados para transmitir uma
“mensagem” através dessas obras estdo suficientemente louvadas pela
critica, enquanto as obras mais declaradamente omissas estdo
suficientemente relegadas ao seu merecido esquecimento. O fato é que a
producdo isolada, nos seus melhores momentos, ndo chega a constituir
um fator que abale ou modifique de alguma forma a linguagem
disponivel do teatro. Muda o texto, mudam os atores, mas os grandes
espeticulos sd@o mais ou menos aquela coisa que a gente ja sabe o que é
antes de ter chegado 14.°*

Na realidade, o texto de Lima faz parte de uma corrente de pensamento critico do
teatro brasileiro que naquela conjuntura via a formagdo de grupos estaveis, onde a
producdo coletiva dentro de espagos alternativos e realmente populares seriam muito mais

relevantes do que o simples teor politico e ideoldgico de um texto ou de uma determinada

¥ MOSTACO, Edelco. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido (uma interpretacio da cultura de
esquerda). Sdo Paulo: Proposta Editorial, 1982, p. 125-126 apud PATRIOTA, Rosangela. Historia,
memoria e teatro. A historiografia do Teatro de Arena de Sdo Paulo. In: MACHADO, Maria Clara
Tomaz; PATRIOTA, Rosangela (Orgs.). Politica, cultura e movimentos sociais: contemporaneidades
historiogréficas. Uberlandia: Universidade Federal de Uberlandia, 2001, p. 200.

245 LIMA, Mariangela Alves de. Quem faz o Teatro. In: ARRABAL, José; LIMA, Mariangela Alves de;
PACHECO, Tania. Anos 70 — Teatro. Rio de Janeiro: Europa Emp. Graf. e Edit., 1979-1980, p. 57-58.
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encenagﬁo.246 A falta de criatividade e de perspicdcia por parte dos “artistas engajados” era

o A ~ 247 :
apontada como uma das principais causas da faléncia desta op¢do,”’ a mesma que Peixoto

considerava viva por um “milagre”. Pelo fato de estarem presos por uma censura constante

e por questdes de sustentagdo financeira por meio da bilheteria, esta vertente do teatro

tinha todo o impacto de suas propostas absorvidas, amortecidas, sem continuidade e sem

superagao.

Ja em meados da década de 1990, em outro artigo sobre o teatro na década de

1970, Mariangela Alves de Lima descreve a forma de agdo estética e artistica do TUOV

(Teatro Unido — Olho Vivo) que, em sua opinido, seria a materializacio do chamado

“teatro popular’:

Em 1969 surge o Unido e Olho Vivo (TUOV), tendo como ponto de
origem a Faculdade de Direito da Universidade de Sdo Paulo. Sempre
como um grupo amador, o TUOV identifica-se como um grupo de
“conscientizacdo”, para quem a discussao a partir do teatro interessa mais
que o proprio teatro. Tem uma organizacao itinerante extremamente 4gil,
com equipamentos adaptados para o transporte, e cumpre, melhor do que
qualquer outro grupo, o objetivo de alargar as fronteiras do teatro em
direcdo a platéias cada vez mais distantes. Faz espetdculos em pardquias,
escolas, centros comunitdrios, clubes esportivos, circos e salas de
sindicatos. O tema constante dos seus espetdculos, como convém a um
grupo nascido sob as arcadas, € o da violag@o dos direitos civis. De 1973
a 1974 este trabalho torna-se especialmente arriscado gracas a hegemonia
dos bolsdes “‘sinceros, mas radicais” — para usar um expressao de Geisel -
, que controlam o aparelho repressor do governo militar.

Os dribles do Unido e Olho Vivo evidenciam a relativa liberdade que
esses grupos conseguem ao se movimentar em dire¢cdo a seu publico.
Enquanto a imprensa, as emissoras de televisdo e rddio e as casas de
espetdculo estdo sob rigido controle da censura, esse teatro itinerante
consegue pdr em pauta assuntos como o direito de greve, a necessidade
da livre negociacao salarial, a violéncia policial e o imperialismo. O que

246
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“Dentro desse panorama a formagdo de grupos ndo representa apenas uma alternativa, mas sim uma
postura antagdnica cuja base envolve tanto uma nova forma de pensar a arte como uma nova forma de
organizagdo social. A linguagem é o campo da experimentagdo, mas o fim ¢ atingir, através desse
labirinto, novos conteddos”. LIMA, Mariangela Alves de. Quem faz o Teatro. In: ARRABAL, José;
LIMA, Mariangela Alves de; PACHECO, Ténia. Anos 70 — Teatro. Rio de Janeiro: Europa Emp. Graf. e
Edit., 1979-1980, p. 58.

“Deve haver uma obscura razdo para esse movimento em dire¢do ao circulo exterior das cidades. As
antenas sdo propriedade do artista e ele € que sabe como sintonizd-las. Mas uma coisa que até o governo
pode perceber é que, onde a arte estd agora, se inicia um movimento provavelmente incontroldvel de
pessoas confinadas ao largo ndo s6 do espago central da cidade como dos bens que a sociedade utiliza
discriminadamente. O teatro pelo menos ji estd acontecendo e ndo se parece em nada com o que
conhecemos até agora”. Ibid., p. 73.

“Neste sentido, porque € pouco maledvel e ndo dispde de caminhos alternativos, a empresa teatral foi
mais duramente atingida pelas interferéncias da censura na década de 70. Inventou menos do que poderia
ou desejaria porque ndo teve alguns recursos sacados do bolso do colete, ou seja, a vivacidade de
compreender que mesmo dentro do buraco pode-se discorrer sobre o buraco”. Ibid., p. 68.
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ndo estd no espetdculo emerge depois nas conversas com OS
248
espectadores.

Pela descri¢do que a autora faz em torno desta iniciativa em particular parece
muito proxima de um teatro que havia conseguido superar os impasses do “teatro
empresarial”’. Ao popularizar, ndo apenas o acesso aos espetidculos, mas a participacao
concreta das comunidades em suas producdes e a distancia relativa dos olhos da censura
em razdo da liberdade estrutural que estes grupos gozavam, pode parecer que conseguiram
encontrar a saida para todos os dilemas neste sentido. Se no final da década de 1970 Lima
questiona a validade das produgdes teatrais engajadas dentro do circuito comercial, ela
caba tendo que refletir também, quinze anos depois, sobre a faléncia e o desaparecimento
destes grupos.249 Querendo ou ndo, a distancia entre “artistas” e “povo” foi um dos maiores
problemas enfrentados por esta geracao.

Neste sentido, dentro da linha que considerava mais efetiva e responsavel, Peixoto
continuava com sua pesquisa, sua critica e seu trabalho para superar tais contradi¢des. Ao
aprofundar na necessidade de um teatro “verdadeiro”, que assumisse a “perspectiva das
classes populares” ele clama por um compromisso sério e objetivo. As diversas
“resisténcias” durante a ditadura deveriam se tornar constantes, mais consistentes e
coerentes para que ndo tivessem fim com o abrandamento das pressoes politicas. Querendo
ou ndo, a luta pelo retorno da democracia seria apenas uma parte de algo muito maior e
abrangente. Por isso, reconhecer o teatro como “politico” em sua esséncia, independente da
percepcao e da op¢ao daqueles que estdo envolvidos com ele, seria uma forma de
demonstrar o beco sem saida em que se encontravam. Ou assumiam a responsabilidade
inescapdvel de sua profissdo, ou estariam fadados a uma espiral de ilusdo e falso
contentamento.

Num ensaio de Dort sobre o “teatro aristotélico” e de seu possivel opositor, o

“teatro brechtiano”, ele completa a reflexdo acima sobre a esséncia politica da atividade

¥ LIMA, Mariangela Alves de. Os grupos ideoldgicos e o teatro da década de 1970. In: NUNEZ, Carlinda
Fragale Paté; et al. O teatro através da histoéria. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil;
Entourage Producgdes Artisticas, 1994, p. 242-243.

249 s 4 . ~
“[...] Penso que desapareceram (a excecdo é o TUOV) porque sua linguagem nio expressava as novas

configura¢des do concreto. Por sua marca de origem, os grupos ideoldgicos trabalham para um publico
popular. E este popular assumiu dimensdes monstruosas, a da horda que sitia os grandes centros urbanos,
A militdncia socialista ndo a ‘“conscientizou” a tempo. E o capitalismo periférico e dependente
marginalizou-a da vida econdmica e politica. No inicio da década de 1980 ja estard mais do que claro que
quem fala a essa massa € a televisao, oferecendo-lhe uma sedativa combinacdo de informagdes distorcidas
e fantasias compensatérias. Diante disso o teatro € pouco”. Ibid., p. 247.
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teatral, apontando para um erro comum que seria a dissociagdo ou oposicao entre uma e
outra:

Quando se fala em teatro politico, pensa-se em teatro engajado, teatro
didético, tomada de posicdo. Creio que isso € colocar mal o problema, ou,
em todo caso, restringi-lo de maneira abusiva. E preciso ndo esquecer:
“politico”, em sua acep¢do mais ampla, designa tudo “o que se relaciona
com os interesses publicos” e por teatro é preciso entender ndo apenas a
obra dramitica e o seu conteiido, mas também a peca tal como ¢é
representada diante de um certo publico e para um certo publico — a obra
em sua forma cé€nica. A partir dai, tudo muda: a interrogacdo nio se
aplica mais unicamente as ‘“mensagens”’ deste ou daquele autor
dramético, mas abrange todo o teatro no coracdo mesmo de seu
exercicio.””

Um teatro, em qualquer conjuntura, esta ligado ao interesse publico e do publico.
Fica evidente que a encenagdo é o momento maximo da criagdo, onde um texto dramatico
se expande e reverbera, adquire uma nova roupagem, cumprindo o seu papel num ambiente
coletivo e aberto a sua mensagem, a sua critica ndo enquanto teoria, mas como pratica.
Preocupar-se com a atividade teatral ndo apenas nos seus aspectos imediatos de luta, mas
superar este momento visando um outro onde as propostas iniciais possam ser
desenvolvidas, € outra caracteristica marcante e que Peixoto, também, buscou salientar. As
reflexdes seguintes sobre a profissdo de ator sdo reveladoras em relacdo a sua visao de luta
e de seu compromisso. Deixam transparecer a concep¢ao da politica como algo inerente ao

“fazer teatral” nos diferentes espagos, para diferentes publicos, mas sempre conscientes.

3.3 - O ATOR: ‘UM TRABALHADOR ENFEITADO COM LANTEJOULAS
COLORIDAS”

Além da questao econOmica, para Fernando Peixoto o fenomeno do teatro
“empresarial”, acaba por interferir e modificar de maneira direta o préprio trabalho dos
atores. Como lado mais fraco da relacdo entre “patrdao” e “empregado”, a situacdo destes
profissionais é também analisada de maneira detalhada nas criticas no jornal Movimento.

Uma afirmacdo constante presente em seus artigos diz respeito a necessidade dos

atores se conscientizarem que sao “trabalhadores” e que “vendem” a sua forca de trabalho

250 DORT, Bernard. A vocagio politica. In: . O teatro e sua realidade. Sao Paulo: Perspectiva, 1977,
p. 365.
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dentro de um sistema econdmico “explorador” e “excludente”. Por mais que isso hoje
pareca um discurso um tanto quanto datado, Peixoto considerava isso importantissimo.
Seguindo algumas consideracdes de Bertolt Brecht, num texto de junho de 1976 intitulado
“Trabalhadores da ribalta”, o critico chama a ateng¢ao para a seguinte situagao:

Num texto sobre o significado da profissio de ator, Bertolt Brecht
dispensou, com inteligéncia, a distin¢do entre as diferentes motivacdes
que podem justificar o exercicio da atividade por um ator ou atriz, para
colocar o problema em seu aspecto essencial: “Em primeiro lugar vou
falar da tua profissdo, da industria do espetdculo, da atividade que vocé
escolheu exercer, ndo importa porque razdes, esperamos que elas sejam
as melhores. Na verdade € indiferente o que vocé pretende fazer nesta

. A z ~ A 251
profissdo. O que vocé deve saber é o que fardo de voce.

A9

Ao sintetizar o problema, “saber o que fardo de voc€”, em relacdo a profissdo do
ator naquela conjuntura, Peixoto enfatiza a responsabilidade dos atores em aceitarem ou
nao as condi¢des que lhes sdo impostas, cabendo a eles definirem o papel que assumiriam
na sociedade: resistirem ou se deixarem levar. Este alerta que o critico faz ndo € gratuito e
tem uma razdo bastante clara: a dificuldade que esses profissionais tinham em se
conscientizarem de sua situacdo como “classe”, como trabalhadores assalariados interferia
diretamente e negativamente no processo de luta e de unido. O trecho a seguir € uma
descricdo desse dilema vivido pelos artistas, que se viam confusos e divididos:

[...] os chamados “artistas” vivem um conflito bdsico, que vivenciam
muitas vézes até mesmo de forma consciente ou inconscientemente
masoquista: sdo empregados assalariados mas se recusam a se
considerarem como tais. E estdo presos a uma série de outros objetivos
que em suas vidas é fundamental — em alguns a realizacdo de algum
projeto cultural ou social em termos de cultura, em outros a realizacdo
narcisista ou a desmedida busca da fama e do reconhecimento publico.
Para 25aztingirem estes dois tltimos projetos, aceitam tudo. Ou quase
tudo.

Duas perspectivas de trabalho sdo apresentadas e, em cada uma, atitudes
diferentes sobre o significado do que € ser ator. Se temos uma ligada a um projeto cultural
amplo e coletivo, que visa contribuir na discussao e na constru¢ao de uma arte socialmente
responsavel, temos outra visdo, individualista e restrita, que visa apenas a fama e o
sucesso, independente dos meios utilizados para alcancar tal objetivo, lhes restando “[...]

um irreal espirito de inutil sacrificio ou a ansia total de aparecer, brilhar, estrelar, etc”. >

51 PEIXOTO, Fernando. Trabalhadores da ribalta. Jornal Movimento, 28/06/1976, p. 18.
2 Tbid.
3 Tbid.
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Para Peixoto, pior do que um artista ndo se considerar como um “trabalhador” é
um artista que busca apenas satisfazer a sua vaidade, ndo se importando, ou simplesmente,
esquecendo de todas as possibilidades existentes em sua profissdo. A partir do momento
em que o ator ndo analisa estas questdes ao exercer o seu oficio, ele torna-se um objeto
barato, aceitando ‘“‘salarios irris()rios”,254 dificultando ainda mais o processo de luta da
classe teatral contra a “comercializacdo” e a “mercantilizacdo” absoluta.

Um dos textos mais provocativos de Fernando Peixoto em relagdo a situa¢do dos
atores e da necessidade de conscientizagao intitula-se “Tapando o sol com lantejoulas”,
publicado no mesmo periodo da critica anterior. Novamente, utilizando-se do pensamento
de Brecht, ele reafirma que a profissdo do ator € como outra qualquer, sem vantagens ou

privilégios. Em ultima instancia pertencem a “classe trabalhadora” e, como tal, deveriam

255

agir.”” Ao utilizar-se deste raciocinio, ele abre o jogo de maneira franca, combatendo o

que considera como “ilusiao”:

[...] Nao existe promogdo, mas sim, exploracdo. O curioso € que isto
acaba refletindo na carreira do ator (um objeto manipulado) ao menos em
dois niveis: a ilusdo do €xito e suas conseqiiéncias, e o aumento de cartas
dos telespectadores. O que acaba provocando aumento de saldrios, papéis
melhores, melhor situagdo diante dos empresarios de televisdo. E, em
caso de aproveitamento em teatro ou cinema, dose cavalar de coragem
para o referido “astro”, as vezes até ingenuamente, pedir melhores
condi¢gdes de trabalho, ao menos em termos salariais (em relagdo aos
padrdes vigentes). Assim, a via—lactea artistica se amplia cada vez mais.
Tudo ndo passa, salvo rarissimas excecdes, e isto vem desde Hollywood
(ainda o sonhado paraiso utépico deste mundo estreito), de produtos
artificialmente fabricados. Mas tudo isso funciona também como
narcético ou entorpecente: o ator acaba esquecendo, deliberadamente ou
nio sua condi¢io essencial — um trabalhador, como outro qualquer. As
vezes até mesmo um mau trabalhador, mas enfeitado com lantejoulas
coloridas.**

% PEIXOTO, Fernando. Trabalhadores da ribalta. Jornal Movimento, 28/06/1976, p. 18.

5 - .
23 «[...] O poeta e dramaturgo alemio insiste em que o ator é como um empregado qualquer, “como aquele,

por exemplo, que a gente chama para servir uma bebida num bar”. Os que participam da producdo de
teatro, cinema ou televisdo possuem esta consciéncia elementar? Ou estdo definitivamente afogados pelo
“éxito pessoal” discutivel? E em que medida agem segundo este conhecimento, quando o possuem?”.
PEIXOTO, Fernando. Tapando o sol com lantejoulas. Jornal Movimento, 26/07/1976, p. 18.

Em outro momento, no ano de 1977, Peixoto reitera esta concepcio brechtiana do trabalho do ator e da
necessidade de conscientizagdo na luta contra a exploragdo: “[...] Num texto sobre a profissao, Brecht
deixou de lado por um instante as razdes e objetivos que levam alguém a se dedicar a esta atividade,
concentrando—se na andlise do que serd feito deste alguém: ‘vocé é pago (e empregado) segundo a quantia
que vocé devolve ao proprietirio ou segundo uma reputagdo que ele pode reconverter em dinheiro. [...] E
bom que vocé saiba que vocé é um empregado como outro qualquer. Como aquele, por exemplo, que a
gente contrata para servir bebidas. Mas evidentemente isto ndo é tudo. Aquele que possui consciéncia de
ser submetido pode alguma coisa contra sua submissao’”. Id. O produtor e o produto. Jornal Movimento,
09/05/1977, p. 17.

% Id. Tapando o sol com lantejoulas. Jornal Movimento, 26/07/1976, p. 18.
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A descricdo acima € uma das criticas mais duras de Fernando Peixoto sobre a
situacdo dos atores dentro de um mercado de trabalho que visava apenas o “lucro”. O ator
como um trabalhador explorado, manipulado, enganado, iludido, entorpecido e que, por
razdes banais como o aumento do nimero de cartas que receberia dos fas e melhores
salarios comparados com os de seus companheiros, se esqueceria de seu “papel” e de sua
situacgdo.

Mais uma vez, o critico tenta demonstrar, com exemplos e situacdes percebidas
por ele, o grau de “banalizacdo” e de “exploracdo” sofrida pela profissao. Mais um
elemento entra neste cendrio e exerce um poder de influéncia e de atracdo irresistivel e
também negativo: a televisao:

[...] os teatros vendem diversdo. E para alguns, nio todos, tem sentido
inclusive uma frase que o teatro poderia roubar das capas dos discos:
“teatro € cultura”. O que o ator tem a oferecer em troca do saldrio que lhe
permite viver, ao produtor que o contrata? Certamente, seu trabalho. Que
acaba traduzido em mais ingressos vendidos. O ator realiza uma
interpretacdo de extremo valor, fazendo do espeticulo um éxito, ou,
mesmo se isto ndo acontecer, talvez consiga trazer publico por sua
reputacdo, justa ou injusta, enquanto ator. Hoje no Brasil, por exemplo,
os produtores nao dispensam a for¢ada inclus@o no elenco de dois ou trés
nomes famosos na televisdo. Motivos Obvios: ndo se trata de
reconhecimento de talento, mas de reconhecimento de “celebridade”.
Esta colocacdo abre um novo problema: o “astro” de televisdo traz
puiblico ao teatro? E discutivel, se examinarmos os exemplos disponiveis.
Salvo excec¢des, evidentemente. [...] Para comecar, a condi¢do de “astro”
é essencialmente falsa. SO uns poucos narcisistas se auto-iludem com a
iluséria aparéncia de um sucesso forjado. Se estudarmos o problema com
certo cuidado, algumas conclusdes saltam aos olhos. Nao é o trabalho de
um ator ou atriz na televisdao que lhe confere a privilegiada condicao de
“astro” ou “estrela”. O publico, alids, neste sentido, diariamente come
(melhor, engole) gato por lebre. O “status” nasce de revistas tipo
“Amiga”, “Capricho”, “Ilusdao”. Revistas que vivem e sobrevivem gracas
a uma operacao das mais ficeis: promove-se determinado ator ou atriz e,
com apoio na mentira e na mistificacdo, vendem-se milhares de
exemplares.”’

Novos aspectos sao questionados por Peixoto. Em primeiro lugar, o ato de discutir
se o teatro € “cultura” ou € “diversao” demonstra para ele a confusdo e a ingenuidade dos
debates e das reflexdes. Para ele, este dualismo que tentam colocar € falso e a simples
separacdo nao resolve nenhum problema, pelo contrdrio, tende a perpetuar a “crise
existencial” em relacdo a funcdo do teatro na sociedade. Separar ‘“cultura” e “diversdo” é

fazer com que o teatro perca a sua propria caracteristica natural que o mantém vivo.

257 PEIXOTO, Fernando. Tapando o sol com lantejoulas. Jornal Movimento, 26/07/1976, p. 18.
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Também € colocado em cheque os pardmetros utilizados para avaliar a qualidade do
trabalho de um ator. Neste ponto, a critica concentra-se no raciocinio dos produtores
teatrais em colocar no elenco “astros” que estdo trabalhando na televisao, como se isso
fosse um atestado inconteste de sua qualidade. Na realidade, esta atitude € fruto da
necessidade imediata de chamar o publico, vender ingressos e lucrar o maximo possivel.
Se é uma boa peca ou nao, isso acaba virando um mero detalhe. E por fim, ha uma critica
visceral sobre o mercado editorial que visava a “criacdo” e “glamouriza¢do” dos artistas,
completando este circulo vicioso em que os atores estavam inseridos e acabavam sendo
limitados e estereotipados.

Chamar a atencdo para a necessidade dos atores terem “consciéncia de classe”, era
uma tentativa de agrupar esta classe em torno de objetivos comuns. Era, também, uma
forma de resisténcia e de luta para modificar uma determinada situacdo que, para o critico,
era degradante e contraditéria. Valorizar a profissdo de ator e, conseqiientemente, salvar
teatro brasileiro da crise, era uma tarefa urgente a ser feita. No final do texto “Tapando o
sol com lantejoulas” Fernando Peixoto indica um movimento que ganhava forca e
expressao na segunda metade da década de 70, o sindicato:

[...] Cabe somente aos atores acelerar esta marcha. Fazer do sindicato
algo mais que a prestagdo de servicos assistenciais elementares. Sem
quadros, enquanto nimero e quantidade, um sindicato ndo existe. Ndo
possui forca ou representacdo efetiva junto aos patrdes ou a Justica do
Trabalho. O Ministro do Trabalho vem sempre mencionando o
movimento sindical como necessario ao atendimento (e mesmo
conciliacdo) entre as partes adversas que definem um contrato trabalhista.
Por que, neste sentido, nao fortalecer o sindicato, atendendo ao apelo do
Ministro? J4 dizia o velho D’Artagnan: “Um por todos e todos por

258
um’.

O modo como Peixoto concebe a profissdo de ator distancia-se de romantismos e
de idealizacdes. E um trabalho concreto, com uma determinada funcdo econdmica e social
que necessita de mecanismos de unido, de organizacio e de direcionamento para
garantirem os seus direitos e estes servirem como base de novas reivindicacdes. A “luta de
classes” se efetivaria a partir do momento em que tivessem condi¢des concretas,
qualitativas e, principalmente, quantitativas. Em outro texto seu, ao relatar o processo de
regulamentacdo da profissdo de ator que corria em Brasilia, ele declara a existéncia de

inimigos concretos que sempre travavam qualquer iniciativa deste tipo. Novamente as

258 PEIXOTO, Fernando. Tapando o sol com lantejoulas. Jornal Movimento, 26/07/1976, p. 18.
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Cox 2
empresas de televisdo™

eram aquelas que menos tinham interesse na solugdo desses
problemas pelo fato de todos os encargos, principalmente os trabalhistas, ficarem sob a
responsabilidade das mesmas.”® Salienta ainda a importancia de um sindicato que tivesse
iniciativas diferenciadas, indo além das questdes mais comuns e elementares, como a
ampliacdo do mercado de trabalho existente,,que sempre foi um desafio a ser resolvido, e a
funcao do ator no teatro na sociedade brasileira daquele momento.

Na luta contra a crise, alguns atores acabavam buscando alternativas que visassem
diminuir o impacto das transforma¢des do mercado e da diminui¢do das oportunidades,
produzindo trabalhos mais conseqiientes e instigantes. Observemos a andlise de Peixoto
sobre o posicionamento de Fernanda Montenegro e Fernando Torres a frente de uma
companhia teatral profissional. Ele menciona elementos que demonstram a dificil
sobrevivéncia de um teatro que buscasse ir além dos lucros da bilheteria:

Muitos produtores ja se entregaram abertamente a realizacdo de
espetdculos desvinculados de qualquer compromisso com o significado
social e/ou cultural do teatro. Outros ainda recusam a acomodacdo ou a
abdicacdo de suas preocupacdes mais solidas. E escolhem, assim, a
politica da alternincia no nivel do repertdrio: um ou dois espeticulos para
faturar, depois um para arriscar o que foi ganho. Caminham em cima de
armadilhas, conhecendo, menos ou mais, os perigos e as tentagdes. E uma
forma de sobrevivéncia, dentro de um compromisso que julgam
inevitivel. E verdade que também esta politica de repertério é incerta:
muitas vezes os textos imaginados como sucessos garantidos resultam em
fracassos imponderdveis. E, menos vezes, um texto dificil acaba
despertando inusitado interesse no piblico.*"'

259 PEIXOTO, Fernando. Ator existe? Jornal Movimento, 21/06/1976, p. 16.

20 Até mesmo a questdo de reprise de novelas é analisada por Fernando Peixoto como uma forma de

exploragdo ao maximo promovida pelos canais de televisdo do trabalho e da imagem do ator: “[...] Que
talvez possa se tornar uma férmula a ser comercialmente explorada, a partir de agora, com extraordindrias
vantagens econdmicas para a empresa, que ocupa o espaco apenas para faturar, nada dispendendo em
termos de producdo. E reduzindo ainda mais o mercado de trabalho. E os intérpretes de Selva de Pedra?
Além do possivel prazer (ou ndo) de reverem em suas casas um trabalho antigo, ganham o qué com o
“compacto” no video? Nada”. Id. Tesouro escondido na selva de pedra. Jornal Movimento, 06/10/1975,
p- 26.
“Os problemas de prote¢do ao direito de intérprete se acentuaram quando os meios de divulgagdo e
exploracdo do trabalho artistico foram ampliando-se e diversificando-se. E os conflitos trabalhistas, neste
sentido, principalmente as injusti¢as flagrantes, estdo na televisdo. Esta diversificagdo, informa o
Sindicato do Rio, ndo veio ampliar o mercado de trabalho, mas restringi-lo “com a formagao de redes e
conglomerados de empresas que, de posse de uma producdo artistica, passaram a explord-la
comercialmente em fodo territorio nacional e fora dele, durante anos seguidos, multiplicando a riqueza
empresarial, sem permitir, no entanto, aos artistas interessados, acesso a cobranca de seus direitos”.
Como? E facil: o direito do intérprete legislado seria uma ameaca a politica econdmica das empresas. Mas
resta o poder coercitivo: quem assina um contrato (na Globo, por exemplo) cede seus direitos de
intérprete. E claro que alguém pode ndo concordar em ceder. A solucdo também é simples: fica sem
trabalho. E assim uma selva de pedra se transforma numa selva de ouro. Para a empresa € evidente. O ator
s6 recebe a pedra mesmo”. Ibid.

26! 1d. Um ato de ousadia. Jornal Movimento, 03/05/1976, p. 18.
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Ao chamar a atencdo para a estratégia de “alternancia no nivel do repertério”
adotada pela companhia, acaba nos remetendo as observacgoes feitas por ele em relacdo a

262 .
Mas, existe um

postura “equilibrada” na producdo de espetidculos que faz em 1977.
problema nesta estratégia: como saber o que o publico quer assistir, o que define o sucesso
ou o fracasso de um empreendimento? A resposta para tal questao, com certeza, resolveria
o dilema no momento de escolher um texto a ser encenado, permitindo o planejamento e a
racionalizacio de todo o processo de produgdo. Evitar-se-ia prejuizos e possibilitaria uma
continuidade artistica e politica. Surpresas sempre ocorreriam, porém elas deveriam ser
evitadas o maximo possivel e, para isso, a busca de dados e de estudos concretos em
relacdo ao publico seria uma necessidade imperativa. Na continuidade de sua critica,
Peixoto alerta para tal situacio de inseguranca e de improvisacao que os produtores teatrais
sdo obrigados a passar:

Sobretudo hoje, a escolha de repertério ¢ um momento de extremo
sofrimento para qualquer produtor que procure conferir a seu produto
algo de digno. Estamos sem possibilidades de colocar no palco uma
reflexdo mais direta sobre o cotidiano de nossa existéncia,
impossibilitados de realizar um teatro que efetivamente provoque a
reflexdo num nivel mais agudo e transformador.*”

Na realidade, a critica que ele faz em relacdo a dificuldade encontrada pelos
produtores em escolher e definir uma peca a ser encenada €, justamente, porque as
solucdes encontradas, na grande maioria das vezes, sempre partem de improvisos. O fato
de ndo ter um conhecimento definido sobre o que escolher acaba tornando a atividade

teatral um empreendimento de alto risco. Os entraves para conseguir promover um teatro

2 Um depoimento de Peixoto no inicio da década de 1970 aponta para a necessidada subvencio estatal ao
teatro no Brasil, a exemplo de outros paises no mundo como Franca e Alemanha: “Um argumento
geralmente utilizado é o de que ndo compete ao Estado fazer concorréncia ao mercado mantido pela
iniciativa privada. Mas ninguém nega ao Estado a obriga¢@o de produzir em 4reas nas quais o capitalismo
privado ndo se aventura. E evidente que mesmo este é um tema polémico: basta passar os olhos pelos
debates atualmente travados entre os que atacam ou defendem as empresas estatais. E um argumento
facilmente contestdvel: ndo teria sentido, é evidente, o Estado langar-se na producao comercial; mas, sim,
mergulhar em campos de atuacdio que as empresas privadas cada vez mais recusam — entre outros, a
vigéncia do teatro nacional cldssico, as producdes demasiado caras e por isso comercialmente invidveis
do grande repertdrio internacional, o espetdculo de pesquisa ou experimental, etc. Ao contrdrio de entrar
no nivel da concorréncia, tratar-se-ia de preencher o dilacerado processo cultural brasileiro com um tipo
de produgdo, textos nacionais ou estrangeiros, que o empresario privado sistematicamente recusa pelo que
implicam em gastos ou riscos. Seria, inclusive, levantar os alicerces de um efetivo teatro nacional e
popular, a exemplo de outros paises”. MICHALSKY, Yan; TROTTA, Rosyane. Teatro e Estado. As
Companhias Oficiais de Teatro no Brasil: histéria e polémica. Sdo Paulo/Rio de Janeiro: Hucitec /
Instituto Brasileiro de Arte e Cultura, 1992, p. 232.

263 PEIXOTO, Fernando. Um ato de ousadia. Jornal Movimento, 03/05/1976, p. 18.
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diferenciado e sobreviver economicamente dentro do circuito comercial ndo era algo
tranqiiillo. Se por um lado tinhamos criticas em torno dessas tentativas, Peixoto se
esfor¢ava para provar a viabilidade das mesmas. A sua “politica” de “alternancia” ndo era

concessdo e, tampouco, um fim ideal. Fazia parte de um processo gradual e consciente.”*

3.4 — FERNANDO PEIXOTO E SUA CRITICA AO TEATRO BRASILEIRO: ‘‘...]
PENSAR O PROBLEMA A PARTIR DE DADOS NOVOS, CONCRETOS”

Retomando a critica “Os mistérios do milagre” de fevereiro de 1976, encontramos
uma descri¢do nada positiva sobre o cendrio teatral do pais naquele instante:

Neste sentido € sempre curioso examinar entrevistas ou declaracdes de
homens de teatro (atores, encenadores, criticos, produtores) quando
procuram teorizar timidamente. Quase ninguém possui dados concretos
para falar, nem elementos para estruturar uma reflexdo mais ampla. O que
mais existe € uma nitida confusdo entre o subjetivo e o objetivo, o
primeiro sendo utilizado como alicerce para pensar o segundo. Quase
todos ficam presos a seus conhecimentos particulares e parciais,
possuindo como termo de comparacdo nada além de suas experiéncias
pessoais. E ndo conseguindo, a partir destas, ampliar as colocagcdes. Esta
falta de perspectivas maiores conduz niao apenas a generalizacdes
perigosas, como também a repeticdo incansdvel de erros graves. O
particular é tomado pelo todo, o acidental pela regra. E o comportamento
da produgdo teatral no mercado, seu relacionamento com o comprador,
seu vinculo com a cultura mais ampla produzida no pafs, sdo nuances que
escapam a compreensio.”®

264 Num depoimento prestado a Sonia Salomdo Khéde, intitulado “Um intelectual censurado”, Carlos
Henrique Escobar ndo economiza o seu poder de fogo contra este teatro empresarial engajado, ironizando
a atuacdo de duas figuras emblemadticas do teatro brasileiro: Fernanda Montenegro e Paulo Autran: Esses
movimentos da esquerda que comecam a pintar, devem organizar as suas dreas culturais, organizar os
sues teatros. E a tinica maneira de poder responder a isso. Fernanda Montenegro é maravilhosa e tal e
coisa, mas € uma quitandeira. Se se apresentar um texto para ela, a primeira leitura que faz é no sentido de
ser ou ndo comercial. Outro cara, o maio, do teatro, o Paulo Autran, pega o texto, querendo ver se a coisa
€ narcisistica, se serve para ele, se o texto pega um ptblico de nivel cultural barato. Quer dizer, todo eles
tém uma leitura atroz, empobrecedora da atividade cultural. Todos eles sdo estruturados para serem de
certa maneira antiarte. Isso faz o jogo do achatamento, do empobrecimento. Se vocé me perguntar agora,
quem nao estaria fazendo essas coisas, eu ficaria parado. Existem algumas figuras tentando fazer teatro, o
quadro ainda ndo € visivel e bem delineado. ESCOBAR, Carlos Henrique de. Um intelectual censurado.
In: KHEDE, Sonia Salomdo. Censores de pincené e gravata: dois momentos da censura teatral no
Brasil. Rio de Janeiro: Codecri, 1981, p. 139.

265 PEIXOTO, Fernando. Os mistérios do milagre. Jornal Movimento, 16/02/1976, p. 16.
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S6 um milagre explicaria a sobrevivéncia do teatro brasileiro a partir da andlise de

. 266 oo ~ . . N
Fernando Peixoto.”™ A sua critica ndo perdoa nenhum segmento profissional ligado a

atividade quando afirma que quase ninguém consegue dar respostas e solugdes satisfatdrias

a crise vivida. A falta de dados e do que ele chama de “conhecimento cientifico™*’ da

situacdo acaba gerando erros lamentdaveis como o “subjetivismo”, ou seja, 0 uso € o abuso

de impressdes pessoais e desvinculadas de um processo maior. Além disso, a repeti¢do de

erros relacionada com a auséncia de alternativas e de um pensamento mais elaborado e

consistente da atividade teatral. Na continuidade de sua critica, ele continua a disparar

contra o imobilismo, a inconseqiiéncia da classe teatral e, principalmente, contra um certo

“voluntarismo

268 existente no meio:
O conhecimento ndo cientifico de uma realidade fantasiada por um
impressionismo inconseqiiente conduz inclusive a formulacdo de acgdes
indteis ou desvinculadas das reais necessidades do movimento. Mesmo
quando os homens de teatro do pais se debrugam sobre a chamada crise
do teatro, os disparates saltam. Examinar a situagdo do teatro no Brasil,
hoje, é pensar o problema a partir de dados novos, concretos.*®

Uma das iniciativas mais discutidas no sentido de “popularizar” o teatro brasileiro

foi a iniciativa das “kombis”. Estes veiculos se deslocavam para diferentes locais da cidade

266

267

268

269

E interessante a reflexdo do critico Yan Michalski sobre o ano teatral de 1976, onde menciona Gota
D’Agua, Ultimo Carro, Muro de Arrimo e Ponto de partida como alguns dos espeticulos que se
destacaram naquele ano. Além disso a sua critica ¢ bem menos pessimista que a de Peixoto: “Mas, de
repente, uma série de iniciativas inteligentes, mesmo se em geral pouco empenhadas na renovacdo da
linguagem cénica que até recentemente constituia a preocupacdo suprema, descobre o dificil caminho
para uma reflexdo critica sobre a atualidade nacional, superando as limitacdes criadas pela censura e
cristalizando um discurso bastante claro para ser entendido pelo publico, apesar do ainda necessdrio
recurso da metdfora”. MICHALSKI, Yan. O teatro sob pressdo: uma frente de resisténcia. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 1985, p. 67.

Peixoto reitera a sua opinido sobre a necessidade de dados concretos e cientificos para enfrentar a crise
teatral: “[...] Para meditar um pouco. E necessdrio, através de pesquisas mais cientificas, encontrar dados
concretos para eliminar o subjetivismo ou o voluntarismo. S6 a partir do conhecimento do real,
freqlientemente contrdrio ao que se imagina ou deseja, serd possivel encontrar um caminho de atuacdo
conseqiiente”. PEIXOTO, Fernando. Debate — Teatro Popular: O publico das Kombis. Jornal
Movimento, 23/02/1976, p. 15.

No campo propriamente da acdo politica no Brasil, o Partido Comunista Brasileiro, por seu empenho na
luta pelo retorno da democracia, considerou a “luta armada”, engendrada por diversos grupos de esquerda
naquele momento, de “voluntarismo” e/ou também de “aventurismo”: Entre 1967 e 1969, parte das
esquerdas defende a tese de que a ditadura militar s6 poderia ser derrubada a forga, o que leva grupos
dispares, como a Acdo Popular e o P.C. do B., a desenvolverem seus planos de guerrilha. Contra a tese
foquista, posta em prética por estas e outras correntes, 0s comunistas continuam a defender a idéia de uma
luta legal e ilegal junto as massas. O que € preciso € passar do aventurismo para ac¢do continua a favor de
maior consciéncia de organizacdo. A tese vai-se confirmar com as elei¢des presidenciais de 1974, quando
todos os esforcos partidarios s@o canalizados a favor do partido da oposicdo, que ¢ o MDB (Movimento
Democritico Brasileiro). CARONE, Edgar. Introducéo. In: . O P.C.B. (1964-1982). Sdo Paulo:
DIFEL, 1982, p. 05.

. PEIXOTO, Fernando. Os mistérios do milagre. Jornal Movimento, 16/02/1976, p. 16.
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e ofereciam ingressos mais baratos de espeticulos em fim de temporada. Ao mesmo
tempo, foi feita uma extensa pesquisa para mapear o perfil do publico que adquiria estes
ingressos. Os resultados e a andlise feita por Fernando Peixoto destes dados estdo num
texto do dia 23 de fevereiro de 1976, intitulado “Debate — Teatro Popular: O publico das
Kombis”.

A questdo do barateamento dos ingressos jad foi mencionada anteriormente num
artigo seu no jornal Opinido. Mas, aqui, ele aponta com mais detalhes a razdo de
considerar tal atitude inutil, pueril e sem resultados praticos:

A certeza de que o teatro poderia ter um publico mais numeroso e a
convic¢do de que entre os obstidculos que impedem a conquista dessa
platéia quantitativamente maior, o mais grave ¢ o preco dos ingressos
(que sofre aumentos inevitdveis com a permanente subida do custo de
vida, encarecendo gastos de produ¢do), ha muitos anos os empresarios
organizam planos para o barateamento do consumo de seus produtos.
Recebem sempre o rétulo de “campanhas de popularizag¢do do teatro”. No
fundo todos sabem que, enquanto proposta de entrega do teatro ao
consumo das classes menos favorecidas da sociedade, a medida ndo tem
eficdcia. E na busca de ampliacio do publico funciona apenas como
solucdo paliativa.””

Fica evidente que ele ndo nega que a tentativa (paliativa) até consegue efetuar

maior visibilidade a atividade teatral brasileira, ainda que isso ndo resolva o problema

fundamental que é a “[...] entrega do teatro ao consumo das classes menos favorecidas”.*’!

E curiosa e exemplar a histéria que ele conta de duas elegantes senhoras que aguardavam o

‘ ‘ . 272
‘barateamento” para mandar o “chofer” comprar os ingressos.

1% PEIXOTO, Fernando. Debate — Teatro Popular: O piblico das Kombis. Jornal Movimento, 23/02/1976,
p. 15.

"1 Efetivamente essa sua opinido ndo deixou de ser controversa para muitos criticos no sentido que apenas o
“consumo” do teatro pelas classes populares ndo atacava o problema maior da “producdo”. Maria Helena
Kiiner, questiona justamente isso, a visdo de um “puiblico passivo” que ndo podia agir sobre o palco: “[...]
como pode uma arte pretender levar a consciéncia, se usar os préprios esquemas de massificacdo? Se a
arte hoje ndo mais se aceita como expressio de uma elite (falo de arte, ndo de tudo que ainda é
consumido sob esse rétulo) e se desdobra em experiéncias no sentido de maior abertura e participagdo, de
uma comunica¢do mais ampla e auténtica, como pode colocar como finalidade de seu trabalho agir sobre
o outro de modo a despertar sua reflexdo e consciéncia de si, leva-lo a aprofundar suas experiéncias,
construir sua escala de valores, estimular sua criatividade, descobrir sua realidade, tornar-se sujeito
agente, se o trata como “espectador” ou ouvinte, recipiente passivo e oco, “massa”’ amorfa e maledvel,
pronta a ceder & pressdo, como o fazem os dedos dgeis dos manipuladores que a modelam para nela
imprimir a propria face?”. KUHNER, Maria Helena. Teatro popular: uma experiéncia. Rio de Janeiro:
Francisco Alves, 1975, p. 64.

272 o
“O que vem acontecendo, numa proposta que confronta apenas o aspecto de variacdo de preco de

ingresso, isolando—o de outros fatores determinantes (ainda que talvez com preco menor), sdo variagdes
nada sutis do que ouvi na porta de um teatro do Rio no dia em que a campanha foi langada, uma elegante
senhora, na fila de uma bilheteria, com um folheto na mao, dizendo para outra: “é melhor hoje ir ao
cinema. Dentro de 15 dias é mais barato. Vamos escolher aqui o que queremos ver ¢ mando meu chofer
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Mesmo reconhecendo ndo ter dados concretos para discordar da iniciativa das

“kombis”, ele menciona o impacto econdOmico negativo que estes “descontos” geravam. Na

maioria dos casos, os prejuizos acabavam desestimulando este tipo de a¢ao, enfraquecendo

aqueles grupos mais fortes e simplesmente matando aqueles ja debilitados:

Mas mesmo os que discordam da solug@o das “kombis” ndo possuem
dados concretos para contesta—la. Ou para se convencerem que estdo
errados. Um aspecto é sempre repetido: as pecas que fazem grande
sucesso sdo prejudicadas (a rentabilidade cai vertiginosamente com a
baixa dos precos) e as que vao mal continuam mal ndo possuem quase
atrativos para um ptblico que, mesmo pagando dez cruzeiros, quer ver
éxitos. E para muitos empresdrios ha outro risco: ja comeca a formar—se
um publico que espera as semanas de “popularizacido” para ver o que lhe

. . 3
interessa. O problema tem sua complexidade”.”’

Se ndo bastassem todos estes problemas, Fernando Peixoto levanta mais um que

pode ser adicionado a lista: o profundo desinteresse da grande maioria dos artistas em

acompanhar o que esta sendo feito no teatro brasileiro em termos de espetaculos. O titulo

da critica que trata desse tema € uma ir6nica indagacdo: ‘“Auto—suficiéncia ou

desinteresse?”. O mote da critica € a auséncia quase total de publico no II Festival

Internacional de Teatro que ocorreu no Rio de Janeiro em junho de 1976. Por mais que o

sucesso do evento tivesse sido prejudicado por problemas de divulgacdo e até mesmo por

causa das fortes chuvas, mencionados no texto, Peixoto ndo aceitava isso como

justificativa. O trecho abaixo demonstra a sua opinido sobre a necessidade da classe teatral

refletir sobre sua atitude, de fazer um “exame de consciéncia’:

Este desinteresse dos que fazem teatro no Brasil (a0 menos no Rio) € um
ponto bdsico a ser pensado quando se reflete sobre o nivel das produgdes
locais. [...] A producdo de teatro, entretanto, navega no escuro € sem
vento. Isto para ndo ter que mais uma vez mencionar as imensas ondas
que ameagam, a cada instante, colocar o navio a pique, fazendo naufragar
tudo de vez. Ou seja, nossos estimulos nascem e crescem aqui e talvez se
esgotem aqui, dentro de cercas. Um espeticulo estrangeiro (sobretudo um
festival), mesmo se ndo evidenciar um valor superior, sempre traz
elementos novos para uma reflexdo. Ou seja, traz novos dados para a
compreensdo da prépria profissdo e de seu exercicio. Novos elementos
para o questionamento da linguagem para busca de novos recursos ou
solucdo de problemas. Mas a verdade da “classe teatral” ainda é, no pafs,
muito mais os bares  noite, as badalagdes e o parasitismo.”™*

comprar os ingressos”. O chofer certamente ndo foi assistir aos espetdculos, pois deve ter ficado do lado
de fora, esperando o “povo” que estava vendo teatro...”. PEIXOTO, Fernando. Debate — Teatro Popular:
O publico das Kombis. Jornal Movimento, 23/02/1976, p. 15.

23 1bid.

274
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Fica claro que para Fernando Peixoto o trabalho artistico era uma coisa séria, a ser
estudado, debatido, aprofundado, distante de qualquer improviso ou brincadeira. Suas
posturas e seus pontos de vista existentes nas criticas nos passam a imagem de um
trabalhador incansdvel e rigoroso, um quase exemplo a ser seguido pelos seus colegas de
profissdo. A critica acima chama a aten¢do justamente por isso. Querendo ou ndo, ela nos
passa a impressdo de uma classe teatral entregue as futilidades e diversdes, enquanto ele,
Peixoto, com sol ou, principalmente, com chuva, estava 14 buscando conhecer mais sobre o
teatro de outros paises. Algumas vezes, percebemos uma pretensdo excessiva por parte do
critico que se julga capaz de dizer o que as pessoas devem ou ndo fazer, sendo ele o unico
guardido da “verdade” e da “razdo”. No trecho seguinte esta percep¢do fica mais evidente:

E assim, infelizmente, acontece o processo teatral nacional: enquanto a
“classe” ocupa as mesas da “Fiorentina” ou do “Luna Bar” no Rio, quatro
ou cinco atores estdo junto com a ASA ou com o Sindicato nos encontros
com o diretor do Conselho Nacional de Direito Autoral no Ministério de
Educacao tentando libertar a classe da exploragdo das grandes empresas
de televisdo e dez ou doze outros (ou os mesmos), sem qualquer tipo de
deslumbramento colonizado, procuram observar de olhos abertos o teatro
que 0s grupos estrangeiros nos trouxeram.>’””

Quase como um “censor”, ele impde um “peso na consciéncia” da classe teatral
brasileira. Enquanto uns poucos lutam para “libertar a classe da exploracdo das grandes
empresas de televisdo”, a grande maioria estd nas mesas dos bares, ndo se importando (ou,
quem sabe, estavam tentando esquecer?) com os sérios problemas por quais passava o
teatro. Ele, neste caso, torna-se uma espécie de referéncia quase que solitdria, mas ainda
certo e orgulhoso dos valores e das convicgdes que tinha.

Mesmo assim, a cada argumento que Peixoto trabalha em suas criticas,
principalmente em relacdo a sobrevivéncia de um “teatro engajado e compromissado
politicamente”, as dificuldades sdo cada vez mais evidentes. Atores seduzidos pelo sucesso
individual que a televisdo oferece, a concorréncia com outros espetaculos que apelam para
0 O6bvio e o repetitivo, a falta de dados concretos em relagdo ao publico na escolha de um
repertério que possa ser encenado, o profundo desinteresse por parte dos artistas em
participarem e acompanharem o que acontece de novo no teatro brasileiro e, obviamente, a
censura por parte do regime militar que ainda exercia o seu poder de veto naqueles anos,

. o . 276
tema este menos explicito em suas criticas por razdes 6bvias.

275 PEIXOTO, Fernando. Auto—suficiéncia ou desinteresse? Jornal Movimento, 07/06/1976, p. 18.

%76 Entrando na questio da censura sobre o trabalho do critico e como isso alterou toda uma geracio de
artistas e pensadores do teatro, Michalski fez um depoimento extremamente instigante e revelador de seu
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As criticas de Fernando Peixoto em relagcdo aos espetdculos que assistiu durante
estes anos, em que foi o responsdvel pela secdo teatral do jornal Movimento, sdo
importantes documentos que nos apresentam um ‘“homem de teatro” atento ao que estava
ocorrendo em seus minimos detalhes. Ele tinha um objetivo: compreender, mas,
principalmente, questionar, levantar didvidas e suscitar o debate entre diferentes
concepgoes artisticas. No seu trabalho, ele ndo se furtava de estar presente e abrir o jogo
em relacdo as suas opinides. Do mesmo modo, ndo ficava imune a critica em relagdo a sua
postura, principalmente quando se pensava em atitudes mais “radicais” do trabalho teatral.

Convém salientar aqui mais algumas questdes em relagdo ao seu trabalho como
critico. Como vimos no capitulo anterior, Peixoto considerava a sua atividade vital dentro
de um processo maior que dizia respeito a atividade teatral. Se por um lado, suas criticas
estavam direcionadas no intuito de compreender e de alterar os rumos das artes cé€nicas no
Brasil, comunicando-se abertamente com os responsaveis, ele se preocupava em justificar
para o publico-leitor suas op¢des. Querendo ou ndo, como um “educador”, como o proprio
Décio de Almeida Prado se intitulava, ele se esfor¢ava por fazer valer aquilo que dizia e
aquilo que acreditava. O préprio Bernard Dort ndo deixava de fazer referéncia a esta
caracteristica necessdria:

Mas o critico pode ter ainda um outro papel: o de educar o publico. Ndo
no sentido académico da palavra, mas iniciando-o na linguagem teatral,
fazendo-o refletir em sua funcdo: a fung¢do do publico. Brecht gostava de
afirmar que existem pelo menos trés artes no teatro: a arte do autor, a arte
do ator e a arte do espectador. O critico pode ser aquele que ensinard ao
espectador a arte de ser espectador.””’

No trecho acima de Dort percebemos a “autoridade” com que Fernando Peixoto

buscava exercer em seu trabalho nos jornais. Sua irritacio com os colegas, a dendncia que

trabalho: “Um outro plano menos direto, mas tdo grave quanto o primeiro foi a censura que se exercia
sobre o meu trabalho de critico, através da censura que era exercida sobre o teatro: ndo € sobre a imprensa
e sim sobre o teatro, ou seja, limitando muito drasticamente o tanto daquilo que me era dado a ver. Quer
dizer, o repertdrio, a propria linguagem dramaturgica, a prépria linguagem cénica, ou seja, eu deixei,
certamente durante estes dezessete anos de criticar muitos trabalhos potencialmente de maior interesse e
que teriam ampliado o angulo do meu trabalho de critico, caso tivesse chegado ao palco. Ainda
mencionaria um outro aspecto paralelo, lateral, que seria uma certa autocensura decorrente da evidente
preocupagdo em ndo vender o peixe para o inimigo. Ou seja, a gente sabe que determinados espetdculos
se empenhavam em driblar através de uma linguagem mais ou menos metaférica as intengdes da censura,
entdo, denunciar isso, ou até mesmo interpretar muito explicitamente o sentido dessas metaforas, podia
corresponder a expor os artistas responsdveis por esses espetdculos a sanc¢des graves”. MICHALSKI,
Yan. O palco amordacado. In: KHEDE, Sonia Salomio. Censores de pincené e gravata: dois momentos
da censura teatral no Brasil. Rio de Janeiro: Codecri, 1981, p. 114-115.

277 DORT, Bernard. As duas criticas. In: . O teatro e sua realidade. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977, p.
57.
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fez em relacdo ao descaso destes com a atividade teatral demonstra esta sua faceta mais
exigente. Do mesmo modo, quando criticava a atuagdo de certos empresirios que nao se
preocupavam com o tipo de espetdculo que estavam bancando, contanto que tivessem lucro
garantido. O tom de desaprovagdo e até mesmo a intransigéncia em alguns pontos de suas
argumentacOes podem, num primeiro momento, parecer professorais, pedantes e
autoritdrios. Logo uma questdo nos vem a mente: quem € ele para dizer o que € certo e o
que ¢ errado, o que € melhor e o que é pior para o teatro brasileiro? Por acaso, € ele o dono
da verdade e da certeza sobre os caminhos a serem seguidos nesta arte tdo complexa? Ou
ndo serd ele apenas o portador de uma proposta ja ultrapassada, vencida e antiquada
perante 0s novos tempos, onde ndo cabia mais a sua visao?

Sabemos de suas opcodes e de suas nitidas influéncias, no caso Brecht, Dort e
Rosenfeld. Também temos consciéncia de que, antes de se julgar o dono da verdade
absoluta em relacdo ao teatro brasileiro, ele estd defendendo uma determinada linha de
acdo. Da mesma maneira que ataca, ele € também atacado e seus pontos de vista duramente
questionados por outros criticos e artistas daquele momento. Como se portar diante dessa
situac@o? Ele busca demonstrar a sua “alternativa” para um teatro engajado politicamente.
Neste sentido, a parcimdnia € a moderagdo seriam 0 mesmo que anunciar a derrota, o fim
das perspectivas em questdo. Efetivamente ndo era o momento para tal atitude.

O critico literdrio inglés Terry Eagleton em seu livro A idéia de cultura apresenta
de maneira exemplar a figura do “intelectual engajado”, contrapondo a idéia do “homem
culto”. O ultimo, representante da “inteligéncia”, o outro, “radical” e intransigente. Sem
davidas, as diferencas entre ambos apresentados pelo autor sdo bastante elucidativas e
demonstram o perigo e os limites de se fazer certas exigéncias “moderadas” e
“conciliadoras”, principalmente em determinados momentos de tensio e de
comprometimento integral a alguma causa:

Nao é, na verdade, apenas a cultura que estd aqui em questdo, mas uma
selecdo particular de valores culturais. Ser civilizado ou culto é ser
abencoado com sentimentos refinados, paixdes temperadas, maneiras
agraddveis e uma mentalidade aberta. E portar-se razodvel e
moderadamente, com uma sensibilidade inata para os interesses dos
outros, exercitar a autodisciplina e estar preparado para sacrificar os
proprios interesses egoistas pelo bem do todo. Por mais espléndidas que
algumas dessas prescricdes possam ser, certamente nao sao politicamente
inocentes. Ao contrdrio, o individuo culto parece-se suspeitosamente com
um liberal de tendéncias conservadoras. E como se os noticiaristas da
BBC fossem o paradigma da humanidade em geral. Esse individuo
civilizado certamente ndo se parece com um revoluciondrio politico,
ainda que a revolucdo também faga parte da civilizagdo. A palavra
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“razodvel” significa aqui algo como “aberto a persuasdo” ou “disposto a
concessdes”, como se toda convicgdo apaixonada fosse ipso facto
irracional. A cultura estd do lado do sentimento em vez da paix@o, o que
quer dizer do lado das classes médias de boas maneiras em vez do das
massas iradas. Dada a importancia do equilibrio, € dificil ver por que
alguém ndo seria solicitado a contrabalangar uma objecdo ao racismo
com O seu oposto. Ser inequivocamente contrdrio ao racismo pareceria
ser distintamente nio pluralista. J& que a moderacdo é sempre uma
virtude, um leve desagrado com relagdo a prostituicdo infantil pareceria
mais apropriado do que uma oposi¢do veemente a ela. E ji que a acdo
pareceria implicar um conjunto de escolhas razoavelmente definitivas,

essa versdao da cultura é, inevitavelmente, mais contemplativa do que

5278
engagé.

Eagleton pde em xeque a atitude aparentemente “neutra”, “compreensiva’ e
“aberta” existente no “homem culto”, para demonstrar a existéncia, mas principalmente, a
necessidade de convicgdes politicas para que se possa partir para a acdo. Tomar partido,
neste caso, nao € ter uma atitude passional ou irracional (que curiosamente nos remete a
visao negativa de Peixoto sobre determinadas correntes artisticas “alternativas’), mas sim,
uma questio de principios num momento de disputa e de decisio. E complexo
entendermos a intensa “razdo” das “massas iradas”. Mas € justamente neste ponto (que
tememos e que desabonamos) que reside o inicio de um processo transformador.
Evidentemente temos do lado “conservador” uma defesa tdo irada e intransigente como
qualquer uma. Antes de ser o dono da verdade, percebe-se que Peixoto € alguém que busca
defender um teatro socialmente responsdvel e conseqiiente, ligado as classes populares.
Fazia parte de uma corrente artistica que buscava, por meio da critica e da discussao, levar
adiante um processo, ainda que incipiente, ja anteriormente iniciado. Abrir concessoes era,
como ja observamos anteriormente, aceitar que nada mais podia ser feito, que o jogo ja
estava perdido e que a Unica coisa a fazer era, civilizadamente, cumprimentar o vencedor e
conformar-se com a derrota.

Novamente Eagleton, em outra obra sua, Ideologia, demonstra que o estudo desta
categoria do conhecimento € de extrema importincia para aqueles que se inquietam diante
de todo processo de acomodagdo que ocorre em determinados momentos das sociedades.
As dificuldades existentes em alterar uma ordem ja estabelecida € o mote para a

necessidade de se ter uma atitude sempre reflexiva, e principalmente, ativa:

Nenhum radical que examine friamente a tenacidade e a penetragdo das
ideologias dominantes pode sentir-se esperancoso quanto ao que seria
necessdrio para afrouxar seu dominio letal. Mas hd um lugar, acima de

*® EAGLETON, Terry. A idéia de cultura. Sio Paulo: Editora UNESP, 2005, p. 32-33.
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todos, em que tais formas de consciéncia podem ser transformadas, quase
literalmente, da noite para o dia, e esse € a luta politica. Isso ndo &
carolice de esquerda, mas um fato empirico. Quando homens e mulheres,
engajados em formas locais, inteiramente modestas de resisténcia
politica, véem-se trazidos, pelo impeto interior de tais conflitos, para o
confronto direto com o poder do Estado, é possivel que sua consciéncia
politica seja definitiva e irreversivelmente alterada. Se uma teoria da
ideologia tem algum valor, este consiste em auxiliar no esclarecimento
dos processos pelos quais pode ser efetuada praticamente tal libertagcdo
diante de crencas letais.””

Lutar por um “teatro engajado” e “politico”, que ultrapassasse as fronteiras da
ditadura militar, era necessario para Fernando Peixoto naquele momento. Por razdes
estruturais, o “teatro de resisténcia”, por mais diversificado que fosse, parecia ter uma base
consistente e talentosa para levar adiante este projeto. Era uma questdo de convencer o
setor artistico a continuar na luta por um processo de emancipacao cultural e politica das
“classes populares”, ndo entregando os pontos, pensando que todos os problemas
brasileiros acabariam com o fim do regime e da censura, ou se lancando de maneira
desesperada a agdes isoladas e sem sustentacao estrutural adequada.

De toda forma, Peixoto € um critico rigoroso em seus referenciais e, como vimos,
severo em suas abordagens. Mas, como veremos a seguir, € alguém que se v€ inserido num
processo em constante transformagdo. Por isso mesmo ndo hesita em voltar atrds em suas
opinides, elogiar um espeticulo e discordar de seu final, criar uma expectativa em torno de
uma pega, para logo depois se decepcionar com o que viu. Antes de ser o dono da verdade,
o teor das criticas a seguir demonstra um intelectual sujeito a precipitagdes, erros de
avaliacdo e preocupagdo em manter uma linha coerente sobre aquilo que pensava e julgava
ser util e necessario.

O espetaculo Los Palos, encenado em Sao Paulo pelo grupo espanhol La Cuadra
em 1975 é um espetdculo observado de perto por Peixoto. Tema de duas criticas, “A
Espanha chora e protesta” do dia 05 de agosto, e “Limite de um protesto” do dia 25 de
agosto, a peca, elaborada a partir de uma montagem de textos sobre a morte do poeta
Garcia Lorca, € analisada de maneiras distintas nos dois textos. No primeiro, de maneira
bastante positiva, o critico faz as seguintes observacoes:

Los Palos € um vigoroso lamento com musica, sapateados flamengos,
palavras e uma linguagem cénica poderosa: uma imensa grade que ao
tempo assume o significado de cruz carregada pelo grupo espanhol e

" EAGLETON, Terry. Ideologia. Uma introdugdo. Sdo Paulo: Editora da Universidade Estadual Paulista /
Editora Boitempo, 1997, p. 195.
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troncos que o aprisionam. Trata-se de uma homenagem a Lorca, a partir
de uma reflex@o poética sobre sua morte. E sem incluir textos escritos
pelo poeta, é feita com o material de sua linguagem: a poesia e a musica.
Los Palos impressiona sobretudo pela entrega total de seus intérpretes,
pelo clzigrgla obsessivo que consegue criar e pelo rigor de sua linguagem
visual.

Vigoroso, utilizando-se da miusica e da danga, criando uma linguagem cénica
poderosa por meio da entrega total dos intérpretes, clima obsessivo e rigor na linguagem
visual. Poucas vezes nas criticas de Peixoto temos a reunido de tantos elogios em relacdo a
um espetaculo. O conjunto dos elementos acima mencionados, sem dividas, impressionou
o critico que, como sabemos, buscava esta honestidade e forca comunicativa nas pecas que
assistia. Sem contar que o préprio tema da peca, a morte do poeta e dramaturgo espanhol
Lorca pelo regime ditatorial do general Franco na década de 30, na Espanha, cabia muito
bem como referéncia e critica a prépria realidade brasileira, sob a ditadura militar desde
1964. Porém, vinte dias depois, as suas opinides mudam de tom. Desde o titulo do texto,
“Limite de um protesto”, ja demonstra um Peixoto menos exaltado que faz as seguintes
ressalvas:

Diante de um espetiaculo extremamente bem realizado, e que cumpre sua
proposta, como Los Palos, o que finalmente pode ser questionado € seu
significado como teatro politico. Ou seja, o contetido politico do lamento.
Justamente o que constréi a beleza visual e poética, todos os recursos de
linguagem cénica mobilizados para este instante de sofrimento, acabam
erguendo uma obra que nao provoca o espectador no sentido de mobilizar
sua energia emocional e racional para a transformacdo. O lamento nos
atinge, mas ao mesmo tempo que nos comove, nos envolve com sua
beleza e sua forca e nos deixa passivos, ainda que talvez fascinados. A
musica nos apanha, mas ndo ouvimos as palavras. E a Espanha de hoje é
muito mais. Mas ndo hd sentido em culpar o espetidculo pelo que nio
pretende nem talvez se propde a refletir sobre a realidade e a examinar os
caminhos de sua transformacdo, sdo outras. Bem mais que a exposicdo da
dor, um teatro realista e critico deve desvendar suas causas, suas
contradigdes e seu possivel exterminio, e negar-se a anestesiar o
espectador.”

Sua impressao inicial, onde ele ressalta a questdo da beleza e da capacidade que o
espeticulo tinha de envolver o publico, é logo abrandada quando ele pensa na
conseqiiéncia do uso de tais elementos, mais especificamente, dos problemas que ele
percebe no “contetido politico do lamento”. E peculiar o momento onde afirma que a

beleza, a forca e a fascinante musica utilizada na peca acabam gerando uma admiracdo

280 PEIXOTO, Fernando. A Espanha chora e protesta. Jornal Movimento, 04/08/1975, p. 20
21 1d. O limite de um protesto. Jornal Movimento, 25/08/1975, p. 21.
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indcua, sem agdo e, principalmente, sem transformacdo. O teatro ndo é apenas emocao e
fruicdo da beleza, €, além de tudo, um ato racional. No final, se corrigindo, relembra as
funcdes de um espetdculo “realista e critico”, que jamais poderia “anestesiar o espectador”,
ainda que ele mesmo tivesse se impressionado num primeiro momento.

O espetaculo Porandubas Populares de Carlos Queiroz Telles e encenado por
Mirio Masetti em agosto de 1975 €, também, tema de uma critica no jornal Movimento.
Fernando Peixoto v€ com bastante entusiasmo a dramaturgia de Telles, tendo ele
anteriormente dirigido dois textos seus, A Semana (1972) e Frei Caneca (1972). Porém, a
encenagdo do espetdculo que ele assiste € apontada com muitas ressalvas.

O primeiro ponto levantado € o que ele chama de “defeito-qualidade”, quando o
diretor torna-se “timidamente fiel ao texto”.”** Mais dois problemas cénicos sdo analisados
por Peixoto: a opcdo de alterar a estrutura da peca que acabou isolando as cenas, perdendo
a organicidade e a l6gica original e, por fim a representacdo “inconsciente” e “imprecisa”,
principalmente por falta de conhecimentos técnicos dos atores, pautados na estética
“circense” que poderia, pelo seu cardter “popular”, ser melhor aproveitada. Além disso, o
final de dois espetdculos (A Semana e Porandubas) encenados por Masetti sdo
questionados do seguinte modo:

E a didvida perdura: ambos espeticulos, finalizando de forma
“apotedtica” ndo correm o risco de terem suas melhores intengdes
apagadas? A maneira de encerrar espeticulos e textos permanece, em
certo nivel, um dos problemas fundamentais para serem pesquisados na
pratica pelo teatro brasileiro que se preocupe em nio fazer com que o
publico deixe a sala de espetdculos sem levar para casa uma ddvida, uma
incerteza ou material para uma reflexdo que nio se esgote facilmente.”*

Novamente a critica de Peixoto recai sobre a necessidade de um espetdculo que
tenha impacto sobre a platéia, ndo apenas no momento da encenagdo, mas principalmente
quando ela sai do teatro. A parte final de uma peca € essencial para que os objetivos sejam
alcancados. O formato “apotedtico” utilizado pelo diretor, ao invés de incomodar o publico
e gerar questionamento e reflexdo (condicdes essenciais em sua opinido), acaba por
inutilizar todo o trabalho do espetdculo.

Um outro momento interessante de suas criticas sdo dois textos que tratam do
espetaculo Shakespeare’s People, escrito a partir de um conjunto de sonetos e trechos de

quase vinte pecas, interpretado por cinco atores ingleses. Dentre eles, uma das figuras mais

282 PEIXOTO, Fernando. Sao Paulo com agucar e afeto. Jornal Movimento, 11/08/1975, p. 22
283 11
Ibid.
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importantes do cendrio teatral inglés, o ator Michael Redgrave. Dirigido por Alan
Strachtan, a apresentagdo ficou em cartaz durante dois dias, 04 e 05 de outubro de 1976 na
cidade de Sao Paulo e foi promovida pela “Sociedade Brasileira de Cultura Inglesa”.

O primeiro texto de Fernando Peixoto sobre esta encenagcdo é do dia 04 de
outubro, no mesmo dia em que a peca seria apresentada. Com o titulo “Inglés pra brasileiro
ver”, notamos que havia uma grande expectativa em relacdo ao que seria apresentado.
Mesmo considerando o ator Michael Redgrave dentro do rol dos “tradicionais” e
“classicos”, ele ndo vé, neste caso, nenhum problema por que seria uma oportunidade
unica de assistir “[...] a extrema for¢a de sua técnica, a capacidade extraordindria de dizer a
poesia shakespeareana com absoluta clareza e objetividalde”.284 Além disso, o ator inglés
era um “intelectual”, alguém preocupado com a sua profissdo e extremamente racional em
suas reflexdes.”® O final do texto é positivo, carregado das melhores expectativas:

Redgrave pensa e seu pensamento certamente estard hoje e amanha no
palco do Municipal de S. Paulo. Com a quase certeza de que ndo nos
confrontaremos com um recital académico, mas com a possibilidade de
revisar Shakespeare através de uma licdo de correcdo e talento.
Shakespeare’s People, mesmo sendo um espetdculo estrangeiro, poderd
se constituir num instante especialmente estimulante dentro de uma
inesperada temporada nacional de teatro que (o mesmo, alids, acontece no
Rio, no momento), parece nitidamente trazer de volta a seriedade ao
palco.”

Duas vontades foram expressas por Peixoto em relacdo ao espetdculo que seria
encenado a noite: que ndo fosse um ‘“recital académico” e que despertasse no teatro
brasileiro a “seriedade”. A primeira, representava a vontade de ver algo vivo, concreto e,
porque ndo, popular. A segunda, serviria como licdo de profissionalismo e de
responsabilidade. Ndo havia como negar esta possibilidade visto que, como ele mesmo
menciona, eram dois “monstros sagrados” do teatro que estavam no palco: Shakespeare e
Redgrave.

Porém, uma semana depois, no dia 11 de outubro de 1976, numa critica intitulada

“Duas certezas e um erro”, Peixoto descreve o espetidculo acima de forma totalmente

% PEIXOTO, Fernando. Inglés pra brasileiro ver. Jornal Movimento, 04/10/1976, p. 19.

285 “Quem conhece os seus dois livros sobre teatro [...] Mask or Face e The Actor’s Ways and Means, sabe

que estard diante de um ator que sempre evidenciou, em sua carreira em teatro € cinema, uma constante
inquietacdo sobre o significado de sua profissdo, ndo aceitando cdmoda ou passivamente o €xito, mas
utilizando-o para pesquisar, em si mesmo e nos companheiros de trabalho, constantes indaga¢des sobre o
que significa ser ator e quais as possibilidades de sondar uma técnica ou uma metodologia racional de
trabalho para uma atividade que, erradamente, tem sido configurada ao reino da inspirag@o abstrata”. Ibid.

2 Tbid.
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contrdria as suas expectativas iniciais. As duas certezas do titulo referiam-se a importancia
do dramaturgo alemao Georg Biichner (ele faz uma critica bastante positiva ao seu
principal texto, Woyzeck de 1837) e do inglés William Shakespeare. O erro dizia respeito
justamente ao espetaculo representado pelo grupo inglés:

[...] Na semana passada me referi a importancia de vé-lo, sem esperar
mais que uma apurada realizacdo tradicional. Mas Shakespeare estd
morto em “Shakespeare’s People”. A vitalidade e o sangue ardente do
poeta popular estdo castrados por uma mondtona leitura que define
justamente os falsos valores impostos pela cultura burguesa inglesa: a
beleza dos versos, a musica das palavras e das frases, a inteligéncia e o
humor, a complexidade dos sentimentos e emogdes, acabam reduzidos a
um fim em si mesmos. Ndo sdo o instrumento de uma andlise do homem
e da sociedade, nem mesmo traduzem a complexidade de um personagem
ou de uma agdo dramédtica. Os atores colocam o texto no simples nivel do
exercicio ou virtuosismo vocal: tudo consiste em como dizer o texto, na
“elegancia” do falar, independente do significado mais profundo do
mesmo, que nem € mesmo sonhando. A encenacdo ndo vai além de uma
superficial organizagdo dos trechos selecionados. Cinco excelentes
intérpretes, sem didvida. Mas o resultado é um sarau literario académico e
desgastado.”®’

Na critica, Peixoto comeca atacando os “falsos valores impostos pela cultura
burguesa inglesa”, as opg¢des cé€nicas que empobreceram o cardter popular de
Shakeaspeare, transformando a apresentagdo numa simples demonstra¢io de virtuosismo e
de “elegancia” por parte dos atores. Ao transformar o espeticulo num “‘sarau literdrio
académico”, perdeu-se a oportunidade de efetivar uma real andlise, por meio dos textos e
da encenac¢do, do homem e da sociedade. Nao podemos nos esquecer que este €, para o
critico, o grande objetivo do teatro, ter ressonancia e vigor para efetivar transformacgoes
profundas naqueles que o assistem. Neste sentido, a coeréncia e os parametros que utiliza
em suas andlises € uma constante, sendo notavel o seu esfor¢o na continuidade de sua luta.

Na mesma critica, ao tratar de Woyzeck (1837) do alemiao Georg Biichner,
dirigido pelo espanhol José Luiz Gomez com o grupo madrileno Teatro de la Plaza,
Peixoto demonstra o direcionamento que ele considera positivo. Nao obstante, o préprio
texto teatral é considerado por Peixoto como um dos grandes desafios da dramaturgia
mundial. A maneira como esta companhia enfrentou as dificuldades, com coragem e
qualidade, € algo que chama a atencdo do critico:

[...] Sua corajosa encenagdo evidencia uma maturidade espantosa,
justamente diante de um dos textos mais dificeis da dramaturgia
universal. “Woyzeck” encontra uma traducio cénica exata, seus detalhes

287 PEIXOTO, Fernando. Duas certezas e um erro. Jornal Movimento, 11/10/1976, p. 16.
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e suas significacdes sdo expostos com extrema sensibilidade e lucidez. A
tragédia de um proletdrio esmagado por uma sociedade que o trata como
objeto e que se estrutura impiedosamente por cima de seu trabalho e de
sua sufocada e desesperada existéncia cotidiana, até conduzir personagem
e temdtica ao nivel da tragédia, atinge dimensao gigantesca nas imagens
frias do espeticulo de Gomez. A precisio da encenacdo mostra as
conquistas mais recentes da linguagem cénica. O espetdculo espanhol,
construido sem ddvida com sangue alemdo, transforma-se, para o
espectador, numa experiéncia fascinante de inteligéncia.”*®

Além da descricdo acima, ao mencionar a maturidade e a inteligéncia da
encenagdo, ele reconhece no espeticulo a marca do teatro alemdo, especificamente a
influéncia do grupo brechtiano “Berliner Ensemble”, que entre outras caracteristicas
decisivas, estariam “as mutacdes entre quadros realizadas com lentidao e num ritmo que
incentiva uma reflexdo especifica, a pesquisa de interpretacdes cientificas pelo que
significam como registro de comportamentos sociais”.*** Sem ddvidas, a0 mencionar a
capacidade exata de transpor o texto para o palco, levando em conta a sensibilidade e, ao
mesmo tempo a lucidez, Peixoto reafirma algo significativo sobre o “teatro brechtiano”.
Demonstra que este estd ligado as conquistas mais recentes no campo da encenacdo, ndo
sendo algo antigo e ultrapassado, mas algo em constante elaboragﬁo.zgo Ao fazer referéncia
sobre a “experiéncia fascinante de inteligéncia”, sentida pelo espectador ao assistir um
espetaculo nos moldes “brechtianos”, podemos acrescentar uma observagao de Dort sobre
a magia dos espetdculos feitos pelo Berliner Ensemble, comparados a outros grupos
contemporaneos:

E nisto que o teatro brechtiano se separa do teatro tal como o praticamos
habitualmente. No Berliner Ensemble, longe de se desgastar de uma s6
representagdo que distrai ou que exalta, a atividade teatral € sobretudo um
ato de reflexdo sobre a realidade, sobre nossa condi¢@o histérica. Brecht

288 PEIXOTO, Fernando. Duas certezas e um erro. Jornal Movimento, 11/10/1976, p. 16.
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Ibid.

0 Fernando Peixoto, principal responsavel pela publicacio em 1986 de uma série de anotacdes e andlises do
diretor alemado Manfred Wekwerth do Berliner Ensemble, apresenta o trabalho do grupo a partir dos
seguintes referenciais: “[...] Wekwerth ensina que a arte do encenador comeca com sua capacidade de
provocagdo, que a reflexdo critica pode ser um prazer intenso, que um trabalho coletivo necessariamente
tem que fundamentar-se na discussdo livre e democrética, que € imprescindivel partir sempre do real e
nunca dos preconceitos ou das armadilhas do hédbito e da tradicdo, que a criatividade € um processo
cientifico aberto ao constante debate, que a verdade é concreta e os dogmas representam a repeticao da
mentira, que o humor € indispensdvel e a dialética marxista € o Unico caminho para desvendar a
complexidade de um texto e colocar na cena de forma divertida e instrutiva as relacdes que os homens
estabelecem entre si na sociedade, que somos mais produtivos brincando do que suando. E que depende
de nds, portanto, representar a verdade no palco; e a verdade no palco s6 serd verdade se aparecer aliada a
sua irmao, a beleza”. PEIXOTO, Fernando. Encenacéo e dialética. In: WEKWERTH, Manfred. Dialogo
sobre a encenacio: um manual de dire¢do teatral. Sdo Paulo: Hucitec, 1986, p. 10.
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ndo deixou apenas uma obra e um método [...]: € uma prética e quase uma
moral do teatro que constituem seu ensinamento mais profundo.””’

Notamos que Dort também assinala a precisdo existente nos espeticulos do
Berliner Ensemble, onde nada € gratuito, superficial ou excedente. Soma-se ainda a
possibilidade de reflexao sobre a realidade, que mais uma vez surge como a grande razao
de ser do teatro Peixoto, ao ressaltar em outro momento de seu texto a utilidade das
“interpretacdes cientificas” como ‘“registro de comportamentos sociais”, compreende a
atividade teatral imersa numa racionalidade capaz de demonstrar a prépria verdade, util e
concreta.””

Neste ponto, compreendemos a sua resisténcia ao espetidculo dos espanhdis La
Cuadra e, também, a critica em relacdo ao espetdculo O Duelo do dramaturgo portugués
Bernardo Santareno, encenado em Sdo Paulo no ano de 1975 por Roberto Vignati. A
afirmacdo de que o diretor, ao acentuar as paixdes, “[...] faz seus intérpretes passarem por
cima das palavras e das frases poéticas, trabalhando unicamente a chave da emog¢ao: nao
traz para a cena os conflitos sociais nem articula imagens vivas de uma representacdao

aberta”?”?

¢ digna de nota. Ressalta aqui a importincia e o respeito ao “texto” a ser
encenado, mantendo sempre a exatidao, a profundidade (impossivel manter em meio a
gritos e sentimentos exaltados) e o conflito, elemento gerador de qualquer transformacao
social.

Os elogios em relacdo as encenagdes do encenador espanhol Jose Luiz Gomes nio
se limitam ao trabalho feito em Woyzeck. Peixoto novamente se entusiasma com outro

espetaculo seu, Mockinpott escrito pelo dramaturgo alemao Peter Weiss, encenado em Sao

! DORT, Bernard. A pritica do Berliner Ensemble. In: . O teatro e sua realidade. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1977, p. 307.

2 Nas reflexdes de Peixoto sobre a importancia de Brecht no Brasil, j4 na década de 1980, salienta o papel
da “ciéncia do materialismo histérico” na interpretacéo e transformag@o da sociedade ao lado de um certo
equilibrio com outras formas de encenagdo: “Hoje o teatro brasileiro, ou as diferentes e pluralistas formas
de producdo teatral que existem no Pafs, apés anos de violenta censura policial e agressiva repressdo ao
debate critico, estd empenhado numa retomada dificil e urgente: a busca da identidade nacional e popular,
o espetdculo realista e critico. Numa redefinicdo de seu significado social e cultural. Numa batalha
inadidvel pela libertacdo do colonialismo e da dependéncia cultural. Na permanente defesa das classes
trabalhadoras na tarefa histérica de construcao de uma sociedade livre e democrética, popular e socialista.
Estamos conscientes de que o teatro é um instrumento poderoso para a reflexao critica: uma manifestagao
do homem em sua historicidade concreta, espaco de discussdao de comportamentos e atitudes vinculados a
relacdes de producdo. Certamente serdo multiplos e imprevisiveis os caminhos desta procura e os
contornos ou limites deste trabalho. Mas é evidente que Brecht € uma presenca inquieta e provocativa.
Nao um dogma sagrado, mas sim a necessidade de implantacdo da divida e da insatisfagdo: uma
instigacdo ao pensamento dialético”. PEIXOTO, Fernando. O teatro de Brecht aqui hoje. In: BADER,
Wolfgang. Brecht no Brasil — Experiéncias e Influéncias. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p. 25-26.

293 PEIXOTO, Fernando. Dois chicotes (o do patrdo e o do servo). Jornal Movimento, 04/08/1975, p. 21
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Paulo em 1976, que estava anteriormente em cartaz em Porto Alegre. Mesmo
demonstrando a existéncia de certo “esquematismo” no texto, nao deixa de apontar os
pontos positivos e interessantes, principalmente quando remete a influéncia de Bertolt
Brecht na encenacdo de Gomes. Ao mesmo tempo critica uma forma teatral ja bastante
discutida, especialmente no jornal Opinido, do teatro “irracional” e “abstrato”:

A construgdo dramética e rigida, como nos textos draméticos de Brecht,
e, paradoxalmente, como no desnudamento formal do “teatro de
catequese”. Tudo obedece a um rigor matemdtico, quase cartesiano. Mas
0 texto, escrito em versos (conservados na montagem brasileira) ndo se
preocupa com mergulhos de ordem psicolégica ou em aprofundar
“estados d’alma”. Visa demonstrar uma trajetéria. E atém-se a esta
proposta com disciplina espartana e jesuitica.””*

O texto encenado, ainda que com ressalvas, tem caracteristicas que satisfazem
Peixoto em relacdo ao rigor e a disciplina, a op¢do em demonstrar uma trajetoria,
distanciando-se de qualquer elemento psicolégico e egoista. A “disciplina espartana” e
“jesuitica” existente no texto, demonstrando a firmeza consciente de seu propdsito, sao
dois elogios do critico que expressam com exatiddo o que ele considera mais valioso. Pelo
fato de Gomez, o diretor da peca, ser influenciado fortemente pelo teatro alemao moderno,
a critica salienta mais aspectos positivos, completando assim um cendrio quase ideal e

absolutamente necessario naquele momento:

José Luiz Gomes conhece o teatro alemdo moderno [...] e conhece a
capacidade de fazer poesia, simplicidade, ingenuidade e violéncia,
nasceram de terrenos aparentemente secos. Sua montagem tem
criatividade permanente porque ele se lanca no sentimental e no poético
sem medo. E sem perder a lucidez de sua constru¢io cénica.””

A preocupacdo de Peixoto em acabar com “falsos” dualismos também estd
presente nas duas citacdes acima. Convém relembrar o seu posicionamento critico em
relacdo a distin¢d@o habitual entre teatro como “cultura” e teatro como “diversao”. Aqui, ele
segue o mesmo raciocinio e condena a distingdo entre “razao” e “emocao” ao descrever os
aspectos racionais existentes em Mockinpott, ao salientar o trabalho ldicido e criativo do
diretor em se langar no “sentimental e poético sem medo”. Sua “dialética materialista”,
mais uma vez, se faz presente quando pensa sobre os problemas do teatro e,

principalmente, na sua solu¢do ao reunir as duas dimensdes.

294 PEIXOTO, Fernando. De objeto a sujeito. Jornal Movimento, 05/04/1976, p. 17.
205 11 -
Ibid.
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Em uma critica do ano de 1977 ao espeticulo Torre de Babel, do espanhol
Fernando Arrabal, dirigido por Luiz Carlos Ripper no Teatro Ruth Escobar em Sao Paulo,
Peixoto faz mais ressalvas em relagdo a utilizacdo sem parametros e discernimento dos
aspectos sensoriais em detrimento dos racionais:

Sua concepcdo nasce antes de uma proposta, bastante rica e inventiva, de
utilizacdo do espaco cénico, do que de uma leitura dialética e materialista.
O espetdculo, voltado para o espetacular, arrojado enquanto escrita
cénica, atinge momentos de extrema forca, pelo impacto das imagens e
pela agilidade da cenografia, mas ndo assume uma postura ideoldgica
reveladora. Tudo se passa mais no nivel do mais imediato e desmedido
recurso sensorial. E muito da matéria viva, fornecida pelo texto, ainda
que de forma confusa e cadtica, se perde, como os atores e a palavra,
entre um efeito e outro. Sem ddvida a op¢do por uma linguagem de
efeitos, ainda que forte, ndo é suficiente para o complexo universo de
Arrabal. Onde o espetdculo justamente poderia corrigir, ele se omite,
desviando—se para outro nivel. Certamente € um tipo de proposta que nao
nasce do nada. A indefinicdo do texto, que para muitos se confunde com
abertura, favorece qualquer tipo de leitura. Sem duvida a escolha de
Ripper é uma escolha possivel. Até mesmo eficiente para o publico ao
qual se destina.”®

Em alguns momentos, principalmente na parte inicial do trecho acima,
verificamos algumas semelhangas com as criticas que Peixoto fez, dois anos antes, em
relacdo a Los Palos, sobre o perceptivel impacto visual e c€nico. Porém, agora, ele ndo se
deixa levar pelas impressdes iniciais e demonstra uma série de erros cometidos pelo
diretor. Um deles seria a falta de uma “postura ideoldgica reveladora”, fruto da confusao e
excesso de efeitos cénicos. Outro diz respeito ao “imediato e desmedido uso do recurso
sensorial” que nao resolve, na pratica, o “complexo universo de Arrabal”. Ao comentar
esta “complexidade”, o critico ressalta que isto ndo significa que o diretor possa interpretar
o texto da maneira que bem entenda. E, muito menos, se esconder por detrds da
“indefinicdo” existente no texto como justificativa para ndo resolvé-lo da maneira mais
légica. O encenador, em sua opinido, deve ter a capacidade de racionalizar e de
desmistificar o texto, apresentando assim uma encenacao coesa, compreensivel e racional.
No entanto, ele constata que a op¢do do diretor por uma estética pautada nos aspectos
“irracionais” € possivel e hd um determinado publico receptivel a esta perspectiva. Esta
consideracdo final € bastante interessante pelo fato de demonstrar, mais uma vez, o duelo
que travava nas paginas dos jornais, sua constante preocupag¢do com a existéncia desta

situacdo e do entusiasmo que existia ao redor dela.

2% PEIXOTO, Fernando. Mais Babel do que torre. Jornal Movimento, 16/05/1977, p. 19.
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Peixoto acha curiosa a parte final do espetdculo, onde a cortina reproduz um
tabuleiro de xadrez. Ele questiona se, ao utilizar a referéncia de um jogo extremamente
racional, ndo entraria em contradicdo com toda a utiliza¢do sensorial e irracional presente
na encenacgdo, onde, segundo a sua opinido, tudo ficou ofuscado e confuso. Ele faz a
seguinte observacdo: “num tabuleiro o jogo teria sido mais nitido. Seria mais féacil
identificar as pedras e seus deslocamentos. E ndo teriam sido esquecidos os peées”.297
Mais uma referéncia a necessidade de refletir sobre o problema do “nacional-popular”,
aprofundar nos problemas e nos dilemas de uma sociedade e de uma classe em luta e em
contradi¢do, ndo apenas em relagdo a ditadura militar, mas a necessidade da continuidade
de um processo coletivo em prol de transformacdes mais profundas e radicais. O teatro,

ligado a estas aspiragdes, seria mais uma peca neste quebra-cabeca complexo e, até entdo,

indefinido.

3.5 — O DILEMA DOS ““CLASSICOS” E A REFLEXAO SOBRE OS CAMINHOS DO
TEATRO NO BRASIL

A necessidade de refletir sobre um teatro que ultrapassasse a fronteira restrita de
uma oposicao factual e limitada, e que tivesse como inspiracdo a sociedade brasileira sob
os seus mais diferentes prismas, o “nacional-popular” era um alerta constante nos textos de
Fernando Peixoto. Quando se referia a algumas manifestacdes do teatro brasileiro,
especialmente daqueles tratados como “clédssicos” e, por isso mesmo, num estidgio onde sao
“intocdveis” e “incriticdveis”, ele questionava esta sacralizacdo. Sem inibi¢do e de maneira
direta questionava a funcao destes “classicos”, demonstrando a distancia e a total alienacao
dos mesmos com a realidade brasileira no final dos anos 70.

Assim como no jornal Opinido, a sua critica recai mais uma vez sobre a figura de
Nelson Rodrigues. Se antes concentrou a sua critica aos textos em si, no inicio de 1976, em
“Quebra-cabeca e cabeca quebrada”, ele faz uma reflexao a encenacdo no Rio de Janeiro
de um dos mais conhecidos textos do dramaturgo, Vestido de Noiva, sob a dire¢cdo do

também consagrado diretor polonés, naturalizado brasileiro, Zbigniev Ziembinsky.

297 PEIXOTO, Fernando. Mais Babel do que torre. Jornal Movimento, 16/05/1977, p. 19.
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A encenacdo de Vestido de Noiva em 1943 dirigida por Ziembinsky sempre foi
considerada como um marco inicial do teatro brasileiro moderno, tanto no nivel cénico
como no textual. Desta maneira, criou-se uma lenda em torno deste espeticulo, envolvido
por uma aura critica que o tornou inquestionavel.””® A intencdo do diretor polonés em
1976, ao refazer o espeticulo da maneira mais fiel possivel ao “original”, j4 era uma
brecha para Peixoto levantar o problema da conseqiiéncia e da importincia de um
espetaculo nestes moldes no Brasil naquela conjuntura:

O que teria efetivamente acontecido em 1943? A versdo atual ndo foi
realizada por Ziembinsky como revisdao auto—critica de um trabalho
anterior, nem foi proposta como atualizagdo, enquanto trabalho de
encenacdo. A opg¢do foi mais paradoxal: a reconstitui¢do “histérica” de
um espetdculo montado trinta e dois anos antes. Neste nivel o novo
Vestido se propde como peca de museu. E lanca uma divida: seus
realizadores acreditam no seu vigor enquanto expressao ainda nos dias de
hoje ou propde um espetdculo que deverd ser assistido com a
sensibilidade e as referéncias culturais de 1943? Exigir do espectador a
segunda postura é negar todo o significado dindmico e vivo do teatro
como ato publico que comeca, existe, e se esgota cada vez que € feito.
Inclusive porque um espeticulo concebido dessa forma encerra uma
contradicdo invencivel (que um filme produzido héd vérias décadas e
assistido hoje, por exemplo, ndo possui): por mais que procure ser, ndo é
nem serd aquilo que foi. Ziembinsky pode sem diivida lembrar e voltar a
propor sua dire¢do original. Mas é bem provével, e seria lamentdvel se
ndo fosse assim, que sua concepcdo de teatro hoje, trinta e dois anos
depois, seja outra.””

A “reconstituicdo histérica” proposta por Ziembinsky gera uma série de
questionamentos por parte do critico. Qual a utilidade de uma “peca de museu” naquela
conjuntura teatral brasileira? Um espetdculo de 32 anos atrds, encenado nos mesmos
moldes, teria sentido, seria compreendido e sentido pelo publico? Ou exigir-se-ia do
publico, na metade da década de 70, uma sensibilidade dos anos 40? Peixoto responde as

questdes do seguinte modo: o teatro em sua totalidade € vivo e dinamico, “por mais que

2% «[...] Com efeito, o texto trazia um sopro absolutamente novo para o nosso palco, com a sua linguagem

que parecia extraida viva do vocabuldrio cotidiano da pequena classe média carioca, contrastando com o
didlogo empostado e artificial que prevalecia até entdo na dramaturgia nacional; e com a sua visdo
moderna da estrutura dramdtica, substituindo a tradicional narrativa linear por nervosos cortes inspirados
na técnica do cinema, e espalhando a acdo por trés planos organicamente interligados: o da realidade, o da
memoria e o do delirio. Por sua vez, apoiada na moderna cenografia de Santa Rosa, a direcdo de
Ziembinski, polonés que chegara ao Rio dois anos antes, propunha um conceito de linguagem cénica
estilizada, a propdsito da qual foram muito citadas as influéncias do expressionismo alemdo, na qual
impressionava sobremaneira o, para a época, revoluciondrio emprego da iluminagdo, e que explodiu como
uma bomba no rangoso panorama da encenag¢do brasileira da época”. MICHALSKI, Yan. O teatro sob
pressao: uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1985, p. 10-11.

299 PEIXOTO, Fernando. Quebra—cabeca e cabeca quebrada. Jornal Movimento, 09/02/1976, p. 14.
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procure ser, ndo € nem serd aquilo que foi”. A peca nestes moldes torna-se intitil no sentido
de reflexdo e superacdo, sendo mais uma ‘“‘curiosidade” (ainda que questiondvel pela
impossibilidade de tal efeito) de um momento histérico que ja passou. Portanto, uma “peca
de museu”. Além disso, por mais que o diretor se lembrasse dos caminhos que trilhou para
colocar o texto no palco, ele ndo seria impassivel as suas proprias mudangas em relac@o ao
trabalho de direcao.

Num momento seguinte da critica, a andlise recai sobre o “rigor estilistico” e a
“estética importada” utilizada na encenacdo, em 1943 e obviamente em 1976, que na
opinido de Peixoto, poderia ter sido substituida por uma postura “[...] mais espontanea,
mais realista, mais debochada”.*” Se a encenacgdo foi considerada como indiscutivel para
época, nao teria ela valorizado excessivamente o texto, que para o critico era superficial e
esquematico? A partir de seus referenciais, Peixoto € implacdvel com Nelson Rodrigues e
Vestido de Noiva:

Valorizado e escondido por um elaborado e criativo trabalho de
encenacdo, o texto de Nelson Rodrigues, antes elogiado por Manuel
Bandeira e Carlos Drummond de Andrade, tornou—se, em certa medida,
também um mito. Mas f4cil de ser desmistificado, pois pode ser depois
encontrado nas livrarias e lido. Apesar da agilidade do didlogo e da
habilidade de uma estrutura que alterna trés planos (presente, memoria e
imaginacdo — a histéria € contada a partir do cérebro de uma mulher
acidentada que agoniza durante uma opera¢do), sua fragilidade, assim
como a gratuidade de suas obsessoes, € nitida: por trds do quebra—cabeca
de uma cabegca quebrada, resta pouco em termos de andlise em
profundidade do homem e nada em termos de sua definicdo numa
estrutura social.*”’

Respondendo as suas proprias indagagdes, o sucesso de Rodrigues como
dramaturgo, na andlise feita por Peixoto, ndo reside em seu talento como dramaturgo, mas
num trabalho bem feito de dire¢cdo por parte de Ziembinski, que acabou ocultando a
fragilidade e superficialidade do texto. Mas, como vimos na citacdo anterior, nem a
encenagdo passa incolume, sendo passivel de reprovagdes. Mesmo sendo reconhecido e
mitificado por artistas do porte de Bandeira e Drummond, nao existem razdes para Peixoto
aceitar tais referéncias. Neste ponto, suas opinides irredutiveis e desabonadoras acabam
nos surpreendendo quando as comparamos com algumas analises criticas sobre o texto e
sobre o espetdculo, especialmente uma intitulada “A peca que a vida prega”, de Sabato

Magaldi, em 1992:

300 PEIXOTO, Fernando. Quebra—cabeca e cabeca quebrada. Jornal Movimento, 09/02/1976, p. 14.
301 7o,
Ibid.
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Hermilo Borba Filho, quase contemporineo de Nelson, deixou-se marcar
pela sua personalidade. Os primeiros experimentos de Augusto Boal lhe
eram devedores, mesmo se o autor do Teatro do Oprimido enveredou
mais tarde por outras direcdes, em grande parte opostas as abertas por
Nelson. Jorge Andrade hesitava na forma de colocar, em A Moratdria, os
episodios passados nos anos de 1929 e 1932 (sucessdo temporal linear ou
uso do flashback?), e o levei a ler Vestido de Noiva, inspiradora da
técnica original de sugerir que uma cena do presente parecesse preparar
uma do passado. Oduvaldo Vianna Filho aproveitou inteligentemente a
liberdade nas mudangas de planos para conceber a arquitetura tanto de
Mocgo em Estado de Sitio como de Rasga Coragdo. Plinio Marcos nunca
escondeu que, desbravado o caminho por Nelson, tudo ficou mais fécil
para ele. Notam-se reminiscéncias de obras rodrigueanas em Muitos Anos
de Vida, de Alcione Aratijo. Praticamente a nova geracdo inteira
aprendeu a fazer didlogo com Nelson Rodrigues.*”

Ainda, que na questdo da qualidade dos didlogos, ambos entrem em acordo, o
restante da opiniao de Magaldi traz uma nova perspectiva, praticamente contraria do que
vimos até entdo. O mais surpreendente € o levantamento que faz de alguns autores como
Hermilo Borba Filho, Augusto Boal, Vianinha e Plinio Marcos como influenciados
diretamente por Nelson Rodrigues, ainda que com ressalvas. Nao podemos esquecer que 0s
trés primeiros sao dramaturgos bastante elogiados por Peixoto, tanto no Opinido como no
Movimento, por serem ligados a um teatro que se aproximava muito de seus valores
culturais e politicos. Ou seja, de um lado temos Magaldi demonstrando a amplitude e a
assimilac@o da heranca “rodrigueana” por toda uma geragdo, e de outro, Peixoto afirmando
a pouca, ou quase nenhuma contribuicdo para o desenvolvimento do teatro nacional.’”

No capitulo anterior tivemos a oportunidade de demonstrar algumas questoes
sobre a relagdo polémica de Peixoto com a obra de Nelson Rodrigues, especialmente pelo
conservadorismo, reacionarismo e criticas em relacdo a Brecht feitas pelo ultimo. Mas o
questionamento que o primeiro faz sobre a auséncia de uma andlise do homem dentro de
uma estrutura social é uma justificativa, como critico, de suas andlises sempre negativas. O
que nao quer dizer que foi o Unico a questionar estes aspectos na obras de Rodrigues.

As criticas de Décio de Almeida Prado sdo instigantes para percebermos os

diferentes juizos criticos existente sobre uma mesma obra e autor. A primeira, do ano de

%2 MAGALDI, Sibato. A pega que a vida prega. In: . Moderna Dramaturgia Brasileira. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1998, p. 39-40.

% Mesmo publicada no Opinido,o trecho abaixo reforca a idéia que Fernando Peixoto tinha em relacio a
Nelson Rodrigues, questionando a sua contribui¢do: “O teatro brasileiro, dramaturgia e espetdculo,
evoluiu nos udltimos anos, voltando-se para um confronto direto com a vida real. Tornou-se em seus
melhores momentos, um instrumento de conhecimento do real, de sondagem das contradigdes objetivas
da sociedade. Foi um processo que aconteceu sem Nelson Rodrigues, ou mesmo contra ele”. PEIXOTO,
Fernando. Nélson Rodrigues. O maior poeta dramdtico do Brasil? Jornal Opinido, 08/04/1974, p. 21.
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1947, sobre Vestido de Noiva, por incrivel que parega, acaba nos ajudando a compreender
a opinido de Peixoto sobre o papel da encenacdo de 1943, em ocultar os defeitos inerentes
do texto, conseguir transformar a “vulgaridade” em algo “sublime”:

Em Vestido de Noiva, situagdes vulgares e desagradaveis, sem o deixar de
ser, ganham todavia nova profundidade e significacio em virtude da
poesia que as invade. Tomemos em um tnico exemplo, o do veldrio, que
€ bem caracteristico. O didlogo, os sentimentos expressos pelas
personagens, ndo sdo apenas vulgares e convencionais: sdo, além do
mais, falsos, porque mascaram segundas inten¢des, menos nobres ainda.
Na vida real, a cena seria insignificante e lamentivel. No palco,
transportada quase para o plano do bailado, chega a nos comover, tal a
forga de seu pungente ridiculo.

A beleza de Vestido de Noiva participa, portanto, até certo ponto, da
beleza mérbida de algumas poesias de Baudelaire e da beleza amarga das
caricaturas cruéis de Daumier. E um estudo do que ha de menos limpido
no coracdo do homem, esse amor ao pecado, ao remorso, a auto-puni¢ao,
que jd assinalamos anteriormente.’*

Fica explicito na citagdo, o peso referente ao papel do encenador e dos atores em
engrandecer um texto que, em outros meios, poderia correr o risco de passar por “vulgar” e
“desagradavel”, em alguns casos “insignificante” e “lamentdvel”. Talvez esteja ai um
pouco da visdo que Peixoto tem quando afirma que os textos de Nelson Rodrigues
poderiam ser encontrados em qualquer livraria, lidos e podendo os seus problemas ser
conferidos por qualquer leitor. Mas em outra critica do ano de 1953, Prado ja apontava
algumas “falhas” existentes em algumas pecas de Rodrigues, em especial A Falecida, que
sdo interessantes quando comparamos com as assinaladas por Peixoto 20 anos depois:

[...] é verdade que A Falecida nio inventa nada. E verdade que os homens
tém ocasionalmente dores de barriga, que existem espinhas e mesmo
canceres, que os cavalos nem sempre se comportam com limpeza nos
enterros de luxo. Mas o que isso prova? Todos esses elementos podem ser
aproveitados pela literatura, mas sob a condicdo de servirem a uma idéia
qualquer, ndo pelo simples e pueril prazer de dizer coisas proibidas, de
escandalizar o préximo. Assim destituidos de um sentido maior, limitados
a si mesmos, lancados no palco gratuitamente, fortuitamente, como
aparecem em A Falecida, que interesse apresentam?’”’

Prado questiona a gratuidade existente numa série de elementos existentes nos
textos de Rodrigues que acabavam, em determinadas encenagdes, sendo motivo de
questionamento. A simples menc¢ao de fatos comuns, corriqueiros e biolégicos da vida dos

homens no intuito de chocar ndo era uma grande novidade. Pelo contrario, j4 demonstrava

304 PRADO, Décio de Almeida. Vestido de Noiva. In: . Apresentacido do Teatro Brasileiro
Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2001, p. 05-06.

3% Tbid., p. 11.
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falta de criatividade pelo uso irrefletido de tais situacdes. Mas a critica ndo para por aqui.
Na continuidade, ele segue adiante chegando a seguinte conclusdo:

A peca deseja chocar-nos por sua audicia, mas causa-nos antes a
impressdao de ingenuidade de quem acaba de saber como as criangas
nascem e corre a proclamar aos quatro ventos a sua indignada descoberta,
como um desafio a hipocrisia. Haverd em Nelson Rodrigues,
cuidadosamente oculto, um fundo de puritanismo ferido, um desconsolo
adolescente perante a crueza da realidade, que necessita desabafar
dizendo em voz alta o que os outros ndo dizem? Se ndo, porque essa
revolta, esse ar de triunfo, ao revelar fatos que ninguém desconhece e que
ndo tém, efetivamente, a menor importancia? A quem estard desejando
punir com a descri¢cdo das supostas fraquezas e mazelas humanas? O caso
€ que ele, julgando-se o individuo mais livre de preconceitos, €, na
verdade, o mais preso, o mais tolhido, ligado que est4 a necessidade de se
afirmar, estética e moralmente, pela oposi¢cdo, contando o valor de uma
obra de arte pelo grau de mal-estar que provoca nos outros.””

As comparacdes que Prado faz nos leva a perceber certa infantilidade nos
elementos polémicos e pretensamente inovadores nos textos de Rodrigues, ndo havendo
sentido utiliza-los indistintamente. Nao ha para o critico como explicar tal atitude sem se
remeter a um trago oculto de “puritanismo ferido” existente no dramaturgo, que surgia em
seus textos como velhas “novidades”. Se isso causava surpresa dentro de uma encenagdo
cuidadosa e inovadora, agora ndo surpreendia mais ninguém. O seu valor é questionado
pelo critico no momento em que ele afirma que a esséncia de uma obra de arte estava além
e era bem mais complexa do que uma simples sensa¢do de mal-estar que esta causaria em
determinados publicos. Uma peca teatral deveria almejar bem mais do que isso. O que ndo
difere tanto de Peixoto quando este exige uma leitura diferenciada da obra deste
dramaturgo com olhar menos sacralizante e reflete sobre o poder de uma encenacio sobre
um texto.

Algo ainda chama a atencdo de Peixoto ao refletir sobre a insercdo de Nelson
Rodrigues na histéria do teatro brasileiro do século XX. A conseqiiéncia da encenacio de
Vestido de Noiva em 1943 para o teatro brasileiro e o impacto que gerou em toda aquela
geracdo que foi a responsdvel direta pelo surgimento do TBC (Teatro Brasileiro de
Comédia). Para ele, este tipo de teatro ndo foi uma ‘“evolugdo” tdo positiva como
habitualmente os criticos costumavam reconhecer. Pelo contrario, representou a “vitéria”
de uma forma de fazer teatro que acabou impedindo o surgimento de outra ligada as

questdes “populares’:

306 PRADO, Décio de Almeida. A Falecida. In: . Apresentacio do Teatro Brasileiro Moderno, Sao
Paulo: Perspectiva, 2001, p. 11.
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[...] O Vestido de 43 nao terd sido o marco da ascens@o da burguesia no
teatro? Neste nivel, o que terd significado para o desenvolvimento
posterior do teatro brasileiro? Os elemento que trouxe como implantacio
de consciéncia de uma linguagem depois desenvolvidos no esteticismo
eclético-burgués do TBC, ndo teriam ao mesmo tempo esmagado fontes
estimulantes a partir das quais teria sido necessdrio edificar um teatro
brasileiro? Ou seja, suas desorganizadas e “ndo culturais” manifestacoes
nacionais e populares? Uma coisa € certa: o mito acabou. Deixou em seu
lugar, involuntariamente, a diivida. O que resulta melhor. E mais atil. >’

Um movimento “cldssico” do teatro brasileiro €, por Peixoto, analisado como a
ascensdo da “burguesia” ao teatro que resultou, conseqiientemente, no esmagamento das
“forcas populares” em sua emancipagao cultural que, comparadas a estética importada do
TBC, pareciam primdrias e sem expressdao. Ainda que afirme que o “mito acabou” e que
restou a davida, as préprias perguntas que ele mesmo faz demonstram um raciocinio
negativo em relacdo ao resultado que isso ocasionou ao estancar o surgimento de um teatro
brasileiro, “nacional e popular”. Esta era mais uma culpa no curriculo de Nelson Rodrigues
e que o colocava numa situagao sempre critica para Peixoto: o fato de ter contribuido para
o estabelecimento de uma “estética burguesa” no pais com o advento posterior do TBC.

Com um enfoque similar, o critico Yan Michalski analisa a histéria do Teatro
Brasileiro de Comédia e faz uma critica a0 mesmo, pelo fato de ter permanecido
“afastado” do Brasil, principalmente na década de 1950, em que foi um teatro voltado para
as elites economicas do pais. Porém, ndo deixa de salientar o seu papel dentro de um
processo de antitese em relagdo ao momento teatral anterior:

O que faltou a este teatro foi a capacidade de incorporar no seu trabalho a
consciéncia de que ele estava sendo realizado no Brasil. Muitas vezes
brilhantes na imitagdo de um padrao internacional de boa qualidade, todas
estas companhias viviam de costas para o seu pais: nenhuma preocupagio
com a realidade nacional, nenhum interesse pela dramaturgia nacional ou
pela busca de um estilo de encenacdo e de representacdo que pudesse ser
identificado como brasileiro, nenhum empenho em atrair ao teatro outras
camadas de espectadores do que as elites econdmicas e culturais que
tradicionalmente o freqiientavam. E talvez as coisas nem pudessem, na
época, ser muito diferentes: incialmente tratava-se de romper, ainda que
traumaticamente, com os hdbitos de ranco e acomodagdo que haviam
sido, na etapa anterior, caracteristicos do teatro brasileiro; e quando esta
meta ji foi suficientemente alcancada para que uma atencdo maior
pudesse, em tese, ser dedicada a expressdo nacional, faltou matéria-prima
dramatirgica de qualidade suficiente para sensibilizar o TBC (que s6 na
reta final de sua trajetéria despertou para o assunto) e as empresas
congéneres.’®

*7 PEIXOTO, Fernando. Quebra—cabeca e cabega quebrada. Jornal Movimento, 09/02/1976, p. 14.

308 MICHALSKI, Yan. O teatro sob pressao: uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1985, p.
12-13.
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Tania Branddo também demonstra uma influéncia considerdvel do TBC no
panorama teatral brasileiro, em meados do século passado, pelo fato de ter sido uma
referéncia quase obrigatdria para as companhias posteriores:

No entanto, parece impossivel afirmar que as companhias de atores
tenham escapado do ovo de Colombo proposto por Adolfo Celi ao TBC:
o chamado “ecletismo pendular” do repertério, que consistia, mais ou
menos na alternancia de textos de qualidades “opostas”, digamos, textos
de bilheteria compensando as perdas causadas por outros de puro valor
cultural, de retorno incerto de capital.**”

Como podemos perceber, as duas reflexdes acima, a primeira de 1986 e a outra de
1994, tratam o TBC numa perspectiva analitica balanceada, onde os méritos e os dilemas
s30 postos como necessarios e imprescindiveis para o proprio desenvolvimento teatral do
pais. Obviamente, existem diferengas abissais entre os dois momentos mencionados acima
e aquele em que Peixoto construiu sua critica no jornal Movimento. De certa forma, a de
Peixoto pode ser ligada a uma critica escrita por Vianinha, possivelmente no ano de 1960
sobre o TBC:

[...] A cultura ndo existe como meio para a transformacgdo social — como
meio de investigacdo do homem — existe para agugar um instrumento ja
dado, que precisa ser desenvolvido e preparado. O homem se sente bem
vendo coisas belas — ndo moralizantes —abertas — corajosas. Ao homem
bem vestido, o teatro e a realidade ndo tém nada que ver um com a outra
—uma € concreta, dura, didria — o outro se dd de vez em quando — para o
lazer — para as discussdes académicas — para a satisfacdo pessoal de ter
teatro — de desenvolver um teatro numa terra civilizada — que precisa
dessa aparéncia — para que o homem brasileiro ndo se sinta usurpado na
sua dignidade, na sua existéncia.*'”

Notamos que ambos, Peixoto e Vianinha, na defesa de seus pressupostos criticos e
politico, t¢m uma interpretacdo negativa ao se remeterem a companhia teatral paulista. Um
teatro para poucos e de pouco valor no processo de transformacgdo social. Com certeza, as
décadas de 1960 e 1970 foram cruciais para o teatro brasileiro pelo fato desta preocupacao
politica e engajada, urgente e explicita ser um ponto de enfrentamento obrigatério para
aquela geracdo, negando-o ou aceitando-o. Em seu momento histdrico, o critico busca

responder e corresponder com sua época, assumindo perspectivas incisivas que poderiam

309 BRANDAO, Tania. As modernas companhias de atores. In: NUNEZ, Carlinda Fragale Paté; et al. O
teatro através da historia. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil; Entourage Producdes
Artisticas, 1994, p. 224.

310 VIANNA FILHO, Oduvaldo. O artista diante da realidade (um relatério). In: PEIXOTO, Fernando.
(Org.). Vianinha — Teatro, televisdo e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 76.
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ser repensadas num momento posterior. Ao comentar sobre as opinides de Vianinha sobre

o TBC, Fernando Peixoto, em 1983, acaba reconhecendo a intransigéncia sua e de seus

companheiros ao analisar aquela atividade cultural:

Este tipo de posicionamento, rotulando sem maior aprofundamento o
TBC como simples porta-voz de uma ideologia burguesa, marcou o
trabalho de nossa geracdo nesta época. Ndo que fosse o contrdrio, mas
caimos quase sempre, a partir de uma defesa de nossos projetos, em
anélises3ﬂue sistematicamente ignoravam o estudo das contradi¢des
internas.

z

Uma outra figura “cldssica” do teatro analisada nas criticas é o ator Procépio

. 312 . . - N . .
Ferreira.” © Num misto de admiragdo e relutancia, Peixoto relata o trabalho mais recente do

ator que ja tinha 78 anos (59 dedicados ao teatro) e que estava fazendo uma turné pela

periferia da cidade de Sao Paulo. Numa avaliacdo sobre o papel histérico de Procépio no

processo de consolidagdo das artes cénicas no pais no século XX, o critico ndo faz elogios

desmedidos e impensados. Pelo contrdrio, salienta as diferencas entre as geracdes que

buscaram e que ainda buscavam no palco o espaco privilegiado de suas manifestacoes:

[...] sem duvida um repertério que mistura tudo. O pior, o melhor e o
mediocre. Procépio interpreta Moliere como interpreta Pedro Bloch. Nao
pretendo insinuar que coloque ambos no mesmo plano de valor. Mas, no
palco, sua entrega ¢é idéntica. Falta de discernimento -critico ou
consciéncia profissional extraordindria? Tudo leva a crer na segunda
hipétese. Pois para Procopio, o teatro € sobretudo o ato fisico e concreto
de representar. Nisto € insuperdvel: estar no palco, iluminado, diante de
um publico. E com uma missdo: sucesso, através da capacidade de
agradar este publico. Se ser ator é assumir este desafio, Procépio € um
vencedor.’"

Apesar do reconhecimento, talvez tardio do valor artistico e cultural de Procépio

. 14 . ., . ~ .
Ferreira®* e de suas quatrocentas e vinte duas pecas ja encenadas, Peixoto ndo deixa de

311

312

313

314

PEIXOTO, Fernando. Quatro instantes do teatro no Brasil. In: PEIXOTO, Fernando. (Org.). Vianinha —
Teatro, televisdo e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 79-80.

Sobre o “Teatro de Ator”: “Essa denominacdo é empregada pelos historiadores do teatro brasileiro para
caracterizar um periodo de cerca de quarenta anos, entre 1910 e 1950, quando a atividade teatral girou em
torno de um artista dotado de carisma e poder financeiro como dono de uma companhia dramadtica.
Leopoldo Frées, Procépio Ferreira, Jaime Costa, Dulcina de Moraes e Raul Roulien sdo os artistas mais
representativos desse “teatro do ator”, também chamado de “velho teatro” pelo critico e historiador teatral
Décio de Almeida Prado, por ndo ter incorporado as inovacgdes do teatro moderno, relativas a arte da
interpretacdo e da encenacdo”. FERNANES, Nanci. Teatro do ator. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo
Roberto; LIMA, Maridngela Alves de. (Orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e

conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva / Sesc Sao Paulo, 2006, p. 44-45.

PEIXOTO, Fernando. Procépio Ferreira na Periferia de Sdo Paulo. Jornal Movimento, 01/03/1976, p.
17.

“[...] Quando comecei a ver teatro, formado através do fascinio pelo TBC, aprendi desde cedo a
considerar Procépio e tantos outros como atores menores, incultos, grosseiros, preocupados apenas em
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apontar nele a coeréncia e a persisténcia artistica e profissional de colocar em cena aquilo

que o publico quer ver. Mas a atitude de encenar “o pior, o melhor e o mediocre” e as

caracteristicas particulares daquele tipo de teatro, que tinha no ator a base de sustentacao

de todo o grupo, acabou sendo “ultrapassado” na década de 1950.%'° Portanto, a prépria

trajetéria do ator Procdpio Ferreira era um entrave ao pensar numa possivel contribuicdo

que ele poderia dar naqueles anos 70:

Procépio hoje teria a humildade de ser orientado ou dirigido? Ou seja,
buscar um repertério dentro de seus valores, mais atual e mais rigoroso,
que lhe permitisse inclusive uma demonstragdo mais acabada de seu
vigor extraordindrio como ator? Seria capaz de se deixar dirigir, fazer sua
interpretacdo nascer de um trabalho coletivo, ser apenas parte de uma
encenagio?’'®

Neste caso, para o critico torna-se compreensivel que Procépio e seu espetaculo

Esta noite choveu prata, de Pedro Bloch,*"” esteja fora dos grandes centros e que encontre

315

316

317

fazer rir, figuras que denegriam a imagem sagrada do templo noturno. O desaprendizado nio foi rapido,
mas acabou chegando. E hoje hd um grande ator, talvez isolado e cansado, nos teatros de periferia de S@o
Paulo, 59 anos de coeréncia e dignidade”. PEIXOTO, Fernando. Procépio Ferreira na Periferia de Sao
Paulo. Jornal Movimento, 01/03/1976, p. 17..

“Até o fim dos anos 30 o nosso teatro estava, hd muito, mergulhado num profundo imobilismo. Sua vida
girava em torno de alguns astros e estrelas, dotados de fortes capacidades histridnicas e de grande
facilidade de comunicacdo com o ptblico, mas desinteressados em experimentar quaisquer caminhos que
Jj4 ndo tivessem sido amplamente testados e explorados. Um repertério desambicioso, constituido na sua
quase totalidade de comédias antiquadas e de revistas; espetdculos sem nenhum vestigio de concepgdo
diretorial — a figura do diretor, no sentido moderno, praticamente ndo existia, sendo substituida pela
fun¢do do ensaiador, que cuidava apenas dos aspectos mecanicos do espeticulo — e realizados sem
nenhuma preocupacio estética ou estilistica; processo de ensaios sem qualquer margem para o
amadurecimento do trabalho (os lancamentos sucediam-se, as vezes, a intervalos de apenas uma semana);
0 ponto, aceito como norma, isentando os atores da tarefa de decorar detalhadamente o texto; elencos
escolhidos e orientados com o cuidado de ndo ofuscar o brilho histridnico pessoal do protagonista-
empresdrio. Longe de assumir-se como uma forga viva e atuante dentro da sociedade, o teatro contentava-
se com o papel de mero divertimento escapista, submisso as acomodadas exigéncias do publico, que
preferia a repeticdo de uma redundante rotina a qualquer hipétese de um impulso inovador”.
MICHALSKI, Yan. O teatro sob pressido: uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1985, p.
10.

PEIXOTO, Fernando. Procépio Ferreira na Periferia de Sdo Paulo. Jornal Movimento, 01/03/1976, p.
17.

Pedro Bloch, numa critica de Décio de Almeida Prado sobre a peca Irene (1953), é caracterizado da
seguinte maneira: “[...] Pedro Bloch, embora ndo destituido de habilidade nem de senso teatral, é
primordialmente um autor de publico, a cata de bilheteria, pronto a negociar com a vulgaridade sempre
que necessdrio”. E, na mesma critica, afirma: “[...] o nosso maior técnico do lugar-comum, matéria que
manipular com inigualdvel maestria”. PRADO, Décio de Almeida. Irene. In: . Apresentacao do
Teatro Brasileiro Moderno. Sio Paulo: Perspectiva, 2001, p. 68-69.

O depoimento de Pedro Bloch prestado ao Servico Nacional de Teatro, no ano de 1975, mostra um
dramaturgo seguro em relagdo a seu sucesso nacional e internacional, analisando isto como um mérito
impar e inédito entre os dramaturgos brasileiros. Ao mesmo tempo transparece um autor consciente das
criticas que recebia. O trecho a seguir € brilhante neste sentido: “[...] Guimardes Rosa me propds um dia
uma coisa altamente honrosa para mim: ‘Vocé quer escrever uma pega de teatro comigo?’ Eu digo: ‘Sou
besta, Jodo? Se a peca for boa, é tua. Se for ruim, é do Pedro Bloch’”. BRASIL. Ministério da Educagéo e
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na periferia um publico que ainda possa satisfazer. De toda forma, tentar compreender a
figura deste ator e o tipo de teatro que ele representava nao era o unico dilema que Peixoto
apontava em seu texto. Mais uma vez, o TBC (Teatro Brasileiro de Comédia) era tema de
suas reflexdes e era questionado de maneira critica em relagdo a sua funcdo neste
desenvolvimento do teatro brasileiro.”’® Desta vez, sua afirmagdo reconhece alguns
avancos do grupo paulista, principalmente na superacdo daquele tipo de teatro que
Procépio fazia parte, mas, de outro lado, impedia o surgimento e consolidagao de outras
manifestacoes:

[...] hoje mesmo os criticos mais impermedveis a compreensdo do
processo histérico, comegam a entender que o tipo de teatro estetizante e
burgués, representado pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) paulista
na década de 50 (sobretudo “simbolizado” no TBC) teve, é verdade, uma
série de fatores historicamente fundamentais e positivos, mas trouxe
também a sufocagdo de valores auténticos e populares de um tipo de
manifestacdo teatral espontinea que, existia com absoluta razdo de ser
com a rude espessura de uma tradicdo cultural diferente da que seria
“instaurada”. [...] Entre os mil erros daquele teatro tipo pré—TBC haviam
dois bastante graves: a ansia de agradar e a auséncia de outros
compromissos, levavam os atores um comercialismo desenfreado, a um
repertério submisso, a formulas ja testadas para agradar as platéias. Por
outro lado, o estrelismo se alternava com o narcisismo ao ponto de fazer
com que cada espetdculo fosse o instante de apogeu de um astro. Enfim,
todo o poder ao grande astro. E isto vicia. E foi também contra isso que
os meninos cultos da época se revoltaram, com justa razdo neste ponto.
Dai o TBC ter nascido como “coletivo” (o que é 6bvio, durou pouco,
transformando—se logo depois num saco de gatos).*"

As criticas em relacdo aos dois importantes movimentos teatrais brasileiros
demonstram um Peixoto franco e objetivo. Cada momento histérico teve o seu teatro
correspondente e, como qualquer outra manifestacdo, teve seu tempo e necessitou
transformar-se ou ser, simplesmente, destruido. A importancia dada pelo critico ao
processo historico dialético permitia, de certa forma, que ele exigisse por parte da “classe

artistica” este constante repensar de sua pratica e de suas idéias. Que nao ficasse presa a

Cultura. Secretaria da Cultura. Servigo Nacional de Teatro. Depoimentos V. Rio de Janeiro, 1981, p. 73-
74.

318 “[...] Quando comecei a ver teatro, formado através do fascinio pelo TBC, aprendi desde cedo a
considerar Procépio e tantos outros como atores menores, incultos, grosseiros, preocupados apenas em
fazer rir, figuras que denegriam a imagem sagrada do templo noturno. O desaprendizado ndo foi rdpido,
mas acabou chegando. E hoje hd um grande ator, talvez isolado e cansado, nos teatros de periferia de Sdo
Paulo, 59 anos de coeréncia e dignidade”. PEIXOTO, Fernando. Procépio Ferreira na Periferia de Sao
Paulo. Jornal Movimento, 01/03/1976, p. 17.

319 PEIXOTO, Fernando. Procépio Ferreira na Periferia de Sdo Paulo. Jornal Movimento, 01/03/1976, p.
17.
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determinadas concepgdes e repeticdes, mas que tivesse a capacidade de renovar-se e de
acompanhar as exigéncias e as expectativas da sociedade. A franqueza e a objetividade
utilizadas faziam parte da légica de seu pensamento. Além do mais, como foi dito
anteriormente, pelo fato destas manifestagdes terem sido hegemonicas, o “teatro de ator” e
o TBC, acabou por impedir o avango e o surgimento de outras formas teatrais por questoes
estruturais e estéticas. Talvez fosse o momento de superar esta fase na histéria do teatro
brasileiro.

Num texto do dia 08 de marco de 1976, ao refletir sobre as experiéncias
cinematograficas de José Celso Martinez Corréa, fundador do Teatro Oficina de Sdao Paulo,
Peixoto demonstra uma visdo processual da histéria do grupo ao refletir um pouco mais
sobre o passado recente do teatro brasileiro. Cabe lembrar que Peixoto, em 1963, se junta
ao grupo e se torna uma figura influente como ator € um dos diretores até o ano de 1971,
quando sai do grupo por uma série de divergéncias e inicia o seu trabalho como encenador
em diferentes companhias teatrais brasileiras.”*® No trecho abaixo ele busca demonstrar as
diferentes influéncias que este grupo sofreu e as conseqiiéncias advindas destas opg¢des,
questdes pulsantes e que ele mesmo sentiu na pele. Mesmo critico em relacdo a muitas
delas, ele reconhece a capacidade de transformacao e de constante busca por respostas aos
desafios teatrais:

[...] mas a personalidade indomdvel de José Celso ndo se deixou, a ndo
ser em momentos episédicos, abalar. Prosseguindo numa linha de
trabalho discutivel mas assumidas as ultimas conseqiiéncias, da qual os
demais, em diferentes instantes, discordaram, manteve sempre a
coeréncia de sua inquietacdo permanente e a coragem de revisar
impiedosamente os seus trabalhos passados mergulhando nos préximos.
Suas realizagdes mais seguras, hoje marcos do teatro brasileiro moderno,
continham sempre a destruicdo das experiéncias anteriores. E a0 mesmo
tempo a forca avassaladora de propostas novas. “Pequenos Burgueses”
incorporava e negava a imaturidade do trabalho antes realizado dentro
das propostas stanislavskianas. “Andorra” negava—o e caminhava em
direcdo ao teatro épico brechtiano. “Os Inimigos” negava o realismo
psicolégico da primeira versdo de “Pequenos Burgueses” e edificava a

320 Curiosamente o grupo Oficina é mencionado apenas em duas criticas e, mesmo assim, uma tratando de
cinema (que utilizamos na citagdo a seguir) e outra sobre o espetdculo “Pano de Boca” de Fauzi Arap:
“[...] Fauzi Arap afirma que escreveu Pano de Boca depois de assistir Um Grito Parado no Ar. Diante da
peca de Guarnieri, sentiu-se excluido. E caiu agora no erro inverso: analisando as contradi¢des do teatro
brasileiro nos tltimos anos, hd um personagem omitido, o préprio Guarnieri. Ambos os textos, apesar de
pontos de comum acordo, e de uma ampla generosidade que é comum aos dois, assumem posi¢cdes
fundamentalmente distintas. Em Pano de Boca, duas colocag¢des bdsicas me parecem equivocadas: para
Fauzi o inimigo estd dentro de cada um. E, como conseqiiéncia desta premissa a unido que existiu antes
dos ultimos dez anos, em grupos como o Arena e o Oficina, foi falsa. Este perigoso deslocamento
geografico do inimigo €, no fundo, a origem de seu texto”. PEIXOTO, Fernando. Entre o pano e o grito.
Jornal Movimento, 25/08/1975, p. 20.
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pesquisa de um realismo critico e seletivo mais conseqiiente ja
incorporando a licdo brechtiana. “Galileu Galilei” ja trazia o germe da
recusa do préprio racionalismo cientifico brechtiano, experiéncia
radicalizada na montagem de ‘“Na Selva das Cidades”, onde Grotowski
era digerido e ao mesmo tempo questionado. O mesmo na experiéncia
discutivel, mas eloqiiente, de “Gracias Sefior”, onde o préprio teatro,
enquanto linguagem, era negado. A total entrega destes espetdculos,
principalmente dos ultimos, onde o cego desespero da procura §é
alimentado pela falta de perspectivas de trabalho e pelas dificuldades de
explicitacdo de uma postura critica conseqiiente, gerou seus grandes
momentos e erros.”!

O processo de trabalho do Oficina, a pesquisa, a capacidade de critica e de
renovacdo € um ponto fundamental para compreender a propria realidade teatral brasileira
nos anos 60 e 70. Na apresentacdo de Peixoto, ele aponta trés grandes correntes teatrais
que fizeram parte da trajetéria da companhia: Stanislawski, Brecht e Grotowski, cada um
com suas caracteristicas fundamentais, contraditorias e, no caso, concorrentes entre Si.
Mas, observando com ateng¢ao a descricao da histéria sucinta do grupo, ele deixa explicita
sua opg¢do entre as trés: o do alemdo Bertolt Brecht. A imaturidade da primeira fase do
grupo com a utilizacdo do “realismo psicolégico” é logo superada pelo “teatro épico”
brechtiano, responsavel por um “realismo critico e conseqiiente” e pelo ‘“racionalismo
cientifico”. Porém, em “Galileu Galilei”, ocorreu o inicio de uma nova fase com a
assimilac@o das premissas grotowskianas. Neste ponto, o critico denomina de “discutivel”
a negacio que o grupo promove em relacio 2 linguagem teatral’>* e, mesmo com toda a
visibilidade e polémica geradas, foi responsdvel pelos grandes erros que acabaram por

obrigar o diretor José Celso Martinez a uma reformulagdo de tudo que havia feito até

! PEIXOTO, Fernando. Um alfabeto novo. Jornal Movimento, 08/03/1976, p. 17.

322 “A proposta de José Celso Martinez Correa por uma transformacio intensa na histéria do espetéculo, no
Brasil, € uma recusa radical das ideologias presentes no interior de todo um teatro progressista ainda
comprometido com as ilusdes do modelo politico de antes do golpe militar de 64. Denuncia a coloragdo
populista desse teatro. Por outro lado, ndo se satisfaz com a perspectiva de uma prética teatral que se volte
apenas para o agit-prop. Quer ir além disso, polemizando o papel do artista criador, a autonomia do
cédigo cénico frente as ideologias de dominag@o, discutindo o sentido de um teatro revoluciondrio e suas
relagdes com o publico. Nos passos de um idedrio emergente por volta de 1968, hd toda uma coloragdo
ainda que voluntarista e carente de um programa cultural melhor explicitado em suas tdticas. Seu
raciocinio vai assim um tanto a reboque de certa intuicao politica e artistica para a revolta. Isto de modo
algum desmerece o processo das iniciativas e as contribui¢cdes de José Celso a histéria do teatro, no
Brasil. Um teatro localizado no coragdo da classe média radical e de quem € climplice — seu publico
privilegiado — s6 hd de expressar desse modo a partida de seu nivel de consciéncia mais avangado, nas
suas contrariedades com determinadas condicdes de producdo e de existéncia do fendmeno cultural. E se
o marco da grande virada de José Celso tem essa coloracdo, por outro lado, expressa também toda uma
angustia por rupturas com tais limitagdes, na dire¢do de uma mudanca de seu cariter de classe.”
ARRABAL, José. Anos 70: momentos decisivos da arrancada. ARRABAL, José; LIMA, Mariangela
Alves de; PACHECO, Tania. Anos 70 — Teatro. Rio de Janeiro: Europa Emp. Graf. e Edit., 1979-1980, p.
20.
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entdo. De certa forma o acirramento das divergéncias fez com que Peixoto deixasse o
grupo ainda no inicio da década de 1970.%%

Peixoto ndo hesita em explicitar a sua op¢do e ndo deixa de fazer a interpretacao
das situacdes abordadas. No meio de toda a discussido, ele arma a sua critica de elementos
brechtianos e, a partir deles, propde uma reflexdo plausivel para a superacdo de um teatro
abstrato, irracional e descompromissado com os rumos tomados pela sociedade brasileira,
nem que seja criticando um movimento do qual ele mesmo fez parte, como o teatro

Oficina. Definitivamente, para ele nada é intocavel e sagrado.

3.6 — FERNANDO PEIXOTO E A FUNCAO DO ENCENADOR NO TEATRO
BRASILEIRO NO FINAL DOS ANOS 1970

No ano de 1977, Peixoto € o responsavel pela encenacdo de Mortos Sem
Sepultura, obra de uma das figuras intelectuais mais influentes do século XX, o filésofo
francés Jean-Paul Sartre. A peca, que narra a trajetoria e os conflitos vividos por um grupo
de prisioneiros franceses durante a ocupagao alema na Il Guerra Mundial, tem uma série de
temas e questoes que foram essenciais para que ele decidisse pelo texto, como a questdao da
consciéncia politica, da responsabilidade social e do sofrimento da tortura, assuntos que
tinham ressonancia com o regime militar brasileiro.

Em setembro deste mesmo ano, Peixoto elabora uma longa critica onde discute e,
principalmente, critica o “existencialismo sartreano”. Ao mesmo tempo analisa o texto
Mortos Sem Sepultura em todas as suas potencialidades e, de forma especial, salienta o seu
trabalho de tradugdo e de encenagdo. Logo no primeiro pardgrafo de sua reflexdo, ele ja
elogia a “auto-critica” de Sartre ao chamar de “idiota” o termo “existencialismo”: “Uma
auto-critica ldcida, porque reconhece, implicitamente, a faléncia de uma atitude que ao

3 324 - o
combater, ndo supera os valores do que combate”.””" Peixoto, na continuidade do texto,

323 - . . . . . - . . ..
“[...] Eu ndo conseguia mais dialogar com o Zé Celso. S6 que eu ndo queria brigar com ele, de jeito

nenhum. Foi sempre e continua sendo um grande amigo. Ficou claro, quando parei no meio da rua, que,
se eu continuasse no Oficina, ia dar briga, porque eu ia discordar de tudo. Ou, entdo, em vez de discordar,
teria que aceitar coisas com as quais nio concordava. E também ia dar briga. O melhor era se separar.
ftala tinha saido um pouco antes, durante o filme, logo depois ia sair o Renato, a Etti j4 tinha saido,
enfim... Uma separacdo de casal... Isso foi em 1970”. GARCIA, Silvana. (Org.). Odisséia do Teatro
Brasileiro. Sao Paulo: Editora SENAC Sao Paulo, 2002, p. 83.

#* PEIXOTO, Fernando. Os mortos sem sepultura. Jornal Movimento, 25/09/1977, p. 17.
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permanece apontando todas as contradi¢cdes deste pensamento filoséfico tendo como base
o “marxismo dialético”. Questiona a possibilidade e a questdo da “liberdade” frente a uma
“sociedade de classes” e pelo fato do “existencialismo” estar sempre preso a uma “moral”
abstrata, privilegiando sempre o “individualismo”, ao contrério do “coletivo social”.

Diferencas intelectuais a parte, é no trabalho de tradugcdo e de encenagdo que
Peixoto demonstra como superou tais discordancias, contraponto o “existencialismo” do
texto de Sartre com o “marxismo dialético” e com as concepgdes brechtianas que tanto
elogiava:

Este espetdculo parte do desafio: a partir do texto de Sartre, com uma
cenografia que inventa uma perspectiva inesperada, escrever uma
encenagdo certamente pessoal que nem sempre aceita integralmente o
texto e suas complexas colocacdes. Isto ndo implica em negar Sartre. Ao
contrdrio, significa aceitd—lo como instigacdo e debate. Significa toméd—lo
como ponto de partida para uma reflexao que nao se limita aos postulados
do existencialismo. Pensar com ele, a partir dele.’”

Efetivamente, € nitida a distancia que o diretor/critico se posiciona em relagio ao
texto de Mortos Sem Sepultura. As observagdes que faz em relagdo a sua prépria
encenagdo partem de uma perspectiva pessoal, que ndo aceita o texto em sua totalidade e
de maneira irrestrita. Mas, utiliza-o como ponto de partida para a elaboracdo de uma critica
que se expande em relacdo a outras “perspectivas” que a peca nao alcancaria em seu
formato original. O processo anterior que Peixoto faz em traduzir o texto ja demonstra o
processo de “filtragem” que ele faz para alcangar os seus objetivos:

Traduzido literalmente, o texto foi depois modificado: ndo apenas para
ser engravidado de uma estrutura um pouco mais narrativa e mais teatral,
mas igualmente para ser parcialmente contestado em si mesmo, na
medida em que for sendo exposto.’*®

Também, ao descrever as opcdes que teve e que utilizou ao encenar o texto,
Peixoto continua a demonstrar as suas diferencas e as suas atitudes para fazer um
espetaculo que estivesse de acordo com as suas premissas € com a realidade brasileira.*?’
De toda maneira, sua atitude € cuidadosa ao abordar estas questdes, mas nao

condescendente ou ingé€nua, como podemos perceber no trecho abaixo:

325 PEIXOTO, Fernando. Os mortos sem sepultura. Jornal Movimento, 25/09/1977, p. 17.
326 11.:
Ibid.

327 . . .  dA .~
“[...] E eu consegui, com Mortos sem sepultura, discutir a tortura, a violéncia dentro das prisdes: a peca se

passa nas prisdes durante o nazismo. Adaptei o texto, mexi muito, cortei muito, em funcdo de uma coisa
clara: havia necessidade de discutir a tortura no Brasil. A violéncia dentro das celas e o que significava
tudo isso”. PEIXOTO, Fernando (depoimento) apud GARCIA, Silvana. (Org.). Odisséia do Teatro
Brasileiro. Sao Paulo: Editora SENAC Sio Paulo, 2002, p. 88.
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Na peca, por nds traduzida em escrita c€nica, interessou o confronto com
Sartre e com a realidade de hoje, Para melhor discutir a dltima, foi
necessdrio melhor discutir o primeiro. Neste nivel, o espeticulo parte da
aceitacdo de que um homem estd morto desde o instante em que deixa de
ser util ao tempo em que vive, as necessdrias transformacdes da
sociedade da qual faz parte. E que, sem trair, é preciso viver sem
eternizar as vitdrias. Para um instante de incerta e necesséria redefini¢do
de valores, como o nosso, Sartre ¢ um aliado nio dispensavel: porque
muitas, inimeras vezes, coloca a verdade, mesmo uma verdade que temos
a ingénua tentacdo de recusar também ndés em defensiva, porque nos
coloca na parede, como outras inimeras vezes esconde a verdade
objetiva, privilegiando um mundo carregado de condendvel subjetivismo
fechado, as chamadas “crises existenciais”, mas justamente nestes
instantes nos obriga a revisar nossos conceitos e forjar respostas
conseqiientes. Mortos Sem Sepultura, em cena, € um convite ao debate
livre. Uma tarefa que o teatro brasileiro ndo pode deixar de assumir.*>®

Suas opinides continuam preocupadas com o papel e a responsabilidade do
homem no processo de transformacdo da sociedade em que vive. Diplomaticamente, ele
reconhece o momento peculiar da sua geracao na “redefini¢do de valores”, aponta para o
principal mérito da obra de Sartre que é buscar a ‘“‘verdade” e, mesmo em seu
“subjetivismo fechado”, obriga os seus opositores a buscarem respostas num nivel elevado
de discussdo. Sem duvidas, pensando no resultado final de todo estes embates, quem
ganharia seria o teatro brasileiro, mais consciente € mais coerente em suas propostas e
formulacdes. Mas, justamente ao demonstrar a la Brecht todo o processo de trabalho para
colocar em cena Mortos sem Sepultura, ele acaba demonstrando uma outra faceta sua: a
que preocupava em delimitar e até mesmo alterar, de acordo com os seus objetivos, 0s
aspectos dos textos dramatirgicos que dificultassem uma apreensdo real das contradi¢des

sociais e politicas do pais.’*

328 PEIXOTO, Fernando. Os mortos sem sepultura. Jornal Movimento, 25/09/1977, p. 17.

329 Fernando Peixoto dirigiu o espeticulo Dom Juan de Moliére em 1970 tendo Gianfrancesco Guarnieri no
papel titulo. Além disso, ambos traduziram o texto para o portugués, sendo o trabalho que fizeram
bastante préximo do que Peixoto faria seis anos depois com Mortos sem sepultura de Sartre: “[...] E
evidente que nossa compreensdo estava historicamente situada. Hoje a traducdo seria outra. Em 1970
viviamos um determinado tipo de problemas e nossas opg¢des se faziam dentro de um quadro preciso.
Ainda que, naturalmente, discutivel. Nosso método de trabalho foi o mais simples possivel: Moliere
falava, nés respondiamos. De igual para igual, Nos concentrdvamos nas idéias, mais que nas palavras.
Estas seriam nossas. Sem complexos de superioridade ou inferioridade. Esta tradug@o ndo foi um fim em
si mesma: foi realizada para servir de ponto de partida para uma posterior adaptacdo, que seria encenada.
Foi uma etapa de trabalho. Com tudo que isto implica de provisdrio e circunstancial. Nesta tradugdo, sim,
serfamos radicais, alterando, cortando, reescrevendo, reduzindo. Assim, a tradu¢do assume todas as
liberdades possiveis”. Id. Notas sobre ‘Dom Juan’ e crise no Oficina. In: . Teatro em Pedacos. 2.
ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1985, p. 129.
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Tendo em vista que cumpria um papel social extremamente dtil e relevante,”’ o
processo de trabalho transcrito acima nos remete a duas reflexdes de Bernard Dort que
versam especificamente sobre o trabalho do encenador. Estas sdo relevantes por
apreendermos alguns aspectos c€nicos que Peixoto privilegiava em suas fungdes, tanto a de
critico como a de diretor. Em “Condicdo sociolégica da encenacgdo teatral”, Dort faz
consideragdes em torno do poder e do limite desta tltima funcio no teatro do século XX:

A encenagdo moderna ndo estd, como se afirma com freqiiéncia,
exclusivamente partilhada entre a fidelidade ao texto e o desejo de
autonomia. Estd mais profundamente dividida entre a funcdo de
comunicacao histérica e social e a tentacao de absolutismo do encenador.
Aspira a produzir um espetdculo aberto, cuja compreensdo se baseie na
instituicdo de uma certa distancia entre todos os seus elementos e ao
mesmo tempo sonha com um espetaculo fechado que, sob a autoridade do
encenador provoque a comunhao entre platéia e palco.

Esta contradicdo € essencial: ndo poderia ser resolvida em proveito de
uma ou outra de suas componentes fundamentais. Sem dudvida € ela que
faz da encenagc@o moderna uma arte, mais que um conjunto de técnicas.
Pelo menos € ela que nos autoriza a estudar o teatro contemporaneo ndo
do ponto de vista dos textos dramdticos, ou do ponto de vista da evolugdo
dos processos cénicos, mas enquanto arte da representagio teatral.>'

Quando revemos as descri¢des de Peixoto sobre as modificagdes que fez, desde o
processo de tradugdo, até a redagdo final do texto que foi levado em cena na peca de Sartre,
compreendemos que ele nao estava preocupado com a exatidao em si e, tampouco, em
subverter toda a ordem do texto, exercendo o papel de um encenador iconoclasta, egoista e
narcisista. Como bem salienta o texto de Dort, a grande angustia do diretor atual era em
relacio a efetiva “comunicacdo historica e social” de seu trabalho, buscando a
demonstracdo distanciada, mas ao mesmo tempo viva, atualizada e necessdria de um
determinado conflito social que se fazia presente na sociedade. As criticas de Fernando
Peixoto demonstram essa postura contestatoria como encenador. Ao voltar o seu olhar para

os trabalhos montados no Brasil na segunda metade da década de 1970, ele busca

30«0 papel social do encenador na sociedade brasileira, sobretudo entre as décadas de 1960 e 70, foi
exatamente politico e de grande responsabilidade social. As encenagdes estiveram comprometidas com a
reacdo ao regime ditatorial (teatro de resisténcia). Fazendo o uso de metéaforas, agindo diretamente, ou
através de um discurso subliminar, os encenadores ndo deixaram de destacar aspectos de brasilidade
empregando elementos de uma contracultura. Pode-se destacar o emblemadtico trabalho de encenadores
cujos processos criativos sdo distintos entre si, mas que mesmo assim ndo deixam de lado a afirmagdo de
um cardter nacionalista, reacdo natural apés um periodo marcado pelo modelo eurocéntrico”. TORRES,
Walter Lima. Encenador. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de.
(Orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo / Perspectiva: Sesc Sao
Paulo, 2006, p. 126.

331 DORT, Bernard. Condicdo sociolégica da atividade teatral. In: . O teatro e sua realidade. Sdo

Paulo: Perspectiva, 1977, p. 99.
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compreender e defender esta comunicacdo sem subterfligios ou qualquer tipo de alienacao.
Por isso, a arte da representacdo estava em balancear os diferentes aspectos formadores de
um espetaculo, tendo superado os limites do texto.

Mas, serd que apds esta “filtragem” que Peixoto faz em relacdo a Mortos Sem
Sepultura ele realiza efetivamente um debate livre e sem restricdes? Quais as
conseqiiéncias de sua “traducao” no sentido de fechar o texto em determinados aspectos
que ele julgava necessario? Estas questdes surgem pelo fato dele ser alguém extremamente
consciente de suas referéncias e que em suas criticas em relacdo ao teatro, percebemos até
entdo, ndo fazia muitas concessdes em relacdo aquilo que ia contrdrio aos seus valores.
Faria 0 mesmo no caso da peca?

Prestemos atencdo em outro texto de Dort, “A encenacdo, uma nova arte?”. Neste
ha uma afirmacdo que reitera os pontos abordados acima, quando o critico francés aponta
como papel do encenador moderno “o préprio espetidculo, seu sentido e sua forma, é
questionado cada vez: antes de coordenar, o encenador escolhe, decide”.*** Mais uma vez a
questdo da comunicagdo ¢é reiterada e mais um atributo é acrescentado neste processo: a
auséncia da vaidade individual e a importancia do trabalho coletivo:

No momento contentamo-nos em assinalar que se o encenador é sem
sombra de divida, um artista, trata-se de um artista cuja missao € antes
comunicar do que criar. Ndo apenas o encenador trabalha sobre dados ja
existentes e em larga medida invaridveis, como o texto e os atores, mas
também se dirige a um publico preciso e limitado: o piblico do seu
teatro. Isso sem levar em conta o fato de que, pelas proprias condigdes de
seu exercicio, seu trabalho ¢ mais coletivo do que estritamente
individual.**

Novamente nos questionamos sobre alguns pontos ao lermos o trecho acima. Na
parte onde Dort reconhece que a comunicagdo é mais importante do que a criagdo c€nica
devido aos dados invaridveis que o diretor é obrigado a seguir em relac@o ao texto, isto nao
entra em contradi¢cao com aquilo que Peixoto faz, ao modificar o texto de Sartre para leva-
lo de maneira “correta” para o palco? Se levarmos em conta a questdo da comunicacdo,
talvez nao seja tao surpreendente assim estas modificagdes. Devemos acrescentar que para
Dort as fungdes do encenador e a do critico teatral sdo muito semelhantes, “o encenador

ndo agiria da mesma maneira que o critico, que também cria sua obra a partir de outras

332 DORT, Bernard. A encenagdo, uma nova arte? In: . O teatro e sua realidade. Sio Paulo:
Perspectiva, 1977, p. 66.

33 Tbid., p. 68.
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. . U 4
obras e numa troca constante e imediata com seu piiblico?”

Fica explicita nesta
comparacdo que ndo hd uma escolha definitiva da mesma forma como ndo existe um
espetaculo imune a sugestdes e a reelaboracdes, principalmente pelo cardter coletivo da
producdo do mesmo. Neste caso, as modificacdes efetuadas em Mortos Sem Sepultura,
visando trazer a tona os seus elementos mais pulsantes e ligados a realidade nacional ndo é
uma atitude tdo restrita e impositiva como pode parecer num primeiro momento. Nesta
perspectiva era algo util e demonstrava a liberdade inerente ao trabalho deste diretor
autdbnomo, que, a0 mesmo tempo, era critico.

Se hé algo que € inquestiondvel para Fernando Peixoto é Bertolt Brecht. Em
nenhum momento, tanto no Opinido como no Movimento, ele pde em didvida a importancia
da obra e do pensamento do dramaturgo e diretor alemdo. Seja ao vislumbrar uma
“dimensdo brechtiana” num espetdculo de mdgica chinesa™”, seja ao discutir e definir o
papel do radio®*® e da televisdo™’ na sociedade ocidental. Para Peixoto, Brecht sempre esta

14 dando respostas, oferecendo caminhos e propondo criticas.

334 DORT, Bernard. A encena¢do, uma nova arte? In: . O teatro e sua realidade. Sio Paulo:
Perspectiva, 1977, p. 68.

9 Esta comparagdo é feita numa resenha publicada no jornal Opinido de um livro do jornalista Cladio
Bojungo que fez uma viagem a China: “[...] Descobre uma dimensdo brechtiana num espeticulo de
magica: depois de realizar os seus truques, tirando gansos de um vaso ou fazendo crescer flores artificiais
com 4gua saida de um lenco, o prestidigitador “revela o truque”. Nao hd mais lugar para mistérios ou
metafisica: mesmo a acrobacia, o malabarismo ou a magica contribuem para despovoar o mundo de seus
pequenos demonios e em tudo os chineses encontram uma maneira de efetivar uma articulagdo didatico—
politica”. PEIXOTO, Fernando. Pela porta aberta da China. Jornal Opinido, 20/12/1974, p. 22.

336 <[] o dramaturgo e o poeta alemio desmascara o significado politico da utiliza¢io do radio. Propde sua

transformagdo de aparelho de distribuicdo em aparelho de comunicacdo: ou seja, deve ndo apenas emitir,
mas também receber. (Nao apenas fazer o ouvinte escutar, mas também faze-lo falar). Assim ele defende
a utilizacdo do rddio como instrumento para promover entrevistas com o povo e com os dirigentes
politicos, transmissao de sessdes do Parlamento e transmissao dos grandes processos judicidrios. Para que
os tribunais fossem obrigados a tomarem decisdes diante do conjunto da populagdo. Para que povo e
politicos finalmente dialogassem. E para que o trabalho destes tltimos no exercicio dos mandatos
conferidos pelo voto popular fossem vigiados atentamente”. Id. Do mondlogo ao didlogo. Jornal
Movimento, 22/03/1976, p. 18.

337 o . . A
" “E oportuno mais que nunca meditar nas palavras que Brecht escreveu, nos anos 20, como adverténcia

aos intelectuais que continuavam ingénuos diante da engrenagem capitalista que comprava suas forcas de
trabalho e criacdo: “convencidos de possuir o que realmente os possui, defendem uma engrenagem que
ndo mais controlam; um aparelho que ndo existe meio, como acreditam, a servico dos criadores, mas que,
pelo contrdrio, voltou-se contra eles e portanto contra a sua propria criagdo (na medida em que isto
apresenta tendéncias especificas e novas, ndo conformes ou mesmo opostas a engrenagem). O trabalho
dos criadores ndo € mais que um trabalho de fornecedores e assiste-se ao nascimento de uma nocao de
valor cujo fundamento é a capacidade da exploracdo comercial”. E a origem do vicio € igualmente
apontada com lucidez pelo dramaturgo alem@o: as engrenagens néo pertencem a comunidade, os meios de
producdo ndo sdo propriedade dos que produzem”. Id. A televisdo segundo Brecht. Jornal Movimento,
20/10/1975, p. 22.
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Este seu fascinio e admirac¢do por Bertolt Brecht é reiterado num texto em 1976

que lembra os 20 anos de sua morte. Se sempre percebemos em suas criticas, algumas

ressalvas e alguns “poréns”, sempre buscando apontar as contradicdes e os possiveis erros

de atores, diretores, dramaturgos e pensadores, o que temos nesta € uma longa descri¢ao

das qualidades e dos desafios que Brecht enfrentou e, de certa forma, conseguiu supera-los

de maneira sempre inteligente, ldcida e racional. A histéria deste pensador e de seu

pensamento contada por Peixoto € um elogio sincero, positivo e declaradamente a favor de

suas idéias:

[...] Mas Brecht continua vivo. E um dos escritores fundamentais deste
século por ter revolucionado teoricamente e praticamente a dramaturgia e
o espetdculo teatral, alterando de forma irreversivel a func¢do e o sentido
social do teatro. Utilizando a arte, concebida como resultado de um
processo de criagdo coletiva, como uma arma de conscientizagdo,
destinada sobretudo a ser divertimento, mas de uma qualidade especifica:
quanto mais poético e artistico, mais momento de reflexdo, verdade,
lucidez, espanto, perplexidade, critica.

Por sua contribuicdo essencial ao pensamento estético materialista e
dialético (e também a sua ética). Sua concep¢do de um realismo critico
polémico, corajoso, novo, isento de preconceitos e férmulas velhas,
isento da mistificagdo que hipnotiza e anestesia a consciéncia. Nunca
propondo solugdes, mas sobretudo fornecendo os dados para que o
proprio publico, agente da transformacao, seja racionalmente conduzido a
compreender a verdade, que para Brecht, como para Hegel, é sempre
concreta.

Por ter sido um artista sensivel a seu tempo, respondendo a cada
colocacdo do movimento histérico deste século, atravessando o exilio
sem nunca perder a esperanga na vitdria, as trevas e a repressdo do
nazismo e do fascismo, realizando uma obra que permanece vigente em
nossos dias e que vale ndo apenas por si mesma, mas, também, pelo que
ensina e estimula como método de trabalho ou reflexdo. Documento
vigoroso de um intelectual que exprimiu uma ldcida visdo do mundo,
uma andlise critica dos instantes em que viveu e trabalhou, perseguido e
aplaudido, reproduzindo os mais cruciais paradoxos da histéria da
sociedade contemporinea. Obra extraordindria, enquanto poesia e
dramaturgia e enquanto reflexdo tedrica, que define um engajamento livre
e consciente, expressdo de um intelectual que, num mundo em que
assumir a bondade pode ser perpetuar o mal, acreditou, até suas dltimas
conseqiiéncias, na necessidade de transformar com urgéncia.**®

Neste trecho vislumbramos claramente o conceito “brechtiano” de arte: a critica

ao “dualismo”, a criacdo de uma estética “materialista e dialética”, a importancia do

publico, a lucidez de sua “reflexdo tedrica” e a necessidade de transformacdo prética por

3% PEIXOTO, Fernando. “Ele formulou projetos. Nés os aceitamos” Os vinte anos da morte de Brecht.
Jornal Movimento, 23/08/76, p. 17.
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meio do ato teatral.™” Ndo hd como negar que a utilizacdo de Brecht naquele momento da
histéria do pais representava, sem ddvidas, uma saida possivel para os impasses que o
teatro sofria diante de tanta hesitacio e falta de perspectivas.’*® De certa forma, a
“necessidade de transformar com urgéncia” era também uma “necessidade” do pais que
vivia sob um regime militar desde 1964. A “‘arte” ndo poderia se isentar desta func¢do, o
teatro ndo poderia ficar restrito a gritos, contor¢des, misticismos € abstracdes
individualistas. Muito menos, se acomodar no “esteticismo burgués” ou “tradicional”.**!
Deveria ser, antes de tudo, vinculado as “classes populares” e “emergentes”, contribuindo
para o processo de mudanca da ordem social, politica e econdmica.>*?

Este ponto de vista em relacdo ao teatro ligado as “classes populares” pode ser

ainda melhor compreendido quando observamos o tratamento que Fernando Peixoto

39 De certa forma o “distanciamento” brechtiano indica este starus atuante que o piblico alcancaria no
teatro. Assim Fernando Peixoto descreve esta técnica, ja na década de 1980: “Brecht indica um novo
caminho: a técnica do distanciamento. Retirar de um personagem ou de um acontecimento o que possui
de conhecido, de evidente, de habitual, fazendo nascer em seu lugar o espanto, a surpresa, a curiosidade e
a duvida. O distanciamento implica assim a “historiciza¢do” dos personagens e dos acontecimento, que
devem ser apresentados como histéricos, portanto transitérios. Os homens que estdo em cena ndo sio
imutaveis, vitimas de seus destinos. O espectador pode reconhecer e ver, por trds de cada personagem ou
de cada situacdo, uma verdade e um processo histérico concreto: pode adotar uma atitude critica
permanente, assim como o homem de nosso século adotou esta atitude diante da natureza. O teatro passa
a acolher o espectador enquanto homem que transforma o mundo. E com ele discute esta transformacgao
permanente. Brecht insiste: o problema € saber como o teatro pode a0 mesmo tempo ser recreativo e
didatico, como transforma-lo de feira de ilusdes e de comércio de drogas em local de experiéncias novas,
como ajudar o homem a transformar o mundo. A solug@o brechtiana, ele mesmo afirma, é apenas um
caminho, que ele e tantos outros escolheram. E este caminho implica uma permanente atitude critica para
com a realidade e para com o préprio caminho. Um tunico principio permanente intalterado: o de sempre
subordinar todos os principios a tarefa social que é necessario cumprir a partir de cada realiza¢do cénica”.
Id. O teatro de Brecht aqui hoje. In: BADER, Wolfgang. Brecht no Brasil — Experiéncias e Influéncias.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p. 31-32.

0 No mesmo texto “O teatro de Brecht aqui hoje” Peixoto afirma: “[...] O projeto de Brecht foi, nos anos de

resisténcia, uma esperanca de postura critica. Hoje precisamos dele como instrumento de estimulo ao
trabalho transformador. Precisamos de Brecht com profundidade ainda maior, pois ndo temos mais o
direito de nos contentarmos com a superficie das questdes a serem enfrentadas”. Ibid., p. 25-26.

3 . .~ . .
*! Michalski ndo deixa de apontar alguns equivocos de certos encenadores ao montarem Brecht: “Os

momentos equivocados ndo podem ser propriamente atribuidos ao pobre Brecht, e sim a uma
interpretacdo ingenuamente rigida, ao pé da letra, e, portanto, em ultima andlise, antibrechtiana, de alguns
aspectos das suas teorias de encenagdo. O distanciamento, todos nds o sabemos hoje, ndo pode ser, sob
pena de tornar-se insuportdvel, uma proposta de representagdo dogmadtica e estanque, desvinculada do
contexto mais amplo de uma encenagdo, e do contexto mais amplo ainda da tradicdo cultural de um pafs,
que repercute no temperamento interpretativo dos seus atores”. Yan Michalski (depoimento) apud
BADER, Wolfgang. Brecht no Brasil — Experiéncias e Influéncias. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p.
226.

20 préprio Dort faz uma descricio que ilustra bem o objetivo do teatro brechtiano neste sentido de

transformar aquele que o assiste: “[...] A representacdo brechtiana nio tem conclusdo: esta conclusdo
deverd ser feita, mas ndo para intervir no palco nem na platéia, mas, sim, na vida real. Deverd ser tirada
pelo espectador, considerado como membro ativo da sociedade (revolucionador ou produtor)”. DORT,
Bernard. Elogio do Método Brechtiano. In: . O teatro e sua realidade. Sdo Paulo: Perspectiva,
1977, p. 327.
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dispensa as formulacOes feitas pelo encenador e tedrico brasileiro Augusto Boal. Desde o
C e~ . . . . .. 343 . o
Opinido, numa critica elogiosa ao livro “Boal y los oprimidos”,”™ ele menciona a utilidade
e a contemporaneidade das idéias prescritas no livro. No lancamento deste livro no Brasil,
em 1975 (meses apds o lancamento no mercado argentino), hd uma reafirmacdo desta
P . . . 7 et 113
proposta como necessdria ao teatro brasileiro. O trecho abaixo é da critica “Teatro para
valer”, escrita por Peixoto para o Movimento no dia 17 de novembro de 1975. E quase uma
cOpia idéntica da critica por ele publicada no jornal Opinido em abril daquele ano, citada

no paragrafo anterior, especialmente nas linhas abaixo:

O teatro como ensaio para a libertacdo, arma de descolonizagcdo e
conscientizacio, tentativa de humanizar o homem, restituindo-lhe a
capacidade de acdo em toda plenitude. Ou seja, o espectador ndo como
objeto passivo e inerte, diante de um palco que traz a mistificacdo ou que
pretende encarnar a verdade absoluta, a ser ministrada ao publico como
num ritual religioso magico. Em vez disso, o espectador transformado em
ator, no sentido mais amplo da palavra. Em igualdade de condicdes com
os intérpretes, que, por sua vez, devem ser transformados também em
espectadores. Sobretudo porque o tipo de reflexdo que pode ser
estabelecido entre palco e platéia envolve homens situados num mesmo
contexto social, que vivem os mesmos problemas, buscam as mesmas
perspectivas, sdo vitimas das mesmas barreiras. Para Augusto Boal o
teatro institucionalizado propde imagens acabadas e definitivas. Diante
delas o espectador estd condenado a aceitar passivamente, sem condi¢do
de modifici-las e quase sempre também sem condicdo de contesti—las.***

O enfoque dado por Peixoto na leitura da obra continua apontando os mesmos
elementos da critica do Opinido. Até mesmo a ligacdo entre Boal e o pedagogo Paulo
Freire € novamente mencionada no texto. Mas, o ato de chamar a aten¢do de um mesmo
livro nos dois jornais (fato ndo repetido em momento algum na anélise de seus textos em
Opinido e Movimento) demonstra o valor que ele concedia ao texto e as formulagdes
presentes nele. Da mesma forma que Brecht e suas idéias sdo constantemente utilizadas
como base para analisar as mais diferentes manifestacdes culturais e artisticas, as
concepgoes teatrais de Boal sdo aqui descritas com o intuito de colocd-las em debate, em
discussdo e em prética, como provocacdo em relacdo a tudo que estava sendo feito até
entdo.

Sem duvidas, o fato de ambos serem constantemente citados por Peixoto, sempre
de maneira positiva, demonstra certas similitudes que permitem um didlogo mais ou menos

no mesmo nivel de preocupacdes e de objetivos, principalmente no que diz respeito a

343 PEIXOTO, Fernando. Boal y los oprimidos. Jornal Opinido, 11/04/1975, p. 23.

3 1d. Teatro para valer. Jornal Movimento, 17/11/1975, p. 17.
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pretensdo que ambos tinham em elaborar um teatro em prol da modificagdo social. Mas
estas questdes em comum ndo demonstravam um encaixe perfeito entre os dois. Neste
caso, uma critica de Magaldi escrita quase dez anos antes, em 1967, sobre a peca dirigida
por Boal e encenada pelo Arena, Arena Conta Tiradentes, enfrenta as diferencas e as zonas
de conflito entre estas concepg¢des teatrais. Principalmente no que diz respeito a utilizacgao,
por parte do diretor, da técnica de “afastamento” ou de “distanciamento brechtiano” em
textos que nao foram elaborados levando em consideracao este aspecto cénico:

[...] ndo hd nada que parega mais velho, no palco, do que a aplicagdo do
“afastamento” brechtiano a uma peca qualquer, imaginada com outro
espirito, quando o desempenho tradicional poderia valorizé-la
sobremaneira.’*’

7z

Este conflito apresentado por Magaldi é simbdlico por demonstrar o método
brechtiano passivel de critica, ndo apenas sendo a solucao para todos os dilemas do teatro
moderno e, especialmente, do teatro brasileiro. H4 uma separacio nitida entre a absor¢ao
mecanica e a avaliacdo critica e até mesmo negativa de tais preceitos, principalmente
quando a racionalizagcdo excessiva impede o que ele chama de “indisciplina contagiante de
comicidade”, no caso referindo-se a outro espetdculo, Arena Conta Zumbi. O risco desta
assimilacdo de Brecht acabou gerando o que o critico denominou negativamente de “jeito
de sempre do Arena”.

Na mesma critica, Magaldi demonstra que o préprio Boal dava sinais de estar

atento a tal situacdo e que buscava alterar algumas técnicas, especialmente ao analisar o
23346

reconhecido “Sistema Coringa™ ™, fortemente influenciado pelo ‘“distanciamento
brechtiano™*:
** MAGALDI, Sibato. Arena Conta Tiradentes. In: . Moderna Dramaturgia Brasileira. Sio Paulo:

Perspectiva, 1998, p. 129.

3 o . . . .
4 «[..] A essa autocritica de uma forma de atuacdio vivencial e emotiva corresponde a formulagdo do

Sistema Coringa, uma técnica de distanciamento apoiada na teoria brechtiana. Variantes do Teatro do
Oprimido vao sendo formuladas por Boal de acordo com a constitui¢do dos grupos que orienta e sdo, até
hoje, utilizadas por grupos e comunidades que recorrem ao teatro como meio de instrugdo e ferramenta de
atuacdo social. Em todos esses casos, o alvo do ator néo € a interpretacdio da personagem de acordo com o
programa definido pelo dramaturgo e tampouco, a transubstanciagio da personalidade em arte. E antes a
persona social que comanda as solugdes criativas, e esta se define, por sua vez, na relacdo com a situagdo
de classe do publico”. LIMA, Maridngela Alves de. Ator. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto;
LIMA, Mariangela Alves de. (Orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sao
Paulo: Perspectiva / Sesc Sao Paulo, 2006, p. 44.

347 A oA . . .
O préprio Boal descreve o grau de influéncia que Brecht exerceu na elaboracido do “Sistema Coringa”:

“Entdo foi ai que comecamos elaborando o Sistema Coringa, que tinha pelo menos dois mecanismos que
vinham de um influéncia brechtiana. Um mecanismo que era da ndo apropriacdo do personagem por um
s6 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
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Onde Boal ndo se satisfaz com a li¢do de Brecht é no exclusivismo deste,
que encerraria o perigo, na quebra permanente da ilusdo, de afastar o
espectador, no sentido comum do verbo. Ainda nesse particular ha o
desejo de aproveitamento dos dados positivos do método stanislavskiano,
ndo para o preparo do ator, que passaria depois a distanciar-se da
personagem, mas para se exercerem simultaneamente as duas técnicas. A
funcdo Curinga, da total abstracio, com significado critico, se contrapde a
fungdo protagdnica, da personagem que procura reconquistar a empatia
do ptblico, no caso Tiradentes. A sintese de estilos se completa com a
sintese dos dois métodos fundamentais do teatro moderno — Stanislavski
e Brecht unidos com o propdsito de se vivenciar uma experiéncia e ao
mesmo tempo comenta-la para o espectador.”*®

Quando observamos as reflexdes acima, verificamos a defesa por parte de
Magaldi em relacdo a juncdo do método do encenador russo Constantin Stanislavski com o
do alemao Bertolt Brecht levando em consideracdo a avaliagdo que faz da complexidade
do teatro naquela conjuntura em que, fechar-se numa proposta exclusiva significaria a
perda de elementos que estavam sendo incorporados na arte teatral. Esta comunhio
permitiria ao ator, no melhor dos dois mundos, vivenciar o personagem em toda sua
profundidade e complexidade, atraindo a empatia por parte do publico, e oferecer a este
uma racionalidade e capacidade de reflexao critica e distanciada.

Fernando Peixoto, ao demonstrar uma assimilagdo integral e profunda das
propostas de Brecht, destaca uma similaridade muito grande com o pensamento de Boal.
Peixoto percebe e compactua com os profundos significados politicos e estéticos de uma
l6gica embasada em objetivos proximos ao que formulava em suas criticas. Mas, além
disso, demonstra a amplitude e o cardter “revoluciondrio” e, principalmente “popular” do
pensamento e da pratica teatral de Augusto Boal, sendo isto algo extremamente valioso
quando pensamos nas preocupacdes do critico transcritas nas paginas dos jornais.

Sem nos determos demasiadamente nas concepcoes de Boal sobre o teatro, ficam
claras as suas preocupacdes com o conceito de “teatro popular” no inicio dos anos 70, ndo

como algo “inferior” ou “mecanico”, mas como algo que tenha um valor intrinseco e que

emocionasse plenamente, verificasse todo o personagem e a0 mesmo tempo o fato de que na cena
seguinte ja ndo era mais ele, era um outro, produziria um certo efeito de estranhamento. Este era um dos
mecanismos, essa ndo-identificacdo de ator e personagem. O segundo mecanismo era o mecanismo da
presenca de um coringa que era uma espécie de um meneur de jeu, uma espécie de pessoa que maneja a
cena e que ao mesmo tempo € o exegeta do espetidculo que estd sendo mostrado, isto €, mostrdvamos a
peca e a exegese da peca através da personagem-funcdo do “coringa”, que explicava, que retificava, que
apresentava alternativas. Isto ja foi uma influéncia brechtiana bastante séria no nosso trabalho e que criou
toda esta séria Arema conta...”. Augusto Boal (depoimento) apud BADER, Wolfgang. Brecht no Brasil —
Experiéncias e Influéncias. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p. 252-253.

348 MAGALDI, Sébato. Arena Conta Tiradentes. In: . Moderna Dramaturgia Brasileira. Sao Paulo:
Perspectiva, 1998, p. 127.
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pode ser difundido para outras “classes”, ocasionando profundas modifica¢cdes nos modos
de pensar e de agir de toda a sociedade. Ao aceitar o desafio na busca por este tipo de
teatro, sensivel e vinculado a perspectiva popular, Boal acaba se destacando e sendo um
companheiro intelectual e artistico de Fernando Peixoto. Naquela conjuntura, onde esta
forma de teatro encontrava todas as dificuldades possiveis, desde a concorréncia do “teatro
comercial”, passando pela censura, indo até aos ataques e protestos ‘““simbdlicos” oriundos
dos grupos ‘“alternativos”, a tentativa de estabelecer um didlogo e uma atitude de
cooperacao e de reconhecimento entre os diversos grupos intelectuais que tinham um ideal
em comum era uma postura absolutamente natural.**’

Desta forma compreendemos a atencdo dispensada por Fernando Peixoto em
relacdo ao dramaturgo, diretor, critico e, também, membro do conselho editorial de
Movimento, Hermilo Borba Filho. A forma como o descreve em duas criticas € a de um
grande homem que buscou em seu trabalho aprofundar nas tradi¢des e manifestacoes
populares nordestinas, sendo que estas serviram de base para as suas producdes c€nicas e
literarias. Mesmo com as contradicdes advindas de seu nascimento, um filho de senhor de
engenho de Pernambuco, Hermilo promoveu uma verdadeira revolucao na cena teatral em
seu estado. O texto de junho de 1976 aponta para a grande licdo que ele deixava para as
geracOes subseqiientes:

Transformando o movimento de teatro amador de Pernambuco nd@o na
copia desfigurada e falsa do que € produzido nos grandes centros
profissionais do pafs, nem no inttil exercicio abstrato de procuras
individualistas ou pseudo—vanguardistas. Mas, sim, na concretizacido
cénica de valores verdadeiros de nossa cultura. Numa mesma luta pela
busca de uma identidade cultural transformadora. Em cada espetdculo do
nordeste que se empenhe num confronto critico e conseqiiente com a
realidade da regido e do pafs, feita a partir dos valores e da necessidade
histérica do povo, voltado para a elaboracdo de uma cultura livre e
libertadora, Hermilo estard vivo.>>°

9 Mais uma vez, Maridngela Alves de Lima, ao questionar o aspecto popular de uma série de projetos
teatrais da década de 1970, aponta para os “pés de barro” do Arena e de todos os grupos inspirados por
ele: “A partir do estimulo do Arena, e fortalecidos por circunstincias histéricas que exigiriam uma
explicagdo a parte, em varios pontos do pais (Porto Alegre, Recife, Rio de Janeiro e Salvador) formam-se
outros grupos teatrais que, ao longo da década de 1960, esmitcam nos seus espetdculos a herancga
histérica do capitalismo. Fazem ainda mais: propde a seus espectadores um movimento em direcdo ao
socialismo. Ao palpitar diretamente sobre o destino do seu publico, o teatro assume parte da tarefa que até
entdo se reservava ao partido politico, ao sindicato e ao ativismo clandestino. Por essa razdo seu problema
tedrico constante serd o de manter em equilibrio as duplas atribui¢des de fazer arte e faze histéria. Nesta
balanga, diga-se de passagem, o prato da histéria tende a pesar um pouco mais”. LIMA, Maridngela Alves
de. Os grupos ideoldgicos e o teatro da década de 1970. In: NUNEZ, Carlinda Fragale Paté; et al. O
teatro através da histéria. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil; Entourage Producdes
Artisticas, 1994, p. 235-236.

350 PEIXOTO, Fernando. Hermilo e o teatro vivo do Recife. Jornal Movimento, 14/06/1976, s/p.
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O teatro “vanguardista” € mencionado e tem como contraponto um teatro vivo,
calcado nos valores “auténticos” e “verdadeiros” de nossa cultura. A pesquisa e o trabalho
de Hermilo representavam um legado importantissimo que deveria inspirar um radicalismo
ainda maior, de ndo apenas representar o povo no palco, seus problemas, suas
contradi¢cdes, mas o de, literalmente, colocar o povo em cena, algo até entdo dificil nos
grandes centros de ser praticamente efetivado com sucesso e continuidade.

Em 1977, num caderno especial sobre Hermilo Borba Filho, um ano apds o seu
falecimento, Fernando Peixoto faz um depoimento intitulado “Teatro: Uma perspectiva
Nacional-Popular”, onde descreve a trajetoria e analisa criticamente o trabalho deste
intelectual pernambucano. Novamente, retoma a questao de sua importancia para abrir um
caminho possivel de ser trilhado pelo teatro brasileiro, o “nacional-popular”. A admiracao
por tal contribuicao nao € pelo simples fato de estar relacionado a “cultura popular”, mas
pela capacidade desta de antecipar o préprio “teatro brechtiano”,' demonstrando uma
sagacidade e enorme capacidade de transformagao:

Seria oportuno e necessario reler o teatro de Hermilo. E inclusive um
escritor que chegou ao teatro épico ndo apenas como compreensio
intelectual, mas por integra vivéncia de homem de teatro, através da
descoberta, que ele proclama, de que as manifestagdes mais espontaneas
do teatro nordestino antecipam em muitos séculos o teatro anti—ilusionista
de Brecht, por exemplo, com origens que se localizam em formas
draméticas populares como o teatro grego, a “comédia dell’arte” italiana,
o teatro elizabetano.”

O teatro de Hermilo consolidaria ainda mais as opinides tanto de Peixoto como a
de Boal em relacdo a profundidade e a inovacdo existente nas manifestacoes teatrais
populares. O préprio “distanciamento” brechtiano é percebido ao referir-se a capacidade
destas manifestacdes de estarem atentas na desmistificagdo e na demonstra¢do do processo

de criacdo e de encenacdo’>. Isto jd era um grande trunfo para o fortalecimento desta

31 Na citagdo a seguir, trecho de um depoimento de Hermilo Borba Filho ao Servico Nacional de Teatro em
abril de 1977, o dramaturgo faz algumas consideragdes sobre um “método brechteano” instintivo e natural
nas encenacgdes populares: “O TPN entrou nesta linha, numa linha anti-ilusionista, numa linha épica, um
pouco brechteana, mas muito mais dos espetdculos despojados, sem pano de boa, sem separacio de palco
e platéia, com o intuito de praticar um teatro didatico. Um teatro didético que corrigisse o espectador, na
medida em que o espectador quisesse ser corrigido. De qualquer maneira. Um espetidculo em que
desapareceria a célebre e terrivel quarta parede dos palcos da cena italiana e o espectador pudesse
participar do jogo, quer dizer, do espetidculo”. BRASIL. Ministério da Educagdo e Cultura. Secretaria da
Cultura. Servigo Nacional de Teatro. Depoimentos V. Rio de Janeiro, 1981, p. 103.

2 PEIXOTO, Fernando. Teatro: Uma perspectiva Nacional-Popular. Jornal Movimento, 06/06/1977, p. 21

353 L. . L, .. . . .o, L, ~ .
53 Sobre o teatro épico brechtiano e o seu cardter anti-ilusionista: “No inicio do século XX, no dmbito do

movimento expressionista alemao, os elementos narrativos volta a imiscuir-se na dramaturgia. Na mesma
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perspectiva, ter em seu modo de expressdo o germe de um “teatro politico”, capaz de
conscientizacdo. A potencialidade revoluciondria existente nestas manifestacOes era algo
que nao poderia ser desconsiderado naquele momento, final dos anos de 1970. Era uma
possibilidade que contribuia decisivamente em todo o processo de busca por uma cena
autenticamente nacional, ligada ao povo e aos seus desejos. Por mais que estivesse fora do
eixo profissional Rio-Sdo Paulo, a comunicacdo e o intercdmbio entre ambos seria uma
importante tarefa a ser executada. Agora, mais uma etapa deveria ser vencida. Esta dizia a
respeito da capacidade dos setores artisticos de se empenharem, de se organizarem num
projeto amplo e hegemonico capaz de superar todas as barreiras e impedimentos existentes

até entdo.

3.7 — PARA ALEM DO “POPULAR’’: A DEFESA DE UM TEATRO ‘‘NACIONAL-
POPULAR”’

Mesmo dois meses antes do espetdculo ser encenado em dezembro de 1975,
Fernando Peixoto ji via Gota D’Agua de Chico Buarque e Paulo Pontes como um grande
acontecimento na consolidagdo de um determinado teatro brasileiro critico, responsdvel e
popular. Movimento publicou com exclusividade um trecho da peca e, a apresentacdo de
Peixoto, demonstra a sua expectativa em relacdo ao seu significado e ao seu impacto:

[...] O texto conserva a rigida estrutura cldssica, mas sem submissdo:
reinventa a cada instante, sem nunca perder o elemento trdgico do
original grego, mas engravidando—o de um conteddo social vigoroso.
Andlise penetrante do comportamento do homem brasileiro de nossos
dias, Gota D’Agua vence uma das mais complexas propostas do teatro
contemporineo: escrita em versos, sua poesia evidencia um
extraordindrio dominio literdrio que coloca imediatamente o texto entre
os mais sensiveis da literatura dramdtica nacional. Mas o verso, para
Chico Buarque e Paulo Pontes, nio é uma prisdao ou um limite a
linguagem: eles encontram admirdvel fluéncia em didlogo de espantosa

. . . ~ L. - 5
vitalidade e fascinante apreensio da giria e da fala do povo brasileiro.”™

Gota D’Agua foi o texto e o espeticulo mais lembrado e elogiado por Peixoto em

suas criticas em Movimento. Além da andlise acima, foi citado em mais trés momentos,

Alemanha, Erwin Piscator, movido pelo compromisso histérico de transformagdo social, formulou a
teoria € uma nova pratica do teatro épico, construindo espetdculos sobre diferentes planos histéricos
intercalados por legendas, projecdes cinematogrificas e elementos antiilusionistas na cenografia e no
figurino. O épico voltou a cena teatral e o dramaturgo e diretor Bertolt Brecht encarregou-se de vincular
decisivamente a forma épica ao teatro politico”. PATRIOTA, Rosangela. Teatro épico. In: GUINSBURG,
J.; FARIA, Joao Roberto; LIMA, Maridngela Alves de. (Orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas,
formas e conceitos. Sao Paulo / Perspectiva: Sesc Sao Paulo, 2006, p. 132.

354 PEIXOTO, Fernando. Gota D’Agua. Jornal Movimento, 20/10/1975, p. 24.
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sempre de maneira bastante positiva, sendo um verdadeiro marco da dramaturgia
“nacional-popular”. Autores conscientes € criativos, que ao utilizar o texto de uma tragédia
grega como base para uma ‘“‘tragédia brasileira” — ambientada num morro carioca —
souberam incorporar um ‘“contetido social vigoroso”. Ao mesmo tempo em que utilizaram
o “verso”, incorporaram elementos coloquiais da fala do “povo” na constru¢do dos
didlogos. Deste modo foi refutado o dualismo entre o “popular” e o “erudito” ao levantar
esta dltima questdo.”™

Na outra vez que Gota D’Agua foi citado por Peixoto, numa reportagem
biografica que ele escreveu sobre um de seus autores, o paraibano Paulo Pontes, que havia
falecido no dia 27 de dezembro de 1975, aos 36 anos de idade, o critico aborda a luta do
dramaturgo até os ultimos dias de vida na luta por um teatro “nacional-popular”, sendo ele
um verdadeiro exemplo de lucidez e coragem diante de todas as adversidades.® Além
disso, descreve a parceria de Vianinha e de Pontes na Rede Globo de Televisao onde juntos
escreveram o seriado A Grande Familia e, no teatro, tentaram fazer uma adaptacdo de
Medéia (anteriormente realizada pelos mesmos na TV), mas que foi impedida pela morte
de Vianinha em 1974. Mesmo assim este projeto segue adiante com um novo parceiro,
Chico Buarque:

Deste esforco comum nasceu “Gota D’ Agua”, que hoje tem mais de 300
representagdes e ja foi vista por cerca de 250 mil espectadores. Uma cifra
espantosa, que fascinava Paulo porque era a prova, na pratica, de tudo
que ele defendia com paixdo e confianca: existe um publico imenso para
o teatro, desde que este abandone o subjetivismo e o elitismo,
aproximando—se da constru¢do de uma cultura nacional-popular. Toda
sua obra como escritor e toda sua incansdvel participacdo como
intelectual consciente de suas responsabilidades, fiel a seus primeiros
compromissos, combativo e corajoso, coerente e ldicido, generoso e
inflexivel, foi esta procura.357

O fascinio de Pontes era o mesmo de Peixoto: 250 mil espectadores assistiram

Gota D’Agua no ano de 1976. Era a prova que faltava para mostrar que existia um publico

355

95, <

Uma das formas como Antonio Gramsci apresenta o seu conceito de “nacional-popular”: “[...] falar ao
povo como lider e como igual ao mesmo tempo, para fazer com que o povo participe da critica de si
mesmo e de suas debilidades, mas sem perder a fé na prépria for¢ca e no préprio futuro”. GRAMSCI,
Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2002, p. 223. v. 6.

396 <[] Paulo Pontes nunca temeu ser acusado de populista ou de mergulhar na superficialidade dos

problemas. Quando, em suas primeiras pecgas, procurou revitalizar a chamada comédia de costumes, viu o
significado da comédia de costumes como experiéncia préxima ao publico popular, que passava a ser uma
forma de vanguarda [...]”. PEIXOTO, Fernando. Paulo Pontes (1940-1976). Jornal Movimento,
03/01/1977, [s/p].

357 1bid.
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expressivo para o teatro “nacional-popular”, auténtico, verdadeiro e compromissado com
as “classes populares”. Um espetdculo que serviria de referéncia, uma luz no fim do tinel
para todos aqueles que enveredassem por tal op¢ao cénica distanciada do “‘elitismo” e do
“subjetivismo” apontados acima.

No dia 17 de janeiro de 1977, num balanco que Peixoto faz sobre a cena teatral do
ano que havia passado, ele cita novamente Gota D’Agua. Reitera a sua opinido anterior em
que aponta o espetdculo como um estimulo fundamental na luta por um teatro conseqiiente
e em contato direto com a realidade brasileira. Ainda que mencione mais trés pecas, Gota é
a primeira a ser enunciada:

E impossivel, em consideracdes gerais, citar todos os espeticulos que de
alguma forma configuram esta perspectiva de renovacdo. Mas alguns sdo
expressivos pelo que traduzem e pelo que afirmam com eloqiiéncia. Nos
dois centros de produgdo profissional, S. Paulo e Rio de Janeiro, a
realidade social de hoje, dificil mas transformével, encontrou a0 menos
quatro surpreendentes instantes de reflexdo em espeticulos diferentes
enquanto temdtica, estrutura de dramaturgia e posicionamento de
encenagdo, mas irmanados num esforco comum de encontrar frestas nas
aparentemente inquebrantdveis muralhas que impedem que as salas de
espetdculos se transformem em efetivos centros de debate: “Gota
D’Agua” de Paulo Pontes e Chico Buarque, “O Ultimo Carro” de Jodo
das Neves, “Ponto de Partida” de Gianfrancesco Guarnieri ¢ “Mumu, a
Vaca Metafisica” de Marcilio Morais.”®

Peixoto percebe o que chama de “renovacao”, o momento em que o teatro ligado a
perspectiva “nacional-popular” estava mostrando ser capaz de fazer sucesso em relacdo ao
publico sem abrir mao da qualidade e do compromisso com as “classes populares”. Estes
quatro espetdculos, ai incluindo Gota D’Agua (uma gota “transformada em vital
inundacdo”, segundo a sua prépria afirmacdo) estavam conseguindo romper as barreiras,
sendo momentos peculiares de debate e de reflexdo critica no final da década de 1970,
agindo nas “frestas”, rompendo o cerco da censura.”

Mais uma vez Gota D’Agua é citada. Desta vez no final de dezembro de 1977. Se

no inicio do ano havia uma certa esperanca em relacdo a cena teatral brasileira e aos

358 PEIXOTO, Fernando. Em busca da realidade perdida. Jornal Movimento, 17/01/1977, p. 15.

359 - Ca . ~ ‘.
“Sob a égide de um Estado autoritdrio, intensificou-se ma constru¢do de uma estratégia que se tornou

conhecida como “linguagem de fresta”. Nesse processo, o trabalho de Fernando Peixoto, ao lado de tantos
outros criadores, como Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes, Chico Buarque de Hollanda, Antunes
Filho, Gianfrancesco Guarnieri, Fldvio Rangel, Plinio Marcos, entre outros, alimentou significativamente
o fortalecimento de uma cultura de oposicao, que se tornou um dos sustentdculos de movimentos em prol
da anistia, da redemocratizacio, das diretas-j4 etc.”. PATRIOTA, Rosangela. O fendmeno teatral como
objeto da pesquisa histdrica: o Brasil da década de 1970 e as encenagdes de Fernando Peixoto. In:
MACHADO, Maria Clara; PATRIOTA, Rosangela. (Orgs.). Histérias e Historiografia: perspectivas
contemporaneas de investiga¢do. Uberlandia: Editora da UFU, 2003, p. 63-64.
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caminhos por quais ela trilhava, nesta critica o proprio titulo deixa transparecer uma certa
desilusdo: “Em aparente estado de graca”. Este “melancélico panorama” € salvo por Gota
D’Agua juntamente com Ultimo Carro de Jodo das Neves. Pode parecer pouco, mas para
Peixoto eles seriam estimulos para continuar no caminho aberto por eles:

Seria ainda necessdrio ressaltar que em S. Paulo estdo ainda em cartaz
dois dos espetdculos mais expressivos lancados em 76, “Gota D’ Agua”
de Chico Buarque e Paulo Pontes e “O Ultimo Carro” de Jodo das Neves.
A permanéncia de ambos atesta, sem duvida, que o teatro nacional—
popular e realista—critico, que assumem e procuram desenvolver,
retomando caminhos que jid pareciam perdidos ou abandonados ou
invidveis, ndo € apenas uma simples hipétese de trilha para o teatro
brasileiro: é uma certeza.’®

O ano de 1977 terminava problemadtico para um possivel “renascimento do teatro
‘nacional-popular’”, mesmo que qualitativamente ainda houvesse fortes representantes em
cartaz. Mas, ao utilizar-se da expressao de “retomar caminhos que j4 pareciam perdidos ou
abandonados ou invidveis” para caracterizar a luta que estes espetdculos vinham travando,
Peixoto nos remete a sua prépria luta escrita nos jornais Opinido € Movimento. Sem
davidas ele foi um defensor intransigente e sagaz deste fazer teatral num momento em que
0s “novos” inimigos surgiam e provocavam uma verdadeira transformac¢ao na forma de ver
de produzir teatro no Brasil. Ver Gota D’Agua e Ultimo carro em cena era perceber, de
certa forma, que o seu trabalho como critico tinha dado resultados positivos e concretos,
ele ndo estava errado e, principalmente, nao estava sozinho.

Porém, a linha cénica e politica que defendia estava longe de ser consensual e
plenamente aceita. Novamente, pelo fato destes espetdculos fazerem parte do circuito
comercial (a énfase na bilheteria por parte de Peixoto ao remeter-se a Gota D’Agua) eles
estavam fatalmente comprometidos e prejudicados por uma série de incomodos e limites.
Mariangela Alves de Lima, em “Anos 70 — Teatro”, ndo deixa passar a chance de mostrar
os impasses daquela cena:

Mas o fato concreto é que a empresa teatral, que poderia ter trabalhado
outros temas, limitou-se a funcionar com as pecas disponiveis, com
aquelas que escaparam as malhas da censura. Com uma economia
periclitante e textos inécuos, a empresa teatral fez ainda menos do que o
seu esquema de produgdo pode oferecer. Os bens herdados foram
subaproveitados, e como a ousadia ndo € o seu traco distintivo, o
panorama teatral foi marcado pela atuacdo dos grupos, ainda que os

sucessos ocasionais de uma outra producdo empresarial reativassem

360 PEIXOTO, Fernando. Em aparente estado de graca. Jornal Movimento, 26/12/1977, p. 17.
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momentaneamente o interesse dos produtores pela continuidade das
< 3
produgdes.*

Lima € clara ao fazer o diagnéstico dos problemas em relacdo aos espetdculos
empresarias que pegavam textos esparsos que haviam escapado da censura, sendo
impossivel qualquer tentativa de continuidade, ela cita como exemplo o espeticulo Gota
D’Agua para demonstrar a deficiéncia de seu papel cultural e politico:

Para se ter uma idéia da importancia do processo de producdo basta
lembrar que um texto tdo importante como Gota d’dgua tem 0 mesmo
impacto, quando encenado, de uma comédia de costumes do Sr. Jodo da
Silva. Ou seja, ndo tem impacto nenhum. O espetdculo fica muito tempo
em cartaz, € sucesso de bilheteria, mas sai de cena sem deixar atras de si
um Unico herdeiro que possa aproveitar alguma idéia em outros
trabalhos.**

Caso o teatro brasileiro continuasse no esquema empresarial de producdo
poderiamos nivelar por baixo todo e qualquer espetdculo produzido no Brasil, mesmo os
textos mais interessantes, como Gota D’Agua, que acabava perdendo o seu poder de
transformac¢ao. Num depoimento do diretor Carlos Henrique Escobar, no inicio da década
de 1980 intitulado “Um intelectual censurado”, ele vai além das criticas ao sistema de
producdo do teatro brasileiro como Lima fizera anteriormente. Escobar questiona a propria
qualidade dos textos, nomeadamente Gota D’Agua (Chico Buarque e Paulo Pontes), Rasga
Coragdo (Vianinha) e Ultimo carro (Jodo das Neves), justamente aqueles que Peixoto via
com mais entusiasmo:

[...] Quando se abre um teatro com a tematica brasileira, com autor
brasileiro, procurando uma massa maior, se mexe na arquitetura do teatro,
tudo isso é formiddvel. Porém a direcdo que isso vai tomar, com tempo,
vai reter o proprio movimento e a propria riqueza da histéria do teatro
brasileiro. Esse movimento chegou rapidamente, estd na década de 60, ou
antes; a partir do golpe de 64, ele vai ser um movimento empobrecedor.
Vou te dar um dado tentando enriquecer mais isso. E exatamente a partir
de 64 que a esquerda vai fragmentar. Ela vai fragmentar e vai tentar
quebrar a hegemonia da reforma no espago da esquerda. A mesma coisa
vai acontecer com respeito as dreas de cultura. Vai-se tentar criticar o tipo
de oposi¢do cultural que se fazia ao sistema. O que vai acontecer? O
teatro controlado pela reforma vai tentar esmagar qualquer tipo de
movimento que pintar. Tanto que a histéria do Teatro Oficina € um caso
particular, e seria uma coisa ndo incluida neste movimento. E uma coisa
herdica, € uma coisa que vai balancar, que vai ser a drea onde se vai
pesquisar e vai-se tentar renovar a atividade teatral. Pois bem, eu acho
que esse controle, essa detencdo desse movimento de renovacdo teatral

361 LIMA, Mariangela Alves de. Quem faz o Teatro. In: ARRABAL, José; LIMA, Mariangela Alves de;
PACHECO, Tania. Anos 70 — Teatro. Rio de Janeiro: Europa Emp. Graf. e Edit., 1979-1980, p. 69.

352 Tbid., p. 58.
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continua na mao dessa gente. Entdo, ndo quero viver as emocdes da
censura como eles vivem, porque ¢ uma farsa, porque eles negociaram
com a censura. Faturaram comercialmente a censura: negociaram com o
poder, porque o poder € a ditadura, para liberar durante a época.
Conseguiram liberar textos, enquanto os grupos isolados ndo puderam,
nessa época, tentar coisa nenhuma; na época de 60, 70, como hoje
também a situacdo permanece a mesma. Faco também minha critica a
critica, que ndo soube brigar com essa gente, ¢ que até hoje continua
valorizando coisas ruins. Eu gostaria até de citar textos ruins, ndo s para
enriquecer mas parar tornar mais significante isso. Gota d’dgua, por
exemplo, é um escandalo. ¢ de uma pobreza atroz de texto, uma pobreza
atroz de espetdculo; no entanto, vai tentar fazer esse tipo de jogo. O
Rasga coracdo tem uma situagdo especial, eu considero um texto pobre, e
um texto politicamente equivocado, mas tem uma situacdo especial
dentro da vida do Vianinha, num dado momento; a gente sabe reconhecer
a situacao herdica desse cara, a militancia desse cara.

[...] O texto atroz e pobre, entretanto, recolheu todos os prémios que o
pais pode dar. Sdo Paulo e Rio de Janeiro, como no caso de O ultimo
carro. Sai da frente: oito piginas de texto extremamente pobre, um
espeticulo naturalista que reproduziu a nivel de colagem uma situacdo da
Central do Brasil, e, no entanto, de imenso sucesso na pequena burguesia.
Recolhendo todos os prémios da critica e do Servi¢co Nacional de Teatro.
E um escandalo, um rebaixamento de tudo. Ndo tem texto, nio tem
espetidculo, a concepcido é atroz, porque ela ¢ primitiva no que diz
respeito a renovagdo da casa, do espetdculo, da montagem, de tudo. NO
entanto, o Jodo das Neves surge como uma grande figura. Enquanto isso,
uma série de textos jovens que eu conheco que estdo por ai, de grupos
que estdo tentando fazer alguma coisa, ficam completamente a

margem.’®

Nesta citacdo longa e complexa, ao tratar especialmente de Gota D’Agua e O

lltimo carro, o diretor qualifica os textos como de uma “pobreza atroz”, sendo que apenas

em relacdo ao ultimo ele justifique tal opinidao, sendo que sobre o primeiro fica uma divida

sobre as razoes de tal julgamento. Quando fala dos prémios que O iltimo carro conseguiu

em 1976 e o sucesso de publico de Gota, ao invés destas situacdes indicarem um caminho

a ser trilhado, simbolizavam para Escobar o grau de adequagdo, comedimento e aceitacao

do status quo.”®* Para ele ndo havia nada de “revoluciondrio” ou de “contestador” nestes

363 ESCOBAR, Carlos Henrique de. Um intelectual censurado. In: KHEDE, Sonia Salomao. Censores de
pincené e gravata: dois momentos da censura teatral no Brasil. Rio de Janeiro: Codecri, 1981, p. 135-

136.

364

O depoimento de Chico Buaque do inicio da década de 1980, falando sobre a sua relagdo com o mercado,

demonstra de maneira significativa as diferentes formas de expressdo que cada um buscou justitificar em

N

relacdo a participacdo ou ndo dos processos de resisténcia:“Eu ndo sou totalmente independente do
sistema, na medida em que gravo disco para uma multinacional, eu dependo de uma série de elementos
que pertencem ao sistema, ao capitalismo; eu fago teatro e, evidentemente, ndo € para o povo — o teatro
ndo ser faz para o povo. Agora dentro do que eu acredito é quase um exercicio para continuar vivendo,
continuar atuando na medida do que posso. Ndo tenho ilusdo de fazer dentro desse sistema um teatro
popular, isso eu ja disse em vdrias entrevistas”. HOLANDA, Chico Buarque de. Fui obrigado a tomar
atitudes extra-artisticas em funcdo da minha impossibilidade de trabalhar. In: Ibid., p. 184.
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textos. A estrutura de producdo continuava e, mais uma vez, ele afirma em seu depoimento
algo controverso: a questdo de vdrios grupos teatrais faturarem comercialmente com a
censura € negociarem com a mesma para conseguirem mais publicidade e,
conseqiientemente, mais publico. A prépria critica teatral em geral participaria deste
esquema ao valorizar determinados espetélculos.3 % Em dltima andlise, Fernando Peixoto
faria parte deste esquema denunciado por Escobar tanto como diretor quanto como critico.
Mas seria a atitude de Peixoto diante da cena teatral brasileira tdo mesquinha e
“comercial”?

Pelos seus textos jornalisticos, temos uma visdo diferente ¢ menos banalizada.
Ainda que Peixoto ndo seja um radical em suas propostas, ele buscou um certo equilibrio,
“nem tanto ao mar, nem tanto a terra”, como condicdo de sobrevivéncia do teatro
brasileiro.

Ele tem razdes para pensar assim. Sua ligacdo com o Partido Comunista Brasileiro
pode ser um dos pontos que justifique sua atitude. Em primeiro lugar, a contrariedade do
Partido em relacdo a “luta armada”.*®® E em segundo lugar, a participacio do PCB na luta

pela democracia como definido no VI Congresso do PCB.*®’

%O dramaturgo Plinio Marcos fez uma observacdo na mesma linha sobre a negociagdo dos artistas com a
censura: “[...] Na verdade, o teatro nunca lutou contra a censura. O teatro lutou para liberalizacdo de
algumas pecas. Mas para o fim da censura eles ndo lutam, porque um teatro que é comprometido com o
governo ndo vai correr o risco de lutar contra um 6rgao do governo. Ele se limita a tentar liberar algumas
pecas, mas nunca fazer um movimento macico para tentar acabar com a censura no Pais. Isso, ndo. Ele,
todas as vezes que entra em didlogo com o governo, é para pedir apoio, porque o teatro brasileiro estd
sempre falindo. eles estd sempre em crise, isso porque ndo é uma tribuna livre, onde se possa discutir até
as ultimas conseqiiéncias o problema do homem; e a subvencdo governamental, que é realmente
constrangedora; e as companhias todas precisam dessa subvencdo”. MARCOS, Plinio. Moral e bons
costumes: censurar uma peca contraria a tortura. In: KHEDE, Sonia Salomio. Censores de pincené e
gravata: dois momentos da censura teatral no Brasil. Rio de Janeiro: Codecri, 1981, p. 189.

366 L . . . _ . L
“Nesses primeiros anos do pds-64, o PCB vira-se obrigado a redefinir sua titica de frente tnica sob um

duplo influxo. Enquanto, por um lado, defendia a centralidade das liberdades democréticas, antes de tudo
intramuros, por outro ele também se faria presente numa espécie de segunda frente, recebendo influéncia
de uma esfera propriamente intelectual. Num tempo em que a crise do socialismo real se propagava para
dentro do préprio marxismo e evidenciava-se que este, como diria Bobbio, carecia de teoria politica,
observava-se, nas esquerdas brasileiras, o que se poderia chamar de batalha pela reabilitacdo da politica.
Necessdria para resistir a ditadura, essa batalha tinha muito a ver com a discussdo marxista a respeito das
teses estruturalistas sobre o papel do individuo na histéria, sobre o determinismo e as certezas gerais, por
esses temas passando o debate a respeito das possibilidades e limites dos tipos de acdo imediata de
resisténcia a ditadura”. SEGATTO, José Antonio; SANTOS, Raimundo. A valorizacdo da politica na
trajetéria pecebista dos anos 1950 a 1991. In: RIDENTI, Marcelo; REIS, Daniel Aardo. (Org.). Historia
do Marxismo no Brasil. Partidos e movimentos apds os anos 1960. Campinas: Unicamp, 2007, p. 31.

“[...] Sabemos o quanto essa a¢do direta de pequenos grupos isolados das massas ajudaram a ditadura a
justificar as crescentes medidas de repressdo policial e dificultaram aos comunistas sua acdo
mobilizadora, organizadora e educativa junto as massas trabalhadoras. Além de facilitarem a destruicdo
fisica de quadros combativos, contribuiram para desencorajar a milhares de trabalhadores, deseducé-los e
leva-los a passividade, a expectativa, a espera de novos e maiores atos de heroismo individual”.
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Sozinho ndo estava, mas era consciente das dificuldades enfrentadas por ele e por
outros na luta pela democracia e por um teatro ligado a esta aspiracdo. Na realidade, nas
criticas de Fernando Peixoto co-existiam momentos de esperanga permeados por instantes
de desilusdo. Retomando o texto “Os mistérios do milagre” de fevereiro de 1976, ha uma

constatagdo negativa sobre a atividade teatral brasileira:

Um aspecto bdsico para a compreensdo da situacdo do teatro brasileiro
hoje, por exemplo, é o triunfo incontestidvel e retumbante do teatro
comercial. Texto nacional (copiando o estrangeiro) e estrangeiro copias e
original estdo presentes nos palcos. Vitéria do espetidculo que diverte com
0 pre(;%(g8 de mentir e enganar, institucionalizando a mistificagdo e a
ilusdo.

Ha uma distincdo clara entre os diferentes “teatros” atuantes no final da década de
70. Como vimos nas citagdes anteriores desta critica em particular, o cendrio ndo era um
dos mais animadores. No duelo entre as diferentes concepcdes, uma triunfava e criava
novos padrdes e comprometimentos: o teatro “comercial”. Por outro lado, suas préprias
convicgdes eram atacadas por serem justamente “‘comerciais”. Como nas vezes anteriores,
Peixoto ndo economiza as suas criticas. Mas, algumas questdes surgem ao depararmos com
esta afirmacdo: porque este teatro absolutamente comercial triunfou? A culpa seria dos
artistas que se esqueceram de seu papel na sociedade brasileira? Uma oposi¢ao dividida e
isolada, com projetos e concep¢des diferentes da arte teatral? Ou os artistas se viram de tal
modo pressionados, cansados e desiludidos com aquela situacdo que ndo restava outra
alternativa sendo aceitar qualquer tipo de trabalho?

Neste ponto, o pensador marxista italiano Antonio Gramsci permite e oferece
elementos importantes ao pensarmos justamente neste tipo de preocupacdes que Peixoto
tinha em relacdo a realidade brasileira: a elabora¢do de um teatro “nacional-popular” e a

participacao e unido dos “intelectuais” neste processo de luta. O advento de tal concepcao

RESOLUCAO POLITICA do C.E. da Guanabara (mar¢o de 1970). In: CARONE, Edgar. O P.C.B.
(1964-1982). Sao Paulo: DIFEL, 1982, p. 104-105.

“O cardter prioritdrio da defesa das liberdades democréticas decorre da necessidade de que as amplas
massas intervenham na vida politica e no processo revoluciondrio. A luta pelas liberdades, desde os
direitos de reunido, associa¢do e manifestacdo, até a liberdade de imprensa e de organizacdo dos partidos
politicos, liga-se a luta de massas em todos os seus niveis, das reivindicacdes mais elementares as
batalhas decisivas pelo poder. Cada vitéria, pequena ou grande, ou mesmo derrota na luta pelas
liberdades, incorpora-se 2 experiéncia das massas. E a propria experiéncia de luta que levard as massas a
avancar em seus objetivos, formar e prestigiar suas organizacgdes e seus lideres, intervir decisivamente nas
acdes politicas, que conduzirdo a derrota do regime ditatorial.” VI CONGRESSO do P.C.B. (dezembro de
1967). In: Ibid., p. 73.

368 PEIXOTO, Fernando. Os mistérios do milagre. Jornal Movimento, 16/02/1976, p. 16
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artistica, como vimos até entio, ndo era um processo facil de ocorrer. Pelas criticas, vemos
Peixoto euférico com algumas tentativas neste campo. Outras vezes, o percebemos
angustiado e até mesmo descrente diante de um cendrio cada vez mais distante daquilo que
considerava ideal.*®

Uma das maiores preocupacdes de Gramsci era o fato da Itdlia, até o inicio do
século XX, ndo ter conseguido gerar uma cultura nacional ampla e popular. Até entdo, ao
fazer um apanhado histérico das diferentes manifestacdes artisticas italianas, ele percebe
um cardter sempre extremista: ou eram restritas a determinados grupos sociais ou
demasiadamente cosmopolitas (mas ainda sim ndo-populares), como seria o caso das obras
do “Renascimento”. Como conseqii€éncia, por esta arte estar sempre limitada em sua
producdo e em sua recepgao, ocorreu um fendmeno complexo e negativo em sua opinido: a
separacdo entre os “intelectuais” e o “povo”. Isto ndo representava apenas 0 nao-acesso a
determinados ‘“objetos culturais”, simbolizava todo o atraso de uma nacdo e um entrave
para a consolidacdo de qualquer transformacdo mais profunda e radical. Portanto, uma de
suas maiores preocupacgdes era superar este atraso, desmistificando e demonstrando o grau
de conservadorismo e idiotismo presente na cultura italiana de seu tempo. Ao mesmo
tempo, propunha uma reformulacio profunda nos mais diversos campos ligados a cultura,
a educacdo e a politica. Apenas assim poderia se efetivar, de maneira plena e,
principalmente, consciente o seu objetivo final.

A ansiedade de Peixoto (considerando também as de Dort), em torno de uma
comunicacdo efetiva e transformadora do teatro brasileiro com as “classes populares”, se
liga intimamente com as questdes gramscianas. Como ja vimos, o critico considerava uma

série de fatores como positivos: as manifestagdes populares, principalmente as que estavam

3% Numa entrevista concedida ao jornal A Voz da Unidade, em novembro de 1980, Fernando Peixoto
apresenta um conceito do que ele compreendia como ‘“nacional popular”. Nota-se que ele continua
preocupado com um contato “realista” e “critico” com o publico: “Tentando sintetizar, eu acho que a
forma de fazer uma contestacdo, essa oposi¢do em teatro, ela dd certo se manter quatro elementos que
inevitavelmente temos que dizer separadamente, mas que sdo uma coisa s6. Apenas nfo consigo dizer as
quatro palavras juntas a0 mesmo tempo (risos), ou nio acho uma palavra para reunir junto os quatro. E o
lado de confronto com a realidade, o realismo ndo como escola literaria, mas o realismo como confronto
com a realidade. Um teatro que tenha como tema o real, que pegue a sociedade real e procure examinar o
comportamento dos homens dentro desta realidade. Por outro lado, mas junto evidentemente, ndo sdo
coisas separadas, que faca a andlise desta realidade do ponto de vista critico. As palavras comega a se
juntar e vira “realismo critico” (risos)... E realismo, é critico, eu acho que deve ser nacional e popular,
mas sem querer reduzir a coisa a um “realismo-critico-nacional-popular”. Eu acho que s3o quatro coisas
que t€m que estar juntas, formar uma unidade, eu penso que esta é a unidade da contenstacdo teatral, do
cultural. E um confronto critico de uma realidade feito a partir de instrumentos e de uma consciéncia
nacional, e a partir de uma perspectiva popular. Essa coisa toda misturada acho que d4 uma defini¢do do
que eu gostaria que fosse o que fiz”. PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. 3. ed. Sdo Paulo:
Hucitec, 1989, p. 71.
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fora do eixo Rio-Sdo Paulo que demonstravam um vigor e uma criatividade inusitados,
tinhamos figuras empenhadas no meio teatral que se concentravam na resolugdo dos
impasses em torno das fontes e das formas de expressio de um teatro politicamente
engajado e, por fim, alguns espetdculos ligados a estas concepg¢des, ainda que isolados e
numericamente inferiores, mantinham-se em cartaz com relativo sucesso, demonstrando a
possibilidade de continuar naquela dire¢do. Todavia, Peixoto era consciente dos limites e
das dificuldades destas manifestagdes e acabava tendo muita dificuldade de vislumbrar um
cendrio positivo, visto que o teatro passava por reformulacdes econdomicas nos moldes de
producdo e por um esvaziamento politico nos textos dramatirgicos e nas encenagdes, ainda
que existissem grupos que buscassem uma radicalizacdo fora do eixo comercial. De todo
modo, o “povo”, a ndo ser em suas manifestacoes exclusivas, ndo participava de maneira
hegemonica do processo cultural brasileiro. Elucidar esta separagdao, mas ainda se ater nos
pontos onde ainda existiam contatos, se tornava necessario para que ndo acabasse de vez
com todo um movimento, ainda que fragil, mas que continuasse em seu processo.

Gramsci apresenta uma inquietacdo semelhante ao tratar da literatura italiana, e
nos apresenta algumas razdes desta separacdo que se efetuava num determinado momento
histérico em seu palis.370 Guardadas as devidas diferencas de enfoque e de situagdo, suas
andlises acabam lancando uma nova luz sobre as preocupacdes de Peixoto que eram
expressas em suas criticas teatrais:

[...] Inexiste atualmente este contato, ou seja, a literatura ndo € nacional
porque ndo é popular. Paradoxo da época atual. De resto, ndo hi uma
hierarquia no mundo literdrio, isto é, ndo existe uma personalidade
eminente que exerca uma hegemonia cultural. Questdo de por qué e como
uma literatura é popular. A “beleza” nao basta: € necessdrio um
determinado conteddo intelectual e moral que seja a expressao elaborada
e completa das aspiracdes mais profundas de um determinado ptblico,
isto €, da nagdo-povo numa certa fase de seu desenvolvimento histérico.
A literatura deve ser, a0 mesmo tempo, elemento efetivo de civilizacdo e
obra de arte; se ndo for assim, a literatura artistica cederd lugar a
literatura de folhetim, que, a seu modo, é um elemento efetivo de cultura,
de uma cultura certamente degradada, mas vivamente sentida.””"

% Numa entrevista no final da década de 1970, Peixoto afirma a importancia do estudo de Gramsci para
melhjor compreender o conceito de “nacional-popular”: “Eu acho que no fundo nio estd desligado de
uma conceituacdo mais geral, digamos gramsciana. Gramsci, alids, € uma referéncia politica que hoje se
torna, para nés, cada vez mais imprescindivel. E simplesmente trazer a coisa ao nivel da produgio teatral.
Quem quiser organizar um grupo de teatro politico, hoje, deve pensar e repensar o que Gramsci escreveu
sobre jornalismo”. PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. 3. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 72.

3 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002, p. 39. v. 6.
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Um primeiro ponto que nos chama a atencdo € a consideracdo que Gramsci faz
sobre a necessidade do termo ‘“nacional” estar ligado ao “popular” — sdo adjetivos,
complementares em relacdo a arte, ndo podem ser dissociados. O isolamento de um
representaria homogenizagdo e elitismo, de outro, degradacdo e fragmentagcdo. Fernando
Peixoto, ndo se distancia tanto destas consideracdes quando afirma a necessidade de estar
atento as manifestacdes populares do pais pelo fato delas indicarem temas, formas e
preocupacdes destas classes, sendo um ponto inicial importante na elaborag¢do de algo mais
amplo e transformador. Um segundo fator existente seria a confirmacdo do primeiro. A
“beleza” ndo bastaria se estivesse afastada do modo de “sentir” e de “viver” de toda uma
nacdo. Esta comunicagdo plena exercida pela arte, tanto no aspecto “estético” como no
“intelectual”, forneceria uma série de elementos de ligacdo e coesdo no sentido nacional,
eliminando as rupturas e os abismos existentes entre os diferentes estratos da populagao.

Na superacdo destas dificuldades inerentes a este processo de aglutinacdo e
sintese, em outro momento de sua reflexdo Gramsci aponta a necessidade de transformacgao
da chamada “arte popular” para uma forma diferente de expressao e de relevancia, levando
em conta que “[...] quanto mais seu conteido moral, cultural e sentimental for aderente a
moralidade, a cultura, aos sentimentos nacionais, € nao entendidos como algo estatico, mas
como uma atividade em continuo desenvolvimento”.*’* Esta sua observagdo ndo € gratuita
e aprofunda um pouco mais ao apontar a necessidade de um aprofundamento de tal
concepcdo artistica com base num esforco de torna-la genuina, tanto para quem a produz,
COmo para quem a consome.

As criticas gramscianas sobre o cardter restrito e estdtico das manifestacoes
“populares”, principalmente quando aponta sua incapacidade de suscitar de maneira
coerente reflexdes objetivas, inicialmente parecem um tanto preconceituosas e impositivas
pelo fato de tentar superar determinados estdgios culturais em busca de outros que julga
superiores. Entretanto suas justificativas sdo bastante coerentes quando as aproximamos de
seu ideal revoluciondrio e de sua tentativa de socializar certos elementos de uma cultura até
entdo restritos e distanciados:

[...] Seria preciso estudar o folclore, ao contrdrio, como “concepg¢do do
mundo e da vida”, em grande medida implicita, de determinados estratos
(determinados no tempo e no espaco) da sociedade, em contraposicdo
(também esta, na maioria dos casos, implicita, mecénica, objetiva) as
concepgdes do mundo “oficiais” (ou, em sentido mais amplo, das partes

72 Tbid., p. 194.
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cultas das sociedades historicamente determinadas) que se sucederam no
desenvolvimento histérico. (Daif a estreita relacdo entre folclore e “senso
comum”, que é o folclore filos6fico.) Concep¢do do mundo ndo sé
elaborada e assistemdtica — ja4 que o povo (isto é, o conjunto das classes
subalternas e instrumentais de toda forma de sociedade que existiu até
agora) ndo pode, por defini¢do, ter concepcdes elaboradas, sistematicas e
politicamente organizadas e centralizadas em seu (ainda que
contraditério) desenvolvimento -, como também multipla. E muiltipla ndo
apenas no sentido de algo diversificado e justaposto, mas também no
sentido de algo estratificado, do mais grosseiro ao menos grosseiro, se é
que ndo se deve até mesmo falar de um aglomerado indigesto de
fragmentos de todas as concepgdes do mundo e da vida que se sucederam
na histéria, da maioria das quais, alids, somente no folclore € que podem
ser encontrados os documentos mutilados e contaminados que
sobreviveram.’”

Na realidade, o termo “folclore” utilizado por Gramsci adquire um significado
negativo quando ele é contraposto com as chamadas “concepc¢des de mundo oficiais” e,
principalmente, quando ndo altera o seu sentido e o seu significado. Porque serdo
justamente destas idéias “contraditérias”, “grosseiras’” e “indigestas” (ainda que historicas)
e de suas relagdes com as diferentes camadas da populagﬁo374 € que serd possivel elaborar
uma nova visao de histéria e de mundo? A compreensao de tais aspectos €, sem duividas,
uma das grandes contribui¢cdes do filésofo italiano para o pensamento marxista. Ao
entender que este conjunto “bizarro” de idéias, sentimentos e razdes fazem parte da vida
destas pessoas, demonstrava que qualquer processo transformador e revoluciondrio
deveria, obrigatoriamente, levar em consideragao tais aspectos, dialeticamente, sem cair no

erro fatal de tentar impor mecanicamente algo que nao teria sentido nenhum para aqueles

que estdo inseridos no processo.

33 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Cércere. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002, p. 133-134. v.
6.

3 . . L. ~ .
74 “[...] Seria preciso estudar o folclore, ao contrdrio, como “concep¢do do mundo e da vida”, em grande

medida implicita, de determinados estratos (determinados no tempo e no espaco) da sociedade, em
contraposi¢do (também esta, na maioria dos casos, implicita, mecanica, objetiva) as concepcdes do
mundo “oficiais” (ou, em sentido mais amplo, das partes cultas das sociedades historicamente
determinadas) que se sucederam no desenvolvimento histérico. (Dai a estreita relacio entre folclore e
“senso comum”, que é o folclore filosé6fico.) Concepcao do mundo ndo sé elaborada e assistemdtica — ja
que o povo (isto é, o conjunto das classes subalternas e instrumentais de toda forma de sociedade que
existiu até agora) ndo pode, por definicdo, ter concepg¢des elaboradas, sistemdticas e politicamente
organizadas e centralizadas em seu (ainda que contraditério) desenvolvimento -, como também multipla.
E multipla ndo apenas no sentido de algo diversificado e justaposto, mas também no sentido de algo
estratificado, do mais grosseiro ao menos grosseiro, se é que nio se deve até mesmo falar de um
aglomerado indigesto de fragmentos de todas as concep¢des do mundo e da vida que se sucederam na
histéria, da maioria das quais, alids, somente no folclore € que podem ser encontrados os documentos
mutilados e contaminados que sobreviveram”. GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de
Janeiro: Civilizac@o Brasileira, 2002, p. 133-134. v. 6.
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Da mesma forma, ainda que Peixoto ndo se declarasse abertamente critico em
relacdo as manifestacdes de cunho popular, ele também ndo se mostrava integralmente
satisfeito e ndo as considerava, em momento algum, como o ponto final do teatro
brasileiro. Pelo contrario, apontava para um tipo de teatro racional, realista e,
nomeadamente brechtiano. Como ja pudemos conferir, sua técnica exigia algo além da
simples espontaneidade e emocdo, exigia uma profundidade e uma capacidade de

demonstracdo impar e extremamente conseqiiente ao unir a razao com a emoc¢ao. A citacao

7z

abaixo retirada de uma entrevista de Peixoto € emblemadtica ao afirmar ser possivel a
juncdo de Brecht e de Gramsci, principalmente quando percebe a necessidade dessa juncao
para atingir os seus objetivos:

Serdo tdo distintos mesmo? Serd que, eventualmente, ndo se completam,
em certos pontos? Ndo vejo contradicdo. Quando eu me refiro ao
nacional, por exemplo, eu falo da pesquisa e desenvolvimento da prépria
linguagem teatral brasileira, sobretudo se ela comecar a se desligar dessa
platéia de classe média que consome a férmula jid desgastada. A forma
teatral brasileira é colonizada, ¢ dependente, tem muito pouco das
verdadeiras raizes do espetdculo brasileiro. De um modo geral ela
mergulha em formas de fora, poucas vezes mergulha no que seria algo
ligado a uma forma nacional do espetdculo. Nao se deve fazer Brecht
alemao, € preciso descobrir o que é Brecht no Brasil. Como apanhar a
proposta brechtiana e ligar isso ao sentimento nacional, & forma nacional?
Quais sdo os indicios que existem na cultura brasileira que permitam a
vocé fazer o que Brecht fez com a cultura alema? Brecht foi nas feiras
medievais alemas buscar uma forma de teatro. Ndo estou dizendo que a
gente vai transportar o0 bumba-meu-boi, para ndo ir mais longe, uma série
de elementos que podem ser recuperados. E preciso estudar Hermilo
Borba Filho. Nao estou dizendo fazer folclore, pois folclore &, por
definicdo, coisa do passado. Nao estou negando a forma estrangeira
também... Mas digo nacional como conceito ligado a uma libertacdo da
dependéncia cultural, nacional como afirmagdo de valores de libertacdo e
emancipagdo politica e econdmica.’”

O que temos acima pode ser relacionado com a prépria constru¢do gramsciana
sobre a necessidade de intelectuais que saibam e que conhecam o terreno onde estdo
pisando. Até mesmo a concepcdo de “folclore” de Peixoto lembra bastante a visdo critica
do pensador italiano. Era urgente que os artistas se livrassem dos entraves ‘“‘coloniais” e
partissem para algo que fosse sentido e compreendido. Ao refletir sobre o relativo sucesso
que os escritores russos faziam na Itdlia, Gramsci acaba demonstrando a falha dos
intelectuais e dos artistas em nio conseguirem expressar, pelo fato de nao serem e de ndo

se aproximarem do ‘“povo”, os sentimentos ‘nacionais”. Este distanciamento tinha

375 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. 3. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 72.
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conseqiiéncias sérias pelo fato de ndo significar nada em termos de modificacdes
substanciais:

[...] Decerto, nada impede teoricamente que possa existir, inclusive hoje,
uma literatura popular artistica; o exemplo mais evidente é o do €xito
“popular” dos grandes romancistas russos; mas ndo existe, de fato, nem
uma popularidade da literatura artistica, nem uma producdo local de
literatura “popular”, j4 que falta uma identidade de concepcdo de mundo
entre “escritores” e “povo”, ou seja, os sentimentos populares ndo sdo
vividos como préprios pelos escritores nem os escritores desempenham
uma fun¢@o “educadora nacional”, isto €, ndo se propuseram e nem se
propdem o problema de elaborar os sentimentos populares apds té-los
revivido e deles se apropriado.””

Novamente, sua reflexdo considera possivel e ndo-excludente o valor das
manifestacoes artisticas que conseguem alcancar sucesso de publico. Além disso, exercem
uma funcdo vital para Gramsci ao analisar as obras de arte: o cardter educativo, a
supera¢do de um determinado estdgio contraditério de desenvolvimento cultural para outro
mais organico e racional. Mas, pelo fato de serem escritores estrangeiros, demonstra a
fragilidade italiana neste campo. Por maiores que fossem estas obras e estes escritores, eles
niao conseguiriam expressar de maneira completa e “nacional” as necessidades daquele
momento histérico especifico em que as ‘“classes populares” eram impelidas a buscarem
novas formas de expressdo. Esta falta de identificacdo entre “escritores” e “povo” acaba
gerando uma série de manifestagdes indcuas no campo cultural, tendo mais elementos
desagregadores do que formativos de uma determinada consciéncia. Na continuidade de
sua reflexdo, o pensador italiano apresenta mais uma série de conseqiiéncias negativas
ligadas a este estdgio complexo e contraditdrio da cultura italiana:

O que significa o fato de que o povo italiano 1€ preferencialmente os
escritores estrangeiros? Significa que ele sofre a hegemonia intelectual e
moral dos intelectuais estrangeiros, que se sente mais ligado aos
intelectuais estrangeiros do que aos “patricios”, isto €, que ndo existe no
pais um bloco nacional intelectual e moral, nem hierdrquico nem (muito
menos) igualitdrio. Os intelectuais ndo saem do povo, ainda que
acidentalmente algum deles seja de origem popular; ndo se sentem
ligados ao povo (2 parte retdrica), ndo o conhecem e nio sentem suas
necessidades, suas aspiracdes e seus sentimentos difusos; mas sdo, em
face do povo, algo destacado, solto no ar, ou seja, uma casta € ndo um
articulacdo (com fungdes orgénicas) do proprio povo. A questdo deve ser
estendida a toda a cultura nacional-popular e ndo se restringir apenas a
literatura narrativa: o mesmo deve ser dito do teatro, da literatura
cientifica em geral (ciéncias naturais, histéria, etc.). [...] Tudo isso
significa que toda a “classe culta”, com sua atividade intelectual, estd
separada do povo-nagdo, ndo porque o povo-nagdo ndo tenha

376 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002, p. 40. v. 6.
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demonstrado ou ndo demonstre se interessar por esta atividade em todos
os seus niveis, dos mais baixos (romances de folhetim) aos mais
elevados, como o atesta o fato de que procura os livros estrangeiros
adequados, mas sim porque o elemento intelectual nativo é mais
estrangeiro diante do povo-nagio do que os préprios estrangeiros.”’’

Nao havia nada mais critico para Gramsci do que um intelectual ser mais
“estrangeiro” dentro de sua propria casa do que um estrangeiro. Isto demonstrava o grau
maximo da dissociag¢do existente entre os grupos “intelectuais” e as “classes populares”. O
desinteresse dos primeiros, satisfeitos dentro de suas ‘“‘igrejinhas”, ndo era apenas uma
questdo de esnobismo e elitismo, visto que estes nem do “povo” advinham e muito menos
se voltavam para ele. Era a expressdo estrutural de uma sociedade que historicamente
nunca havia se preocupado com as condi¢gdes minimas para que determinadas classes
tivessem acesso a meios de producdo e de recepcdo a tais manifestacdes. Como
conseqiiéncia da auséncia do “bloco nacional-popular” e da fragmentacdo dos diversos
setores responsaveis por esta ligacdo cultural, gerou um processo curioso de hegemonia
cultural estrangeira que passou a ser expressao e referéncia em relacdo aos sentimentos e as
necessidades do pais.

Neste ponto, uma questdo surge em relacdo as idéias contidas nas criticas de
Peixoto nos jornais Opinido € Movimento. Se existem, realmente (como no exemplo do
sucesso de Gota D’dgua, como na citagdo de Gramsci) “setores populares” avidos para
participar ativamente do processo cultural brasileiro, indo além da separacao histérica e, de
outro lado, artistas e intelectuais, no caso Fernando Peixoto, lutando para promover o
advento de um teatro “nacional-popular”, pautado na sensibilidade das “classes
trabalhadoras”, demonstrando as contradi¢des e os dilemas da sociedade brasileira, qual a
razdo de suas andlises serem tdo melancélicas diante da realidade que se apresentava no
final da década de 1970. Por qual razdo esta determinada forma artistica, tdo responsdvel e
racional ndo conseguia vencer a batalha contra os teatros ‘“comercial”’, “burgués”,
“vanguardistas”, ‘“alternativos” que em sua avaliagdo promoviam a “mistificacdo”, a
“mentira”, a ‘“‘irracionalidade” e a ‘“alienacdo” e, acima de tudo, estavam condenados
historicamente? Serd que os intelectuais que estiveram engajados neste processo artistico
ndo estavam distanciados do povo, aquele mesmo que eles acreditavam colocar no palco e

educé-lo para tomar parte vital nas transformagdes de um futuro que estava por vir?

377 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002, p. 43. v. 6.
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A resposta da primeira pergunta fica explicita em todas as criticas publicadas nos
jornais que vimos até entdo. Fernando Peixoto foi um intelectual que buscou de todas as
maneiras demonstrar as vdrias dificuldades que o teatro brasileiro passava naquela
conjuntura. Por meio delas, fica claro perceber que a linha de pensamento e de a¢do que ele
defende ndo € a uUnica. Vdrias outras se apresentavam para este duelo dentro da cultura
brasileira, sendo possivel o triunfo de qualquer uma, visto que naquele momento os
caminhos ainda se mostravam abertos. Neste sentido, ndo é surpreendente que muita coisa
fosse aparecendo no meio deste processo: novos projetos com outras perspectivas,
radicalizag@o na busca de formas cada vez mais irracionais e escapistas, outras radicais no
sentido de abandonarem o circuito comercial e partirem para outros espacos € formas de
producdo, a abertura do mercado de trabalho na midia televisiva, desilusdes com a prépria
“esquerda” ou o simples abandono de qualquer pretensdo artistica. O esvaziamento deste
projeto de um teatro “nacional-popular” pode ter ocorrido simplesmente pelo fato de outras
op¢Oes se mostrarem mais vivas € mais convincentes. Neste caso, pode ser enquadrado
como qualquer outro projeto em questdo, nem melhor, nem pior, € que ndo conseguiu
medrar, assim como outras propostas que também acabaram sendo deixadas de lado. De
maneira direta, as criticas de Peixoto enfocam justamente este processo, que ele chama de
“crise”, mas que significou decisdes cruciais e vitais para 0os rumos que a arte tomaria dali
para frente. A melancolia e o amargor de sua visao sobre o processo € plausivel quando ele
vé suas pretensdes serem descartadas e percebe que o teatro brasileiro, num momento
prestes de se ver livre da censura, ndo aproveitava a chance para seguir em frente com o
processo de conscientizagdo, denuncia e transformacdo, mesmo dentro dos moldes
comerciais.

Em relacdo a segunda questdo que surge em nosso trabalho, sobre a incapacidade
deste ‘“teatro nacional-popular” oferecer elementos consistentes e populares para a sua
efetivacio e continuidade, acaba se ligando com a terceira pergunta, sobre o
distanciamento dos intelectuais desta determinada corrente artistica com o proprio “povo’.
Novamente, as reflexdes de Gramsci demonstram a necessidade de qualquer movimento
artistico em fazer uma ‘“auto-analise” critica, severa e consciente com o intuito de
compreender, efetivamente, sem qualquer tipo de empolgacdo ou pretensdo maior que a
situacdo, a sua inser¢do, sua importancia, sua capacidade de comunicacdo e de

transformacao diante da realidade. A descri¢cao do processo do surgimento e da elaboracdo
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de uma “nova cultura” demonstra ser muito mais do que a vontade e o esforco de
intelectuais isolados e distantes da realidade que se apresentava:

Parece evidente que, para ser exato, deve-se falar de luta por uma “nova
cultura” e ndo por uma ‘“nova arte” (em sentido imediato). Talvez nem
sequer se possa dizer, para ser exato, que se luta por um novo contetdo
da arte, j4 que este ndo pode ser pensado abstratamente, separado da
forma. Lutar por uma nova arte significaria lutar para criar novos artistas
individuais, o que € absurdo, ja que é impossivel criar artificialmente os
artistas. Deve-se falar de luta por uma nova cultura, isto €, por uma nova
vida moral, que ndo pode deixar de ser intimamente ligada a uma nova
intuicdo da vida, até que esta se torne um novo modo de sentir e de ver a

realidade e, conseqiientemente, mundo intimamente relacionado com os

. . . s . 3
“artistas possiveis” e com as “obras de arte possiveis”.”’®

Uma coisa € acreditar fazer um teatro nos moldes do “nacional-popular”. Outra
coisa € fazer este tipo de teatro. Se ele realmente existe ou existiu na pratica levando em
conta todas as suas significagdes e conseqiiéncias € algo dificil de se afirmar. Talvez a
“teoria” estivesse muito distante da “pratica” vivenciada e percebida por estes artistas
teatrais politicamente engajados no final dos anos 70, tanto do grupo de Peixoto como do
grupo de seus criticos. De certo modo, as transformagdes abordadas acima exigiam dos
partidarios da “nova cultura”, uma profunda e ampla participagdo de varios setores da
populacdo. Na realidade, o que temos acima ndo diz respeito apenas a questdes estéticas ou
filosoficas de um determinado espetdculo, mas sim a luta pelo nascimento de uma “nova
vida”, de um “novo mundo”, de um “novo homem” com a possibilidade de ter a histdria
nas maos e de fazer valer toda a luta de seus predecessores que se sacrificaram no passado.
Esta aspiragdo por um teatro ligado organicamente as ‘“‘classes populares” acaba, nas
criticas de Peixoto, sendo muito mais fruto de uma vontade ndo saciada, do que uma
descricdo segura e certa do que efetivamente se via em cena, principalmente quando vemos
que ele ndo concordava com quase nada que estava sendo feito no pais. Sem dividas, nao
devemos esquecer que ao escrever suas criticas, ele definia, dentro de um universo
praticamente infinito, aquilo que considerava importante e relevante para o seu publico-
leitor-espectador. Provavelmente concordava com muita coisa, mas a sua preocupacdo
constante era em demonstrar os problemas, os defeitos e os limites de uma cena teatral com
a qual ndo comungava e que tinha razdes de sobra para isso. Por isso as demonstragdes
francas, sinceras e incisivas que fez durante todo o periodo analisado em nosso trabalho.

Era algo que ele ainda podia fazer dentro de um espago especifico, a “imprensa

378 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002, p. 70. v. 6.
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alternativa” que também, como vimos na primeira parte de nosso trabalho, apresentou
sérias dificuldades na continuidade de seu papel.

Mas ndao ha dividas do esfor¢co por parte de Peixoto na luta por esta “nova
cultura”. Além de suas criticas buscarem sempre demonstrar o teatro inserido numa
conjuntura precéria e de dificil compreensdo, ele ndo abdicou de seus pontos de vista,
apesar de sempre colocéd-los em xeque, permanecendo numa atitude dialética e, como ele
diz, “brechtiana” - a possibilidade de sempre duvidar. Fernando Peixoto ndo ‘“‘santifica” e
nem “demoniza” a classe teatral em si. Ao mesmo tempo em que ele critica a atitude dos
artistas que ficavam nas mesas dos bares se divertindo enquanto uma minoria estava na
luta, defendendo e lutando pelos direitos, ele lembra de outros, pressionados pelas grandes
empresas de comunicagdo, que acabavam entrando no jogo, sem nenhuma prote¢do ou
regulamentacdo, iludidos por altos saldrios e pela quantidade de cartas que recebiam das
fas. Ao mesmo tempo em que via a classe artistica como culpada de toda apatia, ele ndo se
esquecia de toda a pressdo que a mesma sofria inserida numa situacdo cada vez mais
exigente e excludente.

Consciente desta situacdo, no inicio de 77, mesmo acreditando na possivel
reversdao do quadro, ele delimita o alcance e a possibilidade destes artistas efetuarem um
teatro compromissado, auténtico e critico. Compreende a dificuldade e a irracionalidade de
uma atitude extremista, sem cuidado e sem reflexdo. Se haviam vitdrias e sucessos como
Gota D’Agua, O Ultimo Carro e Ponto de Partida, por exemplo, eram em razao da
capacidade e da experiéncia de seus autores, produtores e diretores que sabiam até onde
podiam avancgar. Caso contrdrio cairia no erro que ele aponta da seguinte maneira:

Mas o teatro existente € o teatro permitido. Julgar qualquer tipo de
producdo fora desta perspectiva histérica concreta seria assumir uma
postura falsa, marcada pelo radicalismo e pelo voluntarismo. Alguns
cafram nesta armadilha. Isto, sobretudo, porque a critica de teatro, apesar
do esfor¢o de alguns, continua perplexa diante de cada espeticulo que
propde valores concretos; ndo possui compreensio nem parametros para
uma avaliacdo justa da linguagem de um espetdculo, conseguindo na
melhor das hipéteses, esbocar uma abordagem que refere—se
exclusivamente ao texto literario utilizado pelo encenador.’”

“Nem tanto ao mar, nem tanto a terra”. Se hd algo que Peixoto reitera em seus
textos € esta atitude consciente da realidade, mas que,a o mesmo tempo, nao abre mao de

seus valores originais. Ainda que ele fosse, nas criticas, radical ao analisar uma série de

379 PEIXOTO, Fernando. Em busca da realidade perdida. Jornal Movimento, 17/01/1977, p. 15.
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situagdes do teatro brasileiro, este radicalismo levado a cena seria inutil por duas razdes
simples: a primeira, um publico ainda incipiente e limitado. A outra, a censura, que nao
permitia este tipo de espetdculo dentro dos limites comerciais. Portanto, qual a utilidade
disso? Nenhuma, analisada pelo viés de que uma peca s6 é uma “pega” a partir do
momento que € encenada e que conta com a presenca do publico. E por fim, o
“radicalismo” e o “voluntarismo” ndo escapariam do isolamento e da falta de condi¢des
materiais para continuarem o seu trabalho.

A presencga espontanea e regular do publico nos espetdculos era um sinal de que as
vitdrias isoladas podia ser uma realidade hegemoénica e constante. Isso explica a sua
insisténcia, mesmo que ja bastante amortecida, em abordar repetidamente as tarefas que
um teatro coerente e conseqiiente deveria efetuar. A repeticdo, um método pedagdgico
“gramsciano”, era a demonstra¢do de um espirito combativo que tentava da maneira mais
eficiente possivel passar a sua mensagem:

Nos limites do possivel, sé aparentemente alargados, algumas vitérias
parciais, (poucas), indicam, entre outras coisas, que existe um publico
pronto para prestigiar e estimular todo o espetdculo que a partir de um
confronto critico com a realidade discuta seus problemas especificos,
trazendo para a cena a andlise do comportamento dos homens numa
determinada situacdo histérica, mergulhando nas raizes nacionais de
nossa cultura. E que através de uma constante procura de linguagem,
assuma uma perspectiva popular, propondo uma reflexdo conseqiiente.
Esta busca de emancipacdo cultural, a luta pela defesa da identidade
nacional cercada de inimigos por todos os lados, a retomada do povo e
dos problemas das classes subalternas como substantivo do discurso
teatral, marcaram 76 como um ano de batalhas incansaveis.**

1976 foi um ano de lutas. Nao apenas por um teatro critico, mas que retomou 0s
problemas das “classes populares”, denominadas aqui, por Peixoto (ndo gratuitamente), de
“subalternas”. Além disso, a preocupacdo em torno de um projeto pela emancipagao
cultural das massas. No final de seu texto, um chamado direto e claro para a continuacao
deste processo, urgente e necessario: “Hoje, mais do que nunca, existe um trabalho teatral
exposto ao publico. E existe uma tarefa de parcial libertacdo da cultura nacional, que ganha
sentido e significado. E que exige o debate, a troca de experiéncias e idéias. Tarefas para
777 381

Novamente, em dezembro de 1977, na critica j4 citada anteriormente intitulada

“Em aparente estado de graca”, Peixoto reconhece que por mais que existissem alguns

0 Tbid.
381 PEIXOTO, Fernando. Em busca da realidade perdida. Jornal Movimento, 17/01/1977, p. 15.
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espetiaculos que estavam diretamente ligados ao ‘“‘nacional-popular”, tudo estava muito
distante do ideal. Os nimeros apresentados por ele sdo a prova de sua desolagdo. Continua
provocador e polémico apontando aquilo que nao concorda e vé com ressalvas:

O ano de 77 chega ao fim com o movimento teatral em aparente estado
de graga: 63 espeticulos em cartaz nos dois principais centros de
producdo do pafs (34 em S. Paulo e 29 no Rio). Mas quantidade ndo
significa qualidade. Quatro ou cinco espetiaculos em S. Paulo, e também
quatro ou cinco no Rio, traduzem alguma inquietacio ou ao menos
vontade de timida pesquisa de linguagem ou indireto confronto critico
com a realidade, dentro dos limites estreitos e constrangedores do
permissivel. Nada de especialmente significativo. Espeticulos que
surgiram e desapareceram durante os outros onze meses do ano apenas
reforcam, quando lembrados, este melancélico panorama.*

Dentre os 63 espetdculos em cartaz no eixo Rio-Sdo Paulo, ele afirma que no
maximo quatro ou cinco correspondiam a um teatro corajoso e engajado. Se refletirmos a
partir destes dados, temos a impressdo que Fernando Peixoto, como critico, ficou numa
situacdo proxima do isolamento. Pouca coisa que via o agradava e ficava cada vez mais
dificil continuar a prépria batalha que travava dentro do teatro brasileiro. Deve ficar claro
que o “jornalismo” ndo era sua unica profissdo, tinha a possibilidade de utilizar de outros
meios para colocar “em cena” aquilo que acreditava e via como necessdrio. Mas, por outro
lado, as constatacdes “melancélicas” sdo ligadas diretamente as outras experi€ncias fora
das redagdes dos jornais.

Nesta critica, a unica grande novidade (ainda que de maneira breve e discreta) que
ele via surgir na “nova geracdo” de artistas que despontavam naquele momento é o grupo
Asdriubal Trouxe o Trombone. Ao retomar o que ele chama de vivacidade e de ironia, fez
com que ele acreditasse que, talvez, este poderia ser um caminho para o futuro. Sobre a
questdo da presenca do publico nos espetiaculos, ele demonstra a sua experiéncia nao
deixando se enganar por “ilusdes quantitativas”, que as proprias “kombis” ndo passavam
de paliativos e que ndo resolviam em absolutamente nada a crise profunda que parte do
teatro brasileiro passava:

Mas neste fim de 77, muitos teatros estdo lotados. As bilheterias como o
teatro, respiram em tenda de oxigénio: a chamada “Campanha de
Popularizagdo do Teatro” do SNT, que na verdade sé populariza mesmo a
“Kombi” (que vende os ingressos nas ruas), produto da Volkswagen do
Brasil, mantém a ilusio de vida. E verdade que prova também que
pagando apenas vinte e cinco cruzeiros, um quarto do pre¢o normal do
ingresso, o publico (ndo o povo) comparece em massa, a0 menos aos
espetdculos que oferecem maior atragdo. Mas, em nivel de estrutura

2 1d. Em aparente estado de graca. Jornal Movimento, 26/12/1977, p. 17.
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financeira, a campanha ratifica o engano, mistifica uma situacdo falsa.
Em dezembro, ja se torna uma tradicdo, o moribundo respira. 77 fica
parecendo até que foi um mar de rosas. Nao foi: ndo passou, em termos
de teatro, de um mar de escombros. Mas, apesar de tudo, maior presenca
de piiblico sempre é extremamente positivo.>>

Teatros lotados gragas as campanhas de popularizacdo. A presenca do publico,
nio do “povo”. Para completar, uma quantidade infima de espetdculos conscientes e
preocupados em promover uma reflexdo critica e transformadora. Ao tratar da
inexpressividade existente na cena teatral brasileira ele refere-se aos proprios diretores que
sem perspectiva de uma participacdo mais critica e polémica, acabavam retornando aos
classicos como Pirandello, Miller, Sartre, Beckett e Gorki. Ao colocar estes espetdculos em
cena, sempre havia a possibilidade de trazerem aspectos e leituras sob uma nova otica,
ligada ao presente e a0 momento em que viviam. Mas estes espetdculos significavam muito
mais, significavam a falta de op¢ao e de textos, como Peixoto afirma em sua andlise:

Um movimento teatral vivo e livre deveria ter lugar para este vilido e
sempre necessdrio tipo de proposta. O terrivel é que tudo se reduza a isso.
Em todos estes espetdculos, a repeticdo, extremamente cuidada, até
mesmo aperfeicoada, de férmulas jd experimentadas. Nada que
efetivamente ampliasse o debate ideoldgico, nada, ou quase nada, capaz
de provocar uma reflexdo critica mais conseqiiente e transformadora.
Apesar da relativa qualidade, um teatro involuntariamente amortecido e
sem virilidade. Portas fechadas, as vitimas sobrevivem, apenas. Num
desgaste de energias sem duivida irrecusdvel, mas também sem divida
limitado. E 6bvio que foram esforcos. E que ndo cabe, aos que produzem
e realizam espetdculos, a culpa desta relativa inutilidade. E o que tem
sido possivel fazer, enquanto a abertura é um sonho.*®

Peixoto acaba fazendo uma auto-critica em relac@o ao seu préprio trabalho quando
lembramos que ele mesmo encena Mortos Sem Sepultura de Sartre em 1977. Como vimos
num momento anterior, desde a traducdo até a prdpria constru¢do cénica, ele se esforca
para dar ao espetaculo um ar mais “vivo” e “atual”’. Da mesma forma que este tipo de
teatro representava o que era possivel fazer, as suas criticas sempre buscavam apontar o
que poderia fazer mais ainda. Como assinalamos anteriormente, sobreviver, neste sentido,
poderia até ser considerado uma vitdéria, mas nio deixava de ser um dos efeitos da derrota
(momentanea?) deste teatro “critico”, “conseqiiente” e “transformador”.

Rosangela Patriota, num determinado momento de seu livro sobre Vianinha e,

principalmente sobre o significado da encenacdo de Rasga Cora¢do em 1979 faz uma

383 PEIXOTO, Fernando. Em aparente estado de graca. Jornal Movimento, 26/12/1977, p. 17.
384 19
Ibid.
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andlise precisa e repleta de questdes sobre o significado desta “desilusdo” ocorrida em
varios setores artisticos engajados durante o periodo da ditadura militar:

Apesar de todas as ressalvas, pertinentes ou ndo, ao processo de
redemocratizacdo, ocorrido em 1979, as liberdades constitucionais,
paulatinamente, voltaram a fazer parte da vivéncia cotidiana do cidaddo
comum. Essa nova realidade produziu outros impasses: quais seriam as
novas bandeiras de luta e de que forma encaminhé-las? Na verdade, ndo
se pode esquecer que a dramaturgia da década de 70 foi profundamente
marcada por temas e autores que, direta ou indiretamente, dialogaram
com as discussdes ocorridas no dmbito artistico, a partir de meados dos
anos 50 e durante toda a década de 60. Nao se deve ignorar que nesse
universo estético e tedrico surgiram dramaturgos, diretores, atores, atrizes
e criticos afinados com os diversos trabalhos desenvolvidos no periodo.
Eles foram considerados, no interior da histéria do teatro brasileiro, como
responsdveis por uma nova maneira de interpretar a realidade, bem como
faziam parte de um dos momentos de tentativa de “conscientizacdo da
sociedade”. Este projeto, no entanto, foi derrotado no ambito da luta
politica, e a partir dai surgiram experiéncias qualificadas como “arte de
resisténcia”. Assim, em razao de questdes conjunturais, foram produzidas
pecas teatrais que exaltavam bandeiras como: “liberdade”, “participacdo”,

P . N 5 5 385
“dentncia” e “alternativas de combate a repressao’.

Os questionamentos da autora sdo de suma importdncia e t€ém um sentido
semelhante quando apreendemos os dilemas apresentados por Peixoto em suas criticas. A
questdo sobre as “bandeiras de luta” que iam empunhar apds a abertura politica e como
encaminhd-las a ponto de continuarem em seu processo de aprimoramento de suas
qualidades e de seus objetivos. Estas manifestagdes engajadas politicamente ndo surgiram
por acaso na década de 1970, mas tinham uma histéria e uma trajetéria de quase vinte

386
anos,

onde durante todo este periodo propiciou a consolidacio de uma cena teatral
combativa e extremamente consciente de seu papel no processo de conscientizagdo e
transformagcdo da sociedade. Deixaram uma marca indelével na histéria do teatro

brasileiro, tiveram ressonancia e sentido perante a critica e ao publico teatral brasileiro,

385 PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sao Paulo: Hucitec, 1999,

p- 49.

36 «Responsdvel pela renovacio da dramaturgia e da encenacdo no teatro brasileiro desse periodo, a linha
nacional e popular de criagdo no Arena teve como pardmetro inicial a peca Eles ndo usam Black-tie, de
Gianfrancesco Guarnieri, de 1958. A representacdo ali realizada do operdrio e da favela sugeria que o pais
real, despido de idealizacdes e de esteredtipos, podia efetivamente ser representado no palco com as
ferramentas estéticas do realismo dramético, e que isso se constituia no primeiro passo para uma critica ao
quadro de miséria, de alienacdo e de exploracdo da forca de trabalho no pais”. BETTI, Maria Silvia.
Nacional e Popular. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de. (Orgs.).
Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva: Sesc Sdo Paulo,
2006, p. 194.
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apesar de ndo terem conseguido ampliar 0 mesmo no ponto em que acreditavam ser
possivel.

O confronto com a idéia da “pds-modernidade” e a demonstracio de sua
falibilidade, presente tanto nos palcos como nas idéias e nas discussdes politicas,

demonstra o recrudescimento das aspiracdes revoluciondrias pautadas na “luta de classes”.

99 ¢

O advento de uma nova forma de ver o mundo “fragmentado”, “instantaneo” e “particular”
sdo tiros certeiros a concep¢do pautada num processo homogéneo e unitdrio de
conscientizacdo e de luta politica. O inglés Terry Eagleton em seu livro “A idéia de
Cultura”, ao buscar as diferengas histéricas dos significados de “civilizacdo” e “cultura”,
leva a discussdo para o campo da arte, discutindo o confronto da arte “moderna” com a
“pbés-moderna”, o que muito nos auxilia para apreendermos o embate entre as diferentes
visdes artisticas do Brasil no final da década de 1970:

A histéria das conseqiiéncias disso para as préoprias artes — na medida em
que se atribui a elas uma importante significagdo social de que,
realmente, s3o por demais fradgeis e delicadas para sustentar,
desintegrando-se a partir de dentro ao serem forcadas a representar Deus
ou a felicidade ou a justica politica — faz parte da narrativa do
modernismo. E o pés-modernismo que procura aliviar as artes dessa
opressiva ansiedade, instigando-as a esquecer todos esses Ominosos
sonhos de profundidade, deixando-as assim livres para uma espécie
razoavelmente frivola de independéncia. Bem antes disso, entretanto, o
romantismo havia tentado o impossivel ao buscar na cultura estética tanto
uma alternativa a politica como o préprio paradigma de uma ordem
politica transformada. Isso ndo era tio dificil como parece, visto que, se o
propdsito toda da arte era a sua falta de propdsito, entdo até mesmo o
mais extravagante esteta era também em certo sentido o mais dedicado
revoluciondrio, comprometido com uma idéia de valor como
autovalidacdo que constituia o préprio reverso da utilidade capitalista. A
arte podia agora modelar a boa vida ndo por meio de uma representacdo
desta, mas simplesmente sendo si mesma, pelo que mostrava e nao pelo
que dizia, oferecendo o escandalo de sua prdpria existéncia inutilmente
autodeleitante como uma critica silenciosa do valor de troca e da
racionalidade instrumental. Essa elevacdo da arte a servico da
humanidade, porém, era inevitavelmente autodestrutiva, visto que
conferia ao artista romantico um status transcendente em desacordo com
a significacdo politica desse artista, e visto que, na armadilha perigosa de
toda utopia, a imagem da boa vida veio gradualmente a representar sua
real inacessibilidade.”’

Para Eagleton, o ato de conferir certa significacgdo e valor social (e,
conseqiientemente, politico) para a arte € tipico do pensamento “moderno”, que forjou

desde o final do século XIX, uma série de correntes estéticas e artistas compromissadas

#7 EAGLETON, Terry. A idéia de cultura. Sio Paulo: UNESP, 2005, p. 29-30.
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com a transformacdo dos homens em seu tempo. Contudo, estas atribui¢des eram frageis e
complexas de serem levadas adiante, representavam um desafio grandioso e sempre
conflitivo em transpor para o campo artistico toda a complexidade e as contradi¢des
sociais. Ao voltar-se ainda mais no tempo, no caso para o “romantismo” do século XIX, o
autor descreve uma série de radicalizacdes estéticas que atacavam diretamente a 1ogica de
uma sociedade capitalista em consolidagdo (a arte pela arte, a fuga do mundo, a critica
silenciosa ao valor de troca). Porém, estas tentativas se mostraram limitadas pelo seu
cardater autodestrutivo e escapista. A imagem ideal de que faziam delas mesmas nao
correspondia com a realidade concreta, que continuava a mesma em seu frottoir: dura,
severa e impassivel a admoestacdes. O “pds-modernismo” € analisado por Eagleton de
maneira semelhante, pois ao retirar da arte este fardo de ser social e politica, permite a ela
uma independéncia “frivola” e sem objetivos, um retorno da “arte pela arte”. Porém, esta
atitude (mesmo que ndo se julgue em tais termos, que € tdo politica como qualquer outra)
ndo consegue expandir-se numa direcdo mais objetiva e real. Acaba se isolando e
tornando-se cada vez mais misteriosa e isolada em seus manifestos e mistificada por
elucubracdes teoricas.

Efetivamente este € um conflito tipico presente nas criticas de Peixoto. Aqueles
espetaculos “irracionais”, “subjetivistas” e cada vez mais distanciados (no sentido
negativo) de preocupacdes politicas ndo eram apenas manifestacOes artisticas isoladas.
Faziam parte de uma concepcao de mundo que surgia e que tinha implica¢des na definicao
da politica brasileira apds a abertura. Se Peixoto estava certo ou nao, é algo que ndo cabe a
nds afirmar visto que, passados quase trinta anos de sua ultima critica publicada no jornal
Movimento, talvez tenhamos uma visao negativa demais da realidade brasileira atual. Num
depoimento que dd na revista “Cultura e Vozes” no ano de 2000, ele demonstra a
continuidade de sua critica em relacdo a arte, especialmente ao teatro, das dificuldades em
encontrar bons textos para serem montados:

Na tentativa de comentar o que estd acontecendo com a dramaturgia
brasileira utiliza-se, hoje, o termo crise. Eu ndo sei se a palavra exata
seria esta, porque ela € muito relativa. De qualquer modo, nao se encontra
hoje uma dramaturgia que esteja tratando da realidade brasileira, de um
enfrentamento critico, em relacdo ao cotidiano e a vida das pessoas.
Légico que isso ndo deve ser generalizado, porque existem textos que
procuram dialogar com questdes atuais, mas através de outros recursos,
as vezes até usando a apelacao.

Nao estou com coisas muito concretas na cabecga, mas veja: ndo sou, hoje,
um diretor de vanguarda, e ndo me encontro com a dramaturgia que estd
sendo produzida. Por isso, me pergunto: serd que a palavra de hoje seria
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crise? Prefiro dizer que hd um desencontro, porque ha producio
dramética no Brasil, mas o que estd sendo escrito ndo motiva a sua
colocacdo em cena. Por exemplo: acontece comigo e com a maioria dos
diretores de maior projecdo hoje, de vanguarda, que sdo considerados a
novidade, o novo, o mais perturbador; estamos todos buscando o qué?
Textos cldssicos. Por qué? Muitas vezes, parece-me que nio estamos
encontrando textos escritos dentro da linguagem cénica que
desenvolvemos.*®

O desencontro entre dramaturgos e diretores, assinalado por Peixoto no ano de

2000, é parte de um processo que, sem duvidas, surgiu num momento de crise. E esta crise

teve em suas criticas nas pdaginas de jornal uma expressdo singular e extremamente

significativa. Ao demonstrar, vinte anos depois, a crenca num teatro realmente responsédvel

e consciente de seu papel, transparece a possibilidade de ainda fazer algo diferente, apesar

do cendrio ndo ser mais tdo propicio como se imaginava anteriormente. A sua fala aqui se

liga a um trecho extremamente significativo de Eagleton em Ideologia,”® ao mostrar a

capacidade das pessoas se rebelarem contra o comum, o habitualmente aceito e o

aparentemente inexoravel:

[...] A critica da ideologia, portanto, supde que ninguém jamais estd
inteiramente iludido — que aqueles que se encontram sob opressdo
alimentam, mesmo assim, esperancas e desejos que s6 poderiam ser
realizados de maneira realista, pela transformacdo de suas condic¢des
materiais. Se por um lado rejeita o ponto de vista externo da
racionalidade iluminista, por outro compartilha com o Iliminismo essa
confianca fundamental na natureza moderadamente racional dos seres
humanos. Alguém que fosse totalmente vitima da ilusdo ideoldgica
sequer seria capaz de reconhecer uma reivindicacdo emancipatdria sobre
si; e é porque as pessoas nao param de desejar, lutar e imaginar, mesmo
nas condi¢des aparentemente mais desfavordveis, que a pratica da
emancipagdo politica ¢ uma possibilidade genuina. Ndo se trata de
afirmar que os individuos oprimidos secretamente acalentam alguma
alternativa pronta para a sua infelicidade; significa que, uma vez que se
tenham libertado das causas desse sofrimento, devem ser capazes de olhar
para trds, reescrever suas histérias de vida e reconhecer que aquilo de que
desfrutam agora € o que teriam desejado anteriormente, caso tivessem
podido estar conscientes disso. Uma prova de que ninguém &,
ideologicamente falando, um tolo completo, é o fato de que as pessoas
ditas inferiores devem realmente apreender a sé-lo. Ndo € suficiente para
uma mulher ou um colono serem definidos como uma forma de vida
inferior: € preciso ensinar-lhes ativamente essa defini¢do, e alguns deles
revelam-se brilhantes bacharéis nesse processo. E surpreendente quio
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habeis, engenhosos e perspicazes podem ser os homens e mulheres em
provar para si mesmos que sao incivilizados e burros. Em certo sentido, é
claro, essa “contradi¢do performativa” € a causa do desinimo politico;
nas circunstancias adequadas, porém, trata-se de uma contradicio que
pode levar uma ordem dominante a rufna.*”

O trecho acima demonstra que por mais que as possibilidades de emancipacio e
transformacgao politica estejam distantes de um ideal muitas vezes imaginado, Eagleton
afirma que isto nao € algo “natural” e muito menos ‘“‘eterno”. Da mesma forma que ocorreu
um longo e conflituoso processo de “aprendizagem” para que as pessoas conseguissem
chegar a tal ponto de apatia e desinteresse, existe a vontade de alterar a situacdo de vida,
ainda que os meios sejam “misteriosos” e “longinquos”. Ha o desejo, a luta e a imaginacao
e por isso mesmo a possibilidade real de alterar um determinado quadro. A abertura
politica no final da década de 1970 era um processo que estava na proeminéncia de ser
iniciado e Fernando Peixoto sabia disso. Talvez isso aumentasse a sua angustia pelo fato de
que, justamente no momento em que poderiam encenar tudo que por anos ficou proibido, a
realidade e a preocupacdo da “classe teatral” era outra. A vontade ndo era mais a mesma e
outros caminhos, tdo citados, criticados e combatidos por Peixoto desde Opinido, j4 eram
percorridos. De toda maneira, suas andlises e suas concepgdes expostas nos textos eram ao
mesmo tempo um alerta e uma saida. Era inconcebivel acreditar que todos os problemas, a
partir dali, seriam resolvidos. Por isso, a confianga de que sempre algo poderia ser feito
enquanto as contradicdes ndo estivessem resolvidas. Havia a possibilidade de ultrapassar
uma determinada situagdo, da mesma forma que aquela havia superada uma outra anterior.
Era tudo uma questdo de continuidade, ainda que quase solitaria, na defesa de seus valores.

A continuidade de seu papel como um “intelectual” engajado no final da década de 1970.
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Como fazer, pois, para estudar a
historia? Devemos nos limitar
aos fatos que sdo fecundos em

termos de conseqiiéncias? Mas,
no momento em que tais fatos
nascem, como se faz para saber
sua fecundidade futura? A
questdo é realmente insolivel.

Antonio Gramsci
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Fernando Peixoto, ao optar participar da “imprensa alternativa” como critico
teatral no final dos anos de 1970, tinha a consciéncia tanto dos limites como o de seu
campo de acdo. Limites, por todas as dificuldades inerentes de fazer parte deste setor da
imprensa, as dificuldades econdmicas por quais passavam decorrentes dos mecanismos que
o governo militar impunha, como a “censura prévia”, que acabava inviabilizando as
publicacdes. Isto era bastante prejudicial ao relembrarmos que os jornais Opinido e
Movimento, mesmo sendo considerados ‘“alternativos”, ndo eram publicacdes
amadoristicas e “marginais”’. Ambas tinham um respeitado e influente conselho editorial e
de redatores, dispunham de mecanismos de impressado e distribuicdo profissionais e tinham
objetivos comerciais e mercadolégicos. Efetivamente, a pressdao que ambos sofreram neste
campo jd nos propicia uma visdo inicial da forca deste estado autoritdrio sobre estas
iniciativas a ponto de causar abalos constantes e consideraveis.

Outro ponto deve ser salientado e, de certa forma, € um dado relevante quando se
trata de entender os limites destas publicacdes em relagdo ao funcionamento interno das
mesmas. Havia neles toda uma disputa dos diversos grupos de “esquerda” dentro dos
proprios jornais que contribuiam ainda mais para uma situacio conflituosa e tensa entre os
seus integrantes. Estar dentro destas iniciativas (e continuar tendo um trabalho sistemético
e coerente) representava enfrentar adversarios internos e externos, exigindo um profundo
senso de responsabilidade e de adequacdo a estes fatores. Por mais que a “imprensa
alternativa” surja naquele momento como opg¢do para aqueles jornalistas, artistas e
intelectuais que nao tinham espaco na “grande imprensa”, ndo se pode considerar, por
causa dessa generalizacdo, que este setor era algo genuinamente democritico e aberto a
contestagdes e discordancias. Ainda que suas bandeiras de luta tivessem a “democracia”
como o grande objetivo, o que se tinha muitas vezes era uma nova relagao de poder, ainda
mais restrita € ndo menos violenta, entre os colegas de redagdo. Os “rachas” constantes e
até mesmo “golpes” em busca do controle destas iniciativas eram coisas que faziam parte
daquele jogo, algo quase intrinseco em um espago onde as opcoes politicas e ideoldgicas
ndo significavam apenas uma postura intelectual, mas de atitude e da propria concepg¢ao do
funcionamento e da funcdo do jornal. De toda forma, a variedade de “jornais alternativos”
e dos diversos segmentos sociais ‘representados” por eles demonstrava o nivel de
separacdo e de distanciamento das bandeiras de lutas e de contestacdo que existiam na

década de 1970.
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Este dltimo ponto levantado, sobre a variedade de lutas que se instaura na
sociedade brasileira naquele momento, provavelmente, ndo impressionava Fernando
Peixoto. A fragmentacdo, o individualismo, a irracionalidade e o “voluntarismo” eram
coisas que ele combatia veementemente em seus artigos. A sua critica ndo se concentrava
na luta em si que estes diversos grupos travavam no campo da imprensa, mas era em
relacdo a fragmentacdo de objetivos por parte dos setores mais amplos e de oposicdo da
sociedade brasileira. Principalmente naquele instante de transicdo, no final dos anos 70,
que apontava para a transi¢ao e para o retorno das liberdades democraticas. Ele acreditava
numa unido mais organica e coerente destes diversos setores sociais em busca de uma
transformacgdo radical, ‘“nacional e popular”, capaz de aglutinar e de aplainar as
discrepancias dos setores oposicionistas dos quais também fazia parte. Era necessaria uma
centralidade de idéias que tivesse uma forca capaz de se estender e de ultrapassar os
ditames imediatos da crise. Ao escolher Opinido e Movimento, estes jornais, de certa
forma, correspondiam a sua necessidade naquele momento em falar para um determinado
publico, principalmente aquele de que fazia parte: uma “classe média intelectualizada” e
também de oposicdo que tinha, naqueles jornais, a possibilidade de entrarem em contato
com uma perspectiva mais ao gosto de seu espirito “contestador” e “critico”. Obviamente,
a simples “consciéncia” da situagdo brasileira ndo era o bastante, era preciso ir além. Estes
jornais, ainda lembrando de seus limites, sabiam que apenas eles ndo eram o suficiente,
mas tentavam, a partir de suas orientagdes, fazer o seu papel. Além disso, Opinido e
Movimento tinham caracteristicas que acabavam por restringir um pouco mais a sua
amplitude de leitores. Como ja4 mencionado anteriormente, boa parte de seu corpo e
conselho editorial era formado por importantes figuras académicas, artisticas e politicas
daquele momento no Brasil. Adiciona ainda que parte destes periddicos eram
“completados” por jornais estrangeiros, o que “aumentava” mais o nivel das discussdes e
dos debates travados nos jornais que tinham andlises de conjuntura da politica e da
economia internacional. Efetivamente, ainda que as pretensdes destes fossem analisar a
sociedade brasileira como um todo em suas dissonancias e contradi¢cdes, seus redatores
sabiam que a distancia entre eles (os intelectuais) e o povo (seu objeto de preocupacio e de
andlise) era grande a ainda impossivel de ser vencida. De toda forma, dentro do circulo ao
qual se dirigiam, eles eram pecgas importantes e correspondiam, na medida do possivel, aos

anseios dos mesmos.
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Mas, tratando agora de seu campo de a¢do, nestes jornais se produziu uma série de
textos e de reflexdes que foram essenciais naquele momento de repressdo. Demonstravam
a existéncia e a resisténcia de um pensamento oposicionista, contestador e critico em
relacdo a realidade brasileira. A censura prévia existente em ambos 0s jornais era um bom
indicativo do incomodo que seus textos e andlises causavam nos militares e naqueles que
apoiavam o regime ditatorial. Ainda que com todos os percal¢os, tinham um papel a
cumprir e tinham conseguido abrir um espaco considerdavel no mercado editorial brasileiro,
de um jornalismo que ndo tinha a inten¢@o de ser imparcial em suas reflexdes e restringir-
se a noticiar fatos. Pelo contrario, buscavam demonstrar abertamente suas propostas e suas
idéias, questionando habilmente a pretensdo fria e factual da “grande imprensa”. Neste
caso, a clara demonstracdo do direcionamento “politico” de seus textos acabavam tendo
dois lados que se complementavam. Por um, limitavam, restringiam e afastavam os leitores
“apoliticos”, aqueles acostumados com um determinado jornalismo “neutro” e “indolor”.
Mas por outro, ganhavam pontos ao demonstrar de maneira honesta, sem jogos de
linguagem ou mensagens ocultas, o real motivo de sua publicagdo. De certa forma, os
organizadores destes jornais sabiam que, aqueles que os liam, liam e sabiam exatamente o
que estavam lendo. Ndo eram leitores desavisados ou simplesmente &dvidos por
informacdes, eram leitores que buscavam uma discussdo mais profunda dos temas e que
acreditavam em determinadas caminhos para solucionar os problemas que assolavam o
pais.

Efetivamente, o tempo destas publicacdes ndo se estenderia anos 80 adentro.
Fosse por questdes internas e econdmicas, ou por razdes de mudanga na configuracdo e nas
crengas politicas de seus leitores. Como apresentamos no primeiro capitulo, eles acabavam
se definhando e perdendo a relacdo viva que tinham em relacdo aos acontecimentos e aos
seus objetivos. Porém, pelo simples fato de nao terem se mantido durante muito tempo nao
quer dizer que simplesmente que estavam errados. E um equivoco banal para um
historiador, que tem os fatos subseqiientes aos acontecimentos em suas maos, querer
encontrar as razdes para a faléncia destas iniciativas que eram, acima de tudo, frutos de
escolhas intelectuais.

Nos anos 80, os encaminhamentos politicos se alteraram consideravelmente,
partindo muito mais para a questdo do retorno das elei¢cOes diretas, reforcando a
pluralidade partidaria e a liberdade de expressdo no campo da imprensa, das artes e da

cultura. Mesmo que estes aspectos sejam interessantes e serem citados no momento da
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luta, para muitos daqueles que faziam parte inicialmente do Opinido e depois, do
Movimento, eles acreditavam na possibilidade de uma radicalizacio do processo, a
possibilidade de uma reviravolta politica e econdmica pautadas no socialismo que ainda
era valido e possivel. O que estd em questdo para nds, historiadores, antes de qualquer
julgamento no sentido do “certo” ou do “errado”, € reconhecer que determinadas questoes,
posteriormente e apressadamente jogadas na “lata do lixo” da histéria como “derrotadas”,
ainda estavam em jogo naquele momento, buscando resistir de acordo com as suas forcas
intelectuais e fisicas até o momento quando partiriam para novas formas de expressao.

Da mesma forma, as criticas teatrais de Fernando Peixoto demonstravam a sua
escolha politica e artistica, sempre inseridas numa conjuntura mais ampla onde nao eram as
Unicas possiveis. No final de 1973, ele ja descrevia uma série de tendéncias no campo da
cultura que estavam em voga naquele momento e que entravam em conflito com suas
reflexdes sobre a relagdo organica da arte com a sociedade. Pelo fato de ser um brechtiano,
ligado a um teatro que aspirava ser responsavel socialmente e assumidamente focado na
questdo da resisténcia e da luta politica, ndao é de se estranhar as suas criticas duras e
severas ao entrar em contato com manifestacdes que tinham o centro das atencdes o
“individuo” em seu universo pessoal e subjetivo, com suas neuroses e crises ligadas a uma
interioridade contraditéria, repleta de fantasmas e de solucdes consideradas “ilusorias’.
Este avanco da cena “alternativa” no pais fez com que Peixoto, seguidas vezes, refletisse
sobre as razdes para este tipo de manifestacdo estar surgindo num pais onde os grandes
problemas, em sua opinido, nao estavam centrados no “individuo” e sim no sistema social
e econdmico que fazia os homens serem o que eram.

Na realidade, o advento desta nova tendéncia no campo das artes, ndo era um
acontecimento isolado. De fato, s6 podia ser compreendida, mesmo com dificuldade,
dentro de um mundo onde os valores e as tradi¢des (filosoficas, politicas, ideoldgicas)
gestados ainda no século XIX, como no caso do “marxismo”, e postos em pratica durante
varios momentos e em varios locais no século XX estavam sendo questionados pelo fato de
ndo terem conseguido, na pratica, livrar o homem de uma situagdo tenebrosa, ainda
desigual e fortemente contraditéria. Porém, dentro da propria perspectiva existente nas
criticas de Peixoto, o que temos € uma defesa légica e consciente no sentido de
demonstrar, ainda, a validade e a atualidade destas preocupagdes num pais miserdvel e
repleto de desigualdades como o Brasil. Havia também a defesa de um teatro que buscasse

trazer para o palco estas questdes, e este foi um papel interessante e importante que ele
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exerceu naquele momento. Ao invés da resigna¢do, o que tinhamos eram tentativas de forte
apelo racional, algumas vezes emocional, para que a classe artistica brasileira se alertasse
quanto aos perigos de abragar estas concepg¢des ‘“mistificadoras” e que, para ele, ndo
resolveria de forma alguma os dilemas que a sociedade enfrentava como um todo.

Desta forma, o teatro “nacional-popular” foi um dos pontos mais discutidos por
Peixoto em suas criticas, tanto em Opinido como em Movimento. A todo o instante,
percebemos a preocupacdo em nio apenas ampliar o publico que assiste aos espetaculos,
mas também colocar no palco seus dilemas e suas necessidades, contribuindo assim para
uma consolidacdo do teatro no Brasil que, em suas reflexdes, passava por uma crise
preocupante. A razdo de sua preocupacgdo é que, de um lado, o teatro se enveredava numa
perspectiva isolada, irracional e inconseqiiente. De outro, o teatro brasileiro, apds a
superacao do estdgio do “teatro de ator” da primeira metade do século XX, via-se ainda
muito preso e limitado a uma “estética burguesa tradicional” a la TBC, que teve inicio
ainda nos anos de 1940. Este padriao de qualidade europeu, acabou sendo durante muitos
anos um entrave para o desenvolvimento de outras formas, mais populares e ligadas a uma
estética genuinamente nacional. De certa forma, as criticas demolidoras que faz em relacao
aos “classicos”, especialmente a figura de Nelson Rodrigues, ¢ um dos momentos mais
significativos ao demonstrar uma franqueza e uma sinceridade raras, possiveis dentro
daquele momento de disputa e de contestacdo, onde todos os argumentos e ataques eram
vdlidos no intuito de fazer valer a sua visao de mundo. Elas se enquadram num momento
em que ndo € apenas ele, Peixoto, que trata os seus contemporaneos de maneira dspera e
ruidosa — os outros lados agiam de maneira semelhante e buscavam fazer valer as suas
perspectivas.

Além disso, esta crise teatral tinha outra conseqiiéncia bastante séria e
preocupante para Fernando Peixoto. A de transformar e limitar a atividade teatral em mais
uma atividade comercial, onde as preocupacgdes estéticas, artisticas e politicas se tornariam
acessorias e dispensdveis, desde que um determinado espetdculo gerasse publico e,
principalmente, o lucro esperado. Inicialmente, ndo ha problema algum de um espeticulo
fazer sucesso em relagdo ao publico. Isto € a intencdo e a pretensdo de qualquer artista que
poe seu trabalho em cena. Acrescenta-se ainda que o sucesso significa uma comunicagdo
efetiva e uma similaridade de interesses entre o artista € o seu publico. Mas o grande
problema vislumbrado pelo critico acontece a partir do momento em que o artista, ao

descobrir a “férmula do sucesso”, se acomoda neste limite e passa a repetir
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incessantemente aquilo que dé certo, ndo permitindo, nem a ele e nem ao publico, superar e
experimentar novos caminhos, novas possibilidades e novas lutas. A figura e a funcio do
“empresario”, neste ponto de vista, € algo preocupante para Peixoto. Pelo fato deste cargo
concentrar funcdes comerciais e artisticas causaria uma discrepancia e um medo grande de
ousar e de incentivar grupos e espetidculos que ndo corresponderiam, num primeiro
instante, aquilo que nao fosse obviamente um “fendmeno” de bilheteria. Desta forma, as
iniciativas mais discrepantes e dissonantes acabavam sofrendo muito para conseguirem
fazer frente a uma estrutura limitadamente econdmica. Neste caso, 0 apoio e o patrocinio
oficial ndo sdo descartados e acabavam sendo uma saida viavel no sentido de proporcionar
aos artistas e ao publico espetdculos originais € menos “comerciais”, visando nio apenas a
diversdo pura e imediata, mas um trabalho de conscientiza¢ao e de educagao.

A prépria funcdo do critico € fundamental no processo acima descrito. Ao ampliar
a sua andlise para além da encenacgdo, tanto para as condi¢des de produgdo e de trabalho
como para os dilemas do publico, passando ainda pelas relacdes entre teatro e outras
formas de comunicag¢do naquele momento, Peixoto demonstra que a arte teatral exige um
esforco bem maior do que aquele momento em cima do palco. Nao € limitada a um
conjunto de artistas, mas se estende para os diversos setores sociais e politicos, sendo por
1sso mesmo uma arte em constante transformacdo e ligada organicamente ao lugar e ao
tempo em que € produzida. O critico, neste caso, ndo se limita ao “teatro”, mas aos
aspectos culturais e politicos da sociedade, nao expressando apenas um juizo estético,
pessoal e limitado Consciente de seu papel tenta estabelecer uma comunica¢do entre
artistas e seus respectivos publicos; num movimento dialético, tendo um substrato politico
e estético que ele defende, o critico torna-se ainda um “educador”. As reflexdes de Peixoto
nas paginas dos jornais Opinido € Movimento sao instigantes quando pensamos nesta
faceta possivel de seu trabalho. Muitas vezes transparece a figura de um ‘“‘sentinela”,
sempre atento e pronto a apontar os erros e as defici€éncias de sua geracdo, ndo hesitando
em seus questionamentos sempre violentos e suas reflexdes quase sempre negativas sobre
o cendrio teatral brasileiro em geral. Em alguns momentos o que temos € um discurso que
nos apresenta um quadro desolador e moribundo. Efetivamente se estava assim para ele,
ndo quer dizer que estava assim para os outros, porém era emblemadtica a percepcao que ele
tinha. Significava um distanciamento e uma incompatibilidade clara entre as diversas
formas do fazer teatral no final dos anos de 1970. Seus referenciais, sempre preocupados

com um trabalho sistematico e responsdvel em relacdo a fungdo social e politica do teatro

Conclusio




222

permitiam que ele tivesse essa visdo, negativa, mas a0 mesmo tempo combativa. Como
uma “sentinela” de uma determinada causa em luta com outras concepgdes que
simultaneamente apresentam suas ‘“armas”, o critico compreende que ndo ha como ser
diplomaético e conivente naquele momento em especial. No “espirito da época” ndo cabia o
meio termo, a paci€ncia e a parcimonia. Este “ndo esperar acontecer” € algo que emerge
nos textos e € justificdvel quando nos remetemos a algo que ndo dizia respeito somente ao
sucesso de um espetdculo, mas da consolidacdo de uma determinada forma de fazer e
apresentar estes espetdculos, da transformacgdo, da ampliacdo e da participagdo do publico
que os assiste. Obviamente, ao escolher um lado para defender, mesmo este sofrendo mais
baixas que o esperado, 0 compromisso € a coeréncia sdo elementos que devem ser levados
em conta na construcao destas criticas.

Estas criticas sdo documentos que carregam em suas linhas as lutas de um critico
teatral no final dos anos 70 e, também, as possibilidades ainda abertas naquele instante
peculiar da histéria do teatro brasileiro. As propostas apontadas por Peixoto na questdo da
efetivacdo de um teatro ‘“nacional-popular”, ainda que dentro do circuito comercial,
demonstram que mesmo incipiente, havia artistas e publico aberto para tais manifestacoes
e que dependia da confluéncia de interesses e de praticas que tivessem este objetivo final.
Virias criticas de Peixoto tentam demonstrar a existéncia de condi¢des propicias para a
continuidade desta linha teatral. Estas condicdes apresentadas sdo significativas por serem
uma espécie de sinais que as coisas poderiam sair do modo como ele imaginava. Em
primeiro lugar, uma riqueza e uma quantidade grande de manifestacdes teatrais populares,
em vdrias regides do pais e com um alto nivel de elaboracao e de qualidade. Por mais que,
muitas vezes, apontasse os limites das mesmas quanto a capacidade destas em escaparem
de um cardter regionalista e limitado em seus anseios politicos, ja era um sinal positivo
quanto a receptividade do povo em relagdo a arte teatral. Em segundo, uma série de
pensadores, de reflexdes e de espeticulos numa linha de trabalho ligado ao “nacional-
popular” j4 garantiam a sustentacdo e a continuidade de uma “evolucdo” cada vez mais
consistente. De toda maneira, ndo iniciariam do zero e ja podiam contar com uma reflexao
ja sedimentada e bastante poderosa e influente em suas formulacdes. E, por tdltimo, na
opinido do critico, da importancia do teatro ‘nacional-popular” para a propria
sobrevivéncia do teatro brasileiro, que em suas andlises se via cada vez mais distante,
restrito e deslocado em relacdo as necessidades do publico. Para Peixoto, nada o

incomodava mais do que a falta de comunicagao entre o artista e o publico. la além na sua
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insatisfacdo quando constatava que este publico, historicamente no Brasil, era limitado a
uma parcela pequena e privilegiada do pais. A questdo qualitativa deveria, em suas
andlises, vir acompanhada da questdo quantitativa, principalmente ao tratar de questdes
politicas, de oposicdo e de luta. As ressalvas que faz em relacdo as tentativas de
“popularizacdo” do teatro brasileiro, como por exemplo, o barateamento dos ingressos,
demonstrava que isso nao resolveria o problema em relacdo ao acesso da populacido. Na
realidade, a escolha por assistir a uma peca teatral ndo passava simplesmente pela questao
econdmica, mas pelo interesse pelo que estd sendo apresentado. Isto ndo dependia de
precos mais acessiveis, mas sim de espetidculos que correspondessem as necessidades do
publico. Como ja mencionamos, o seu trabalho como critico apontava justamente para
partes do processo que nao se limitava ao palco, mas que buscava empreender uma
compreensdo e uma explicacdo racional e logica diante daquilo que incomodava
determinados setores da classe teatral.

Também € impossivel ndo estabelecer a ligacao das criticas de Fernando Peixoto
na “imprensa alternativa” com o movimento da “resisténcia democrética”, na luta e no
questionamento dos caminhos politicos que se iniciaram em 1964 com o golpe militar e até
entdo, final dos anos 1970, estavam em vigor. Inicialmente elas fazem parte da luta por
uma arte livre, por um teatro independente e autdbnomo para seguir o seu desenvolvimento,
sem o risco de ser censurado ou impedido de expressar. Porém, por trds desta “intencio”
inicial havia, por parte de Peixoto, uma percepcao politica de que a luta ndo se fazia por
meio de arroubos individuais e ndo terminava simplesmente com o fim da ditadura militar.
Ao invés de um “teatro de ocasiao”’, limitado a criticas circunstanciais, havia a necessidade
de um teatro que ultrapassasse o limite do protesto e avangasse para o questionamento da
sociedade capitalista como um todo, dos modismos, do mercado e do que ele chamava de
“mentira” e de “ilusao”. Esta € outra razdo para tamanha desilusao que ele tem em relagao
a cena teatral brasileira, principalmente nos artigos do jornal Movimento, onde o critico
percebe o enfraquecimento e o abandono das preocupagdes e dos projetos politicos e
estéticos preocupados em contribuir para a transformagdo e para a conscientizacdo da
sociedade em geral. Neste ponto surge uma outra faceta em seus textos: a do “trabalhador
incansdvel”, que por todos os meios e formas buscava alertar os seus colegas profissionais
da urgéncia de levar a sério a atividade teatral no Brasil. Deixar de lado a improvisagao, a
falta de compromisso e a acomodagdo. Sao exemplares os seus textos quando, utilizando-

se de Brecht, Peixoto afirma que os artistas sdo trabalhadores como outros quaisquer e que,
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por isso mesmo, como classe, deveriam agir dentro dessa ldgica € ndo como uma minoria
privilegiada e culta, superior e livre dos dilemas e das contradigoes. Basicamente, os
artistas recebiam saldrios, tinham patrdes, sofriam a pressdao do mercado, vendiam a sua
mao-de-obra e o produto de seu trabalho, nada superior ou diferenciado da grande maioria
da populacdo. Por mais que tivessem 0s seus rostos estampados em capas de revistas e
fossem perseguidos pelos fas, isto tudo ndo passava de uma ilusdo sinistra que dentro da
l6gica do mercado e tinha um prazo certo para acabar. A televisao, uma for¢a que se
tornava hegemonica ao atrair de maneira avassaladora estes artistas, tinha a sua parcela de
culpa em toda a crise das artes cénicas, principalmente por ser prioritariamente comercial
(e nada mais) e altamente rentdvel para aqueles que estavam inseridos em sua logica.
Acabava limitando o caminho de toda uma geragdo, desestimulando e enfraquecendo o
impeto cultural e politico que muitos traziam em sua formacao. O valor da “consciéncia de
classe” e de uma atitude coerente nesta dire¢cdo, dentro deste processo de op¢des e de lutas,
seria uma das coisas mais valiosas para enfrentarem de maneira consistente os dilemas de
entdo. Mais uma vez, Peixoto apreende outros aspectos da atividade artistica e coloca de
maneira central algo que para muitos criticos poderia passar despercebido. De fato, o
processo artistico para ele € bem mais complexo e, por isso mesmo, a necessidade de uma
observagdo mais ampla de todos os movimentos.

Como ja dito anteriormente, é muito intricado apontar erros de andlise e de
conjuntura por parte de toda uma geracdo que fez parte da histéria do teatro brasileiro
quando ja temos, pelo menos em parte, uma visao mais nitida do processo historico que se
seguiu. Porém, simplesmente aceitar e acatar estas reflexdes como verdade, heroismo e
coragem (possiveis quando analisados a partir da perspectiva em que estavam inseridos) €,
por outro lado, permanecer numa zona indtil, repetitiva e narcisista. Quando nos
aproximamos das criticas de Peixoto sobre o teatro e a cultura brasileira no final dos anos
1970 e do teor das mesmas, entendemos que nao hd como localizar exatamente e de
maneira desapaixonada o bom e o mau no conflito politico. O que nos € dado a perceber é
um duelo de convicgdes, uma luta pelo poder, por fazer valer uma determinada concepc¢ao
de mundo com pretensdes hegemoOnicas e impositivas. Neste caso, o risco de serem aceitas
ou ndo estava nos planos, ndo sendo nenhuma surpresa o isolamento e o decréscimo do
impacto e da aceitacdo por parte da classe teatral nesta linha de a¢do. Podemos pensar,
entdo, que o teatro “nacional-popular”, tdo citado e almejado n@o seria muito mais o

exemplo tipico da histérica distancia entre o “intelectual” e a “massa”? Nao seria uma
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tentativa impositiva, mecanica e forcada de um determinado grupo que imaginava ter a
“histéria nas maos” e, por isso mesmo, imaginava saber e conhecer as necessidades e as
aspiracoes do “povo brasileiro”? Nao sofreriam de uma certeza “solitaria”, onde acabavam
falando e sendo aceitos apenas pelo grupo do qual faziam parte, ndo se estendendo por
fragilidade e falta de compreensdo dos préprios limites, sejam eles estruturais e,
principalmente, conceituais? Quando pensamos em todas as possibilidades existentes em
nosso proprio presente, sabemos que nem sempre seguimos aquilo que realmente
escolhemos e que, a cada instante, algo novo se apresenta, talvez mais simples, com menos
sacrificios, privagdes e nem sempre aparentemente melhor. E humanamente impossivel
viver de antemdo algo que ainda ndo €. Para o historiador, a visdo do passado e daqueles
que 14 viveram € sempre acompanhada de um complexo sentimento de imaginar saber
aqui, o que 14 ndo sabiam. Mas o “ndo-saber” nao obriga o historiador a ter conivéncia,
aceitar e ndo questionar, como se nada soubesse, de tudo aquilo que no passado se falou, se
escreveu e se fez. Caso contrario o trabalho do historiador torna-se apenas um inventario
de boas intencdes e acdes de um grupo que foi vitima da “maldade”, da “mesquinhez” e da
“estupidez” do povo que nao compreendeu o valor do que estava sendo dito e colocado nos
palcos. De toda forma, estes artistas tinham a consciéncia do dilema que enfrentavam
quando viam os seus anseios, por melhores que fossem, nao serem considerados como 0s
mais vidveis naquele momento; serem, conseqiientemente, substituidos por outros.
Também tinham consciéncia que outros caminhos, por mais inconseqiientes, limitados e
“comerciais” que fossem, permitiam avangos dentro de seus limites. Isso foi algo
enfrentado por toda uma geracdo de artistas que tanto por escolhas pessoais, como
politicas, se viram em busca de novas alternativas. De todo modo, pode-se justificar que
este grupo ndo teve a chance e a amplitude de andlise necessdria para que suas idéias se
tornassem hegemonicas. Efetivamente, como vimos nas criticas de Peixoto, esse grupo nao
tinha apenas um inimigo a enfrentar, mas uma série de desafios que acabaram por abafar
de maneira inquestiondvel o vigor e a poténcia existente em suas origens. Mas nao
podemos deixar de salientar, e isto também €& perceptivel em seus textos, uma
intransigéncia e uma certeza de estar com a razdo que acaba nos passando a imagem de
uma realidade que beirava a total decadéncia. O teatro brasileiro, no fim das contas, ndo
acabou. Dentro do processo, sempre fluido e impalpdvel, artistas continuaram e ainda
continuam a sua busca pela comunicagdo com o publico, novas preocupagdes tomam conta

dos palcos. Na realidade, afirmar que foram derrotados € algo esttipido, pois a continuidade
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nao significou o abandono total das questdes levantadas pelas criticas, como se elas nunca
tivessem existido ou no maximo se limitassem a serem uma curiosidade historica e, por
isso, objeto de estudo de um historiador qualquer. Af estdo os dois lados em questdo, que
ao mesmo tempo demonstra o brilhantismo desta geracdo e, a0 mesmo tempo, os seus “pés
de barro”. A entrega de corpo e alma por uma causa politica acaba, muitas vezes
aparecendo exagerada e intransigente, mas carrega em si a possibilidade de marcar nio
apenas aquele momento em que foi e esteve presente, mas de continuar como uma forca

irresistivel durante o tempo em que ainda se espera por uma possivel solugao.
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ANEXO 1

ARTIGOS E CRITICAS DE FERNANDO PEIXOTO NO JORNAL OPINIAO

1973
A 6pera de um banco privado 2° sem/1973
Um protestante que protesta 2° sem/1973
Teatro brasileiro, experiéncias / A saida, onde esta a 17/12/1973
saida
1974
Anatol Rosenfeld e o teatro alemao 04/02/1974
O que significa ser “artista” * 04/03/1974
Fébulas nordestinas* 11/03/1974
A “Yerma” de Victor Garcia* 18/03/1974
Nélson Rodrigues. O maior poeta dramatico do
Brasil?* 08/04/1974
Kung Fu — Da TV para os livros* 08/04/1974
O que mantém um teatro vivo* 22/04/1974
O diério de trabalho de Brecht* 22/04/1974
O ventre de “Yerma” e o voo da “Gaivota”* 29/04/1974
“A Torre em Concurso”. No Império, pela
Repiblica* 20/05/1974
Teatro em Portugal — A dificil sobrevivéncia* 20/05/1974
A vitalidade do “Cordao Encarnado”* 03/06/1974
Grotowski: teatro ou terapia?* 15/17/1974
Oduvaldo Viana Filho (1936 — 1974) 29/07/1974
Televisdo: um caso realmente especial™® 05/08/1974
A expansdo da Embrafilme* 19/08/1974
MPB, capital Sdo Paulo* 19/08/1974
“Margarida” aparece no exterior* 19/08/1974
Bienal de posters* 19/08/1974
O subtexto como texto* 19/08/1974
Revelando a “Margarida” 26/08/1974
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Uma politica para o teatro* 02/09/1974
Pelo avesso de “Avatar”* 16/09/1974
Um teorema do jovem Brecht 27/09/1974
Suely e Rosa 11/10/1974
O relato de Vitorio Mussolini sobre Benito, seu pai 11/10/1974
A imprecagdo dos saltimbancos portugueses 25/10/1974
No timulo das agéncias de publicidade 25/10/1974
Brecht condensado 01/11/1974
Fredi Kleeman (1927-1974) 08/11/1974
Dentro das catacumbas liricas 08/11/1974
A estrutura da obra de Glauber Rocha 15/11/1974
Antes de entrar no teatro 29/11/1974
Machado de Assis: precursor da literatura do 13/12/1974
absurdo

Pela porta aberta da China 20/12/1974
Sete reportagens 27/12/1974

1975
Duas gaivotas 31/01/1975
Os pés de barro do teatro 31/01/1975
Fingindo tirar a limpo o caso Stavinsky 07/02/1975
Quem tem medo de Ingmar Bergman? 14/02/1975
Um intelectual nos carceres da Inquisi¢ao 28/02/1975
Boal y los oprimidos 11/04/1975

1977
A recusa da inércia 08/04/1977

*Artigos de Fernando Peixoto assinados sob o pseudonimo Andrea Sarti.
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ARTIGOS E CRITICAS DE FERNANDO PEIXOTO NO JORNAL

MOVIMENTO

1975
Dois chicotes (o do patrdo e do servo) 04/08/1975
Sado Paulo com agucar e afeto 11/08/1975
Um passo para a unidade 18/08/1975
Entre o pano e o grito 25/08/1975
O limite de um protesto 25/08/1975
Pescando pessoa humana 22/09/1975
Tesouro escondido na selva de pedra 06/10/1975
A televisdo segundo Brecht 20/10/1975
Gota D’Agua 20/10/1975
Chimarrao versus Marlboro 03/11/1975
As duas mortes de Pasolini 10/11/1975
Teatro para valer 17/11/1975
O ator dividido — Eugenio Kusnet (1898-1975) 01/12/0975
Memodria curta 22/12/1975

1976
Inesperadas aventuras 12/01/1976
Quebra-cabeca e cabeca quebrada 09/02/1976
Os mistérios do milagre 16/02/1976
O publico das Kombis 23/02/1976
Urubu com vertigem 01/03/1976
Procépio Ferreira na periferia de Sao Paulo 01/03/1976
Um alfabeto nvoo 08/03/1976
Voz a pre¢o de banana 15/03/1976
Mais um grito parado no ar? 15/03/1976
Do mondlogo ao didlogo 22/03/1976
De objeto a sujeito 05/04/1976
Memoéria de um “Grande Momento” 12/04/1976
Um ato de ousadia 03/05/1976
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Resumindo e omitindo 17/05/1976
Resumindo e omitindo 24/05/1976
Auto-suficiéncia ou desinteresse 07/06/1976
Hermilo e o teatro vivo do Recife 11/06/1976
Ator existe? 21/06/1976
Trabalhadores da ribalta 28/06/1976
Tapando o sol com lantejoulas 26/07/1976
O que os atores querem 16/08/1976
“Ele formulou projetos. N6s os aceitamos”. 23/08/1976
Depoimento de Antonio Pecci 20/09/1976
Quatro temas dos nossos dias 27/09/1976
A espera de mudancas 04/10/1976
Duas certezas e um erro 11/10/1976
Dentro do ventre do monstro 15/11/1976
Os caminhos da desonra 29/11/1976
O preco de todos nés 27/12/1976

1977
Paulo Pontes (1940-1976) 03/01/1977
Em busca da realidade perdida 17/01/1977
Em defesa do cinema brasileiro 31/01/1977
Mahagonny, uma 6pera culindria 07/02/1977
Procurando caminho entre as armadilhas 28/02/1977
Uma bibliografia para 77 14/03/1977
Procépio Ferreira, sessenta anos de teatro 21/03/1977
O direito a prépria imagem 04/04/1977
O produtor e o produto 09/05/1977
Independéncia e morte de um teatro uruguaio 16/05/1977
Mais Babel do que torre 16/05/1977
A necessadria resisténcia do teatro empresarial 23/05/1977
Teatro: uma perspectiva Nacional-Popular 06/06/1977
A autdpsia do caddver do Classicismo 04/07/1977
O herd6i e o anti-herdi: Bertolt Brecht 25/07/1977
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Os mortos sem sepultura 25/09/1977
A luta nos bastidores 212/1977
Em aparente estado de graca 26/12/1977
1978
“Vim da terra vermelha, num pé de café nasci” 10/04/1978
Os limites de “Limite” 12/06/1978
Agora € que precisa ser artista 19/06/1978
1979
A descri¢do dos monstros 17/12/1979
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ANEXO 2
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permmgem de uma pq;a qnc es-

14 ;sendo encenada mo  Rie
Janiciro diz gue *'fazer teatro, € sofrer
‘‘mum | parafse Essa ' vocagio

masoquista define ‘muito do teatro

nacional ‘de [hoje, ‘guando | produzir
ieatra significa,’:sobretudo, ‘manter

idéia de teatro sem levar em conta o
“significado dessa idéia ou desse teat

Emi:nl:m:m: n%n & uma mcm;au que

que para ele teatro € como sabonete?
2 um texto depende de uma
‘espcie de pesquisa “de mercado gue

* mostrariz gue tipo de pega o possivel

plblico “pagaria ‘para ver. -Mas “isso
¢ uma ilus3o porgue ninguém sabe o
“‘que o plblico quer & nem mesma quem
¢ g piiblico. Desde suas origens, teatra
4 ‘am élogo om ‘a ccmumdadc

‘nio -existem “imeios de

duas visdes — uma considerando |
b teatro jum paralso :mesmo icom :

:sofrimento e a outra buscandu o lucro

ustrariam duas cwncnpv;vcs cpostas: a

primeira ‘seria responshvel pelo teatro
artis

o teatra

L 2
comercial. ‘Na verdade ninguém sabe
TIalAmEDte 0 que significa espeticulo ;

“'comercial', - Mesmo
-que “escolhem “encenar

7 pesas pela imponincia cultusal do

autor ‘ou do tema ‘tratado ‘aceitam,
coma ‘normal, na cotidiana ‘batalha
pela sobrevi
‘toncessAo: para manter uma produgic

*artlstica’- & necesshrio regularmente

produzir espeticulos * “comerciais”, de
bitheterias “compensadoras. | E, | por
paradozal ‘que possa pareccr N
primeira Ppara garantir uma
produgio comercial’’: regular &
necesshrio 35 vezes arriscar a produgio
de ‘espetheulos “artisticos'™ D

“Em todo_caso, -comércio ¢ cultura
aparecem Como palavras inconcilisveis
‘e .’sh ‘esia “contradicio ‘bastaria ‘para
revelar ‘m do significado conceitval
de uma ¢ que estaria afetando o
nosso uatm {0 condicional & 5o caso
Imaito mais uma precaugio para quem

midushgadn_dn meio featral ou nada |

na - Bp

profissionzis n:m haverh outra salda a
] imento “de \:rh:u

governamentais, "com | fodas ‘as ‘im-

plicagoes quc isso possa ncnm:lnr

no_assunio,

0%
aﬁrmara crise ndu significa mais nada.

O que importa € sondar sua

cia financeira, @ lei ga |

As idéias de um encenadorpolunes. a ma’ feren;a pelo gr:mde
pitblico, pitadas de orientalismo, novas formas de produgao
e, principalmente, mmm dedicagdo seriam ingredientes

de um elixir magaca pam 0 nosso tea!ro7

‘brigam, discutem, organizam projetos,
procuram d:rigcm:s do ‘governo em
busca de solugbes 3 médie ou lango
prazo. - Geralmente tuda acaba"em
pedidos de verbas que,” mesme sem
esalver, T impedem cum _desfecho
dramiticu. “A ‘ense em siondo &
aprofundada ¢ s¢ sucedem ondas de

"otimishio e pessimismo.

vrios pontes de m’ercncm no
passado teatral brasileiro, Em ontubro
de 1948 for fundado em 530 Paulo o
Teatro Brasileiro de Comédia, TBC,

Sobretude através da andlise do que
inda sobrevive. A cr:sc tem algumas

_‘.Hi

Dc[’(ﬁii‘ Sdr o rhwita Chuta i
da u lei 1.° 4461 em maio de

causas bastante Pm‘
pl dz J
nhul;:m de erbas oficiais, © :Im

:"HA ‘pouco ‘mail de dois meses a
Associagio Caripea de Empresirios
Teafrais enviou a0 ‘minjstro Jarbas
Passarinho “um ‘longo “relatdrio
mostrandu -a - dificli - siurddo dos
redutores de [ teatro, ique [ viem
umentar os custos de montagem das
Ppegas sem um cotrespondente aumento
d:publ:\.u & plciteando do governo um
‘wfortaleciments da infra.sstrutera
teatral em vez de ‘paternalismo, Os
empresirios de Sio Paulo assumiram
iposisit semelhante. O ministro o
“Trabatho, hulio Baram -foi, hs poucas

vel do custa médio dv produgio, ete.

'9(3} durante o governos de Castely

 Branco, regulamentando as pmmwu
" teatrais diretor, ator. cendgrafy.

técmicos. maguinistos, etc. Havia wm
prazo de 8¢ dias para a regulamen-

Citagdo dit dvi por umd Ccomissd nter
“punisterial. mas isso oté Iuy nido foi

Jeiro. o que impede « Ivi de ¢atrar em

ivigor, Ewmre as gonsequincius dissa
 situacio pode-se citar o pouco prestigio

das escolas dv tectra stuslmente.

quando qua!qm r peison sem formagao

especliica pode trabe u
possibilidede gue a5 empresas £ém

principalmen . de
contratar com ©res Han

pmju.ﬂunuu Tprifines, por excmpls, .

nuelast, ulém de

semanas, per 1
“tes dos sindicatos de atores de” Sio
Paulo ¢ da Guanabara para mais um

episbdio “da “batalha pela :

regulamentagio da profissio de “ator
13, THA Dmutios anos igue Gos

rofissionais ‘de ‘teatro s¢ “rednem, ©
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Csubmreter g3 seus desprotegides
eontratados u diversas arbitrartedades,

tuis como, por wplo, jornadas de
trobatho de durccan  proticameate

Cilinitadu, sem gualguer remuneragio

‘que. segundo o critico teatral Yan
Michalski em matéria no Jornal do
-Brosil comemorando os 25 anos de

fundagio do grupe, implantou mwo’

-Brasil o conceito de verdadeira
companhia permanente ¢ formou uma
‘brithanic geracio de intérpretes. como
Fernanda Montenegro, Sérgio Brito,
“ Iralo Rossi, Tonia Carrero ¢ 2 falecida
Cacilda Becker. Financiado por in-
dustriais paulistas, quase propriedade
Ao naliano radicade ¢m Sae Paule
Franco Zampati. o TBC awndia a0
esteticismo de seus financiaderes
contratando principalr;cn[c en-

Brasil,
- sbei

.,guzx pr:hcamcnlc

=ste ano, deixando coml

.- montagem de As Tru Irmas.

Essas trés companhias (e mais as
“filhas espiritoais”” -da TBC: 2
Companhia Tonia-Celi-Autran, o
Teatro Cacilda Becksr, o Teatro dos
Sete) s30 exemplos de uma estrutura
que poderfamas chamar de empresa
esthvel; todas elas p conser-

“suicidou-ge"

para o 16mulo dc ande nao deveriam

ter
Mas “mesmo “na nluaqan ‘atual,
alguns empresirios se . fortalecem

economicamente, dominanda o

mercado de produgio stgundo receitas
previzmente  comprovadas — por
exemplo, traduzindo pegas
‘estrangeiras que tiveram  poipudas

var, ao 1ongo do seu trabalho, um
elenco permanente, ou pelo menos um
niiclea .central fixzo, e para 2

. manutengio dessa caraéterstica
", dependiam vitalmente da bilheteria. £

nsuhpodeiczun principalmente, que
se esfacelol quase que tatalmente no
perdendo  sua  importincia

ica. e sendo substi

“pelo regime de produgio independen-
. te: ndo mais uma campanhia e sim um

empresirio individun! 4 nara cada
- novo espetdculo .ma hova
cquipe ¢ a dlssbln . da Gitima

<30, 2 da

apr
- bilheteria mmmuuu a mesma, mas
-qualquer idéia de uma verdadeira

continuidade de trabalhe tomou-se

 muito mais problemAatica.

Opetes € surpresas

. Acrise tem provocado © desespero &
a angistia de mmms, quc. frustrados

: ou falidos, esg P se

forneceado analgdsicos 3 platéia.

teatro amador n3e marca sua
presenga no panorama sbcio-cultwral
do pafs, a nio ser em momentos
especiais (o % e nio quer dizer que niio
exista: & a dnica realidade teatral de
muitos Estados e, para mencionar
apenas o caso de Sio Paulo ¢ preeiso

- lembrar que 182 grupos se a -

presen
taram cste ano no festival de Teatro
Amadot do Estado -~ ¢ os vencedotes
eram montagens de textos de Brecht,
Gorki ¢ Jodo Cabral de Melo Netw). O
que mazis caracteriza o teatro amador
brasileiro entretanto & ser um reflexo
iva do teatro profissional, Uma
atividade amadora, no pleno sentido
da palavra. isenta de taior liberdade
em termos de criatividade prépria. Ea
teatra estudaniil, na medida em que
existe, igualmente nio tem peso
considerivel lo que pede n3o ser tio
exato; talvez seja possivel, embara
improvivel, descobrir grupos
AT 3

. retiram para Outras proﬁssocs (alguns
-_profissionais do featro cedem 3 ten-

tagio da televisio e compensam a
mediocridade do trabalho com a ilusia
do sucesso imediato ¢ do contrato.
apesar de mal pago. na maioria dos

casgs mais seguro e mais fonge) ou

desisterr de tude. |
Quiros tormam companhias

au
desenvoivendo algum trabalho criativo
autdnome, livre de habitual subor-
dinagdo aos eritérios do 1eatro conven-
cional das grandes centros produtares:
em termos de cultura, apesar de tudo,
este pais €, felizmente, uma caiza de
surpresash

Acreditande nessas posslveis sur-
presas. o profissional de t1eatro em
tecesso. Fernando Peixoto

que se apenas

para sugar o dinheito piblico das

subvengdes govermamentais

{geralmente distribuldas sem critérios

nitidos) ¢ depois de lucrar com o
i da \:rb:- i

temenie do

pesquisou o que se estd fazendo fora
das estruturas de teatre convencional
no Rio ¢ ¢em Sio Paulo e apresenta
alguns grupos_cxperimentais que
busears movas formas estéticas de

i
que sio producdes bnmws) \uham

de pmducna. do tipo m«:pcrallvo

Lobos fechados
em salas pequenas

o Rio de Janeiro. prlnup}L
mente, custnm,:nu'llmmle Erupos
eatrais que realizam um  (rabalho

salitério. Jobos da estepe fechados em -

salas pequenas. com  apresentagoes
para_ 10, 12 ou apenas para umt
espectador. As veres. parece que um
certo  masequismo,
auséneia de um pablico maior. dd a
esses trabathos gquass andnimos 2
certeza de esiar trithande um
caminho — por mais ﬂiscmhct ¢
elitista que_ seja — <erto e justo.

Essa opgiv por uma marginalizagio
voluntaria foi a caso do Oficina de 530
Paulo a partir da encenagio de Gracias
Sertor gue afirmava, através de
poderosa  linguagem  teatral, a
discutivel morte do teatre. O canto de
cisne do Oficina foi 2 montagem de As
Trés femas de Tehecos, uma das

enrenagies mads vigorosas do teatro-

brasileiro moderno. No Rio o ator
Rubens Correa ¢ mais um grupe de
atores ¢ encenidores estio vivenda em
num sitin pecto de Nova

venadores
Adolfo Celi. Ruggero Jacebbi — ¢
praticamente ndo montando pegas de
autotes nacionais, com excegdo di
Abiliv Percira de Almeida.

O declinio de TBC no final da
década de 50 coincidiv com o comegu
da ascensdo do Teatro de Arena,
também em Sia Paulo, que, bem a0
“pasto da época, dea uma abertura para

 a dramaturgia nacional, Os diretores

eram nacienais e para facilitar o
aparecimento d¢ pegas escritas por
brasileros tor aberto um  semindnio
permanente’ de dramaturgia.

_ Atualmente no. Arena nie estio mais
as nomes de sua época de prest(gio € o
grupo esti reduzido a um trabalho
precdrio, segundo Yan Michalski.

A tereeira das grandes companhias
foi 0 Teatro Oficina de S3o Paulo que
comesou, profissionalmente em 63 e,
dcpms de encenar pegas <omo Qs

wertos Burgueses. “Na Selva das
gu.dc: 0 Rei da Velo. Galileu

Friburgo. dispostos a redescobrir um_

provosado peta -

*Ful descobrinde = expressdo
corporal. VI o'materfal riguisslino goe
temos dentro de nés pars explorar. Vie
seny todn de maravilhose, de llber.”
dade de criacio, gue podle descobrir 2
partle disso. Fol af gue Imaoginel o
Teotro Eabarathria®. {Pedro Jorge)

seatido para © atre, profi hi
anas, de wdos eles. Em mm.-vmu an

Jomal do Brosit Rubens
“Acho que estamos comegando um
reapro marginal”, E afirmando que o
teatro passa hoje por uma ‘erise de
transformagdo’, disse estar confiante
— depois de experidneias dentro “dos
vsquemas habiteais come Hoie £ Dia
dv Rock. de José Vieente.e A China £
Azal, de Jost Wilker — num fovo
testo  de Jost Vieente escrito
dspecialmente para o grupo, Histony
General de las Indiss. Rubens Correa
vo como bpeio

pensa, o gue & vignif
ideolbgica, numa adapt
Sidarra de Herman Hess
um brimane em busca da el
absolura, No ¢asa de Rubuns ¢ seu
grupo, frata-se ge redescobrir 0 sentido
da atividade teatral através da
redescoberta de um sentido de sida
pessoal ¢ comunitdria.

14 o mais experimental ¢ inquieto

prottssionals Yo Rio,
ue e 1968, jun-
In Affonso  Grisoli,
wies  de  uma
experiéneia de 30 dentro de uny
zsquema marginal. o prupo
Comunidade), realizador_dispodtn a
am trabalho fora as prisdes do teatro
profissiunal. o seatido e a
possibilidade de umi featro auien-
ticamente margntl pois terta que ser
feito “por anarginais ¢ para
marginais”.
meantra nio i

tamenie com Pa
foi  um  doy

A busca do funda da alms

Seria possive! o cclosio de um teatro

e termos de wnderground? £ umia

interrogagdo a ser werificada, Nesse s

continua na pdg‘&m 20

nos palses de origem — ¢,

-;
1
|
]
]

teatral ou novas m“dlcae‘ .

possitnlidade  que  nio
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continvaclio do pdging 19 - :

Sentido, "assistic a 2lguns espetéculos .
**marginzis”{com tudo o que a palavra
:'possui de indefinido} ztualmente em
s:i7cartaz no Rio g,'a0 mesmo tempo, Ter
{05 artiges de Maciel rennidos ao liveo
L. Nova Consclinga ‘podem " eanstituir
- ume singular Jtentativa de compreen-
*sdo do problema. O autor i5 for ator,
encepadar ¢ eritico de featro. Mas ha
::.poucos dias e afirmou que, para ¢le,

década, O Tivro, entretanto, nio obs-
;tante :a ireiteirade safirmacdip da
ifaléncia idos ivajores “culturais ‘e
idealbgicos ‘do mundo ocidental, suz
‘condenagio do avango lecnologico o
" RONSEUERIL 2 ‘de ‘uma "pritica
teligiosa ‘primitiva, “inspirada na

-“filosofia “e ‘na'/religiie -oricntal,

5 yalorizando : 0 ‘irracional como afir-
ST imasio da individualidade do homem,
e ~/um vy ‘onde ‘3 “postura critica se
desenvolve ‘paralelamente “aos
‘manifestos i que procuram :negar .2
Razio (agemenos a vetha Raxdol. O que
o livro g:sui «de ‘mais ‘fascinante £

justamente a contridicio entre a velha -

;1€ A nova conscifncia gue se evidencia, °
em luta, dentro da préprio livio ¢ da
priprio autor. Fsse & um intclectual
que soube compreender as colocagdes
fund is da crise da

ocidenzal. 1500
niitiEsss busea de
-:homem, contemporineo -esta :in-
‘i timamehte relacionada j'com certa

prética “do “teatro “jovem ‘de ‘hoje:
:-explorar o espago externo do cosmes e
i perder 1 alma ou tentar conquistar
essa alma e explurar seu fundo escuro ¢
desconhecido, “ibuscands (o0 - espago
interno da pebpria meate, pesquisa do
;;1empo provisério e mortal de cada um,
i1 apreensio do homem na interior de sua
' isubjetividade, “Esse ‘tipo ‘de praposta
1 {exista ou ndo nos que fazem teatro a
*:conscifncia iintegral de sua for-
‘mulagaol ilumina wma ‘tendéncia do
SO teatrd Tewperimental de hoje  {n@e
i somente ‘no Brasill. Sua exposicie,

i feitos o5 devidos descontos, estd im-

~rplicita ‘nas icategorias estéticas ar-

ticiladas ‘por Tersy Grotowski (1),
papa mais ou menos oculte de quase
< todes os espeticulos a que assistimos.

‘Aqui ndio s¢ trata, evidentemente, de

condenar a busea de “inspiracio” num
{ © tedrico ‘estFangeita, A

+-05 :medelos de fora, £ justamente esse
que tem alge & contribuir 3 realidade

do teatro Tatino-americano, . 7 X
110 proprio Maciel, ‘mesmo quanda
-‘afirma que’considera fadada aa fracas-
{30 gualquer aspiragio a uma cultura
i:nacional com 2 ‘purcza preconizada,
“ipor [exemplo, pelo Aildsoty itatianc
i Gramsei, 'nio deixa de resialiar g,
“apesar de tudo, acredita .que 56 as
ar

‘ralzes ::nacionais pedem -

exagerar “esse :pspecta ‘¢ “bancar @
viiavestruze enfiae 3 eaboga na areia: A
siiinfludneia Cestrangeiva ideve ser

© “teairo “brasileire “dcabou ha ‘meia

alternarivas para o -

.. ‘para gostar, Ji estox entendendo 0 goe

: tador - 4 & :
".questao € discernir até que ponto, entre

-prap
energiz "o originalidade ‘eriadord ‘a v
uma :icultara’. “Mas Tadverte Tque

Bobre a innﬁéri_cia de Grotowski ele’ :_ toii & mesme: nome do Kvrg.

- Opinkio, 17 do”dazambre da 1973 - ¢

me interessa € o Cint e

proprie j dissé que em seu teatro 'ha

« tlementos de uma estética que ‘me &
- pessoal £ que n3o deve ser copiada por
outros, pois os resultados nlo seriam,
auténticos mem naturais, Mas nés
:'$amaes um instituto de pesquisa de arte
do ater. Gragas a essa téenica, o ator
pode falar ¢ cantar pum registro muito
“ample. Este & um resultado obletivo. O

Nia se trata, deli de

‘pliblices de zlumos de um cursa. O
“frabalhe representa a-hatalha entre a
Nova Consciincia {representada por
wm ator vestinde apenas uma fanga
branea, no estilo grotowskiane, que
permancee no centro da saly vazia, em
que os espectadares e demais atores
estiio sentzdos no chio. is

- im espetdeulo, mas, sim, de excrcicios

Ao do aluno, estou disposto &

:ii:n]oga‘r em qualsquer termos.

“um ‘movimento paralelo “dentr 'do -
“-panotama Bo tcatro : brasileira, “icom

continuidade “de irabalho ‘e :erta

Unm ritoal de

Numa salz mindscyla da Alianga
Francesa- de Copacabana, um grupo
experimental,  dirigide por  Miguel
Oniga, apresenta uma versao pessaal

:fate do ator n3o ter nenhum problema
‘“€em (2 ‘respiragio, quando fala,

também € um dado objetive. O fato de
poder Cutitizar diferentes tipos de
ireagoes Msicas e vocals, que $io muitn

paredes, 50b uma Juz difusa. baixa,
azulada, que As vezes aumenta ow
diminul, mas criando sempre um clima
onde domina 2 quasc que

do i Dricule de Bram
Staker. “'Ed, peguei o livro — conta
Oniga ~~ peguei o texts ,-tisha uma
idéia em cima, nio quis adaptar. nem

" dificels para muita gente, também é
/7~ objetive®, "(Alis, ‘o terivel & que
gronde ‘parte dos - brasileivos s
- conhece ' Grotowski ntravés da leitura
e scus primeiros artigos ¢ enfrevistas,

escuridio} ¢ a Velha (representada

pelos demais atores que, um de cada

VeZ, ent¥adm na cena parza [utar, domar

pu vencer a2 Nova, tepresentando,

portanto, os dem@nios da Velha e os
. deimbnios de si mesmos).

Mas essa contradigae fundamentai
nio & nunca aprofondada pels
exposicio de contradigbes nitidas ¢

. tudo aconteee pum clima geral de
eerporzl maniqueista {os alunos nio
“ftaz¢m para .a cena wma. carga
emocionzt . cspecifica, vireulada o
tema do sermio fido imediztamente
antes de cada um dos sete episédios.
Mas, sim. vma carga sensorial e
‘emocicnal abstrata g geral. ainda que,
dependendo do vigor de cada um,
i, ¥iolenta e 3s vezes criativa. enguanto
- ‘vonvulsbes de corpa, gestos ¢ sons).
g 0 exercicio nio ¢ inteiramente livie:
possui uma cstrutura  desarticuladz

{Pedro lorge, en-
tretanio, afirma quc nada é
‘obrigatétio: o aluno pode, inclusive,
Tecusarse @ cnlrar nz Cena se no
momento seatir-se incapaz  de uma
entrega verdadeirs ¢ forte), quande,
apds a leitura de sétimo sermio,
alunosratores ¢ espectadores se tornam
Bma coisa 56, 0s primeiros trazendo os
e segundos para o centro da sala, num
ato de envolvimento. 5

Nio interessa, eatretanto, julgar o
cspetéculo, na medida em - que se
Topoe A ser uma aufa aberta ao
piiblico. Uma observagio, entretanto
pode ser feitas além de trabalhae em
emogdes descantrotadas, os alunes, em
peral. se entregam 3 wma  espécie de
transe hipético; quando pergunici. a
eles, na final (depais da trabalho todos,
alunos,. professor e espectadores, sio
convidados z s¢ sentarem ne chio.
formando um circulo, para discutir o
que senticam ou viram). sé depois de
tantas repeti¢hes do mesmo temz nio-

Ak entond! gue o s uio &
.-parx egteader, J& entend! que ngo €

nio € prri. Se dirige um negéclo o
outra, Se o curn qulser encontrar
coeréncia val eacontrar, Mas Isso nio &
o tmportante”. {Migoel Onigh}

material, em eerto sentido, ji velho ¢
superado pelo proprio Grotowski. em
suas realizasBes mais recentes.) .
-Colocar Grotowski coma umaz in
* Muéncia nefasta & uma mancira foci ¢
infantil e enfrentar o problema, Seu
Aeatrs £ fundamental atualmente, sua
c-presenga ¢ uma afirmagio histérica
vigorosa.  E o signifieado de suas
‘pesquisas nio se restringe & exposicic
“estética das contradigoes de seu pafs, A
Ti¢3o de Grotowski £ mais do que uma
simiples 1éenica, .
Mas'até, que ponto essa nova cons-
ciéncin dmxcalgo brasileiro tem ralzes
. numa comprecnsio Bmpida e criativa
e Grotowski? Até que ponto tudo nde
passa de uma fuga da realidade? De
*uma covarde omissio? ALé que porto
- t3se mergutho desenfreado nas inson-
divels camadas_irracionais do ser
~-humane nio passa de um fascinante
“capfwlo da prépria racionatidade do
“hemem? Eor que tudo isso acontece no
munde hoje e encontra entusiasme e
i entregn também no Brasil de hoje? Até
‘que ponto esse teatro nd¢ constimi
So'um sauddvel arcjamento de nossos
hébites mentais ¢ de nossas categorias
de Ento e, ao contrérie,

a. ou

temente. fixar algumas solugdes
cénicas ou chaves emocionais, um defas
me respandel que € impossivel repetir
duas vezes o mesmo trabalho e que, de
qualquer forma, ele era absolutamente
incapaz de lembrr o que tinha feita
durante o exercicio.

Pedro Jorge csts agora completando
10 anos de magistério de tcatro: *'Fiz

Fui um dos priméiros a ensinar teatro a
futuras professores de. teatra. Minha
primeira influéneia acho que foi o

=

;assimilada’de formz ‘aritica e 56 a
Slieompreensa a0 g i
(5 ¥aldos, "torna ‘& ckitton passivel”, i

“ i Resta “Saber (086 e ponto esses

*espetculos se nhdtama €5 anilise da

i realidade naciofgd iy fgminam numa

contentplagao = plistrata, anti- |

“histbrica, in({!ﬁ&h{t_ﬁmﬁ’a e indtil,

indo 0 adEszus respon-

R Cimre

al
verificar até que Somtd gt eatro tem o
iiidever, Tpreconiadeldste “sbeulo
sobretudo [ pelur’ Eropndactes Cfun-
“damentais de Biedht, da exsumir sou
o Tpapel ta tranditmegds do homem ¢
; “da socicdade. T s

.= nio passa de uma atitude clitista,

teatro _realista norte-americana,
marcage, lexto, cenério, figurines,
tudo. Mas a
sempre: Pri aprende

- alienada e mistificadora, fuga de um
confronto com os problemas cletivos

‘mas presente e um final obviamente .
A 3

dezenas de cursos, em escolas,
faculd ) univer

gente vai descobrindo -

cenheqo

queria o gue tinha de essencial, sabe?
Eu querizg a histbria, que o livio me
dava contada de uma determinada
maeneira. Peguei o cerne, a histéria, ©
contei de outrz maneira. Parti’ em
busca de um negécic teatral. S5 teatro.
Sem ser um texto. Nio tepho nada
contra- texto. Mas ndo queria uma

eoisa que s¢ pode pegar ¢ ler em casa”,
1O, s

Mig;
teatro  profissional (*Frente
trabalho profissional, o men trabalho?
Niio sei. Nem frente! Nio'tem nada a
ver comigo. Posso ir ver. Tem um
amigo meu wabalhande. Eu estou
fazendo o que fage porque & issa
mesmo, também nio é por oposicio a

nada™). Fez um curso com Sérgio Brite

€ comegou a se interessar pelo teatro.
“Teve um testo encenada pela escola de
teatro, As Armas (“Fui convidado para
ver og ensalos, fui fleando, conhecenda
aspessoas. Af resolvi ey mesmo montar
o texto, separads Fiz um grupo e
consegut esta sala, com muita sorte.
Comesamos em 4 de maio e ficamos
até o "més passado.- Representando
sexta, sibado. demingo, segunda™).

Dricufa ¢ um espeticelo feito A tuz
de quatro velas, ou seja, cm acentuada
escuriddo. Mas essc <lima, propicio 2s
aventuras de vampiro, nio ¢
teatralmente utilizado em suas dlimas
conscquéneias. Do romance de Steker

“Eston convencld, allts, de que o
tentro chamsdo murginal, qoz se fox
hoje no Rlo, € um degran para o textro
cotivénclonzl. E am: apfodice desse

teatro. B wm eapdelc de palistho.

nosan atltnde de berbls

do homem ¢ da sociedade?

- Pessoalmentc a pesquisa de um

individuo isolzda do contexto sécio-
;" -econdmico em que vive me parece uma

postura indiii ¢ frequentemente

mentirosa tomo ‘processo de

ensinando, Fiz trabalhos com criangas,
adolescentes, universitirios. O Teatrg
Labaratério existe desde julho do ano
passada. Ew vinha de algo
experi¥ncias, que continuo desen-
rolvendo, no cam itivit

agora para gue tenhazmas
posalhllidades de estabelecer uma
espbele d ponte para o lestro conven-
vl ;)

n Kereonld)

:conhecimento da -verdade, Mas na
Jmedida em  que essa andlise &
“’reglizada, até onde possui wilidade
-sentido? S50 itfimcras interrogagdes
gque somente & verificacTo isents de

wraining. 15 trabalhei em  clinicas
psicelbgicas ¢ trabalho agora no Inse
fituta de Psicologia Aplicada onde
wtilize recursos dramdticos. Como aqui
utilizo téenicas do sensitiviry. Depois,

1) Criador (¢ idiegted do  Teatro
. - Laboratbiria, @ muls fishtsn ¢ discurida
‘organizaclo de feitra axprrimentef do
+mundo, gue fikcopa em | Wroclaw,
cidade .. poloxess “eem 300 il
habitantes. Fazparte dus conceproes
que Lorieniam. F (expeticncio  de
Grotowsk umg dedicasan exelusiva o
o featro, Cencarada .quase ireme uma
: “religino: Yume Yida comunitéria do
8 LUl RMpa com treliamients intensissima
‘dlo corpo ¢ vez das atores, gue através
'i'dp ‘tearro expressam “principalmente
7 suas emogoes mois recondias: wma
15 desy ao com Va ! bitkcieri
Grotowski chepn @ Newtar em, 100 o
“infimero méximo de wspecradores
: permitido “por espeidculo.“que ele
i prefere ¢hainar de trabalho, o

Anexos

preca pode dar respostas

7 vilidas. Propostas de teatro on an-
iteatro somente adqui igni

i quando cstudadas a pantir de uma pra-

5 tica cletiva, ‘Aqui o que nos interessz,
sobretudo, £ a. divalgagio de parte
desse esfér¢o dos mais jovens,

“ufilizands inclusive, no nivel da infor-
mag3a, suas préprias declaragdes de
prinelpios, .

fui descobrindo Grotawski.” Nao vi
nenhum de seus trabathos, mas assisti
3 oxperilncias, neste: sentidos tos
Estados Unidos ¢ em “Londres. Fui
descobrinda a expressio corporal. Vi o
matesial riquissimo que temos denira
e nbs para explorar, Vi e senti tudo de
i . de ib de eriagiio,

que podia descobrir a'pattir disso. Foi
ai que imagine o Teatra Laboratério™.
Sobre seu trabalho: “Nunca afiemei
que fago o método de Grotowski, Seria
impossivel. Duas aulas por semana,
Muitas diferengas enlturais. Nio tenha
um gripo formado. S3e alunos que
pagam mensalidades, De quatro em
quatro mesey organizo aulas pdblicas.
G fici ama doagio

* Lata corporn] entre dans
o mmc_lt'ncins .

. Justsmente no livro Nova Congelin-
cfa. Pedro’ Jorge, dirctor do curso
intitulado  Teatrv laboratério >(qu:

funciona na sala de uima de

restam alpuns personagess e algumas
situagdes, cenicamente resolvidas em
termos de corpo, convulsdes, gritos,
pinos brancoes ‘e pretos, correrias. A
proposta tem seu sentido, mas a
realizagiio pera pela répotigio de
recursos, pela expleragio limitada de
algumas idéias fortes. Oniga nio
definc pma posicio erltica ou mesme
sensorial em relagio ao vampirismo.
Drécula € o corpo de tanga branea, o
ator que capeea, ajocthado, = entrada
dos espectadores #a sala, scpundo a
moda protowskiana, Mas nilo interessa
aqul. como no caso anterior, uma
eritica do espeticule: ainda que seja
necessirio observar que a tentativa de
sandar oindi © seus fos, ou

ag -

tido faz teatro profissional por opgag
{"nio estou esperando nminguém me
chamar, pem estou marcando passo.
Estox 3 pare ‘de ‘proplsito, - per-
feitamente™), afirma que nio sabe sc &
um movimento eu nao £. Se for “aia
vai ter assinatura, vecd faz partc ou

rio faz, isso assim®™. .-

“Ios Mistérlos" £ “Bsangelfam®

Numz sala vazia ¢ escura da Alianga’

Francesa de Botafugo o Centro de
Pesquisas Ex-Teatro (Teattab} ofetece
{0 termo & de Grotowski} 30 pliblice
dois cspeticulgs de  extraqrdindria
importancia, Dysangelium ¢ Deos

Mi: {este inspirado nos ic.
da Missa de Calderfn de fa Batzal,
tealizados por Aiston Rerenskd, en-
cenador que possul, como poucos ne
pals, um  profundo ¢ verdadeéiro
seitido de linguagem teatrai, um
dominio efetivo de uma eseritura
ofniea, talvez discutfvel num nivel mais
rigoroso. mas  profundamente  ver-
dadeira. cocrente © honesta,

O grupo cxiste hd quase dois aros.
Dysangelium est4 em cdrtaz hs um ana
e meio; Dos AMistérios csth seado

spresentado em sua segunda versin. -

{**Resolvemos anular a primeira,
afirma Kerenski, “porque nos parecia
um tanto zdolescente, Eta a primeira
fase de um trabalho. Nosso trabalho se
divide numz fase de aguecimento,
depois de aproximagiio e comunhie.
Nossa primeira vers3d era inconscien-
temente selvagem. Aquilo nio devetia
it a piiblico. amos de lado porque
estivames traindo. Foram oito meses
de aquecimento. Estdvamos nos
enganando através de certas atitudes
estéticas ou belas, apenas para
compensar certas faltas teatrals nossas.
Mesta segunda versio partimes para

climinar twde que nos- pareciz um .

cxcesso™).

Ao contrifio de outres encenadores
jovens;que vivem as inceriezas de uma
experimentacio  defencontrada,
Kerenski tem uma profunda seguranca
de sen trabaltie © dos objetivos aos
quais se propde—E um homem in-
seligente, senslvel, que esteve dois
meses com Crotowskl e realizou
cxperiéncias teatrais fora do Brasil,
antes de drganizar seu grupa.

Sobre Grotowski, Kerznski afirma:
“'Nunez o cited. Leio Grotowski como
leio Meyerhold, leio Meyerhold como
kio Stanislavski e Stanistavsid como
Ieio Piatao”, Mas a presenca do en-

cenador palends & tio marcante em seu

trabalho gue [nsisti na apreximacdo.
sem critica-lo por ‘isso (¢ 13 havia
assistido  Dos  Mistéros ¢ me
- preparava para ima experincia-ainda
mais radical, com  Dysangelium):
“Digamos que £ uma aproximagio
espiritual. Eletivamente Grotowski mie
cativa, Nao sb cle, como também o
Odin Theater, como Eugenin-Barba,
como o Kamera Theater de Zurich
também me cativa. Por qué? Porgue a
gente encontrz um local de encontro.
Um loeal onde 2 gente n3o ¢ obrigado a
representar, Um local de confronte.A
gente £ obrigado 2 se colocar, a se
situar. Eu ndo mais gomo um homem
de tearro. Mas e, fundamentalmente,
- coma ser vivente. Um Jocal onde co me
sinto bem & a minha piteia. Temos
assim um panto de contato, Digamos,
- «u {ui aluno de Grotowski. Eu nao sou
aluna de Grotowsld, Digamos que eu
tenha pontos de contate, tomo cxistem
pontos de contato #m todos os teatros
do mundo, O que me interesss -par-
licularmente € o confrgato. 530 esses
clementos’ que 2 gentehipode colocar
aqui e ageta. hoje. Sio elementos que

podemos subsidiar para uma abertora

© uma franguia nossas”, SHHS
Dysangetiuny 1em apenas um ator.
- Bdgar Ribeiro, ¢ ele & extraordindcio,
realtzando um trabalho surpreendente
€0m ¢ Corpo, os irGsculos £ a voz. Ele
possui dominio absoluta de si mesmo e
seu ritwal € migico, contagiante,
extremaniente teatral e poético, “in-

[ ("

o olhar novo ne tema, dos mais
fascinantes da mitalogia litersria, &
limitad peln super i3l il e

provavelmente pela inexperidngia dos
i

dos s 0 Serve
para custear bolsas-de-estudo. O que

jopa em Copacabanal, foi buscar o
Jdema para nm espeldeulo/exercicio

r
Sobre # possibilidade destes

5
entregue as piblico, numa cerimdnia
densa ¢ criativa, luminado apenas por

de um ser humato

Miguel, que afitma que

um refletor, no inlcio, depois por uma i

simples vela (o ‘espeticulo *é -

“:continua na_pdgina oo lado o
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" pilavra “lex-teatro™. ‘Ou scj

featro. A tude aguile gue. o teatro

profissional me trax para uma negagao
A

Jovem gue enirega ao ator, ‘omo um

Preta, em fulho, no VIE Festival de

nverno i{todos o3 componentes da
“icopperativa estavam li como

futura, que elimino do meu
idéfa de “'teatro” estd Jigada no Brasil
-‘a de um teairo convencianal™.
Kerenski nao aeredita ruma idéia de
popularizacio do teatro: “'Essa idéia
de lo. - Me

‘contra-regra de iteatro chinds
‘tradicional, “os ;elemenios ‘de gue,
evmmalmenle. e!e nu\:ssua para seu

ai afugesk: em
S.Paulo o espeticuls, a pega do
francés Boris Vian Os Construtores de

- Império. foi apresentado no interior da

XII Bicral (gratuitamente, para os que

por
“espanta, Eu_acho uma idéia enganma
nrentirosa. Uma hipocrisia.” Como €
‘que_se pode falar hoje em dia
termos -de Jocal de encontro? E um
paradoxo. Como & que se pode falar em
Jesus Uristo Superstar? -Se falar em
termos de encontro apenas parz se
justificar ‘uma ‘id&ia ‘mentirosa?
Quando onde, neste mundo em que cu
vivo, existin pnz’ A idéia de 2 paz e amor
7€ pm blefe. ‘Acredito, ¢ isso € uma
pofsu:ac minha, :pessoal, “que & in-
3 este equilibrio atdmico. J4
"o eston mais falando em termos de
:teatro, "Em _termos’ de vida mesma!
“tAcho que ;tedos ‘nés caminbamos
“paulatinamente | para o sumidm
cuh:mo : R

hrc:htiaﬁgménlc)-_ﬂ =:p=£t_ador
observa o ator. Nao se identifica rom

i
“:itodo "seu vigor.: Dos Mintérios
‘guatro “atores T tguatro velas,
~frabalho dos quatre &0 trabalho dl:
Kerenski é agressivo,” dindmico,
. provogante, - adguirindo * significadaes
inesperados e surprgendemes. :

- sexpals gus clu:ga 32 ('zlumas con-
- sequindas i
Avséquinciana mesaide
operagoes & dos ' momentos mais altos
:ido teatro brasileiro moderno. Nada &
gratnito, Taas sim resultado de uma

a2m

2 ‘entrada para’ ver 2
:Ipml‘:al)' para issa 0 grupo receben
ajuda financeira dos organizadozes).
Na Rio, um grupa de jovens, com
pouca ou nenhuma experiencia, caldos
da Escola de Teatro da Guanabara ou
~tendo passado antes pelo grupe
Comunidade (1968}, tenda cntre eles
uma atriz pmﬁniana[. Thaia Perez,
reuniu-se com um jovem diretor recém-
" formado pela Escola, José Luiz Ligiéra
Coclho, com uma atriz grofissional
como assistente de diregda, Maria
Esmeralda, e juntos organizam o
Teatro Migico, estreando com um
espetdculo intitulado As Loururas do
Dr. Qorpo Santo (inicizlmente s6 era
encenado is segundas-feiras, na Teatro
Glaucio Gil: numa segunda etapa, fez
uma curta carreira no Tearro Miguel

- selaboragin- ! meticuiosa. 1A ‘uiilizagia

i nfio somente do corpe mas também da A :

“som ¢ da palasra adguire um sentido ;0 o - . -

L poéncn dificil ;ide dimensionar. A
condigan llumanu se Tevelz a0 pliklica
com ;;bma i intensidade *fascinante;

: qu:mdo o5 atom falam :exms. ton-

B o pod Ibgica

v difieil dcscraungnda.&pnss!»e] que o
upu:ladormo penetre no seatido das

- imagens "oferecidas, ‘mas ‘percebe-as-,
“Aperceber, " para Gmlmwkl. € uma
forma 'de ‘comprecnder ‘a ‘paniz de
simbolos) com admirdvel vigor. ik
50 texto de Mistérios da Missa de

iCalderén de La Barca serviv de ponto
de ‘partida. 'mas o proprio Kerenski :
confessa 'que naa dzu!l’la ter wsady o

Lemos, em cartaz. cam
outra espeticulo; agora A pega €
apresentada, em temporada popiilar
-5 0 ingresso —

no Glaucio Gil).

. Também no Rio. o ator ¢ diretor
Jper Luiz um
des pouces que ainda bam]ham pela
ng‘.ncu de um teatro I is

ainda A]benn Guzlk. iz rncnmgcm a
apgzo foi i coma 3

“entende, Fizemos espetdculos ‘ma

conscifneia  das pcrsonagvns. esta
9

temerie numa tentativa de negar sua
existéncia real. Essa consciéncia que
incomoda de tal forma que £ preferive!
fingir nao v&-1a™.) A familia pouco a
pouco vai desmembrande-se (no
tereeito atoe resta somente © pai e,

“Havla etores d d

. divisio ‘de trabalho ocasional,

"~ propric mercado de trabalho..
estou aberta

Faculdade de letras, sem :resursos,
mwas_tudo funcioncu, foi excelente a
reagio. B claro que ji ‘cometemos
muitos erros. E bom. A geate aprende |
pr2 ‘nilo errar ma proxima vez. 0 i
problema com faculdades ¢ gue cles
querem © espetizulo 1587,

Q Teatro Migico & uma ccnp:rznva.
os riscos s3o iguais para todes. o
dinheiro_que entra € dividido entre
todos. Todos fazem tudo, hi uma-
paral
selofes :m!stm:s como dlrﬂ;a.o. atores,

et

José Luiz Ligiéro Coclhio dirigin o
primeiro espeticulo do_grupo (sua

* primgira experigneia profissionalk “A

“soluciio par2 quem sz forma £ criar o

g
para uma experifncia
-profissional. Estou agui porque agui
existe trabalho ¢ beas condighes de
trabathar. No inicio a gente lev muitos
textos. Encontrarios Qo Santo.
Mas achivamos distante da realidade
que a geate vive. Eu queria uma coisa
figada 3 pabreza. ao fechamento de
cada um deairo de si. dertro de scu
individualismo. 3 Importincia de agir
scbre a realidade. Cantirsamos
procurande mias terminamos zchando
gue o Qorpo Santo cra o certo.

do teve uma idéla: misturar a

um
diretor ndvo, diznte da Inezisténcia de
mercado de trabelho. Atnrxs navos

‘raizes populares, depois de quase 13
anos de eaperiéneias ndeste sentido.

{ i Teuniu um grupo de atores <om pouca

:experidncia, outros antigos com-
. panheiros de_ teato no nordeste. ¢
também uma atriz profissional,

1 Virginiz Valli. ¢ apresenta um

:'espetaculo intituiade 4: J'ncshncas.

duas pecas do també;

difh scriam  ch pera

algama colsn. A gente resoiveu
trab;

alhar Juote. E potco m poues a
gente descobre que fora do esquema
profisslonn! entre aspzs existe nma
sérle de v M. {R I

vida ¢ a obra. Comecamos a ver que a
vida dele era tio fascinante quanto a
abra. Dentro dz saciedade em Gue
viver hi um sécdlo fof um inovador,
um marginal, um artistal Representou
o que a genie e certa forma representa
ho;c Cm izr:md: potencx;\l ctiativo,

Machada, Teatro Mifgico)

mas § a upﬂmm_
E as pegas s3o a ccnscqu:ncm de suz
forma de pensar, =:a maneira dé agir

#-nome “de :Calderdn! 0ca NoS
i pareceyu rica de e]cm:mus. Nio como
stragae 4o 1exto, ‘mas nos focava i
profundam:nle. m termos
espirituais. *Confrontar . elementos_de
religiosidade :que trazlamos,
Apreseatei a - idéia, que-eu trazia hi
;mais de dois anos, Foi ‘integralmentsf |
“Hacgita.*Mas nie deviamos ter citado,
+Calderdn."N3o ‘éxiste mais ‘nadz do
senhor Calderdn, 0 que existe somos
inbge a ldéiz gue frutificon a pnnir dos
iMistérios da Miss
Kerenski nio aceita 'a idéia de teatro
marginal: : "Nio ‘busco -¢omparaglo.
“Estou | éonvencide, [alits, de gue o
;/teatra chamado marginal, que s faz
;. hoje no Rio. € um degrau para o teaito
sconvencional. m apéndice desie
CIE de pahntnm

;- %*Queriamos  ums ‘experiéaciz e
-Tiberdade: atores, dlretor, cenbgmafs
_nRo estarlam’ sufelios & tutelz de om
" prodatar. O espeticnlo nid Heveria ser
para nbs uron forma.de gronher a-vida, -
mas-stm-de viver w-vida. E-expressidn—
:através do teatro". (Alberto Gozik,
grupa Macdrlg) : e

:possabx]ldadﬁ de 3
i espéeie de ponte pard o teatro conven:
i/gional. ‘Que, “parece,”'seria ‘o préprio -
canto de medusa, 0 tanmo de screias
“do teatro tide como marginal, Mas esse "
4 ino¢so Jeampromisso.
ipasitivamente! Por: “outro fado.
“¢Kerenski situa a eatro convencional,
“ou'o lca(mpmﬁssmml como definido
iiem relagap A Tipifica-se o
“;teatro :; profissional Fiem relagio 3

és ooopernmas {duas no Rib.
¥ iniciam suas
530 trés caminhos
diferenies, trés propostas que possuerm
:Upontos em comsum (v agui -mais do
qui o resultado final dos espeticulos.
“nos interessa ‘sobrefudo informar como
se articulam estas tendéncias)
< No_momenta, ‘lutam POT 4 dots ob-

. Teatro de Arena da Guanabara, no
. Xargoda Carioca. numa tentativa mais
di de ‘o publica:

-Marinho- 3
ade de N. 5. da Conceigas). O
cspetdculo, com 20 atores estreou no

THETEdNEE ™ O prefos ™ popuiare ™ ¢
apresmlncocs as 18h 30m, para pegar
trabalko antes de voitar

para casa (sobretudo piblico da Zona
Notte do. Riok agera, numa_segunda
petacilo estd na” Zona Sul,

no Teateo OpiniGio, em  hordrios
normais. Estes dois Gltimos grupes tdm
se apresentado também fora das easas
de cspuﬂculns as pegas de Qorpo
Sana j; em escolas &

=natgralmente; o Schmirzh, opavorada—
" pot um ruido misteriody ¢ TndefiRigo™

no texto, umA ameaga constanie que
faz com que todos aparentem agir de
forma natural, mas sobem uma escada
sem principio nem fim que os leva:
..€3da _vez. mais..2-salas.mais .vazias. e

ditas partes. A L
Primeita dov ¢ baseada em’
acusacdes . .s awtob.ografia de José
Ioaguim de Campos Lede (Qorpo
Saipro — [B29-1883). Ele nmascou e
matretl em Porm Alégré! {61 comer-

menores. No  espeticulo do  grupo
Macirio sem tudo se duline:-os Sch-

miirz n3o invadem o palce no final
<omo no texta, ¢ #do existe 4 fransfor-
magio da cenografia,-
para a leftura visual da parfbola da
classe estrangulada (nem mespe a
escada ocupa um plang fund:J::nuI

fundamiental -

ciante. . -vereador.sub
delegade  de  pelicia.  dramatutgo.
poetz, jornalista, editor- rafo; -

reformulou a ortografia nacianal. foi
diversas vezes preso ¢ internado como
louco. ‘mas realizon uma obra teatral
surpreendente. antecessor das
modernas  correntes  do  teatro de
absurdoe muito ames mesmo  do

no cendrio’ou na o dos
atoees). essabretudo. aconeretizagiado

trufda”

s olhos abertos e o evldéncin
Alberte Gurik narra a-organizagdo
do grupo Macirio: O nome foi ins-
pitado pela pecd inacabada de
Alvares de Azevede {que o grupo

pretende adaptare moniark Umigrupe

de pessoas que buseavam desvincular.
se dos csquemas profissionais
correntes ¢ insafisfatorios. que
Procurasam ¢xpressar sua inquistacio
por meie de uma pesquisa sobre z
lingu:gcm do teatro € de  are.

jetivos nitidos: sobr
€. como mns:quEncra. continuidade de
trabalho, Os trés grupos denunciam o

bilheteria, Voot & pmﬁsﬂon:\l s vocd
iiefetivamente ‘obedece aog ditames da -
e :vocd Cobedece ta

que apenas

A I"ch"c“Lmeam‘?LW‘mhﬁs -—umaleitera confusa ou conaditdn
° dos valeres expostos com clareza 1

exto da classe  ameagada, QU7|
afirma que a frase bisica do texto. que
servie  de fundamcnte para o
espetdeulo.. teria sido *fechar os olhos
anie a evidéncia ¢ método que nunea
dea resultado” (a frase. aliss, &
distribuida, numa pequena tira de
papel, a2 twdos o5 espectadoresh

Dos tois espetdcndos refuridos nesta
reportagem-informagio ¢ fora de
dividas gque Os Construtores de
Império & o mais realizado. em termos
de dominio ¢ exprv:sma dc ymz

urna série de vinculos que mpresen:am
sérios obstitulos para gualguer

teatral

A ntualidnde do séenlo passade

1 ¢omo viciado Hiima
estrutura estratificada ‘e
-xibilidade para nceas experificids:

“disposiges ‘trabalhistas, “ete. Mas
“Ueselaredy em seguida: {'Eu ndo posso,
#ide maneira alguma, ‘estabelecer, neste

de p
chegar ao experimental. Nio quisemos
crisr um conjunto amador nem mais

um teatro nnsado. dcsg:madn que
nio faz mais que “repetir foemulas

idas. que tem as olhos voltades
para a bilketetia mas que ndo conseque.
nem Se interessa em. conquistar um
;movo plblico. Os trds estio dando os

“momento, uma posigio contriria -aa
featro ; profissiotial. “Forque ‘na
% il cu tenho p nio !
somente ot relagio a0 méu trabalho, '
:como “em relagio A propriz idéiz d
“iAeatro. *Nio ‘poyso ser efetivamente

yma profi: al. O Teatro
Macdrio seria mlmcmc profissional
.no que se refere 3 qualidade do
“trabalho e 205 mttodos

Par que surgxu ) Tcmm M.‘lglco"'

cpolicial noy levdd a-—pebprio-relate-dos - depoimentos,
~—twés pegay Marrurc Mareusatiite——

de Alfred Jarry e seus
A segunda pariz nasce do
sio

p:
Lbus,

maie de 1866}, Hofe Sou um. Amanka

Ourro {13 de majo de 1866 — 50 ¢

apresentade o primeiro atol ¢ Eu Sou

Vida, Eu_Ndp Son Merte 116 de maio

de 18563
(9]

mais forte

¢ quando o personagem Qorpo Samia....
entra no meio da representagio de uma——
de suas pecas e comega a falar o texto
jllIIiG cam o5 atores; sobretudo o final
nde & definidd” comtlareza pela
espetbeulo, sinda que a idéia seja
clara: Qurpo Santo torna-se ator de
dltima pesa e quando o personagem
que representa.£omarta. £ o prépric
posta que morre — nesie momento
vida ¢ eobra se juntam i tma:m:mc

espeticula, que n.w cxplom a:é as

Afirma o ator 'y

“Basicamente por falta de mercado de
trabalha. inicialmente n3o havia
intergaa de formar um grupe. Havia

para chegar a <le; diferindo apenas no
que diz mpum 3 vincelagia de scus

ateres preg: um  dirctor
nove, diante da inexistdneia de
mercado de trabalho. Atores novos

primeiros passas - de. uma
incerta mas, “rios poucos moses de
‘existincla dé cada um, j& adquiriram

uma ‘certeza: -0 “obsticplos sao-
_- imensos, as. dificuldades crescem. por .
todos o ladas, ‘mas, assim mespio, o
./ balango do resulfads obtide nté o
:maments & animddor ~— os prigigros
erros, inclusive, servirdo para ¢ af o3

contra um teatrg pmﬁssmnal se este
JiAcatro fova “n cprimeira fmagem ‘do
iilcatro para lugares que punca viram
teatro, U afs de 90 ‘mithdes de
“habitantes, um “pals londe ‘existem
dades que nunca. faram tocadas pelo

* bafo quente do teatro! Nilp posso fazer |
“com gue este plblice que nunca viu
teatro dn“ de ver um espeticuly
i ¢ tenha, um
parimetro ;de comparaglo,.De .
gualguer ‘forma, “estou ‘preccupada ..
--.mqui, no nosso trabalho, mais com wm-

20 grups paul:sla é- 0 Teatro
Macérip, “erganizade por um en-
ccnador ‘profissional, “Celso Nunes,
“contando com um critico ¢ proft de

Qucrlamos 'um: - experigncia de
diberdade. Atores, dirctor, cenfgrafo
n2o estariam sujeitos 3 tatela de um
‘produtor; O espeticto niio deveria ser
para nds'wma forma de panhar 4 vida.
mas gim de viver a vida. E cxpressi-la
através do teatrg”,

O--cepertério- nap revels -uma

+ +preocupagio por um teatro acessivel 4

todos os piiblicos, mas dirige-se, mais

cspecificamente. a uma cena elite
intelectual, que mergutha com prazer
nos labirl da da (sobretudo

:fendmeno de ordem humana do que
e "ordem cs:&m:a digamos "assim.
- Positivamente, ndo estamos fazendo
jfeatro, em dltima andlise, Mayear tm
local de encontro para que tenhamos
:i/aqui uma estréia."Portanio, um cfima
“de envolvimenic mentiroso para uma
iestrdin Asslm,,u:ra

“teatro entre 05 afores, Alberto Guaik,
reuninda no ‘elenco javens que
“passaram {formadds ou ndo) peia
+-Escola de Arte Dramdtica ou pelo setor
.de teatre da Escola de Comuni |cacncs L3
Artes da USP (onde Celso ¢ Alberto sao
O grupo fol organi

francesal e a0 piblics universitirio. Os
Construteres de Império, que Guzik

define.como um exame da trajetéria do

homem para a motte, ¢ a histéria de
.uma familia, pai. mic, fitha, em-
pregada £ um fiisterieso ser ine
definido. huncm ou gmlc. o Schmun.

seriam para
algema coisa. A gente resolveu
trabalhar junto. E pouco a pouco a
gente descobre que fora do’esgquema

profissional entre aspas existe uma_

séric de vantagens™. _
Reymaldo afirma que o grupo nap
prctenden fazer s trabalhe
iy

cxpcnmcmﬂ crlquama empresa.
Também n3o partimos pata ignorar o
piblico que paga. Estames tentando
descobric quat ¢ o nosso pablico. T
vimos que o pdblico normal. do
squemio, ndo s¢ interessa. Mus o
"phiblice de unuersn.’mos, os
estudantes, estes sim. E cedo para
definic nossa trabathe atfugora. Mas
cxistem dados: cxiste um pablico em
potencial, no nivel de escolas. B preciso
comlmsl.’l Ao, fazer contates buscar

uitimas a

i & desigual
evidendiando a inexperidncia de muites
dos atores,- assim - como ¢ sim-
plicidade de recurses cénicos {nio em
termos de produgan, mas em termos de
linguagem). Ligi€to define o processo
de seu espeticulo com extrema sin-
ceridade: A idéia n3o foi minha, foi
gerada pelo trabatho. Mas o importan-

te foi o que a gente ez, ndo gahamos
nos proposto 2 um _abalhe d&grupa.
Mas aconteceu. sabe? Um dia eu ndo
sabia resolver uma cena, af o Reynaldo
dingia, -ou 2. Esmeralda ditgia. E--
assim  foi nascendo. - vesultado -da oo
inexpériéncia da gente e também de
wna coisa que a gente sentia como
visceral, mas nao tinha consciéncia da -
qiz¢ era. Foi genial. Foi Um “processo
que casualmenteeu dmg| E acontecey -
nm espetieulo”.

Ar:nl!dndcdx,m vea

“Eu camerei a fazer featro fia minh.a :
terva, nfa il neDarenda Ney

“maneira maiy dcﬁnfllv: sltuamos a . e §.Paul TrIsTeste

Anexos

queep T

Ghii
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Opinido, 17 do dorembro do 1573

- Teatro Mﬂakﬂ)

:nmmuuciu de pﬂgmu 21,

Lgrania da Madre de Deus. hoje Nmn
Jerusatém, um runicipio de Pernam-
“huco™. conta Lszcndnm.a diretorde
2 iiAs ‘Ineclengas, *Meu pai tinha sido
ator, ‘minha mae airiz. Como ele cra
chefe politico, nas festas de padrociros
“a 'gente ‘montava Jespetieulos. Num

{“com jum ‘Mimero da revista Afrerosa
¢ tinha uma £ sobre uma
aixBo e montada mna
Alegmanha. l'cnhmns fazer aquifo §4
‘mesmo. ‘Era bma estzgao de dgua
‘mineral, estagao, de FEpOUSO, cle tinhin
finleresses ;comercial i Escrevi uma
BT W 1 Ly

montado pela iminha Tamflia, -nove
mnws. ove atbres. mae dmgmdu o
ipai_também de ator e mafs os cam-
“poneses da Jocalidade. (Hoje, informa
“Méndonca, ¢ uspeticdla da Semuna
- Sunza g Nova Terusalém, didigido por
Ccunhado, rende 600 oun B0O
s puci. 1950

Awn da
cumaeghbl

e pdlesida,
1antak ot & gm

SRR T RS RN
3 i Crisin A\«gm

nsey et
parao, Rio em 193

onseal

“.mais de 20 anos de teatro, Vlrgmm

*experiéncia fascinantc em S,

que eudlxigi ;
um espetixcnlo" (ng!ém Cuelhn,

determinado momento o velho chegou .

: Nem semipre ¢ -pussi\ul suber onde e ,
o centro_ da agdo. Falta de clareza da

que tinhu

mos, {Mas |

mlcg":lqno dn pcs.'.ual dn missica. Tudo’ q

procura. ‘Reunimoes uma atriz com -

¥alli, a gente sem experilneia. Nag foi
“fhcil conseguir wma unidade, Havia

!/ gente familiarizada com o nordeste,

outros n30. Demos nessa experiéneid,
eles *'detam ‘@ deles. Comegamos
‘acabando com a diregdo. A diregiio
chegou cinco  meses depois. para

‘s ootdenar 0 gue havia side criado.

Tudo ‘Hruto de ‘procura. £ um

“amadorisma, mas nio no sentido do

-teatro ‘amador gue temos hoje no
Brasil, desmoralizado. No sentido de
procurar ¢ sofrer até encpatrar alguma
roisa, "No ‘ano ‘passado fiz uma
aulor
“um grupo organizado pelo Sindicato de
Avores, ‘com A Pena ‘e a Lei de
i:Suassuna, A gente era muito bem pago
‘e ‘o ‘ingresso custava barata. Per-
“corremes cerca de 30 cidades do in-

“tertor & virios bairros. Tentei refazer

iss0 agora. ‘Mas ¢ dificil, sem wma
infra-estrutura. “Ir ‘para os bairros,
chegar dos sindicatos, ‘Com toda a

“-minha experiéncia, tive problemas,

“Mas sei que é possivel. O grupo da

“Fabrica ¢ 0 da favela, que organizci,

‘continuam. “Todo ‘mundo quercndo

‘fazer teatro. O caminho & 14. O pablico
" que yem nqm na Zona Sul csm can-
isado .

-0 upmﬁcuio de Mendonga retine

< duas pegas de Luiz Marinho: em 4
Aacelenca um velario & panto de parti-

da para uma anfiise dds erendices
populares, paraa disputa da hcmncn 3
-para a exposigio da prepoténcia do
‘corenel, transformando-se. no final,
numa festas em A Afithoda de N, 5. da
Conceicio a festa de onde

LIVROS NACIONAIS

Estad‘us
1563, O

scrito ¢ editado  nos
Unidos enfre 1962 o

primeito ensaio, bastagte curiose do
poato de ¥ista histérico. da aplicagio
do fantistico na [litcratura contem-
poranea, Nio que o fanthstico tivesse

Centauro, de John Updike & um -

John Updike

Deuses gregos na Ameérica

© CENTAURD, John Updike (Rocard.
250 pégincs, Cr$ 20,00)

titnigaa das atuais.

passags “Sio itul

tecnicamenie bem montados uns sobre
s outros, Mas em raros deles essas trés
fases se m\smram Dai OCentarro ser
apenas um “'ensais” para o enredo

Caldwell & exatamente contraditrio,
Um médio, que passou por

esde P Mas
sofreu gmndes transformagdes ¢
exceto  pelas novelas inglesas  de
fantasmas ¢ vampiros, tioha ficade
mais ou menes engavetada durante as
seis primeiras décadas deste século,
para ressurgir na América, nos dltimos
10 anos, sob farmz bem mais diversa
— e principaiménte explorade por
artistas latino-americanaos.

John Updike & dos primeiros 2
retomar o fantéstico para mostri-lo
sob forma awwal, guase como uma
ponte erlre a vida real ¢ a ficgda. E faz
isto de forma timida, extremamente
diditica, quase cxphc:mdn as. relagdes
eaire os per e ot

muitas profissoes ¢ nlio se realizow em
nenhuma, e nos seus Gltimos 15 anos
estd 4 fremte de alunos em Olinger.
Suas constantes depressaes, seu clima
de frio permancnte, de morte 3 cada
segundo. deixam no leitor um  meio
termo bem  caleulado. onde nem
mesmo 2 morte, o final, pode ser
sentida.

Apesar de dizer frases oportenas
como "“UUma coisa boa guande se tem
um espirito simples & que 56 se pode
pensar numa dor de cada vz,
Caldwell & um amontoado de cacoetes,
indecisio ¢ incapacidade, com uma

de sua criagio. E O Centanro tecria
a0 pés-guerra americano o mite de
Quiran, um siblo centauro mortal que
¢ ferido por uma flecha crvenenada e &
obrigade a viver duramente algum
tempo com dores insuportdveis.
Quiran pede a Zeus que The conceda a
x;drle e transfira a imortalidade a

inclusive aparcee o Diabo, transforma-
se em traghdia, S¥o textos simples.
diretos, que captam o linguajar e a vida
do . pave,. suas T erengos, seus nitos.
fantasins, dancas. rezas. O espeticulo ¢
Agil, vivo, 'mas s vezes desarticulado.

encenagio ou de disciplina dos intér-
Prefes? MIs " Misddnga  consegue
-captar_a sensibilidade poputar de

vactoral ‘ile T
vrganizado ; por Dol zina,
“sagrov i nacional mer;
Suassuna. mas conlz, quL em §

< no qum.\ q
“Rio, L Fizeram Tum prb festival ¢ 2

montagem, “dirigida Cpor TURRIG
Vanderley, tTicou “em Ghimo | lugar.
e sim i ! L£3CTCVEL PALS

WTentamas {nzcr um grupo de

Duleina, ¥ contou 2, trabalhn que
realizavam, ¢ Lum«.wlu razer n
espetdeute que for {
lenguanto & grupo primeire colocado”
1 prétestival de Rmuk aqui teesben o
165} :Regressando 2 Men-
donga fol inkciar uma experiéngia de
wairo populat em Caruaru, g
depots. como wor. &
arte do MPCy Era uru trubalho d\:
puqum de prociire. Rio sOMERIE Nas

&

ruizes du teatto popular, do teatra do
pash; ieorig 1anbint em wrmos for.
rasii.

LI eniaermag.” v
_,\:‘u.llmv.mu levivamos o " Teatro de
tam temiporada e f

connseo. Foi um tra

teadralhand

lmpnn.mh.‘ Buste 1empa fangamoy o e

lup Martaha, awtor day Incelingas”™,
SR tande, para sobresier o Rio
a les danya serie de trazbalhoy
ites Upin
Finalmente vy

stde exbste B figara do crugresfisic e

Sty b.m}’ul!\ ipual. A cooperativa
Lol veamegon e janeisn dustd amo.

no Rig -

Suinnidinde

:, qque pemy trabatl

Teatudes, naa  deseuldands a coor-
“‘denagio da expressito do corpo, &
cintegracio do pessoal da migien. Tudo
procura, Reunlmos tma atriz com

““mals de 20 anos d¢ 1eatro e geate sem

experiéncin. Nio fol Fhell _consegulr
uma wnidode”, [Lulz 'ﬂcnduncm As

* i Ineelengas)

Zeus e Quiren,
depois de merte, & transformado na
constelagio. de Sapitirio, o arqueiro
celeste do zodiaco.

No romance de Updike, Guiron ¢ o
professor Caldweli: Prometes & sco
filho” Peter; Zews € Zimmerman, o
dirctar do Colégio de Olinger (Olimpad,
E as personagens secundérias
representam, de mode clare, VEnus,
Hefeste o Vuleand, e autros deuses ¢

gregos. A cor
& clara, .

As diferengas estio mals na cons

certa

Ji qn:mdn s¢ transforma em Quiron,
mero efeito literirio que infelizmente
nic ocupa mais plginas do que o
outra, ¢ um personagem complato, A
confianga ¢m n6s & comovente. Que Toi
que fizemos para  merecer os
aderadores que temos”, tle ouve Vinus
dizer, “Nie & pelo que os deuses fazem
que nds os adorames”™ — responde’
Vg pelo gue sio”.

Mais adiante Quiten fala das
planias. de suas propriedades
curativas. Depais di aulas 2 herdis
como Jasio, Aquiles. Escul spio. Neste
_capltilo estdo as passagens mais. belas
do livre ¢ os personagens, aparecendo
inteizamente milolégices, perdem suas
caracteristicas  culturais americanas,
extremamente amargas ¢ dJeprimentes,
~  No livro alte: com

que invadisia mais tarde os
eseritos de outros autores. '

Mas a2 contencio de Updike neste
livro & bem natural ¢ explicdvel: muito
mais do que pela situagdo da literatura
hi 12 anos atrds, o livro sai de ¢ para
uma cultura que, das  coisas do
espirito, conhece prieipalmente 2
Biblia ¢ os magtos ¢ carmancudos
ministros que a deformam.Na época
grande_parie dé movimenso cultural .
girava “em torno da aparisde dos
beatniks. Mas, ambientado no interior
dos Estados Unides, Jonge das
grandes cidades cheias de vida. as
personagens 1io par forea
extremamente conservadoras. E as-
tempestades de neve ¢ frio constante
parecem cnregelar também qualquer
fMluxe criador.

Assim, no deixa de ser uma grande
ousadia de fohn Updike. cntremear
sua histéria com mites mediterrdneos,
cheios de sal. de vida. de bucolismo ¢
sengido humano. Com extrema per-
feie3o, wilizando-se desses mitos. esse
sal e essa vida mitolgica. representam
tdo o que aquele pessoal :marge
gostaria de ser ¢ n3o £,

E. do mesmo medo gue & umz
vusadiza em termos de vanguarda, é um
terrena firme e seguro: a mitologia
grega € vultura, & colsa ¢nraizada na
histérin  do  homem ocidental, .
pertanto, mo pode ser contestada
Assim. o Iisto fica num misto de
\1ngu:m.la « huse selfer, numa posicio
mzs de onde o leior pede

ches do aulor de
Perer, lilho do professor. ¢ as breves

retirar muita coisa curiosa. (Newton
Cana)

LIVROS ESTRANGEIROS

Universidude  de Pariy  acaba
de editar Hivotre de b Rudio et
Febivision tHistiriu do Radm e du
o) de Plerre Miquel, nm grosso
vobume de S50 pagings, eom encarder-
maghe sermeiha e ouma grande
quantidade e Towyratia em prew-
hranca e em cores. O autor & doutor em
Tetras ¢ dirctor dos documenticios da
edhnisio Iraneesa TORTFL

O fivro.conla conm RASCUTIN ¢ w0
desenvolveran o ridio ¢ o televisio em
todo o mundo. Fala dos inventare dos
pmnurm. dag téenicas, das caricte-
sisticas proprias a cada pais. do fun-
“cionamente, financiamento.
pugamentos. Tode-se pegdelo e ler até o
fim on wmado para folhear. parande
num ou noutro capiio. Enfim. trata.
se de um instrumenta de trabadha. de
uria obra (e referlacia p manenie

prma qu‘nc direnz. Sew eypeticnlo ¢
- depoimento de guem scredita no pove,
LB s\mphcu de. Realiza um
TAitrd vinviilado #5 sus experitacias
Sranleriopes o procura manier viad a
fhama o watre popelar “Mas o

SitobleRid’ ¢ aTIniresirutura.
contin
NE

cuni
. parar,
sihveng
NI N

Acho gue vumne

i conseguinmos  dmi
. Barar-am wmpas. Mas j4
certa seputanga de con
Mo mEnos wmo grapo
disposte aisto, O trabaiho no esgueata
prafissivingd ndio me atrad Do pessaut
to comiga. sei l

osth

iniciaimen Vo trabalbo de prucun Jiper cetite ContTa empresa
de gents isposta ae ficabalbo [Ciradicional. Tem  gante que se
Cptoposto: “Tentamres fazer nm grnpo 0T vitesta até contra o tipe de trabatho

pstiados,_ mian, desenidandu a que A pente Tag, mas Mie aceia

mlenagao de cxprepin do corpe,
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propota para trabalbar Tora™

Nioeyei-

impariante. e SeTpossi
| comparicla & Histaire du Cinimd
§ Mondial tHistoria de Cruemae Mii-
diglt de Gmrps Sadoul  (éditora
f I’l\.rrn. \hqmlummsun g ¢ ali,
o gue 3

programas € os gue os frenl.
tipossivel fazer um badango conplete
de eniissies, na maiora elémeras, A
nio ser Que wpaRl escrites Ve
volumes. Mas o ohptne di autor ¢
arandes  habas e
entee ey meios de
vamumcigis v i stor doosicido XX,
ay mentadidades contenporiaeas

as rhdion ¢ televindes
piy ¢ menos webersal do (|m.‘ W osua
Tabricagio: o eontormidadle tée
acompanhada poriina Tontormid
de vontelige — vwereve cle. Der o crie
umia estayio de ridio noy ropieos ou
no Alase vudagao dessi cotigio xerd
sensivelmente equivalente A das
estagiies jA eaistentes en_guteas paries
do punder infornagie, <I|s:ru, 10,

ade”

- Melo sécule de radio e televisao

aculturacdo, condicionamento”

Emt totis a5 paises, 2 curisidade ¢
crcamamento pelo tédie. ¢ depuis peta
televisho, foran "ump:mh.\dm pnr
fendmenns. semeihatites:
¢ o condicionamento dis massas
contando mais. sem davida. do que 3
distragiio v o acaiturigl

A mnmrrmr:.q 4

da

.
rhdio v
ita, a

RN
ot

menos.

aberta  entre o

mais
monopblio estatal € 35 estagdes
privadas, os problemas de publicidade,
a rapides da difusiio desses meins entre
o piibtico, tude isso crioy evidentemen-

e um fendmeno de massa. ¢ 0%
governos. ¢ grupos de pressie st
podiam guerer prescrvar o seu can-
trote. O guee Pierve Miquel traga no
desenrolar cronaldgico do nosso séeulo
XX & a histéria politica do ridio e da
tehevisdo.

A importincia do  pader do
microfone  tnha  vido  um - poudo
esqueeida. O auter  relembra as

correates liberais e totalithrias gue
condusitam o ridio, ¢ ay sezes dele se
apode s M1 Na Franga,
uinin para o coministre “Georges
Mandel como para Daladier  fex-
primeira-ministre  conservadon) ¢
tamthém, em grande pavie. para Léon
Hlum {chete do governo da Frente
Popular) o u:lnnmun devia estar,
segundo 3 formula da Spuda, w s
Lla Repiblwa, ¢ precaser-se contra
gualquer jendéneia de o extremd
uqmnln au dJe exirema-diveila
tOusanio a cssi linha mestra, @ maioria
“dos partidos estavam e acordo. No
entapl, redobravam sua vigilineia
que twenhum eavio fnm- ad-
mitido”,

terra, “a BBC linha como
imparcialidade  politien
Nos. Estades  Unidos. o

ddin ltherab, recolhitlo & suas posichey
sula ', conheces  umz

ALy
revirasolta esprracular em gutubra de

AT com

famaso “discune d

qutentena’’, pronunciade  pel
ente Romevelr. um discurso de
meRto contra o fascismo e as
ditaduras, que foi dilundide por tedas
a5 eslcoes dmericands.

o Coa
im.\ pars psucesso do regime sovidtico.

hika o poder fascista nio cedsa de
apertar vy lgos qee o unem A’ ridie
ostatal™. Na Alemanha,  Hitler ¢
CGugbbels gahasizam e fanatizan as
Mavas,

Oy purigos desse condicionamento
o exeaparam avs dirigentes potiticos

das derpoctacias, may A luta erd
desigual eotre a  propaganda
demair a ¢ oa rup:Enn(lm

nazifaseista. Quando ¢ c-;cﬂ\ur Jean
Giroudoux foi nomeade per Daladier
uml\sﬁ‘mo geral de fnformagio. para
Texplicie G puerra aos Tranceses™ ¢
comhater as emisides e Ferdonnc(
“(faidor da ridio de Snitgean”, seu
hum.mnmn se revelou muifo fraco.

O pader do microfone... Para seritie
o papd do radio na 2.2 Guerrt
‘Mundisl deve-se  recordar o
chamameme do pereral De Gaulle, de
14 de jusho de 1940, o3 discursos de
Churehill ao pevo  britinico ¢ na
Franea de Vichy. 2 voz do marechal
Pérain ¢ o escuta clandesting da ridio
de Landres, © Jivro de i’u:rrc 13 qur
\em phginas de exaltagio sabie © ridio
duranse a hhmncao «a Franga ¢ sobrc
a _rearganizagie da rndlodmum &

nacionat.

: “rontinue no pégma 24
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; P2
avia real:zadu para ¢ evrsao, id
edes balhio séfia rétoma:

8
s'de 300 representagoes e j
i el"rprml s_ “tadores. Uma
espantosa,
pratica,‘de fude que. el
onfiangd:’ ex ul

mo nscnlor I tod sua ncansavel pamctpat:ao.

consciente de-suas responsabtf'

Aum impasse
i iaser; superado
‘capaz
e.a nova:realidade, ap:
ectficidade!

eeida Zo!
dosomos: Visios por 40 mil pessoas a B0 pra-
‘gluando ha,ino Rioje ‘em 5. Paulo,"em cada
e 400 ‘il pessoas ‘que
2atrg,mas nao ‘podem: paﬁ‘ar jeste
€C0, 0 iques da :Zona ;Sul.indo fhes sio
gssivers © 2 fematica e aforma‘dos espetécuh}s
nsnblltdade g

Ao palco F le'
plexidade subjetiva de et
quictagoes interiores para expri ]
da'h i 'de 36.an0s; no Bra-

Anexos

oracio dos paramerro
poprilar; forarn as’ pre CUPaLOE
deseu'trabalho. i

ventado pri
conheco em:nenhum fu
M

rsonagens brasileires, a fav .
Nordesie, o Caipira, 6 interior de ‘Minas‘e com
uma-agilidade nareativa “encantadora’ Eu era vi
drade nesse rogo e comecei a reproduz:raex e
iéncia dessa gente com o pessoal 4 'na Paraig

#esmo tempo ey lia muito Shakespeare,
Ihsen, Tchecov @ me lembro que essa leitu

Tae meu trabalho em rédio‘tinham como centro
‘muito grande pelo jogo narrative. Eu lia.
.Shakespeare dando berro a cada 1. descoberta nar-

: esde’que ine ‘entendo como homem de-:
1eatro, sempre procurei faze
*do politicamente, ‘mais reflexivo ¢ tal, mas‘nunc:

© compromaeti

“elaboracao do’contetd
ssa “elaboragio,’ tomanda conhec!
~camplexidade :do fenome
‘com a temdtica da maio dramaturlla onfes-
sional tos parsanagens de excecio nao me jnte
essa; Acho que teatro ndo &
:de, 10 teatro & a arte 'das coisas sabidas't; :
Neste hivel, Paulo Pontes nunca temeu sef acu.
ado de popuhsta ou de mezfu!har na superficia
" idade dos problemas. Quan
pegas, procurou jevitalizar a
de costumes, viu o ngn:hcado da comédia de cos
1Umes como experiéncia peéxima ae pubjice po,
pular passava 2 ser uimaforma de vatiguarda

;0 ‘subtrbio, o

cida-

)

‘Nos ultimos meses, devorando 565 sobre so
inlogia e -politica, seu trabalho estava voltado
para a anakse, discussio permanente, a estrut
‘raGio de semindrios ¢ debates, o estud incansé-
vel. Num de seus projeios que ficam in
PreocUpagio era estudar. a defasagementre.

ensamento critico ;do fintelect
brasileirote -uma realidade ‘u
gm qu ele, ‘sentindo-se impot

o

roposia critica’que 1entatia
peopcs rofundidade’
pmbl mas vividos cotic mnamentepo todos. in
clusive por. ele
Muitas vezes discutime
ticulo poderia ser; um porre imenso, numa noit
como qualquer outra, num bar, frequentad Poi
inteleciuais ¢ artistas.

aindaga
cfméapena
auvndades, Nos ‘1Htimos meses, ji minada pelo
ais este ler vel galpe

1rans ormacao

“vivo deinstigagio. Sempre o en(ustasmo eoesils

-mulo: A capacidade e lideranca e a paixao.pelo

debate democritico. Com sua morte prematura,
o 1ealro bms:lcuro perde um home_ deperma-
destiutivel,
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€m falso crl antagonismo entre a at
v ‘profissional ‘8 0 tealrd nd profissional.
Tontradicoes existentes sdo normais ina verdade,
istinédo ent 30 Hretponsivel pro

MOVIMENTO 3700/72. ¢
: : e
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".-.:_'Um:_libe_r,al pelos direjtos humanos

20 DE OUTUBRO DE 1975 o

16 Cr$ 5,00

* parte / paginas 9,10 e 1

Chlco Buarqu e Holanda e Paulo Pontes
: {trecho mcdreo da nova pega) pagina 24

JE{ na-Aecademia

pagma 2]

_embra -se| . —

de ““A Carne>?

(o' romance de Iilio Ribeiro
¢ suas versdes) pagina 19

A premiacio

~ de Andrei Salharov
- pagina 15

Brasil — China
- A politica do ping-pong/pdgina 12] -

A televisido
segundo ‘Brecht
Fernando Peisoto/pdgina 22

-Os erros americanos| ...

T iegnee o0

na Indochina

Wilfred B urchett/pigina 18

Vocé ji sabe o que MOVIMENTO)|
s T pude l"d.zer POr voce; veja o que vpcé pode
O fan_r por MOVIME'\’ fO/pdmna 8

Anexos




255

Um momento extraordindrio da
Hiteratura dramtica ‘nacional: ‘Gota
. ‘d*Agua, de Chico Buargue de Hollan-
da ¢ Paulo Pontes, Tetoma uma obra
- classica "da "dramaturgia ¥ grega, -
Medéia d¢ Eunpedes (escma em 431

.C.), siwuando sua agao Aum con un-
‘0 residencial operdrio de um subir-
hio do Rio de hoje. O texto conserva
a rigida ‘estrutura £ldssica, mas sem

submissdo; reinventa,’a cada instante,
“tino ¢ sua liberdade.

sem nunca perder o elemento trigico.
do ongmal Erego, mas :ngrav:dando
0. de um conl:udo sacial :vigoroso.
do cnmrmna-

mentodo hom:mbrasule:rode nussas ;

dias, Gota d'Agua vence uma das mais
% complcxaﬁ prapostas do leatro con-
l=mporan20 ,:scma &1 VEIsos, sua

oesia evidencia um exiraordinario

P
. -dominio Jiterdrio que coloca imedia-
tamente © 1cx10 £nlre 0s mais SCI'IS1'

¢ veis da literatura dramdtica nacjonal.’

Mas o verso,'para Chico Buarquc €
i:Pavlo Pun(cs DAY € uma prisio ‘ou
um Himite 4 linguagem: les encon-
:tram admirave] flugncia em um didlo-
gode espantosa vitalidade ¢ fascinan-
te ‘apreensio da gma € da fz!a do

o5 Hoxoses Tmn  FRL5Ts, GO © FatoTE M

ko, .A:nupmubos PoR coRING

Coania u_:n gs WEaTHGS :._J.;sxa EL ot

puvo bras:le:ro. Opovn co
-nista desta lra};éd:a modcrnn, cunv

quis
ulrhr E em

a iGota dAgua. ateatralidade e a poesia,

ohemorea paixio, agbservacip jus- :
‘1a = a critica precisa, trazem ainda |
umg inversio dosignificado ideolbg-

[+ dc teatro clissico: 0 homem néo,
estd, aqui. submetido passivamente &
vontade dos deuscs. Conslrm seudes-

Movimento ‘publica ‘3 seqncncwa .
final deste tcxlo inédito (serd produ-
2ido no Rio brevemente, os prepara-
tivas J4 comegam), 74 aprovado pela
‘Censura ‘Federal. No texto, Jasdo & @
‘um camJ:osuorpupular cujosambaf-
*(Gota d'dgua’(“Meu coragio/é um
pote cheio de migoa/qualquier desa- -
iengio/pode ser.a gote d'agua”) <

“estoura ‘nas paradas de sucesso. A
‘partir dai, ele troca Medéia ~ com
‘quem fa s casar, peta fitha de Creon- |
‘te, proprietério do conjunto residen-
.cial onde “mora. 0 1exto abaixe foi
jolagrqfado do original datilografade
para réspeliar a marcagdo.dos wersos.
(Fernando ?elxoto}

Ch!eo Blm‘gue ¢ Pealo Poatea

Creonts nio quis reasbar

T Penkos qua ers Celtiga, mdher.e.
- 5 5

Creonte nin qate pem agelnar

. ancoriangas, ..

ELTH 7Y ¥Eoaun

£, _nea_guis esber..

» wous FilBos, vea...
{os FILKCS QOCAX FFRTOI n.-. ABIAGS 08 DOIE)

FILLO % Quarin comar...
Tilxo 3 Tou com [onw...
oy Tod
comtda, ved... T84 & 6 Qe B W4SROT GuerT
{ABIAGA 05 FILIS FRONMTUENTE 1 TINFO) .

Keua . £L35 a.dd

mr;:mo,u(m n:sut!ﬂ.m Mk CREYCL DOS CARD.
T e TED BE CONSTRAYGINENTO) paath

. {RT coW A FSE DO GamoTe ava
‘

Hal we culildel bataras o pie
nh porta, vie aATulecu...Man @ Jasiae..
Vi wai cows wls Apfentou 4aaa, aSo
Dotan ssua £ilhos na rua » mo inviae
an chinz, © dereregada fiama

mazar. Sua ss maxar, Balher...

gIo1 cn_u' ST-SE L ¥5T OF GRIOITE)
" g E QO Gus @ 14807 Lapeim

o [ T TR Catlan, Voes quer
S B | _me dvizar aozinhe. ua.pouss?.Eu estoo...
welo tontanes

una colea a voc
da de

Chegou a hora

ansar, Fiquea perto 6a nin
quo nde tr
Prus luger que parvce que & meefms
& im cumpe multn maslo w susve,
tea Joge 4e bola e ronfeitaria

Juntichos, vemos sabors

TIo

1 Cozaara; alna’ e gie T
Joas T4 bee, wom we-dhiza contyo ba poure

s, baruih

Nio thave nunc, 4 seapes primevare

Tlores

L0 me minda cRbegs m e prectes pad
ccuxn(suxm)

Vou, comadfe, mas me vocd quiser...

ensssgada que wo fica 14 o ed,

g Glhanda me drinngaasss
P LR 2 73 bem, oulh
T4 bom...Mak AgdrE ma detzs sdio.

“Lapars

Meu_ssnnor, 9ine Dew mim, enhe 45,

ealo senhar -

Fat, par que, seu Pat? ¥ocl detrout?
Loms fo1 qué Crasnis farajou,

 SAT, APAFSSADA, CON 05 FILNGS GUP LIVAN & .

CRELNTT. SE DIRICE PRk

¥in foon aniin, Siedo.

Sio e meus Cilhas,..

Mau Gatgs? Responde, apoats um sstridd
Pra quus padece oo au aic bR nade

oe nlude sals do gile @ pudsclusnce’
“de quom me oprine, Fol
da #1vio que wu pedi,
L posalvel que o Fai quia provessr

Tasia, qua largs oa Filhow bha esguines
W qus Ws eatrae KO CANTS dad ondinel
Quis defanter Crecate, seas ladri
e TeNte TuRARY G K Ehbdd e
E lusta cifmarvar osss Homes ylve?
£ oo rfiina, e

Carplaat”

G SONTO DA FEITAL

a_parLuk Lgoat

doara L T8 bea...{CORTEA ST JOANA APANIIA.G- FACOTT-DC
BOLO X COMEGA A ABNIR; TIXPO; VOLTA CORTMA
CURINL oot ovr |+ Jdna, e quleer dormir, ve

1CGRINA SAY1 RECOHEGA & BESFAZER O PACGTZ}

Sel gl nao pods me Aroter

1 Fr
Eequnce, Fasia, por favor, por min,..

uew Paly ralvou snis lnimiges

BATIVGY Do que nurve o wida

204 nEa dorme, flca olhands as ‘mntralas
oatnho. td fo dat,

Ningula flen
i4 oingude ral nc
L ivom elmisadurgonterdammbonad o e

w sobors, As jenwlas-

¥io tes sustn, & Tuda bem devager

T & gunte Fica 1A tomando sal

-Tet adupre un chelrtnho ds dter o 'wr,

& Lafincin parpetusds am formol

{Bf UH DOLTNIG ¥ TOL GUARANZ Na hoc.l oS rxulo.-)

4 Cracnte,

vou telxar e

Tu tranafiro prs vecds =

porques meu Pal, wi COMPTARdD us O sofrimesto
do conviver com & tragddia tods die

3 prarsi

Tre bor anvenenasento
JOANE COHE UM BOLO; 4CARRA-SE AOS TILNOS; CAT COM ELES NO CHog
A LU BESCE P 5EY SET3 SOPDN, RAILIANTES, LUZ T ORGUISTRA DA

FESTA ONDE TUD0S, Cim 4 MANOM ALEGRIA, CANTLM “COTA 07AGUA"3
VAL SURINS0 BE INTENSIDDE ATZ 0 CLOUX, QUANDD ST GUVE i
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ccnéza de que o teatro poderia ter um
iblico mais 6 iecaod

que enire o5 ehsticulos que jmped

em 3

o q aior,

o mais grave ¢ a prego dos ingressos (que sofre
fom a

S £ subida
= do custo de vida,

eéncarecendo gastos de produ:

“gao), ha muijtos anos 05 empresarios ofganizam
planos pra o baratcamento do consumo de scus
produtos. Regcbem sempre o rotulodc “campa-.
nhas ide ‘papu)
todos szbein quc, enquanto proposta de enirega
dofeatro o cansumo das classes mends favoreci-
“dasda socicdade, amedida nio tem eficicia. E na

arizagao 4o, teatre”."Ng fundo |

*Fernendo Peixolo

semanas de quuIar'uac.io“ para ver-o que The
‘interessa. O p tem sua plexidade. E
um auxilio para sua compreensac {c para encan-
itrar uma soju¢Eo para gimpasscc o descontonta
mento) pode ser o0 estudo de um documento raro
& Giit 0 "Perdil do Poblico da Kombi™, p i

;- Zona Norte {25,4%

raux das 1emporadas om precos nermais. Com
insigaificantes contradigdes internas & campas
b A Gaiola dat-Loucas venden o maior nimero
de ingressos (9710) mas aparece na:'i'sta de prefe:

A - 20ra”

i populares). mas na Barra ¢ em

|| -em Copacabana

© grupo que menos atribue, culpa a0z drgdos |
i governamentais. O Mdicr € quem mais cul 0%
cmpresirios de teatro (31,62} enquanto edu
reira € 2 primeira a a

afalta de piiblico ne

“Owires Ieformacoes — O rinema & a grande
atragio do piblico entrevistado (3,5 filmes por =
més). seguido de Tcomer fora” {coquanto progfa-
ma de lazer), it a0 clube e, inalmente, ir 0 1ea-
tro. Depois seguem-se futcbal, boite, ‘concerto,
E’i;-nic.e viagens. O pic-pic aparece como uma :

<r tipico da Zona Norte ¢ a mener média de
“futebal foi declasada pelo publico de Copacaba-
na. Dosteatrosdo Rio, o mais contiecido 0 Jodio
Cactano, ocalizado na Pragz Tiradentes{onde as
‘companhias profissionais costy
fint das temparadas regulares, dias com pregos
Caopacabana 9
‘fnais cophecido € o teatro Copacaband. .00

Dianlc da televisio é inesperada para mutios

4 atitude do piblico das kombis 26,87 se interes-

sam sobretudo pelos tele-jornais, 21,23 por fil-

‘mes, 18.8%, por programas de reportagens. E

somenic 15.2% por novelas. Esta ultima porcen-

tagem coincide coma posiciaque o ¢lenco pesa
“na escolha de um espriiculo para ser visto.

1nformagio Sécio-Ecandmica — Os entrevis-
“tados revelam scus grupos ctirios 14,77 tEm
menos de 18 anos. 29.8% sc situam entre 19¢ 25
‘anas (idade universiticia), 32.4% entre 26 ¢ 36
anos, 7,47 entre 37 ¢ SO anas, 5,7 enre 51 €65
anos, 0.4% com mais de 65 ancs. O mais velhos
agarecem na Central € 0s mais jovens no M éier.
Na maioria 0s entrevistados sao mulheres (¢em
iterdi. na Quinta e na Central os homens sdo
mais . Qs solteires pr i com
£0.%, ¢ sio majoriz em todos os baiwros {exeegdo
da Barra). Mais da metade morzm em aparta.
‘mentus proprios ¢ um pouco mais g um terco
V30 30 lextro em carro praptio. O que fornece
‘mais  cfemenios  para identificar  este
piiblico  beneficiado  peis “popularizacio’.
‘Apenas(.7*, moram em favelas. O maiof porcen-
1ual de casa propgia ¢ carro proprio € repistrado
{71.7".) ¢ na Barma (63.3,). A
compesicio do M éier, subirbio, ¢ 1ambém nl
‘da 7 em gada 10 meram ¢m casa propria = prati-
scamente 3 em 10 vio 20 tcalra cm Calro proprio.
A renda familiar € estabelecida com dificuldades.
‘quasc poresimativa. E grande o nimero de pes:
$03s que nio respdndem, Nio hi ninguém com
faixa superior 3 vinte mil cruzciras, sendo que
~17,8% 1em renda superiora cito mil einferior a
vinte mil, enquanto49,1% declaram reada infe-
fior @ cinco mil (84P;, possuem renda até mil ¢
quinhentos cruzeirosh. Apenas 4,70 declaram ter
nivel primério de estudo, quase 2 metade afirma
ter nivel supcrior. O nimero de estudantes & de
319" ¢ o de profcssores de 12,47 (sdo as duas
O i Aparecem em segui-

réncias em 9 lugar,

{9,9%) ¢ é-a.quinta em ven-

(]
realizada pefo jernalista Pedro Porfirioc pela psi-
‘coioga Berenice Fialho Marsiea, trabalho real
zado para o Servico Nacional de Teatra. Foram
1abuladas ‘apenas 460 ( {em-Niteroi,
Zier, Quinta da Boa Vista, M adureira, Barrada
Tijuca, Central do Brasil Copacabanal E
/pesquisa ainde falha, mas scu neditismo tarna-a
valiosa para Uma aproximagao com a necessiriz
Jo de um mistétio doteatro brasilcire:

‘busca de ampliavia do piblico. 13 apenas
‘como solugiio paliativa. O que nio impede que

i “tenha alging resyltados, dentro de limites presi-
‘sos. M uitas criticas partem inciusive dos proprios.
mpresarios, que ;ainda ‘ndo ‘encontraram Yma
“enanicira adequnda para superar 0 impasse £ para
vencer. contradiches gue sia nitidas para quase
‘10dos. Em dezembro de 1975, ne Rio, numa int-
iativa da A ssociag Ao Carioda de Empresiriobde

ot

foi maisumz

¢ £

‘homiens du governo cncarregados de procurar &
‘desenvolvimento da culiura po ‘pais ‘o Servico

“Nacional de Teatro organizou mais uma “campa-
¥ oha das kombis' (venda de ingressos 2 Cr8 10,00
subdrbios). Para algnn.scmprcsérius

‘Naa) que faz.p de scut espe
“fazendo a0 mesmo tempo publicidade de fatores
-alhejos ao icatro. Serm atingir seus reais objzctives,

“ou seia,'a conquisia.de uma platéia verdadein.
mente popular. 5 G g
5 O qite yem 260! €
tonfronta apenas 0 aspecto de variagio dé p

&

g n rego
'de ingresso, isolando-0 deoutrgs [ rmi-

calio;e. contando com Tecursos do Ministério
£0;:2. 4 e

hoje ;alvo ‘e discussbes ‘entre crnptesifios €

o passa de um inocuo presents de
H e En Aeuios

ntecendo, Uma propesta que

comp

‘guen ¢ o publico? Algumas revelages parecem

incompletas, pela escasscz de dados. Mas outras

surpreendem parquc vio de encantro ak PERsa-

‘mento habiteal dos que fazem tzatro ou [angam

fnovas indagacdes. Na impossibilidade de uma
2

§

lidera as pi
das (7541). A pesquisa forncce-uma explicagdo
plausivet a celagsoentre a expectativa do public
co e as disponibilidades de ingressos, com aspec-
tos positivos {uma pega ajuda a.0ulra) e negativos
(uma pesa € imposta ao comprador par ndg,
encontrar o que queria var). Gaiola 1inha maior”
cotade ingressis a venda (500 par dia). Porlanto.
“mais ingressos disponiveis{hi o casade Gotad A-
gua que, par atraso de estréia nao chegou a ven-
der ingressos pa campanha, € 0CUpoL @ 11% Jugar
como preferéncia, anies mesma de serangada).

mpacha aio

- Atitede face no teatrs — A c2
i dores. Mais de

“anilise mais profundz do extensa
ipaginas), impiicss€ a¢ MEnRos 2 divulgacio de
dados bisicos ou de algumas conclusdes funda-
mentai : g ML S . :

ien e 55 K embis — E nrsua maiofia, @

0 Pibi X
publico das kombis ndo & novo. Doisemcadatres
‘estdo de volta ao featro, Mas nesteanoa maijoria
igomprou ingressos nas kombis pcla primeiravez.
Houve cotretanto uma pulverizagio: um cresei
mcnlo guantitative de compraderes, mas oma
~gqueda no pdmera de peeas vistas por cada pes-

503, ; ol B
i Em o Cop local onde
existc um publica regular major, aumento a pro-
‘cura de ingressos baratos o salto fai de 20°; para
6+4°.. OFprincipal veiculo de divilgagao dos espe-
ticaloscojornak osgqueldramo rotejrodaskom-
bis (29,1%) ¢ o5 gue leram andncios (17,5%)
somam 2 contra 19,8% que scinfarmaram

W 1

nantes (2inda gue talver Tom peso menon), 330

+ Eyariagbes nada sutis do gite ouvi n2 portadeum ;

teatro da Ria no dia em gue a campanha foi laj
faiigada uma eleganie seohora, na fila de uma bilkie-

teria, “com um folhicto "na, 3o, direndo para
* outra: ¢ melhor hoje ir a0 cinema. Dentrode 13

idins ¢ mmais barato, ¥ amas escolber aqui © quec

Quercmos ver ¢ mandeo ‘meu chofer comprar 0s

‘ingressos”.

s ilora, £sperando © Tpovo’; que eslava vendo jea-”
e S L

Mas incimo 0% que :d'zsf:ot.d:lrh ‘da’ solugao

as = kombis' nFo possucm dados coneretas para

d
contesti-a. Ou para s¢ convencerem gue estio
errades, Um aspecto & sempre repetido. as peqas
ue Tazem grande succsso. s3o prejudicadas {a
rentahilidade cai ¥ertiginosamentc com 2 baiza
‘dos pregos) ¢as qus vio mal conti
7 possem quase atrativos para um piblico que,
‘mesmo pagando zpenas dez Cruzcifas, yuer ver
Exitos :E para muitos empresrios hi oitro Fiseo
4 comega a formar-s¢ um pablico que espera 33

: "0 chofer certamente n3o foi assistit ¢
ans espeticitios, pais deve ter ficado do lado de |

am mal ndo |

5.6%; pelo mdio; 12,47 por indi-
(e uma das “superstizoes” exis-
Lhor.publicidade & feita "_p:la

‘pet 0
cagae de amigo
tenles & que a mel
boea™). Lo £ 3
‘A telcvisio aparece iseladamente coma vel-
culode maier perceniual zpenas em Madureirae
‘Copacabana {s¢_ndc forem somados roteiro ©
anuncio de jornal). Pare este pdblico, o que signi-
fica 2 campanhal A melhor forma dc ajudar o
teatro (52,72), uma solugio parcial (21.9%), a
dnica farma de irao teatra {14
- de emergentia (7,73} E uma mcdida paternalis-
a (L T% . SR
“Fatares pura o Escolha do Espetaculo Sem
diividz, resultados que surpreendem: 21,07, esco-
thesm g pegapelolemac 25,3% por terem lidoa
crilica. Apenasem tefeeire lugar aparece a alra-
¢ao do elen
{12.9,3. A propaganda influgncia em 2.7
rdicagan de amigos em 8,200 A publicidadefei-
1a no momento das vendas (nas kombis) pesa ape-
jnas 0.1%,7A lista de preferencias < relagdo aos

05:), uima solu¢ia. ]

co (17.9%) < ¢m guario o aulor”

-mamgq

i ‘espeticulos em cariaz apenas confirmit os borde-

pasece qi TOVaS e5p
dois tercos (70,0%) disseram que ¥ao SeMpre 40
reatto. Um operagic-matematica, de projeciade
media em telagio aos 95 mil ingressos vendidos
nas kombis e £975, fornece 2 hipdtese de cerca
de 532 mil ingressos gnvais. Qu seja, uma média
mensal de 44,333 pessoas; numern HIOXiMO a0
estimado coma poblica regutar de um espetdcula
neRio. O gue é o teatra para esie piblica? 45,57,
o consideram vma fasma de éultura (o maior in-
dige neste nivel registra-se <M Méijer € na Barra;
ande a influéncia da critica também pesa-maish. |
quanto 28.4% o ap ‘‘omo diversio agra-
divel, 15,7, como ineio de conhecimento dos
problemas do homem ©6.4% como um passalem-
po. O queafastao piblieo? O preco doirgresso €
apontado” ¢omo re‘sponsﬁvcr {62:9°,). Outros
dados 11.8°, alegam falta de 1&mpo, 6.9 recla-
uc 0s Lealros estia distantes de suas casas
{os entrevistados de Méicr lideram esta afirmati-
va) ¢ 5.7, acham os espetdculos frucos (sobretu-
do os de Copacabana). Nola irdpica onde exisle
maior poder aquisitive (na' Barra} regisiramsse

!
maiores reclamagdes CORIra o5 pregos alies.

I "Teatro L on2 Norte— Qn\m.l o problemadotea-
tro.2 © maior indice & o ccondmica 32.5%, dos
entrevistados feclamam menores precos
Enquanto 18.0°recamam major apoio governa-
mental-s 15,4, pedem menos censura (o fadice
dos que pedem maior cenduta éde |, 4% - neste
item nio se registram casosem Copacabana: pela
ordem os majores (ndices de pedide de maiscen-
sura vém da Quinca da Boa Vista, da Tijuca e da
Centeal do Brasil). Porque s¢ existe teatra no
centrec naZona Sut doRio? Para 27, % acausa
¢ o desimeresse da governo e para 4.2, éafalia
de visao dos r.mpr:s:irias. O indice dos que afir-
mam qus Filia publico na ZonaNorle éde 199,
Os que mais se gueizam do desinteresse oficial-
si0 s prejudicados Central do Brasil, Tijuca ¢
Niterdi. O de Copacabanz prefesc sc omitic
(32,7, deles afizmam nae sabef porgue) & lidera

o mais

da os fiunciondrios pablicos (7.63;), 2s donas d¢
casa{6.5;) oscom:rciirins(!.?’;).osbanca’rins
(3.72) 0s advogados (3.0} ¢ as militares (2.75).
- Os prefissionais liberais atingem um percen-
w2l de 12,6°,. A presenca de Op\:m'nm(mintma'if
sennda em Nilers, M zdureira e Quinta da Boa
Yista, O ferrovidrios eparecem apenas na Cen-
tral do Brasil.

— dos Ent - L de

Tistp de frases eseritas pelos entrevistados & reve-
lada em anexo no documento da pesguisa. Alg-

mas “Abrir o teatro para o pover Pecas com bas-
tante mensagens: Ajuda do governo; Teatros.na
Zona Noric: Qucbrz de cenos tabus Apresenta-
¢ia de pegas em coiégios Meclhorar o nivel das
pegas. menos sex0. MENOS raveslis, menas apsla-
<o, mais cultura; Menores precos embém
durante tode o ano; O governo deve incendivar
mais; Tealro no subirbio ctextos comlinguager..

kombi measal: Mas atores brasileiros: Escelas
de tearrd: MostraT quadras das pegas na televi-
£5i0: Trabalho dg bise nzs escolas desde 2 infan-
Major conforte nos teatros; Teatre 20 a?
livre; Pessoas bem cducadas para esclarecer com
Doas MANCiTas 30 POVD quE NA0 ¥aiao teatro pat
ndo ter poder aquisitivo; Crid¢io de grupas nas
cmpresas para 3 comprasie ingressos mais bara-
tos; Promover palcsiras sobre teatro; Peias a0
vivonas grandes pracasda cidads: Melhoraroni-
vel: Um teatra sem pornografias: Melhotar'o
padrit, dinunuic 0s pregos e melhor diregio;

Menos grossuras: Mais intelig€nciz £ organiza-.
¢do; Educagio culiural de base: Formagieo do
hibito nas cscoias; Aluguel de teatro mais bara-
t0; S¢rd preciso. antes. cultivar o povo; O Teatrd
deve procurar o piblice, nio fiear 2 sua espera:
Frem para o ridio. pois me parsce & matorveiculo .
de 3o: Nie de bafpara a porno--
grafiz. como acontesty com @ cintema; Encenar

aulores 1eatrars € pecas antigas J4 consagradas:

Aplicasio do teatro Jo-cnsino médio: Hordrio
mais cedo: Programa de ielevisio explicativa;

revista; Reconhiecimento da profissio de ator
M ator némera de professores de teatre: Educar o
pOVO para o teatra, porque as pessoas ficam preo- a
cupadas com a maneirade vestin Distribuiciods
ingressos grataitos nas camadas de baivo poder
aguisitiv; Profissivnalizar g classe teatral Evitar
muitos assuptos sobre aleminadest E mais
outras, Pags meditar pm pouco. E necessdrio,
através de pesquzsas mais aieificas, ‘encontrat =
dados concretcs para eliminac o subjetivismo. o
o velumiarismo. 5 4 2 partir ¢o conhecimenio 4o
* reul, frequéntemzals €ORLIATO 20 QU SC imagna
oudesepa, serd pms;m]cncon[rarumcam‘- hode
atuacdo conseyuyn) B EEREEA L Pt
Rat e
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acessive) 4o pava; Maior apoio 2os atores; Lima. -
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