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RESUMO

O presente trabalho é uma busca de entendimento do processo de construcdo da
metodologia chamada Teatro do Oprimido, hoje uma das metodologias teatrais mais
utilizadas no mundo. Para tanto, procura-se perfazer a sua genealogia estudando suas
fontes e buscando entender o processo e 0s procedimentos teoricos e praticos que foram
sendo criados, debatidos, descartados, aproveitados, transformados. Busca-se, assim,
discutir o percurso histérico de Augusto Boal, o sistematizador dessa metodogia
(enquanto maneira de proceder), ndo de forma biogréfica, mas sim, paralela-transversal,
pontuando as histdrias e as impregnacdes vivenciadas por ele e por seus parceiros
diretos e indiretos desde sua introducdo na arte teatral nos anos 50 no Brasil,
principalmente via o Teatro Experimental do Negro. Este trabalho visa contextualizar
esse momento, focando na etapa na qual Boal viveu nos Estados Unidos, em que teve
ndo apenas sua “formacdo académica” na Columbia University, como também
vivéncias igualmente importantes para a sua formagdo, com Langston Hughes, no
Harlem, nos Teatros Broadway e off-Broadway e Actors Studio. Este periodo termina
com a direcdo de sua primeira peca. Na sequencia do trabalho, enfoca-se o retorno de
Boal ao Brasil e sua relagdo com todo o contexto do debate estético e politico da época:
Arena, divergéncias com PCB, outras correntes de esquerda, naturalismo, realismo,
Teatro Politico, Popular, Epico, guerrilha. Analisa-se, assim, a primeira proposta de
uma técnica do Teatro do Oprimido, o Teatro-Jornal. Procura-se compreender como foi
possivel esse processo, discutindo quais influéncias tedricas que ajudaram Boal a
formar sua proposta: a estética marxista — Brecht, Lukacs, Benjamin — e os latinos; o
debate do nacional popular, Abdias Nascimento, Antonio Candido e Roberto Schwarz.

Palavras-chave: Boal. Teatro do Oprimido. Periférico-Brechtiano. Arte e Politica.



ABSTRACT

This work is a search for understanding the methodology called the process of
constructing Theatre of the Oppressed, now one of the most theatrical methodologies
used worldwide. In order to better understand the Oppressed Theatre in this | believe
that nothing better to understand its past. Seeking to understand the process and the
theoretical and practical precedimentos that were being created, discussed, discarded,
leveraged, transformed. Which somehow has its historical path seeking the path of
Augusto Boal, who was to systematize the methodology (as a way to proceed), not the
biographical form, but parallel-cross but punctuating the stories and impregnations
experienced by him and its direct and indirect partners since its introduction in the
theatrical art in the 50s in Brazil, mainly via the Experimental Theatre of the Negro, and
there also constextualizando this time. Going to your step in the United States where he
had his "academic" at Columbia University, but not only already including their
experiences with Langston Hughes, Harlem, Broadway theaters and off-Broadway,
Actors Studio ending with his first direction of a play yours. After the arrival in Brazil,
the Arena, the political and artistic debate, differences with PCB, other left currents,
naturalism, realism, Political Theater, Popular, epic, guerrillas to reach a first proposal,
the first Technical Theatre oppressed that was the Theatre-Journal. How could this
process, which influences the theoretical Marxist aesthetics - Brecht, Lukacs, Benjamin
- and Latinos, the popular national debate, the Brazilian, universal, private- Abdias
Nascimento, Antonio Candido, Roberto Schwarz. Because this salad is expressed and
how the end was served and eaten.

Seek open doors in some only open, others inside the house and come to the living
room, the other rooms and even sleep on the beds. But present possibilities of
inconclusive research but introductory perhaps provocative ...

Keywords: Boal. Theatre of the Oppressed. Peripheral-Brechtian. Art and Politics.
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A linguagem tornou inequivocamente claro que a memoéria ndo é um
instrumento para a exploragdo do passado, mas antes muito mais seu
médium. Ela é o médium do que é vivido, assim como o subsolo é 0 médium
no qual as antigas cidades estdo enterradas. Quem pretende se aproximar do
préprio passado enterrado deve comportar-se como um homem que escava.
Sobretudo, ele ndo deve temer retornar sempre novamente & mesma matéria
(Sachverhalt); espalha-la como se espalha a terra para revolvé-la, como se
revolve a terra. Pois a “matéria” ndo é nada mais que camadas que entregam
seus segredos apenas para a mais meticulosa exploragdo e por isso a
escavagdo vale a pena. Ou seja, as imagens que rebentam das associacGes
iniciais ficam como preciosidades nos aposentos da nossa propria
compreensdo posterior, como torsos nas galerias dos colecionadores. E é
seguramente 0til avangar escavar segundo um planejamento. Ainda ndo
menos indispensavel é o cuidadoso, tateante golpe da pé na terra escura. E se
engana a si mesmo aquele que apenas faz o inventario das descobertas e ndo
é capaz de indicar no solo de hoje o lugar onde ele guarda o antigo. Assim, as
auténticas lembrangas ndo devem tanto proceder a relatorios, mas indicar
precisamente o lugar no qual o pesquisador se apoderou delas. Em sentido
estrito a verdadeira lembranca deve fornecer épica e rapsodicamente uma
imagem daquele se lembra da mesma forma como um bom relatério
arqueolégico deve informar ndo apenas as camadas de onde provém seus
objetos encontrados, como também, sobretudo, aquelas outras camadas que
antes foi preciso penetrar.®

Escavar e Lembrar

(Walter Benjamin)

Esta dissertacdo é um projeto que vem sendo gestado ha varios anos. Ndo do
ponto de vista tedrico, mas principalmente pratico. Posso dizer que desde o inicio dos
anos 90, quando tive o primeiro contato com Boal. Havia acabado de me mudar para a
“Cidade Maravilhosa” e desejava fazer teatro. Era parente distante da teatréloga Maria
Clara Machado, entdo comecei minhas primeiras aulas de teatro no Tablado e
simultaneamente entrava para a faculdade de Ciéncias Sociais. Era 1989, um ano de
muitas mobilizaces e da campanha de Luiz Inacio Lula da Silva. Eram muitas coisas

juntas acontecendo, muita informacao.

No Tablado, meu professor Ricardo Kosovski, um dia nos disse: “amanhd
faremos Teatro-Invisivel”. Fui a biblioteca e decobri: Teatro-Invisivel, Teatro-Forum,
Teatro-Imagem e por fim, Teatro do Oprimido e Augusto Boal. E esse o teatro que

quero fazer, politico, artistico, participativo, inventivo, divertido.

! Traducéo de Pedro Hussak, ndo publicada.



Ao mesmo tempo, estamos inseridos num contexto socio-politico referente ao ano da
primeira eleicdo livre e democréatica no Brasil. O pais respira, come, vomita e explode
politica. Inmeros debates e na universidade varias discussfes. Estou num departamento
de Ciéncias Sociais, todo dia um conflito, uma disputa de voto a voto. Comicios, festas,

vivéncias...

Lula perde, mas se tenta manter a militdncia, o sonho... Augusto Boal inventa
um espetaculo chamado Somos mais de 31 milhdes, e agora? Séo os eleitores de Lula e
da frente de esquerda. Existia um grande refluxo, mas a0 mesmo tempo, alguns
movimentos continuaram suas lutas. A arte estava cada vez mais embrenhada como

proposta nas novas mobilizagoes.

Em 1990, acontece o evento Terra e Democracia do IBASE, no Aterro do
Flamengo. Boal é convidado para dirigir um espaco, chamando varios movimentos.
Naquela época, estabeleci contato com Silvia Balestreri, hoje professora de teatro da
UFRS, que na época trabalhava com Boal. E fui ao encontro dessas pessoas. Eramos
estudantes, sem-terra, trabalhadores, cerca de 100 pessoas. Estdvamos na Casa Paschoal
Carlos Magno, onde Boal ensaiava simultaneamente varios grupos com sua equipe. No
meio dessa confusdo, eu com uma camera de filmar. Num desses momentos de
intervalo, a Silvia me apresentou a ele. Armo a camera e disparo “Brecht + Stanislavski
= Boal?”. Ele olha para mim e comeca a rir. “Nossa, j& comega assim?” e continua
rindo. Fala da importéncia dos dois grandes autores, e suas influéncias. Depois de mais
uma ou duas perguntas “obvias”, mas ele responde de forma simpética, ele é chamado
para ajudar num outro ensaio. O evento é amanha e temos - ja coloco na 3% pessoa do
plural, pois j& estou no time para nunca mais sair — de ensaiar. No dia seguinte, vérias
performances de Teatro-Férum, Teatro-lImagem, Teatro-Invisivel ocupam o Aterro do

Flamengo e varios outros pontos do Rio de Janeiro.

A partir desse contato, minha trajetoria € iniciada e ndo termina aqui, mas se da
em um novo rumo. Fiz o curso de Ciéncias Sociais, me integrando ao movimento
estudantil, participando ativamente do movimento “Fora Collor”. Sendo do DCE da
PUC, mas sempre acompanhando o trabalho de Boal e do Centro de Teatro do
Oprimido. Teatralizavamos as manifesta¢Ges, muito teatro, performance, musica. Nessa

época, isso era uma grande novidade no Rio. Hoje, felizmente existem muitos outros
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grupos que entenderam a forca e a poténcia da arte para acGes deste tipo. Mas também
muitos outros, digo os de esquerda, que acham que ndo fazemos teatro, mas politica e 0s
que acham que ndo fazemos politica, mas teatro. Ficamos ali no ponto de equilibrio
onde os dois se encontram. Quando observam e dizem “isso nado € teatro” ou “isso nao é

politica”, para mim é a senha de que estamos no caminho certo.

Vem a campanha de Boal e vamos para as ruas fazer mais teatro, mais politica.
Boal é eleito, se estabelece o Mandato Politico-Teatral de Augusto Boal, em que
criamos mais de 40 grupos em toda a cidade do Rio de Janeiro: em favelas, hospitais
psiquiatricos, escolas, idosos, mulheres, sem-terra, ecologistas e muitos outros.
Simultaneamente, vou concluindo meu curso de Ciéncias Sociais com Varias
interrogacdes a partir de varios estimulos advindos de professores como Lélia Gonzalez,
Reginaldo DiPiero e outros. Aprofundo-me no estudo do marxismo: Lukécs? Brecht?
Benjamin? Como podem me ajudar hoje? Como podem contribuir com a pratica do
Teatro do Oprimido. Tenho a oportunidade de ter aulas também com Leandro Konder e
participar de grupos de estudos. Em 1994, me formo com uma monografia sobre Teatro
do Oprimido e Paulo Freire. Termino a universidade e agora tenho condigdo de me
dedicar totalmente ao Teatro do Oprimido.

Passado algum tempo, a partir do trabalho pratico com o Teatro do Oprimido e
da necessidade de sistematizar todo o trabalho que estava fazendo, comecei a repensar a
possibilidade de retorno a universidade para melhor entender o que fazia, faco e quero

continuar fazendo.

Acredito que esta dissertacdo esteja no limite entre arte e politica. Uma relagdo
que ndo é simples e que é ainda muito debatida. Inclusive, alguns chegam a dizer que
arte e politica ndo tém relacdo e se sabe bem, cada vez mais, que essa opinido também é
uma posicao politica. Dentro desse debate, sou uma pessoa que tem uma formagéo nas
Ciéncias Sociais, mas desde 0 meu periodo universitario ja buscava fazer essa ponte
com a Arte. Ainda durante a universidade tive contato com o Teatro do Oprimido, que
para mim foi uma grande descoberta respondendo a algumas perguntas sobre essa
relacdo entre arte e politica e a0 mesmo tempo trazendo novas perguntas. Acredito que
dentro dessas minhas ddvidas sobre a relagdo arte e politica entra diretamente essa



pesquisa ao estudar a historia da formacdo de um método que acredita piamente na

conexao direta entre arte e politica.

A préxis de Augusto Boal, de uma forma ou de outra, sempre esteve presente
nessa relagdo praxis artististica-socioldgica ou socioldgica e artistica. Dentro dessa
relacdo, entre essas dividas e perguntas, nasce a presente pesquisa.

Assim, este trabalho nasce dessa angustia e busca. Nesta dissertacéo, o leitor ndo
ird encontrar uma longa parte explicativa sobre como funciona, como comegou e 0 que
é 0 Teatro do Oprimido. Pelo menos ndo na maneira convencional e que muitas vezes
reproduz o que ja estd muito bem escrito nos livros de Boal. Essa dissertacdo vai tragar
uma arqueologia para tentar entender como a estética marxista, os debates e momentos
historicos pelos quais Boal passou em diferentes paises — Brasil, Estados Unidos,
Argentina, Peru e outros — bem como os fundamentos teoricos e praticos, sensiveis e
racionais, a importacdo e a criagdo de teorias criticas que tanto estiveram presentes no
Brasil, nesse pais periférico do capitalismo e como influenciou a formagdo e

sistematizacdo da teoria e pratica do Teatro do Oprimido.

Como historicizar esse momento e a partir de inameras informacdes objetivas e
subjetivas que faziam parte desses anos que vao de fim dos anos 40 ao inicio dos anos

70? “Historicizar sempre®”

como diz Jameson (1992), buscando fazer uma analise desse
processo a partir de uma narrativa histérica marxista. Acredito que esse olhar ao
passado pode me ajudar muito nesse momento presente. Pois da mesma maneira na qual
que Augusto Boal criou uma forma nova, claramente de esquerda e critica com suas
diversas influéncias num momento conturbado da historia latino americana; hoje
vivemos um momento de “democracia”, mas de muitas dlvidas sobre as reais
possibilidades de mudancgas e do tamanho destas mudangas. A arte pode ajudar nesse
processo? De acordo com Boal: “Quando me perguntam quais foram as minhas
influéncias artisticas, sempre respondo a verdade: todas as pessoas inteligentes — ndo s

as letradas, mas também as analfabetas”.?

2 JAMESON, Fredric. O inconsciente politico: a narrativa como ato socialmente simbélico. S&o Paulo:
Editora Atica, 1992.

® ALMADA, lzafas. BOAL: Embaixador do Teatro Brasileiro. Disponivel em: https://institutoaugus
toboal.files.wordpress.com/2012/11/almada_monografia_boal.pdf. Acesso em: 21/06/2015
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Esse trabalho pode ser inspirado em Escavar e lembrar, citado na epigrafe, de
Walter Benjamin. Eu trabalhei com Boal por cerca de 20 anos e agora aprofundo essa
relacdo sobre a pesquisa do Teatro do Oprimido, dialogando como Boal chegou até ele.
Como posso fazer essa arqueologia de escavar e lembrar? Cada coisa buscada e
descoberta desperta outras na imaginacdo e na memoria de um “objeto” de estudo, que
poderia dizer ser eu também parte deste. Talvez até mesmo uma concretizacdo do que o
Teatro do Oprimido busca ser, romper a relagdo entre sujeito e objeto. Neste sentido,
este trabalho ndo é uma biografia de Augusto Boal, mas & impossivel entender a
construgdo do Teatro do Oprimido sem os inimeros processos, influéncias e dialogos
que Boal teve, enquanto sistematizador da metodologia. Seria como querer saber da
formacdo da psicanélise sem conhecer o trabalho e a vida de Sigmund Freud e de seus

parceiros e contatos proximos.

Deste modo, meu ponto de partida consiste em reorganizar, reencontrar,
reaprender, a partir de fragmentos da histéria de diferentes momentos no mundo, em
que estava presente Boal, as vezes um pouco antes, as vezes depois. S0 pedacos,
fragmentos da histdria interna e externa de grupos e pessoas, em especial Boal, talvez
como Benjamin — buscando construir, imaginar imagens, textos e vozes de passado e de
presente, talvez de um futuro, de um processo pelo qual eu interrogo e busco responder
de diferentes maneiras, mas com certeza trazendo o presente para o qual buscamos
construir. Aqui e agora, ontem e hoje, buscando espacos e pistas para uma historia de
um método. Abrindo, mostrando, expondo instantes e momentos de um passado que
busco auxilio para conecta-los com o futuro e se encontrarem de alguma forma, com
uma nova forma, com uma alternativa a ser vista e admirada, talvez. E trazendo assim,
um novo sentido que surja a partir desse dialogo entre essas velhas informacoes

trancadas em novas associagOes para o que sabemos hoje sobre o Teatro do Oprimido.

Busco também mostrar outras vozes, momentos e imagens que possam permitir
e ndo se limitar somente & minha subjetividade de pesquisador, mas auxiliar outras
visdes. Em que cada experiéncia esta cruzada pela historia estética e politica, podendo
formar caleidoscopios e ampliando as possibilidades de compreenséo.

Nessa caminhada eu vou abrir o que irei chamar de “portas”, e serdo varias.

Cada uma delas cabe um mundo, um universo. Com certeza ndo darei conta de todas
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elas, afinal universos (nem sei se posso dizer no plural) séo como sabemos, ou supomos,
infinitos em tamanho, de informagdes e principalmente interpretagdes, “escavando e

lembrando”.

Minha pesquisa realizada sobre essa caminhada de Boal comeca no Brasil, no
fim dos anos 40 e vai para os Estados Unidos, voltando em seguida para o Brasil e
terminando na vasta imensiddo da América Latina. Sdo cerca de 20 anos que mudaram a
histéria do teatro e das artes no Brasil e no mundo. Para esse trabalho, pesquisei
(pesquiso) em alguns arquivos aqui e alhures. Brasil: Arquivo do Estado de S&o Paulo,
Arquivo Miroel Silveira-USP, Arquivo Augusto Boal-UFRJ/Letras, Ipeafro-Abdias
Nascimento, Hemeroteca Digital Brasileira/Biblioteca Nacional, Arena conta Arena 50
anos (site). Estados Unidos: Public Library New York, Columbia University, New
School for Social Research, Univesity of Texas/Performing Arts Collections Harry
Ransom Center, Yale University Library Manuscripts and Archives/John Gassner
Papers, Yale University Library /Beinecke Rare Book and Manuscript
Library/Langston Hughes Papers, Erwin Piscator Papers™ at Southern Illinois University
Carbondale. International Center for the Arts of the Americas (ICAA) Europa: Bertolt-

Brecht-Archiv Sammlung Handschriften.

Além da pesquisa em arquivos, foram realizadas vérias entrevistas e também
aproveitadas algumas ja realizadas em livros e sites. Farei uma divisdo entre as ao
vivo/telefone, por email e as ndo feitas por mim: Ao vivo/telephone/email: Adriano
Diogo, Albertina Costa, Cecilia Thompson, Cecilia Thunin, Celso Frateshi, Cesar
Vieira, Dulce Muniz, Elisa Nascimento, Emir Sader, Frei Betto, Gerson Kbnispel,
J.A.Giannoti, In4 Camargo Costa, Isaias Almada, Jacob Guinsburg, Lauro Cesar Muniz,
Lorena Verzero, Maria Silvia Betti, Maria Tereza Vargas, Nanci Fernandes, Nelson
Xavier, Ottaviano de Fiore, Paul Singer, Renata Pallotini, Ricardo Talento, Ricardo
Ohtake, Roberto Schwartz, Sergio Ferro, Sylvio Zilbert e Vera Gertz.  Entrevista em
livros e internet: Gianfranscesco Guarnieri, Nestor Garcia Canclini, Norman Briski, Al

Pacino, Stela Adler, Harold Clurman, Lee Strasberg, Eric Bentley.

Minha abordagem analisa a formacdo intelectual de Augusto Boal e seus
didlogos nesse processo criativo. A légica do capitalismo é pensar cada individuo de

forma isolada, onde apenas se somam e teriamos uma vida social como produtos
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apartados das relagOes objetivas e subjetivas que realizamos. Os chamados artistas ou
intelectuais figuram nas suas torres de marfim enquanto criadores da sua teoria e préatica
que entregam magnificamente & sociedade. Augusto Boal é uma prova e uma oposicao
total a essa ideia, um ser-coletivo, o que Lucien Goldmann chamaria de “sujeito
transindividual, um ponto de partida da acdo e do conhecimento para a dialética, o
fundamento ontoldgico da Histéria é a relacdo do ser humano com 0s outros seres
humanos, o fato de que o Eu individual so existe por detras da comunidade.” * Assim,
todos interagem e agem, dialogam e influenciam na construgdo de diferentes

conhecimentos.

No caso de Boal, essa comunidade foi ampla, ndo se limitando somente a um
pais, uma cultura, uma lingua, muitos didlogos, em diferentes culturas e linguas.
Situagéo de tortura, banimento e outros problemas e ao mesmo tempo desafios. Onde

esta sua comunidade?

Sensacdo estranha: a cidade ndo precisava de mim! Se ndo existisse, eu ndo
faria falta. Na minha terra eu fazia diferenca, mesmo minima. Em Buenos
Aires, nenhuma. Me sentia invisivel. Me olhava no espelho vazio e todo
mundo tinha ido embora — até eu! Dificil fazer a barba quando néo se vé a
imagem... Claro que o Brasil inteiro podia viver sem mim — por muito tempo
viveu, diga-se — mas fiz diferenca, sei. (...) Em Buenos Aires, senti o
significado da palavra raizes... quando as perdi. Quando as tinha, ndo sabia.
Perdidas, dei falta.’

Esse processo de formacgéo transformadora que Boal vivencia e propbe que

outros vivenciem ndo é uma questdo recente. Marx no Manifesto Comunista escreve:

Nos periodos em que a luta de classes se aproxima da hora decisiva, o
processo de dissolucdo da classe dominante e , de fato, de toda velha
sociedade, adquire um caréter tdo violento e agudo que uma pequena parte da
classe dominante se desliga desta, juntando-se a classe revolucionéria, a
classe que tem o futuro em suas méos. Portanto, assim como outrora uma
parte da nobreza juntou-se a burguesia, hoje uma parte da burguesia passa-se
para o lado do proletariado, principalmente o setor dos ide6logos burgueses
que chegaram a compreender teoricamente 0 movimento histérico em seu
conjunto. °

Podemos dizer que ndo uma parte da burguesia em geral, mas sim dos idedlogos

pequeno-burgueses e acontece ndo somente “na hora decisiva” ou quando classe

* GOLDMANN, L. Les sciences humaines et la philosophic, Paris: Gonthier, 1966. p. 24-25.
® BOAL, Augusto. Hamlet, o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record. 2000. p. 297.
® MARX, Karl; ENGELS, Friedrich. Manifesto comunista. S&o Paulo: Boitempo,1998.
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dominante em “dissolucdo”, mas podendo ocorrer em diferentes momentos da luta de
classes... Esta pesquisa se prople estudar através do materialismo historico esse
processo do proprio Boal e sua maior criacdo, o Teatro do Oprimido. Desta forma,
alguns pontos importantes tém de ser levantados: a ideologia politica e estética de Boal
sO pode ser compreendida a partir de suas relagdes com o conjunto global de sua obra e
consequentemente, de sua visdo de mundo. Essas concepgdes ideoldgicas, politicas e
estéticas serdo trabalhadas enquanto objetos historicos e a partir de suas relagfes
dialéticas com as relag¢fes de producédo, o processo de luta de classes, conflitos politicos
e estéticos, enfocando ainda o seu modo de vida, seus pensamentos, desejos e praticas.

Os fatos isolados e abstratos ndo fazem parte do inteiro de um todo social, da
unidade e do processo histdrico, por isso ndo serdo levados em conta. A relacdo
histdrica, socioecondmica, e politico-social ndo é exterior a analise dos sistemas
ideoldgicos e culturais. E esta relagdo que preenche, ilustra a estrutura de maneira
significativa a obra politica, artistica e filosofica, permitindo o entendimento de sua
génese, seu processo de formacgdo enquanto ser humano a compreensdo do sentido das

suas criagoes.

A formacdo da teoria e pratica anti-capitalista de Augusto Boal e
consequentemente a sistematizacdo da proposta do Teatro do Oprimido deve vir junto
com uma andlise das condic¢Ges historicas e culturais nestes diferentes momentos e
locais. N&o se trata de um estudo do “meio” ou das “influéncias” no sentido tradicional
e académico. O que interessa ndo é o “meio”, num sentido superficial, mas a abordagem
da radicalizacdo de sua categoria social, a partir de seu momento historico e de sua
complexa relagdo com as classes sociais. N&o “explica” a influéncia de determinado
autor, mas por que naquele determinado momento ele se utilizou deste ou daquele, visto
que a propria forma de “recepcdo” ja é em si um fato social e cultural complexo e
instigante de se compreender. Para isso também se faz necessario compreender um
pouco a época em que Boal vivia e 0 que estava acontecendo. Buscando inclusive fazer
essa pesquisa a partir das pessoas que dialogaram com Boal no seu processo, mesmo
que seja antes de se relacionarem diretamente ou indiretamente com ele e toda essa
diversidade de “mundos”: de Rio de Janeiro fins de 1940, Nova York inicio 1950, Séo
Paulo 1956 e Argentina/America Latina 1970.
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E sabido que os intelectuais ndo s3o uma classe, mas sim uma categoria social
que nédo se define no seu processo de producdo, mas por sua relagdo com as instancias
extra-econodmicas da estrutura social, se definindo por sua relagdo com a superestrutura
ideoldgica. Estes sdo os produtores, e produtos obviamente, diretos da esfera ideoldgica,
os criadores dos produtos ideoldgico-culturais. Enquanto categoria social estdo mais
afastados, em principio, do processo de producdo material, gozando assim de certa

autonomia.

Como categoria social, é compreensivel que seu processo de formacéo passe por
mediacBes ético-culturais e politico-morais. Os intelectuais em geral vivem num mundo
regido pelo qualitativo: o belo, o feio, o certo o errado. Neste sentido, eles se encontram
“naturalmente” em contradicdo com o mundo capitalista que é regido por trocas
quantitativas, os valores de troca. Para o artista, a peca de teatro antes de tudo € bela,
para o capitalismo ela custou R$ 1.000.000,00 para ser produzida. Seriam como dois
“mundos” diferenciados. Obviamente, esta ndo é uma relacdo engessada, 0 universo
quantitativo estd em constante expansdo e querendo engolir o universo qualitativo, vide
todo o processo vivido pela industrial cultural, considerando que sabemos que a arte,
seja ela qual for, onde for feita e da forma que for produzida, esta dentro do capitalismo,
ndo existe o “fora” do capitalismo. O intelectual critico precisa ter a consciéncia dessa
luta constante que tem de realizar ao produzir e na forma que produz, para resistir a essa

ameagca e buscar sua transformacao.

Desta forma, buscarei percorrer esses diferentes momentos de Augusto Boal,
relacionando-os com as conjunturas historicas, politicas e culturais de cada momento.
Serdo, como disse anteriormente, portas que se abrirdo. E que espero possam ser

aprofundadas futuramente.

A gente tem influéncia de todo mundo que é inteligente, de todo mundo que é
criador. A gente pega e fala assim: eu fui influenciado por tal autor... T4
deixando de lado tanta outra gente que nos influenciou também que é até
injusto pegar e citar Shakespeare, citar Cervantes, citar Stanislavski, citar esta
gente toda... Claro que elas me influenciaram poderosamente! Mas também
me influenciou poderosamente a vida social, a vida vendo as pessoas,
vendo as conversas... Os amigos me influenciaram enormemente. Entdo
vocé fala: eu fui influenciado por Euripedes, mais do que por Esquilo; fui
influenciado mais por Moliére do que por Racine... Quer dizer vocé ta
deixando de lado... E os amigos que também te influenciaram, que te
trouxeram um estimulo enorme, as vezes, tocando uma mdsica, inventando
uma mdsica, as vezes discutindo... As vezes, num debate, num dialogo, né?
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Entdo a gente é influenciado muito pelos amigos, pelas pessoas com as quais
convive, né? Isso é uma influéncia literaria, € uma influéncia artistica
extremamente importante, que eu prezo enormemente. Meus amigos me
influenciaram enormemente. Eu acho que todo meu trabalho sem os meus
amigos, ndo teria existido. Quer dizer, ele teria sido completamente
outro. Quer dizer, a gente fala das influéncias do livro, mas das
influéncias que vem através das vivéncias de outras pessoas. As vezes, eu
fui influenciado por fil6sofos que eu ndo li, mas meus amigos leram. Entéo,
quando eles vieram me... Comentar, ja vieram com a sua visdo das coisas
também. E isto também é estimulante, isto também é criativo. Quem mais me
influenciou foram todos os meus amigos, foram todos os escritores
inteligentes, foram todas as pessoas criativas. (Entrevista - Boal) ’

Em principio, a proposta dessa dissertagdo inclui um debate sobre o conceito de
arte e sua construcdo histérica e suas formas, relacbes com os meios de producédo e
também uma abordagem da conjuntura por onde Boal passou e se impregnou. VVou usar
aqui um conceito, com toda a possibilidade de licenca poética de impregnar, termo que
significa fazer penetrar uma substancia num corpo: impregnar de aromas o0 ambiente.
Imbuir, encher: impregnar o espirito de bons propositos — assim, acredito que ele é mais
amplo do que o conhecido termo “influenciar”, acredito também que o impregnar nos
permite ir além e incluir nogdes ndo somente objetivas, mas subjetivas do que se estava
vivendo em diferentes momentos por Boal e seus parceiros, seus grupos, amigos e

companheiros.

Vou buscar entender o que esta impregnacao significa na producdo de uma arte e
como realizar uma arte que seja critica, que seja transformadora. Pegando o exemplo do
Teatro do Oprimido como possibilidade, mas mostrando seu histérico e suas influéncias
desde o momento que Boal “nasce” para 0 mundo do teatro. Mesmo com sua
autobiografia colocando as influéncias desde crianca com os livros de comprados pela
familia. Mas aponto também aqui os primeiros momentos de participa¢do mais coletiva
e de criagéo de cenas que estou localizando justamente no fim dos anos 40 quando Boal
tem contato com Nelson Rodrigues e principalmente com Abdias Nascimento.

Depois vem a sua ida aos Estados Unidos e o impregnar académico — via a
universidade da Columbia, e em especial, através de seu principal professor, John
Gassner. O impregnar da vivéncia junto ao movimento artistico e negro por meio de
Langston Hughes e finalmente, o impregnar pratico via Actors Studio — com Strasberg,

Clurman e Kazan — essa triade compde a estrutura de formacdo de Boal naqueles anos

" ALTIERI, Antonio Luiz de Quadros. A cultura do teatro de Augusto Boal: processos
socioeducativos.Campinas, SP: [s.n], 2012, p.22.
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de 1953/54 em Nova York.

Ap0s isso, ja no Brasil, € tracada a sua historia, digamos, mais conhecida, que é
0 proprio Teatro de Arena e sua formacdo, principalmente no que diz respeito ao debate
do estético e da politica de suas producdes, mas também da impregnacao dos debates da
Faculdade de Filosofia da Maria Antonia, os bares, as relagfes, amizade, militancia,
guerrilha e exilio. Entdo, busquei mostrar a fluidez desse processo que vai provocar em
Boal e vice-versa, numa relagdo dialética que ndo basta saber o que se lia, mas também
0 que se praticava, 0 que se sentia. Afinal, estamos falando da criacdo de uma
metodologia cénica, de artes cénicas e ao mesmo tempo de algo que ndo € uma obra de
arte, um texto teatral. Pois, mesmo analisando somente um texto teatral, este poderia
sofrer vérias interpretacdes por si sO e outras mais a partir de diferentes formas de
montagem, teatro ndo € sé texto, mas a forma que este texto € encenado. Assim, poderia
dizer que o objeto de analise aqui ndo € algo concreto, pois se baseia na analise de um
processo criativo que, através de seus procedimentos em diferentes momentos, chega a
algo, uma sintese mais estruturada, mas que como seu préprio criador coloca, tem de
estar, faz parte de sua natureza estar em constante transformacdo a partir da realidade

em que se apresenta.

Assim, chego finalmente ao Teatro do Oprimido, em que faco a ponte em que
suas semelhangas e diferencas com experiéncias de teatro critico como o Teatro Epico
de Brecht e Piscator, mas principalmente, de como essa trajetoria de Boal a partir dessas
diferentes impregnacdes brasileiras, estadunidenses, latinas, populares, negras,
periféricas e outras, levam a um procedimento, a uma metodologia que nédo é finalista,
nem evolucionista, mas sim propositiva para aquele momento e para aquela conjuntura

nos anos 50’s aos 70’s. Temporalmente onde a pesquisa esta localizada.

Acredito que esse processo possa nos ajudar como método de andlise para
entender o seu passado/presente, a trajetoria, funcionando também como auxilio em
nossas buscas de novos procedimentos e formas para poder transformar nosso futuro,
hoje, com o auxilio da arte, do teatro popular, do Teatro Epico, do teatro do oprimido e
de outros teatros que estejam abertos e desejosos por transformacao.

Incluo também o levantamento de entrevistas com referéncias ao Teatro Popular,

militantes da época do Arena e contemporaneos para poder ajudar a construir melhor
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esse quebra-cabeca, ja que existe muito pouco material sobre esse debate da época.
Onde Boal se impregnou e o que ele concluiu? Onde entra Brecht, Luk&cs, os pds-
colonialistas e outros importantes teéricos daquele momento? Se ele concluiu, onde se
“enquadraria” a proposta do Teatro do Oprimido ou seria uma “terceira via”, ja que se
trata de uma metodologia latino americana que, se influenciou com esse debate, mas
também tem sua autonomia e exerce sua influéncia. Em verdade, esta ordem que
apresento estd em aberto. Afinal, de onde viria a influéncia desse debate dos anos
40/50/60 de um “realismo socialista” para chegar ao Teatro do Oprimido ou as
experiéncias do Arena que levaram até o Teatro do Oprimido?

E um desafio de trazer esse debate marxista e as contribuicdes do Boal,
passando pelo Rio de janeiro, Estados Unidos e Sdo Paulo, mas principalmente como
chega até o Teatro do Oprimido. Como foi essa disputa entre as tendéncias marxistas da
época e as suas experiéncias praticas e tedricas, que ndo se limitam ao marxismo, e
como isso influenciou o Teatro do Oprimido e o que esse conseguiu influenciar ontem e

hoje.
Aqui acaba a viagem até o inicio anos 70, quando sdo criadas as técnicas do TO.

H4 bastante o que aprender sobre n6s mesmo, com a feicdo mesmo inventiva
e meio rala tomada pelo Teatro Epico, nessas bandas, feicdo ligada na
diferenca da sociedade, em ocasides historicas. E um assunto apontado por
In& que merece mais exploracdo. Entdo estamos diante da construcéo de uma
relacdo pré histéria recente, buscada na sua compilacdo através do teatro,
trata-se de estudar as ligag@es internas, entre o acirramento social que levaria
a 64 e 0s novos assuntos esperangas e belezas que lhe correspondiam as
contradicBes formais engendradas, as grandes defasagens internacionais, o
tipo de dominagéo de classe e de hegemonia cultural, a presenca conhecidas,
mas pouco analisada do stalinismo etc.?

Recentemente saiu o livro Lutas de Classes na Russia, com o prefacio do
Michael Léwy, em que ele conta que o José Carlos Mariate, mesmo sem ter acesso a
esses textos do Marx, propOe de certa forma um pouco o0 que o Schwartz coloca no

artigo dele sobre o Seminéario do Capital.

Em outras palavras, faria parte de uma inspiragdo marxista consequente, com
um certo deslocamento da prépria problematica cldssica do marxismo,
obrigando a pensar experiéncia histérica com a prépria cabeca, sem sujeicéo
as congtrugﬁes consagradas que nos serviu de modelos incluidos as vias de
Marx.

8 COSTA, Ind Camargo. A Hora do Teatro Epico no Brasil. So Paulo: Graal, p.14.
® SCHWARZ, Roberto. Sequéncias Brasileiras. Sio Paulo: Cia das Letras, p.96.
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Entdo, no Peru, elaborou-se um marxismo indigena, ou seja, chegou-se a uma
proposta “propria” a partir das leituras de Marx e da prépria realidade local. O Boal, em
uma entrevista, diz: “N&o foi porque o Brecht fez tal coisa...” Porque ele fala que as
pessoas ficam: “Ah, vocés falam fizeram isso por causa do Brecht...” “Teve influéncia,
mas ndo foi porque o Brecht fez tal coisa, ndo foi. Foi toda uma realidade nossa que
levava a isso. Entdo o povo brasileiro é extremamente musical, quando ele fala dos
musicais. Também era inevitavel que mais cedo ou mais tarde a gente comegasse a fazer
teatro com musica.” Assim, chego a hipotese do Teatro do Oprimido como uma

construgdo periférica-brechtiana, que seré desenvolvida nos proximos capitulos.

Na construcdo do meu raciocinio, achei importante apresentar alguns conceitos
de estética e de formacdo da Histdria Social da Arte, em especial na América Latina,
fechando com uma exposi¢cdo de novas experiéncias de artistas que buscam uma “arte
de libertagcdo”, que nesse caso seria 0 Teatro do Oprimido que vem se incluir e se aliar a
necessidade de uma nova estética que combinasse com novas préaticas latino-
americanas. Deste modo, devido as grandes transformag@es sociais que criaram novas
formas especificas de produgdes participativas e coletivas da arte, cai por terra o
conceito de que o artista aparece como 0 génio isolado numa torre de marfim, que

concebeu sua obra individualmente. A partir dai surge um vacuo — o que seria arte?

Dou esse pontapé para analisar 0 conceito da estética e a sua realidade hoje,
chegando a pratica do Teatro do Oprimido, como ele se organiza e se implementa. Uso
o Canclini nesse processo em que cita o trabalho de Augusto Boal, chegando a chaméa-lo
de “principal tedrico e o diretor mais criativo com que conta, atualmente, o teatro latino-
americano.”. O autor cita-o, inclusive, como um dos exemplos de Criagéao coletiva e
novas concepgOes do espaco teatral. A partir do belo trabalho de Canclini, pretendo
aprofundar minha analise do Teatro do Oprimido. Afinal, o Teatro do Oprimido é arte?

O Teatro do Oprimido € politica? O que é o esse “diacho” de Teatro do Oprimido?
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UM PASSEIO PELA TEORIA DAS ARTES E CIENCIAS SOCIAIS

A doutrina das relagbes do ser humano com o ser humano, portanto a
doutrina do ndo-belo. A sociologia deve ajudar a remexer (...) tudo o que diz
respeito a dramaturgia e ao teatro hoje, remexer se possivel completamente
nas suas propria bases. *°

A Ciéncia e o conhecimento também sdo fontes de prazer. Existe 0 gozo
cientifico. O cientista ndo cria um objeto novo, mas ele cria um conhecimento novo a
respeito do objeto. Dizem que quando Einstein chegou a formula E=MC2, chorou. H&
uma diferenca quando se cria a Pietd e quando se descobre a teoria da relatividade, pois
ndo se cria a teoria da relatividade. Quando se produz uma obra de arte, trata-se de
criacdo, mas ndo deixa de haver também um aspecto de “criacdo” quando se cria um
conhecimento novo sobre a realidade. E se ha criacdo, ha o éxito da criacdo. No caso da
obra de arte, ha a criacdo do belo, no caso da ciéncia, se ela produziu conceitualmente o
que era a realidade, entdo ela produziu uma coisa nova. Ha criagdo. Ha arte lato senso.
Também a ciéncia, também a filosofia, também a religido... Todas as atividades
humanas, quando sdo exitosas, quando alcancam a meta desejada pelos seres humanos

gue as praticaram, trazem gozo, prazer.

As mudangas sociais, econdmicas e culturais afetaram véarios campos do
conhecimento e, obviamente, também as chamadas ciéncias sociais. Uma area de
conhecimento relativamente nova como a sociologia teve varios de seus paradigmas
colocados em questdo, desde qual seria 0 “objeto” a ser estudado até o proprio conceito
de “objeto” e “sujeito”. Quem estuda quem? Quem define o que estudar e quem é esse
“estudado”? Neste bojo, dentro do “objeto” arte, surgiram novos artistas fazendo novas
obras que buscavam uma nova forma de se relacionar com seu pablico, novos artistas
que ndo queriam mais fazer do seu publico mero “espectador”. Quando se diz “novas”
obras, isto ndo quer dizer que sejam obras necessariamente recentes, podem ser coisas
feitas ha muito tempo, mas que inicialmente ndo eram vistas como arte. Do ponto de
vista latino-americano, isso é bastante revelador. Os critérios para que algo fosse

considerado “obra de arte” eram sempre, em sua grande maioria, europeus, e a obra

1 BORNHEIM, Gerd. Brecht: A Estética do Teatro. Rio de Janeiro: Graal. 1992. p. 113.

20



tinha que estar de acordo com os conceitos e formatos desses critérios. O debate sobre
se um “objeto” religioso ou do cotidiano (ceramica, roupas, moveis e outros) é “arte” ou
objeto etnografico ainda permanece, basta observar as divisdes nos museus e na
academia até hoje. Essas mudancas trazem a necessidade de se construir novos
conceitos e teorias sobre a arte e sobre a propria metodologia da estética.
Consequentemente isso também provoca um terremoto nas outras ciéncias, pois as areas
de conhecimentos nédo estdo isoladas, os conhecimentos ndo estdo presos em suas
caixas. Querendo ou néo, eles estdo em permanente relagdo. Assim, para uma pesquisa
sobre uma “nova” estética se faz necessario também a busca de uma “nova” sociologia,
pois esta ciéncia também ndo ficou imune a influéncia positivista e muitas vezes
etnocéntrica da Europa. De acordo com Canclini:
E tese central das estéticas modernas que o artistico se realiza essencialmente
na obra de arte e que esta é autbnoma. As obras sdo diferenciadas dos demais
objetos da vida social, consideram-nas parte do “mundo dos espiritos” e
alheias, portanto, as condicGes de producgdo, difusdo e consumo que, em cada
sociedade, constituem o sentido dos objetos. SupBe-se que as obras de arte
transcendem as transformacgdes histéricas e as diferencas culturais e, por isso,

estdo sempre disponiveis para serem desfrutadas — como “uma linguagem
sem fronteiras” — por homens de qualquer época, nagdo ou classe social.™!

Esse € um conceito que foi criado e cultivado h& séculos e que, infelizmente,
ainda perdura fortemente nas sociedades de hoje - essa ideia de uma estética liberal que
ndo apresenta explicacbes racionais de como acontece seu processo de producdo e
recepgéo e que apresenta a obra como O objeto, um objeto totalmente fetichizado, com
qualidades que beiram o transcendente, sendo seu realizador quase um semideus.
Assim, ao quase desumanizar a criacao e desconecté-la de um processo cotidiano, social
e coletivo, cria-se a impressdo de que 0s objetos artisticos seriam universais, e que 0s
valores estéticos que seriam aceitos em qualquer lugar, em qualquer sociedade, em
qualquer momento. Obviamente, estes critérios de universalizagdo sdo dados e
fornecidos pela metrépole colonial e, mais especificamente, pelos poderosos do capital,
da politica e da cultura. Com isso, toda producdo artistica teria de se submeter a um
sistema Unico definido, em sua grande maioria, baseado ainda em valores de uma

Europa burguesa.

Esse conceito “universal” de arte ainda perdura em muitas situacbes. No caso

especifico do Teatro do Oprimido, esta € uma tematica recorrente e questionada. Os

1 CANCLINI, Néstor Garcia. A Socializacdo da Arte. Sao Paulo: Cultrix.1980. p. 7-8.
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artistas, em geral, principalmente os conservadores, questionam o TO dizendo que ele é
politica e ndo arte. E os “politicos” (movimentos sociais e politicos) questionam o TO
dizendo que ele é arte e ndo politica. Na minha concep¢do, ele contém ambas as
dimensdes, sem deixar de ser um e outro, mas se somando quando necessita se
fortalecer e se diferenciando quando necessério. O Teatro do Oprimido esta presente em
mais de 60 paises do mundo todo, nos cinco continentes.** Um espetaculo feito no
Brasil é diferente do que é feito em Mogambique, do que € feito na India, do que € feito
no Canad4, do que é feito na Letbnia, do que é feito na Australia e em todos os outros
paises. Sdo diferentes, mas tém em comum a mesma metodologiae uma concepgao em
comum que é o fato de que que para ser Teatro do Oprimido, este deve necessariamente
ser feito pelos oprimidos, com os oprimidos e para 0s oprimidos. Ndo é preciso,
inclusive, pensar em paises diferentes. Dentro de um mesmo pais, de um mesmo estado,
de uma mesma cidade, podem existir diferentes dimensdes, dependendo de qual grupo
social de oprimidos o realizou: negros, mulheres, camponeses, favelados. Eles sdo
diferentes, mas ao mesmo tempo tém uma unidade a partir da légica de se trabalhar com
uma “Estética do Oprimido”, na qual as imagens, sons e palavras sdo criados pelos
préprios oprimidos. Neste sentido, o Teatro do Oprimido foi uma estética que buscou
desde seu principio, nos anos 70, questionar a l6gica do conceito universal de Estética e

0 sistema das “belas-artes”.

Dito isso, ousaria dizer que até antes de ser conhecido como Teatro do
Oprimido, o teatro que Boal buscou de diferentes formase em diferentes momentos
sempre ser questionador das convencdes teatrais tradicionais. Naturalmente ndo o fez de
forma isolada e iluminadora, mas inserido na conjuntura da época que de certa forma
vivia momentos de ebulicdo e também por parte de sua sensibilidade e capacidade de

poder sistematizar e estruturar diferentes procedimentos.

O debate acerca dos critérios do que é uma obra de arte sofreu um abalo ndo sé a
partir dos questionamentos de artistas de vanguarda, mas das proprias mudancas sociais,
econdmicas e culturais que tomaram a sociedade. Com toda a globalizagéo da sociedade
impulsionada pela comunicacdo e pelos processos de trocas econdmicas, ficava

praticamente impossivel manter os mesmos critérios de arte, pois as diferentes

2" Teatro do Oprimido no mundo. Theatreoftheoppressed. Disponivel em: http://theatreo

ftheoppressed.org/en/index.php?nodelD=2. Acesso em: 28/07/2015.
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linguagens passaram a se misturar. Sendo assim, um arquiteto passa a pintar, bem como
um romancista a escrever pecas teatrais, € a0 mesmo tempo ha também uma maior
especializacdo, tudo a0 mesmo tempo agora. Cada vez mais no século XX po6s-segunda
guerra um artista busca grande versatilidade e diferentes linguagens. N&o mais se fazia a
arquitetura de uma casa com suas colunas/esculturas e pinturas ja planejadas para um
mesmo espaco e a0 mesmo tempo, hoje temos dentro das préprias universidades cursos
especificos para cada campo artistico. Canclini (1980), em um tempo em que ainda que
néo existia a popularizagdo da internet e a globalizacdo de hoje apenas engatinhava, diz

0 seguinte:

O acesso macico ao consumo da arte, possivel gragcas aos novos meios de
comunicacdo, e a extensdo da criatividade estética ao desenho, a moda, & vida
cotidiana tornam insustentavel a defesa de sua autonomia e da genialidade
excepcional dos criadores. A contradicdo entre as forcas produtivas e as
relagbes de produgdo artistica, desenvolvida pelo sistema capitalista,
provocou a erosdo da ideologia com que a burguesia justificou, em seu auge,
0 modo de conceber a arte, e revela a arbitrariedade com que ela imp0s essa
concepgéo as culturas dependentes.*

Esse conceito de arte entrou em crise, mas ainda permanece forte. Surge aqui
uma crise e, como em toda crise, uma oportunidade. Existe claramente uma disputa
dentro de uma sociedade de classes, e essa acontece ndo s6 no campo da arte, mas
também em outras &reas do conhecimento. O que é educacdo? O que é saude? O que € a
ciéncia? Entdo, ndo ha mais espaco para uma teoria contemporanea da arte se considerar
a-histérica, metafisica, é necessario que sejam incluidas defini¢bes e categorias socio-
historicas e, principalmente, a ideia de que o fazer arte é também um ato politico. E isso
que Boal desmascara logo na primeira pagina de seu primeiro livro Teatro do Oprimido
e outras poéticas politicas.

Este livro procura mostrar que todo teatro é necessariamente politico, porque
politicas sdo todas as atividades humanas e o teatro é uma delas.

Os que pretendem separar o teatro da politica, pretendem conduzir-nos ao
erro — e esta é uma atitude politica. Neste livro pretendo igualmente oferecer
algumas provas de que o teatro € uma arma. Uma arma muito eficiente. Por
isso, €& necessario lutar por ele. Por isso, as classes dominantes
permanentemente tentam apropriar-se do teatro e utiliza-lo como instrumento
de dominagdo. Ao fazé-lo, modificam o prdprio conceito do que seja o
“teatro”. Mas o teatro pode igualmente ser uma arma de libertagdo. Para isso
é necessario criar formas teatrais correspondentes. E necessario transformar.

3 CANCLINI, Néstor Garcia. A Socializagéo da Arte. Sdo Paulo: Cultrix.1980. p. 111.
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14 (Grifo nosso, no capitulo dos Estados Unidos vai ficar claro)

Boal complementa:

ARTES MAIORES E ARTES MENORES

As artes e as ciéncias ndo existem isoladamente, sem que nada as relacione,
mas, ao contrério, estdo todas inter-relacionadas segundo a atividade prépria
de cada uma. Estéo de certa forma hierarquizadas segundo a maior ou menor
magnitude do seu campo de acdo. As artes maiores se subdivide em artes
menores e cada uma destas trata dos elementos especificos que compdem
aquelas. Criar cavalos é uma arte; também o é a arte do ferreiro; estas duas
artes, conjuntamente com a do homem que prepara artefatos de couro, e
outras mais, constituem a arte, maior da equitagdo: Esta arte, por sua vez,
véem em companhia de outras como a arte da topografia, a arte da estratégia,
etc., constituem a arte da guerra. E assim sucessivamente: sempre um
conjunto de artes afins se constitui em unia arte maior, mais ampla e mais
complexa.

Outro exemplo: a arte de preparar tintas, a arte de fabricar pincéis, a arte de
tear o tecido apropriado, a arte da combinacdo de cores, etc., formam em
conjunto a arte da Pintura.

E se assim é, se existem artes maiores e artes menores, estando estas contidas
naquelas, deverd necessariamente existir uma arte soberana, que contera
todas as demais artes e ciencias, cujo campo de acdo e interesses incluird
necessariamente o campo de a¢do e os interesses de todas as demais artes e
de todas as demais ciéncias,

- Esta Arte Soberana, evidentemente, sera aquela cujas leis regem as relacGes
de todos os homens, em sua absoluta totalidade, que inclua absolutamente
todas as atividades humanas. E esta arte sd pode ser arte da Politica

-- Nada é alheio a politica, porque nada ¢ alheio a arte superior que rege todas
as relagdes de todos os homens. A medicina, a guerra, a arquitetura, etc.,
todas as artes menores e todas as artes maiores, todas, sem excecao, integram
essa arte soberana, estdo sujeitas a essa arte soberana.

Até este momento, ja temos estabelecido que a Natureza tende perfei¢do, que
as artes e as ciéncias corrigem a natureza em todas as suas falhas, e que, ao
mesmo tempo, se inter-relacionam sob o dominio da Arte Soberana, que trata
de todos os homens, de tudo que os homens fazem e de tudo que para eles se
faz: a Politica.”®

Mas entdo por que a arte e os artistas se acham melhores, acima dos outros
trabalhadores? Muitas vezes, como notou Walter Benjamin no célebre ensaio “A obra
de arte na era da reprodutividade técnica”, ha um culto da personalidade do ator, como
se ele estivesse fora da sociedade e de todo o seu processo de produgdo. Aqui temos um
vasto campo a ser explorado pela propria sociologia — a sociologia critica, marxista,

“ BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira. 1991, p. 13.
> Ibidem, p. 28.
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pois sabemos que dentro da propria sociologia, da filosofia e das diferentes areas de
conhecimentos, principalmente dentro da &rea de ciéncias humanas, existem varias

teorias e conclusodes.

A questdo da origem social do gosto e a fungdo da arte produzem um debate

sobre a sua forma e fungdo que muda através dos anos. Segundo Canclini:

As normas que estabelecem quais objetos devem reunir qualidades estéticas
ou as que exigem que alguns objetos artisticos, para atingir a perfeicéo,
preencham requisitos praticos, sdo determinadas pelo sistema produtivo. E
sdo as suas transformagbes, ou a passagem de um sistema de producdo a
outro que transformaram, por exemplo, as mascaras africanas ou as vasilhas
pré-colombianas, de objetos religiosos ou domésticos em obras de arte. As
formas pelas quais o estético se combinou com o pratico, com o religioso,
com o er6tico, com o mercantil, ou se separou deles, provocando, em cada
periodo, reagOes distintas, sdo reguladas pelas necessidades sociais e pela
organizacdo geral de satisfacéo dessas necessidades, fixada em cada modo de
produgéo.'®

Isso s indica que o estético ndo tem uma esséncia metafisica, mas depende da
relacdo que os seres humanos tém com cada objeto, dependendo de suas culturas, modo
de producdo e classe social. O “artistico” vem de regras criadas de forma arbitraria por
aqueles que controlam o sistema de producgédo e reprodugéo, conseguindo e impondo
assim sua “legitimidade” conectada com toda a légica educacional, o que quebra com a
ideia de que uma obra por si s6, como se isso fosse possivel, seria bela. Quando vemos
um quadro de van Gogh e o admiramos, surge imeaditamente a questdo de saber até que
ponto 0 que vemos € 0 que querem que vejamos. Serd que nunca se houvesse ouvido
falar de van Gogh, se ele ndo estivesse nos principais museus das metrépoles, nos seus
principais espacos, ele seria tdo valorizado? Assim, criam-se normas, que criam a
“necessidade cultural” daquele tipo de obra. Estas, entdo, sdo quase naturalizadas como
belas e se chega a um consenso “natural” que todas as obras devem ser como aquelas e
somente estas séo as belas, e esta imposi¢do passa a ser natural. 1sso acontece na arte,
como acontece na economia, em que prevalece a ideia do liberalismo como o mais
“livre e democratico”, e em outras areas do conhecimento. Esse é um debate que se faz
de fundamental importéncia, de modo que a necessidade de se entender que a produgéo
artistica € muitas vezes uma forma de producdo regida por regras capitalistas, como a
producdo de qualquer outro produto, mesmo que tendo as suas especificidades.

16 CANCLINI, Néstor Garcia. A Socializag&o da Arte. S&o Paulo: Cultrix.1980, p. 53.
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Inicialmente, ndo de forma massiva, mas posteriormente com a industria cultural

entrando praticamente numa l6gica semelhante a da linha de montagem. A arte ndo esta

“fora do mundo” ela faz parte deste e tem seus processos de exploragcdo e alienagéo

também.

De acordo com Marx:

Na medida em que o consumo cria a necessidade de uma nova producéo e,
por conseguinte, a condi¢do subjetiva e 0 mébil interno da producéo, qual é o
seu pressuposto? O consumo motiva a producédo e cria também o objeto
que, ao atuar sobre ela, vai determinar a sua finalidade. E verdade que a
producdo fornece, no seu aspecto manifesto, o objeto do consumo; mas
também é evidente que o consumo fornece, na sua forma ideal, o objeto da
producdo; este surge na forma de imagem interior, de necessidade, de
impulso e finalidade. O consumo cria os objetos da producéo, mas sob
uma forma ainda subjetiva. Sem necessidade ndo ha produgéo; ora, o
consumo reproduz as necessidades.

(...) Por conseguinte, o que a producdo produz objetiva e subjetivamente ndo
é s6 0 objeto do consumo; é também o modo de consumo. A producdo cria,
pois, o consumidor. (...) A producdo proporciona ndo s6 um objeto material
a necessidade, mas também uma necessidade ao objeto material. [...] Deste
modo, a produgdo ndo cria s6 um objeto para o sujeito; cria também um
sujeito para o objeto.

Dessa maneira, fica claro que para se analisar as produgdes estéticas, as

categorias estéticas atuais, que consideram as cria¢cbes como fruto de uma producéo

isolada e individual ou as que colocam a arte no campo metafisico/mistico, poder-se-ia

dizer pré-cientifico, ndo sdo suficientes, sendo necessaria uma metodologia e/ou

pesquisa que inclua as formas de producdo social e suas influéncias. Ou seja, €

necessaria uma participagdo das ciéncias sociais nesse processo. Dentro dessa

dificuldade se estabelecem alguns desafios como: a disposi¢cdo humanista tradicional

dos estudos artisticos, a particularidade e complexidade dos fenbmenos estéticos e as

limitacdes da estrutura cientifica da propria sociologia (heranca positivista). Como diz

Hauser, “Toda a arte é socialmente condicionada, mas, em arte, nem tudo é definivel em

termos socioldgicos”. (...)”Acima de tudo, a exceléncia artistica ndo € definivel desse

modo; ela ndo tem equivalente socioldgico.

118

" MARX, Karl. Introducéo & Contribuigdo para a Critica da Economia Politica, tradugdo e introdugéo
de Florestan Fernandes. 2.ed. - Sdo Paulo: Expressdo Popular, 2008. Disponivel em:https://www.marxis
ts.org/portugues/marx/1859/contcriteconpoli/introducao.htm. Acesso em: 03/07/2015.

¥ HAUSER, Arnold. Teorias da Arte. Lisboa: Editorial Presenca, 1973, p. 17.

26



Esse trabalho de buscar identificar a relacdo entre as formas artisticas criadas e
as estruturas sociais, fazendo uma ligacdo entre os estudos sociais e 0s artisticos para
que sejam mostradas suas formas de autonomia e de influéncia, estd muito presente na
prépria arqueologia do Teatro do Oprimido. Este poderia ser considerado uma espécie
de “cobaia” nesse processo de construcdo de uma metodologia artistica que se conecta
com sua realidade social e que, assim, pode ser dissecada numa andlise. Nele esta
presente e de maneira simples - ndo tdo complexa, se considerarmos o conceito de
complexo como sendo um conjunto de coisas simples - o processo de producéo,
circulacdo e consumo. Além de ser um exemplo de um trabalho artistico construido
literalmente em diferentes momentos e situagdes na América Latina. E mais a diante
poderemos observar como essa proposta de se debater e questionar o processo de
producdo ndo foi algo automético que surgiu a Boal durante o processo de criagdo da
primeira técnica do Teatro do Oprimido, o Teatro-Jornal, em 1971, mas foi algo que
esteve presente em diferentes momentos e de diferentes formas em seus aprendizados e

vivéncias.

Canclini (nos anos 70) chega a indicar alguns exemplos e historias do Teatro do
Oprimido, como Teatro-Jornal, Teatro-Invisivel, Teatro-Imagem e Teatro-Forum (1980,
p. 165-170). Mas se faz importante resgatar seu processo de formagdo e seus
procedimentos, por isso, vamos do inicio de Boal na sua relagdo com o teatro, sem

necessariamente sermos totalmente cronolégicos.
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CAPITULO 1: BOAL CONHECE O TEATRO E A VIDA QUE LEVA AO
TEATRO/O RIO DE JANEIRO CONTINUAVA LINDO

O trabalho que serd desenvolvido, como foi dito na introducdo, atravessara
varios momentos da formacdo do Brasil, de Augusto Boal e também de outros paises
que considero importantes na construgdo do Teatro do Oprimido. Um dos primeiros
momentos que acredito que tenha tido importancia nessa construgdo foram as vivéncias
e aprendizagens que Boal teve ainda no Rio de Janeiro, antes de ir para os Estados
Unidos. Esse periodo nos Estados Unidos, entre 1953 e 1954, é pouco discutido,™
pois o destaque maior é dado a sua chegada ao Arena. Mas ndo s6 o periodo nos
Estados Unidos como antes de ele se encaminhar para 14 também é extremamente rico.
Aos 22 anos, Boal ja sabia quais coisas gostaria e 0 que ndo gostaria de alcancar.

Decididamente ele ndo era mais “uma folha em branco”, como se costuma dizer

E interessante enfatizar do ponto de vista metodoldgico que, considerando que
ndo ha um namero significativo de material que narre esse momento da vida de Boal,
apoiar-me-ei em entrevistas (realizadas por mim e por outros pesquisadores) além de
alguns registros de encontros em alguns arquivos como: Ipeafro-Abdias Nascimento e
Arquivo Miroel Silveira.

Boal deixa claro na citacdo introdutdria algo muito interessante “Mas também
me influenciou poderosamente a vida social, a vida vendo as pessoas, vendo as
conversas... Os amigos me influenciaram enormemente.” ° Deixa claro, portanto, que
ndo podemos ficar limitados somente aos livros ou aquilo que se estudou, mas é
importante observar toda a “vida social” que todo ser humano tem. Como ja bem dizia

Marx: “Ndo é a consciéncia dos seres humanos que determina seu ser, mas, pelo

¥ BETTI, Maria Silvia. Da Quimica ao Teatro. Disponivel em: https://www.scribd.com/doc/
265031377/4/INDICE . Acesso em: 26/06/2015.
2 ALTIERI, Antonio Luiz de Quadros. A cultura do teatro de Augusto Boal: processos
socioeducativos.Campinas, SP: [s.n], 2012, p.22.
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contrério, seu ser social que determina sua consciéncia.” % Dentro desse principio,
abordaremos essas relacdes que expde e impregnam Augusto Boal e a propria

conjuntura.

Nesta etapa pré-Estados Unidos ja existem apontamentos e conhecimentos da
relacdo de Augusto Boal junto ao grande dramaturgo Nelson Rodrigues, que é
considerado um dos precursores do modernismo no teatro brasileiro. O teatro no
Modernismo teve destaque com as pecas O Rei da Vela; O Homem e o Cavalo e A
Morta, de Oswald de Andrade. Mas pode-se dizer que é partir de 1943, com Vestido de
Noiva, que o teatro brasileiro ganhou evidéncia e que “nasceu” de forma oficial o
modernismo. Sua estreia foi um grande choque, desde a forma de representacdo com a
direcdo do Ziembinski, aos cenérios de Santa Rosa, mostrando uma influéncia do

expressionismo atraves da deformacéo e pela manipulacgéo de planos.

Como aponta Sabato Magaldi, em um texto comemorativo publicado na Folha

de Séo Paulo, por ocasido dos 50 anos da estreia:

N&o me lembro de peca que, no cinquentenério de sua estreia, provocasse a
celebracdo de Vestido de Noiva. Comemoram-se 0 centenario do nascimento
ou morte dos autores e algumas datas mais. O que se passa agora é inusitado.
Talvez a razdo dos festejos, aléem da grande voga de que Nelson Rodrigues
goza hoje, esteja em que no dia 28 de dezembro de 1943, no Municipal do
Rio de Janeiro, nascia o teatro brasileiro moderno.

O marco ndo se deve apenas as inovagdes do texto. Por feliz coincidéncia, o
espetéculo do grupo amador “Os Comediantes” (que primeiro representou a
peca) transplantava para estas plagas os novos conceitos de encenacdo. O
polonés Ziembinski (primeiro diretor da peca), foragido da Segunda Grande
Guerra, impunha a nocdo de equipe, contra a anterior hegemonia do
astro sobre o restante do elenco, e valorizava todos os elementos de uma
arte que se queria autbnoma. Ficaram famosos os numerosos efeitos
luminosos utilizados (mais de uma centena), quando a norma era a luz para a
manh@, outra para a tarde e uma terceira para a noite. E Tomas Santa Rosa
desenhou um cenario insuperével, pelo arrojo da concepgdo e pela
pureza de linhas. Na verdade, a “intelligentsia” teatral estava madura
para o salto.

O dramaturgo sempre explicou o seu “achado” como o produto de “acBes
simultdneas em tempos diferentes”. Ninguém vai contestar a procedéncia
desse juizo. Dividida nos planos da realidade, da meméria e da alucinagdo, a
trama, diferentemente das obras de fatura normal, que obedecem a uma
sequéncia cronolégica, pula de um tempo a outro, repete varias vezes, ao
longo da narrativa, o som inicial de derrapagem de um veiculo e de vidracas
partidas, e a sirena de uma assisténcia, sugerindo ainda no escuro que alguém

2L MARX, Karl; ENGELS, Friedrich. Feuerbach. Oposicdo das Concepcfes Materialista e Idealista.
Editora Moraes, 1984. Disponivel em:  https://www.marxists.org/portugues/marx/1845/ideologia-
alema-oe/capl.htm. Acesso em: 20/06/2015.
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se acidentou. Cenas do presente alternam-se com episddios do passado,
recuperados pela lembranca ou intuidos pelo delirio. Essa prodigiosa
construgdo ficcional cafa de fato como uma bomba sobre um palco

rotineiro.”..” “a grande invencdo de Nelson, dramatizando conquistas da
psicandlise, foi ter libertado a personagem da aparéncia unitaria do
consciente, para trazer & tona as forcas da subconsciéncia.?

Essa estreia acontece em 1943, quando Boal tinha 12 anos. No entanto,
obviamente esse foi um momento marcante para o Teatro brasileiro. Antes dessa peca,
as linguagens eram solenes e mais formalizadas. Em Nelson Rodrigues é possivel
observar uma valorizacdo da linguagem da classe média urbana e dos dialogos do
cotidiano, algo que foi de grande riqueza para o futuro no Teatro de Arena, que ja estava
atrasado em relacdo a outras linguagens artisticas. A Semana de 22 foi importante, mas
principalmente no campo do teatro, a proposta de se trabalhar as linguagens populares e
intelectuais ndo teve tanta repercusséo, talvez por faltar também o elemento encenacéo,

que no caso do teatro é fundamental.

E importante destacar que nesse time, além do Nelson Rodrigues, teve também a
participacdo do cendgrafo Santa Rosa®®, que Boal até sua viagem para os EUA, junto
com Glatcio Gil e Leo Jusi** tentavam convencer a fazer os cenarios para o sonho do
“Teatro Artistico do Rio de Janeiro. Imitando ou parodiando o de Moscou, de
Nemirovitch-Danckenko e Konstantin Stanislavski. Glaucio seria o ator principal, Leo o
diretor e eu o dramaturgo.”” Essa referéncia com Stanislaviki acontecem antes de sua
viagem aos Estados Unidos. Luiza Barreto Leite coloca que, em 1950, o primeiro curso
de Interpretacdo que deu na Escola Martins Pena teve entre seus alunos justamente
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Boal. O que é confirmado por Boal % em sua autobiografia®’: “No Servico Nacional de

%2 Sabato Magaldi — texto publicado por ocasido do cinquentenéario da primeira encenacdo da peca —
Folha de S. Paulo, em 26/12/1993

2% Considerado o primeiro cenégrafo moderno brasileiro. Faz a cenografia de Vestido de Noiva, do
Nelson Rodrigues, 1943, espetaculo que marca o surgimento do teatro brasileiro moderno na década de
1940 e de muitos outros como TEN: Recital Castro Alves; Terras do Sem Fim - uma co-producdo entre
Os Comediantes e 0 TEN -ambos de 1947; Aruanda, de Joaquim Ribeiro, 1948; e Filhos de Santo, de
José de Morais Pinho, 1949.

2% Leo Jusi dirige vérios espetaculos como Vestido de Noiva, em 1954, o Orfeu Negro, em 1956, e outras
do TEN, como Sortilégio, em 1957. Disponivel em: http://teatropedia.com/wiki/L%C3%A90_Jusi

> O Teatro Duse foi inaugurado na casa do teatrélogo Paschoal Carlos Magno, em 1952. Desta casa,
prestigiada dentro e fora do Brasil, foram langados atores, diretores, cendgrafos, figurinistas, técnicos e
autores. O Unico teatro-laboratdrio do Brasil, no entanto, foi fechado em 1957. Em 19 de dezembro de
2005 o Ministério da Cultura e a Funarte reabrem a Casa Funarte Paschoal Carlos Magno e o Teatro
Funarte Duse.

ALTIERI, Antonio Luiz de Quadros. A cultura do teatro de Augusto Boal: processos
socioeducativos.Campinas, SP: [s.n], 2012, p. 22.

" No Servico Nacional de Teatro, durante a noite, havia um curso onde Luiza Barreto Leite e Sadi
Cabral, foram, ao que eu saiba, as primeiras pessoas a lecionar Stanilavski no Brasil.
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Teatro, a noite, havia um curso onde Luiza Barreto Leite e Sadi Cabral, foram, ao que

eu saiba, as primeiras pessoas a lecionar Stanilavski no Brasil.”?%. Em outro depoimento

de sobre a frequéncia do Boal no Teatro Duse®, foi Leo Jusi em depoimento: "...tive

uma experiéncia no teatro Duse, que o Paschoal me chamou pra 1a, e fiquei como uma
espécie de supervisor. Foi quando conheci o B. de Paiva. Ai, conhecendo também o
Nelson Rodrigues, o Boal e o Abdias Nascimento, fizemos um manifesto a favor do

autor nacional..."®

Esse manifesto é de 1953, quando Leo Jusi , Glaucio Gil, Augusto Boal, na
chamada Companhia Suicida do Teatro Brasileiro, lutavam em favor do incentivo a
dramaturgia nacional. Dessa forma, percebe-se em Boal e em seus parceiros da época, e
até mesmo em Nelson Rodrigues, uma preocupacdo na dramaturgia nacional que mais

tarde, no Arena, sera praticada.

A relacdo de Boal com Nelson Rodrigues foi muito proxima na amizade e na
paixdo pelo teatro, apesar de muito distante, e diria oposta do ponto de vista politico.
Boal conta carinhosamente estas contradigcdes em entrevistas e em textos. Num destes,

ele apresenta sua versao das memdrias imaginadas desse encontro:

Eu tinha dezoito anos magros, timidos e assustadicos. Fui a redagéo do seu
jornal com as pernas tremendo e os dentes ritmados, e o convidei para fazer
uma conferéncia.

- Conferéncia para quimicos? O que é que a quimica tem a ver com
o teatro?

- Quimicos sd, ndo: vai vir todo mundo. E veja bem, quimica tem
muita relacdo com teatro, sim, mas isso eu explico depois. Por que, sabe,
desde os tempos da alquimia... Idade Média, essas coisas... Bom, deixa pra la.

- Onde?

- Na Escola ndo d4, porque fica longe, na Praia Vermelha, e vird
tanta gente que ndo haverd lugar no nosso pequeno auditério.

- Tanta gente?

- Claro: eu espero umas quinhentas pessoas.

- Quando?

- Na semana que vem, pode ser?

- S6 se for a tarde. Seis horas.

- Melhor ainda.

Sai delirante. Como estudante de Quimica ndo lembro se ia bem nos
estudos, mas como Diretor Cultural eu j& me revelava um génio. Nelson

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

% O Teatro Duse foi inaugurado na casa do teatrélogo Paschoal Carlos Magno, em 1952. Desta casa,
prestigiada dentro e fora do Brasil, foram lancados atores, diretores, cendgrafos, figurinistas, técnicos e
autores. O Unico teatro-laboratdrio do Brasil, no entanto, foi fechado em 1957. Em 19 de dezembro de
2005 o Ministério da Cultura e a Funarte reabrem a Casa Funarte Paschoal Carlos Magno e o Teatro
Funarte Duse.

%0 BOAL, Augusto. Hamlet, o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record. 2000, p. 125.
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Rodrigues na Quimica? Melhor do que isso, s6 se fosse Getulio Vargas se
suicidando na Odontologia, com o motor no coragao! **

O encontro foi um completo fracasso, poucos estudantes vieram, mas desse
desencontro surgiu a amizade entre os dois e € interessante observar que poderia dizer

gue o Nelson foi praticamente seu primeiro professor de dramaturgia. Segundo Boal:

Ficamos amigos, apesar do fiasco. Tive coragem de pedir que lesse uma peca
minha e ele ndo s6 a leu, mas escreveu em cima do meu texto as suas
sugestdes®” Leu outras pegas minhas e eu as dele, que ele me dava em cépias
de papel carbono azul, quase ilegiveis: a cépia que me dava era sempre a
quinta que ele batia com forca na sua velha méquina de escrever, mas a
minha imagina¢do admirativa decifrava as palavras di&fanas.

O principal conselho que me dava e eu me lembro bem, era: -
“Deformal”

Apesar de escrever, mais tarde, uma coluna intitulada “A Vida Como Ela E”,
Nelson me aconselhava a deformar a realidade como ela néo era, ou, pelo
menos, mostrar a minha viséo da realidade — fugir da fotografia.

Tinha razdo: teatro ndo é a reproducdo do real, é a sua transubstanciacéo.
Arte é Metéfora, ndo copia servil.

Eramos amigos especiais. Grandes amigos psicoldgicos, digamos assim, e
ferrenhos

adversarios ideoldgicos. Em politica, Nelson era um carinhoso inimigo
irreconciliavel. * [grifos meus]

O conceito do “deformar” ficou com Boal praticamente por toda a sua vida, seja
do ponto de vista dramaturgico, seja na interpretacdo, seja na criacdo da imagem de um
espetaculo, como ele coloca ao final “Arte é Metafora, ndo cépia servil”. Aqui fica
evidente a ponte que Boal busca para ir além de uma proposta naturalista e mesmo
realista. Outra coisa interessante que revela a forma de escrita é a associacao a leitura
falada. Ndo se pode afirmar que Boal tenha recebido também esse conselho de Nelson
Rodrigues, mas ¢ sabido hoje que este ao escrever suas pecas as lia em voz alta o que
inclusive atraia a atencdo de seus netos que gostavam de ouvir as histdrias criadas por
ele. Boal também usava a leitura falada para poder revelar a “mdsica” que um texto

teatral ou ndo pudesse ter ritmo.

Através de Nelson ou ao mesmo tempo, Boal tem acesso a Sébato Magaldi,
importante critico e que era admirado por ele como um intelectual do teatro de enorme

conhecimento. “Sébato provocava minha admiragdo: tinha lido todos os livros, assistido

#! Texto escrito e lido por Boal na Flip em 2007.

%! Este comentéario é muito interessante, pois na entrevista que fiz com Lauro Cezar Muniz ele faz
praticamente 0 mesmo comentério em relacdo a Boal, nos anos 50 ja no Arena. Mas agora, era Boal, o
professor e ndo mais o aluno. (Entrevista - Lauro Cezar Muniz)

** BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Ed. Record, 2000, p. 113.

32



a todas as pecas. Inteligente, tinha opinides. Outros falavam por cita¢cbes — Sabato com
texto proprio.”** Essa amizade com Sabato permanecera com ele praticamente por toda
sua vida. Hoje, ja se sabe que Séabato foi quem o indicou para José Renato®® quando este
precisava de um diretor, e foi uma das pessoas que fez a critica de muitas de suas pecas,
reconhecendo o Teatro do Oprimido como um tipo, uma categoria prépria dentro do

Teatro, como coloca em seu livro Iniciacdo ao Teatro.

Seguindo a ldgica que Boal apresenta em suas impregnacOes relacionadas a
“vida social” e a suas amizades, mesmo ndo hierarquizando a importancia de uma
pessoa em relagdo a outra, se faz fundamental nesse processo a relacdo de amizade com
Nelson Rodrigues como influéncia estética e dramaturgica, mas ndo do ponto de vista
politico. Aqui teria como um vacuo, apesar de Boal ja deixar claro sobre seu processo
sensivel ao sempre contar sobre a sua politizagdo a partir de sua vivéncia e anterior a

qualquer teoria:

E como se deu a politizacao?

A politizacéo foi fora do teatro. Meu pai era dono de uma padaria e desde os
11 anos eu o ajudava. Entdo, via uma populagdo de trabalhadores do curtume
carioca que frequentavam a padaria, a maioria negra e todos pobres. A
politizacdo se deu pelo choque de classes. Minha familia ndo era rica, meu
pai tinha padaria, duas ou trés casas na Penha, um bairro operario, mas havia
uma diferenca muito flagrante entre mim e os colegas que jogavam futebol
comigo. Eles eram pobres, passavam por dificuldades. Na hora de jogar
futebol, o time era coeso, “todos por um e um por todos”. Depois, um ia
dormir numa casa com o chéo todo quebrado e eu ia para uma casa bonita e
gostosa. Isso dava a um jovem com aquela idade um sentido de que alguma
coisa estava errada. O senso de injustica despertou.” *

Esse processo vivido por Boal mostra as complexidades do processo de
formacéo e que ele ndo é feito somente ao se deparar com a experiéncia do trabalho, ou
com um partido politico ou uma manifestagdo, mas que pode acontecer a todo o
momento. Sartre (1960) ironiza as concepcdes tradicionais marxistas na Critica da
Razdo Dialética, ao dizer “Os marxistas de hoje s6 se preocupam com o0s adultos: ao Ié-

los, podia-se crer que nascemos na idade em que ganhamos nosso primeiro salrio;

% BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Ed. Record, 2000, p. XX(VOU
CONFIRMAR PAG)

% 1° diretor e criador do Teatro de Arena .

% Entrevista a Revista Teoria e Debate, 2004. Disponivel em :http://www.teoriaedebate.org.br/materias/
cultura/augusto-boal?page=full. Acesso em: 22/02/2015.
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esquecem-se de sua prépria infancia.” 3"

1.1 Abdias conta a Boal

Esse processo de vivéncia permite uma consciéncia das situagdes de injustica,
mas como fazer para combaté-las? De que forma entendé-las? Aqui, acredito que é
fundamental um elemento novo na vida de Boal, que ja buscava o teatro como uma
forma de entender as injusticas desse mundo, mesmo sem saber exatamente como. Esse
elemento novo para mim foi a amizade e relagdo desenvolvida com Abdias Nascimento.
Para ilustrar esse ponto, exponho abaixo um pequeno texto que Boal enviou no

aniversario de 90 anos de Abdias Nascimento:

Quinta-feira, 18 de marco de 2004
Querida Elisa,

N&o pude voltar ao Brasil a tempo, nem para os 90 anos do Abdias hem para
0s meus 73, no dia seguinte. Foi pena: Abdias é o meu mais antigo querido
amigo, nos nos conhecemos desde 1950 — faz mais de meio século!

Abdias me ajudou muito no meu comego em teatro: lia minhas pegas e me
dava conselhos, sempre Uteis, ndo s6 do ponto de vista teatral mas, o que era
para mim mais importante, do ponto de vista ético e politico.

Eu tinha um contato direto com a pobreza, morando na pobre Penha daquela
época, mas foi o Abdias que me ensinou a compreender as causas daquela
pobreza. Eu via e odiava o racismo, explicito ou disfar¢ado, mas foi o
Abdias que me ensinou a compreender as razdes e a extensdo, as vezes
até mesmo inconscientes, do racismo brasileiro.

N&o esqueci, nem vou esquecer nunca, as conversas que tinhamos, vez
por outra, tomando café de pé, em frente ao Vermelhinho, e que tanto
me ajudaram na minha formacao.

Abdias me ajudou muito, ndo s6 a mim mas a muito mais gente — geragdes!
N&do s6 com aquilo que nos dizia com veeméncia — Abdias sempre foi um
apaixonado! — mas principalmente com o seu exemplo de vida, de
integridade, de trabalho: era impossivel ndo ser influenciado por ele.

Foi pena que eu ndo tenha podido estar presente na festa do seu 90°
aniversario. Mas o que me anima é que ja marquei na minha agenda o dia 15
de marco de 2.014: ao Centenério, com toda certeza, quero ir lhe dar um
fraterno e agradecido abraco.

%" SARTRE, Jean-Paul. Critica da razdo dialética: precedido por questdes de método. Traducdo de
Ghilherme Jodo de Freitas Teixeira; apresentacdo da edi¢do brasileira, Gerd Bornheim. Rio de Janeiro:
DP&A, 2002, p.56-57.
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Com todo o carinho do Augusto Boal. ** [grifos meus]

Esta bela carta, diria uma carta de amor, somente reforca o trecho incluido na
introducdo desta dissertacdo. A importancia da leitura, do estudo, mas também das
relacbes e como elas acontecem com cada ser humano e em cada periodo histérico.
Como ja havia falado anteriormente, Nelson Rodrigues, Sabato Magaldi e outros foram
importantes do ponto de vista dramatdrgico, teatral e estético, mas interessante observar
a parte onde Boal frisa e refor¢a a importancia de Abdias “do ponto de vista ético e
politico” e nas conversas de bar e na visdo acerca do racismo, que é um ponto
nevralgico na formacgdo do capitalismo brasileiro, na formacéo de relacdo dos paises

imperialista, do colonialismo e também da prépria burguesia brasileira.

Sabemos que até hoje este € um tema caro e muito mal resolvido por muitos
movimentos de esquerda, que ainda possuem uma Vvisdo economicista e simplesmente
classista para o fim do racismo. Neste momento, dos fins dos anos 40, quando Boal
conhece Abdias, esse debate estd em ebuligdo desde as discussbes sobre a Constituigdo
de 1946, das posicGes conservadoras do Partido Comunista e em varios acontecimentos.
Acho que se faz importante para entender um pouco esse momento e compreender

melhor quem foi Abdias Nascimento e o contexto sociopolitico em que estava inserido.

Neto de africanos escravizados, filho de pai sapateiro e mée doceira, Abdias
Nascimento nasceu em 1914 na cidade de Franca (SP) e, desde crianca, aprendeu com
sua mae que nunca deveria deixar sem resposta uma ofensa racial. No inicio da década
de 1930, participou da Frente Negra Brasileira (primeira tentativa unificada de
organizacdo do Movimento Negro no Brasil) e, mais tarde, foi para o Rio de Janeiro,
onde a cultura negra pulsava com mais for¢a, passando a frequentar terreiros de
candomblé, como o de Jodozinho da Goméia, em Duque de Caxias, penetrando mais
profundamente na alma negra e se aproximando de suas tradi¢bes culturais. No Rio,
centro do pensamento politico e cultural do pais, Abdias passou a conviver com
importantes intelectuais negros, como Solano Trindade, fundador da Frente Negra de
Pernambuco e militante politico de inclinagBes marxista, a quem considerava 0 maior
poeta negro do Brasil contemporaneo. Outro companheiro de muitas jornadas foi

Abigail Moura, maestro da Orquestra Afro-Brasileira e pioneiro na criagcdo de masica

% Arquivo Ipeafro. Abdias Nascimento.
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erudita com base na cultura negra.

Em 10 de novembro de 1937, Getulio Vargas dissolveu o Congresso Nacional,
extinguindo os partidos politicos e instaurando a ditadura do Estado Novo. Por distribuir
panfletos de protesto contra a ditadura, Abdias e mais quatro colegas foram presos e
passaram seis meses na Penitenciéria Frei Caneca. Em maio de 1938, ap06s ser libertado,
organizou, junto com Agnaldo Camargo e Geraldo Campos, o Congresso Afro-

Campineiro de Campinas.

Em 1941, ja em S&o Paulo, Abdias foi preso novamente pelo Estado Novo, que
reabriu um antigo processo dos seus tempos de Exército. Levado para a Penitenciaria de
Carandiru, onde passou dois anos, fundou o Teatro do Sentenciado, “l& néds
construiamos o Palco, faziamos o vestuario. Eramos s6 homens e faziamos as
vestimentas de mulheres, tinha até uma Carmem Miranda que também fazia um
Lampido”.** Os préprios presos que dirigiam e interpretavam suas préprias criacdes
draméticas (1943) e ajudou a fundar o jornal dos prisioneiros. Depois viajou para o
Peru, com o grupo de poetas e artistas que fazia parte: Santa Rosa Hermandad. Por esta
ocasido, ficou chocado, ao ver o ator Hugo D’Evieri pintado de negro na peca “O
Imperador Jones™, de Eugene O’Neill e, diante disso, retorna ao Brasil, com o propdsito
de criacdo de um Teatro Negro. Em seu caminho de volta ao Brasil, passa pela
Argentina e em Buenos Aires, comeca a frequentar o Teatro del Pueblo, dirigido por

Lednidas Barletta, que ja nessa época funcionava como uma escolar livre de teatro.

As pecas eram assistidas e depois do espetaculo havia debates discutindo o texto,

0 cenério, o figurino, interpretacdo. A partir dessa experiéncia, Abdias foi sendo
formado ja nesse processo popular de teatro.

Lebnidas Barletta, jornalista criou o Teatro del Pueblo em 1930. Abdias

Nascimento esteve 1a em seu periodo mais fecundo, quando, além de encenar

obras nacionais e estrangeiras, Barletta conseguiu atrair poetas e romancistas

argentines para a producgdo de espetaculos dramaticos, e promoveu atividades
externas, visando levar o teatro ao povo. **

O Teatro del Pueblo funcionava em cooperativa. Em seu estatuto existiam
pontos como “El orden y limpieza de la casa estd a cargo de los mismos actores [...]

“ SEMOG, Ele e NASCIMENTO, Abdias. O Griot e as Muralhas. Rio de Janeiro: Ed Pallas.2006, p.127
*' SEMOG, Ele e NASCIMENTO, Abdias. O Griot e as Muralhas. Rio de Janeiro: Ed Pallas. 20086,
p.112.
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pues en el Teatro del Pueblo no se admite ninguna servidumbre.” *? Todas as tarefas
eram realizadas por todos, desde as mais elementares e técnicas até as artisticas.

Somente a direcdo e que ficava a cargo de Leonidas Barletta.

Os objetivos do Teatro del Pueblo, em seu estatuto, eram:

a) Experimentar, fomentar y difundir o bom teatro, clasico y moderno,
antiguo e contemporéneo, con preferencia o que se produza no pais, a fim de
devolver esta arte ao povo em sua maxima poténcia, purificando e
renovando-o.

b) Fomentar e difundir as artes en geral, assumindo a defesa da cultura.

Os integrantes do Teatro del Pueblo eram inspirados pelos ventos da Revolugéo
Russa definindo um teatro do povo para o povo, que tinha inspiragdo no livro Teatro
Popular, de Romain Rolland, que ja visava um teatro popular, diferente e novo para um

publico espeficamente popular.

Barletta também concordava com Romain Rolland acerca da ideia de que este é
0 “movimento”, no qual o ator deveria ser um militante, um revolucionario. Assim,
Barletta buscava fazer um teatro de arte, de contetdo social — agindo sobre a sociedade
para refletir, orientando-a e educando-a. Havia entdo, como é possivel observar, um

teatro claramente politico, mas com certa ingenuidade ao buscar ensinar ao povo.

Depois dessa experiéncia na Argentina, Abdias volta ao Brasil e funda o Teatro
Experimental do Negro (TEN) em 1944, juntamente com Lea Garcia, Ruth de Souza,
Aguinaldo de Oliveira, Claudiano Filho, Mercedes Batista, Solano Trindade, Arlinda
Serafim, Haroldo Costa entre outros. “Bom, o concreto nosso € a estreia. Queremos
estrear no Teatro Municipal”, dizia Abdias, juntamente com uma comissdo, ao
presidente Getulio Vargas em 1945. Havia para o grupo uma espécie de simbolismo no
ato de adentrar num espagco onde 0S negros ndo entravam nem como artistas e nem
como plateia, apenas como faxineiros. “E ele, para a minha surpresa, ndo s6 apoiou a
ideia, como mandou que se reservasse a data que eu escolhesse para a estreia do Teatro
Negro”. Assim, no dia 8 de maio de 1945, o TEN estreava 0 seu primeiro espetaculo no

Teatro Municipal, do Rio de Janeiro.

“2 BARLETTA, Lednidas. Boedo y Florida: Una version distinta Buenos Aires: Ediciones Metrépolis.
1967, p. 78.
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O Teatro Experimental do Negro foi o primeiro elemento do movimento
afro-brasileiro a ligar, na teoria e na prética, o conceito intrinsicamente
politico da afirmag&o e do resgate da cultura negro-africana brasileira, com a
atuacéo politica ostensiva **

O TEN, em 1944, visava organizar a¢des de significacdo cultural, valor artistico
e funcdo social:

(...) De inicio, havia a necessidade do resgate da cultura negra e de
seus valores violentados, negados, oprimidos e desfigurados. (...) 0 negro
ndo deseja a ajuda isolada e paternalista, como um favor especial. Ele deseja
e reclama um status elevado na sociedade, na forma de oportunidade coletiva
a um povo com irrevogaveis direitos histéricos. (...) a abertura de

oportunidades reais de ascensdo econdmica, politica, cultural, social, para o
negro, respeitando-se sua origem africana.*

Mesmo os movimentos culturais aparentemente mais abertos e progressistas,
como a Semana de Arte Moderna, de S&o Paulo, em 1922, sempre evitaram até mesmo
mencionar o tabu das nossas relacdes raciais entre negros e brancos, e o fenébmeno de

uma cultura afro-brasileira a margem da cultura convencional do pais.

Logo no instante de sua fundacdo, o TEN deixa evidente o seu projeto de ndo ser
“somente” mais um grupo de teatro, porém uma proposta de movimento politico e
artistico. E importante observar que a sua proposta era obter cursos de formag&o, como
uma escola de teatro e politica: A) Alfabetizacdo- funcionando normal e permanente
para criangas e adultos de ambos os sexos; B) Linguas; C) Dic¢do e Empostacao de voz
e Declamacdo; D) Mdsica e Canto Coral; E) Danca; F) Interpretacdo; G) Decoracao,
Vestuério e Cenografia; H) Direcdo de Cen; J) Historia do Teatro e Literatura
Dramética; J) Conferéncias sobre assuntos drdmaticos e de ordem geral.

Neste sentido, Abdias Nascimento declara para a Revista TEN o seguinte:

A um s6 tempo o TEN alfabetizava seus primeiros participantes, proveniente
de operérios, empregados domésticos, favelados sem profissdo definida,
modestos funcionérios publicos — e oferecia-lhes uma nova atitude, um
critério proprio que os habilitava também a ver, enxergar o espago que
ocupava o grupo afro-brasileiro no contexto nacional. Assim, se refor¢ca uma
fase prética, oposta a I6académico e descritivo dos referidos e equivocados
estudos. N&o interessava ao TEN aumentar o nimero de monografias e outros
escritos, nem deduzir teorias, mas a transformacdo qualitativa da interagdo
social entre brancos e negros. Verificamos que nenhuma outra situacéo
jamais precisara tanto quanto a nossa do distanciamento de Bertolt
Brecht. Uma teia de imposturas, sedimentada pela tradicdo, se impunha entre

* NASCIMENTO, Larkin Elisa. Pan-africanismo na América do Sul. S&o Paulo: Vozes. 1981. p.188.
*“* Ibiden, p. 188.
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o0 observador e a realidade, deformando-a. Urgia destrui-la. Do contrério, ndo
conseguiriamos descomprometer a abordagem da questdo, livra-la dos
despistamentos, do paternalismo, dos interesses criados, do dogmatismo, da
pieguice, da mé-fé, da obtusidade, da boa-fé, dos esteredtipos varios. Tocar
tudo como se fosse pela primeira vez, eis uma imposicéo irredutivel.*® [grifo
meu]

Ainda de acordo com o Abdias Nascimento: “O TEN nunca foi s6 um grupo de

Teatro, era uma verdadeira frente de luta” *°

Para podermos entender melhor essa tematica do racismo e sua repercussdo no
Brasil e suas formas de luta, importante destacar as orientagdes dos Partidos Comunistas
no mundo, em especial do PCUS, que ditava as regras e era seguido praticamente de
maneira cega. Os movimentos dos negros e suas liderangas sofreram varios processos
de cooptacdo e manipulacdo pela esquerda branca e europeia. Abaixo vou destacar um
trecho da experiéncia de George Padmore, importante militante, nascido em Trinidad,
diretor do Bureau Africano do Comintern na Alemanha e organizador da Conferéncia
Internacional de Operarios Negros (Hamburgo, 1930). Padmore foi testemunha da
traicdo e do oportunismo da Internacional Comunista nas décadas de 30 e 40 sobre o
colonialismo e o imperialismo na Africa. O Comintern tinha uma Liga Contra o
Imperialismo nos anos 20 que foi diminuida e depois desarticulada entre 1934 e 1935,
po6s entrada da Unido Soviética na Liga das Nagdes, e consequentemente sua alianca
com Reino Unido e Franga contra Alemanha e Japao (Eixo).

O comité Internacional dos Sindicatos dos Trabalhadores Negros, do qual
Padmore*’ era secretario-geral, foi liquidado. Conforme lembra o também militante
negro marxista-leninista C.L.R. James, companheiro de Padmore. Os dirigentes

comunistas disseram-lhe:

Bem, George a situacdo estd mudando e nos queremos que vocé agora tenha
calma com os imperialistas democratas: Gra-Bretanha, Franca e Estados
Unidos, e que vocé lidere o ataque contra os Imperialistas Fascistas, a
Alemanha, a Itélia e o Japao”. Padmore disse-lhes: “Mas como posso fazer
isso? A Alemanha e o Japdo n&o tém colbnias na Africa, como vou ataca-los
guando a Gra-Bretanha e a Franga que tem as coldnias na Africa, e os
Estados Unidos sdo o pais mais racista do mundo? Como esperam vocés que
eu diga na minha propaganda Africana a esses trés, que elas sdo 0s
imperialistas democratas?” Entéo, disseram-lhe: “Bem, George, vocé sabe,
esta € a linha.” George disse que ele ndo podia fazer isso, e eles disseram:
“Mas, George, vocé entende, precisamos ter disciplina.” Ele falou: “Vocés

** NASCIMENTO, Abdias. Revista TEN: Trajetdrias e Reflexdes. Estudos Avancados 18 (50), 2004.

“ HAUSER, Arnold. Teorias da Arte. Lisboa: Editorial Presenca, 1973, p. 17.

" George Padmore. In: Wikipédia: a enciclopédia livre. Disponivel em: http://en.wikipedia.org/wi
ki/George Padmore. Acesso em: 22/02/2015.
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podem ter sua disciplina, mas ndo vdo me disciplinar para dizer que Gré-
Bretanha, Franga e os Estados Unidos sdo “Imperialistas Democraticos” e o0s
amigos do comunismo. Isso ndo dé. “E fez a mala e foi-se para Londres. *

Esse texto é importante para situarmos a maneira na qual pensavam oS
integrantes dos partidos comunistas naquele periodo. Lembrando que os Estados Unidos
criaram campos de concentracdo contra 0s japoneses e que dentro do exército
estadunidense também havia um grande racismo, de modo que existiam divisfes entre
negros e brancos. Além dos exércitos franceses e ingleses, que convocavam africanos
para a guerra e o tratavam com enorme racismo. Usavam a mesma estratégia de Caxias

no Brasil, ou seja, eram literalmente “buchas de canhdo”.

Para entender a logica dos partidos comunistas em relagcdo a questéo do racismo,
€ necessario entender como esta préatica opressora acontecia no Brasil. Em 1945, o TEN
organizou a Convencdo Nacional do Negro Brasileiro, que teve reunides em Sao Paulo
com cerca de 500 pessoas e no Rio de Janeiro, em 1946, com cerca de 200. Contou com
a participacdo além de Abdias, de Ruth de Sousa®, Geraldo Campos de Oliveira®,
Aguinaldo Camargo®!, Sebastido Rodrigues Alves e ndo em um encontro academia ou
cientifico, mas sim de mobilizacdo popular. Ao final desta, se langou o Manifesto a
Nacéo Brasileira, onde se reivindicava a proposta de cotas raciais na educacao e uma lei
contra o ato de racismo que fosse pautada em medidas concretas e ndo meramente em
uma proclamacdo judicial vazia e sem sentido. O Manifesto foi enviado a todos os
partidos politicos e recebeu cartas de apoio da UDN, PSD e de Luis Carlos Prestes,
dirigente do PCB. O senador Hamilton Nogueira sugeriu que a proposta da
descriminacdo racial entrasse na nova constituicdo do Brasil. Entdo, Claudino José da
Silva, do PCB, o Unico deputado negro na Assembleia fez um discurso contra a
proposta. Tempos depois, em uma reunido da Convencéo no Rio, ele afirmou ser a favor
da proposta, mas disse ainda que precisou agir de acordo com a orientagédo e disciplina
partidaria. “A carta de “apoio” de Prestes ndo havia representado mais do que outro
exemplo da retérica vazia e oportunista do PC, tdo conhecido pelo movimento negro

“ NASCIMENTO, Larkin Elisa. Pan-africanismo na América do Sul. S&o Paulo: Vozes. 1981, p. 62.

“  FUNARTE. Biografia de Ruth Souza. Disponivel em http://www.funarte.gov.br/br
asilmemoriadasartes/acervo/atores-do-brasil/biografia-de-ruth-de-souza/. Acesso em:

% UNESP. Biografia de Geraldo Campos Oliveira. Disponivel em: http://www2.assis.
unesp.br/cedap/cat_imprensa_negra/biografias/geraldo _campos_oliveira.html. Acesso em:

>Aguinaldo Camargo. In: Wikipédia: a enciclopédia livre. Disponivel em: http:/teatropedia.
com/wiki/Aguinaldo Camargo. Acesso em: 24/02/2015
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internacional nessa época. A alegacdo sob a qual o PC se opunha a medida que antes
havia “apoiado” era de que ela viria “restringir o sentido mais amplo da democracia”
constitucional. Qual seria a restricdo que a lei antidiscriminatoria faria ao “sentido mais

amplo da democracia”, o PC néo esclareceu.

O TEN agia em duas frentes: por um lado a dendncia do racismo e a valorizagdo
da estética negra e, por outro, fazia com que o proprio negro tomasse consciéncia da
situagdo social em que estava inserido. Foi nesse sentido que realizamos em 1945 a
Convengdo Nacional do Negro, cujo Manifesto a nacdo brasileira embasou a proposta
de legislacdo antirracista e de politicas positivas apresentada a Assembleia Nacional
Constituinte de 1946. O TEN>? organizou a Conferéncia Nacional do Negro (Rio de
Janeiro, 1949), e o 1° Congresso do Negro Brasileiro (Rio de Janeiro, 1950) e
transformando-se em uma iniciativa revolucionaria que buscava fazer com que 0s
negros ndo continuassem representados socialmente para a diversdo dos brancos, e sim

afirmassem a sua verdadeira histéria.

A partir do trabalho do TEN qual foi sua atuacdo como lideranca
ativista?

Abdias Nascimento: minha atuagdo sempre teve uma dupla conotacéo,
cultural e politica (politica no sentido mais amplo da palavra). Aliés, para
mim essas esferas sdo dimensGes da mesma iniciativa, que é a defesa e
promocdo dos direitos e da cultura da populagdo de origem africana. Entdo
meu trabalho como ativista se ligava ao cendrio artistico e vice-versa; eram
diferentes expressdes da mesma coisa.

O grupo do TEN era talvez a Gnica voz no Brasil a defender e divulgar a ideia
da negritude de Aimé Cesaire, Léopold Sedar Senghor e Leon Gontran
Damas, uma linha de acdo poética e poitica que lutava pela independéncia
dos paises africanos em relacdo ao colonialismo e pelo respeito a cultura e a
dignidade humana dos africanos e de seus descendentes. Nos Estados Unidos,
eu me identificava com uma corrente de pensamento parecida com essa.
Além dos que adotavam essa linha de acdo, havia os negros de “linha
correta” marxista, e havia os mais conservadores, liberais democratas. Eu tive
boas relagcbes com todas essas correntes, porque a luta pelos direitos da
populacdo negra nos unia, mas me identificava mais com o que na época se
chamava nacionalismo negro e hoje se identifica como a linha do pensamento
afro-centrado. No VI Congresso Pan-Africano, que foi realizado em Dares-
Salaam, em 1974, o conflito entre essa linha e a marxista-leninista se
caracterizou de forma nitida. Intelectuais do Caribe, opositores aos governos
locais (de direita e de esquerda), foram excluidos do encontro e prevaleceu a
linha socialista que proclamava a ascendéncia da luta de classes sobre
qualquer outra consideracdo. Esse cenério nds ja haviamos vivido no Brasil,
quando a esquerda “democratica” se recusava a reconhecer a legitimidade de
nossas demandas. Hoje, com a evolugdo do movimento negro internacional
na direcdo de uma acéo e de um pensamento independentes, é facil constatar

que a nossa posicdo prevaleceu e se desenvolveu ao longo do tempo.
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(Entrevista - Abdias Nascimento, 2009)

Em entrevista com Elisa Larkin Nascimento, pode-se conhecer um pouco mais

sobre essa amizade entre Abdias e Boal, bem como a forte impregnacéo desse didlogo:

Segundo eu lembro, Abdias contava que o Boal chegou ao TEN, ainda
adolescente, e foi frequentando e acompanhando os trabalhos do TEN. Ali
ele aprendeu muito e conversava com o pessoal sobre 0s projetos e iniciativas
do grupo e sobre teatro e literatura. N&o sei exatamente o que eles
conversavam, mas desconfio que haja questdes ideoldgicas como racismo
versus a luta de classes, etc. A ideologia esquerdista, marxista, criticava e
perseguia os intelectuais do TEN. Me parece que Boal tinha uma viséo
critica e enxergava essas questdes de uma maneira que outros
intelectuais de esquerda ndo conseguiam. Mas certamente as conversas
entre eles ndo se limitariam a isso, teriam muito a ver com teatro
mesmo”

Abdias conhecia e trabalhava com a conceituagdo tedrica e o exemplo
préatico de Brecht, sim! O citava com frequéncia.

N&o sei se Boal conheceu Guerreiro Ramos, mas acredito que sim, pois
Guerreiro era uma das principais figuras do TEN. No jornal Quilombo tem
artigos sobre o psicodrama, que Guerreiro depois cunhou de séciodrama
(sendo ele socidlogo). Um dos classicos da sociologia brasileira é o livro dele
Introducdo critica a sociologia brasileira, onde ele diz que o TEN foi o grande
lugar de pesquisa e conhecimento pratico dele. No outro classico dele, A
reducéo socioldgica ele também fala do TEN. >* (Entrevista - Elisa Larkin
Nascimento)

Em entrevista, Boal diz o seguinte:

HUD - E sua relagdo com o Abdias Nascimento?

BOAL - O Abdias é o meu mais velho amigo, mui- to querido e admirado. A
gente se conheceu em 1948. Por coincidéncia, foi o ano da Declara¢do dos
Direitos Humanos. Esse é um dos direitos fundamentais: a amizade! *°

Neste momento, Boal j& estava em pleno processo de formacao e esses encontros
com Abdias Nascimento e o TEN foram marcantes. Boal ja no inicio dos anos 50
escreveu pecas tendo personagens e universos compostos por favelas e familias pobres.
Elas ndo chegaram a ser montadas, mas entre elas pude encontrar quatro que ja
imprimiam uma realidade social, politica e também da prépria cultura afrobrasileira,
com a tematica dos cultos de matriz africana. Uma delas foi a pe¢a Filha Moca que foi
apresentada para a Secretaria de Seguranga Publica de Sdo Paulo, em 27 de janeiro de

¥ NASCIMENTO. Abdias. Entrevista, 2009. Acervo, Rio de Janeiro, v. 22, n2, jul/dez 2009, p. 10.
Disponivel  em:  http://linux.an.gov.br/seer/index.php/info/article/viewFile/113/92.  Acesso  em:
24/05/2015.

% Elisa Larkin Nascimento. [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: casa. Gravagao
de Celular

%° Revista Direitos Humanos Secretaria Especial dos Direitos Humanos da Presidéncia da Repblica do
Brasil . Dez 2008. Namero 1. p. 58.
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1956, depois de sua volta dos Estados Unidos, e para o0 TEN-S&o Paulo, representado
por Geraldo Campos de Oliveira. E uma peca que aborda o conflito numa familia pobre
de um subdrbio sobre a autoridade do pai sobre a filha e que foi vetada, conforme
exposto no Relatério de Censura “a peca supra € vetada, ndo pode ser levada a cena,
porquanto seu argumento prega a dissolugéo dos costumes, perverte a moral, o respeito
ao lar, aos pais, a sociedade. Ofende frontalmente o acérddo 4.405-A.
E as cominagBes do nosso Codigo Penal. N&o h& na pega um apreco, ou sequer, um final
que fosse o alevantamento do nivel de seu desenrolar; nem prevenir, por pequeno a

virtude.” %

As outras trés pecas sdo historias que tém direta ou indiretamente o universo
religioso de matriz africana. Sendo uma delas chamada de O Logro, que tem a data de
29 de agosto de 1952. - Tendo em “Nota — 0s nomes dos personagens foram sugeridos
pelo sincretismo catolico-fetichista.” e depois na introdu¢do complementa:

Ato Unico: Cenério: um terreiro. Antes de levantar o pano, o teatro as
escuras, ouve-se um bater monétono e depois furioso, cada vez mais furioso,
dos atabaques, Como se fosse, numa dpera, a “ouverture”. Depois as vozes
entoam cénticos a Xang6. E o mesmo ritmo se reproduz: os atabaques ora
soam lentamente, ora com furia, para depois esgotados voltarem a lentido...
E Jeronimo, o pai-de-santo. No fundo, distantes, varios assistentes que foram

o coro, parecem petrificados observando a cena.
A terceira pega, chamada O Cavalo e o Santo, tem como data de entrada na SSP-
SP, na Diviséo de Diversdes Publica, dia 13 de novembro de 1954, periodo que Boal
ainda se encontrava nos Estados Unidos.”” Nota-se que a peca certamente foi escrita
antes, pois a mesma foi traduzida por Boal e enviada a Langston Hughes, em carta de
oito de junho de 1955.°® Interessante observar que 0s textos possuem algumas
diferencas e algumas dessas mudancas parecem mais ligadas a questdo moral. O texto
em inglés expde mais abertamente a sexualidade e a prostituicdo. Ndo é a toa, que a
versdo brasileira, mesmo sem muita pimenta, sofre alguns cortes em trechos onde fica

claro uma intengédo sexual. Na introducéo do texto em inglés se coloca “Cronica: a vida,

%6 Relatorio de Censura da SSP-SP. Dep de Investigacdes. Divisdo de Diversdes Piblicas. Impugnada 27
de janeiro de 1956. Arquivo Miroel Silveira. USP

%" Boal retorna para o Brasil, dia 24 de junho de 1955. Em carta a Langston Hughes dia 2 de junho de
1955, Boal fornece essa data. Sobre essa amizade havera mais detalhes a frente.

%8 Juntamente com sua outra peca Martin Pescador, ambas em inglés. Langston Hughes Papers. The Saint
and Horse JWJ MSS 26 Box 439 f. 10162 comp
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caminhos e certos costumes feitos pela maioria dos brasileiros em algum suburbio

muito perto, mas néo na Capital”.>®

E a ultima dessas pegas foi talvez a mais trabalhada e complexa, chamada Laio
se Matou, em que mostra uma mistura entre Condomblé e mitologia grega. E a histdria
de Laio, Jocasta e Edipo, ambientada num terreiro de Candomblé. Boal mistura as
historias, alterando elementos importantes, mas preservando similiaridades e tradicGes.
No texto se inverte a ldgica original da tragédia grega, colocando Laio como o
protagonista. A data da apresentacdo & SSP-SP, Divisdo de Diversdes Publicas, é 21 de
maio de 1958. Sendo escrita bem antes, pois Sabato Magaldi a cita numa critica no
Jornal Diério Carioca, em 9 de abril de 1952 onde ele diz:

Esta € a quarta peca de sua autoria (Boal) , que tenho oportunidade de ler, e ja
no contato inicial com seu trabalho senti a presen¢a do dramaturgo. Alguém
que escreve teatro com linguagem teatral, com processos teatrais — pegas para
serem representadas. A extrema juventude de Boal (ele conta apenas com 21
anos) ndo permitiu o que seré facil compreender, amadurecimento completo
de seus recursos. Daf se notar ainda um processo experimental nas vérias
tentativas. O que ndo signfica restricdo, desmerecimento, mas um motivo a

mais de confianga no seu mérito: o autor procura dominar a forma, a técnica,
para se lancar depois em caminhos de maior audacia.®

Isso mostra que as pecas elencadas do TEN que coloquei anteriormente possam
ter sido escritas antes, ja que o proprio Sébato afirma sendo a quarta peca de Boal que
lia. Um outro ponto importante é a diversidade e pluralidade que ja existia na formacao
de Boal ao mostrar conhecimento desde tragédias gregas ao candomblé. Em relagéo as
tragédias gregas, estas podem ter sido lidas em bibliotecas, com amigos, e o préprio
Boal tinha sua pequena biblioteca, algo que ele sempre prezou — “em todos 0s paises do
exilio, a primeira coisa que fiz foi a biblioteca”, mas e os conhecimentos relativos ao
Candomblé? Pode-se dizer esse aprendizado foi construido a partir desse contato com
Abdias Nascimento e outros do circulo do TEN. Um deles certamente foi Jodozinho da
Goméia®!, que era conhecido como o Rei do Candomblé e tinha um terreiro em Duque

de Caxias, que era frequentado por artistas e politicos, desde Getulio Vargas a JK.

% Tradugdo minha de “Chronicle: the life, ways and certain customs led by most of the people in some
brazilians suburb very close to but not in the Capital”

8 Augusto Boal. Diario Carioca. 9 de abril de 1952. Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/d
ocreader.aspx?bib=093092_04&pasta=an0%20195&pesq=Augusto%20Boal>. Acesso em: 15/03/2015

8 Jodozinho da Goméia. In: Wikipédia: a enciclopédia informal. Disponivel em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Jo%C3%A30zinho da Gomeia>. Acesso em: 16/03/2015
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Em uma carta® de 19 de dezembro de 1959, enderecada a Langston Hughes,
Boal coloca “estou te mandando uma fita de um musico brasileiro, Joaozinho da
Gomea, que canta em portugués e em alguns dialetos africanos, a masica tem origem na

“macumba”. E em um texto® de Joanne Pottlitzer, ela conta o seguinte:

Num jantar, em 1968, quando Augusto Boal e Sergio Vodanovic, o
dramaturgo chileno, estavam visitando Nova York, Boal comecou a
descrever as muitas cerimdnias do candomblé que ele tinha assistido em todo
o0 Brasil. Ele pensou que era estranho que, quando um santo “entrava" no
corpo de um dos participantes no Rio, Sdo Paulo, Bahia, ele ou ela sempre
falava com a mesma voz, na voz daquele santo particular. Foi muito
assustador, disse ele, especialmente quando a ceriménia foi realizada em um
cemitério. Sergio olhou de soslaio e perguntou, em sua maneira
caracteristicamente seco e direto ", Boal, como vocé pode dizer essas coisas
quando vocé diz que vocé é um marxista?" Boal respondeu enfaticamente:
"Eu sou um marxista, mas eu ainda fico com medo quando os santos
descem.®

Os pontos e informacdes levantados indicam a complexidade que é um processo
de formacgdo, seja de uma pessoa, uma sociedade ou uma proposta de procedimento
artistico e politico. Esses processos ndo sdo simples de serem pesquisados e muito
menos determinados. O que apresento aqui e durante o restante do trabalho sdo
indicacOes ndo so tedricas, mas como sua relagdo com conhecidos e com préximos pode
influenciar esse processo. O tedrico inglés Raymond Williams apresenta um conceito
chamado “estrutura de sentimento”,®> em que reconhece que “o termo é dificil, mas
sentimento é escolhido para ressaltar uma distingdo dos conceitos mais formais de
‘visdo de mundo’ ou ‘ideologia’”, os quais se referem as crengas mantidas de maneira
formal e sistematica, ao passo que a estrutura de sentimento daria conta de “significados
e valores tal como sdo sentidos e vividos ativamente”. Importante frisar que o conceito
“estrutura de sentimento” ndo se opbOe ao pensamento, mas procura abarcar “o
pensamento tal como sentido e do sentimento tal como pensado: a consciéncia pratica

de um tipo presente, numa continuidade viva e inter-relacionada.” ®

Dessa forma, é importante frisar que, quando Augusto Boal decide ir para os

Estados Unidos, ele ndo era mais meramente um jovem cheio de espinhas, na flor de sua

62 |_angston Hughes Papers. Letter JWJ MSS 26 Box. 15 f. 357

8 POTTLITZER, Joanne. Augusto Boal. Disponivel em: <https://www.deepdyve.com/Ip/duke-university-
press/up-front-augusto-boal-1931-2009-t15a99907N>. Acesso em: 30/05/2015

® Importante apoiadora das artes latino americanas, inclusive tendo produzido a ida de Arena Conta
Zumbi, em 1969 e Arena conta Bolivar(1970) e a Feira Latino Americana de Opinido (1972)
 WILLIANS, Raymond. Marxismo e Literatura. Rio de Janeiro: Zahar.1979, p. 130.

% Ibidem, p.134-35.
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idade, 21 anos, indo para uma das principais metrépoles do mundo, como Nova York,
principalmente tratando-se de cultura, arte e teatro. E por que Nova York? Boal coloca
em sua biografia que ficou atraido por um texto de John Gassner, importante professor
de Dramaturgia. Texto que encontrou no livro European Theories of the Drama °’.

Ao pesquisar o livro, foi possivel descobrir que este se trata de um compéndio
que conta com mais de 500 paginas sobre teatro com textos de diversos autores e paises,
uma antologia da teoria dramaética e critica. Tendo trechos que transita entre a Poética
de Avristételes, Horacio, Dante, Cervantes, Lope de Vega, Lorca, Johnson, Corneille,
Moliére, Racine, Hume, Goldoni, Pirandello, Lessing, Voltaire, Diderot, Schiller,
Goethe, Schlegel, Wagner, Zola, Nietzche, Freud, Duerrenmatt, Ibsen, Strindberg,
Korneichuk, Stendhal, Hugo, Dumas, Zola, Burnetiere, Bergson, Maeterlinck, Shaw,
Archer, Yeats, O’Casey, Eliot, Baker, O’Neill, Lawson, Anderson, Willams,, Gassner e
outros. Além desses autores que acompanharam Boal, tém também varios artigos
especificos sobre Dramaturgia, que € o que Boal queria estudar. A abertura do livro
Maxwell Anderson, importante dramaturgo da época diz: “Esse € o unico livro que vocé
precisa se quer estudar teoria dramatica. Ele contém tudo que foi escrito sobre como
fazer pecas, conjuntamente criticos e escritores criativos. Eu 0 carrego comigo por anos

e as vezes ainda o consulto.” %

Neste livro também consta um artigo de John Horward Lawson®, importante
dramaturgo que fazia parte da direcdo do Partido Comunista Estadunidense e que fez
parte da famosa “lista negra de Hollywood” do Macartismo, ele proprio interrogado em
1947.”° Seus livros sobre dramaturgia eram usados em muitas universidades. Nos livros
ele combinava diferentes teorias de dramaturgia com o marxismo. Posteriormente

apontarei mais informagdes.

E obviamente, o artigo de John Gassner, o principal professor de Boal, com o
qual ele criou uma grande relagdo. O artigo abordava uma temética que anos depois
Boal vai elaborar de forma mais profunda, que é justamente sobre o papel da catarse no

¢ BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record. 2000, p.117.

%8 European Theories of the Drama, de Barret Clark.

% Howard Lawson. In: Wikipédia: a enciclopédia livre.Disponivel em:< http:/spartacus-
educational.com/USAlawsonJH.htm >. Acesso em:20/04/2015

" Howard Lawson HUAC Testimony Excerpt, 1947. Disponivel em: <https://www.youtube.
com/watch?v=F7W3X  bDZqO4>. Acesso em:15/04/2015
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teatro. A critica de Boal a forma que a catarse acontece € um elemento que sera um dos
pilares do Teatro do Oprimido na critica ao teatro aristotélico. Conforme Boal conta em
sua autobiografia’* sobre o livro: “Na livraria Civilizagio Brasileira encontrei European
Theories of the Drama, de Barret Clark, com ensaios tedricos do teatro ocidental. O
ualtimo capitulo colecionava escritores norte-americanos. L& estava John Gassner — quis
estudar com ele.”

O artigo chamava-se Catarse e o Teatro Moderno”’?, em que Gassner
desenvolve conceitos teatrais e filosoficos que estardo presentes nos futuros trabalhos
tedricos e praticos de Boal. Gassner nunca foi s teatro, mas como podemos perceber ja
tinha a nocdo da importancia da relacdo entre o teatro e outras areas de conhecimento.
Ninguém cria nada sozinho. Assim, Boal desenvolve seu ensaio do Sistema Tragico
Coercitivo de Aristoteles”, em que mostra a relacdo nevralgica entre teatro e politica,
partindo desde os filésofos pré-socraticos até a influéncia catartica que o Sistema
Aristotélico tem nos dias de hoje no teatro, cinema e televisdo e também a sua relacdo
em nossa vida cotidiana e nosso entendimento estético do mundo. Neste sentido, este
pode ser considerado até hoje uma das maiores criticas ao teatro aristotélico e
fundamental para o entendimento da proposta do Teatro do Oprimido. Neste futuro
texto de Boal, pode-se sentir que textos como esse de Gassner foram importantes na
sistematizacéo de suas ideias.

O artigo de Gassner aponta alguns pontos e criticas a Aristoteles e a prépria
nogdo de catarse: “Aristoteles chegou ao fundo quando declarou que o efeito da tragédia
seria a purgacdo da alma pela piedade e medo.” No entanto, a analise de Aristdteles era
no fim das contas muito fragmentaria e da sua Poética, ao final, sobrou apenas um
pequeno fragmento de seu teto original, ficando algo como pouco mais que uma colecgéo
de notas. N6s nem mesmo sabemos precisamente 0 que a catarse significou para ele e
como ele imaginava que “piedade e medo” causavam purgacdo. O assunto exercitou
comentaristas desde a Renascenga, quando eles se apossaram da pequena passagem:
“Tragédia através da piedade e medo causa a purgacdo de tais emogdes”. Gassner

aponta que para os liberais e humanitarios do lluminismo, a tragédia purificava o

" BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record, 2000. p. 117.
72 Catharsis and Modern Theatre, European Theories of the Drama. Pag . Tradugdo minha.
"3 Boal, Augusto. Teatro do Oprimido. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira, 1991. p. 15.
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observador ao habilita-lo a exercer suas simpatias. Para Hegel, a tragédia reconciliava
visdes conflitantes, assim alcancando a catarse. Incluindo entre os fildsofos e
dramaturgos também opinides de psicélogos como: Jacob Bernays’* e Wilhelm Stekel”,
que concordam facilmente com as descobertas da psicopatologia e do senso comum —
quais sejam, que a catarse é simplesmente a expulsdo de direcdes e conflitos

perturbadores de desejos em conflito com as normas da sociedade em que se vive.

E Gassner, no desenvolver do seu artigo, deixa claro também sua concordancia

sobre essa capacidade de purgacao da tragédia.

Sem aderir a nenhuma escola especifica da psicopatologia, é seguro dizer que
se a catarse aristotélica é uma definicdo valida do efeito tragico (e eu creio
que seja), isto significa uma coisa acima de tudo: Na experiéncia tragica nos
expelimos temporariamente “piedade” e “medo”, para usar os termos de
Aristdteles, e os termos sdo amplos o suficiente para cobrir a maioria dos
elementos patolégicos ou quase-patoldgicos — quais sejam, ansiedades,
medos, luto mérbido ou auto-piedade, desejos sddicos ou masoquistas, e 0
senso de culpa que eles engendram e que sdo engendrados por eles. Em uma
tragédia bem sucedida n6és vemos estes direcionamentos atuados no palco
diretamente ou através de seus resultados por personagens com quem
podemos nos identificar. Eles s&o nossos representantes, por assim dizer. "®

Gassner continua seu raciocinio ao pontuar que a assim chamada “expulsdo”
ndo seria completa se ela ficasse somente no nivel da pré-consciéncia, sem chegar a ser
reconhecida pela consciéncia. Lembrando que estamos falando de um texto de 1937, e
Gassner traz termos como consciéncia e pré-consciéncia, que podem ter conexao ja com
a psicologia e mais especificamente com as teorias da “peste”.”” Gassner reforca que

para aconetcer uma “expulsdo” mais completa, faz-se necessario uma outra “forca” para

™ Medical Term: The term catharsis has been used for centuries as a medical term meaning a "purging."
Most commonly in a medical context it refers to a purging of the bowels. A drug, herb, or other agent
administered as a strong laxative is termed a cathartic. In the 1890's, when Sigmund Freud and Joséf
Breuer introduced therapeutic psychotherapy, they termed it “Cathartic therapy.” Freud was already
aware of the modern medical interpretation of Aristotelian catharsis by Jakob Bernays in Bonn, who was
the uncle of Freud's wife. The term catharsis has been adopted by modern psychotherapy to describe the
act of expressing deep emotions associated with events in an individual's past which have never before
been adequately expressed. Catharsis is also an emotional release associated with talking about the
underlying causes of a problem. Disponivel em: http://www.newworldencyclopedia.org/entry/Catharsis .
Acesso em: 30/05/2015.

"> Stekel considerado um dos grandes pupilos de Freud, depois rompe com ele. Tem frases como “em
cada crianca hd um artista criativo dormindo"

® GASSNER, John. European Theories of the Drama. Catharsis and the Modern Theatr. Crown
Publisher. 1960, p. 514

" “Nao sabem que estamos lhes trazendo a peste!”. Frase dita por Freud no momento em que avistam a
estatua da liberdade, ao ser referir a psicanalise, que chegava aos Estados Unidos, em 1909.
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que o “reconhecimento real seja efetuado. Assim, Gassner apresenta nao s6 um terceiro

elemento que seria 0 “esclarecimento,” ™

mas como ele sendo decisivo. Na tragedia
existe sempre uma precipitacdo do esclarecimento final — algum entendimento inerente,
cumulativamente realizado. Temos visto uma experiéncia encenada no palco, e temos
externalizado sua contraparte interior em ndés mesmo pelo processo de vibrar pelas
paixdes encenadas ou possivelmente por algum outro meio, desde que processos
inconscientes sdo abertos ao debate infinito. Assim, assegurando a externalizacdo dos
direcionamentos internos, temos dado a eles forma e significado — isto é, entendidas
suas causas e efeitos, que nos trazem ao ponto mais além da inconsciéncia, ou de
emogdes nebulosas, ja alcancadas pelo individuo. Esclarecimento, dessa forma, é o
terceiro componente do processo de purgacdo.” Para Gassner, a combinagdo entre
paixao e esclarecimento s&o os fatores para se reconhecer uma “superioridade da grande
tragédia”, ou seja, “a importancia de seu conteudo, a profundidade e escopo de seu
conflito, ou a relevancia de sua acdo aos aspectos e problemas principais da

humanidade. "

Para Gassner, apenas o0 esclarecimento pode, portanto, complementar a
experiéncia estética na tragedia, pode na verdade, assegurar um reconhecimento estético
completo e pode-se observar ja nesse artigo uma preocupacao humanista em relagdo ao

ser humano e a sociedade, ao usar, inclusive, o termo do enlightenment.

Ele aponta que o “esclarecimento” ndo poderia ser imposta, mas estar presente
na apresentacdo da peca e em suas agdes e reacdes. “O esclarecimento é um estado da
mente, e inclui conclusbes especificas apenas como concomitantes necessarias a cada
estado de mente que ndo é vazio. E até mesmo uma forma de poesia da mente, nio

importa qudo sério, sombrio ou opressivo.” &

"8 Esse & um conceito filoséfico importante. A principio pode esta relacionado ao conceito que Kant
desenvolve em seu famoso texto. O que é lluminagdo? lluminacdo é um homem liberto da auto-incorrida
tutela. Tutela é a incapacidade de usar o seu proprio entendimento sem ser guiado por outro. Tal tutela é
auto-atraida se a causa ndo é carente de inteligéncia mas antes uma caréncia de determinacéo e coragem
por usar a inteligéncia sem ser guiado por outro.

® GASSNER, John. European Theories of the Drama. Catharsis and the Modern Theatr. Crown
Publisher. 1960, p. 515

8 GASSNER, John. European Theories of the Drama. Catharsis and the Modern Theatr. Crown
Publisher. 1960, p. 515.
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Gassner indica que o elemento da iluminagdo na catarse tragica € fundamental
para se trabalhar, entender e produzir um drama moderno. Ele coloca que muitas pegas
modernas ndo sdo tragédias, mas uma nova forma de tragicomédia e que devido a isso é
preciso criar um novo termo para elas. Ele aponta para o fato de que alguns enxergam
esse debate sobre a importancia da iluminacao apenas como algo disfar¢cado de moral e
que vé&o insistir em colocar a questdo de apenas iluminagéo a “universos” e justifcando-

a ao drama pos-1bsen porque ele trata de questdes e problemas imediatos.

Gassner critica esse ponto de vista ao colocar que esses que ndo levam em conta
a “iluminacdo”, estdo no plano de um idealismo e de forma confortavel sem levar em
conta os conflitos sociais contemporaneos e que o chamado “universal” deles estaria
morto, pois como pode ser universal se ndo funciona mais nos dias de hoje? Ele

continua:

Qual vida ha nele se ele ndo contém aplicabilidade direta ao que nos
incomoda, e o que é deixado nele além de uma banalidade que nos impinge
com uma compressa fria enquanto o corpo doente esta cheio de micrébios.
Uma distin¢do dificil e rapida entre o tépico e o universo é impossivel na
pratica. Vivemos entre os imediatos de nosso tempo e lugar. S8o eles
distinguiveis, podem ser separados das realidades fundamentais e das
condugdes humanas? As realidades imediatas contém e projetam o0s
universos. Mesmo as nossas lutas politicas e econdmicas menos envernizadas
referem-se a universos de ansiedade, medo da privagdo, dor e extingdo; elas
envolvem amor e 4dio, lealdade e traicdo, egoismo e auto-sacrificio, honra e
desonra, falsificacdo e verdade, bom e mau. E tudo isto também é outra
forma de dizer que qualquer coisa chamada universal € apenas uma
generalizacdo dos interesses e preocupagdes especificos e imediatos. E
seguro conjecturar que tudo que consideramos universal nessas pecas foi uma
vez imediato — socialmente, politicamente, psicologicamente. N&o, o fracasso
de qualquer tépico contemporaneo ou até a baixa propaganda como uma arte
trdgica tem causas outras que ndo a substituicdo do “tOpico” pelo

“universal” 8

Gassner traz para a atualidade o debate acerca das novas formas teatrais e seus
limites de representacéo e poténcia em relagdo aos problemas contemporéaneos e termina
ja incluindo algumas possibilidades para esse “novo” teatro, seus limites e desafios. Ele
ndo tem uma resposta pronta, mas apresenta pistas e possibilidades, e para isto ele

convoca ninguém menos que Brecht.

8 GASSNER, John. European Theories of the Drama. Catharsis and the Modern Theatr. Crown
Publisher. 1960, p. 515

50



Ainda talhando o meu tema, eu gostaria de adicionar apenas que talvez a
causa geral serd encontrada no fracasso dos dramaturgos sociais e dos
propagandistas de alcancar a catarse. Ele falha principalmente porque ao se
esforgar tdo conscientemente pela iluminacéo, ele frequentemente substitui
declaracBes por processos dramaticos e negligencia ao efetuar a
“misericordia e medo” — isto é, as tensdes e a conformidade emocional ou
identificacfo implicita em termos aristotélicos. Embora seja a combinagéo de
“piedade” e “medo” e “iluminagdo” que produz a catarse trdgica, sua
estratégia de ataque faz o ataque frontal com “iluminagdo”, mas esquece 0s
flancos.® [grifos meus].

Ele ja aponta alguns perigos de um teatro “panfletario” e propde em sua nota
final, talvez um equilibrio, nem tanto ao mar, nem tanto a terra e coloca inclusive
possiveis contradi¢cdes da propria teoria e pratica de Brecht e apresenta ja uma proposta
feita nos Estados Unidos, que poderia ser associada ao que ele chamou que “substitui
declaragGes por processos dramaticos”, pois € uma importante forma de agit-prop que é
0 Teatro-Jornal.

O ataque geral fracassa, e o ataque frontal sem apoio desaba brevemente, ja
que ndo ha iluminacéo efetiva quando a peca fracassa. Existe até uma escola
de drama social que de um jeito ou outro nega o valor da catarse. De
acordo com Bertolt Brecht, o campedo do épico ou da “peca didatica”
(Lehrstiick), simpatia e identificagdo emocional, (Einfuhlung)
representam seducgdes ou evasdes do entendimento e acdo sociais. Ele
contesta “toda a ilusdo que agita o espectador por duas horas e o deixa
exausto e cheio de memdrias e esperangas vagas”. A visdo de Brecht de uma
atitude que enfatiza muito o drama social que, apesar de seus méritos, precisa
permanecer fundamentalmente néo tragico. Talvez proponentes do drama
anti-emocional deveriam ir um passo a frente e denunciar a propria
tragédia como errada para seus propésitos. &

Aqui ele chega a mencionar a necessidade que esses autores teriam de afirmar a
importancia de um teatro anti-aristotelico. Esse texto é de 1937, ndo sabemos sobre o
que Gassner ja tinha acessado acerca de Brecht, mas sabemos que é exatamente isso que
Brecht e Boal vao desenvolver, cada um dentro de suas formas e propostas.

Apesar dessa sugestdo de Gassner, ele reconhece que este é um dos caminhos
que Brecht — nas pecas didaticas e musicais - e as outras experiéncias de agit-prop e
Epico ja realizava:

# GASSNER, John. European Theories of the Drama. Catharsis and the Modern Theatre. Crown
Publisher. 1960, p. 516.
¥ GASSNER, John. European Theories of the Drama. Catharsis and the Modern Theatr. Crown
Publisher. 1960, p. 517.
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Em justica a Bertolt Brecht vale a pena notar que ha usos e efeitos teatrais
ndo-trgicos na “peca didatica” e em tais variantes como o “living
newspaper/Teatro-Jornal” (Power, One-Third of a Nation). Também esta
aberto a questBes se um poeta tdo potente quanto Brecht ndo vai além da
intencdo de um Lehrstuck, na medida em que sua masica e imagem exercem
um feitico no espectador. Brecht, o poeta, ndo esta sempre colaborando com
Brecht o tedrico.**

Para encerrar essa primeira porta referente a pré viagem aos Estados Unidos,
coloco alguns trechos da carta que o proprio Boal enviou a Gassner solicitando estudar

com ele.®®

TRADUCAO DA CARTA DE BOALS®®

Sr. John Gassner
New School for Social Research,
aOeste 66, Rua 12, Nova York 11,
N.Y.
Rio de Janeiro, 13 de marco de 1953.

Querido Senhor:

Eu tomei conhecimento de vocé e de seus cursos na New School for Social
Research ao ler sobre 0 ensaio “Catarse e 0 Teatro Moderno” publicado em “European
Theatre Drama’. Como era minha intencdo fazer um curso sobre dramaturgia nos
Estados Unidos, eu pensei que seria perfeito fazer este curso sob a sua diregéo. Eu
também estou particularmente interessado em Producdo de Peca e Historia do Teatro.
Como eu pretendo ser um produtor de pegas depois de meu retorno, eu estou falando

com voceé para que me fale sobre o0 caminho correto na minha intengéo.

¥ GASSNER, John. European Theories of the Drama. Catharsis and the Modern Theatr. Crown
Publisher. 1960, p. 518.

8 BOAL, Augusto. Hamlet, o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record. 2000, p. 117. “Glaucio Gil me
ajudou com seu impecavel inglés e eu escrevi uma carta, certo de que jamais teria resposta: professor tdo
importante ia 1& encontrar tempo para responder a um rapaz suburbano?! Claro que ndo. Semanas mais
tarde, Gassner respondeu dizendo que a partir do ano seguinte, estaria lecionando Playwriting na
Columbia University.

8 Harry Ransom Center, The University of Texas at Austin. 13250
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Para 0 seu melhor entendimento, eu gostaria de dar algumas informagbes sobre
mim. Meu nome € Augusto Boa e eu tenho 22 anos. Considerando minhas experiéncias
em obras draméticas, tudo o que posso dizer é que eu ja escrevi cerca de vinte pegas,
mas apenas uma foi encenada por uma companhia amadora. Duas outras pegas de um
alo estdo para ser encenadas muito em breve. Eu também escrevi uma pega para
criancgas, cuja estreia sera em 29 de margo, em S&o Paulo, e outra peca que eu desgosto
muito estd em ensaio. Os temas sobre 0s quais eu estou trabalhando agora sdo os do
folclore brasileiro que sdo realmente interessantes e encantadores.

Eu também estou escrevendo para a New School for Social Research pedindo as
informacles necessdrias sobre as possiveis chances de matricula e bolsas (ou um
trabalho arespeito do teatro).

Acima de tudo, eu quero mencionar mais uma vez que meu desgo € aprender
com vocé. No caso de vocé ndo estar ensinando mais na New School for Socia
Research, eu agradeceria uma resposta a esta carta me dizendo onde vocé est4
ensinando agora, assim eu poderia ter uma ideia sobre 0 que eu tenho que fazer para ser
seu aluno.

Estou desgando muitos retornos felizes pelo 50° anivers&rio que vocé esta
celebrando este ano e esperando uma resposta,

Sinceramente,
Augusto Pinto Bod

Augusto Pinto Boal

Rua Lobo Junior, 1130A
Penha-Circular

Rio de Janeiro — D.F.

Brasil

Boal revela essa questdo de um importante professor responder ou ndo a sua
carta, acredito que isso ja mostra de certa forma um pouco de como era John Gassner,

alguém aberto e liberal, falarei mais dele no préximo capitulo.
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Depois dessa introducao, acredito também que fique claro que esse jovem de 22
anos ndao é um jovem qualquer e sem nenhuma formac&o, seja politica ou teatral. Ele
viveu esses momentos dos anos 50 em que o debate sobre a importancia de haver um

8 teve esse contato intenso com o Teatro

teatro brasileiro ja estava presente,
Experimental do Negro, que, como mostrado, ndo era somente um grupo de teatro, mas
de uma intensa formacg&o politica e que ja tinha em sua pratica uma logica de “escola
ampla de teatro”, ou seja, ndo somente atuar, mas estudar as suas realidades e conflitos
sociais. Sendo que num pais da América Latina, com uma populacdo de maioria negra,
0 dabate sobre o racismo e o préprio colonialismo estavam muito presentes, tendo ja
algumas experiéncias de debate critico de esquerda que ndo se limitavam ao Partido

Comunista, que ja era criticado por Abdias.

As entrevistas realizadas também mostram a capacidade de estudar e aprender
sobre Boal e acredito que sua autobiografia vai desenhando um pouco 0S processos
tedrico, praticos e principalmente, os afetivos/emocionais onde podemos relacionar aqui

com conceito de Raymond Willams de estrutura de sentimento.

8 Assinatura do Manifesto da "Companhia Suicida do Teatro Brasileiro", p. 3.
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CAPITULO 2: BOAL NA TERRA DO TIO SAM

2.1 Boal Nos EUA

Teatro Politico nos Estados Unidos

No outono de 1935, Bertolt Brecht avisa seu amigo Erwin Piscator “para ficar
longe dos entdo chamados teatros de esquerda” nos Estados Unidos, que eram
“dominados por escritores de rascunhos e [tinham] os piores modos de producdo da
Broadway, se bem que sem o conhecimento de mercado desses Gltimos.”® Brecht fala
sobre sua propria experiéncia com o Union Theatre de Nova York, que montou sua pecga
A Mae, em novembro de 1935. Brecht discordou completamente da forma como a pega
foi apresentada. Apesar de sua insisténcia de que ela fosse feita de forma épica, ela foi
feita de forma naturalista na Broadway, levando a seu fracasso. O espetaculo ficou
pautado numa relacdo familiar entre mée e filha, um drama, ndo mostrando o processo
de formagéo e aprendizagem entre militantes que evidencia que a relacdo mée e filha
ndo era o principal. Alias, aqui poder-se-ia uma relagdo entre esta montagem e aquela
de Eles ndo Usam Black-Tie que é um drama, mas com uma tematica épica sobre uma

greve que acaba envolvendo também contornos familiares.

Apesar dos avisos do amigo Brecht, Piscator montou, em 1936, a producéo do
seu préprio drama épico Case of Clyde Griffiths — O Caso de Clyde Griffiths pelo
renomeado Group Theatre, um dos grupos mais aa esquerda daquela época. A peca,
apesar de dirigida por Lee Strasberg e interpretada pelos atores mais talentosos do
Grupo, fracassou também, incitando um membro, Clifford Odets, um dos dramaturgos
de esquerda, a concluir: “A América nio esta indo na direcdo de Piscator.” ®*

A peca recebeu alguma aclamacéo critica por sua atuacdo imaginativa, mas foi

rejeitada pela imprensa liberal e dos trabalhadores igualmente, por sua formalidade

® Livre traducéo, Brecht Werke, 535
% Frase dita a Maria Ley Piscator por Clifford Odets sobre a possibilidade de sucesso do Teatro Epico
nos EUA. Piscator, Maria Ley. The Piscator Experiment. 1967, p. 43.
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didatica e propaganda militante. Ela foi apresentada dezenove vezes — definitivamente
um fracasso pelos padrdes da Broadway.

As reagOes foram predominantemente negativas e o Group Theatre chegou a
escrever uma carta® para o jornal New York Post, respondendo e concordando com as
criticas feitas a Piscator e sentiu-se na obrigacdo de anunciar publicamente a
responsabilidade pelo conteddo militante e a forma iconoclasta. Harold Clurman, um
futuro “professor” de Boal no Actor Studios, explicou, expressando a opinido da
maioria dos membros do Group Theatre, que considerou a peca de Piscator
“esquematica de um jeito frio” que “definitivamente foram contra a engrenagem
americana.”.”* Ou seja, mesmo um grupo progressista e de esquerda como Group
Theatre ainda estava preso a uma ideia nacionalista e de certo patriotismo, em que se
poderia criticar certos pontos da sociedade, mas nao ser radical a ponto de questionar a
sua propria estrutura da sociedade estadunidense. Este se torna, portanto, um ponto
fundamental que poderia fazer uma ponte com os futuros dilemas vivedos pelo Arena e
suas contradicGes e divergéncias quanto a forma, ndo o conteudo, mas a forma de lidar,
vide os conflitos entre os comunistas em todo o mundo. Deixando claro que aqui nao se

trata de separar forma e contetido, pois os dois estdo intrinsicamente conectados.

Mas o que significaria esse “contra a engrenagem americana”? Piscator, na
peca, ataca claramente a busca incansével de sempre se querer ficar rico como forma de
realizacdo e até mesmo o american way of life. A I6gica do “eu quero, eu faco” que
nega a questdo da luta de classes e valoriza o esforco individual, um dos principios
formadores da nacdo estadunidense.

Além desse conteudo, a forma utilizada na linha agit-prop, mais didatica com
uma fala narrada e direta a plateia, quebrando a logica da quarta parede foram mal
recebidas. Embora essa forma tenha sido utilizada um ano antes com uma das mais
conhecidas pegas do teatro de esquerda, a Waiting for Lefty — Esperando pela
esquerdade Clifford Odets feita um anos antes, ja havia entre os estadunidenses uma

% New York Post, 17 de abril de 1936. Ver também Harold Clurman Os Anos Fervorosos (1975). A carta
foi escrita sob conselho de Lee Strasberg, e assinada por Cheryl Crawford — ambos, junto com Clurman,
diretores do Grupo.

8 CLURMAN, Harold. The Fervent Years: The Story of the Group Theatre and the Thirties. The Gladys
Book.1983. p. 1741-75.
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I6gica de substituicdo no teatro de esquerda do agit-prop pelo realismo. Mesmo no
Waiting for Lefty j& se indicava um trabalho de aprofundamento psicoldgico dos
personagens. No 1° Congresso de Escritores Estadunidenses, na primavera de 1935, a
maioria dos delegados concordou que era hora de substituir o “drama com uma dire¢éo”
com uma rendicdo verossimil e empatica dos problemas sociais, isto €, retratar
trabalhadores como personagens individuais com uma psicologia complexa assim como
relagbes socioecondmicas e integrar o relato da sua luta de classe com assuntos

domeésticos e sentimentais.

N&o € necessario dizer que essas propostas estavam longe do conceito de Teatro
Epico de Piscator (ou de Brecht), que era formulado como a prdpria antitese do drama
de empatia burgués. No entanto, foi indicativo da reorientacdo geral da esquerda
americana em meados dos anos trinta. Em face da guerra e do fascismo e
particularmente do endosso oficial da doutrina da Frente Popular de Esquerda, pelo
Partido Comunista, em agosto de 1935, a esquerda foi forgcada a abrir mdo de sua
instancia anterior militante, seccionar e buscar a variedade das forgas liberais na
populacéo, independente da afiliagdo de classe. Trata-se da velha negacgéo do conflito,
como seria anos mais tarde a linha do PCB.

Em termos de politica cultural, isso significou que o teatro proletario do comeco
dos anos trinta era agora encorajado a apelar a classe média também. A mudanca na
estratégia da politica esquerdista se tornou mais aparente depois do 1° Congresso de
1935 (que ficou, obviamente, bem a sombra do Congresso Soviético de Escritores, no
ano anterior, e sua doutrina de realismo Socialista recentemente estabelecida) e durante
a campanha eleitoral de 1936, quando o Partido Comunista mudou seu slogan de “Em
direcdo a uma América Comunista!” para “Comunismo é o Americanismo do Século
XX”. Ou seja, uma proposta que incorporava uma légica mais nacionalista e ndo
internacionalista, como podemos observar que aconteceu com muitos outros Partidos
Comunistas, inclusive no préprio Brasil. Evidentemente, a adaptacdo de Piscator ndo se
encaixa com o novo populismo que se acomoda, ainda evidenciando muito da oposi¢éo
militante que havia marcado a politica e prética estética do teatro de esquerda na

Republica de Weimar.

De acordo com Saal: “Afinal, pelo menos nesse pais, nds somos ainda
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instintivamente individualistas, mais que coletivistas, e nds preferimos,
subconscientemente, nosso drama em termos de luta individual e conflito e choque.” %

O drama épico ndo oferece, por definicdo, nenhum desses parametros.

O diagnostico de Odets resume convenientemente o fracasso generalizado do
teatro politico moderno europeu no palco estadunidense, em 1930. Claramente, 0s
Estados Unidos ndo seguiam nem na direcdo de Piscator, nem na de Brecht. Como
Mordecai Gorelik destacou:

No6s nos Estados Unidos temos sé um vago conhecimento do trabalho
experimental levado pelo teatro alemao entre 1919-1932, apesar de trés pecas
do Teatro Epico de Brecht e Piscator terem sido apresentadas em anos
recentes em Nova York... Mas mesmo quando os exemplos de producdo

épicas de Nova York estavam diante de n6s, nds ndo fomos capazes de ver
claramente o funcionamento e o propésito da forma épica.*®

Encontramos, assim, dois momentos culturais distintos no teatro politico nos
Estados Unidos: por um lado, a rejeicdo da abordagem altamente modernista de Brecht
e Piscator nos anos 30 e sua adaptagdo criativa e transformacdo algumas trés décadas
depois; por outro, uma estética predominantemente nacional no palco do New Deal
(Novo Acordo) e mais tarde o desabrochar do modernismo dos anos 60. Boal estava
pegando justamente esse desabrochar do modernismo, esse momento de transi¢cdo onde
estava colhendo os problemas e frutos desse momento.

O caso de Brecht na Broadway aponta para a generalizacdo sem limites entre a
concepgdo do teatro politico europeu e estadunidense na época, pelo menos em termos
de palco profissional — uma incomensurabilidade que Piscator da mesma forma
experimentou quando o Group Theatre apresentou a adaptacdo de Dreiser Case of
Clyde Griffiths (Caso de Clyde Griffiths). O Teatro Epico de Brecht e Piscator era de
um viés decididamente modernista. Havia herdado a oposi¢do militante a frente dos
seus tempos, 0 movimento do teatro com a iconoclastia formal da arte, a missdo de
expor escandalos politicos do naturalismo e a dialética sofisticada das estratégias do
modernismo da escola de Frankfurt — tudo o que foi negado em um programa que
confronta altamente e pedagogicamente o formalistico: a educacdo politica da classe

> SAAL, Ilka. New Deal Theatre. New York: Palgrave Macmiliiam, 2007, p. 6.
» GORELIK, Mordercai. Epic Realism. Brechts’s notes on the threepenny opera. Theatre Workshop.
1937, p.29.
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trabalhadora através da forma inovadora e do contetido militante. 1sso necessitava uma
quebra rigorosa com as convengdes culturais estabelecidas e as tradi¢des estéticas (pelo
menos em um nivel retérico). O Teatro Epico de Brecht e Piscator foi ainda mais o
produto de contingéncias politicas concretas da Alemanha dos anos 20. Emergindo em
um periodo de luta de classe intensa, o ele defendia a revolucdo proletaria como a Unica
forma de abolir com a desigualdade de social. Proximo ao fim, Brecht e Piscator
radicalizaram a forma e o conteldo para estimular a classe trabalhadora contra a
autocomplacéncia e oportunismo burgués da republica de Weimar. Em outras palavras,
o Teatro Epico era, de certa forma, muito dependente na rede extensiva de trabalho
organizado e a antiga tradicdo da caracteristica de consciéncia de classe do proletariado
radical europeu. Dado o histérico social e estético da esquerda europeia, 0 Teatro Epico
poderia se dar ao luxo de ser iconoclastico e experimental, assim como militante

antiburguesia e anticapitalista.

Ainda assim, precisamente essas caracteristicas eram 0 que incapacitavam o
Teatro Epico quando transferido para os Estados Unidos nos anos 30. Apesar da era do
New Deal (Novo Acordo) que era tdo marcada pela luta de classe e recessdo econémica
como a Republica de Weimar, uma consciéncia de classe difundida e profundamente
enraizada ndo existia entre os trabalhadores nos Estados Unidos. Além disso, eles ndo
acreditavam em uma revolugdo escancarada como a Unica alternativa para as
desigualdades sociais. O objetivo do Teatro Politico era, portanto, um completamente
diferente. O Teatro Politico americano preferia uma abordagem populista porque lutava
para unir e consolidar um publico diversificado e liberal (incluindo a classe média) em
uma Frente Popular contra a recesséo, a guerra e o fascismo, o que significava levar em
consideracdo que a maioria dos estadunidenses, trabalhadores imigrantes néo
duvidavam fundamentalmente da viabilidade “moral” do capitalismo, mas defendiam a
reforma Keynesiana e a intervencdo do estado acima da revolugcdo marxista. Mais
importante, 0 movimento progressista tinha que lidar com uma identidade proletéria
bem ambigua, embacada pelos histdricos étnicos e acima de tudo, pela disseminagéo de
valores de classe média que promovia o aumento do consumismo e a estética de

individuos moderadamente cultivados em meio a classe trabalhadora.
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O teatro profissional politico tentou acomodar o ultimo por apelar a identidade
consumidora transcendental e por ativar a mentalidade latente de “Nés, o povo”,
particularmente por evocar os valores democréaticos de 1776. Assim como, por exemplo,
a abordagem prevalecente do Living Newspaper (Teatro-Jornal) do FTP%, permitindo
que disseminasse um numero de assuntos flamejantes instigantes para um publico

trabalhador amplo e heterogéneo.

Nos anos 30, nos EUA, o teatro estadunidense sofria ndo somente a questdo da
depressdo econdmica, mas também, devido a essa situacdo, o partido comunista estava
querendo aproveitar de toda acrise como oportunidade de mudar o sistema e derrotar o
capitalismo. Foram criados varios grupos de teatro politico que tinham conexdo com o
partido diretamente ou com uma proposta de esquerda. Foi criado o Worker’s
Laboratory Theatre — Teatro Laboratério dos Trabalhadores, que tinha como lema The
Theatre is a weapon o teatro é uma arma. Alias, uma frase que Boal anos depois passou
a usar e complementando-a: “Penso que todos 0s grupos teatrais verdadeiramente
revolucionarios devem transferir ao povo os meios de producdo teatral, para que o
préprio povo os utilize, a sua maneira e para os seus fins. O teatro € uma arma e é 0
povo quem deve maneja-la!”*® Essa frase foi um lema marxista do The Theatre Union,
criado em 1933, que tinha uma proposta clara de criar pecas sobre os trabalhadores a
partir do ponto de vista dos trabalhadores. E no préprio grupo de teatro de John Reed,
na Filadelifa, no inicio dos anos 30 tinha dois objetivos: a propaganda comunista e a
agitacdo, ou seja, era um grupo de agit-prop, que colocava como lema: “O teatro é uma
arma na luta de classes”. Dessa forma, o Partido Comunista estadunidense incentivou
inimeras companhias teatrais a criarem e produzirem pecas com tematicas sociais.
Alguns autores que falaremos mais tarde como, John Howard Lawson, Elmer Rice e
Sidney Howard faziam parte desse movimento.

O Federal Theatre Project”” (FTP) foi criado em de agosto de 1935, por
Roosevelt e teve como proposta criar um programa nacional de teatro para empregar

milhares de artistas desempregados, devido a crise na qual os EUA viviam. O projeto

% \We, the People foi o titulo da peca popular da Broadway por Elmer Rice (1933).

% Federal Theatre Project. Sera explicado mais a frente.

% BOAL, Augusto. Teatro dos Oprimidos. Rio de Janeiro: Civilizag&o Brasileira. 1977, p.127.

°" Federal Theatre Project. In: Wikipédia: a enclopédia livre. Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki
/Federal_Theatre_Project. Acesso em: 12/04/2015.
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foi parte do programa de recuperacdo econdmica New Deal. No FTP foram
desenvolvidos varios projetos progressistas, uma das experiéncias foi a do Teatro-Jorna
I°®, que ja havia sido experimentada no inicio da Revolucdo Russa e foi integrada
como uma das técnicas do Teatro Epico de Erwin Piscator e Bertolt Brecht nos anos
1920, esta foi uma das técnicas mais usadas de agit-prop.

Nos EUA, um de seus principais apoiadores foi Elmer Rice, dramaturgo e
produtor progressista. O Teatro-Jornal era composto por jogos escritos por equipes de
pesquisadores e dramaturgos que pegavam noticias de jornais para debater teatralmente
diversas tematicas progressistas e de esquerda, como, por exemplo, a questdo
habitacional. Essa técnica vai ser a primeira sistematizada por Boal no Teatro do
Oprimido, mas é importante de antemao apontar que ela ndo foi uma invencéo dele, mas
sim fruto da realidade de diferentes momentos histéricos na Unido Soviética, na
Alemanha, nos EUA e, no caso de Boal, no Brasil®. Esse ponto vai ser melhor
desenvolvido na secédo relativa ao Teatro de Arena, mas aqui ja temos um dialogo de
Boal com Piscator via Gassner, seu principal professor na Columbia University.

O autor John Howard Lawson'® | integrante do Partido Comunista dos EUA foi
outro dramaturgo a contribuir com o FTP. Ele tinha pecas progressistas e chegou a ser
incluido na blacklist®/na lista negra'®® de Hollywood e teve de responder, como
Brecht, ao famoso 6rgdo de caca aos comunistas, 0 House Committee on Un-American
Activities (HUAC) - Comite de Atividades Anti-Estadunidenses em 1947.'% Sendo,
inclusive, condenando a 12 meses de prisdo e a pagar uma multa. Assim, muda-se para
0 Mexico e escreve varios livros de analise marxista de filmes da industria de
Hollywood, como: The Hidden Heritage (1950), Film in the Battle of Ideas (1953) e
Film: The Creative Process (1964). Ele também escreve um dos primeiros filmes anti-
apartheids Cry, the Beloved Country (1951).

% Citado também no texto do Gassner sobre Catarse.

% No livro “Coisas de jornal no teatro" (Expressio Popular). Eduardo Campos Lima pode-se conhecer
melhor os detalhes dessa historia.

100 | awson foi importante nos estudos de Boal sobre dramaturgia, mais a frente darei mais detalhes.

to1 Hollywood Blacklist.< http://www.english.illinois.edu/maps/mccarthy/blacklist.html > Acesso em:
30/04/2015.

102° Assim chamado os subversivos e questionadores do sistema. Usando a palavra negra de forma
pejorativa.

103 Trecho do interrogatério de John Howard Lawson. Disponivel em: <https://www.youtube.
com/watch?v=F7W3XbDZq0O4>. Acesso em: 30/04/2015.
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E foi um dos primeiros a apontar como a industria de Hollywood foi usada como
uma grande propaganda do american of way of life, desvalorizando a luta dos
trabalhadores e o papel da mulher. Seus livros de dramaturgia eram um dos principais
na bibliografia passada por Gassner.

O legado do FTP também pode ser encontrado em uma nova geracdo de artistas
de teatro cujas carreiras comegaram com o FTP. Arthur Miller, Orson Welles, John
Houseman, Martin Ritt, Elia Kazan, Joséph Losey, Marc Blitzstein, Arthur Arent e Abe
Feder. Em 30 de junho de 1939, a FTP foi terminada quando seu financiamento foi
cancelado, em grande parte atribuido a fortes obje¢des do Congresso para as evidentes

acOes de esquerda das muitas producdes de FTP.

Boal estava indo para um Estados Unidos, saindo da segunda guerra, ainda no
periodo de aureo do New Deal. Neste momento, iniciou-se a tensa construcdo do pacto
entre Estado, trabalho organizado e capital, ou a regulacdo fordista keynesiana do
capitalismo que, no pds-guerra, fundamentaria o peculiar Estado de Bem-Estar
americano que culminou no longo periodo de prosperidade que se estenderia até fins
dos anos 1960.

Mesmo com a vitdria pelo partido Republicano, do conservador Dwight David
Eisenhower, em 1953, essa politica ndo foi interrompida e em algumas areas até
intensificada. Ao mesmo tempo, era o periodo da guerra-fria, do anti-comunismo'®* do
Senador McCarthy com acusacfes de infiltragdes de comunistas no governo, que ja
acontecia no mandato do Presidente Henry Truman (1945-1953), até meados dos anos
50 e que tiveram inumeras perseguicdes e interrogatorios, como j& apontadas

anteriormente e inclusive com Brecht.*%®

104 Aqui podem ser visto algumas propagandas anti-comunismo: <https://www.youtube.com/watch?v=
AWeZ5S5KXvj8  https://www.youtube.com/watch?v=_4yjAb6eoCw e  https://www.youtube.com/
watch?v=F7W3XbDZg0O4>. Acesso em: 30/04/2015.

105 Bertolt Brecht speaks in the House Committee on Un-American Activities. Disponivel em: <https:/
www.youtube.com/watch?v=GkiqGxD4CZ8 > Aceso em: 30/04/2015.
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2.1.1 Boal e os Estados Unidos

Boal chega aos Estados Unidos para estudar dramaturgia com John Gassner, na
Columbia University, mas antes de explicar esse periodo, é importante mostrar um
pouco sobre o proprio ambiente e os professores de Boal: Milton Smith, Maurice
Valency, Theodore Apstein, Norris Houghton e, obviamente, John Gassner. Este ultimo,
sua principal referéncia. Mas entre as portas que abro, incluo um pouco mais sobre
alguns dos professores. Vou me pautar basicamente por dois deles: Norris Houghton e
John Gassner.

2.2 Norris Houghton

Sobre Norris Houghton, alguns pontos sdo muito importantes de serem
colocados. Ele escreveu o livro Moscow rehearsals: the golden age of the soviet
Theatre Trata-sepraticamente de um diario sobre sua visita a Moscou, em 1934. Ele
narra toda a vivacidade das producdes teatrais e seu contato direto com Stanislaviki'®,
Alexander Tairov, Meyerhold, vindo posteriormente a se tornar um estudioso e
conhecedor do trabalho da assim chamada interpretagdo biomecanica. Norris fala muito
do Nikolay Pavlovich Okhlopkov (que comecou com Meyerhold), um dos principais

107

diretores de teatro, com quem Brecht™" se identificou em sua visita & Unido Soviética,

em 1935. Os dois diretores foram aliados no debate sobre estética com Lukacs.

No livro, Norris fala do exército vermelho, da revolucédo, fazendo uma parébola
com o livro do John Reed, os 10 anos do teatro pos-revolugdo. Ele comenta que cada
dia vé uma peca diferente, de diferentes estilos e formas, classicos e textos soviéticos

que falam de temas universais e da revolugdo: “A profecia bolchevista parece ter sido

106 “Drama moderno estudei com um professor que tinha trabalhado com Stanislavky”Peixoto, Fernando .

Teatro em Pedagos. 1980, p. 28.

107 «Brecht pertence & vanguarda dos construtores de um novo mundo. Os frutos de sua arte sera colhida
principalmente por aqueles que ndo copid-lo. Sua arte exige independéncia e individualidade dos
outros”(traducdo minha). BRECHT, Bertolt. Political Theory and Literary Practice Por International
Brecht Society,Betty Nance Weber,Hubert Heinen . University Georgia Press, 1980, p. 97 XXX
" Houghton, Norris. Moscow Rehearsals. Grove Press. 1936, p. 243.
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realizada no teatro”.'®® Observando o Teatro Realista Russo, que tinha uma plateia
mesclada em que “...espectadores e atores pareciam ser 0 mesmo. Havia pessoas do

exército vermelho no palco e na plateia, haviam mulheres de xale e homens em

ambos os lugares.”*%°

Ele acabou se tornando uma referéncia aos estudos do teatro soviético, mantendo
relacbes com os diretores citados. Na dedicatoria a Norris, escrita por Stanislavky, no
seu livro Minha Vida na Arte, 0 mestre escreveu “Para Charles Norris Houghton, meu
querido companheiro na arte, com este conselho de amigo: ama a arte em si mesmo e
ndo a si mesmo na arte".''° Essa viagem acontece em 1934/35, ou seja ele assiste e
tem acesso a chamada Ultima etapa das montagens do Teatro de Arte de Moscou,

incluindo obviamente a pesquisa sobre “aces fisicas”.

Para entender um pouco mais sobre o impacto desse livro nos meios teatrais
estadunidense, e ideologicamente quem era Norris Houghton, reproduzo abaixo um
trecho final do livro onde ele justamente faz proposicdes e propostas nada sectarias e
bem conscientes das possibilidades dessa época do teatro estadunidense:

Para onde vai os Estados Unidos?*!

Alguns leitores podem ter esperado que o estudante que voltasse de Moscou,
se ndo exigisse que o teatro americano se tornasse proletario de uma s6 vez,
seria, pelo menos exortaria 0 controle estatal do teatro. A eliminacdo do
mercantilismo foi efetuada pela posse do governo da RUssia, e seria efetuada
pela adogéo do mesmo arranjo nos Estados Unidos. No entanto, eu ndo tenho
exigido a primeira coisa, nem exortado a Gltima.

Eu ndo argumento pela expanséo do teatro proletario na América, que estara
adiantado em relacdo a expansdo do préprio proletariado. Os Estados Unidos
€ um pais burgués; continua, para melhor ou pior, a ser uma grande e
poderosa classe média na América. O teatro precisa continuar dirigindo-se a
essa classe, ndo exclusivamente para ter certeza, pois é imperativo que o
teatro admita a existéncia de outras classes no nosso pais e os sirva tdo bem
quanto; ele deve admitir, também, a luta de classes. Mas o teatro deve seguir
a vida, expressa-la, interpreta-la, mover-se com ela e mudar com ela. Se nédo
puder, ele morre. Essa licdo dos marxistas, pode ser boa para ponderar. Se a
nossa sociedade é capitalista, entdo nosso teatro deve - ndo lealdade ao
capitalismo - mas deve a sociedade a exploracao de seus problemas. Se o seu
principal problema é a vida e a morte, a luta do teatro por uma existéncia
contra um proletariado em ascenséo, entdo, o teatro ndo deve fechar os olhos
para isso; e se o proletariado ganhar a luta e um novo sistema comecar, entéo

199 HOUGHTON, Norris. Moscow Rehearsals. New York: Grove Press. 1936.
10 HOUGHTON, Norris. Moscow Rehearsals. New York: Grove Press. 1936.
1 HOUGHTON, Norris, Moscow Rehearsals. Octagon Books. 1975, p. 261.

64



- e ndo antes disso - € 0 momento em que o teatro deve virar proletério.

Houve uma conversa desconexa de um teatro do estado, um "teatro nacional”
nos Estados Unidos. Quanto a isto, estou igualmente em oposi¢do por duas
razBes. Uma objecdo, e uma mais comumente avancada, é que o teatro
permanece perdendo a sua liberdade de expressdo se for subsidiado pelo
governo. Isso é muito possivelmente verdade, embora eu acredite que
influéncias tdo poderosas possam ser trazidas para divulgar a expressdo
dramética pouco ortodoxa sob a atual organizacdo do teatro por essas
mesmas forcas que ditam as politicas do proprio governo. As limitacGes a
liberdade de expressdo tém sido tdo flagrantes em instituicGes
particularmente financiadas de ensino nos Estados Unidos quanto nas
apoiadas pelo Estado. No entanto, qualquer movimento que prive a liberdade
dos nossos dramaturgos de enfrentar quaisquer problemas de nossa vida que
quiserem, como quiserem, seria lamentavel.

E muito possivel que os limites que o regime comunista estabeleceu para o
pensamento na Unido Soviética tiveram seu efeito sobre o drama da RUssia,
que, como j& referi, mais certamente fica para tras das outras artes do teatro.
Os dramaturgos sdo, é verdade, os primeiros artistas do teatro a ser afetados
pela perda de liberdade intelectual. No entanto, acredito que o grito de guerra
para a liberdade-na-arte tem sido gritado um pouco mais alto do que o
necessario, particularmente ao teatro soviético. A liberdade na arte realmente
significa apenas uma das duas coisas, ou o direito irrestrito do artista para
comentar sobre a vida como ele a vé&, ou entdo o seu direito de se retirar
completamente da vida e escapar para a sua arte.

A restricdo de se manter dentro dos principios do Marx-Leninismo parece
para mim mais acentuada do que a restricdo pela qual os escultores e
fabricantes de vidro de Chartres foram obrigados a manter-se dentro da
teologia da igreja medieval igualmente estrita e estreita. Eles parecem ter
conseguido criar algo vivo e bonito e, o que é mais, universal, apesar do fato
de que ndo ha nenhuma janela que ilustre o Alcordo, nenhuma janela
dedicada a Buda, e nenhuma pega de escultura que parega sugerir uma
representacdo de um Mary Baker Eddy pré-encarnado. (Incidentalmente,
deixar aqueles que condenam a presenca da propaganda na lembranca da arte,
toda a catedral de Chartres, era e ainda é, uma peca gloriosa de propaganda
simples e direta.)

O que os enlutados pela liberdade de expressd perdida na Rulssia Soviética
ndo conseguem perceber € que a vida como artista soviético a vé, é a vida
realista do Estado comunista. Ele a vé com os olhos bolcheviques, ndo do
ponto de vista burgués nostalgico. E ao vé-la, ele ndo tem nenhum desejo de
fazer uso do segundo privilégio que a liberdade deve garantir: o direito de
escapar. A arte como uma fuga é impossivel em um estado onde as pessoas
ndo tém nada do que escapar. As pessoas que glorificam o triunfo do
socialismo ndo tém nenhum desejo de escapar para uma arte que ndo presta
nenhuma atencdo a ele. A arte tem sido escapista somente quando a
sociedade perdeu a sua auto-confianga. Quando se tem a certeza, como, na
Idade Média, a sociedade tinha certeza da Igreja, ou esperanga, como na
Renascenga, quando os homens olharam para um futuro, a arte e a vida foram
uma coisa s6. Somente quando a sociedade estava confusa e perturbada,
como no alvorecer do industrialismo e os primeiros dias do novo
materialismo cientifico, quando a sua confianca nas verdades e costumes
aceitos foi quebrada, a arte fugiu de vida para cria¢Oes artificiais de sua
prépria imaginacdo. Na medida em que a vivacidade de sua arte esta em
causa, 0 teatro soviético ndo é nem melhor nem pior para o seu controle
governamental.

Minha principal objecdo aos subsidios estatais para 0 nosso teatro é que ndo
h& demanda para isso. A América ndo tem direito a um teatro nacional até
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que a nagdo exija isso. O movimento para um teatro estatal ndo deve ser
provenientes de artistas que acreditam que eles poderiam trabalhar mais
facilmente se a pressdo de um mercantilismo fosse removida, ou que teriam
um alcance mais amplo para o proselitismo de sua arte. O movimento deve
vir dos contribuintes que teriam de sustentar o subsidio estatal. Quando e se
as pessoas do pais realmente quiserem e sentirem a necessidade de um teatro
nacional, como os vienenses, por exemplo quiseram e precisavam de sua
musica e Opera, entdo ele deve ser trazido & existéncia. Caso contrario, nosso
teatro estatal seria tdo vazio e tdo sem propdsito quanto a Comedic Francaise
é hoje.

Mas, a propdsito, 0 nosso pais ndo é dramaticamente disposto, ele ndo se
importa com a "grande arte do teatro." Ele ndo tem fome de espetaculos para
alimentar sua alma, como Stanislavski afirma que a nacdo russa tem. Os
subsidios estatais para os principais times da league ball seriam mais
aclamados pelos nossos cidaddos do que o patrocinio de Washington para a
Broadway. Se 0 governo estivesse para entrar na inddstria cinematogréfica e
trazer um fim ao comercialismo de Hollywood através da criacdo de um
cinema estatal, seria infinitamente mais justificado. Os filmes sdo uma arte
popular nos Estados Unidos, o teatro ndo €, raramente tem sido, e duvido que
ele sera um dia. A oferta ndo criard demanda. N&o ha demanda para um teatro
do estado.

O povo de Moscou quer o teatro, eles precisam dele, ele é parte de suas
almas. O povo de Nova lorque ndo precisa do teatro. E sim, de um show;
uma diversdo para escapar da monotonia e da rotina e da preocupagdo, sim;
mas de uma arte, ainda ndo. Se precisassem, eles mesmos néo exigiriam mais
nenhum dos truques de conversa oca do circo que eles véem todas as vezes.
Eles pediriam que uma arte saisse da confusdo e os alimentasse, e eu acho
que poderia e viria (como as vezes acontece). A América tem dramaturgos
bons, uma agregacdo maior deles do que qualquer outro pais pode se orgulhar
hoje. Tem bons diretores e atores e designers. O teatro pode ser um tremendo
poder em nosso mundo se as pessoas quisessem que fosse. O teatro soviético
subiu a um pico porque o povo da Russia 0 empurrou para la.

O futuro do teatro americano repousa com a missionarios criados da América
e Moscou que previram o apocalipse teatral Soviética e pouco podem fazer.
Nem eles ou qualquer outra pessoa podem fazer as pessoas querem o teatro,
mas, com a ajuda de todos os outros, podem fazer o teatro bom para o
publico que realmente o quer...

Norris acabou realizando também outras viagens, o que fez com que conhecesse

diferentes tipos de teatros e mostrasse a diversidade. Isso fez também com que se

articulasse e organizasse a possibilidade de um movimento comunitario de teatro em

Nova York. Em 1940, ele escreveu um outro livro sobre teatro estadunidense que nao se

restringisse a Broadway: Advance from Broadway, 19000 miles of American Theatre

(1941). Ele cruzou ainda os Estados Unidos passando por mais de 70 palcos, conheceu

0 Teatro Infantil, Universitario, Teatro ao Ar Livre, Cortejos, Sindicatos, Teatros

Comunitarios, entre muitas outras experiéncias que possuiam uma Idgica mais social do

que aquela da arte pela arte.
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Ele conheceu estruturas mais democréticas de producdo, e entusiasmado com
essas experiéncias e ao mesmo tempo decepcionado com o fato dessas, principalmente
dos jovens autores estadunidenses ndo serem valorizados. No livro resultado dessa
viagem, Norris afirmou "... a minha declaracdo de independéncia do teatro comercial e

uma chamada para a descentralizac&o de nosso estagio profissional."*2

A segunda guerra atrasou seus projetos, entretanto, no inicio dos anos 50 se
iniciava também um movimento de teatros experimentais, desde o famoso Living
Theatre, de Judith Malina e Julian Beck (ambos alunos de Piscator e Gassner no

Dramatic Workshop**?

), como também as iniciativas do famoso Circle in the Square
(Teatro de Arena), dirigido por José Quintero''* e também Theodore Mann, outro
importante produtor e diretor que articulou o inicio do movimento off-broadway, em
1951. Norris, em 1953, junto com T. Edward Hambleton, concordam em estabelecer um
novo teatro baseado em um sonho mutuo off-Broadway. O seu teatro seria separado da
Times Square, que seria uma empresa "permanente”, eles produziriam 4-5 pecas para
acoplamentos limitados, em contraste com o sistema de estrelas, atores seriam listados
em ordem alfabética e o preco do bilhete seria metade do topo da Broadway, com

ingressos disponiveis também para um ddlar.

A estrutura de gestdo seria uma parceria limitada tradicional, mas sécios seriam
convidados a financiar uma temporada inteira, em vez de cada producéo. Estava erguido
0 Phoenix Theatre, criado em 1953. O experimento Phoenix Theatre foi fundamental no
movimento off-Broadway que foi criado em Nova York e que Boal teve acesso
assistindo a vérias dessas pecas, e quem sabe sendo um possivel futuro modelo para o
Arena.

2.3 John Gassner, o Hegel De Boal

Fazendo um paralelo audacioso, arrisco dizer que do ponto de vista de formagéo
tedrica, Gassner foi para Boal, o que Hegel foi para Marx. A partir da leitura de

12 Moscow Rehearsals; the Golden Age of the Soviet Theatre. Grove Press. 1962.

13 Em seguida explicarei melhor.
14 A quem Boal conheceu seu trabalho em Nova York. Boal, 2000, p. 126.
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inimeros textos de Gassner, pode-se dizer que ele era uma verdadeira enciclopédia, ndo
somente em relagdo a conhecimentos teatrais, como também filosoficos e politicos.
Estava envolvido e participante ativo como critico teatral e professor das
transformacdes do teatro estadunidense desde os anos 1930 até 1967, quando faleceu.
Foi presengca marcante na formagdo dos principais movimentos teatrais progressistas
como o Group Theatre e o Theatre Guild, sendo deste seu editor de textos teatrais e
chefe do departamento de repertdrio (1931-1944). Por seus textos e suas relacdes, pode-
se deduzir que era um intelectual aberto e sem preconceitos, um liberal de esquerda, ndo
um marxista, mas que inclusive debatia com esses, nominando os autoritarismos do
periodo estalinista. Posteriormente, pontuarei alguns trechos de importantes textos do

proprio Gassner, que tem uma producdo impressionante.

No entanto, acredito que um marco importante tenha sido seu periodo de aulas
na New School for Social Research, que ficou conhecida como Universidade do Exilio,
justamente por acolher intelectuais e professores que fugiam da Europa apds a subida de
Hitler ao poder. Entdo, no ano de 1940, foi criado ali, sob a dire¢cdo Erwin Piscator, o
Dramatic Workshop'*® que transformou a vida cultural de Nova York e potencializou o
chamado teatro off-broadway. Neste curso havia professores importantes como Lee
Strasberg, Stela Adler, Harold Clurman®'®, Kurt Weill, Hanns Eisler, Mordecai
Gorelik!’, Harold Burris-Meyer, Abe Feder, Herbert Bergoff , Barrett H. Clark, entre
outros, e tendo praticamente como um braco direito seu, na parte de dramaturgia, o
professor John Gassner. A proposta do Dramatic Workshop ndo era somente de ser um
curso isolado de ator ou de diretor ou outra fung¢éo no teatro, mas, sobretudo, um curso
no qual qualquer pessoa que entrasse teria acesso a um processo de formagéo coletiva
e teria aula de nocdo de todas as etapas do processo de producgéo das diferentes func¢oes
do trabalho no teatro. Piscator chegou a aplicar algo parecido ainda na Alemanha, mas

0s ventos de Hitler o impediram.

Os integrantes das classes deveriam ter conhecimentos de todas as éreas:

direcdo, atuacdo escrita, cenografia, som, iluminacdo, histéria do teatro mundial,

115 Estou optando por ndo traduzir o termo, que literalmente seria Oficina de Drama.

8Esses trés primeiros inclusive ja4 conheciam Piscator, na época diretor do MORT (Associagdo
Internacional do Teatro Revolucionario) quando da visita deles a Unido Soviética, entre 1931 e 1935 para
ver em 1* méo o trabalho de Stanislavsky. New School, Por Peter M. Rutkoff, William B. Scott. Free
Press. 1986. p. 182.

117 Esses trés trabalharam e foram parceiros de Brecht, principalmente os musicos.

68



estadunidense, europeu, sociologia, etc. E, desdo o comeco, realizando montagens e
conduzindo ensaios sob a supervisdo dos instrutores. Os alunos sdo convidados a se
integrarem ativamente. A proposta era de que as aulas de dramaturgia, direcéo e atuagao
estivessem totalmente integradas e fossem feitas producdes coletivas.

A pergunta que o dramaturgo deve se fazer é até que ponto a sua peca toma
vida isoladamente, em casa, por exemplo. O curso de dramaturgia, ou a sua
presenca nos ensaios da peca, sdo seus Unicos contatos com o Dramatic
Workshop? A dramaturgia esta Ihe tomando o tempo quando ele participa do
trabalho coletivo ou no grupo de ideias? Seu trabalho, seus problemas, seu
ponto de vista, material que precisa ser galvanizado a vida. Vamos inverter a
pergunta. O que o Dramatic Workshop pode oferecer em dramaturgia além
do curso em si? Pode oferecer muito que o nedfito, necessariamente, ndo tem.
Ele se torna parte da vida no teatro de uma forma que levaria anos para
conquistar |4 fora — talvez uma experiéncia amarga. Ele aprende com cada
peca 0 que acontece na interpretacdo, na fala, nos improvisos; o que o ser
humano contribui, 0 que o corpo contribui; os métodos que devem ser
empregados, ndo meramente servindo ao dramaturgo, mas o estimulando a
ter novas ideias e concepgdes, estimulando a uma expressdo mais adequada, a
realidade.™®

O objetivo desde o inicio era fazer o seguinte:

Uma escola que é um teatro e um teatro que é uma escola. Treinar alunos
para diversos ramos da profissdo e, se possivel, montando um conjunto de
trabalho para estimular o desenvolvimento do repertério teatral como uma
instituicdo ndo-comercial de expressdo artistica com a mesma posicdo
desfrutada na nossa sociedade pela sinfonica ou pelos museus de arte.™*

O conceito do teatro politico pode ter sido posto de lado. Os ideais do

movimento do Volksbuhne?® nio foram.

A faculdade elaborava planos especialmente interessantes nesse esquema de
atividades conjuntas. ProducOes de estudantes eram selecionadas em cada ano, com
temas e momentos criticos nas quatro linhas principais da histéria do teatro: classico,

satirico, realista ou naturalista, e drama épico.

O professor John Gassner era o principal responsavel pela dramaturgia e a
proposta era a de conecta-la a uma forma coletiva e a prépria realidade. Ele dava uma
aula chamada de March of Drama, em que passava por dramaturgos de quase todo o

18 pISCATOR, Erwin. Programa Dramatic Workshop. 1940/41. p. 4.

119 pISCATOR, Erwin. Programa Dramatic Workshop. 1940/41. p.5.

120 1mportante teatro experimental em Berlim, iniciou em1919, mas em 1924 torna-se diretor do teatro.
Encenou as suas pecas de acordo com as suas teorias sociopoliticas, para influenciar a participagéo
politica, foi um dos bergos do Teatro Epico.
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mundo, do oriente ao ocidente e também com a preocupagdo de sempre contextualizar

historicamente quem eram e a relacdo de suas obras e seus momentos de criacao.

O objetivo do Dramatic Workshop, em rela¢do as producgdes, era conduzir uma
pesquisa sistematica e experimental baseada na necessidade perpétua da pratica teatral,
na necessidade artistica e ndo focada na pesquisa em si. Uma série de experimentos
muito interessantes ocorria em diversos teatros antes do Dramatic Workshop, eles
sempre foram precipitados por circunstancias especificas e proporcionaram expressao
individual e pessoal de atores, escritores e diretores. Eram experimentos caros e feitos

nos teatros comerciais.

No caso do Dramatic Workshop, eram feitas experiéncias com teatros
comunitarios e experimentais: escolas, comunidades, hospitais entre outros. Havia um
estddio-teatro com uma funcdo educacional dupla: por um lado, dar aos alunos a
oportunidade de observar e encenar ao lado de atores formados, ver a trajetria
profissional e o desenvolvimento de um papel, e, por outro, fornecer uma producéo
terminada, ndo sO de pegas de nossos proprios estudantes, mas de Vvérias pecas
importantes, que mesmo representando um grande risco comercial, sdo porém

indispensaveis do ponto de vista do conhecimento teatral e de suas potencialidades.

O método escolhido era o de envolver os alunos em todos os aspectos do teatro.
Piscator argumentava que escritores deviam participar das aulas de cenografia e
atuacdo, que cendgrafos aprendessem direcdo e atuacdo e que os diretores em formacéo
tivessem algum conhecimento de todas as &reas, e dessa forma, ele os trabalhou mais
duramente que todos. Esse foi um método que aplicou na Alemanha, doze anos antes,
quando montou o Studio Piscatorbuhne. O curso também tinha o Studio Theatre, que
foi fundado em 1940 como A Theatre of Professional Players — Um Teatro de Atores
Profissionais, criando sdcios, oferecendo assinaturas de pecas que ndo tinham o perfil
Broadway. A proposta de Piscator é que o publico também deveria ser atraido pelo
trabalho da escola, participando de debates sobre a realidade, leituras e dos préprios
ensaios. As apresentagdes seriam profissionais usando atores externos de primeira linha
assim como aqueles envolvidos na escola, misturando-os. Durante esses anos também

houve outos espacos que eram usados pelos alunos e para montagens do préprio
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Piscator'?*, como o pequeno President Theatre*?? que era mais especifico para as aulas
e montagens de Gassner de March of Drama'®®. Ele buscou construir um Teatro
Popular que pudesse juntar os assinantes, estudantes e outros interessados e também
teve 0 Rooftop Theatre'®, que poderia se ver até seis pecas por apenas U$ 4,00,
buscando assim, construir um movimento e um cotidiano teatral diferente da Broadway.
Algo que poderia dizer bastante semelhante a proposta que o Teatro de Arena vai

realizar no Brasil, anos depois.

2.3.1 As aulas e seus contetdos: Dramatic Workshop

De acordo com Piscator: “0 objetivo do teatro € envolver o publico na acdo, e a
historia do teatro é simplesmente a histdria da maior ou menor sucesso da participagdo

do publico”.*®

A seguir € possivel observar algumas das aulas que eram dadas e seus
respectivos professores: Trabalho de Corpo: Maria Ley Piscator; Ginastica: Gertrid von
Eckardt; Movimento Ritmico:Ernst T. Ferand; Danca Dramaética: Maria Ley Piscator;
Psicologia do Movimento; VVoz e Fonética: Marian Rich; Apreciacdo Musical: Ernst T.
Ferand;

Canto: Viktor Fushs;Atuacdo:Stella Adler; Maquiagem: Kenneth Buckridge;
Técninca de Direcdo: Erwin Piscator; Oficina de Filme: Lewis Jacobs; Dramatizacao
Musical no Palco: Hanns Eisler; Regéncia:Jascha Horenstein; Pega Musical: Erwin
Piscator; Técnica de interpretagdo musical e Performance: Georg Szell; Estudo Musical
de Conjunto de Opéra e Cenas: Erich Leinsdorf; Opéra Atuacdo e Diregdo: Herbert

121 Abril de 1947, no President Theatre, montagem do préprio Piscator “The Flies — As Moscas” de
Sartre, o qual usou palco giratdrio, jogou projecGes em gaze, fez atores entrarem e sairem através do
auditério, e comegou com um prélogo filmado mostrando a ocupacéo alema da Franga. Elementos épicos
e originais para a época.

122 «0 President Theatre, na West 48th Street, é o coragdo do distrito da Broadway, um teatro intimo,
com capacidade para 280 pessoas, com palco bem equipado incluindo plataforma giratéria. Os cursos do
repertério do March of Drama faz suas apresentagGes no President Theatre, de quarta & domingo, entre
outubro e junho. H& um estidio localizado no prédio do President Theatre utilizado para projetos
experimentais.” Programa Dramatic Workshop 1949.

123 Darei mais detalhes a frente

240 Rooftop Theatre, 111 East Houston Street, tem capacidade para 1000 pessoas e um estagio
completamente equipado com plataforma giratdria. Os cursos do repertério do March of Drama faz suas
apresentacgdes, de quinta a domingo, entre outubro e junho. Uma oficina equipada para Radio, televisao e
filmes é disponibilizada. Aulas sio dadas a Rua 48* Oeste, 247 e na Rua Houston Leste, 105. Salas de
estudo e recreacdo estdo disponiveis. Programa Dramatic Workshop 1949

125 in “The Theatre of the Future”, published in Tomorrow Magazine in February 1942.
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Graf; Projeto e Arte de Palco: Mordecai Gorelik; Historia e Sociologia do Teatro, da
Montagem de Palco e Arquitetura Teatral: Paul Zucker; Iluminagdo: Abe Feder. Essas
aulas tinham em sua ementa a proposta de serem interligadas e de poderem realizar

alguma producéo coletiva ao final.

Agora abaixo serdo listadas as aulas que eram dadas diretamente por John

Gassner ou que eram orientadas por ele. Essa ementa abaixo foi do curso de 1940,

mas segue bastante semelhante nos cursos subsequentes na New School Social

127
0

Research/Dramatic Workshop até os anos 507, apds isso, serdo listadas algumas

informagdes das aulas na prdpria Columbia e da Universidade de Yale, para onde

Gassner se transfere e que seria sua Ultima universidade.

Como é possivel observar, exponho praticamente o texto por completo’® e

acredito que dé uma nogdo do montante de estudo pratico e tedrico que era exigido e

também da logica de seminario e laboratorio, como ja nomeavam, nesse periodo.

VII DRAMATURGIA E HISTORIA
Professor-chefe (Chairman): JOHN GASSNER

1VII ESCRITA E ANALISE DE PECAS  John Gassner

Associados  Carl  Zuckmayer e
Edmund Fuller

A. Iniciantes. 3 horas.

Uma introducdo a escrita de pecas: caracterizacdo, exposicao,
desenvolvimento de enredo, conflito, climax, e resolu¢do de conflito.
Dramatizacdo de contos e poemas para a pratica de adaptacdo de material
para o teatro. Os problemas especificos apresentados na comedia, tragédia, e
na farsa sdo examinados em pecas representativas de cada estilo. Estudo de
novas formas dramaticas como Teatro-Jornal, a Didatico, o Epico e 0s
Teatro-Publico/Cortejo/Procissdo, um esfor¢o sera feito para estimular
alunos a escreverem dramas mais flexiveis e a buscarem expressfes mais
adequadas da vida contemporanea.

Espera-se que alunos prepararem relatérios sobre pecas selecionadas, para
escrever dialogos como exercicios de dramatizagdo, caracterizacdo, etc e pelo
menos uma pega curta.

B. Avancado. Parte I. 2 horas.

126 programa Dramatic Workshop. 1940/41. New School for Social Research. Disponivel em:
http://digitalarchives.library.newschool.edu/index.php/Search/objects/search/piscator . Acesso em:
10/01/2015. [Grifos meus]

127 A primeira carta enviada por Boal a Gassner é enderecada ainda para a New School.

128 | jvre traduc&o.
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Para aqueles que ja fizeram o primeiro curso de escrita de pe¢as ou possui
treinamento equivalente ou experiéncia pratica, curso composto por palestras,
leituras e discussdes de produgdes atuais e pecas ilustrando formas diferentes
ou convengdes de drama. E dada atencio especial para problemas praticos da
dramaturgia, alteracdo de concepcdes de carater e forma de drama, psicologia
de publico, relagdo com interesses e pontos de vistas contemporaneos, e a
conexdo entre drama e arte de palco. Focado primeiramente no palco
profissional, o curso também leva em consideracdo o ponto de vista de
escolas e grupos amadores, frequentemente solicitando interpretacdes de
eventos especificos de periodos histéricos.

Espera-se que alunos montem cenérios assim como terminem pec¢as para
discussdo e critica em sala.

C. Avangado, Parte 11. 2 horas.

Esse curso é elaborado somente para aqueles que fizeram o primeiro semestre
avangado de escrita de pecas. E uma continuag&o intensiva da classe anterior,
permitindo que os alunos revisem e completem suas pecas sob orientacdo, e
com ajuda da reacdo de publico proporcionada pela classe. Alunos terdo a
oportunidade de experimentar em formas mais liberais de dramaturgia e
embarcar em investidas coletivas.

2VII SEMINARIO DE DRAMATURGIA. Chairman THERESA
HELBRUN; VICE- Chairman, JOHN GASSNER

Em colaboracdo com Philip Barry, S.N. Behrman, Harold Clurman, Marco
Connelly, Clifford Odets, EImer Rice, Robert E. Sherwood e outros, que de
tempos em tempos participam das aulas, leem roteiros e atuam geralmente
como conselheiros.

Durante o curso cada aluno deve completar pelo menos um novo roteiro,
entregue em seis coOpias para leitura preliminares em casa, ou em partes
separadas para que 0s integrantes leiam em sala.

Sessdes sdo preferencialmente as tercas a tarde e a sua duragdo pode variar de
uma a trés horas dependendo se a peca é lida em casa ou em sala. Debates
incluem analise detalhada da peca escrita pelos estudantes assim como pelas
producdes teatrais atuais.

4VIl O Drama americano dos nossos tempos. Chairman Barret H.
Clark

Todos os alunos matriculados em um ou mais cursos na Oficina de Drama
devem participar desse curso, a taxa para eles é nominal.

Uma série de conversas informais apresentam pessoas bem conhecidas,
dramaturgos, empresarios, técnicos, mdsicos, dangarinos, criticos e
educadores, que discutirdo varios aspectos do nosso teatro nativo, a arte, a
profissdo e o fendmeno social — ndo s6 o palco profissional de drama e
musica, mas o teatro ndo profissional como é conhecido e estd sendo
desenvolvido pelo pais todo. Enfase especial é colocada nas formas de
drama, na importancia de treinar jovens atores e escritores, o papel da musica
e da danca, o mercado, e as chamadas “relagdes legitimas”do teatro, cinema e
radio. Oradores incluem Maxwell Anderson, Aline Bernstein, Carl Carmer,
Harold Clurman, Eddie Dowling, Hanns Eisler, Knowles Entrikin, Ernest
Hanes, Lillian Hellman, Robert Edmond Jones,George S. Kaufman,Sidney
Kingsley,Lawrence Langner,Erich Leinsdorf, Maria Ley, Howard Lindsay,
E. C. Mabie, John Martin, Frederic McConnell, George Middleton, Brock
Pemberton,Deems Taylor,Monty Woolley.
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5VII A MARCH of DRAMA.

Esses cursos sdo formados em conexdo com o programa prético de produgdes
para fornecer um histérico e encarregar-se da pesquisa de problemas
especificos para que as pecas sejam produzidas.

A. PESQUISA GERAL. John Gassner, Paolo
Milano.

Esse curso é obrigatrio a todos alunos matriculados em um ou mais cursos da
Dramatic Workshop, taxa para eles é nominal.

O objetivo desse curso é fornecer aos alunos o conhecimento geral do drama,
uma consciéncia de seus problemas e as solu¢des que ja foram tentadas, uma
compreensdo das forgas sociais e culturais as quais o teatro responde, e
alguma preparacdo para a tarefa de ampliar o estilo e o escopo do palco
contemporaneo para que este suba a altura dos desafios de hoje. O curso é
constituido por uma pesquisa completa da histéria do drama desde o seu
comeco até os dias de hoje.

E obrigatério a leitura das pecas designadas de cada periodo na forma
original ou a tradugdo em inglés, e os alunos devem fazer relatérios mensais

de suas leituras.?®
SEMESTRE DE OUTONO

O drama primitivo e as pecas passionais do Oriente

Aeschylus e 0 comeco da tragédia

Sophocoles e o desenvolvimento do drama

Euripides, o primeiro modernista, Aristételes, o primeiro critico

O Oriente Proximo e a india

O Oriente Longinquo: China, Japdo, Tibet, etc.

O religioso medieval e o drama leigo

O drama humanista da Renascenca

Lope de Vega e Calderon

Marlowe e a ascensdo do drama Elisabetano

Shakespeare e 0 mundo moderno

Ben Jonson e os ultimos Elizabetanos

O drama francés classico: Racine, Corneille

Moliére e a comedia social — Congreve, Sheridan, Beau,archais, e outros
Lessing e o drama Iluminista

Goethe e 0 espirito romantico; romancismo Alemdo, fases iniciais e tardias
Victor Hugo e o declinio do romancismo — Dumas Fils e Augier

SEMESTRE DE PRIMAVERA

Ibsen e o triunfo do realismo

Strindberg, Zola, e o naturalismo na Escandindvia e Franga
Hauptmann e o naturalismo aleméo

Schnitzler, Molnar, Zuckmayer e o drama do centro europeu
Neo-romantismo na Europa Oriental: Maeterlinck e Rostand

127 cada ano havia algumas vérias de pecas e autores, mas sempre se buscava ter essa amplidio de
diversidade de autores e pecas. Olhando os programas realizados durante esse periodo de mais de 10 anos
da Dramatic Workshop pode-se observar ele inclui entre as pegas sugeridas as mesmas pecas realizadas
pelo Teatro de Arena: 1956 Ratos e Homens, de John Steinbeck; 1957 Juno e o Pavéo, de Sean O”Casey
; 1958 A Mulher do Outro, Sidney Howard; 1962 A Mandragora, de Maquiavel ;1964, O Tartufo, de
Moliere e 1966 O Inspetor Geral, Gogol. Estes autores e também algumas dessas pegas estdo na
bibliografia de Gassner do “The Treasury of the Theatre”, no “Master of Theatre” e em vérios artigos

dele.
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XI.

Benavente e 0 drama espanhol moderno

Neo- romantismo e verismo italiano: Giacosa, Dannuzio, etc.

Realismo russo de Gogol a Tolstoy

Anton Chekhov

Maxim Gorky e o drama soviético

Expressionismo: Wedekind, Kaiser, Toller, Capek, etc.

A ascensdo do Teatro Epico: Brecht e Piscator

O drama francés do século 20

O despertar do teatro inglés; Shaw

O teatro inglés do século vinte: Galsworthy, Barker, Barrie, Masefield, etc.

Eugene O’neill e o despertar do teatro americano

Drama americano desde 1918: Anderson, Howard, Rice, Paul Green, Bherman,
Kaufman, Barry, Hellman, Odets, etc.

Novas for¢as do drama americano: o drama social, o teatro-jornal, o
Teatro Epico.

B. SEMINARIO: HISTORIA DA COMEDIA. Paolo Milano

O seminério complementa a pesquisa geral com leituras obrigatorias e a
pesquisa sobre a histéria da comedia. O assunto varia de ano em ano com 0
objetivo de estudar intensamente cada linha principal do desenvolvimento do
teatro. Sera solicitada uma dissertagdo documentada sobre alguns topicos
especificos, as quais esperamos serem dignas de publicacdo; alunos receberdo
apoio total em um esforco para tornar dissertacdes em publicacBes
periddicas.

Dramaturgos sdo comentadores persistentes da sociedade de seu tempo, esse
é¢ o ponto de vista desse curso, que também da atencdo as formas
frequentemente negligenciadas da comedia e da farsa. A comedia grega é
examinada especialmente nos aspectos da satira politica, pegas religiosas da
Idade Média e suas figuras comicas, e a Commedia dell’Arte é o desabrochar
mais brilhante da arte de atuacdo no palco que ja se viu. O desenvolvimento
classico da comedia na Franga, Inglaterra, Espanha, e Alemanha é comparado
por toda parte com o teatro popular do mesmo periodo — personagens
migrantes, mascaras, etc. O seminario tem o objetivo de penetrar a
compreensdo da comédia contempornea em todas as suas formas,
especialmente a comedia americana.

SEMESTRE DE OUTONO

O festivais de Bacco e os Mimicos da Antiguidade

Aristophanes, Menander, Plautus, Terence

A farsa popular Latina, O Atellanae

O aspecto comico do mistério da pe¢a

A comédia erudita da Renascenca

As pegas de Maquiavel e sua importancia social

A Commedia dell’ Arte na Italia e na Europa

Comédia Elisabetana, Ben Jonson

O elemento cdmico de Shakespeare

A era de Ouro espanhola: Lopes de Vega, Tirso da Molina, Lope de Rueda,
Calderon, Cervantes

Moliére e seus sucessores

SEMESTRE DE PRIMAVERA
Restauracdo da comédia inglesa: Wycherley, Congreve

Gozzi; Goldoni e a ascensdo das pecas burguesas
Regnard e Marivaux. O teatro do lluminismo na Franga e Alemanha: Voltaire e
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V.

VI.
VIL.
VIIL.
IX.

XL
XII.
X1,
XIV.

Diderot; Lessing. O teatro da revolucdo: Beaumarchais; Buchner, Kleist

Holdberg e a comédia da educacgéo

A explosdo Russa: Gogol; Griboiedov; Ostrowsky

A comédia “bem feita”francesa: de Scribe a Labiche

O teatro de Nestroy e sua importancia

Sétira de Ibsen

Comédia realista: Becque, Hauptmann

Sétira Intelectual: Shaw e seus imitadores

Comeédia pos guerra: Brecht, OCasey; Rice, etc.

Comédia Soviética: Katajev, Erdmann, etc.

A forma da comédia épica: Schweik

Comédia Americana Contemporénea de George S. Kaufman a William
Saroyan

A.2. Avancado. Técnica de Direg&o.

Aqui a amplitude do teatro é concentrada em um tipo de oficina que
correlaciona o trabalho de todos as outras &reas. Os problemas que surgiram
em cursos individuais sdo discutidos e resolvidos em relagdo a todo o
aparato.

Os alunos tém a oportunidade de aplicar seus conhecimentos de roteiro e
andlise e de escolha de elenco para preparar leituras de pecas tanto classicas
guanto novas para a Marcha de Drama e o Estldio de Teatro. Direcdo das
cenas e das pegas envolve ensaios com atores, problemas de gerenciamento
de palco, etc. O trabalho individual dos alunos diretores é mostrado e
criticado a cada semana.

Alunos auxiliam na dire¢do profissional do Estldio de Teatro e participam de
forma ativa nas produgdes.

A. 3. LABORATORIO COMUNITARIO DE DRAMA.

Drama comunitario é um das esferas mais produtivas e satisfatérias da
atividade teatral. Um diretor treinado na area, trabalha com grupos para 0s
quais o teatro pode ser uma atividade de mero lazer, educacdo, ou até terapia.
Pessoal treinado em drama comunitario sdo buscados por uma ampla
variedade de escolas e empresas educacionais por todo pais: faculdades,
pequenos teatros, reformatérios, escolas publicas, igrejas, hospitais, e
agéncias sociais de todos os tipos. Aqueles se preparando para entrar nesse
ramo devem se tornar completamente fluente em todos os aspectos do
trabalho teatral, incluindo improviso, producdo de pegas, formas de roteiro
para comunidade e grupos de criancas; problemas para fazer funcionar um
programa de drama com um centro comunitario, por exemplo, com
iluminagdo, maquiagem, figurino, design de cenério, etc. Estudantes
prospectando e que desejarem maiores informagfes devem manifestar
detalhadamente a natureza do seu interesse e seu objetivo exato em fazer tal
curso. E elaborado para atender as necessidades de profissionais e outros
interessados na organizacao e direcdo de grupos de drama comunitario, assim
como para complementar o conhecimento de pessoas ja engajadas.

B. Departamento de Atuacéo

No ultimo século, o Teatro Americano se glorificou com atores de “grande
estilo”. Hoje seus imitadores pareceriam bombasticos, insinceros, e irreais.
Ndo é surpresa que o0s jovens receberam tdo generosamente o que €
geralmente chamado “o método Stanislavsky de atuagdo”, tdo fiel a vida e tdo
verdadeiro aos sentimentos do ator. Nenhum outro estilo teatral moderno — O
bioguimico Meyerhold, o simbolista Tairoff, os que estavam & frente do seu
tempo Jouvet, Pitoeff, Copeau — fizeram um apelo aos atores americanos.
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O Dramatic Workshop alcangca um meio feliz entre o “teatralismo” e o
naturalismo, atraindo ao mesmo tempo o Teatro Epico renascido por
Piscator. Tendo analisado uma peca do ponto de vista da pega como um todo
e sua principal linha de acdo, atores trabalham através do seu sentido-
memorial e improvisacdo para desenvolver o seu poder imaginativo. A
flexibilidade de expresséo através de exercicios continuos para o corpo e para
a voz, libera as tensdes fisicas e mentais, permitindo que o ator evoque e
componha repostas emocionais sinceras. Atraves da propria personalidade do
ator, o personagem em si deve ser minuciosamente estudado e interpretado,
ele mesmo é o material do qual a forma do personagem interpretado serd
moldado, finalmente expandido as dimensfes ainda maiores do universo da

peca.
C. Departamento de Dramaturgia

A Oficina de Drama acredita que a orientacdo mais completa possivel
para o aluno, independente do seu interesse principal ser atuacao,
direcdo, arte de palco ou dramaturgia. E essencial ao aluno ou outro
trabalhador no teatro conhecer a histéria da arte, sua relagdo com
formas e condigbes sociais, e a interseccdo do teatro e filosofia e
pensamento critico. Ele deve aprender a entender a sua arte como um
meio de expressdo humana, conhecer o que ha para se expressar, como
tem sido expressado, como pode ser expressado hoje, e como o contelido
e significado do drama antigo (que permanece como fonte importante de
teatro do nosso tempo, e deve ser aproveitado ainda com mais frequéncia
do que é no presente) pode ser traduzido em padrdes significativos para
0S Nossos dias.

O aluno deve desenvolver a compreensdo da natureza e da psicologia do
publico, e os elementos de apreciagdo do teatro, incluindo algum
conhecimento de como o criticismo contemporaneo avalia a influencia o
teatro. Para funcionar como um criador completo e progressivo, ele deve,
adicionalmente, investigar os alvos e os problemas da critica, e saber seus
padrdes mais elevados. Finalmente, é imperativo que ele desenvolva as suas
préprias faculdades criticas e aprenda como aplica-las nas pecas e producdes.
Isso ndo deve poupa-lo de cometer alguns erros de escolhas, interpretacéo,
revisdo, e produgdo de pegas, mas ird reduzir o coeficiente de erro; e deve
permitir que ele prossiga seu trabalho em plena consciéncia do alvo e da
execugao, complementando com intuigdo e gosto com objetividade e analise.

Os cursos de observacdo teatral sdo elaborados para atender essas
necessidades, e portanto eles sdo compulsdrios na maioria dos casos. Eles
também estdo abertos a interessados em um ou mais areas especiais da
apreciagdo por teatro.

C.l.a. March of Drama

Uma pesquisa sobre o drama, sua literatura e producdo, resumida em
palestras, amplificada por leituras no “Mestres de Drama” de John
Gassner e ilustrado pela apresentacdo de grandes pecgas representativas
de um estilo e um periodo muito proeminente, por alunos avangados e
artistas convidados.

E um laboratério de producgio prética para alunos participantes estudarem,
analisarem, e representarem todo o repertdrio dos trabalhos de drama mais
refinados do mundo; em colaboragdo com profissionais e sob sua superviséo.

C.11. Dramaturgia
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Dramaturgia apresenta muitos problemas porque é uma arte que
condensa a experiéncia e 0 pensamento humano, os expressa e interpreta
através de tensdes e crises, e faz didlogo e acdo servirem a ambas ideias,
do personagem e do dramaturgo. Resumindo, é a arte de escrever de
uma forma que a proje¢do no palco enalteca ao invés de diminuir sua
realidade e significado. Dramaturgia, mais ainda, exige ndo apenas
habitos de observagdo disciplinados, mas uma capacidade analitica e
uma consciéncia légica — a logicada motivacdo humana, a l6gica dos
eventos, da causa e do efeito — que permite ao dramaturgo construir a
estrutura da diversidade de materiais. A escrita draméatica sempre foi uma
das formas de trabalho criativo das mais distintas; muitos dos maiores
escritores do mundo usaram a forma dramética e trabalharam no teatro dos
seus tempos, ndo porque a dramaturgia é dominada com facilidade, mas
porque ela desafia todos os recursos do escritos pelos meios do teatro. Ele é
confrontado pela demanda de criar algo para ser transmitidos a outros
através de atores vivos capazes de encarnar seus pensamentos apenas se
forem claros para eles, e algo que ira tocar o publico, ndo como
individuos mas como membros de uma plateia — isso é, de uma
comunidade.

Nada é ressaltado com mais frequéncia do que a necessidade urgente do
Teatro Americano por novas pecas de qualidade, e de fato o nosso teatro
sofre imensamente por falta de bons manuscritos. Mas quem sofre
principalmente é a dramaturgia que possui algum talento, mas nao tem
oportunidade para ser orientada, para a critica profissional, e a
compreensdo meticulosa do publico.

As classes de dramaturgia sdo elaboradas para proporcionar ao dramaturgo
essa oportunidade — de critica e orientacdo. Ao mesmo tempo, através de
cursos praticos do Dramatic Workshop, o dramaturgo consegue ter a relacéo
pratica com o teatro e suas necessidades especiais. (A ndo ser que por razbes
excepcionais, todos os alunos de dramaturgia sdo obrigados a fazer March of
Drama.)

C.I1l. Dramaturgia | 2horas

Palestras, leituras, e debates sobre as produgdes e pecas recentes,
ilustrando formas diferentes ou convencdes de drama, para aqueles que
fizeram o primeiro curso de dramaturgia ou possuem treinamento
equivalente ou experiéncia pratica. E dada atencdo especial para
problemas praticos da dramaturgia, alteracdo de concepcdes de
personagem e forma de drama, psicologia de publico, relagdo com
interesses e pontos de vistas contemporaneos, e a conexdo entre drama e
arte de palco. Focado primeiramente no palco profissional, o curso
também leva em consideragdo o ponto de vista de escolas e grupos
amadores, frequentemente solicitando interpretacbes de eventos
especificos de periodos histéricos.

C.11. b. Dramaturgia Il 2horas

Esse curso é conduzido na forma de seminario. E elaborado somente para
aqueles que fizeram o primeiro semestre avangado de escrita de pegas ou com
preparacdo equivalente. E uma continuagdo intensiva da classe anterior,
permitindo que os alunos revisem e completem suas pecas sob
orientacdo, e com ajuda da reacdo de publico proporcionada pela classe.
Alunos terdo a oportunidade de experimentar de forma menos
convencional a dramaturgia e embarcar em iniciativas coletivas.

(Para cada curso um script de amostragem deve ser submetido com a
inscrigdo).
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D. Departamento de Teatro Experimental

Um verdadeiro experimento no teatro, assim como na ciéncia e na indlstria é
baseado, claro, na pesquisa extensiva de todos as informacBes. Nossas
informagdes teatrais ndo sdo limitadas a artes e letras: elas abrangem
ciéncia também. O teatro moderno deve usar maquinas para expressar
Seus conceitos se esses conceitos sdo para afetar um mundo condicionado
a maquinas. Até agora como 0 nosso teatro contemporéneo tem ignorado
que esta defasado, moribundo. — atuando em um palco do século dezesseis
com equipamentos do século dezenove enriquecido pelas ocasionais “novas”
caracteristicas como mesa rotatoria de shows musicais atuais que na verdade
ja vem desde a antiguidade. A vasta riqueza das inovagdes do século vinte
ndo foram aproveitadas pelo teatro. E 0s nossos escritores refinados, sentindo
suas limitacGes, tem se voltado para o radio, os filmes, e os romances. Entdo
noés, que temos respeito pelo grande drama do passado e fé no drama do
futuro, nos sentimos obrigados, apesar dos meios modestos, de nos
comprometermos a pesquisar por novos meios. Com isso em mira, nds
oferecemos 0s seguintes cursos.

D.1. Novas Pecas em Producéo horas conforme a necessidade

Para apresentar novos dramaturgos realizados a prética nos palcos,
tendo suas pegas encenadas completa ou parcialmente. Sem trabalho de
classe formal. Uma peca é trabalhada de cada vez ( e portanto, com excecdo
de caso de colaboradores, um dramaturgo-estudante). Matricula é competitiva
e é restrita a dramaturgos cujos roteiros mostrem promessa como merecedora
de uma produgdo-teste. Alunos avancados do Dramatic Workshop sdo
convidados e atuam nessas producdes.

D. 2. Pesquisa Teatral

Debates e criticas de todas produgfes do Dramatic Workshop, inclusive da
March of Drama, leituras assim como performances, Pecas Novas em
Producdo, Teatro das Criangas e Estudio de Teatro. Criticas e debates seguem
um sistema formal.

I. Necessidades da peca.

A. Propésito original do roteiro.

B. A mensagem da pe¢a em termos de hoje.

I1. O dramaturgo — seu mundo, seu ponto de vista.

I11. A peca.

A. Enredo: estéria da peca em um paragrafo, destacando a situacdo, o
conflito e o desfecho.

B. Acéo: como o enredo é desenvolvido, descri¢do detalhada da estoria.
C. Estilo: diversas caracteristicas, exce¢des especificas.
IV. A performance.
A. Direg&o.
a. Dramaturgia — adaptacdo, edigdo.
b. Estilo — a performance alcanga a mensagem e o clima?
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c. Os atores, 0 elenco, o ensaio.

d. Encenacéo — conceito total.
B. Atuacdo — descreve um ator com detalhe, todos em geral.
C. Design — de cenario, de figurino e de acessorios.
D. lluminag&o.
E. Som e musica.
F. Execucgdo Técnica.
V. A opinido pessoal do critico.
A. Objetiva — a peca atinge a sua necessidade?
B. Subjetiva — como vocé teria feito?
Discussdo dos métodos e estilos dos diretores lideres americanos e europeus.
D.3. Seminério em Pratica Avancada de Teatro 2 horas
Admissao por permissao especial do presidente.
Para instrutores do Dramatic Workshop e alunos graduados.
Estudo dos mecanismos de palco moderno. Cenéario dindmico: esteira, escada
rolante, elevador de palco, mesas giratorias de palco e plateia; projecGes e
filmes sobrepostos e misturados no cenério, som. Inovagdes empregadas por
Piscator no Teatro Piscator e prospectada por Walter Groupis no plano para o
Teatro Total.**°
AplicacOes na pratica e na teoria dramética americana.
D.4. Estudos no Teatro Epico
O Teatro Epico é uma nova abordagem no sentido da criacdo do drama
moderno no qual conteddo e verdade ganham precedéncia sobre a forma
e a ilusdo. Ele retorna de certa forma do drama Chinés e Grego que
eram essencialmente narrativas. Logo o adjetivo épico, que significa
narrativa heroica, também incorpora um propdésito moral. Esse tipo de
peca sdo frequentemente baseadas em conteddo histéricos ou eventos
recentes dos quais o pano de fundo ndo s&o menos importantes do que o
enredo central. O alvo do Teatro Epico é colocar no palco o drama
inerente a vida do ser humano, com toda sua cor, passado, psicologia,
implicagdes morais e sociais. Sua estrutura dramética é portanto
complexa e elaborada, empregando o uso de narrador, orador,
mondlogo, coral, e outras técnicas como filme, radio, projecdo, mesa
giratoria, esteiras, escadas rolantes, etc.

A OFICINA DE DRAMA EM SAYVILLE

Legendas:Ensaio Externo/Trabalho Coletivo

130 Teatro Total de Walter Gropius. Disponivel em: <http://arquitecturayciudad.com/blog/el-teatro-total-
de-walter-gropius/ https://vimeo.com/59497126> Acesso em: 15/01/2015.
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A Casa de Shows Sayville em Sayville, Long Island é cenario para as
atividades de verdo dos alunos do Dramatic Workshop. A casa de Shows esta
de frente a Bafa de Great South, e é um teatro moderno totalmente equipado.
Alunos do Dramatic Workshop conduzem o teatro de forma cooperativa,
inclusive cozinhando refei¢cBes, limpando, construindo seus proprios
cenérios e encenando as suas partes. A iniciativa é financiada pelos
proprios estudantes, logo proporcionando a muitos deles a oportunidade
da experiéncia em administracdo da empresa teatral.” [Grifos meus]

As informagdes acima sdo praticamente um resumo dos programas dos cursos
realizados no Dramatic Workshop entre 1940 e 1950. Ndo foram incluidos também
outros cursos importantes que passaram a ser aplicados, como o de radio, cinema e
televisdo, nos quais podemos ver a apresentacdo dele e do corpo docente formado por
varios criticos de Hollywood, alguns inclusive que estiveram também na famosa “lista
negra”: Arthur Knight, Erik Cripps, Paul Falkenberg, Leo Hurwitz'*!, Lewis Jacobs,
Paul Petroff , Harry L. Robin, Nathan M. Rudich e Ira Wit. Abaixo reproduzo partes do
texto introdutério do Departamento de Filme, R&dio e Televisdo do Dramatic
Workshop.

Talvez a deficiéncia mais flagrante na industria esta na falta de qualquer
escola ou aprendizagem em filmes que equipariam o aspirante ao trabalho.
Um “senso de filme” treinado e sensivel, pegando o termo de Eisenstein
emprestado, deve se tornar inevitavelmente parte do equipamento do
trabalhador de filmes de amanhd. Oferecer o treinamento e a
experiéncia é a tarefa do Departamento de Filme do Dramatic
Workshop.

Equipada com professores que tem uma associacdo longa e importante com o
meio, o Departamento oferece muito mais que um mero treinamento
técnico. O objetivo do trabalho de cada semestre é a producdo de um
filme de fato — sequéncias breves inicialmente, e um filme completo nos
cursos mais avancados. E enquanto a énfase devida é colocada na
proficiéncia técnica, o pensamento basico que esta por tras da escola e
seu curriculo é a natureza coletiva da produgdo de um filme.
Especializagdo inteligente s6 pode vir ap6s participacdo ativa em todas as
fases de trabalho da producdo de filme — eles também trabalham
coletivamente no planejamento e o desenvolvimento da oficina. E tudo
isso dentro do esquema do Dramatic Workshop, cujo corpo é formado por
atores treinados, diretores, designers e técnicos estardo a disposicdo da
Oficina de Filme para as producdes de seus alunos.

Televisdo, o espectro que esta assombrando Hollywood, entra ativamente no
curriculo do Departamento de Filme. Ha inimeros cursos ensinado escrever
para TV, direcdo, e producdo. Mas além disso, o Departamento de Filme,
reconhecendo a importancia do papel que filmes tem na programacao de
televisdo, planeja como objetivo final a filmagem - pelos préprios
estudantes — de pecas do repertério da March of Drama, o filme depois

131 FOWLER, Glenn. Leo Hurwitz, 81, Blacklisted Maker Of Documentaries. New York Times.
Disponivel em: <http://www.nytimes.com/1991/01/19/obituaries/leo-hurwitz-81-blacklisted-maker-of-
documentaries.html> Acesso em: 15/01/2015.
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132

serd televisionado.™* [Grifos meus]

Como pode ser observado, fiz varios grifos para marcar algumas pessoas e
propostas, o programa aplicado no Dramatic Workshop é de grande riqueza,
complexidade, atualidade e exigéncia. Ha alguns autores que consideram que Piscator
de alguma forma abriu médo de suas opinides mais marxistas para poder se adaptar aos
Estados Unidos. Este é um debate que ndo farei aqui, mas mesmo que ele tenha cedido
em alguns pontos, para mim, € muito Obvio que temos um programa de teatro
progressista e que teve entre seus professores, varios marxistas. Talvez ndo diretamente
marxistas, mas criticos de uma sociedade conservadora. Mas se ele ndo conseguiu 0 que

133 «0s Estados Unidos nao irdo

gostaria, como disse a famosa frase de Clifgord Odets
na direcdo de Piscator” (ou seja de um teatro politico), € comprovado, por outro lado,
que essa logica de estruturar um programa que tem como preocupacdo o trabalho
coletivo e a necessidade de se ver o processo criativo do teatro, cinema, radio, como
uma cadeia de producdo como um todo ser fundamental para identificar o teatro, ndo
apenas como arte pela artecomo também uma forma de atuacdo critica na sociedade. E
de buscar realmente mobilizar e criar grupos ndo somente de atores, mas militantes. No

programa da Dramatic Workshop de 1949-50 tem um ponto onde é colocado:

Atividades de Graduados e Estudantes, 1947-1949

Desde o principio, o Dramatic Workshop encoraja seus alunos a construir e
se juntar as grupos do repertdrio. Estamos orgulhosos em anunciar o Décimo
Aniversario do grupo mais importante formado em Nova York (organizado
recentemente como a “Liga de teatro Fora da Broadway/ The off-broadway
Theatre League”) foi ndo s6 fundada por alunos do Dramatic Workshop, mas
a maioria dos seus membros (atores, diretores, técnicos) sdo graduados da
escola.*

Destaco também alguns depoimentos de Judit Malina'®®, que foi aluna do
Dramatic Workshop e que depois criou um dos grupos de Teatro Politico que continua
até hoje em atividade, o Living Theatre, um grupo com uma proposta anarquista que
influenciou muito o Teatro Oficina, no Brasil. De acordo com Malina:

132 programa do Dramatic Workshop. 1949, p. 45.

133 Um dos principais dramaturgos de esquerda que chegou a ser do PComunista, mas segundo se relata,
por somente um ano e depois em seu depoimento, assim como Elia Kazan, entregou varios companheiros.
Bentley, Eric.Thirty Years of Treason: Excerpts from Hearings before the House Committee on Un-
American Activities 1938-1968. New York: Thunder's Mouth Press/Nation Books, 2002, pp. 498-533

3% programa da Dramatic Workshop de 1949-50. p. 30.

35 Cheguei a conseguir um contato com ela, mas infelizmente ela faleceu antes que eu pudesse
entrevista-la.

82



O Studio Theatre, criado por Piscator, dessa maneira, com em muitos outros
aspectos foi um precursor, como também uma inspiragdo, para todo o
movimento off-broadway. O movimento nunca foi suficiente para produzir
pecas tipo Broadway mais barato, mas sim uma alternativa a criar todo um
outro tipo de teatro que a Broadway nunca gostaria e havia abertamente
rejeitado. O Studio Theatre criou um padrdo para formas experimentais de
teatro num contexto elevado de arte. E ainda serve a gente como um exemplo
de liberdade contra uma producéo de alto custo, através da inventividade do

. . . 136
artista para criar grandes efeitos sem grandes orcamentos.

Nossa classe comegava as 10h da manhd e a dia terminava as 11h da noite, ou
depois da peca de sexta. Era o March of Drama que provava ser a semente da
“escola que era um teatro”. Uma ideia linear e pedagdgica. O March of
Drama apresentava 0 panorama da histéria do teatro desde Esquilo ao
presente. A Escola de Piscator nao poderia apresentar um curso de histéria
sem relaciona-la especificamente aos tempos modernos, através da visdo de
Marx e Toynbee, através de licBes sobre o fascismo e o socialismo, das duas
grandes guerras e sobre nossa esperanga no futuro **’

Nas noites de sexta-feira, John Gassner ou Paolo Milano discutiam um
periodo, especifico e suas perspectivas historicas. Eles analisam o trabalho
especifico a ser mostrado como um exemplo do estilo e da politica da época.
Gassner e Milano, duas das principais figuras da atualidade na historia teatral
e critica, apresentam cada periodo dentro de seu contexto econdmico e
cultural. Eles nos mostraram a qualidade Epica que posiciona o drama no
fluxo de mudanca da histdria, e como isso aprofunda nossa compreensao da
conjuntura. Depois Milano ou Gassner déo a palavra, um dos estudantes que
dirigem e apresentam uma leitura da pega designado, realizado por alunos da

oficina.

Depoimento de Judith Malina especifico sobre Piscator:

19 de fevereiro de 1950

Ele fala desapontado como o trabalho do Dramatic Whorkshop nao construi
uma vanguarda de teatro politico por todo Eua.

“Eu (Piscator) desejo fazer cada ator um pensador e cada dramaturgo um
lutador”

Ele (Piscator) fala da necessidade de a¢Bes de massa

“acdo individual ndo é o bastante no nosso tempo atual”. Ele fala sobre Marx
“nos devemos fazer o nosso trabalho, como uma contribuicdo pessoal se
juntar ao partido cuja politica mais préxima expressa nossa possibilidade de
contribuicéo social™***

Judith continua ao comentar diferentes momentos das aulas de Piscator, falando

desde a a producdo coletiva ate a dificuldade de se fazer uma critica teatral:

13 MALINA, Judith. The Piscator Notebook. Routdledge, 2012, p. 12. [tradugdo minha]
BT MALINA, Juditn. The Piscator Notebook. Routledge, 2012, p.129.

38 | dem, p.128.

139 MALINA, Judith. The Diaries of Judith Malina. Grove Press, 1984, p. 100.
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Cada estudante diretor tentou usar a sua hora no palco para ir além do semi-
circulo de cadeiras e de atores lento, roteiro na mo. ndo havia or¢camento
para estas leituras da Marcha do Drama, mas o diretor (poderia) adicionar um
xale, uma coroa ou uma cadeira especial trazida de casa, ou adicionar uma
musica em uma flauta ou uma gravacdo. E o diretor poderia selecionar alunos
que concordaram em aprender as falas e sair do livro, e entdo o que estava
para impedi-los de se mover? E prosseguindo, adicionando algumas luzes, as
leituras que ilustram as palestras da Marcha do Drama tornaram-se producdes
integrais semanais.

A tendéncia era imparavel. As melhores producdes toram-se o repertorio da
Marcha do Drama e 14 estava ela - a escola que era um teatro

Pesquisa Teatral

A aula de Pesquisa Teatral foi o seminério de Piscator (...) a plataforma a
partir da qual Piscator comunicou suas ideias para nos, (...) e expressou
nossas proprias ideias. "O objetivo da pesquisa do teatro é estabelecer uma
filosofia do teatro", disse ele.

Cito o folheto da escola: “Pesquisa Teatral. Palestra do Sr. Piscator e periodo
de discussdo servem continuamente para coordenar todos os estudos e as
atividades da Dramatic Workshop e a relaciona-los com uma filosofia
coerente de teatro. Com base em criticas ao programa de produgdo, ela
investiga e interpreta todos os aspectos da heranca cléssica do teatro, uma
arte contemporanea e uma instituicdo social e moral." Era a Unica aula que
toda a escola esperava participar.

No dia ap6s a morte de Franklin Roosevelt, Piscator usou a aula de Pesquisa
Teatral para falar-nos da vida do presidente falecido para nos sintonizar com
a dimensdo historica; isto é, uma sensagdo de estar dentro do processo
historico. N6s todos vivemos na histdria, mas podemos fazer isso plenamente
conscientes do processo do qual estamos, nos somos parte ou podemos viver
a vida ignorando, e sentir-se sem precisar da nossa participagdo, nem da
nossa responsabilidade

Teatro de Pesquisa Critica

Os trabalhos da Pesquisa Teatral foram muito especificos:
apresentamos uma critica escrita da performance da Marcha do Drama da
sexta-feira & noite anterior. Piscator disse: “A critica ndo é a coisa ignébil que
lemos hoje nos jornais, ela é uma nobre missdo pela teatro. Existiram grandes
criticos como Avristételes e Lessing. Sem Lessing, ndo poderia haver Goethe
ou Schiller. Criticamos com preconceito — 0 gosto é preconceito. Mas

precisamos pensar dialeticamente (Hegeliano) — isto é, devemos pensar a

partir de mais de um ponto de vista.

Se achamos estas ideias dificeis, e ndés achamos, foi nos dado o seguinte

eshoco para aplicar a nossa critica da peca.

1. A Necessidade da Peca

A. O proposito original do dramaturgo
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B. A mensagem da peca nos termos de hoje

I. O Dramaturgo — seu mundo, seu ponto de vista.

1. A peca

A. O roteiro: histéria da peca em um parégrafo, situacéo expressa, conflito e resultado.
B. Acdo: como o roteiro é desenvolvido, descri¢do detalhada da histéria
C. Estilo: Diversas Caracteristicas, exce¢des especificas.

I. A Performance

A.Direcéo

a. Dramaturgia — adaptacdo, recorte

b. Estilo — a performance realiza o humor e a mensagem prescrita?

c. Dos atores — elenco, treinamento

d. Encenacdo — conceito total

A.Acdo — descrever um ator em detalhe, em geral

B. Desenho — da configuracéo, figurino (ilegivel)

C. lluminacéo

D.Som e musica

E. Execucdo técnica

I. A opinido pessoal do critico

A.Objetivo: A peca realiza sua necessidade?

B. Subjetivo: Como vocé a teria feito?

Tabela 1: A tabela sugerida por Piscator para as atribuicées da Critica da Pesquisa Teatral *°. Fonte:
The Piscator Notebook.

Judith Malina também comenta sobre os processos de adaptacfes que Piscator
fazia. Interessante observar aqui que ela usa uma das pecas de Lope de Vega, Fuente
Ovejuna, assim como o Arena faria com “O Melhor Juiz o Rei” adaptando para a

realidade brasileira da reforma agréria.

2.3.2 As Pecas

Sheepwell (Fuente Ovejuna)

10 MALINA, Juditn. The Piscator Notebook. New York. Routledge, 2012, p.132.
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Fuente Ovejuna, The Sheepwell, por Lope de Vega, foi a primeira producéo
completa em que eu atuei no workshop draméatico em abril de 1945. A peca,
que Lope de Vega elaborou a partir da histéria da Andaluzia, no século XV, é
um romance sobre um senhor tiranico, e a resisténcia que uma cidade
chamada de Sheepwell coloca quando um jovem casal desafia direito
senhorial do lorde para passar a noite de ndpcias com a noiva. O tirano é
assassinado e 0s habitantes da cidade sdo torturados para revelar o nome do
assassino. Eles respondem a uma sé voz: "Fuente Ovejuna”.

Em "O Teatro Proletario: Seu Principio Fundamental e suas Tarefas,” que
eu publiquei em 1920, Piscator escreveu:

Serd possivel transformar cada peca em um instrumento para reforgar o
conceito de luta de classes, para aprofundar a visdo revolucionaria em
necessidades histéricas... Desta forma, uma grande parte da literatura
mundial pode ser feita para servir a causa do proletariado revolucionério,
assim como o conjunto da literatura mundial pode ser utilizado para a
finalidade politica de propagacdo do conceito de luta de classes.

No Sheepwell a luta de classes e a solidariedade de resisténcia sdo basicos
para a trama, embora como sempre Piscator fez alteragdes no script.

A mim foi dado o papel de uma crianca, uma das pessoas da aldeia de Fuente
Ovejuna. Em seu primeiro discurso para nds Piscator destacou que "as
pessoas sdo os verdadeiros protagonistas”, e que nés, que atuamos as massas
estamos desempenhando o papel principal. Na minha exuberancia juvenil, eu,
por este motivo, trabalhei no conjunto do meu papel como uma
caracterizacdo completa, criando um nome e uma histéria para 0 meu
personagem, e me senti recompensada quando me foi dada uma Unica palavra
a clamar, uma linha toda prépria, 0 nome do meu do meu companheiro de
peca, "Pedrito!" quando foi sua vez de ser torturado.'*

Aqui é possivel observar ndo uma carta, mas um depoimento de Judith Malina

sobre os processos de criagdo de Piscator, bem como a participacdo de Gassner e outros.

No caso, ela aborda a montagem de As Moscas, de Sartre, realizada em 17 de abril de

1947.

Piscator me pediu para escrever uma cantata relativa a histdria classica para
as circunstancias da Franga ocupada, onde o autor tinha sido um prisioneiro
de guerra-, antes de fugir e se juntou ao movimento de resisténcia. Ele
destina-se a pega para refletir essa experiéncia. Eu escrevi a cantata, mas no
final, Piscator teve um melhor idea_ como prdlogo, ele projetou um
documentario dos nazistas marchando pelo Champs Elyse e sob o Arco do
Triunfo. As Moscas foi produzido pela primeira vez por Charles Duilin em
1943, no Thotibtre de la Cité, na ocupada Paris_ Maria Piscator acreditava
que era s6 por causa do desejo dos alemaes para afirmar sua superioridade
cultural que ndo paré-lo. Ela escreve em The Experiment Piscator "The Flies
foi mais do que um credo existencial, era um compromisso com a
resisténcia." No entanto, a utilizacdo da pelicula na producdo de Piscator
havia causado controvérsia. Durante o ensaio geral, vérias pessoas, John
Gassner entre eles, objetou que o impacto do prélogo enfraquecia a estrutura
classica. Noticias da controvérsia atingiu Sartre e mandou Simone de
Beauvoir como seu emissario para Nova York. Piscator sugeriu que eles
apresentassem duas versdes, com e sem o filme. Era evidente que o publico
estava mais entusiasmado quando a peca foi precedida pelo filme. E Simone

! |bidem, p. 135.
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de Beauvoir, também, aprovou-o, chamando a produ¢do de uma das poucas
experiéncias teatrais que elevam o teatro para além do seu absurdo de mera
auto-satisfacéo, e da ao ptblico um papel ativo novamente'*, "De Beauvoir
veio aos bastidores para louvar o nosso trabalho, e em seguida, posou para
fotos com a gente sob a esttua de papel maché de Zeus, com Piscator e
Maria Ley, ... Esperando para a cdmera, eu ouvi Beauvoir dizer para Piscator,
"Esta pe¢a ndo tem lugar no passado, mas no nosso futuro - é a crise moral do
nosso futuro. "E Piscator educadamente a contradisse " N&o, é a crise moral
do presente que estamos representando aqui.”. No programa se 18, "Dirigido
por Paul Ransom sob a supervisdo de Erwin Piscator." Cito Maria-Ley
Piscator “The Piscator Experiment” «Supervisdo era a maneira de Piscator de
dizer, 'Nés trabalhamos em conjunto, como um grupo, em conjunto, como
uma unidade e como uma pessoa. O teatro € um coletivo - 0 mais desafiador,
e também o mais ambivalente, j& que, em Ultima analise, uma vontade tem de
prevalecer "Pelo que me lembro nos ensaios, Piscator era um poderoso
supervisor. '3

Pode-se ver que existe uma grande interacdo entre o processo do March of
Drama e a propria criagdo coletiva dos alunos e a direcdo de Piscator. A parceria e
admiracéo entre os dois pode ser ainda mais confirmada a partir das cartas trocadas, que
comecaram com o trabalho no Dramatic Workshop e continuaram até o final da vida

entre eles. Destaquei algumas em diferentes momentos.

Carta de Piscator a Gassner: “Eu ainda estou procurando alguém que pudesse me
ajudar nos didlogos de “Guerra e Paz”. Eu hesitei em pedir a vocé por causa de seu
excesso de trabalho/agenda, naturalmente eu ficaria feliz se vocé pudesse.” Em 16 de
maio de 1940.

Opinido de Gassner sobre a produgédo de Guerra e Paz: "Eu ndo tenho o habito de
escrever cartas de congratulagdes Mas eu ndo posso deixar de expressar a minha
profunda admiracdo pela producdo. Pareceu-me mais verdadeiramente criativa,
inteligente, e engenhosa do que qualquer coisa que eu ja vi na Broadway em 15 anos. "
Em 27 maio 1942.'*

142 Boal inclusive cita esse fato ao falar do Teatro Epico. “Quando Piscator montou “As Moscas”, de
Sartre, em Nova York, para que nenhum espectador deixasse de entender que Sartre estava falando da
Franca ocupada pelas forcas nazistas, exibiu, antes do espetaculo, um filme sobre a guerra, sobre a
ocupagcdo, a tortura e outros males do capitalismo. Piscator ndo queria permitir que se pensasse que a obra
tratava dos gregos, que eram aqui simples elementos simbdélicos de uma fabula que contava coisas
pertinentes do mundo atual” . Boal, Augusto. Ed.Civilizacéo Brasileira. 1991.pag106

3 MALINA, Judith. The Piscator Notebook . New York: Routledge. 2012, p.146

14 PISCATOR, Erwin. Briefe New York 1939-45. B & S. 2012. p. 173.

145 SCRC Special Collection Research Center. Southern Ilinois University
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Carta de condoléncias de Gassner para Maria Ley Piscator/familia: "Eu sei que
eu nunca conheci alguém igual em visdo dramatica, verve teatral, consciéncia social e

graca pessoal, bem como a integridade artistica.” Em 31 marco 1966.4°

Gassner publicou diversos livros, uma verdadeira biblioteca de teatro. Em
portugués s6 temos Rumos do Teatro Moderno, com algumas de suas criticas, € 0
classico Mestres do Teatro, em que ele apresenta a histdria do teatro através de diversos
autores. Mas existem muitos outros livros, ele organizou uma série chamada “Treasury
of the Theatre”, em trés livros, que vdo muito na linha dos autores do March of Drama
com pequenas pecas de grande diversidade: Volume 1: Teatro Mundial: De Esquilo a
Turgenev com pecas dos gregos, teatro oriental, medieval, renascence, século XVII e
XVIII, romantismo e inicio do realismo; Volume 2: Teatro moderno europeu, de Ibsen a
Sartre, como pecas divididas entre Realismo e Naturalismo e “Partida/saida” do
Realismo onde inclui Maeterlinck, Strindiberg, Rostand, Molnar, Pirandello, Capek,
Lorca, Brecht e Sartre. Para fechar, faz uma das chamas “pecas modernas no teatro
escandinavo”, Europa central, Franga, Itdlia, Espanha, Hebreu e Russo. No Volume 3
ele pega justamente os modernos de lingua inglesa como: Wilde, Shaw, O’Casey,
O’Neil, Odets, Willams e Miller, listando ao final pegas do teatro ingles, irlandes e
estadunidenses. Sdo ao total quase duas mil paginas juntando os 3 volumes.

Mas além dessa colecéo, Gassner escreveu varios livros com coletineas de seus
artigos que focavam justamente no debate desse periodo, livros que debatiam e se
perguntavam o que seria um teatro moderno hoje, os préprios limites do realismo e
suas possiveis alternativas. Todo esse debate presente em artigos e criticas sobre pegas,
em livros como: Dramatic Sounding, The Theatre in our Times, entre outros. Fez um
prefacio importante do livro Drama was a weapon**’, de Morgan Himelstein, que conta
a histdria do teatro de esquerda em Nova York, de 1929 a 1941. Mas penso que um
livro que exerceu grande importancia na formacgdo de Boal foi o Producing the Play.
Esse livro contém textos do proprio Gassner e de varios colaboradores em diversas
areas especificas do teatro, e seria como um sumario do que uma pessoa teria de
aprender sobre teatro, como no Dramatic Workshop. Nele estdo inseridos textos de
alguns ja conhecidos dessa historia como: Lee Strasberg sobre atuacao e treinamento de

146 Erwin Piscator Papers. 1930-1971. Southern Illinois University Special Collections Research Center
147 34 foi comentado como esse lema usado por artistas marxistas nos anos 30 e que foi aproveitado por
Boal mais tarde.
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atores, Harold Clurman sobre os principios da interpretacdo, Mordecai Gorelik sobre
cenario. Nele existem textos sobre os tipos e estilos de teatro, simbolismo,
expressionismo, formalismo, construtivismo, teatralismo e o épico com um pequeno
texto de Piscator chamado O teatro pode pertencer ao nosso século. Este texto fala
sobre teatro comunitario, iluminagdo, producdo, direcdo, figurino, maquiagem, musica,
danca, radio, entre outros. E um livro com um grande resumo dos conhecimentos dos
diversos professors e apoiadores que passaram pelo Dramatic Workshop. Foi, sem
duvida, marcante para Boal, tanto que ele o cita numa entrevista a Fernando Peixoto,

mostrando inclusive um pouco de seu cotidiano:

Mas o que eu mais fazia neste periodo era ler, estudar. Lia de manha a noite.
Passava dias nas bibliotecas. Foi a partir dai que realmente comecei a encarar
o0 teatro como uma coisa séria. Comecei a compreende-lo como um fendmeno
social. Senti uma verdadeira importancia. E explorei Gassner, até o fim: eu
escrevia, ele lia, discutia, ndo concordava, etc. Eu queria que ele dissesse
tudo, e realmente aprendi muito. Ainda hoje mantenho correspondéncia com
ele. E Penso traduzir um de seus livros, elements of production. [aqui
acredito que seja um equivoco do préprio Boal ou talvez da prépria
transcrigéo]."*®

Dando continuidade as aulas de Gassner através de informacdes de arquivos da
prépria Columbia e da Yale, pude ter acesso as aulas que Boal teve e nelas, inclusive, é

possivel ver a bibliografia'*®

usada por Gassner, que era composta pelos dois primeiros
volumes do Treasury of the Theatre; e mais 4 livros de Gassner ou orgnizados por ele
Form and ldea in Modern Theatre, The Theatre in our Times, Best European Plays on
the American Stage, Producing the Play; o livro de de Francis Fergunson The Idea of a
Theatre, o European Theories of the Drama de Barret H.Clark (0 mesmo que Boal
havia lido no Brasil e que o fez se interessar pelo Gassner); livros de Eric Bentley The

Playwright as Thinker, In Search of Theatre.

Além dessa bibliografia, ha ainda um plano de aula especifico, realizado em seu
periodo na Yale, pds-Columbia, e ele cita que usou também a metodologia de trabalho
de G.P.Baker **® e que foi um professor de dramaturgia, formado em Harvard,
comecando no ano de 1905 uma metodologia que chamou de oficina 47.***

18 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedagcos, Hucitec. 1980, p. 29.

%9 vale University Library/Manuscripts & Archives. Ms_0560_s01_f0018.

150 piece Baker. Disponivel em: http://www.britannica.com/biography/George-Pierce-Baker Acesso em:
20/01/2015
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Continuou seu trabalho e, em 1912, cria o Harvard Drama Club, no qual tenta
implementar uma classe de dramaturgia e ndo consegue. Entdo, em 1925, transfere-se
para a universidade de Yale e ajuda a fundar a Yale School of Drama. A metodologia da
Oficina 47 é semelhante aquela em que Gassner ja empregava, e foi aprendida ou
complementada por seu trabalho com Piscator. A ideia era de que 0s proprios estudantes
pudessem debater suas criagdes, ajudando a revisar e reescrever, de modo que depois
pudessem ver o trabalho encenado.

Voltando a bibliografia indicada por Gassner, o fato de ter livros de Eric Bentley
so confirma a maneira na qual ele tinha uma viséo aberta a criticas e novidades. Bentley
foi um dos principais estadunidenses responsaveis pela entrada de Brecht nos Estados
Unidos, tendo traduzido e dirigido pecas dele, além de se tornar seu amigo. Bentley

também era amigo de Gassner, inclusive em alguns livros deste,**

agradece a sua ajuda.

Bentley comeca a dar aula na Columbia University no ano de 1953, ano que
Boal chega aos EUA, de modo que o cita numa entrevista para um jornal argentine,*
em que comenta sobre sua formacgéo nos Estado Unidos: “John Gassner e Eric Bentley
tuvieran la culpa”. Nao se sabe se através de aulas diretamente ou pelos livros indicados
por Gassner. Outro ponto em comum entre Gassner e Bentley também foi Brecht. Numa
carta de junho de 1949™* de Gassner a Bentley, o primeiro fala sobre sua admiracéo ao
autor Aleméo.

Querido Sr. Bentley:

O “Experimental Theatre” me enviou a sua tradu¢do da THE CAUCASIAN
CIRCLE OF CHALK (Circulo de Giz Caucasiano) para uma opinido, e eu
ndo pude resistir em lhe escrever o que achei dela. Apesar da traducdo
grosseira, vocé resgatou o sabor Brechtiano impressionantemente, eu sei o
quanto é dificil fazé-lo apds uma experiéncia tdo triste como a de muitos
anos atras. E apesar de precisar de cortes judiciosos e alguns retoques, a pe¢a
atravessa como uma conquista completamente fascinante. Naturalmente eu

151 47 Workshop" Productions. Disponivel em: <http://www.thecrimson.com/article/1913/4/21/47-
workshop-productions-pa-plan-for/ >Acesso em: 20/01/2015

152 The Brecht Commentaries, by Eric Bentley. Grove Press. 1981

153 Arquivo Augusto Boal. Letras/Ufjr. “Arena cuenta muchas cosas”, ndo tem a data precisa, mas pelo
texto percebe-se que é depois de 1971, em seu exilio em Buenos Aires.

154 Brecht Bertolt Archive.
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estou recomendando-a entusiasticamente ao Teatro Experimental, apesar de
imaginar como uma organizacao desse porte pode fazer uma peca como essa.
Vocé realmente desistiu da esperanca de vé-la na Broadway? Eu sei
exatamente como o vento sopra na rua principal, apesar de manter minhas
mé&os ativamente nela, eu frequentemente me contento com as migalhas que
consigo pegar l&. Mea culpa, mea méaxima culpa! (minha culpa, minha
méxima culpa!) De todo modo, eu gostaria de ter uma chance de colocar a
peca na Broadway, acontega o que acontecer, tocar os tamborins nos
escritérios de alguns produtores que trabalham préximos a mim, contudo, o
alto custo de uma producdo, quase certamente impedird meus esforgos. Posso
tentar? E vocé poderia ceder mais uma cépia? Eu estou devolvendo a cépia
que eu li para o “Experimental Theatre”. Mas a histéria acabou sem um final
feliz. Brecht ndo soube de seu nome ter chegado até Gassner e de sua
avaliacdo positiva e entdo ndo se conseguiu uma produgdo para montar
Circulo de Giz Caucasiano. Mas o entusiasmo de Gassner para Brecht, sem
davida influenciou decisdo do Experimental Theatre para 3 meses depois
escrever para Brecht sobre o preparo de outra peca sua que estava prestes a
entrar em ensaio quando primeiro escreveu Gassner, foi a versdo
estadunidense de Galileo.**®

Na verdade, Gassner conheceu Brecht pessoalmente muito antes, ainda em 1935,
guando ele esteve nos Estados Unidos. Brecht recebe uma carta do Union Theatre em 6
dezembro de 1935, para participar de um simpdsio que acontece no dia 11, do mesmo
més, e entre seus participantes estavam Archibald MacLeish, Aaron Copeland, Fannie
M. Cohn e John Gassner. Desde essa época, Gassner tornou-se um admirador de Brecht,
apesar de sua critica desfavoravel & montagem da peca A Mae, que o proprio Brecht ndo

havia gostado e criticado.'*®

Gassner tem varios outros textos em que da sua opinido sobre Brecht. Embora,
em sua maioria, 0s textos sejam elogiosos, ha também criticas no que se refere ao fato
de ocorrer um marxismo sectario e também pelo fato de muitas vezes o tedrico Brecht

cair em contradi¢cdo com o poeta Brecht.

Outro autor que Gassner indicava na bibliografia e que era conhecido dele foi o

ja comentado John Howard Lawson, conhecido militante comunista. Sobre um de seus

157

livros classicos de dramaturgia Teoria e Técnica da dramaturgia™", Gassner diz:

Essa sem dlvida é a mais incisiva e iluminada forma de tratar a dramaturgia
como uma arte dindmica. Ndo existe nenhuma pégina nesse estudo que nao
seja estimulante e provocativa. Nao conhego nenhum melhor remédio para a

15 LYON., James K. Brecht in America. Princeton Press. 1980, p. 166.

56| YON, K James. Bertolt Brecht in America . Princeton University Press. 1980. p. 16.
7 L AWSON, John Howard. Theory and Technique of Playwriting. New York: Dramabook. 1960
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morna e inconsequente dramaturgia de lingua inglesa. O livro de Lawson é
de extraordinério valor para dramaturgos, estudantes e professores de teatro.

Neste livro, Lawson passa pela histdria da teoria da dramaturgia de Aristoteles,
Renascenca, seculo XVIII e XIX, chegando nos modernos. Fala sobre o teatro de hoje e
as regras da estrutura dramatargica: lei de conflitos, acdo dramatica, unidade, processo
de selecdo, conjuntura e contextualizagdo social, composi¢do dramatica, continuidade,
exposicao, progressao, cenas obrigatdrias, climax, caracterizagdo, dialogo e publico.
Todo o livro é construido de forma a deixar claro que as alteracfes e agcGes draméticas
tém conexdes diretas e indiretas com suas realidades politicas, sociais e econémica, com

uma linguagem literalmente marxista, mas sem sectario.

Para ilustrar, transcrevo um dos trechos em que ele apresenta de maneira concisa

a teoria marxista:

Nestes 20 anos, Marx e Engels foram moldando o mundo da filosofia no
sentido de guiar o curso do movimento operério. Frequentemente 0 marxismo
é assumido como um dogma mecénico, e as tentativas de reduzir o ser
humano e a natureza a um estreito determinismo econdmico. Aqueles que
sustentam esta opinido ndo séo, evidentemente, familiarizado com as grandes
obras filoséficas de Marx e Engels, nem com base no seu pensamento
econbmico. Marx adotou o método da dialética hegeliana, mas rejeitou a
metafisica de Hegel. Era necessario, de acordo com Marx, para "descobrir o
nlcleo racional dentro da concha mistica." Em vez de se considerar 0s
fendmenos do mundo real como manifestacdes da ideia absoluta, ele disse
que "o ideal ndo é nada mais do que o material quando ele foi transposto e
traduzido no interior da cabega humana.”" Isto significa a negacdo consistente
de uma verdade final: Engels disse:. "Filosofia dialética dissolve todas as
concepgdes de verdade definitiva, absoluta, e de um estado absoluto final da
humanidade correspondente a ela Pois nada é definitivo, absoluto, sagrado
Ela revela o carater transitério de tudo e em tudo. "Ao mesmo tempo, o
materialismo dialético rejeita a abordagem mecanicista do materialismo
anterior, que, sendo ndo preparado com o método dialético, tinha considerado

« . 158
fendmenos como fixo e descolado.

Boal absorveu varios pontos das regras colocados por Lawson e fez uma
proposta propria que ele desenvolveu, praticou e a ensinou na EAD-Escola de Arte

Dramética de Sdo Paulo, anos 60.1%°

Gassner é realmente um tedrico de méo cheia e que tem uma riqueza

impressionante e que se vé claramente sua busca por novas formas de teatro. Abaixo

158 |bidem, p. 46.
159 Sobre 0 Arena, desenvolverei melhor esse ponto.
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reproduzo um pequeno trecho de um artigo seu chamado Formas de Drama Moderno,

189 que vai nessa linha:

Para Ibsen, o0 mundo como refletido, analisado, e julgado no drama teve que
fazer sentido a fim de ser verdadeiramente real. Para um surrealista
consistente 0 mundo era limitado para ndo ser real quando a acdo era mais
coesiva e 0 argumento mais coerente. Refletir o mundo da razdo e acéo
deveria vender uma realidade de ouropel; engajar-se na andlise era
equivalente a bater em cachorro morto; fazer avaliacbes ou chegar a
julgamentos era fitil quando a realidade social era descartada como um
quadro de referéncia.

O avanco do niilismo dramético em vérias guisas e programas estilisticos
para a arte dramética se tornou particularmente marcado nos teatros de
vanguarda depois da Primeira Guerra; e isto é tdo significativo quanto
lamentéavel que o progresso do niilismo no palco foi impedido principalmente
pelo espirito de filisteu do publico geral mais que por um forte movimento
contrério do neorrealismo.

Se excetuarmos o Realismo Socialista do mundo comunista, que clama
por um tipo de drama realista “de menino ama trator” guarnecido pela
propaganda, dois movimentos no teatro tenderam a opor diretamente as
tendéncias niilistas do modernismo pds-realista. Um é o existencialismo;
0 outro, o realismo épico.

A breve voga do drama existencialista durante os anos 1940 reintroduziram
alguma jurisprudéncia moral Ibsentista dentro do teatro ao destacar o tema de
auto-apoio e responsabilidade pessoal. Mas as afirmacdes nas pecas de Sartre
e sua escola normalmente soaram como conselhos de desespero; e o odor da
decadéncia ndo era dissipado pela ética existencialista no caso de algumas
das pecas mais famosas, como Huis clos de Sartre ou Caligula de Camus.
Além do mais, o existencialismo falhou em engendrar alguma forma e
estilo draméticos especiais.

Um movimento mais importante tem sido o Teatro Epico desenvolvido
na Europa Central desde os anos 1920. Seus lideres, Erwin Piscator e
Bertolt Brecht, carregaram a objetividade ao ponto de desenvolver
varios tipos de drama documentdrios e semidocumentarios; um
desenvolvimento algo paralelo nos Estados Unidos, principalmente sobre os
impetos fornecidos pelo “Federal Theatre Project-FTP” dos anos 1930, levou
a composicao do “Living Newspapers”(Teatro-Jornal), como a revisao de
Arthur Arent do problema da habitacdo nas cidades americanas, One-third-
of-a-nation (Um ter¢co de uma nacdo). Com ou sem caracteristicas de
inclinacdo marxista, os dramaticos do estilo “épico” tem aderido a
orientacao positivista que sustentou o realismo do século XIX. Ao mesmo
tempo, contudo, eles rejeitaram a dramaturgia e estilo dramaticos como
muito restritas, tal como Brecht e Piscator rejeitaram até o
expressionismo socialmente orientado como muito pouco realista porque
era pouco objetivo.

Em vez disso, os lideres do Teatro Epico elegeram uma abordagem
teatralista para a dramaturgia e producéo de palco. Seu real desejo de
expressar a realidade social os levou a criar um estilo de drama, épico
em extensdo e apresentacional no método. A tipica pega épica consiste de
episodios separados, menos relacionados pelo enredo que pela ideia
apresentada em um estilo teatral livre. Episédios objetivamente proferidos
como em uma peca realista sdo suplementados por um ou mais dispositivos
realistas, que normalmente quebram a conexd emocional, destroem a
“ilusdo”, e aniquilam as convencOes da quarta-parede. Estes dispositivos
podem ser narracdes, explicacOes, exortagdes (por uma voz, um narrador, ou
um coro entregue a “massa encantada”) francamente direcionadas ao publico

160

GASSNER, John. Dramatic Soudings. New York: Crown Publishers. 1968, p. 651.
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— também letras de musica, demonstra¢cdes de uma ideia, ou auxilio visual
como slides projetados, tabelas, e slogans. A peca épica ideal era
grandemente uma peca de licdo — um lehrstlck, ou peca didatica, como
Brecht a chamou. Algum tipo de demonstracdo domina cada variante do
Teatro Epico, sendo uma 6pera comica como Threepenny Opera (Opera dos
3 vintens), um Living Newspaper do FTP, um drama biogréafico como Galileo
de Brecht, ou uma parabola como sua Good Woman of Setzuan (A alma boa
de Setzuan)

O factual ou imaginativo no assunto em questdo assim como o
tratamento, o drama épico é o drama das relacBes objetivas. Ele constitui
uma arte de “realismo épico”, o termo que Brecht agora é favordvel. No
entanto, o Teatro Epico representa um afastamento revolucionario do século
XX da mundo da classe média essencialmente acomodada, orientada-
individualmente, emocionalmente-baseada do drama realista. O realismo
dramético visa a um objetivo unificado; o realismo épico tende a ser uma
mistura de estilos — narrativo, dramético e lirico, descritivo e exortatdrio
ao mesmo tempo. O realismo favoravel favorece a acdo compacta;
realismo épico, acao episodica. O realismo dramatico tende a apresentar
0 individuo como um fim em si mesmo; o realismo épico renuncia
qualquer inten¢cdo mesmo quando o génio ou simpatia do dramaturgo e
dos atores criam caracterizagdes arredondadas e em movimento. (Brecht
era perturbado, por exemplo, quando seu publico de Zurique se identificou
com a “nobre-heroina” de seu Mutter Courage, e ele fez alteracBes no texto
com o objetivo de diminuir a carga emocional. A seguidora de
acampamentos, que perde todos os seus filhos, ndo deveria ser permitida
interpor sua humanidade sofredora entre o plblico e a inten¢do do autor ao
demonstrar em sua historia “a natureza puramente mercantil de guerra”. (Ver
Versuche 20/21 de Brecht, Frankfurt am Main, 1949). Brecht rejeitou o valor
da identificagdo emocional e a catarse sob o argumento de que uma pega
deveria deixar o publico em posse de suas faculdade criticas pelo propésito
de aprender algo condutivo da agéo social. Por esta razédo, ele tem sido um
forte oponente da producdo de palco ilusionista e da acdo Stanislaviskiana,
que é o “realismo interior” individualista baseado sobre o autor através da
identificagdo com o personagem que ele encena. Brecht, chamando por
Verfremdun (efeito alienagéo), requere que o ator permaneca fora da parte em
um grau, tanto que sua performance possa constituir um comentario mais ou
menos afastado sobre o personagem. O Teatro Epico é anti-realista e anti-
aristotélico; e este neorrealismo escola racionalista do neorrealismo
realmente impulsionou as fundagbes do drama ocidental mais
drasticamente, porque foi muito mais efetivo que qualquer dos desvios
subjetivistas primarios do realismo.”[grifos meus]

No artigo completo, essa é s6 uma parte, Gassner discorre desde o, podemos
dizer, inicio do modernismo, fim do século XIX, 1890 até a atualidade dos
anos 1950, e fica muito claro o entendimento dele sobre o que é o Teatro
Epico, percebe-se sobre o conhecimento dele ao dizer as caracteristicas deste
e informagdes da teoria de Brecht que eram muito recentes — O Pequeno
Organom para o Teatro entre outras - e por que o Epico seria uma possivel
resposta para o teatro moderno e sem deixar de fazer criticas e apontar
possiveis limites e interessante como sempre que fala do Epico ele se reporta
a experiéncias semelhantes dos anos 30 nos Estados Unidos, como o Teatro-
Jornal. Fica muito claro de que lado Gassner esta e coloca inclusive uma
critica metafdrica, contundente e inteligente ao que seria a proposta do
realismo socialista. Acrescento ainda um outro trecho de um artigo que ele
elabora especificamente sobre Brecht. O artigo se chama Drama e
Distanciamento: A vis&o do estilo brechtiano de teatro™

161 GASSNER, John. The Theatre in our Times. New York: Crown Publishers. 1954, p. 82.
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Visto que Brecht € um homem vigoroso no inicio da casa dos 50 anos e
tem sido um artista em constante desenvolvimento, ndo h& como dizer
guais novos caminhos ele ainda pode cruzar. Mas este trabalho até agora
ja é um corpo coeso do drama e critica exemplificando uma abordagem
especial ao palco. Ela tem sido chamada por ele de abordagem anti-
aristotélica, porque ela desafia o valor do principio de unidade e de natureza
emocional do drama que Aristoteles destacou em Poetics. Este anti-
aristotelianismo, além do mais, ndo é uma contribui¢cdo negativa e um
interesse académico, porque Brecht o tornou uma préatica de
dramaturgia, treinamento de atores e direcdo de palco, assim como dentro
de uma filosofia da arte, distintivamente relacionado a uma época cientifica e
temperamento analitico, que se manifesta em outros campos além do teatro.
Ele reivindicou para o teatro a funcdo de demonstracdo que permeia a midia
de comunicacdo de massa do radio, televisdo, e o filme “documentario”,
como também o encontro industrial e cientifico, o discurso sociolégico, e as
exibi¢gdes que a sociedade emprega tdo efetivamente na prética cotidiana. E
como essas midias, seu “Teatro Epico” ndo tem dado primazia nem a
emocdo nem a unidade, por que emocdo é um impedimento a
demonstracdo bem sucedida; e unidade significa algo além do
demonstrador, que organiza seus materiais para o propdsito de clarificar
0 assunto, que do narrador que tenta alcancar suspense — ou do poeta ou
musico que protege um humor e evita quebra-lo.

Mais que qualquer outro dramatico da nossa era, Brecht procurou
desenvolver um meio dramatico moderno para uma moderna realidade
social.

Brecht viu o passado e o presente com uma mente do século XX. Sua
perspectiva politica sempre esteve muito a esquerda do centro, embora sua
ortodoxia esquerdista tenha sido questionavel mesmo quando ele falou
dogmaticamente. Ele € essencialmente um individualista extremo, se ndo um
artista-intelectual boémio, tecendo seu caminho através de labirintos de ideais
e politicas como um poeta mais que como politico. Como outros de seu
tempo, ele andou pelas duas vias do idealismo e materialismo, ou do
romancismo e Marxismo, sem nenhum senso particular de desconforto
ou incongruéncia. Ele também foi um moralista do calibre contemporaneo
de melhor ou pior, ponderando problemas éticos em relacdo a realidades e
expedientes politicos até que a ética e estratégia se tornassem indissocidveis
em seu pensamento — uma maneira perigosa de pensar mitigada, no caso dele,
por um humanismo essencial aparente em sua paixdo por justica e sua
simpatia pelo oprimido. Brecht ndo tera sucesso ao suprimir a simpatia
humana que ele teoricamente baniria do palco, se suas teorias fossem
construidas rigorosamente. Ele objetivou fazer drama sem os temas e
materiais normalmente excluidos do teatro dedicado a emocdes privadas. De
formas que lembram os esforgos de Koestler, Malraux e outros novelistas
contemporaneos, Brecht certamente tentou fazer da realidade politica o
centro de sua arte e o trampolim de sua pesquisa dentro de uma conduta
publica e privada. Mesmo quando seus principais personagens tem apenas
uma consciéncia embagada da politica, eles exemplificam a natureza politica
da existéncia humana, e a “condicdo humana” com a qual Brecht se preocupa
tem sempre sido intrinsecamente uma condi¢do politica. Como a perspectiva
de Brecht tem determinado sua forma é, contudo, a questdo suprema;
sua singularidade como artista ndo repousa em seu contetido ou politica,
suficientemente comuns hoje em dia, mas na maneira na qual ele
traduziu um viés dentro do drama, estilo de producdo e teoria
dramatica.

De modo geral, Brecht imp6s a si mesmo o papel de um experimentador,
empregando personagens e enredos apenas como 0 material e 0s meios de sua
pesquisa ou licdo, embora a instrugdo pudesse ser obliqua. Em suma, Brecht
rejeitou a técnica do realismo, um produto da classe média desde Lillo,
para o bem de um realismo mais funcional que requeira andlise e
exemplificagbes. Em seu trabalho, entdo, Brecht combinou
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expressionismo ou simbolismo com a verossimilhanca favorecida pelos
realistas convencionais, argumento reforcado com a variedade de
dispositivos imaginativos, e lancado a baladas populares satiricas e
exortatdrias sempre que elas satisfizessem seus propdsitos. Ele também
fez bastante uso da musica, ndo apenas para efeito intermitente mas para
estrutura forma; e, claro, rejeitou a masica convencional banhada pelo humor
dos romanticos patéticos, favorecendo uma musica empatica e aguda
especialmente fornecida por ele para modernistas como Hans Eisler, Kurt
Weill e Paul Dessau.

(...) dramaturgia intencionalmente fria de Brecht, gostando dela ou ndo, tem
um lugar especial na arte teatral moderna, se a devida atengdo fosse dada a
expansao do réadio, televisdo, e dramas documentérios ou semidocumentarios.
Seu método objetivo parece, sim, o mais apropriado para tratar de
eventos histéricos.”

Brecht executa um “esfriamento” do drama através de um tom zombeteiro,
interrupgdes liricas do enredo, e um “anglo de visdo” que controverta a
imagem de vida com énfase sarcéstica. Brecht, que pode ser um mestre da
eloquéncia, sabe que “frieza” também pode ser uma espécie de retérica —
se ndo uma retérica aristotélica de persuasdo, entdo uma retdrica de
investiga%éo e andlise. O método é Socratico ou, mais acuradamente,
Silénico.**

Brecht favorece um tipo de composi¢do dramética que projeta as varias
facetas da vida do homens na sociedade sem aceitar a obrigacdo de
tolerar qualquer unidade estrita de tempo, lugar, a¢do, humor e estilo.
Suas pegas frequentemente tem a extensividade de uma cronica Elizabethiana
como Henrique VI, e como muita variedade de agdo e tom. Uma cena pode
transmitir uma imagem realista e outra pode tomar a forma de discusséo
ou narracdo; ou pode ndo existir cena, s6 uma musica ou recitacdo. Mas
0s episédios, combinados com passagens narrativas e liricas, e aumentados
com pantomima, danca, slogans projetados, sinais ou letreiros, slides, e
mesmo sequencias de imagens, se necessario, todas seguindo uma a outra em
rapida sucessdo, podem formar uma peca bastante tumultuada & maneira da
“multiplicidade de romances” de John dos Passos.

O resultado desta dramaturgia horizontal é o “drama épico”, de acordo com
Brecht. Desde que ele também toma uma visdo analitica da realidade e
institui uma investigagdo ou demonstra seu argumento com todos 0s
dispositivos concebiveis, seu estilo épico serve de aos propdsitos de realismo
social, e o termo mais acurado para seu tipo de drama é “realismo épico”.
Expostas as vantagens estéticas de uma sintese completa por tom ou
humor (o ideal desde o século XIX de realistas convencionais e
simbolistas da arte pelo bem da arte), Brecht se concentra na diversidade
de um problema ou situacdo, porque a interrelagdo de muitos fatos e
forcas compreende sua realidade social.

Brecht esta convencido de que o palco pode ser interessante e divertido
sem criar ilusdo - justamente por isso, eu acredito, embora n&o
signifique, obviamente, que somente o “Teatro Epico” possa ser
interessante e divertido. Brecht acredita que o teatro precisa “entreter”.
Suas pecas contém bastante humor largo, sagacidade depravada e
argumentacdo extravagante, e a produgdo de palco que ele favorece nunca
deve ser um negécio de rotina e sem sangue. Ela precisa ser jovial e vivida,
ela pode ser vibrante também e ndo precisa ser desprovida de emogdo,
fornecer a emogdo ndo atenua o objetivo a ser realizado e ndo é tdo
cuidadosamente sustentado que o frequentador de teatro deixe de ser um
espectador ou observador capaz de um julgamento objetivo. Empatia
sustentada pode produzir um estupor, mais que o alerta mental que

162 Sileno é um satiro do cortejo de Dioniso. Ele vivia rindo. Talvez o siléncio seja um siléncio irénico
como o de Sdécrates. Quando vocé ri silenciosamente e ironicamente. E uma resposta retérica, onde o riso

silencioso é uma reacdo irdnica ao que foi dito pelo interlocutor.
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Brecht requer de seu publico; identificacdo completa com o personagem
do palco prejudica a objetividade e embala as faculdades racionais a
dormir. O dramaturgo e o diretor de palco precisam, entdo, levar o
publico para fora do circulo mégico da iluséo e abreviar ou neutralizar a
possibilidade de empatia.
Ninguém foi tdo longe quanto Brecht em banir a pena, terror, catarse,
unidade e ilusdo de Aristoteles como principais valores dramaéticos. Ele
se orgulha sobre refletir o espirito cientifico e analitico da sociedade
moderna, assim como a dialética Marxista especialmente materialista. A
partir desta orientacéo ele deriva sua “modernidade” bem como seu desafio
ao teatro que, ndo importa qudo realista em detalhes, ndo importa quio
apegado a verossimilhanca, permanece casado ao “sentimentalismo” do
século XVIII & la Diderot e Steele enquanto falha ao utilizar as técnicas de
demonstragdo de midia de comunicacdo em massa ou a forma de “Teatro-
jornal” introduzida pelo Federal Theatre dos anos 1930 — uma forma que
deve algo aos experimentos de Brecht com a “peca didatica”, ou Lehrstlcke.
Pode ser reafirmado, de fato, que geralmente o teatro contemporéneo é
pseudo-realista mais que realista, e muito raramente oferece a alternativa da
imaginacdo e poesia. Por ele esta alternativa seria “pré-moderna” e
insatisfatoria para Brecht, embora ele mesmo tenha fornecido a mais genuina
poesia que a maioria dos dramaturgos contempordneos sdo capazes de
escrever. Nada é mais notavel na carreira de Brecht que o fato de que ele
tem sido capaz de satisfazer duas necessidades contemporaneas ao
mesmo tempo — estender o realismo e revigora-lo, por um lado, e
promover um teatro da imaginacédo e poesia, por outro lado. Drama
imaginativo e realista devem ser os polos opostos da arte teatral. Brecht
resolveu a maior dicotomia do palco moderno em seu proprio trabalho e
provou que ela ndo precisava existir.

No trabalho de Brecht como dramaturgo, diretor de palco e critico, o
drama estd se movendo para além de Aristételes e sem aniquilar valores
estéticos nem na dramaturgia nem na producdo de palco. As
possibilidades de argumentos sobre os méritos de suas pegas e teorias sdo
amplos, mas o beco sem saida no teatro contemporaneo justifica ao
menos interesse suficiente em sua abordagem “nao-aristotélica” para
investigacdo adicional dentro de suas possibilidades e encorajar
experimentacéo nao-dogmatica com realismo épico.'®®

163 Brecht apresentou suas teorias em um numero de ensaios. Entre eles, o resumo mais acessivel é The

Alienation Effect (O Efeito Alienacdo), traduzido por Eric Bentley, em Actors on Acting (Atores
Atuando). Ed. Por Toby Cole e Helen Krisch Chinoy (Crown Publishers, Nova York), pp. 38-40, sob o
titulo A New Technique of Acting (Uma Nova Técnica de Atuacdo). Este ensaio inclui uma defini¢do
significativa do propésito que sublinha o “principio da alienacdo” na atuacéo. “Desde que ele [0 ator] ndo
identifica a si mesmo com o0 personagem, para critica-lo”. (Pagina 284). Esta abordagem alcanca da
“historificagio da vida cotidiana” que Brecht considera o principal traco de seu Teatro Epico. Este ensaio
deve ser comparado com o ensaio de outro diretor épico, Erwin Piscator, Objective Writing (Escrita
Objetiva), op. Cit., 285-291. Ao contrario de Brecht, Piscator ndo escreveu pecas originais, embora tenha
colaborado ao adaptar romances como The Good Soldier Scwheik (O Bom Soldado Schweik)e An
American Tragedy (Uma Tragédia Americana). Como diretor de palco na Alemanha, Piscator até
demonstrou a possibilidade de usar encenagdo “épica” para pecas romanticas, expressionistas e
naturalistas tais como The Robberts (Os Robberts) de Schiller, Hoppla de Toller, wir lazen, The Lower
Dopths (Os Departamentos Inferiores) e What Price Glory? (O Preco da Gléria?) de Gorky. Entre 1940
e 1950, Piscator também demonstrou o estilo ‘épico” de produgdo em Nova York, no “Teatro Estidio” na
Nova Escola e no President Theatre. Sua aplicacéo do estilo épico a King Lear (O Rei Lear) com Sam
Jaffe no papel principal, foi singularmente mau sucedida. Mas uma encenacgdo épica de The Flies (As
Moscas) de Sartre por Paul Ransom sob a superviséo de Piscator provou ser extraordinariamente efetiva;
e uma producdo de All the King’s Man (Todos os Homens do Rei) de Robert Penn Warren, a pega que
Warren escreveu antes de escrever seu romance Pulitzer Prize, foi altamente provocativa se ndo mais
inconclusiva.

Outros dois ensaios iluminadores por Brecht disponiveis em inglés sdo: 1) A Model for Epic Theatre (Um
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No trabalho de Brecht e no drama “épico” em geral, encontramos a
fusdo de todos os elementos que tem aparecido na historia teatral
recente. E drama objetivo mesmo quando se torna em lenda e se lanca
dentro da poesia. “Epico” é realista em sua perspectiva, por tomar um
visdo fria, objetiva da cena humana e do problema que impdem ao
individuo. Mas “épico” também resolve o problema do afastamento de
uma estrutura de peca estritamente realista que nos permite apresentar
apenas uma imagem pequena, geralmente subjetiva — e subjetivismo
realista no nosso teatro tem sido ha muito empobrecido. As
possibilidades para o drama imaginativo estdo largamente abertas na
“producdo épica”, que projeta a questdo dramética em vez de reproduzi-
la literalmente. Corais, letras de musica, narragdes, simbolizacfes, técnicas
de motion pictures, slides e outros auxilios visuais para compreensdo sao
combinados aqui com outras cenas que podem imitar a agdo mais ou menos
como ocorreria na vida “real”. O poeta e o orador, o criador de parabolas
e o realista, o fantasioso e estatistico mediam suas diferencas no Teatro
Epico.

Se o teatro “épico” tem um futuro, assim como um passado, é porque ele
deixa oportunidades sem limites para a peca da imaginacédo e oferece
uma saida para o dramatico que quer criar poesia e arte teatralmente
estilizada sem escapar da vida moderna dentro do vazio da
extravagancia ou das &reas de vacuo da sentimentalidade. Se o drama
“épico” apareceu na Broadway apenas a guisa da comédia musical. Love Life
(Vida Amorosa) de Weill, as razdes podem ser as de que o teatro tem sido
insuficientemente treinado em estilizagdo e é avesso a ligBes de qualquer tipo.
“Teatro Epico”, no entanto, é a aproximacdo mais proxima de um rito
dramético que é adequado a civilizagdo urbana e industrial na qual ele tem as
qualidades de uma ilustragdo e explicacdo de fatos e ideias.

De fato e em teoria, o drama do “realismo épico” tem sido o tipo mais
aristoteliano de drama desenvolvido pela civilizagdo ocidental, e seu lider
proponente, Brecht, insiste em sua heterodoxia. Ele ndo tem uso para tudo
quanto for de “unidade”, o drama épico é escrito para ser compreensivo
e tomar em conta a diversidade da realidade social e a variedade de
forcgas que colide sobre o individuo. Mais que isso, Brecht torna claro que o
objeto do drama épico é abolir ndo apenas a “ilusdo”, mas a sujeicdo do
espectador a uma orgia emocional através da simpatia e identificagdo com os
personagens no palco, que podem, ser consideravelmente individualizados;
isto é, eles ndo precisam ser fantoches da sociedade ao ser representativos,
nem precisam ser autofalantes do autor quando suas atitudes e agdo sdo
suficientemente reveladoras. A estrutura disjuntiva do drama épico, a
interrupgdo da acdo pelo comentério, a continua refrigeracdo da emogdo, e 0
truncamento do enredo sé quando promete suspense e uma pequena e
agradavel histéria — estes sdo meios que pretendem prevenir o espectador de
se tornar ocupado em tal grau que ndo possa pensar claramente e chegar a
uma perspectiva. Mesmo a acdo deve evitar levar o espectador dentro da
oOrbita da ilusdo. O publico precisa ser lembrado de que a peca € uma

Modelo para o Teatro Epico), traduzido por Eric Bentley, em The Sewanee Review (Ver&o de 1949), no
qual Brecht descreve sua teoria de técnica de encenacdo; e 2) A Little Organum for the Theatre (Um
Pequeno Organum para o Teatro), traduzido por Beatrice Gottlieb, em Accent (Inverno de 1951), pp. 13-
40, na qual Brecht elabora uma estética para nossa “era cientifica”; O Organum ndo é sempre facil de

seguir, mas é estimulante.

A melhor exposi¢do das pegas e teorias de Brecht em inglés por mais alguém séo a de Eric Bentley em
The Playwright as a Tinker [O Dramaturgo como Pensador] (New Directions, 1944), pp. 117-136, e
German Stagecraft Today (Experiéncia de Palco Atualmente) na Kenyon Review, XI (Outuno de 1949),

pp..630-648.
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demonstracdo sobre o que é base para conclusdes a serem efetuadas pela
acdo no mundo exterior. E o cenéario deve prevenir a imersdo emocional.
Para o publico ndo se perder na cena que é uma réplica completa de um
cdmodo, Brecht ndo nos permite ver mais do que um cenério fragmentado.
“Pena” e “terror” sdo repudiados por Brecht como ideais, porque podem ser
alcancados apenas ao banhar o puablico no emocionalismo. “Catarse” é
descontada, porque o objeto de Brecht ndo é nos purgar das tensdes, mas nos
fazer conscientes das condicBes sob as quais as tensdes surgem. Além disso,
a catarse deve ser uma descarga completa dentro das fronteiras do
teatro, onde o objetivo da demonstracdo épica é nos preparar para
descarregar o entendimento que temos adquirido a partir da peca dentro
da vida, fora do teatro. Aqui esta o teatro para um drama extrovertido,
ndo subjetivo, como contrastado com o drama introvertido, realista
subjetivo, simbolista ou expressionista, mas drama com poesia.

A que ponto este ou qualquer estilo de dramaturgia néo
Aristotélica nos dar4d um grande drama ndo pode ser determinado.
Temos ganhado muita liberdade para o experimento. Por seus frutos
suas liberdades devem ser testadas. [Grifos meus]

Mantive até mesmo parte das notas para mostrar como Gassner estava atualizado
em relacdo ao trabalho de Bentley, no sentido de trazer os ensinamentos e as pecgas de
Brecht para os Estados Unidos. Além disso, o conhecimento do préprio Gassner acerca
dos trechos de Brecht, como o importante Pequeno Organum para o Teatro, que
mostra sua admiracdo pelo trabalho e pesquisa de Brecht, conceituando-o e combinando
como “drama imaginativo e o realismo” e colocando que o Epico teria essa capacidade
de “estender” o realismo sem perder sua poesia, mostrando a possibilidade de “resolver”
essa que seria como uma falsa dicotomia. Além disso, ao trabalhar diferentes estilos
numa mesma peca, seria possivel combina-los e dar conta da complexidade da
atualidade de se teatralizar o mundo de hoje, buscando ndo aceita-lo, mas prop6r a sua
transformacéo, uma agdo no mundo real. Existem outros textos escritos por ele, em que
desenvolve essa a questdo dos limites do realismo, inclusive, falando de outros autores e

onde busca novas formas teatrais.

Ele usa esse conceito “teatralismo/teatralista” (depende da tradugcdo) em
queexpde claramente o Epico e o Teatro-Jornal como sendo possibilidades dessas
novas formas. Sabe-se que a0 mesmo tempo um conceito semelhante “teatralidade”, ou
seria 0 mesmo, foi forjado pelos franceses para esfriar as diferencas entre a vanguarda
destes e os avancos do Teatro Epico, a comegar por Maiakovski e Meyerhold. A partir
de minha pesquisa, identifico que Gassner sempre se mostra aberto e em busca, fazendo
afirmacOes precisas sobre os limites do realismo, mas ndo dando respostas fechadas,

embora demostre sem sombra de divida uma admiragdo pelo Epico. Acredito marcar
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aqui que Gassner, ja no periodo que Boal estava em Columbia, tinha esse debate afiado,
ainda mais depois de 10 anos trabalhando com Piscator e tendo visto, debatido e

contribuido com suas montagens.

Gassner mostra em seus textos um grande conhecimento em relagdo a
diversidade de iniciativas teatrais. Mostra uma clara opgdo por um liberalismo de
esquerda, que sabemos que em se tratando dos Estados Unidos, é uma posicéo
extremamente avangada, embora ndo imediatamente identificada com o marxismo.
Principalmente pensando no momento em que 0 pais se encontrava, ou seja, em pleno

periodo de caga as bruxas — Macartismo.

Ele identifica o Epico como uma possibilidade, mas ndo enxerga como um passo
a frente ao Drama. Ele enxerga o dilema que o teatro vive nos anos 40/50, de como
representar essas realidades. Possui ainda certo lado nacionalista, buscando uma maior
valorizacdo de autores estadunidenses. Nos préprios documentos das aulas do Dramatic
Workshop, aparece como um dos objetivos a criacdo de autores e pegas estadunidenses
(da mesma forma que Boal, junto com muitos outros ja colocavam essa preocupacao,

que vai explodir no Arena). Mas como o0 movimento de esquerda de teatro nos EUA

164

também n&o consegue “chegar” ao Epico, vide a sentenca de Odets™* e todo o debate do

inicio deste capitulo sobre a montagem da peca A Mae, com Brecht e a “vanguarda”
teatral e politica dos EUA como o préprio grupo do Theatre Union, o partido comunista
e Partisan Review criticavam a op¢ao pelo Epico classificando-o da seguinte maneira:

Teoria dele (Brecht) é a de que o teatro € um tipo de escola, onde as
pessoas sdo ensinadas. Sua concepg¢do, entdo, é a do drama como
educacdo. “Ma&e”, a histéria de uma mae trabalhadora na luta de
classes e 0 movimento revolucionario, pode assim ser aceita como
uma espécie de escola itinerante “...“Mae, parece para mim, pode ter
sido uma peca satisfatoria para apresentar a um publico que ainda ndo
emergiu de seu analfabetismo... E justo deduzir que Brecht, ao insistir
em seu tipo de adaptacdo de sua peca para um publico americano,
estava simplesmente cedendo a si mesmo. Tal esforco é uma atitude
esnobe revolucionaria desnecessaria. Méae foi uma palestra ilustrada
gue deduziu que os publicos em Nova York.. Eram capazes de
entender muito pouco.™®

1% Nota 89. Frase dita a Maria Ley Piscator por Clifford Odets sobre a possibilidade de sucesso do

Teatro Epico nos EUA. Piscator, Maria Ley. The Piscator Experiment. 1967, p. 43
165 EARREL, James T. Theater Chronicle. Partisan Review 3. 1936.
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A critica ao teatro como uma “escola itinerante” pode ser até considerada
interessante, caso participasse de uma perspectiva critica, mas como se sabe, aqui esta
impreganada com a ideia de que simplesmente se trata de impor algum conhecimento
sobre quem “nada” sabe, como pode ser observado a partir da continuidade do
raciocinio. O proprio Gassner™®® escreve para o jornal de esquerda New Theatre & Film,
insistindo que a porcdo dramética da peca A Mae, precisava de mais desenvolvimento
psicologico. Na verdade, foi somente Stanley Burnshaw, do New Masses que detectou
na peca épica de Brecht um tipo diferente de realismo e avisou a esquerda da sua
estética altamente paroquial, cujo padréo eles transportam nas suas criticas da peca.

A critica maior ndo estava na temética da luta de classes, mas a forma como foi
considerada altamente didatico. No entanto, o que seria o “épico de Brecht”?
Lembrando que o proprio Brecht ndo aprovou a forma naturalista que foi apresentada.

Esse ¢ um dos pontos fundamentais para entender melhor os limites e
possibilidades de Gassner. Tanto as montagens de Brecht na Broadway e de Piscator
pelo Group Theatre apontam a generalizacdo sem limites do que era o teatro politico
europeu e americano na época, aparecendo a questdo mesmo no trabalho do Dramatic
Workshop. O Teatro Epico de Brecht e Piscator era de um viés decididamente
modernista, feito a partir da efervescéncia de um movimento teatral que rompia com
conceitos artisticos e expondo os limites do naturalismo, tendo ainda na dialética
sofisticada da Escola de Frankfurt a sua proposta. Mas o fundamental e que néo pode
ser nunca esquecido é que esse Teatro Epico de Brecht e Piscator foi resultado da
conjuntura politica da Alemanha dos anos 20, com a luta de classes no auge, logo apos a
revolucdo russa e com os trabalhadores altamente mobilizados. Nesses anos, Brecht e
Piscator radicalizaram a forma e o conteddo provocando ainda mais a classe
trabalhadora contra o oportunismo burgués da republica de Weimar. Esse teatro,
portanto, ndo seria possivel existir e era muito dependente de toda essa mobilizacéo,

sendo assim experimental anti-burgués e anticapitalista.

Talvez Gassner ndo dé esse salto para o Teatro Epico, mesmo que o identifique

186 GASSNER, John. Mother. New Theater and Film. 1935.
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como uma possibilidade, por conta ndo sé de suas limitagdes como também por
partilhar da visdo de praticamente todo teatro de esquerda nos EUA, como Odets,
Clurman, Strasberg e outros que nao chegam ao épico, até fazem a velha critica de ser
sO propaganda, “ndo ser teatro”, mas importante saber que ndo houve nos EUA um
movimento de massa como teve Alemanha e RUssia, que levou a conjuntura a provocar
novas criacdes. Neste sentido, o Teatro Epico é filho dessa conjuntura historica. A
realidade estadunidense ndo é decididamente a mesma da Europa dos anos 20 e 30. Por
mais que houvesse mobilizagdes. Levando em consideragdo algumas exce¢des como

grupo de John Reed e outros.

Quando os EUA estavam na sua grande crise na década de 29, momento que

P’ e outros

poderia ser de mobilizacdo — que até provocou o surgimento FT
movimentos teatrais de esquerda — mas mesmo nessa época ndo chegou a acontecer uma
conjuntura revolucionaria ou pré-revolucionéria e consequentemente, ndo aconteceu
essa conexdo entre os artistas e 0S movimentos sociais. E depois com a Guerra,
aconteceu o grande salto capitalista, o que realmente eliminou de vez, mesmo com
algumas iniciativas de um teatro popular, comunitario, como as propostas de Norris
Houghton e outros, mas s6 com o0s anos 50/60 é que se torna possivel dizer que se
buscou algo mais radical no teatro, seja o pop, 0 anarquismo do Living Theatre ou

mesmo iniciativas marxista — teatro campesino.

Dentro desse raciocinio, Gassner é um legitimo descendente da tradi¢do inglesa.
Importante frisar que em seus textos, quando fala de "classe média", na lingua inglesa
essa expressao estd associada a propria burguesia. Seu pensamento ndo s6 ndo é
marxista como também poder-se-ia dizer que seu reconhecimento do valor da obra de

Brecht é pré-brechtiano.

Isso fica mais claro quando s&o colocadas questbes como o "moralismo em
Brecht", que é uma ideia extremamente conservadora e ja era no século XX. Brecht,
depois de "Boal", se distancia de qualquer ideia de moralismo: ele passou diretamente
para a questdo politica, passando a estudar o marxismo — colocando inclusive, Marx

como sua plateia ideal — e entra na arena da luta de classes. Estas questdes estéo

167 Federal Theatre Project, ja explicado anteriormente.
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completamente fora do horizonte de Gassner. O que ndo o impede de entender o Teatro
Epico melhor do que quase todos os outros criticos estadunidenses (sobretudo Bentley),
pois € um estudioso e critico sério que consegue avangar em Varios pontos.
Considerando sua postura liberal, ele ndo atina para a dialética dos géneros. Acredita,
nesse periodo, em formas diferentes e criticas ao capitalismo do fazer teatral — como o
Epico — mas também opta pelo drama, por isso mostra seu interesse pela questio da
catarse e toda sua recepcédo ficando, dessa forma, em um meio termo. Avanga, mas nao
radicaliza.

Falta-lhe a dialética. N&o tem a mesma percepgao que o Brecht da (Aufheben'®®)
SUPERACAO do drama pelo Teatro Epico.'®® Quando Gassner usa “estender”, ele
quase se aproxima do “superar” ou mesmo “suspender” que é outra traducdo possivel
para o termo Aufheben, visto que a palavra no texto dele é ““to extend” - que também
pode ser traduzido por “ampliar, alargar, prolongar, alongar”. Em outras palavras, ele
ndo “suspende”, ele ndo “se eleva”, ndo sai do nivel, como se achasse que poderia fazer
a “superacao” ficando no mesmo nivel da realidade que se oferece (sabendo,
obviamente, que para se ter a realidade da conjuntura épica da Alemanha, ndo depende
somente dele), no mesmo campo, bastando para isso “somente” ampliar, alargar a
questdo e ndo justamente “superar”, ou seja, enfrentar o conflito, ndo nega-lo, ndo
somente ampliar, mas passar de nivel do préprio processo da luta de classes, e avancar
na critica. Seria como acontece no caso da traducdo da Ciéncia da Ldgica (Hegel) para
0 inglés, o tradutor diz sempre que ndo ha para Aufhebung sentido completo, mas em

passagens de um ponto a outro, ele usa o termo transpassar.

Como se Gassner ficasse um pouco na tensdo entre a tese e a antitese. Como se
provocasse a tensao, mas por nao ter a conjuntura histérica, ndo chega a gerar a sintese,
ou seja, tem as contradi¢cdes, mas ndo surgem, ndo sdo suficientes para aprimorar a

ideia, a forma. Ele enxerga possibilidade na forma épica, mas ndo a define nem a elege.

Como se conseguisse chegar somente a negacdo determinada, mas ndo ao

188 Termo usado por Hegel. Disponivel em: https://www.marxists.org/glossary/terms/a/u.htm Acesso em:

30/05/2015.

169 Alguns tradutores Hegel preferem suprassuncdo em vez de superagdo. Pois seria mais completo,
porque suprassuncao faz par com subsuncéo, que também é um modo de incluir um conceito no outro.
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resultado positivo, fruto das contradicdes, pois ndo tem o conflito de classes que
repercutiria nessa conclusdo..Entéo, o resultado do que é suprassumido, o todo em que
ele e seu oposto sobrevivem como momentos, ndo chega a ser superior ao que foi
suprassumido. Fica ai a ddvida da possibilidade de ser sem vir a ser ou poderia dizer do

ser, sem tornar-se, sem realizar o processo do devir.

Seria como se ele quase alcangasse, chega a colocar a boca fora d’agua para
respirar, mas depois volta a se afogar e ndo saisse todo da dgua. Mas, percebe-se que de
uma forma geral, ele estd atento ao que é fundamental. Ele chega a fazer, digamos,
combinac@es - ndo sinteses - que se alternam: ora para um lado ora para outro. E acho,
mesmo, que ndo tinha possibilidade de sintese no horizonte dele e nisto ele estava certo:
a sintese teria primeiro de acontecer na realidade, como aconteceu na Alemanha (e mais
ainda na Unido Soviética), mas ndo nos Estados Unidos. Suas observagdes e reflexdes
ajudam a tentar buscar algum tipo de sintese, se ela fosse possivel.

VVemos que em alguns textos de Gassner ainda ha uma indefinicdo em relagdo ao
conceito de realismo. Ele fica dando voltas e acaba ndo especificando a questdo. E
também acaba justamente por nio ter a clareza do Teatro Epico como resposta, mas
somente como possibilidade. Entdo, também inclui a questdo do Teatralismo, que foi o
truque do teatro francés para esvaziar a luta verdadeira que estava em andamento
(Teatro Epico = aliado da revolugéo x teatralidade = um esteticismo a mais), mostrando
como até nos Estados Unidos essa proposta do teatralismo teve espaco.

Mesmo que Gassner tenha sido melhor do que outros autores que acreditam
dogmaticamente que tem que ser UM (empatia) ou OUTRO (distanciamento). O texto
dele é 6timo porque mostra que ja para Aristoteles é possivel ser UM e OUTRO, tanto
alternados quanto ao mesmo tempo (esta é a tese de Brecht: os dois a0 mesmo tempo).
E que até imagino que ele, Gassner, no préprio debate estético de possibilidades
tenderia muito mais ao Brecht do que ao Luké&cs, que ja tinha as suas regras pré
determinadas, mesmo ndo sendo um marxista, mas sendo um “hegeliano esquerda”,

provocador, alguém aberto as experimentacdes.

Brecht tem como referéncia a Revolucdo de outubro de 1917 e os movimentos
na Alemanha dos anos 20, que fez com que ele e Piscator propusessem o Teatro Epico.

104



Esse momento é a sua sintese (suprassungdo) que passa a ser o critério a partir do qual
vai avaliar avangos e recuos em todos 0s campos. Inclusive o da arte e o do destino da
Unido Soviética. E como a prdpria existéncia de Brecht tem outubro como pressuposto,
seu teatro e sua teoria ddo régua e compasso para propostas criticas.

No caso de Gassner, que ndo é marxista, toma a realidade estadunidense como
referéncia. Por isso, também os pontos de vista (dele e do Brecht) podem ser tdo
diferentes, mas nem por isso inconciliaveis (desde que sejamos dialéticos e ndo se perca
0 horizonte, que ainda é o da revolugdo, ou da suprassuncdo propriamente dita). Por
isso, em Gassner a contradicdo ndo se resolve na realidade, mas havendo o
conhecimento dela, sua solucdo pensada pode funcionar - com pleno direito - como

critério para avaliar o que se passa.

Poder-se-ia dizer que Gassner esta no campo do idealismo inteligente, que como
diz Lénin, nos Cadernos Filosdéficos: “O idealismo inteligente estd muito mais proximo

do materialismo inteligente do que o materialismo tacanho”*"

Dessa maneira, espero ter ficado clara a afirmacdo de que Gassner foi como um
Hegel para Boal. Pois, Gassner forneceu ferramentas, textos, elementos, conhecimentos,
teorias para que quem aprendeu com ele tenha a capacidade de enxergar, identificar e
realizar a partir de uma realidade, uma conjuntura com terreno fértil (Brasil anos 50/60),
entdo poderia se concretizar uma sintese, criar uma forma artistica que pudesse ou nao,
juntamente com a realidade posta, ter sua suprassuncdo ou melhor dizendo, sua
revolucdo. E € essa possibilidade que vai ser abordada no préximo capitulo (processo do
Teatro de Arena, CPC e outras iniciativas). Poderia, para que fique mais claro, fazer
uma versdo com a frase de Marx: “A filosofia ndo pode se efetivar sem a suprassuncgao
[Aufhebung] do proletariado, o proletariado ndo pode se suprassumir sem a efetivagao

171y

da filosofia.”"*” e dizer - A arte ndo pode se efetivar sem a suprassungéo (Aufhebung) do

artista, o artista ndo pode se suprassumir sem a efetivacdo da arte.

170 UKACS, Georg. Zur Ontologie des gesellschaftlichen Seins, 1. Halband e Band I. Luchterhand
Verlag, 1984.
1 MARX, Karl. Critica da Filosofia do Direito. Boi Tempo. 2005, p. 157.
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2.3.3 Depois de Abdias, agora era a vez de outro artista e lider negro: Langston Hughes

Boal conta em sua autobiografia seu encontro com o famoso poeta Langston
Hughes:

Descobri que a universidade tinha um programa cultural. Langston Hughes,
famoso poeta negro, ia fazer uma conferéncia. Me lembrei de uma carta que
Abdias queria que eu lhe entregasse.

Fui. No fim dos aplausos, cumprimentos. Fila. As pernas comegcaram a
tremer e eu me lembrei da tremeideira que tive quando vi Nelson Rodrigues.
Imaginei a emocéo que teria apertando aquela méo, celebridade mundial.
“Mr. Hughes...my friend...Abdias, you know... my very good friend... a
brother...this letter...see? It is for you... He wrote himself...by himself...for
you...for himself...ndo sei. It is yours! Take it” — as palavras estavam, na
maioria, certas; o estilo sincopado. A sintaxe, aleat6ria.’?

Esse encontro de Boal e principalmente a forma como se da, levando em
consideracdo toda a timidez envolvida, € muito curioso, pois, para mim revela e
apresenta o que iria acontecer anos depois com outras pessoas ao querer cumprimentar

Boal.

Desse encontro com Hughes, Boal continua e diz que através de Hughes
conheceu varios locais do movimento negro de NY. Convite para ir ao Harlem e seu
famoso Apolo Theatre, local historico de vérios artistas como Duke Ellington, Louis
Armstrong, Aretha Franklin, James Brown entre outros. Boal também diz que ia a
varios encontros nos bares e brinca com a possibilidade de ter encontrado outras
personalidades negras da época. O que ndo acho impossivel, visto que estava em NY,
anos 50, e ja se tinha um inicio da movimentacdo do que viria ser em breve o grande

movimento dos direitos civis.

E importante também retomar quem foi Langston Hughes, que foi um dos
principais artistas do chamado Renascimento do Harlem, que ocorreu de 1919 a 1940, e
foi originalmente chamado de Novo Movimento Negro. Ele influenciou o pais, seus
artistas e propostas politicas dando o pontapé inicial do que no futuro se chamaria
movimento dos Direitos Civis. Durante esses anos, a populagéo de Harlem era, em sua
maioria, de afro-americanos, e local de origem de escritores, poetas, pintores e musicos.

A renascenca do Harlem englobou desde textos politicos, até jazz e é lembrada

72 BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record 2001, p. 125.
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especialmente devido a poetas como Contee Cullen, Claude McKay e Jean Toomer. E
claro, Langston Hughes, que foi provavelmente, o poeta mais famoso da renascenca do

Harlem.

Hughes foi uma admirador do comunismo e tem varios poemas que refletem sua
ideologia. Em 1932, inclusive, teve a oportunidade de conhecer a Unido Soviética
porque foi aquela regido para realizar um filme mostrando o racismo estadunidense
Negro Life. O filme acabou ndo sendo realizado, sendo cancelado depois que os EUA
reconheceram a Unido Soviética. Mas Hughes teve a oportunidade de viajar por varias
partes do pais, inclusive areas da Asia Central.

Sua poesia era publicada muitas vezes no jornal do Partido Comunista Soviético,
apoiando Vérias iniciativas de organiza¢cdes comunistas e também esteve na Espanha, no
ano de 1937, em apoio aos republicanos na luta contra Franco. Nesta mesma época
chegou a apoiar uma declaracdo de 1938, dos expurgos de Stalin e também na liga
comunista criada por John Reed e na Liga pela Luta dos Direitos dos Negros.

Hughes foi acusado de ser comunista, mas ele sempre negou. Quando
perguntado por que ele nunca aderiu ao Partido Comunista, ele escreveu: "este era
baseado em uma disciplina rigorosa e a necessidade de aceitar certos comandos que eu,
como um escritor, ndo poderia aceitar."*"® Em 1953, ele foi chamado perante o Senado
na Subcomissdo Permanente de Investigacdes liderados pelo senador Joséph McCarthy.
Ele afirmou:

Eu nunca li os livros tedricos do socialismo ou o comunismo ou os do
partidos Democrata ou Republicano para qualquer assunto, e por isso 0 meu
interesse em tudo o que pode ser considerado politico tem sido ndo-tedrico,
ndo-sectério, e em grande parte emocional e nascido fora da minha prépria

necessidade de encontrar alguma maneira de pensar sobre todo esse problema
comigo mesmo. "

Apbs seu depoimento, Hughes se distanciou do comunismao. Ele foi criticado por
grupos de esquerda que o haviam apoiado e se afastou dos poemas abertamente
politicos.

% Testimony of Helen Goldfrank (Kay) and Langston Hughes. Disponivel em: http://www.k-
state.edu/english/nelp/childlit/radical/McCarthy Kay Hughes.html#hughes. Acesso em: 26/05/2015.
1% Testimony of Helen Goldfrank (Kay) and Langston Hughes. Disponivel em: http://www.k-
state.edu/english/nelp/childlit/radical/McCarthy Kay Hughes.html#hughes. Aceso em: 01/06/2015.
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Langston Hughes foi o primeiro autor a utilizar o blues e o jazz, formas
imediatamente reconheciveis da tradi¢do oral negra, como fonte e motivo de inspiragcdo
poética. Ao fazé-lo, ele sabia dos riscos que o efeito de estranheza dessa opcao poderia
provocar junto do publico leitor. Mas nos anos vinte, 0 elemento negro estava na moda
e a qualidade da mdsica negra surgia como via capaz de recriacdo poética, onde se

evidenciasse e até se sublimasse o valor da cultura de raiz popular negra.

Hughes buscou a alma negra na toada do blues, desafiou velhas formas que
foram recriadas dos elaborados improvisos que a irreveréncia do jazz sugeria e instigou
orgulho mediante fortes convicgdes em texto simplesmente lirico, onde afirmou a beleza
da raga — black is beautiful — muito antes de isso virar slogan do movimento negro (the

night is beautiful/ So the faces of my people)*’™

Deste modo e por tudo isto, Langston Hughes € o poeta da Renascenca Negra
que ao escrever poesia inspirada na musica € no dialeto negro, ndo trouxe apenas
reconhecimento ao vernaculo da tradigdo oral afroamericana, mas transformou também
a poesia americana moderna ao infundir nela a vitalidade da contribuicdo negra. Esse é
um processo interessante, pois trabalhou a poesia de uma forma estética diferente e

popular.

Assim, ao abragar do modo como o fez o discurso do negro e as suas formas de
expressdo musical, Hughes ndo hesitou em se libertar dos convencionalismos que
tolhiam a poesia afroamericana nos anos vinte e instaurou uma estética prépria que fez
jus a historia do negro. Nesta acdo consumou a promessa que havia feito nas linhas
finais do seu “manifesto” como New Negro, em que assumira uma inabalavel
determinacdo de independéncia artistica reclamada para si e para as geragdes vindouras:
We build our temples for tomorrow, strong as we know how, and we stand on top of the

mountain, free within ourselves. 17

Foi exatamente nessa época, em 1953/53, que Boal encontrava-se com ele, num
momento de anti-stalinismo e com criticas a Unido Soviética, mas a0 mesmo tempo

ainda permanecendo fiel & luta contra o racismo e o capitalismo.

175 My people. Disponivel em: http://allpoetry.com/poem/8495469-My-People-by-Langston-Hughes
Acesso 01/06/2015.

76 Hughes's "The Negro Artist and the Racial Mountain (1926). English Illinois. Disponivel em:
<http://www.english.illinois.edu/maps/poets/q_I/hughes/mountain.htm>. Acesso em: 01/06/2015
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Boal, ainda nos Estados Unidos, trocou com Langston Hughes varios dialogos
artisticos e politicos, por exemplo, suas pegas O Santo e o Cavalo, a mesma que ele fez
para 0 TEN antes de ir para os Estados Unidos, enviada em 24 de junho de 1954 e a
pecas Martim Pescador, a mesma que proporcionou a estreia de Boal em Nova York,
em 8 de junho de 1954.1""

Em sua propria autobiografia e em cartas trocadas com Abdias, Boal fala das
idas ao Harlem e as experiéncias de conhecer as atividades artisticas daquele importante
momento politico e cultural do movimento negro. Boal continuou amigo de Hughes e

continuaram trocando cartas®’®

entre 1954 e 1961, a ultima que se tem noticia esta
datada de 8 de julho de 1961. Nelas, Boal fala sobre sua chegada a Sao Paulo, seu inicio
no Teatro de Arena, suas opgdes de montagens de textos estadunidenses, de sua
articulacdo junto ao TEN para a montagem da peca O Mulato, de Hughes, que acabou

sendo apresentada pela primeira vez em 17 de julho de 1956.

E também através de Hughes teve contato com Louis Peterson, um dos
principais dramaturgos negros que estudou e era préximo de Clifford Odets. Ele foi o
primeiro negro, em 1953, a ter uma peca na Broadway, Take a Giant Step e a mesma foi
representada mais de 240 vezes na off-broadway. Também teve contato com Willam
Branch, outro dramaturgo negro e um dos incentivadores do Teatro Negro Comunitario,
no Harlem. Conversam tambeém sobre a possibilidades de montagem de outra peca de
Hughes, Soul Gone Home (Boal fala de possibilidade e desejo dele mesmo dirigir essa
peca no Brasil), Joy To My Soul e até de traducdo de livros dele para o portugués e a
vontade de Boal de montar a peca de Sean O’Casey, The end of the beginning.

Em outra carta de 1955, Boal fala da instabilidade politica depois do suicidio de
Vargas e da possibilidade de um golpe de Estado. Na carta de 18 de julho de 1956, Boal
fala de sua ida para o Teatro de Arena e diz que ficara “por cerca de dois meses. Eu
estou dirigindo John Steinbeck Of Mice and Man/Ratos e Homens™ e sobre a traducéo

que estava fazendo de seu livro Simple Speaks his Mind.

Na carta de agosto de 1956 Boal fala da impossibilidade de dirigir no momento
Soul Gone Home e de ter visto uma bela montagem do O”Casey, de “Juno e o Pavao”,
guando ainda em NY.

7| angston Hughes Papers. Box: 439 f. 10163 e f.10162
178 |_angston Hughes Papers. Box 15 f. 357
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Em suas Gltimas cartas, de 1957 e 1959, Boal comenta sobre o0 sucesso de Ratos
e Homens e do fracasso de Juno e Pavao. Ele diz ainda nédo entender, pois acreditava ter
sido um de seus melhores trabalhos e comenta a escrita da sua Revolu¢do na América
do Sul, fazendo também uma referéncia com a pecas Simply Heavenly, em que diz: “Eu
estou escrevendo uma peca sobre um personagem que é, de alguma forma, relacionado
com Simple (personagem, Jesse B. Simple, da peca de Hughes). O ambiente é diferente,
0s problemas séo diferentes, mas eu senti algum tipo de influéncia muito parecido com

ele".179

Essa peca de Hughes se trata de uma comédia musical em que ele aborda em
algumas cenas o racismo existente através de uma empregada negra na casa de um
branco rico e nos sonhos de um negro liderar soldados brancos no Mississipi, entre
outras cenas. O seu personagem principal retrata as lutas dos que vivem no Harlem.
Encontrar e manter o trabalho, pagar o aluguel e as lutas do cotidiano por uma vida
melhor. Suas pecas em geral, possuiam como ambiente a fabrica de trabalhadores,

lavadeiras, trabalhadores da estrada e mendigos.

Pode-se perceber que a relagdo de Boal e Hughes foi de amizade e também de
intensa troca de ensinamentos politicos e artisticos. Digamos que essa vivéncia com
Hughes e toda a atmosfera do Harlem daquele momento foi o lado ndo académico que
Boal teve a oportunidade de experimentar, e que sabemos que é tdo importante quanto a
perspectiva tedrica, visto que lia as poesias e pecas de Hughes e via seus personagens
em corpo e alma nos bares e teatros da cidade. Uma experiéncia complementar e

semelhante ao que teve com o TEN no Brasil.

2.3.4. Augusto Boal, o critico

Aqui mais uma coincidéncia entre Augusto Boal e Bertolt Brecht: ambos foram

criticos teatrais. Como Boal aponta em sua autobiografia®

, ele escreve para o Jornal
Correio Paulistano. Nessa época, com 23 anos, ja pode se observar apontamentos seus,

fruto de seu conhecimento teatral. Abaixo selecionei alguns trechos de criticas suas:

179 | angston Hughes Papers. Box 15 f. 357.
%0 BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do Padeiro. Rio de Janeiro: Record, 2000, p. 126.
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Quinta-feira, 08 de julho de 1954 - CORREIO PAULSITANO - EM NOVA
YORK...

“COLOMBE” DE ANOUILH

NOVA YORK - (De AUGUSTO BOAL - especial para o “CORREIO
PAULISTANO”)

Antes da estreia de "Colombe", o "New York Times" publicou um artigo no
qual Anouilh, o autor, confessava desconhecer as razfes porque suas pegas
fracassam tdo sistematicamente quando representadas aqui.

Veio a estreia e vieram as criticas, entre elas a de George Jean
Nathan. Nathan resolveu ajudar Anouilh a compreender o fendmeno, e citou
trés razdes fundamentais: porque tratam cinicamente da derrota de
amor romantico, porque sdo geralmente mal representadas e mal
dirigidas, porgue néo séo pegas suficientemente boas. E acrescentou que,
se "Colombe" fracassasse, fracassaria por esses mesmos trés motivos.
"Colombo" fracassou. Anouilh tem, na minha opinido, um grande defeito:
apresenta situagdes esquematicas que nunca conseguem atingir o
espectador "emocionalmente™.

O efeito conseguido é sempre intelectual, nunca dramatico. E um
efeito conseguido pelas frases mais ou menos cinicas, como disse Nathan,
sobre amor, adultério, familia, etc.

Os personagens, quase todos, sdo '‘clichés': a atriz rival de
Sarah Bernardt, o gala de cinquenta anos, o cabeleireiro, etc., etc., etc.
Durante toda a pega eles se definem com frase como esta: ""Eu ndo
compreendo. Eu ndo compreendo'; como em ""Jesebel™ Marcos passava
toda a peca gritando: ""Eu quero ser livre. Eu quero ser livre". Esta bem,
mas "mostra"™ que quer ser livre, ndo "fala”. Dire¢do de Harold
Clurman

Quinta-feira, 08 de julho de 1954 -- CORREIO PAULSITANO ----- EM
NOVA YORK...

ANDRE GIDE E REPRESENTADO PELO “O IMORALISTA”

NOVA YORK - (Por AUGUSTO BOAL - especial para 0 “CORREIO
PAULISTANO”) — O que me desagrada profundamente no teatro de Gide e
na minha opinido, o que o desvaloriza bastante, é a clara intencao de
propaganda da “filosofia” (desculpem o eufemismo) do autor. N&o
porque creia ndo existir tragédia no “tema gideano” mas porque a
tragédia esta ausente no tratamento a que esse tema é submetido.

SAUL, por exemplo. O drama de Saul ndo é o seu homossexualismo. Saul
sofre apenas porque suas inclinagbes ndo sdo correspondidas: David esta
preocupado com Jonathan... Homossexualismo é o background da peca. De
quase todas as pecas de Gide. Gide escreve sobre um mundo estranho — que
pelo menos se supde estranho — ao comum dos mortais. Gide trabalha com
valores diferentes dos comumente aceito. Em suas pegas o0
homossexualismo ndo produz conflito entre os personagens porque todos
0s personagens o aceitam corno quotidiano e l6gico. Em ""O Imoralista™,
entretanto, Michel esta sozinho. Michel luta contra um mundo normal,
mais ou menos normal. E nesse mundo ndo o aceitem. Em "O
Imoralista’ existe conflito.

ESSAS OBSERVACOES sdo validas quanto ao texto. A representac&o,
entretanto, foi decepcionante. A direcdo indecisa. O espetaculo se
mantinha na mesma "‘temperatura dramatica’ da primeira a, ultima
cena. Todas as cenas tinham, ou eram representadas com o mesmo valor
dramatico. Os atores representavam quase que com a mesma énfase,
situacBes diferentes, de contetidos diferentes: uma cena de amor e uma
discussao filoséfica, por exemplo. Nesse particular a interpretacdo de Louis
Jourdan, como Michel, esteve inaceitavel. Quando era necessario criar
contraste entre certas cenas, Jourdan que durante toda a peca gritava seu
papel, ia além do admissivel. O ator ndo transmitia o sentimento de tragédia
latente no texto, mas apenas irritacdo pelo que estava acontecendo. E em
cenas destinadas a “caracterizar" o personagem, Jourdan parecia que... estava
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com vergonha... Geraldine Page foi Marcelline. E uma atriz nova, que se
firmou como uma grande atriz interpretando a protagonista em "O anjo
de pedra", de Tennessee Willians, fora da Broadway, em teatro de
Arena. Esteve excepcional em algumas cenas, e pouco expressiva em outras.
Os demais atores, mais ou menos desconhecidos, nenhum sobressaiu.
Direcéo de Daniel Mann que na temporada passada dirigiu "Caminho Real",
de T. Willians. A iluminagéo a cargo de Abe Feder'® foi qualquer coisa de
maravilhosa, emprestando ao cenario uma sensacdo de sonoléncia, letargia e
sensualidade

NA BROADWAY: TEMPORADAS SEM BRILHO.

NOS ARREDORES: TUDO O.K.

Nova York - ( De Augusto Boal, especial para o “CORREIO
PAULISTANO”) — Se a temporada na Broadway, ndo tem sido das mais
brilhantes, segundo a critica local, um fato tem sido bastante promissor:
o teatro da off-Brodway fora da Broadway), o teatro de Greenwich
Village, principalmente, tem tido este ano uma das temporadas mais
movimentadas e brilhantes, segundo a critica.

Aproximadamente 15 grupos de teatro amador, semiprofissional ou
profissional funcionam no momento em Nova York, fora da Broadway. As
pecas apresentadas vao desde "Hamlet" até "Ai Vém os Palhagos", de Philip
Barry, desde A Opera de Trés Centavos™ de Bertolt Bretch até "O Amor
de Quatro Coronéis" de Peter Ustinov, apresentado no ano passado por Rex
Harrison e Lili Palmer, incluindo pecas modernas de autores mais ou menos
desconhecidos. Entre estas, "Time of Storm", de Sheldon Stark, que é o
assunto desta cronica.

Greenwich News é uma organizacdo de teatro amador,
internacional, que funciona anexa a uma igreja presbiteriana. O seu
programa é apresentar pe¢as que digam alguma coisa quer sejam
classicas ou modernas, quer sejam bastante conhecidas ou originais. O
que é importante nas producgdes de Greenwich News é a ""mensagem",
embora o termo esteja tdo corrompido.

Terca-feira, 06 de junho de 1954 ----- CORREIO PAULSITANQ -------------
“ORIGINALS ONLY” CONTINUA A FUNCIONAR

Nova York - ( De Augusto Boal, especial para o “CORREIO
PAULISTANO”) — Entre os diplomas distribuidos este ano pela revista
“SHOW BUSINESS” um foi dedicado a uma companhia de teatro amador
chamada ORIGINAL ONLY, por *“arte e mérito” e pelo
“enriguecimento que trouxe ao teatro americano”.

ORIGINALS ONLY funciona em um dos muitos teatros de poréo
gue existem em Grenwich Village. As condicdes fisicas, como sempre, sdo
as piores possiveis. Mas existe um palco e existe uma plateia, e isso é o
bastante.

Uma cena de “One Foot To The Sea”. Os jovens componentes do
“QOriginals Only” sdo atores capacitados. Porque sdo cuidadosamente
selecionados, apos testes e testes. Tem Hill, o diretor de “Originals Only”
pretende, num futuro préximo, aumentar o nimero de producgdes cada
ano, e com isso transformar o seu teatro num verdadeiro laboratorio,
ndo s6 em relacio a atores e diretores, mas também em relacdo aos
dramaturgos.

Existe um palco, e existe uma plateia e isso é o bastante. Tom Hill, o
diretor, € um dramaturgo. A mesma pergunta que ocorre a noés
brasileiros com tanta frequéncia, ocorreu também a ele: “Como é que
um escritor principalmente pode saber o que criou, como pode avaliar os

181 Participou do teatro politico anos 30, com o FTP e também foi professor de iluminagéo, no Dramatic

Workshop, de Piscator.
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defeitos e as qualidades de sua obra, se ndo pode nunca ver essa obra
representada num palco?”

Os grifos sdo meus, para varios pontos. Fica muito claro que Boal ja tem uma
nocdo da arte de representar, da necessidade de conflito numa cena teatral, da questdo
da diferenca entre uma montagem de um texto teatral (agdo dramaética) e literatura.
Também aponta para o fato dele conhecer montagens de diretores diversos, como seu
futuro professor Harold Clurman, conhecer Geraldine Page e a partir dela também José
Quinteros, momento no qual vai conhecer o seu famoso Teatro de Arena (Circle in the
Square). Na critica ao “Original Only”’, ha uma perspectiva de um grupo que pretende
se coletivo, com laboratdrio de atuacdo e dramaturgia, experiéncia que muito em breve,

ainda na montagem do Writers Groups vai realizar e também no Arena.

E importante observar também a questdo do teatro “mensagem”, pois estamos
nos anos 50, em plena Nova York e em um periodo de grande efervescéncia. Aqui Boal
também cita a famosa montagem da Opera dos Trés Vintens, de Brecht, que foi
montada por Lotte Lenya, esposa de Kurt Weill, o autor das musicas.

2.3.5 O Actors Studio e Boal, um momento de pratica

O Actors Studio, fundado em 1947, foi um centro de ensino de representacao
que marcou época, tendo entre eles muitas estrelas de teatro e cinema como: Marlon
Brando, Geraldine Page, Al Pacino, Marylln Monroe, Dustin Hoffman, entrem muitos
outros. Seus fundadores foram por Elias Kazan, Chrel Crawford e Robert Lewis. Entre
seus professores também estavam Harold Clurman e Lee Strasberg. Assim, o Actors
Studio pode ser considerado um fruto do Group Theatre, que desde os anos 30 reunia
esses e muitos outros artistas e que tinham entre sua proposta, um teatro critico e de

esquerda.

Um dos principais legados de escola foi o chamado o Método, desenvolvido
mais a cargo de Lee Strasberg e que nos anos 50 ganhou enorme reconhecimento em
pecas em Nova York e também sendo utilizado no cinema. O Método de Interpretacéo
Para o Ator ou simplesmente O Método, foi desenvolvido a partir dos conhecimentos
do sistema criado por Stanislavski através de aulas que teve no American Laboratory
Theatre, em 1920, que foi criado por Richard Boleslavsky, Maria Ouspenskava e,
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posteriormente, Maria Germanova, todos integrantes do Teatro de Arte de Moscou, em
que trabalhavam com Stanislaviki. Entre os estudantes do American Laboratory Theatre

j& estavam Lee Strasberg, Harold Clurman e Stela Adler.'®

Boal, em sua biografia, coloca:

Entrevistei Harold Clurman, Stela Adler e Kazan, depois da estréia de “Gato
em teto de zinco quente”. “...” Gassner conseguiu para que eu fosse admitido
em sessdes do Actors Studio, como ouvinte — melhor dito, vidente, pois via
mais do que entendia”...”Desde aquelas sessdes tenho fascinio por atores que
vivem de verdade seus personagens — ndo fazem de conta. Ver ator criando,
metaforseando-se, dando vida as suas potencialidades adormecidas, € uma
das maravilhas da natureza humana. E a melhor maneira de se entender o ser
humano: ver ator criar. Actors’ Studio, Arena — ator era 0 centro do universo.
Meus melhores espetaculos foram de ator, n&o de luz ou cenografia.'®®

N&o tem como saber por que Gassner indicou a Boal as aulas do Actors Studio
ou se era comum que ele o fizesse com seus alunos. Mas de alguma forma e por algum
motivo, aconteceu. Aqui acredito que se faz importante conhecer um pouco mais do que
acontecia em NY naquele momento em relagdo as montagens, direcdes, Stanislavsky e
suas diferentes interpretaces. Strasberg, Kazan, Adler e Clurman se conheciam h&

anos, estes ultimos, inclusive, foram casados.

Existe um grande debate até hoje sobre as diferencas dos métodos entre Brecht e
Stanislavski e, obviamente, também entre os “herdeiros” dos dois mestres, qual seria o
mais original e mais mantenedor das ideias de seus “pais”. Aqui acredito que se abre um
importante debate sobre a forma como as diferentes técnicas sdo trabalhadas e as
realidades onde elas séo aplicadas. Por isso, acredito que vale para praticamente toda
teoria, seja ela teatral, politica, filoséfica ou de qualquer area do conhecimento.

No caso de Brecht, Piscator e o proprio Teatro Epico, como apontado no comego
do capitulo, sabe-se que nos anos 30 as tentativas de montagens de pecas de Brecht
realizadas por movimentos de teatro de esquerda no usaram as varias técnicas do Epico
e transformaram suas pecas num realismo dramatico, carregado de emocdo além do
necessario, pois Brecht ndo era contra a emocdo, mas dizia que esta teria de vir a partir
de um processo de descoberta. Inclusive, visando quebrar a empati com sua proposta
anti-artistotélica. Mas as montagens de A M&e, do Union Theatre ndo o foram feitas

182 | embrando, conforme j& apontando anteriormente, que os 3 j& haviam se encontrado pessoal a

Stanislavski, em Moscoou, quando da visita do Group Theatre, nos anos 30.
83 BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record, 2001. Pag 126.
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dessa forma e muito se falou que nos Estados Unidos o Epico ndo daria certo, ndo teria

espagco.

Esse debate ndo estava isolado dessas opcOes de técnicas de interpretacdes. Nos
Estados Unidos estava se descobrindo a forma de se utilizar Stanislavski e também
haveria influéncias e dialogos com Brecht. Mesmo que as experiéncias de Brecht ndo
tenham ido numa linha Epica, talvez mais aplicada por Piscator em suas experiéncias no
Dramatic Workshop e elogiadas por Gassner, havia uma troca, uma relagdo entre os de
linha Stanislavkiana — Kazan, Strasberg, Clurman e Adler — e Brecht. Acredito ser
importante marcar essas “interagdes”, pois muitas vezes se pretende, principalmente os

herdeiros destes, delimitar Brecht X Stanislavki mais do que os proprios autores.

Brecht tem textos de critica, mas também elogia pontos de Stanislavski,
inclusive esse ponto sobre emocdo. O que Brecht ndo aceitava era a forma dogmatica de
como os estalinistas transformaram Stanislavki, como algo congelado no tempo e

espaco.

Para ilustrar essas pontes, € importante mostrar um pouco da prépria histdria da
formacdo de como Stanislavski foi apropriado nos Estados Unidos e até mesmo o
debate de diferengas entre seus seguidores. Lembrando mais uma vez que Strasberg e
Adler (também Herbert Berghof), dois seguidores que tinham uma viséo diferenciada de
Stanislavki, foram professores de interpretagdo no Dramatic Workshop, que tinha a

184

direcdo de Piscator e no proprio programa exposto" existe uma tentativa de

combinacéo de formas de interpretagéo.

No livro de Lee Straberg, ele conta um pouco desse percurso, seus aprendizados
e suas diferencas e incompreensdes que ainda continuam até hoje nas diferentes

interpretagdes de Stanislavski. De acordo com Straberg:

O trabalho de Stanislayski e do Teatro de Arte de Moscou tinham me
convencido de que a atuacdo era o processo da vida no palco. Todas as
minhas observagdes, todo 0 meu conhecimento e todas as minhas leituras
tinham me guiado em direcdo as ideias certas. Mas a questdo definitiva
permanecia: como se consegue tudo isso? Como dar vida ao que se sente?'®®

184 . . . « . ” . .
“O Dramatic Workshop alcanca um meio feliz entre o “teatralismo” e o naturalismo, atraindo ao

mesmo tempo o Teatro Epico renascido por Piscator.” Programa Departamente de Atuagdo. Dramatic
Workshop.
185 STRASBERG, Lee. Um sonho de Paixo, o desenvolvimento do Método. Ed.Civilizacdo Brasileira.
1987, p. 89.
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Strasberg coloca que ao entrar para 0 American Laboratory Theatre, teria de se
fazer um teste divido em trés partes. O 1° seria um exercicio de mimica relativo a
memoria sensorial, no qual teria de lidar com um objeto imaginario. O 2° era sobre a
imaginagdo do ator, o que ele coloca como “memodria emocional” e além de
concentracdo e memoria afetiva havia um elemento a mais que era de “acdo”. Aqui se
faz importante todo um debate, pois uma das grandes diferencas que se apontava é que
Strasberg e toda sua escola ndo havia se fixado exclusivamente nas primeiras etapas do
sistema de Stanislavski, que estaria totalmente pautado pela memoria emotiva/afetiva
(aqui Strasberg também aponta que algumas diferenciacdes podem ter sido causada pela
traducdo de termos do russo para o inglés). Mas a principal “acusacdo” para
insuficiéncia de Strasberg e de seu Método, seria a ndo presenca da chamada “ac¢fes
fisicas” que sdo relativas aos Ultimos trabalhos de Stanislavksi realizados no anos 30.
Lembrando que esses integrantes do Group Theatre tiveram com Stanislavki em
Moscou, neste periodo.

Para que ndo pairem davidas, transcrevo o trecho que Straberg expdem o tema

da “acdo” dentro do processo de interpretagéo:

Acdo ndo o é uma parafrase literal das palavras do autor, nem um sindénimo
para o que transpira no palco, nem uma analise l6gica da cena. A acdo
sempre foi 0 elemento essencial no teatro. A propria palavra ator traz isso
implicito. Todo ator faz uso de um ou outro tipo de ac&o.

O ator exteriorizado acha que a acéo e o "trabalho de palco" de sua funcéo:
onde se move, onde se senta, onde e como reage, onde enfatiza um
pensamento, interrompendo algum ato fisico. Tudo isso significa um meio de
sugerir o que o personagem est& pensando, sentindo ou fazendo.

Além disso, todo ator cria uma sequéncia de a¢Bes que representam uma
rotina fisica: entra pela porta, para, suspira, olha em torno, tira o casaco,
arregaca as mangas e realiza alguma atividade diaria — alguma coisa com a
qual esta habituado a lidar, enquanto diz as falas do personagem. Essas a¢Ges
fisicas, frequentemente criam uma imitacdo ou uma indicagdo do que o
personagem esta fazendo.

Mesmo nessa area da representacdo teatral, as acdes verdadeiras
devem ser realizadas com o auxilio dos sentidos e da concentragdo.
Repetindo, quando o personagem para e pensa no que vai fazer, o ator deve
realmente pensar e ndo fingir que pensa. Talvez esperasse encontrar em casa
alguém que ali ndo se encontra; ou esta pensando em como deve enfrentar
sua préxima tarefa, que poderia ser a de contar alguma novidade especial.
Essas rotinas —Fisicas podem ser feitas enquanto seu espirito e
sentimentos estdo ligados a alguma outra tarefa bésica, que € a acédo da
cena propriamente dita.

A verdadeira acdo da cena € expressa pelas intengdes do
personagem. Vamos imaginar uma cena com poucas falas:

Alguém entra por uma porta. Um voz feminina chama de fora de cena: “Vocé
chegou, querido?”
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Ele responde: “Cheguei”.

A voz off continua: “Como foi o dia?”

Ele responde: “Otimo”.

A voz volta a perguntar: “J4 quer jantar?”

Ele responde: “Hum... hum...”

O homem pode estar voltando para casa porque foi despedido e quer contar o
fato a mulher. Isso conduzira a acéo e conduzird também seu comportamento,
antes mesmo que o diélogo Ihe permita expressar 0 que sente; ou, 0 homem
pode estar desconfiado de sua mulher e veio para casa ver se descobre
alguma coisa. As a¢0es fisicas permanecem praticamente as mesmas, mas o
modo como serdo conduzidas, vai depender da acdo emocional da cena.
Como ira ele abordar o assunto? Vai faze-lo imediatamente?, e assim por
diante. Todas essas acBes com o mesmo padrdo de movimento fisico geral,
resultariam em comportamentos bastante diferentes por parte do ator.

As acles, para terem valor, devem sugerir além do que as palavras dizem.
Elas ndo sdo simplesmente fisicas ou mentais, mas fisicas, motivacionais e
emocionais

“Apesar da sua importancia, a a¢do se surge numa peca depois que o ator
tenha sido treinado a reagir e a sentir. A ag&o torna-se entdo o meio pelo qual
0 ator entra no &mago do tema central da peca. Uma peca é uma sequéncia de
varios tipos de acéo. E estas, por sua vez, derivam das circunstancias dadas
da cena, isto €, daqueles acontecimentos e experiéncias que motivam o ator
cumprir o que veio fazer no palco.(**)

Mais até do que os exercicios psicoldgicos e fisicos no Laboratory Theatre,
foi a nogdo de Boleslayski de um sistema unificado de treinamento do ator
que permaneceu comigo. Treino vocal, relaxamento, expressdo corporal,
estudos de memoria afetiva — todos esses componentes sdo essenciais para a
formacdo do ator. Mais eletrizante ainda, foi o gradualmente vitorioso
conceito proposto por Boleslaysk i de uma sequéncia fixa de procedimentos
que serviriam ao ator principiante do mesmo modo que as técnicas bésicas de
estudo servem ao musico iniciante — uma sequéncia de exercicios que
desenvolveriam fisica e mentalmente os estimulos necesséarios a criatividade
do ator.

(**)Embora Stanislayski tenha insistido sempre que as ag0es eram
psicofisicas, existe uma grande confusdo e erro de interpretacdo, ate
mesmo quanto ao significado de um termo simples como acgdo. A
formulacéo infeliz das ideias de Stanislayski como sendo a "teoria ou
método das acdes fisicas', é baseada em seus escritos posteriores, 0s
quais devem sempre ser vistas conjuntamente com suas descobertas
iniciais. Alguns "experts", que se baseiam somente em seus uUltimos
trabalhos, acreditam que o conceito de acdo ndo era conhecido por nds
no American Laboratory Theatre. Essas pessoas criaram teorias
imaginarias altamente elaboradas sobre as diferencas entre a maneira
como entendi a técnica de Stanislayski e suas proprias formulacdes
posteriores. **[grifos meus]

Acredito que nos trechos acima, Strasberg deixa claro sobre seu conhecimento

acerca da importancia e da forma de utilizacdo das chamadas “acdes fisicas” e ndo

somente da memoria afetiva.

Descobertas no Group Theatre

Tenho tentado enfatizar em minhas analises das descobertas de Stanislayski,
e na descri¢do de minhas proprias experiéncias no Laboratory Theatre, que o
préposito do treinamento do ator, através dos exercicios cuja funcéo é

188 |bidem, p. 103-106.
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desenvolver a imaginago e treinar a crenca no palco, é ajudar o ator a criar a
realidade necessaria a pe¢a. Todo esse treinamento é feito com o processo de
criacdo do ator, que também deve ser capaz de expressar a realidade que sua
técnica consciente ou inconsciente o ajude a descobrir.”

(...)Minha compreensdo do trabalho de Stanislayski veio através da
representacdo de suas ideias, que recebi pela primeira vez no Laboratory
Theatre. Aprendi os principios do sistema de Stanislayski com meus
professores, Maria Ouspenskaya e Richard Boleslayski.

Sempre me perguntam quais as relagbes existentes entre o "sistema de
Stanislayski "e o que é comumente conhecido como "o Método". Minha
resposta foi sempre a mesma: o Método baseou-se nos principios e
procedimentos do sistema de Stanislayski. Comecei a usar esses principios
no inicio dos anos 30, trabalhando com atores em inicio de carreira no
Group Theatre e, mais tarde, em minhas aulas particulares e no Actors
Studio. No entanto, sempre empreguei a expressdo "método de trabalho™ para
definir nosso exercicio, porque jamais gostei das implicagcbes da palavra
"sistema”. Além disso, em virtude das varias discussdes e mal-
interpretacdes quanto ao que seria ou ndo o "'sistema’, mais a confuséo
existente sobre os periodos iniciais e 0s posteriores do trabalho de
Stanislayski, ndo quis torna-lo responsavel por nossas possiveis faltas.

O trabalho que desenvolvi pode agora ser legitimamente
definido como o Método. E baseado nio apenas nas indicacdes do
trabalho de Stanislayski, como também em Vakhtangov, que
posteriormente simplificou-o ¢ estimulou-o. Acrescentei ainda minha
interpretacdo e procedimentos pessoais. Através de nossa compreensao,
andlise, aplicacdo e adendos, creio que fizemos uma contribuicdo
considerdvel a complementacdo do trabalho de Stanislavski. As descobertas
pessoas que fiz no Group Theatre, no Actors Studio e em minha aulas
particulares, fornecem respostas para os problemas de expressao.

O Método é, portanto, o somatdrio do trabalho que foi feito nos ultimos 80
anos sobre o problema do ator. Possuo um certo grau de responsabilidade
nesse trabalho e agora posso falar sobre ele com certa autoridade. Meu
desempenho pessoal aconteceu no desenvolvimento, treinamento e
dire¢do do conjunto do Group Theatre. Foi la que aplicamos os
procedimentos do Método a uma unidade teatral completa. Desde 1948,
como diretor artistico do Actors Studio, e em minhas aulas particulares,
tentamos aplicar o trabalho ao ator individualmente.”

O que aconteceu com o Group Theatre , ndo foi tanto um periodo de
descobertas, e sim a utilizacdo de descobertas prévias no processo de
producdes efetivamente profissionais. Nossa preocupac¢do , nesta época,
era mais com a aplicacdo pratica do que com a teoria. Foi um meio de
testar com o que tinhamos aprendido com o Sistema Stanislavski
segundo nos fora apresentado por nosso proprio professores. Foi,
também, uma tentativa de checar nossos conhecimentos e capacidade,
usando tais principios de alcancar nossos proprios resultados sem imitar
0 que Stanislavski e seus seguidores executaram.®[grifos meus]

Nos trechos acima ele também mostra, mesmo sendo um grande admirador de

Stanislavski e de seus professores que trabalharam com o mestre, que nunca ficou preso

somente a teoria ou mesmo ao que aprendeu na pratica com o American Laboratory

Theatre, mas que desenvolveu sua préopria forma, o que ele mesmo chamou de O

Método a partir da realidade prética de utilizacdo dentro de um grupo — Group Theatre —

estavel de teatro, da mesma forma que Boal, teve a oportunidade de ter ao chegar ao

Ibidem, p. 110.
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Teatro de Arena e com seus depoimentos da grande vitalidade, interesse e gana de
aprender dos jovens atores do TPE.

Outra pessoa importante com a qual Boal teve contato nesse momento em NY,
foi Harold Clurman, que discute também sobre suas experiéncias e diferencas de
Stanislavski em um artigo seu de 1937, intitulado Fundadores do Teatro Moderno:

Dois livros importantes sobre o teatro apareceram recentemente. Eles sdo de
Nemirovitch-Dantchenko - Minha Vida no Teatro Russo e o de Constantin
Stanislavski - A preparacdo do ator. O primeiro mostra o seu valor a partir do
fato de que ele langa uma nova luz sobre vérias fases do Teatro de Arte de
Moscou; este altimo tem valor absoluto; deve ao fato de ser contabilizado um
dos maiores cléssicos da literatura teatral - como um livro que apresenta a
mais clara e, até & data, o resumo mais completo da Unica técnica orgénica de
atuar no teatro moderno.”

Na verdade, cremos que é historicamente correto dizer que o que queremos
dizer quando falamos de "teatro moderno" é o teatro que tenta levar adiante a
contribuicdo destes homens.

Assim Nemirovitch-Dantchenko trouxe ao teatro escritores como Chekov,
Tolstoi, Gorki e Andreyev. E, embora a visdo de mundo ou o espirito
fundamental de cada foi um pouco diferente do outro, todos eles tinham isso
em comum: eles tentaram dar fotos de vida principalmente em termos de
retratos psicoldgicos.

O teatro como Nemirovitch-Dantchenko concebido ndo necessariamente
distinguir entre as "filosofias" dos autores que apresentavam mas comegou a
insistir sobre a necessidade de ter uma "filosofia", "Um teatro deve ter um
significado.” Num momento foi ético; ele colocou que o homem era
fundamentalmente bom, mas foi deformado por vérias circunstancias internas
e externas. Mas com a revolucdo, entrou a necessidade social imediata para
as produgdes teatrais . A revolucdo era para ser o significado se ndo o tema
social real de todas as pecas. Este desenvolveu com o tempo até o presente
objetivo artistico de "realismo socialista”, um realismo dinamicamente
iluminado e dirigido pela visdo socialista da vida. Cada teatro na Unido
Soviética hoje desempenha sua propria variagdo e da a sua propria versao do
conceito amplo de "realismo social".

De modo que, mesmo na escolha de classicos, quando novas pegas estavam
faltando ou quando novas verdades poderia ser expressas de forma mais
satisfatdria através de pecas antigas, a énfase era sempre sobre a importancia
daquela peca para o seu publico contemporaneo, e ndo sobre a oportunidade
que poderia dar recursos a um ator favorito aparecer em um papel famoso.
Em suma, o estresse ndo é apenas sobre 0 COMO, mas sobre QUAL - a
preocupacdo com o conteldo (que no teatro significa principalmente a
natureza das pecgas escolhidas) - pode ser estabelecido como a maior
contribuicdo de Dantchenko ao teatro moderno.

Mas tudo isso teria relativamente pouco significado, tanto quanto a arte do
teatro vai se Dantchenko néo tinha a consciéncia do fato de que, para uma
peca TER VIDA no teatro é intrinsicamente ligado com a forma de sua
apresentacdo no palco, e que se divorciar uma coisa da outra é assassinar a
estética.

Para as novas pecas deveria haver um novo tipo de interpretacdo, ou seja, um
novo ator, um novo tipo de cenario, € ndo menos importante, um novo tipo de
organizagdo - em um trabalho, um teatro totalmente novo. Assim, para novas
pecas teve de ser estabelecido, uma nova técnica de representar.

E foi Stanislavski que com sua pesquisa e procura paciente que encontra uma
nova técnica, que viria ser o sistema de Stanislavski que ndo nasceu num
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primeiro ensaio do Teatro de Arte de Moscou. No inicio o objetivo era de
expressar a verdade artistica em vez de ficcdo teatral.
O "sistema" demorou cerca de uma década depois de surgir o Teatro de Arte
de Moscou, foi Dantchenko quem convenceu os atores da importancia deste.
Na época reconhecidamente Stanislavski que quem estava mais aberto foram
0s atores mais jovens, foram eles que formaram os estidios que se tornaram
teatros independentes mais tarde. O sistema néo é estatico. Enquanto
alguns alunos estavam escrevendo ensaios presuncosos que contradizem
as palavras do Mestre, o préprio mestre tinha levado suas ideias para
uma nova etapa, ou tinha trazido uma nova énfase para corrigir um erro
antigo. Quando Michael Chekov ha dois anos foi convidado a falar do
sistema de Stanislavski, ele respondeu: "Eu s posso te dizer que eu sei
de Stanislavski até 1926. Ele deve ter ido muito além desde ent&o!"
O sistema ndo é um "mistério". Ele é baseado em leis simples e
compreensiveis que apenas representam uma andlise correta da atividade
criativa como pode ser observado em artistas plasticos em geral,
especialmente os atores. No entanto, o sistema, porque é para atores e deriva-
lo com validade somente através de resultados em agir, ndo é uma questdo a
ser "resolvida”, ou mesmo discutida por meio de debates literarios ou
argumentos tedricos. Dai a relutncia de Stanislavski para escrever sobre
ele; e talvez seja a grande quantidade de bobagens que foi oferecido na
forma de explicacdo ou obje¢do que estimulou-o para a redacdo do
presente volume, que é relativamente facil, por vezes, curiosamente
ingénuo, ndo em todos tedrica.”
N&o tem com se fazer um resumo do livro, pois ele demanda que seja lido
cuidadosamente e fundamental que seja visto e assistido na préatica. “E todo
bom diretor faz seu préprio sistema, transformando-o, assim, um pouco;
Ninguém pode dirigir pelo livro”. Mas importante frisar que alguns dos
pontos principais do sistema estdo conectados diretamente com os problemas
do teatro moderno em geral, e ndo sdo sobre questdes particulares especificas
de um praética teatral localizada na Unido Soviética.
O sistema de Stanislavski estd principalmente focado nas interpretacdes
como um todo, no conjunto das pecas de teatro no sentido mais literal da
palavra O ator tem de entender que seu personagem € uma parte da peca. Nao
limitado a um qualidade especifica de um ator que é engracado ou tem uma
bela voz, mas como através desses atores e de sua interpretacdo se pode
compreender como um todo a peca. O que se busca sdo interpretacdes
organicamente continuas, que deem um significado emocional unificado,
uma forma de identificacdo e ndo belas performances de atores isolados em
cena.
Nenhuma discusséo sobre o sistema de Stanislavski nos Estados Unidos deve
ser considerado como "seguro™ que ndo varrer alguns equivocos cumpridores.
(1) O sistema de Stanislavski por si s6 ndo produz "arte" - é meramente um
meio. Quando uma organiza¢do como o Group Theatre (que foi influenciado
por Stanislavski entre outros) faz uma ma producdo, ndo é nem culpa do
sistema nem & uma questdo de incompatibilidade de "métodos russos" com
temperamento estadunidense. (2) O sistema ndo é para Chekov ou realismo
tragico sozinho. Producgdes estilizadas do Vakhtangov, incluindo a fantasia
Gossamer-like da princesa Turandot, foram trazidos a existéncia, com o
auxilio do sistema, e uma comédia musical poderia ser produzida por um
teatro de Stanislavski treinado. E feito em Moscou; isso poderia ser feito em
New York City. (3) O sistema nédo é para "arte"; o impacto de um jogo social
ndo é diminuido pela inteligéncia dramatica. (4) O sistema ndo é para
"emocdo", e de "profundidade de sentimento" s6; até mesmo a frivolidade e a
leveza, melodrama e sem sentido execugfes sdo dependentes dos mesmos
requisitos técnicos que estdo envolvidos em todas as realizagGes criativas.

“O sistema ndo s ndo é "arte" em si mesmo; ndo é nem mesmo uma
estética. E apenas a corrigir o meio para um fim desejado. Quando a
extremidade é fundamentalmente diferente da arte teatral (como em muitos
Broadway), ndo existe qualquer necessidade especial para o seu uso; quando
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a estética dos artistas é radicalmente diferente da de Stanislavski e do
Teatro de Arte de Moscou vai necessariamente passar por uma
transformacéo. Quando os artistas de uma tentativa de teatro descartam
a sua lei, inteiramente haver4 uma falta perceptivel nos resultados ,
como muitos diretores insurgente na RuUssia descobriram. O ator
individual pode lucrar com o sistema em quase todo o teatro em
qualquer terra, mas o sistema em seu sentido mais profundo e amplo
pode ser praticado apenas em coletivos permanentes ou grupos onde a
técnica é compartilhada em comum e onde os objetivos para os quais a
técnica é empregada sé@o comuns a todos os membros do grupo.”

O teatro moderno, repetimos, decorre Dantchenko e Stanislavski - e desde a
sua criacdo conjunta, o Teatro de Arte de Moscou, porque eles representam
alternadamente os ideais de conteldo e forma, pecas de teatro e producdes,
considerada como uma unidade ,visdo social e humana, feito concreto e bela
através da sua incorporacao organica espontanea no meio completo do teatro,
de que o verdadeiro foco é um grupo de atores e para todos n6s o caminho
para essa conquista é pavimentada pelo sistema de Stanislavski, e pela forma
de organizacdo teatro primeiro concebeu e fez funcionar no nossa atualidade
como Dantchenko. '

Como podemos perceber, Harold Clurman reforga a proposta de que sistema
nenhum € estatico, e foi exatamente isso que fez com que Stanislavski criasse algo
novo. E coloca que é fundamental que cada diretor possa ter consciéncia de que através
do livro ndo vai conseguir dirigir. E da mesma forma que Strasberg ja havia colocado,
se repete a importancia de se ter um grupo de atores abertos e com alguma identidade

coletiva para melhor poder funcionar, se aprofundarem e se exercitarem.

Mais uma vez aqui é possivel observar a semelhanga com a situagdo em que
Boal se encontraria no Teatro de Arena. Acredito ser interessante observar o proprio
Harold Clurman, neste documentario'®®, em que ele afirma logo em seu inicio o
seguinte: “vida é luta, é drama, é teatro” e como ele dedicou sua vida ao teatro, ao seu

personagem, com uma vitalidade e grande carisma.

Sobre as diferencas da aplicacdo do sistema Stanislavski, podemos ver alguns
indicadores a partir de alguns documentarios encontrados no Youtube. No documentério
50-Minute Documentary on LEE STRASBERG: 'The Method Man' (1997) **°, podemos

ver o proprio Strasberg em acdo e de uma forma muito semelhante a forma empregada

18 CLURMAN. Harold. Founders of the modern theatre. Actors Studio. Disponivel em: www.actors-

studio.com/history/clurman.html >Acesso em: 20/05/2015.

189 Harold Clurman: A Life of Theatre from "American Masters. Disponivel em: <https://www.youtu
be.com/watch?v=QqASfGfPNWc>. Acesso em: 20/05/2015.

190 50-Minute Documentary on LEE STRASBERG: 'The Method Man'. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=npQm?7-GjRQs> Acesso em: 20/05/2015.
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por Boal, fazendo perguntas, ndo construindo tudo a partir de sua prdpria concepcao,
mas sim a partir do que cada ator trazia. (4m55seq).

Em uma outra entrevista com pessoas que trabalharam diretamente com ele,
usam o conceito do Realismo/Realismo poético (7m50seg) e contam aos (8m10) sobre
como funcionava os laboratdrios praticos de visitar os locais reais onde se passaria uma
peca, sendo uma peca sobre médicos, ela conta sobre a visita que fizeram a hospitais e
locais de salde, isso hoje é feito todo o tempo, eles foram os primeiros.

Aos 8m40, em depoimento de uma das atrizes diz: “havia algo que ele amava
mais do que tudo — memoria afetiva — ia a algum momento de sua vida similar a emog¢éo

191 & abordam também

que acontecia na pecga, pegue aquela emocao e coloque-a na peca
as diferencas entre Strasberg e Stela Adler, que nos anos 30 encontrou Stanislavski e,
segundo ela, “disse que Strasberg ndo estava fazendo o método corretamente. Strasberg

disse que “Stanislavski esté errado” (9m40).

Nos minutos 12m, 14m, 19m, pode-se ver o préprio Lee Strasherg em acéo.
Neste documentério especifico'® - Stella Adler: Awake and Dream! from American
Masters sobre Stela Adler, ela fala sobre sua divergéncia com Strasberg. Ela diz “o
teatro existe 99% pela facilitacdo da imaginacdo”. Strasberg acreditava, segundo Adler,

que a imaginacao seria secundéria e o principal seria a memaoria emocional. (24min)

Ela encontra Stanislaviski em Paris, no ano de 1934, e confirma que ela estava
certa. Stanislavski se surpreende ao saber que Strasberg ainda usava memodria
“emocional”, conceito que ele ja havia abandonado e reforga que a prioridade era a
imaginacdo. Neste ponto, o conflito aparece mais conectado & questdo da imaginacg&o.
Interessante observar que Boal tem no subtitulo de sua autobiografia a frase: “mémorias
imaginadas”. Algo que ele sempre afirmava que um n&o vivia sem o outro. Como

complementa na introducdo: “Memdria e imaginacdo sdo insepardveis siamesas, nao

9 |hidem, nota 189
192 Stella Adler: Awake and Dream! from “American Masters Disponivel em:  https:/www.
youtube.com/watch?v=4Y04BLH87YY Acesso em: 20/05/2015
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univitelinas: parecem-se com poréns, que pena: uma loira, outra morena! Quem sou eu

pra divorciar quem Deus mandou casar? Ele sabe o que faz, linhas entortadas.”*?

Sobre as pontes desses diretores com Brecht, podemos ver 0s contatos que
tiveram entre si, como cartas e até momentos de trabalho. Reproduzo alguns trechos do
livro de Lee Strasberg, em que o autor fala sobre sua impressdao em relagdo a Brecht
acerca de um trabalho feito com ele:

“Parece-me que as montagens de Brecht feitas com o Berliner Ensembie,
representam algumas das contribuicBes teatrais notiveis do periodo pds-
guerra, ndo tanto por causa das ideias draméticas das pecas, mas pela soberba
teatralidade e imaginacdo de suas montagens, aliadas a simplicidade, ao dia-
a-dia, e a objetividade de atuacdo. Na verdade, sempre que as produgdes de
Brecht alcancaram o resto do mundo, a reacdo geral do publico sempre foi:
"Mas nos pensavamos que Brecht fosse frio, intelectual, distante e néo
emocional. Isto é excitante, colorido, agradavel e movimentado."

As ideias de Brecht me parecem tratar da questdo de como o ator pode
expressar-se em um estilo elevadamente teatral. Embora se pense muitas
vezes que o trabalho de Brecht é o oposto de Stanislavski e do Método, ele
Ihe aplicou muitos dos mesmaos principios de verdade e credibilidade.

Eu me encontrava em Londres, em 1956, quando o Berliner Ensemble esteve
& pela primeira vez (pouco depois da morte sibita de Brecht); posso
testemunhar que sua apresentacdo despertou surpresa e prazer tanto para o
publico, como para os criticos — sentimentos de que compartilhei. Mas ndo
fiquei tdo surpreso, por que, com base em minha propria experiéncia com
Brecht (que descreverei mais tarde), sempre percebi que muitos de seus
seguidores lhe haviam apresentado as ideias sob um aspecto abstrato,
intelectualizado e analitico. Essa visdo representou uma injustica a
imediaticidade, aspereza e algumas vezes deliberada vulgaridade, que tornam
sua linguagem poética tdo pessoalmente dindmica e a0 mesmo tempo tdo
dificil.

Uma incompreensdo generalizada do trabalho de Brecht levou a crenca
de que ele era oposto a Stanislavski. Disto desenvolveu-se a percepcéo de
um desacordo abstrato entre a arte do ator baseada na
"experimenta¢do e aquela baseada na demonstracao' — dai atribuir-se
a Brecht frieza, negacéo da emocéo e formalismo de estilo de montagens.
Até mesmo Brecht percebeu agudamente esse engano. Em "Carta a um Ator",
escrita em 1951, ele deixou claro que grande parte de suas observac@es sobre
o teatro fora mal compreendida, especialmente por aqueles criticos que
pretendiam concordar com ele. Escreveu entdo: "Sinto-me como um
matematico se sentiria se lesse: 'Caro senhor: concordo absolutamente com
sua opinido de que dois e dois fazem cinco’. Acho que certas de minhas
observagBes foram entendidas erradamente, porque existiam pontos
importantes que, ao invés de definir, supus j& serem verdades estabelecidas.

Brecht explicou, entdo, a proposicdo supostamente formulada por
ele de que o ato de representar deve se tornar algo puramente técnico e mais
ou menos desumano por sua insisténcia de que o ator ndo deve se transformar
completamente no personagem representado, mas deveria ficar distanciado
dele, criticando-o ou reprovando-o. Brecht acreditava ndo ser esse 0 caso:

Tal impressdo deve-se a minha maneira de escrever, que fala de coisas que
acredito ja terem sido compreendidas e aceitas como verdadeiras. Mas que va

193 Boal, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro, Rio de Janeiro: Record, 2000. p.13.
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para o inferno a minha maneira de escrever. Naturalmente, o palco de um
teatro realista deve ser povoado por pessoas vivas, tridimensionais,
autocontraditorias, com todas as suas paix@es, suas formas de falar e acGes
irrefletidas. O palco ndo é uma estufa ou um museu zooldgico cheio de
animais empalhados. O ator deve ser capaz de criar tais pessoas (e se
assistirem as nossas montagens, poderdo vé-las, e elas conseguem ser pessoas
por causa de nossos principios, e ndo apesar deles).

John Willett sugere que talvez essa seja a modificacdo mais
importante na posi¢do extremamente teérica de Brecht. N&o concordo
totalmente com isso. Brecht estava preocupado principalmente com 0 mesmo
problema que ja tinha chamado a atencdo de Nemirovitch-Dantchenko e
Vakhtangov. O ator precisa aprender a diferenciar entre a realidade e o
comportamento de seu personagem. O ator aprende a criar 0 comportamento
necessario, ndo mecénico e extremamo, mas estimulando sua propria
realidade para que esta se relacione de maneira adequada com a do
personagem na cena. Na realidade, Brecht afirmou em seu ensaio pragmatico
chamado Pequeno Organum para o Teatro (1948):

Mesmo se a empatia ou a auto-identificagdo com o personagem possam ser
permitidas com utilidade durante os ensaios... isso deve ser tratado apenas
como um dos varios métodos de observacdo. Ajuda durante 0s ensaios, pois
mesmo tendo o teatro contemporaneo aplicado essa formula de uma maneira
indiscriminada, esse procedimento, assim mesmo, levou a um delineamento
sutil da personalidade. Mas trata-se da forma mais crua de empatia, quando o
—ator simplesmente pergunta: Como seria eu se isto acontecesse comigo? O
que aconteceria se eu tivesse que dizer isto e fazer aquilo?

Segundo Brecht, o ator deveria antes perguntar-se: "J& ouvi alguém
falando isto ou fazendo aquilo?" Obviamente é muito mais simples o ator
perguntar-se: "Quando foi que eu disse alguma coisa assim, ou fiz algo
semelhante?" Brecht até frisava o que poderiamos chamar de "ilusdo da
primeira vez", em matéria de atuacdo, quando aconselhava ao ator que
"Juntamente com as suas falas, deveria confiar & memdria suas primeiras
reacles, reservas, criticas, choques, de modo que essas impressdes nédo
fossem destruidas ao serem ‘engolidas" na versdo final, mas que fossem
preservadas e perceptiveis.” Enfatizava também que "o processo de
aprendizagem deve ser coordenado para que o ator aprenda como 0S outros
atores estdo aprendendo e desenvolva seu personagem como eles estdo
desenvolvendo os seus”. Brecht referia-se constantemente, ndo apenas ao que
0 ator tivesse aprendido de sua leitura do texto, mas tudo o mais que
descobrisse sobre si mesmo através do tratamento que estivesse recebendo
das mdos dos outros personagens de uma pega durante o processo dos
ensaios.

Brecht dizia que a identificagdo do ator com 0 personagem deve ser
evitada numa representacdo. Isto porque Brecht temia que se 0 ator sentisse
verdadeiramente, talvez fosse incapaz de lidar com as outras facetas exigidas
pelo trabalho com o trabalho e as intengfes de cena. Como ja demonstramos
ndo é este o caso.

Stanislavski ficou certa vez insatisfeito com uma determinada cena
(que tratava de um supervisor corrupto, que insultava as pessoas, roubava,
etc. Nessa cena, 0 supervisor, bébado, tem a ideia de vestir-se e a seus
companheiros — como salteadores para invadir a floresta e assustar um de
seus amigos. Como o papel do supervisor estava sendo feito pelo grande ator
Ivan Moskvin, a plateia reagia com grande simpatia e solidariedade a essa
cena. Stanislavski experimentou meios para mudar o foco da simpatia do
publico. Queria que rissem das acGes e a0 mesmo tempo percebessem a
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baixeza e crueldade das mesmas. Rodeou o personagem de Moskvin por uma
massa de pessoas que 0 seguia como a cauda de um cometa, apoiando-o,
trazendo-lhe almofadas, vodka, quinze cadeiras e outras coisas. Essas pessoas
receberam ordem para segui-lo a qualquer custo, quer ele subisse em uma
arvore ou brincasse no chdo. Assim, o vigarista simpético se revelaria um
escravizador cruel. Brechet testemunhou essa representagdo em Moscou e
relatou como o riso congelava-se nas gargantas dos espectadores. Denominou
0 que viu de "representacdo completamente dialética” e acrescentou, bem-
humoradamente: "No sentido mais estrito, chega a ser alienada".

Um dos colegas de Brecht, Manfred Wekwerth, descreveu como
Brecht enfrentou 0 mesmo problema na montagem de M&e Coragem. A
apresentacgdo feita em Zurich tinha demonstrado como o publico apreciava a
vitalidade e indestrutibilidade da M&e Coragem. Ela chorava a morte de seus
filhos e culpava a guerra. A plateia ndo percebia que somente com a
participacdo das pessoas humildes como em M&e Coragem, € que uma guerra
é possivel. A plateia ndo culpava a Mde Coragem pela morte de seus filhos e
por sua incapacidade de aprender. Para a montagem em Berlim, Brecht
tentou descobrir como naqueles momentos em que a "mé&e" chora, a
"comerciante" que existe nela, persiste. Com a boa ajuda de Helena Weigel,
grande atriz que representava a Mae Coragem, descobriu a resposta. Ao
mesmo tempo em que a mde lamenta o destino da filha e culpa a guerra,
continua e mecanicamente, como fazem geralmente, verifica com os dedos a
farinha que a filha trouxera aldeia. Essa cena se tornou a mais impressionante
de toda a pega. Ficava dificil para a plateia ter empatia com o sofrimento
daquela m&e sem, ao mesmo tempo, indignar-se com gente que como ela, que
continuava a fazer se negécios sujos apesar da guerra. Wekwerh assinalou
corretamente, que esse exemplo do "efeito de alienacdo” de Brecht, de
maneira alguma eliminava a veracidade o realismo da cena e que isto estava
perfeitamente em coeréncia com as ideias de Stanislavski.

Embora Stanislavski nunca tenha usado a plena alienacdo, uma de
suas sugestdes ao ator, era a de que buscasse sempre 0 0posto — que nunca
ficasse satisfeito com a visualizagdo teatral de um personagem, mas que
descobrisse 0s elementos contrérios que auxiliassem na criacdo de uma
realizagdo especifica.

De acordo com Wekwerth, a questdo de se um ator deve viver
integralmente uma cena, ou apenas reproduzir a realidade, é irrelevante.
Stanislavski afirmava que nunca teria apresentado esse problema
"burocréatico” a qualquer de seus grandes atores. Mas € precisamente nesse
aspecto que se encontra 0 problema da habilidade do ator em expressar a
realidade de seu trabalho. Outra atriz que estivesse a par das intengGes de
Brecht teria conseguido a mesma expressividade e convicgdo transmitidas
por Helene Weigel? Esse ponto essencial- de que é o talento do ator que
determina a habilidade de criar, seja qual for realidade com que se defronte -
Permanece ndo resolvido fundamentalmente até agora.

Gostaria de acrescentar uma nota de confirmacdo pessoal sobre a
relagdo de Brecht com as ideias de Stanislavski e as do Método. Isto ainda
ndo foi mencionado nem descrito e pode, portanto, ser de algum significado
historico. A experiéncia de Brecht nos Estados Unidos e sua insatisfacdo com
as montagens de suas pecas, ja foram bastante comentadas.

Em 1936, algumas pessoas do Group Theatre me procuraram para que eu
trabalhasse com elas uma das "pecas didaticas" de Brecht. Como aquele
problema estava me intrigando, concordei prontamente. Encontramo-nos em
meu apartamento, uma grande sala que ficava ao alto do que, naquela época
era o Teatro Al Jolson. Brecht esteve presente aqueles ensaios, ficando
sentado a um canto, com seu charuto perene como protecdo; havia nele
uma abstracdo e um siléncio estranhos, que me traziam a cabeca a
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imagem duma mola comprimida. As pessoas sentaram-se em circulo e
iniciaram a leitura da pec¢a. Interrompi-os quase que imediatamente.
Com alguma timidez, aventei a opini&o do que néo era aquilo o que o sr.
Brecht queria. Ndo estavam lendo da maneira que teriam feito nas
circunsténcias normais de um ensaio do Group Theatre, mas esfor¢cando-
se para demonstrar o que presumiam ser o "efeito de alienacéo". Voltei-
me para Brecht pedindo sua confirmagdo. Ele sacudiu a cabeca,
concordando comigo. Novamente emiti minha opinido, dizendo acreditar
que o sr. Brecht desejasse que o ator fosse real, verdadeiro. Outra vez ele
sacudiu a cabeca, confirmando intensamente. Expliquei ser possivel que
sr. Brecht ndo desejasse ver o ator totalmente absorvido com a vivéncia
daquele papel no momento, e sim que desejaria obter o tipo de realidade
gque uma pessoa vive depois que uma coisa ja tenha acontecido e ela a
descreve a alguém. N&o estdvamos naquele momento preocupados com a
intensidade emocional do acontecimento, mas com a realidade e a
verdade exatas do que aconteceu.(*) Assim, quando digo: "Estou
chocado", permito que a sensa¢do de choque seja expressa, sem fazer
esforco para representa-la. Tentei sugerir ao Group Theatre que o que
Brecht queria dizer com distanciamento, era a forma de comunicar um
sentimento & plateia sem necessariamente recorrer a mesma intensidade
de experiéncia necessaria as pecas de enfoque psicolégico. O estilo de
determinada peca pode exigir um tipo diferente de expressdo, mas a
realidade do sentimento permanece a mesma. Assim, quando digo:
"Estou zangado', é claro que devo acreditar suficientemente que estou
zangado, pois de outra maneira, a expressao ndo serd nem real, nem
verdadeira, ou, como Brecht diria, ""natural®.

Durante minha exposi¢cdo, Brecht, que nunca emitia uma palavra
durante os ensaios, continuou indicando sua aprovagdo com acenos de
cabeca. Foi uma experiéncia interessante. Eu sentira verdadeiramente
que as pessoas ndo percebiam o que Brecht desejava. O "efeito de
alienacdo™ de que falara, ndo significava negar a realidade (Esse mal-
entendido causara o fracasso de varias montagens americanas de seu
trabalho, e também foi a causa da severa critica que Brecht fez a elas).
Sempre me lembro com prazer dessa experiéncia e confirmei, portanto a
minha crenca de que tanto os seguidores como os detratores de Brecht
ndo o compreenderam.

Tirei essa ideia de Stanislavski, quando ele pediu a um ator para descrever
claramente o que aconteceria na cena. Falando, ndo na terceira pessoa, mas
na primeira, o ator descreveu e representou de uma maneira simples, mas
verdadeira;. Eu abro a porta — estou cansado — estd escuro — ndo ha
ninguém aqui e fico pensando para onde terdo ido — pensei que ja
estivessem em casa — esperava que eles viessem me encontrar. Que horas
sdo — sera que cometi algum engano?" O ator executou o comportamento
fisico simples que acompanharia a sequéncia desse fluxo narrativo. A agéo
ndo ficava sendo simplesmente um pensamento posto em palavras, mas era
completamentada pelo comportamento cénico.

(...) Logo depois de meu casamento com Anna, ela estava arrumando a casa,
abrindo caixas para ver o que continham — ha anos que ndo eram abertas, e
se ndo fosse pela tenacidade de minha falecida esposa, Paula, teriam sido
perdidas — e ela veio me procurar para que eu identificasse uma coisa que
encontrara. Era uma carta de Brecht com referéncia a essa experiéncia, o que
me pareceu ser a indicacdo mais direta de sua reagdo positiva tanto a
Stanislavski quanto ao Método. Brecht expressava seu entusiasmo por nossos
ensaios e achava que poderiamos muito bem trabalhar juntos. Continuava
com a descri¢do da frustragdo inicial que sentira quando tentara transportar
sua ideia do que seria necessario fazer para salvar o teatro americano. Mas
em nosso grupo, encontrara a esperanca: disse que sua estada conosco
mostrara-lhe a possibilidade de um "Teatro Pedagdgico Revolucionario™ nos
Estados Unidos.
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A obra de Brecht permanece sendo para mim a mais significativa do ponto de
vista teatral, desde Stanislavski e Vakhtangov. A montagem de O Circulo de
Giz Caucasiano, feita pelo Berliner Ensemble, foi o acontecimento mais
préximo em estilo, imaginagdo e espirito das produ¢des de O Dybbuk e
Turandot, feitas por Vankhtangov. Existe uma semelhanca notavel entre os
dois, ndo s6 em sua apreciagdo e atitudes quanto ao trabalho de Stanislavski,
mas também em sua busca dos meios adicionais para enfatizar e expressar o
carater social e teatral, incluindo os contornos de uma determinada peca. As
montagens do Berliner Ensemble, principalmente O Circulo de Giz
Caucasiano, permanecem entre a meia duzia de experiéncias notaveis de
minha vida. Mas a teoria do teatro "ndo-Aristotélico” de Brecht, esta
principalmente representada em sua dramaturgia; a melhor parte de, seu
trabalho com atores deriva de Stanislavski e talvez ate mesmo das técnicas do
Método. **[grifos meus]

Acrescento aqui a carta completa de Brecht para Strasberg: **

Querido Sr. Strasberg, infelizmente nos tivemos de parar 0 ensaio
por razBes politicas. Isso foi uma grande pena, porque eu tinha a impresséo
que nosso trabalho junto ia muito bem. Em geral, ndo € muito facil para mim
expressar 0 que eu penso ser necessario para salvar o teatro aqui do trafico de
drogas burgués e de emocéo agitada/barulhenta. Os poucos ensaios que tive
com vocé e seu grupo pelo menos me mostrou que uma proposta de teatro
pedagdgico revolucionario é possivel aqui também.

Devo-lhe muitos agradecimentos e eu lhe peco que expresse minha
gratiddo aos atores também. Seu Bertolt Brecht

Esses trechos para mim sdo exemplares de que quando existem propostas que
possam ser diferentes, mas com pessoas inteligentes, abertas e engajadas, ampliam-se as
possibilidades de se somar do que se dividir. Sabemos que h& diferencas entre
Stanislavski e Brecht, talvez menos do que os seus discipulos postulam, talvez mais.
Porém, acredito que essas trocas acima colocadas, que se pode ndo concordar com todo
entendimento sobre Brecht que Strasberg coloca, mas elas mostram minimamente
identidades possiveis quando se deseja fazer algo diferente, algo novo, quando se aceita
0 desafio de se estar num momento de transicdo para um teatro mais participativo e

critico.

Mesmo que Strasberg e o proprio Método tenha se tornado mais uma mercadoria
na enorme indudstria de cinema de Hollywood, se vé que se buscava algo diferente, algo
de moderno para o teatro. Pois sabemos que mesmo hoje, muitas técnicas desenvolvidas

por Brecht sdo mercadorias. Afinal, vivemos no mundo da mercadoria.

1% STRASBERG, Lee. Um sonho de paixdo. Civlizacao Bras. 1987, p. 225 a 233.

195 Brecht to Strasberg. 27 de janeiro de 1936. BBA (Z 11-100) — Brecht Weike
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No entanto, nessa época ainda existia um espaco mais livre, que permitia essas
interacBes e a busca por novas formas estéticas, o que casa diretamente com a proposta
brechtiana de se buscar novas formas para se fazer um novo teatro, que o proprio
Brecht, de alguma forma, identificou como possibilidade, vide sua carta, no trabalho de
Strasberg.

Acredito que sobre o Actors Studio em si, 0 melhor dos textos que se pode ter, e
que acredito que melhor case com o que Boal vai buscar fazer no futuro, como o
laboratorio de interpretacdo do Arena, e pela minha experiéncia pratica de vinte anos de
praticante de Teatro do Oprimido, é o de Al Pacino, que transcrevo a seguir:

O Actors Studio € livre. Isso é algo destacavel. Muitas pessoas ndo sabem,
sempre foi livre, pode-se fazer um teste. Quando eu digo para alguém eu
quero dizer qualquer um, qualquer um pode participar, ndo importa que idade
tenha, e quais sdo suas associa¢des. Vocé € livre para ir ao estudio para fazer
um teste. E se vocé é aceito, estd 14 para a vida, vocé é um membro para a
vida.

Quando eu era um ator muito jovem tinhamos sessdes. Eram chamadas
sessOes, e tinhamos a unidade de diretores e dramaturgos que era dirigida por
Harold Clurman para dramaturgos e produtoros. E Elia Kazan para diretores.
Tivemos Lee Strasberg dando sessbes de atuagdo, onde os atores
profissionais eram permitidos exercitar e experimentar. Experimentar era a
chave, e tentar alcangar areas que normalmente ndo teriam oportunidade de
alcancar em um teatro profissional. E também foi uma oportunidade para
produtores interagirem atores, filmar, fazer leituras e exercicios.

Lee Strasberg foi um amigo muito querido. Trabalhar com ele foi
profundamente estressante, uma vez que era o guru da atuacdo, e foi
surpreendente no inicio, quando eu pensei sobre isso, ndo foi tdo
surpreendente, porque Lee era um ator, e quando vocé trabalha com um ator,
entende o que fazemos, fazemos juntos.

Quando vocé estd em cima de um fio, e estis a uma altura de 100 pés, vocé
esta segurando as maos, entdo de certa forma, Lee Strasberg era apenas mais
um ator que estava ali atuando, e foi interessante ver isso. Ele nunca me deu
instrucBes ou julgou minhas performances.

Em esséncia nos trabalhamos juntos, e entendiamos os personagens juntos.
Foram dois filmes com ele. Foi realmente uma oportunidade estar com ele e
conhecé-lo. N&o s6 aprender a reposicdo. Ndo se podia deixar de aprender,
Lee foi um professor nato.™®

Essa etapa na formacdo de Boal se faz agora ndo somente a partir da teoria que
adquiria nas aulas de Dramaturgia e a Interdisciplinar de Gassner/Piscator, de
aprendizado, que incluiam vérias outras aulas: Iluminagdo, Historia do Teatro,
Shakespeare, Drama Moderno, Direcdo e também sociologia.’®’ Agora, chegou um
momento da dire¢do. Boal ja estava envolvido também com o Writers” Group (grupo de

19 Entrevista com Al Pacino. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=x3Wep8nxxZQ
&index=3&list=PLHqxbEm8FNs71ThzodQlueHFgyQQfBzil> Acesso em: 10/05/2015
97 Entrevista de Boal ao Jornal do Brasil. 13/02/1960. Arquivo Ipeafro.
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dramaturgos do Broklyn) que tinham conexdo com o Brander Matthwes Theatre ** e
que levou, inclusive, a produzirem a primeira peca dirigida por Boal, seguindo a mesma

I6gica do Dramatic Workshop, ou seja, tendo toda uma l6gica de producéo coletiva.

O elenco seria formado pelos dramaturgos do grupo, sendo diretores 0s
atores”..”decidimos construir cendrios, varrer o chdo, pintar paredes,
convidar amigos, vender bilhetes, servir drinques e guloseimas, agradecer a
gentileza de terem vindo enfrentando o risco. Foi o salto depois do impulso.
Como ndo sabiamos nada , aprendiamos juntos. Me encantava a
metamorfose: uma coisa, 0 texto escrito; outra , no espago, no cenario, na luz,
no movimento, no corpo e na voz. Tudo ganhava sentido, nova escritura.
Aprendi que o dialogo, no papel tem jeito calmo, leva o tempo da leitura —
lido é tempo passado. Voando entre gente viva, no palco, diferente — vivido
tempo presente!™*

Essa etapa da montagem de sua peca pelo Writers Group foi como o coroar de
um processo de aprendizagem de cerca de dois anos. Agora ele estaria voltando para o
Brasil para dar continuidade ao seu sonho de criar um teatro, algo diferente. Mas neste
momento, com uma enorme bagagem tedrica e pratica. Como Boal fala numa entrevista,

talvez esteja preparado para fazer diferente, sem formulas prontas.

Paralelamente & criagdo de uma dramaturgia breasileira, precisamos
desenvolver os nossos estilos de representacdo. Realismo é realismo, em
qualquer parte do mundo. Mas em cada pais ou regido, tem a sua fisionomia
diferente. Estamos procurando a fisionomia do nosso realismo teatral.
Valemo-nos da experiéncia de Stanislavski, de Kazan. Porém, tenha os
defeitos que tiver o nosso trabalho ndo serd nunca uma reproducéo, uma
copia. Erraremos o0s nossos erros.2”

198 Brander Matthews Hall foi construido em 1940 para abrigar as atividades teatrais da Columbia, bem
como a Escola de Artes Dramatic. O teatro foi construido como um teatro experimental e para oficinas.
Como resultado, nos 18 anos que se seguiram & sua existéncia foram introduzidos muitos conceitos
teatrais novos e emocionantes. Prof. Milton Smith(professor de Boal), coloca em 1940 que "o material
que deve ser encenado em um teatro universitario em New York City deve ser diferente do que seria em
qualquer outra parte do pais ". Dr. Smith, portanto, ressaltara que o Brander Matthews Theater nunca
deve repetir sucessos da Broadway. Em vez disso, esperar que apresentard pecas originais e remontagens
de classicos famosos e relativamente desconhecidos. Estas apresentac@es, o professor Smith disse, deve
haver novas interpretacBes de pecas antigas. Pecas experimentais foram produzidos nessa linha.
Disponivel em: <http://spectatorarchive.library.columbia.edu/cgi-bin/columbia?a=d&d=cs19601028-
01.2.23&e=------- en-20--1--txt-txIN------ > Acesso em: 28/05/2015.

199" GASSNER, John. European Theories of the Drama. Catharsis and the Modern Theatr. Crown
Publisher. 1960. p. 132.

20 Correio da Manha. Rio de Janeiro. 6 de marco de 1960
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CAPITULO 3 - MOMENTOS DE PRAXIS REVOLUCIONARIA PARA O
TEATRO?

No dia 24 de junho de 1955, Augusto Boal desembarca no Brasil, voltando de
sua estada nos Estados Unidos, conforme conta na carta a Langston Hughes. Nessa
carta, de 28 de dezembro de 1955, Boal fala que ele proprio estaria dirigindo para o
TEN uma verséo de Soul Gone Home, uma peca de um ato escrita por Langston
Hughes, que aborda o drama de uma familia negra, sua pobreza e a morte de um filho
pela fome. Na mesma carta, ele também fala da situacdo delicada e da possibilidade de
haver um golpe no Brasil.

E importante contextualizar onde Boal estava pisando. Ele chega ao Rio de
Janeiro, ainda capital do Brasil, sendo que a situacdo politica da época era delicada. O
presidente Vargas havia se suicidado em 24 de agosto de 1954, e o seu vice, Café Filho,
assume o governo, ficando no poder por 14 meses. Este, inclusive, assistiu convidou no
elenco do Teatro de Arena, ainda sem Boal, para apresentar a peca Uma Mulher e 3
Palhacos, no Paldcio do Catete. Em seu curto governo, Café Filho teve uma equipe
composta basicamente por politicos, empresarios e militares antigetulistas. Nas elei¢cdes
presidenciais de 3 de outubro de 1955, radicais da UDN, representados pelo jornalista
Carlos Lacerda, ja tentaram impugnar a chapa JK-Jango, temendo a volta do

Varguismo.

Juscelino Kubitschek, do PSD, partido que apoiava Vargas, é eleito presidente e
Jodo Goulart, do PTB, que havia sido Ministro do Trabalho no governo Vargas, foi
eleito seu vice-presidente. Houve uma grande pressdo e conflitos da UDN e do
Movimento Militar Constitucionalista sobre a possibilidade de um golpe e de ndo haver
a posse. Café Filho, doente, é substituido interinamente, em 8 de novembro de 1995,
pelo presidente da Camara dos Deputados, Carlos Luz, que fica no cargo por apenas
quatro dias, por falta de apoio politico.

O Movimento Militar Constitucionalista*®* foi um movimento articulado por
oficiais do Exército e posteriormente da Marinha e da Aeronautica, que visava garantir a

realizacdo das elei¢des presidenciais de outubro de 1955 e assegurar a posse dos eleitos,

21 EGV. Fundagdo Getdlio Vargas. Movimento Militar Constitucionalista. Disponivel em: http://cpdoc.
fgv.br/producao/dossies/JK/glossario/movimento militar constitucionalista Acesso em: 03/06/2015.
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garantindo a manutencdo da legalidade. Além disso, também havia a outra organizacao
militar existente, que era a Cruzada Democrética, mostrando uma cisdo ideoldgica nas

Forcas Armadas, que culminou no movimento de 31 de marcgo de 1964.

O jornalista Carlos Lacerda, no jornal Tribuna da Imprensa, em 10 de novembro
de 1955, diz: "E preciso que fique claro, muito claro, que o presidente da Camara ndo
assumiu o governo da Republica para preparar a posse dos Srs. Juscelino Kubitschek e
Jodo Goulart. Esses homens ndo podem tomar posse, ndo devem tomar posse e nao

tomaréo posse”.?%? Nesse periodo Lacerda ja defendia o golpe militar.

No entanto, em 11 de novembro de 1955, o Ministro da Guerra, Henrique Lott,
da um golpe preventivo para garantir a posse do presidente eleito, Juscelino Kubitschek.
Nereu Ramos, vice do Senado, assume a presidéncia da Republica. O presidente Carlos
Luz, Carlos Lacerda e varios Ministros buscam refugio no Ministério da Marinha e vao
para o cruzador Tamandaré, ancorado na baia de Guanabara. O navio vai para Santos,
sob o fogo dos canhdes, pois buscavam o apoio prometido do entdo governador de Séo
Paulo, Janio Quadros. No préprio dia 11, o diario comunista carioca Imprensa Popular,
publica em primeira pagina o Manifesto Eleitoral do Partido Comunista do Brasil, onde
pede o0 apoio da populacdo a posse de JK e Jango, para impedir a “implantacdo de uma

ditadura militar fascista" no Brasil,

Quando Café Filho obteve alta médica e tentou reassumir o governo, foi
impedido pelos militares, que o consideravam suspeito de conspirar contra a posse de
JK e Jango. Em 22 de novembro de 1955, o Congresso Nacional ratifica e da posse da
presidéncia ao senador Nereu Ramos, que decretou, no dia 25, estado de sitio, que
vigorou até a posse de JK, em 1° de fevereiro de 1956. Ou seja, o Brasil ficou mais de
dois meses sobre Estado de Sitio. Esta era a conjuntura que Boal expressa em sua carta.
Muitos historiadores inclusive consideram que o Golpe de 1964 tem inicio ja no
governo Vargas, tencionando com o suicidio de Vargas, que tem na sociedade ja uma
situacdo dividida com vérios conflitos e uma luta de classes em progressao a partir da

recente industrializagdo do Brasil e a0 mesmo tempo da estrutura fundiaria colonial.

Esse é o quadro em que Boal chega. E quem era esse Boal que vinha ja da

experiéncia do TEN e depois de tudo que viveu nos Estados Unidos? Como se da esse

292 Entrevista. Tribuna da Imprensa, em 10 de novembro de 1955.
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processo de formacdo, das influéncias em cada pessoa e em rela¢do a sua época? Sabe-
se que a préatica académica muitas vezes deixa de fora todo o processo de “vida social” e
prioriza a busca de influéncias, muitas vezes de forma muito limitada. Neste sentido,
Raymond Willams chama essa ldgica de “blefe”, ?* em que ele indica que todas as
tradicOes sdo seletivas. A préatica de explicar tudo somente pela referéncia a fonte corre
0 risco de excluir a variedade histérica do passado: a experiéncia social concreta, suas
formas mais singulares, os tipos de organizagcOes sociais, subjetividades, persisténcias
ou transformacdes de formas de interpretagOes, imagens, sons, palavras, ideias, etc. O
exercicio de explicar tudo pela referéncia a fonte inibe um exame verdadeiro da
variedade histérica do passado: a experiéncia social concreta, suas formas mais
singulares, os tipos de organizagdes sociais, persisténcias ou transformagoes de formas
de interpretacdes, imagens e ideias. Para Williams, ver somente a persisténcia de ideias

e imagens pode levar a um reducionismo das formas de interpretar:

No entanto, as ideias e imagens do campo e da cidade ainda conservam sua
forca acentuada. Esta persisténcia é tdo significativa quanto a grande
variedade, social e histérica, das ideias em si. O contraste entre campo e
cidade é, de modo claro, uma das principais maneira de adquirirmos
consciéncia de uma parte central de nossa experiéncia e das crises de nossa
sociedade. Isto , porém, da origem a tentacdo de reduzir a variedade histérica
de formas de interpretagdo aos chamados simbolos e arquétipos, ou seja, de
abstrair até mesmo estas formas tdo evidentemente sociais e dar-lhes um
status basicamente psicolégico ou metafisico. Muitas vezes, tal redugdo
acontece quando constatamos que certas formas, imagens e ideias
importantes persistem durante periodos de grandes transformagdes. Mas, se
percebemos que a persisténcia depende das formas, imagens e ideias em
mudanca — ainda que muitas vezes de modo sutil, interna e, por vezes,
inconscientemente —, podemos ver também que a persisténcia indica alguma
necessidade permanente ou praticamente permanente, que se reflete nas
diferentes interpretagcdes que vao surgindo. Creio que h4, de fato, uma tal
necessidade, e ela é criada pelos processos de um desenvolvimento histdrico
especifico. Contudo, se ndo vemos esses processos, ou se s6 0S vemos por
acaso, recaimos em formas de pensamento aparentemente capazes de criar a
permanéncia sem a histéria. Isto pode nos proporcionar satisfagdo emocional
ou intelectual, mas entdo s6 teremos encarado metade do problema, pois em
todas estas grandes interpretacbes é a coexisténcia de persisténcia com
transformagdes que é realmente impressionante e interessante, e que é preciso
explicar sem que uma seja reduzida & outra. Ou , em termos relacionados,
tanto a persisténcia quanto a historicidade dos conceitos.” 2*

A partir de uma proposta mais ampla, em que me proponho a ndo me limitar ao

termo “influéncia”, mas usando o vocabulo “impregnagdo”, que existia naquele tempo

23 WILLIAMS, No . O campo e a cidade: na histéria e na literatura. Sio Paulo: Companhia das Letras,
1989, p. 34.
2% |hidem, p. 387.
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em que Boal foi impregnado e também se impregnou, como foi apontado, em alguns
depoimentos sobre ele. E importante destacar ainda alguns fatos que podem nos permitir
“escavar” melhor seus procedimentos, que vao desembocar em processos que Vao
mudar a forma de fazer e ver o teatro. Deste modo, sera possivel ler uma série de
entrevistas de grande diversidade e acredito que dessa forma, abro para que haja ndo s
uma interpretacdo exclusiva minha, enquanto pesquisador, mas que pode permitir outros
a terem perspectivas diferenciadas a partir dos conhecimentos de cada um que as lera.
Nessa parte, apesar de ndo buscar uma divisdo cronoldgica rigida, procura-se apontar
para as entrevistas que se localizam sobre fatos que vdo de 1955, com Boal ja de volta
ao Brasil e vdo desembocar no Arena. Sendo assim, as entrevistas a seguir, apontam
certo percurso de acontecimentos politicos, sociais e estéticos para que se possa
compreender melhor esse processo de impregnacao:

1Z: Vocé quando veio dos Estados Unidos, vocé 14, a ideia que vocé tinha
quando chegou aqui ja era esse teatro evangélico, messianico ou é verdade
aquilo que dizem que vocé veio com uma ideia de fazer um teatro bem
feito, perfeito, mas como o da Broadway, sem nenhuma preocupacéo
com o social? Vocé mudou aqui quando chegou?

AB: Nao, ndo é verdade, ndo é verdade por que... Provas de que néo é
verdade: primeiro que antes de eu ir para os Estados Unidos, muito
antes eu ir, ja tinha trabalhado com Teatro Experimental do Negro, (de
racismo) e com o Teatro Experimental do Negro eu tinha feito pe¢as que
eram pecas sobre a realidade da gente pobre, sobretudo negra. Eu tinha
escrito muitas pecas, eu me lembro que uma se chamava "O Logro", outra se
chamava "O Cavalo e 0 Santo", eu tinha feito vérias pec¢as que tinham sido ou
lidas em leitura dramética, uma tinha chegado a ser feita por um grupo que se
chamava "Os Quixotes". Entdo eram pecas que... Havia uma preocupacéo
social. E essa proposta social era l6gica por que... Eu estava comentando ha
pouco tempo, dando uma entrevista para 0 Caderno Arrimarte, a pessoa me
perguntou se eu tinha nascido realmente na Penha Circular. Eu disse que sim,
mas ndo na Penha de hoje que ja esta calgcada, com as ruas e tudo. Eu nasci
numa Penha Circular perto do Curtume Carioca, perto de trabalhadores,
entende? Eu via aqueles operdrios, aqueles pescadores da praia das
morenas, que ficavam perto de 14. Entdo era uma regido muito pobre e
quando eu comecei a escrever, eu comecei a escrever sobre essa gente
que eu conhecia, eu trabalhava na padaria do meu pai. Meu pai tinha
uma padaria, entdo, isso facilitava o meu contato, 0 meu convivio;
porque era uma padaria meio mercearia que vendia cachaca também,
cerveja, tinha mesas. Era uma mistura, um pouco de tudo e eu convivia
com operarios, com essa gente pobre: operarios do Curtume Carioca e
pescadores, e 0 pessoal de 14 mesmo - os malandros - entdo, eu me
lembro... Eu me lembro que as primeiras pecas minhas eram nesse
sentido. Quando eu voltei a primeira pega com que eu estreei
profissionalmente foi "Ratos e Homens" do John Steinbeck. E verdade que
em seguida - talvez venha do mal entendido - eu escrevi uma peca que eu
renego: ""Marido Magro, mulher chata™. Pois é, eu renego essa peca e foi
um grande sucesso. Era sobre a juventude de Copacabana, alguma coisa
assim, que, alids, eu nem conhecia direito porque eu sai da Penha para Nova
lorque e ao voltar, realmente, Copacabana eu ndo conhecia, ndo sabia o que
era. Copacabana era como se fosse hoje Ipanema, qualquer coisa assim, da
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"garota de Ipanema". Copacabana era um pouco isso que eu ndo conhecia. E
essa parte pode ter dado as pessoas a ideia de que eu ndo tinha uma
preocupac¢do social e de que - Vianinha e o Guarnieri - que eram do
PCB, teriam me inoculado & preocupacdo social. N&o, eles tinham
também e eu também. A gente se encontrou justamente por isso. Nés
tinhamos preocupagdes com o povo, com o proletariado.?®

Em entrevista realizada com Vera Gertel*® :

VG: Nao participei do Seminario de Dramaturgia, que foi uma consequéncia
do sucesso de critica de "Eles ndo usam black-tie", de Gianfrancesco
Guarnieri. Peca esta oferecida por José Renato, diretor artistico e dono do
Arena, ao Boal para dirigir. Boal leu, ndo se interessou pela peca. Nos ja
haviamos montado de autoria dele o "Marido magro, mulher chata", uma
comédia sem qualquer compromisso social, passada entre adolescentes.
Nessa época, Boal néo tinha qualquer compromisso politico ou social,
apenas artistico. Dirigiu no Arena "Ratos e Homens", de John Steinbeck, e
como teatro é uma arte coletiva, ninguém se faz sozinho, e aqui gosto de
lembrar que, enquanto Vianna, Guarnieri e eu éramos da Juventude
Comunista e, portanto marxistas, Boal era um amante de teatro que viera
da Universidade de Columbia, em Nova York, com seu aprendizado
artistico. Se no6s j& nos interessavamos pela maneira naturalista de
representar do Actor's Studio, ele nos ensinou a chegar la4. E grandes
atores foram se formando pela sua batuta, recebendo prémios e sabendo
representar até hoje”... “Sim, liamos um pouco de Marx, o "Teatro
Politico de Piscator", mas, sobretudo, Brecht. Eu, pelo menos, conservo
uma razoavel biblioteca de Brecht. Nunca ouvi falar no "Théatre du Peuple",
de Romain Rollaind. Vianna e Guarnieri foram muito influenciados por
Ruggero Jacobbi, diretor italiano comunista durante nossa época do
TPE (Teatro Paulista do Estudante) que fundamos meio como tarefa
cultural politica de nossa militAncia estudantil.”...” Os maiores
preocupados com um teatro popular, ideologizante, era Vianna e Guarnieri.
Diria que Chico também. Nunca foi de inicio uma preocupacédo de Boal. Mas
0 que era um teatro popular? O que significava? Fazer teatro para uma plateia
popular? Como se viviamos de bilheteria? E 0 povo ndo viria a lugar burgués.
Ir até ele? Talvez. Fizemos entdo teatro num saldo do Sindicato dos
Metaldrgicos. Em praga publica. Nem sempre a dramaturgia os alcangava.
Havia entdo um problema de linguagem. Enfim, tudo isso nos preocupava,
nos fazia discutir muito. (Entrevista — Vera Gertel)*"’

Agora, acrescento um depoimento de Albertina Costa®’®:

AC: Boal em 59 ja era bem esquerdista, usava muita literatura Marxista, no
entanto, ndo tinha vinculo partidério. Essa foi uma fonte de atrito com seus
amigos do Arena, ligados ao partiddo. Inclusive, o minimo que se pode dizer
é que o consideravam ingénuo. Eles ndo acreditavam em independentes de
esquerda e o criticavam por ndo entrar no PCB. Quando ele discordava e
discordava com frequéncia. Eu mesma cheguei ao Arena via Vianninha, eu ia
ao Festival da Juventude em Viena e um Pessoal do Arena Queria ir, fizemos

205 Entrevista de llka Marinho Zanotto com Augusto Boal, para a Revista Dyonysos em 26/11/1986.

206 Atriz e militante desde cedo, na Juventude Comunista e do PCB, foi peca fundamental no TPE, Teatro
Paulista do Estudante, junto com Guarnieri e Vianninha.

207 \Jera Gertel [dezembro. 2014] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro: casa. Gravagéo
com celular.

208 5ocidloga, atuou na peca Fogo Frio, de 1960. Foi a primeira companheira de Boal. Se conheceram em
1959, se casam em 1962 e se separam em 1966.
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algumas reunides 14. Boal ndo participou, Flavio Império que era trotskista ia.
Tive dificuldade para convencer. Augusto, tanto a sua resisténcia ao PCB,
apesar dele ser de esquerda, que eu ndo era do partido
comunista...Aconteciam vérios eventos, debates depois das pegas, alguns
abertos outros ndo. Muitos intelectuais vinham palestrar. Carlos Estevam
Martins veio trazido pelo Vianinha para falar de Cultura Popular, esse foi
fechado, Boal discordava muito dele. O Paul Singer deu curso de economia
marxista, Otavio lanni falava sobre conjuntura brasileira...

E sobre o Abdias, ele chegava a comentar, ainda nessa época que
estavam juntos, alguma coisa sobre o trabalho do Abdias?

AC: Ele admirava o Abdias, agora se vocé quiser alguma coisa em especial
que ele falou, eu ndo vou lembrar. O Abdias foi muito importante pra ele, na
formacéo dele. O Abdias ia muito no Arena. Eu acho até que eles ensaiavam
Ia. Final dos anos 50. Bem, pode ser que ele viesse as vezes em S&o Paulo,
mas tinha um grupo de teatro ligado ao Abdias. (Entrevista - Albertina
Costa)?™

Trecho de depoimento do ator Paulo José:

PJ: Uma das criticas do Boal é que o partido comunista tinha uma cartilha,
cartilha marxista, cartilha do militante principiante. Algo muito bésico, era
como um catecismo que o assistente do partido sabia de cor. SO repetia, s6
reproduzia o que vinha da Unido Soviética e o Boal criticava muito isso.
(Entrevista - Paulo José)?*°

Trecho do depoimento de Ricardo Othake, na época participante de um

seminario de dramaturgia para estudantes secundaristas:

RO: Entdo foi mais ou menos esse periodo, que foi em 59, que o Boal
chegou e resolveu fazer um seminério de dramaturgia, com 0s estudantes
secundarios. Colégio Estadual de S&o Paulo, é um colégio publico.

E como que eram as aulas?

RO: Bom, ele comegou com dramaturgia. O que era a dramaturgia? E fala
assim, a dramaturgia a gente pode entender pelas leis da dramaturgia. Que as
vezes a dramaturgia, eram as leis da dialética. Ou seja, todo mundo 14 ia virar
marxista, estad certo? E mais ou menos virou, ndo todos assim, mas todo
mundo meio que virou marxista. Isso ai foi uma coisa muito interessante,
porque eu j& era um cara de esquerda assim, porque 0 meu colégio tinha essa
tendéncia de esquerda, e tal. Mas esse curso ai foi 6timo, porque deu o
embasamento, ndo digo tedrico, mas embasamento, um pequeno
embasamento para a gente saber por onde a gente ia seguindo. E o Boal fazia
isso e misturava dialética com filosofia, com teatro atual, com teatro dos
outros lugares, ele tinha voltado dos Estados Unidos, relativamente fazia
pouco tempo, ele voltou em 56.

29 Albertina Costa. [jan. 2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo. Gravagdo com celular.
219 paylo José. [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo: casa. Gravacio com celular.
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Entdo nessas aulas eram bem politicas assim?

RO: Totalmente. Totalmente. E os grupos que ele citava, falava como que
era assim, eram todos grupos politicamente engajados assim, grupos
camponeses 14 da Califérnia, aqueles hispanos, e falava também do casal de
Nova lorque, o Living Theatre. Ele falava do teatro atual, do entdo atual, que
era esses grupos americanos, eram grupos politicos como estavam formados.
Quer dizer, ele era aqui e agora, nosso tanto aqui, um pouco por ai assim,
mas agora.

Mas e do Brecht, ele falava?

RO: Claro, falou muito do Brecht, ele gostava muito de Brecht. Foi uma
coisa muito legal. Ele falava das pegas, contava um pouco 0 que era essa
peca, 0 que era aquela peca e tal, ou seja, o conhecimento que a gente tinha
era tudo tedrico, a partir das aulas dele.

E ndo tinha esses livros traduzidos ainda? Ou tinha, ele sugeriu algum
livro pra ler?

RO: Né&o, ndo sugeria, e tinha uma cole¢do portuguesa de livros, com as
pecas do Brecht, isso af tinha. (Entrevista - Ricardo Othake)®!

Vejamos agora uma entrevista de Boal para a revista publicada pela Secretaria

de Direitos Humanos®*2:

MHUD: Vocé teve ligacdo com o Partido Comunista?

AB: N&o. Eu nunca fui de nenhum partido, a ndo ser quando fui vereador e entrei para o
Partido dos Trabalhadores. Dentro do Teatro de Arena havia vérios atores que eram do
Partido Comunista.

MHUD: Guarnieri (Gianfrancesco), por exemplo?

AB: Guarnieri sempre disse que era, e era mesmo, todo mundo sabia. Guarnieri, Vianinha
(Oduvaldo Vianna Filho), havia vérios. Mas eu nunca concordei com o Partido Comunista.

MHUD: Por qué?

AB: Uma das razdes principais é que eu ndo acreditava muito na historia de que havia duas
burguesias brasileiras, entreguista e nacionalista. Eu achava que os oprimidos ndo deviam
entrar nessas nuances, deviam lutar pelos seus direitos que eram — e sdo — legitimos.

MHUD: Mas certamente vocé era uma matéria- lista dialético, assim como eles.

BOAL: Eu nunca me classifiquei assim.

21 Ricardo Othake [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo: trabalho. Gravagdo com
celular.

212 DIREITOS HUMANOS .N° 1. Dez, 2008 publicada pela Secretaria Especial dos Direitos Humanos da
Presidéncia da Republica do Brasil.
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Em depoimento, Ottaviano de Fiore * faz um apanhado da conjuntura naquele
momento, das posic¢des do PC, de Boal e dos debates que ocorriam:

Boal estava na Arena, ele tinha essa conexdo, tinha uma amizade com
eles (USP), com o senhor assim?

OF: Tinha todo mundo se conhecia, era um mundo muito pequeno, pra
comeco de conversa, era 0 mundo muito pequeno, quer dizer, a esquerda
estava em uma espécie de triangulo entre a Rua Maria Antdnia que era a sede
da USP, a filosofia da USP, a Faculdade de Direito, e Teatro de Arena, que
era também nesse caminho. Era realmente pequeno aquilo, sé que era
pequeno, mas tinha um certo poder de mobilizagdo principalmente em
relagcdo aos estudantes. Os estudantes simpatizam com a revolucdo cubana,
ndo precisava vocé pertencer a nada, vocé simpatiza bastante com a
revolugdo, porque a revolugdo cubana tinha uma caracteristica especial,
ninguém aguentava mais os stalinistas, eles eram, eles carregavam uma
carreira de criminosos que ndo era brincadeira.

Mas como é que eram as criticas que o Boal fazia ao PC, o que ele
comentava, como é que era as divergéncias?

OF: Houve uma cisdo dentro do PC, a qual eu acho que o Boal pertenceu,
que era uma cisdo de esquerda, isso era Cubanizante. Esquerda naquele
momento era quase que automaticamente cubanizante... Chegada dele
(Julido, das ligas camponesas) em S&o Paulo de semi-refugiado, transformou
0 meu apartamento em uma espécie de central dessa esquerda, porque ele nao
era esquerda do Partido Comunista, mas atraia a esquerda do Partido
Comunista, a meninada de esquerda do Partido Comunista que estava
brigando ja com diregéo.

Eu me lembro que um dia, isso te diz tudo, é uma cena que nunca me saiu da
cabeca, nds estavamos fazendo uma reunido com todos os setores de
esquerda no apartamento e ai apareceu uma menina que O nome nesse
momento eu me esquego, que era do Comité Universitario do Partido
Comunista. Depois que eu vi todo aquele linguajar revolucionério ela soltou a
seguinte frase: "Eu vou lembrar que o Lénin disse que a funcdo dos
estudantes é antes de tudo estudar, estudar, estudar..." bom, ela se suicidou
naquele momento, porque ela ndo poderia ter sido mais infeliz. Mas eu néo
sei se é porque eles estavam sendo superados, eles ndo sabiam o que dizer
mais. Ela falou isso porque ela n&o tinha a menor ideia do que ela poderia
falar para aquela turma.

E aquelas cartilhas que o Boal até falava, criticava muito essas cartilhas
eram muito reproducéo da reproducéo néo é?

OF: Isso ¢é a definicdo perfeita é isso mesmo era (as cartilhas do PC) a
reproducdo de reprodugdes. Tem até uma histéria do Leandro Konder que ele
fala que o Carlos Nelson Coutinho fala que foi na casa do Leandro Konder
que tinha aqueles manuais da Unido Soviética, Fundamentos do
Materialismo, e o Leandro Konder colocou na frente dos Fundamentos,
ficando “A”Fundamentos do materialismo.

E como é que eram as influéncias teoricas, porque exatamente nesse
momento em que esta tendo o pés stalinismo 1956 tem o congresso, como

213 Ottaviano Fiore: depoimento [abr. 2008]. Entrevistadora: A. E. Antunes. S&o Paulo: auditério da
Galeria Olido, 2008. 1 DVD. (110 min.). Disponivel em: SP.http://www.prefeitura.sp.
gov.br/cidade/secretarias/cultura/lbma/memoria_oral/index.php?p=8776. Acesso em: 30/05/1992.
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é que estdo as influéncias tedricas assim, tem uma influéncia do Lukaécs,
como € que é porque tem uma disputa tedrica também ai como é que
era?

OF: Olha, disputa tedrica nunca existiu de fato. O que aconteceu foi o
relatério Khrushchov 2 enfraqueceu espantosamente os partidos comunistas
do exterior. Os partidos comunistas com excec¢do talvez do francés. O italiano
saiu por conta prépria, largou o curral e foi tratar da prdpria vida, e virou um
partido enorme, aliés, ele conseguiu. O partido francés que ficou fiel a
Moscou de partido de massas virou partido de elite, porque ele simplesmente
foi abandonado pelos jovens, que se juntaram, depois vocé viu o que
aconteceu eles se juntaram com o maoismo, com o trotskismo, com tudo que
era esquerda independente. Aqui nds tivemos uma coisa parecida, mas néo
muito, o Partido Comunista nunca perdeu aqui a hegemonia aqui realmente,
ele de certa forma sempre foi a mée da esquerda.

Mas como é que era a participacdo dos intelectuais assim da USP no
teatro de Arena, palestra, as pessoas iam la ou...?

OF: Tinhamos feito no centro Karl Marx 14 na Maria Antbnia, na USP, que
éramos o Boris Fausto, quase tudo certo de origem trotskista, ou trotskyzante
Alberto Rocha Barro, da fisica, estudantes e professores da USP. Esse centro
teve um momento que juntou muita gente porque todo mundo queria saber o
que era marxismo, como tinha acabado o dominio do PC porque o marxismo
era 0 PC, todo mundo se interessou, por que tinha aulas de hist6ria sobre o
movimento operério, o ponto de vista filosofico dos marxistas, e eram
debates, debates inofensivos. Mas quando vocé ndo tem nada o pouco ja vale
muito e comegou a virar um centro de aglutinacdo que funcionou aquela
época funcionou bem, e uma parte desse pessoal acabou se exilando. O Rui
Fausto exemplo, foi parar em Paris, onde eles continuaram unidos de alguma
forma. As vezes que eu fui encontréa-los, os brasileiros eram todos unidos no
mesmo lugar.

Mas esse centro de Karl Marx tinha alguma conexdo com Arena, vocés
faziam palestras, trocar algumas coisas?

OF: O pessoal do Arena aparecia no centro. O Boal devia ir, eu ndo me
lembro, eu ndo me lembro da cara dele no momento, porque tinha muita
gente. As conferéncias enchiam o grémio.

Esse centro Karl Marx que vocé falou néo é a mesma coisa do que aquele
semindrio do Marx ndo, isso é outra coisa?

OF: Néo, o seminario do Marx foi uma coisa entre poucos intelectuais, eu
nem participei dele, aquilo foi uma coisa inventada pelos Gianotti e pelo
Fernando Henrique e pelo Roberto Schwartz, para discutirem o capital. Eu
ndo me interessei na época porque eu ja tinha lido e eu achava que discutir o
capital era a coisa mais inatil do mundo naquele momento. Os intelectuais da
USP participaram. Mas veja, 0 povo era muito pretensioso, mas eu achava
que ter lido o primeiro volume do capital era mais do que suficiente. Eles
eram muito mais fildsofo, mas eu justamente eles tocaram uma coisa, a
minha sensagédo era sempre que com esses caras ndo vamos fazer revolucao
nenhuma, nés vamos discutir até o fim dos Gltimos dias.

E desse Centro Karl Marx era o qué, atividade todo més, fazer
palestras?

214 Relatério do XX Congresso do PCUS, de 25 de fevereiro de 1956, que faz a critica a Stalin, seu culto
a personalidade, seus crimes e expurgos.
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OF: Ah, ndo, o Centro Karl Marx era um centro de propaganda. la o pessoal
do Arena, ia a faculdade de Direito, ia todo mundo, e isso na realidade
acabou com a invasdo da policia, quando a policia invadiu a Maria Anténia,
porque ai também houve um momento de recuo geral, as pessoas comegaram
a se esconder um pouco porque botar a cabega para fora era um pouco
perigoso.

Entdo esse debate da questdo estética marxista, do Lukécs, e do Brecht
mesmo, o senhor néo...?

OF: Sabe que isso ficou com o pessoal do teatro, isso € uma coisa muito do
pessoal do teatro e de alguns intelectuais como Roberto Schwarz, por
exemplo

Mas ai ele falou que tinha esse contato com Boal, mas por que o senhor
ndo era artista, o senhor era mais...

OF: Olha, eu s6 tive um contato mais intimo com ele em umas reunides que
houve no meu apartamento, no qual ele vinha do teatro e a gente estava
tentando organizar uma organizagdo unificada, esti certo? Entdo, a gente
estava chamando gente de todas as facgOes e isso ndo deu certo porque cada
uma daquelas facg¢Oes tinham os seus proprios lideres individuais, e nesses
pequenos grupos os lideres individuais é que acabam decidindo, e o cara
prefere ser chefe de um pequeno grupo do que ser co-chefe de um grupo
maior.

Esse grupo maior era uma coisa alternativa do PC o que era?

OF: Alternativas para o PC, uma alternativa revolucionéria ao PC. Incluia
luta armada na medida em que todo mundo naquele periodo, até nds,
acreditamos que mais cedo ou mais tarde a luta iria se estender para o campo
e ia se transformar em luta armada no campo. Eram anos 60, bem antes do
golpe. Consequéncia da revolugdo cubana.

Ent&o o Boal j& era bem radicalizado nessa época em 60?

OF: Todo mundo estd apostando em uma solucéo revolucionaria, e aqui no
Brasil no campo e a se transformar em uma coluna guerrilheira
provavelmente. Veja aquilo que Guevara fez. O Guevara saiu para a Bolivia e
fez uma coluna.

E qual era 0o nome dessa organizagao que se estava?

OF: Néo tem nome, nunca chegou a se formar, era um agrupamento, era o
forum do pessoal de esquerda, nunca se tornou uma organizacdo com
estrutura € nem era possivel unificar aqueles grupos. Eu percebi naquela
época o seguinte que unificaria aqueles grupos todos, aquele que tomasse a
iniciativa. Aquele que tomasse iniciativa e comecasse acOes, etc. E alguns
comecaram as agGes mesmo, comegaram a assaltar banco e coisas desse
género, foi um massacre.

Mas o Boal veio nessas reunifes representando que tendéncia, que
grupo?

OF: O pessoal do teatro, ele é identificado como alguém que vinha no grupo
de teatro, o Guarnieri ndo vinha, por exemplo, porque ele era o do PC, o PC
era 0 outro polo de atragéo.

Essas divergéncias eram grandes, dentro do teatro de Arena?
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OF: Eram. Eram, vocé percebia nos debates que havia, mas tinham os
debates 14 dentro. Entre publico e o pessoal do Arena, era debates politicos e
ndo debates artisticos ndo. Sobre a revolugdo cubana, sobre a estilizacdo
brasileira, quando teve aquele Fogo Frio®*®, Eu me lembro que isso deu um
enorme debate sobre a situacdo do campo, da qual participou todo mundo, o
pessoal do Arena, o pessoal da filosofia e o publico. Depois da peca tinha os
debates. E ai vocé percebia que tinha uma divisdo grande e ideologicamente
entre o pessoal do Arena?

Eu estava pensando que o campo tinha, na verdade, duas formagdes no
espirito revolucionério, o da época do Julido e das ligas camponesas, e da
revolucdo cubana e depois do Régis Debray, dos foquistas, sdo bons
momentos de geracOes diferentes. Eu acho que ele e o Boal eram uma
geragdo de transicdo entre o pessoal do Julido para o foquismo. Me parece
assim. ... Se bem que eu nunca fui para o foquismo e eu acho que o Boal
também n&o. Boal era radical, ele era radical, a revolugdo cubana nos tornou
todos os radicais. Os reformistas levaram uma grande porrada com a
revolucdo cubana.

Mas era radical por qué? O que o senhor ouvia dele ou falava como é
que é?

OF: Porque ele era jovem, porque a gente olhava para o pessoal do PC e eles
queriam ser vereadores, ninguém queria ser vereador, o Fidel Castro iria
largar o que ele estava fazendo iria ser vereador no Brasil? Boal queria fazer
uma revolugéo é claro! (Entrevista - Ottaviano de Fiore) 2°

Entrevista com Cecilia Thompson®":

CT: Voltando as tradugdes, era assim: sem muita organiza¢do, quem achava
um livro ou texto bacana, em alguma das boas publica¢des da época - Revista
da Civilizacdo Brasileira, Cahiers de Cinema, a revista Le Temps Moderne,
do Sartre, coisas que Boal havia trazido dos EUA - levava para la, tudo
evidentemente anotado, sublinhado - e se preciso eu fazia um apanhado, um
'resumo’, com os topicos para discussdo. Tudo muito improvisando - como na
faculdade... E eu levava coisas bem bacanas do meu curso de Letras, na
Faculdade de Filosofia da USP, na famosa Rua Maria Antdnia - pois teatro
era pauta extensa das cadeiras que eu seguia.

Assim de memoria, lembro-me do Maquiavel, do Gramsci - evidentemente
fundo para a Mandragora (1962), de dois Lukacs, que ainda tenho - os Saggi
sul Realismo (Ensaios sobre Realismo), italiano, e o bésico Histoire et
Conscience de Classe (Histéria e Consciéncia de Classes), francés. Para o
livro do Palmiro Togliatti O caminho Italiano para o socialismo, traduzi - esta
publicado no livro - o 6timo prefacio de Sartre, como sempre todo mundo
levava pedacos de artigos, alguma publicacdo, etc. E muitos artigos das
publicaces de esquerda sobre reforma agrdria e outras teméticas
relacionadas com as pecas.

215 Estreia em 19 de abril de 1960. De Benedito Ruy Barbosa. Diregdo: Augusto Boal. Produgo conjunta:
Oficina-Arena.

2% Otaviano de Fiore [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: casa. Gravacéo com
celular.

217 Jornalista e tradutora do inglés, francés, italiano, espanhol e alemao. Foi companheira de Guarnieri de
1958 a 1965.
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Vocés discutiam esses textos tedricos de alienagédo de Hegel, Marx.

CT: Havia uma espécie de, ndo aula, todo mundo conversava, discutia todo
mundo lia, eu lia muito, comecei a ler mesmo esses marxismos la. O primeiro
que me apareceu na mdo foi Economia Politica ndo sei de quem, que
descobria a mais valia, de tudo, gente via de tudo, Lukacs.

(grupo de estudo)N4o era essa coisa organizada, a gente falando parece que...
N&o, era uma coisa bem flexivel, porque é um pouco na onda, a gente tava
em, veja bem, 57, eu ndo me lembro em que més, mas o Black-Tie, né,
porque tudo comecga com Black-Tie.

Teve uma grande greve em S&o Paulo nessa época né. Uma em 1953 com
300 mil e outra em 1957, de 400 mil trabalhadores.

CT: No Brasil tinha greve pra caralho. N&o era outra coisa, brasileiro é uma
sociedade desperta, né? (Entrevista - Cecilia Thompson) ?*8

Entrevista com Jacob Guinsburg:

Como € que o senhor teve contato com o Boal?

JC: Olha, o meu contato com Boal foi muito pequeno. Na verdade, eu
conheci o Boal logo que ele veio para o Teatro de Arena, e mais tarde nés
fomos colegas na EAD. Mas eu assisti todo ciclo desse Teatro de Arena, 0
tempo todo, assisti quase tudo que foi levado. E além disso, embora nessa
época embora eu ndo fosse anteriormente ligado ao teatro, comecou a minha
aproximagdo também com o trabalho com o teatro, trabalho teatral, de modo
que se ndo pessoalmente, pelo menos do ponto de vista do que estava em
discussdo, o contato era relativamente grande. E depois também porque eu
tinha um amigo que é o Anatol Rosenfeld, e o Boal nessa época estava muito
interessado em trocar figurinhas com Anatol, uma vez que dentre as pessoas
que realmente sabiam quem era Brecht na época, o Anatol era dos poucos, 0
resto sabia de oitiva.

E como € que era essa relagdo? Como é que comegou essa relacdo do
Boal com Anatol, eles eram amigos?

JC: Bom, o Anatol, nessa época 0 Anatol comegou a escrever para 0
suplemento literdrio, o Estaddo. E ele era o responsdvel pelas letras
germanicas. Além disso, vocé deve conhecer os trabalhos dele, porque o mito
her6i é um trabalho fundamental para discussdo, acho que ndo foi feito nada
de mais importante em relacdo a polémica, a discussdo de ideias sobre o
trabalho do Boal, do que esse trabalho, pelo menos eu ndo conheco. Conhego
muitos trabalhos de conjunto, mas a discussdo critico, estético a fundo, eu
acho que esse é pelo menos um dos principais.

Mas antes de chegar nessa questdo do Arena, Zumbi, Tiradentes que o
Anatol debate, eu fiquei interessado em saber o que tinha antes dessa
relacdo. Vocé falou que o Boal estava interessado em saber mais do
Brecht. Como é que era, parece que o Anatol também ia fazer palestras
no Arena?

218 Cecilia Thompson. [jan.

através de telefone e email.

2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo. Entrevista realizada
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JC: Isso, fazia palestras. A primeira vez que eu vi o Boal mais de perto, foi
quando ele convidou o Anatol para uma conversa no Arena, sobre teatro
popular. E naturalmente a conversa versou sobre isso, porque na época 0
Boal estava apenas saindo da linha do José Renato, que tinha levado aquela
primeira peca... do americano l4, Ratos e Homens?'’. E Ratos e Homens
estava comec¢ando a haver um certo encaminhamento, eu ndo me lembro se ja
0 grupo do Guarnieri ja tinha sido incluido ou ndo, ndo me lembro
exatamente...

Sim, j& o TPE ja estava integrado. Foi a primeira pec¢a que eles fizeram.

JC: Foi a primeira pega, mas ndo havia uma definicdo, o Boal estava
naturalmente procurando o caminho, uma vez que a formagdo dele também
ndo era uma formacdo brechtiana, a formacéao dele foi inteiramente 14 na, foi
com o Actor’s Studio e com Gassner, etc. Entdo quer dizer, a vantagem que
ele tinha nisso é que ele sabia o0 que era o teatro. Vocé tem duas coisas af,
para propor um teatro é preciso saber o que € teatro, e dentro do pessoal que
estava ali, fora algumas pessoas que tinham interesse grande, provavelmente
0 Boal era o mais arrumado.

Entdo vocé estad dizendo que a primeira palestra do Anatol foi nessa
época?

JC: Nao, ndo foi palestra. Foi um papo, foi uma conversa que se realizou,
inclusive tinha... O teatro tem a parte de cima, era um segundo andarzinho,
era um sobrado adaptado, e foi 14 em cima. E a discussdo foi em torno do
significado do teatro popular, sem que houvesse da parte do Boal uma
definigdo. A defini¢cdo ocorreu mais tarde, ndo s6 do ponto de vista tedrico
como do ponto de vista, digamos, teatral, cénico, etc., e isso veio vindo. Quer
dizer, mas naquele momento ndo existia nada. E ele naturalmente, com razéo,
julgou que o Anatol seria o interlocutor para discutir essa quest&o.

Mas por qué? Como ele chegou no Anatol?

JC: O Anatol ja era uma figura conhecida como critico de teatro, como
critico de literatura, como especialista em literatura alemd, era um grande
conhecedor e ja tinha demonstrado o seu conhecimento de Brecht porque era
uma das poucas pessoas que, inclusive, tinha visto Brecht na Alemanha. Quer
dizer...

AT: A convivéncia mais, se me permite um adendo, eles passaram a conviver
mais diretamente em 1961, quando o Boal foi dar aula no curso de
dramaturgia.

JC: J4 tinha um contato mesmo antes.

E o Anatol tinha, estava dando aula de estética Ia, mas eles ja tinham
contato antes disso?

JC: Sim, 0 meio era muito pequeno, era muito estreito, quer dizer, ja era
Décio, ja tinha o Sabato também, Sabato ja tinha vindo para S&o Paulo, tinha
o0 pessoal da EAD que era o Alfredo. Entdo a relagdo era muito proxima, e o
pessoal da Faculdade de Filosofia, porque a outra vertente que se ligou ao
Boal nesse momento foi o pessoal da Filosofia, principalmente o pessoal
ligado a &rea de Filosofia e de Ciéncias Sociais na faculdade.

219 peca de estreia da diregdo de Boal. 26 de setembro de 1956, Ratos e Homens, de: John Steinbeck.
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Quem exatamente?

VM 1: Bom, eu ndo me lembro exatamente de quem, mas, por exemplo, a
Heleny Guariba foi uma delas.

O Antdnio Candido?

VM 1: Provavelmente. 1sso eu ndo sei, eu ndo sei te dizer, porque...
O Roberto Schwarz.

VM 1: O Roberto Schwarz era estudante de Ciéncias Sociais.

E porque o Boal também fala um pouco que depois teve alguns contatos,
o préprio Fernando Henrique, o Gianotti?

VM 1: Sim, exatamente. Que era o pessoal que estava na época, digamos, 0
pessoal que estava discutindo, estava discutindo o Brasil, estava discutindo a
sociedade, estava discutindo arte. E estava participando de todos esses
movimentos.

E estava tendo aquele semindrio de leitura de o Capital também nesse
periodo mais ou menos, ndo é?

JC: Mas o Boal ndo participou disso.
Na&o, ele propriamente ndo, mas essas pessoas?

JC: Quem levou ao Roberto, ao Boal, deve ter sido Anatol, porque o Roberto
era cria do Anatol.

Entdo vocé estad dizendo que esse primeiro papo que teve com Anatol foi
na época do “Ratos e Homens”?

JC: Néo foi o primeiro, eu ndo sei se houve anteriores ou no.

Primeiro que vocé conhece, né?

JC: E, que eu estive presente.

Ah, 0 senhor esteve nesse papo?

JC: Eu estive nesse papo, porque por acaso, o Boal ndo havia me convidado
para conversar sobre o assunto, convidou o Anatol. Eu ndo sei porque razao
eu estava com Anatol, nds fomos juntos pra l4.

E quem é que estava, vocé, o Anatol?

JC: SO nbs trés.

E ele falou sobre o que, 0 Anatol?

VM 1 - N4o, discutia a questdo do teatro popular. N&o havia uma orientacéo,
as defini¢bes que o Boal tomou posteriormente, ndo tinham sido tomadas
entdo, ele estava discutindo o teatro popular. Estava discutindo na amplitude
do termo, e ndo em uma definicdo que é evidentemente uma defini¢cdo que
veio posteriormente em funcdo de acontecimentos politicos e também do

préprio envolvimento do Boal, com a prdtica e com as concepcles
brechtianas. Porque vocé tem, no que o Boal fez, vocé tem um poés
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brechtianismo. E teatro didatico levado por um viés politico muito mais,
digamos, muito mais brasileiro, muito mais amplo, muito menos rigoroso na
definicdo, e que resultou, acabou levando depois no fim ao “Teatro
Oprimido”. Mas esse é todo um processo evolutivo.

E, também fala mais no processo histérico que as vezes o pessoal...
JC: Foi do préprio Boal.
Agora, esse papo Anatol com certeza falou do Brecht, tudo mais.

JC: Eles trocaram, Anatol ja era uma pessoa conhecida nessa época, esse é o
Anatol, ali, dando aula. (mostra uma foto). Agora, posteriormente eu assisti
todos os espetdculos, quase todos, ndo digo todos, mas quase todos os
espetaculos, porque todo mundo, a gente assistia 0 que foi levado no Arena; e
mesmo no Rio, e também os Gltimos espeticulos dele, de modo que mais ou
menos eu tenho uma ideia razoavel do que ele fez na época, tinha, nessa
altura eu ndo me lembro mais das coisas.

Mas e a questdo das leituras, eles jé liam, ai comegou assim?

Jacob Guinsburg — A leitura de Hegel. A leitura fundamental dele foi Hegel.
Hegel por causa da dialética, e 0 Anatol era um critico de Hegel. Era um
critico, o Anatol tinha uma formac&o filos6fica da pesada. Mas ndo se tratava
de discusséo de filosofia, de estética, ndo era isso que estava em jogo, porém
sim a teoria da arte. E eles tiveram, e depois disso houve uma relagdo muito
constante entre eles. E mesmo se vocé pega o mito heroi, é resultado de todo
uma discussdo e uma troca de opinides. Visdes diferenciadas, como néo
podia deixar de ser. Agora eu acho, ndo tenho certeza, porque também o meu
contato com Anatol era de sala de visita, ndo era de cama. Esté certo? Entéo
eu acho que o principal interlocutor do Boal, um dos principais interlocutores
foi o Anatol.

Isso, poderia dizer entdo que esse misto dessa formacdo do Brecht e tal
foi influenciado pelo Anatol, entéo?

JG: Deve ter sido discutido, quer dizer, o Boal tinha autonomia suficiente pra
chegar aos vivos. E tendo vindo dos Estados Unidos, onde essa discussdo era
viva ja naquele tempo, o Brecht tinha acabado de sair de 14, é claro que ele
deve ter visto e deve ter entrado em contato com algumas coisas 14 no
Estados Unidos.

Isso é uma coisa que a gente também ndo tem certeza, eu estou tentando
também pesquisar isso.

JG: Ah, mas a turma do Actor’s Studio tinha conhecimento dessas coisas.
Primeiro porque eles estavam, ou boa parte deles estavam ligados com o
movimento esquerda americano. S6 por ai é evidente que se eles optaram por
A ou por B, se optaram Stanislavski ndo por Meyerhold, ou se optaram por
Brecht e ndo por Piscator, depois vocé tem que ver a influéncia de Piscator
nos Estados Unidos, que é enorme. Quando vocé fala em Piscator nos
Estados Unidos, quer dizer, vocé costuma-se passar uma borracha, mas de
onde vem o Living Theatre.

E fora isso, vocé tem que considerar que boa parte do movimento teatral
americano, do movimento cultural, teatral, politico no teatro, veio de
imigrados Russos, que levaram as ideias, as preocupacfes, a tendéncias
teatrais do teatro russo para os Estados Unidos. Stanislaviski viveu nos
Estados Unidos. Fora Stanislaviski, Boleslawski e outros que foram atores
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do... Principais atores do primeiro estddio, entdo muitos outros, Spencer, uma
turma enorme de imigrados russos, judeus, que foram para l4 e que tinham
essa formacdo toda. Entdo Nova lorque tinha esse caldo. Eu ndo posso te
dizer que o Boal teria adquirido essa mente em S&o Paulo ou com
Anatol...

(...) Essa atuagdo do Piscator em Nova York, por estranho que pareca, ndo era
uma atuacdo esdrixula, estava no contexto do que estava se fazendo aquela
época. Se vocé pegar, por exemplo, essas publicacBes da Partisan Review.
Como tém outras que eu ndo me lembro o nome, vocé vai verificar o debate
intelectual, quer dizer, é um debate onde vocé tinha ja a critica, a critica
trotskista e a critica de posturas ortodoxas do partido comunista, como da
propria Hannah Arendt e outros, né? Que era uma critica de esquerda, mas
ndo marcadamente digamos, bolchevique, se vocé quiser usar o termo, né? E
da onde inclusive, vem a cultura do Boal, que essa é a marca que ele tras.
Ah... O Boal veio desse caldo, desse caldo ele foi para Marx, ele ndo veio de
Marx para o caldo.

N&o, mas eu também acho que... Ele falava que estudava muitos nos
Estados Unidos e tudo, se levanta alguns nomes de alguns nomes, mas
essa confirmacdo mesmo da leitura do Brecht, de quando ele chegou
nisso...

JG: Ele pode ndo ter participado dos grupos que faziam isso. Mas que vive
como ele, que era estudante na época em Nova lorque, evidente que foi
jovem, e claro, estou dizendo isso pra gente ndo querer formalizar uma coisa,
que me parece que é redutor... Agora o que ele encontrou em Anatol
interlocutor, eu ndo tenho ddvida. Se vocé quiser colocar alguma coisa foi
uma interlocucdo ... Agora, 0 Anatol por outro lado vinha, veio para o Brasil
em 36, assistiu a estreia da “Opera dos trés vinténs”, embora nio fosse a linha
dele quando estudante, quando jovem ndo fosse o teatro, aqui na medida em
que eu acho que Brecht, ndo sei se foi Brecht ou qualquer coisa comegou a
ser discutido, ele era uma pessoa armada pra essa discussdo. E tanto é que ele
passou a aplicar uma parte importante da atividade no teatro, na critica
teatral, na ensaistica. Se vocé pegar os livros que nds publicamos, vocé vai
ver 0 quanto o0 movimento teatral brasileiro que ele reflete que se definiu aqui
no Brasil. Eu acho que Anatol como critico teatral cerniu no Brasil. Anatol
tinha uma bagagem. Essa bagagem claro que interessava a Boal na medida
que ele estava preocupado com teatro popular, com teatro popular politico.
Esse é 0 viés. E esse é 0 viés, e alids, toda discussdo estética naturalmente
tem um componente fundamental que € o aspecto e o aspecto ideoldgico
ligado com esse aspecto politico. Cabe a vocé colocar ideologia primeiro, ou
a politica primeiro, ou vive versa, isso eu ndo vou entrar.

Agora, veja, o Anatol era o interlocutor, ele ndo era um adversario. Quer
dizer, porque a turma naquela época pelo menos, digamos carimbava as
pessoas com muita facilidade, entende? Mas por exemplo, o problema da
individualidade do Anatol era muito grande. Mas por outro lado,
politicamente ele estava inteiramente proximo a visdo do Boal que os outros
tinham. Mas que houve uma relagcdo importante houve.

Na&o, ndo, sim, claro. O processo de formagao é complexo...

JG: O proprio Boal ja estava comecando a ter, digamos, uma personalidade
teatral. Eu ndo digo que ele sempre tenha tudo, mas essa personalidade teatral
que é obra dele foi se definindo ai. E eu ndo vejo outro interlocutor, talvez
existam outros, com que tivesse 0 mesmo tipo, a possibilidade, o0 mesmo tipo
de diélogo.
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O pessoal fala que o Boal, até entre algumas pessoas, que quando Boal
veio, ele ainda era, digamos muito cru politicamente, algumas coisas era
um trabalho mais teatral, e essa parte mais politica, veio mais com a
Vera, do Vianinha, do Guarnieri.

JG: Ele ndo era cru politicamente, ele era cru na politica brasileira.
Politicamente ele ndo era cru, porque ninguém vive em Nova lorque em um
movimento teatral 14 etc., sendo cru politicamente, esta certo? Ele ndo estava
por dentro do jogo politico brasileiro. Coisa que as defini¢cbes que esse jogo
politico, por exemplo, ndo eram militantes de esquerda, quando ele veio,
coisa que ele se tornou depois. Essa é a diferenca no meu ver. Agora, sem
duvida nenhuma o Boal, hoje por exemplo, ““a posteriori”, claro que na
época havia muitas opinides como sempre de todo tipo, o teatro do Boal
define do ponto de vista de um teatro politico brasileiro, a definicéo foi feita
pelo teatro do Boal. Agora, o que nds temos que diferenciar a meu ver, é um
teatro de “O Teatro”. Esse é um teatro, estd certo? Entdo a discussdo do,
inclusive a discussdo do Anatol com o Boal est4 nisso. Esta nisso. Até que
ponto a redugdo politica que leva a formalizacdo de certas condigdes teatrais,
pode funcionar naquele contexto. Funciona para fora, é geral? Néo.

Agora, as leituras estéticas, toda (influéncia) dessa época, o que tinha dos
tedricos assim que o Anatol falava, se conversava assim?

JG: Néo, o que estava em jogo era: Lukacs e Brecht, Hegel, a concepg¢do
hegeliana do heroi.

Entdo, mas esse debate do Luké&cs e Brecht como € que eles se davam?

JG: Bom, o Luké&cs, como vocé sabe, passou da sua juventude de uma
posicdo bastante avancada em termo de estética, pra uma posi¢do bastante
retrograda posteriormente. Mas o apoio dos ortodoxos era sempre Lukécs. E
claro que o Anatol inclusive era, digamos, um conhecedor, ndo diria um
defensor porque Brecht ndo precisa de defensores. Mas enfim, um divulgador
das ideias brechtianas, vocé deve saber, que levou a frente isso. Entdo essas
questBes batiam entre outros que eu ndo sei quais, ndo creio que seja o Unico,
creio que o Boal debateu muito com Sabato, com Décio, talvez a relacdo
tenha sido um pouco mais distante, Décio tinha uma, o Sabato tinha uma
formac@o mais atualizada e mais aberta, e também mais ligada n&o ao texto,
digamos, se vocé quiser dizer, o Décio era mais textocéntrico do que o
Sébato.

Entdo, mas dentro disso que vocé falou assim, que o Anatol tem mais
esse pro Brecht, e quem é que estava nesse campo mais pro Lukécsiano
assim, nesse momento?

JG: Bom, o pessoal do partid&o.

O pessoal do partidao? Porque o Boal também sempre foi critico?

JG: N&o sei como era 0 Guarnieri, porque o Guarnieri vinha de uma linha,
tanto ele quanto o pessoal 14 do grupo de amadores, era um pessoal ligado ao
partidao.

Entdo, mas nas obras locais, entdo esse debate ja fazia?

JG: Mas qual era o nivel de consciéncia estética e filosdfica, o pessoal rezava

pela cartilha, pela bula marxista, stalinista, leninista, etc. E isso. Entdo era
aquele formulariozinho.
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A Vera falou, que ele ia em algumas reunides do PCB, mas ele nunca foi
do partido, ele sempre foi muito critico com essa coisa, até o Juca de
Oliveira chegou a dizer que o Boal era trotskista, mas como ele ndo era
do partido.

leninista Para os militantes do partiddo, todos que ndo pensavam exatamente
como eles eram trotskistas; ou eram desviacionistas, ou... Tem outras
denominagdes. Eu posso citar uma séria toda, porque eu participei de uma
série enorme delas. (Entrevista — Jacob Gainsburg) **°

Para finalizar, na verdade, para complementar a possibilidade de entendimento
dessa diversidade do processo de construcdo do Teatro do Oprimido, a partir de um
prisma maltiplo que inclui a conjuntura politica, estética e histdrica, conectado com o
criador da metodologia de Augusto Boal, acrescento uma preciosidade que é uma carta
de 22 de dezembro de 1955:

Muito obrigado por sua carta. O que me atingiu com uma grande quantidade
de atraso aqui no México, e assim, com muita pena, a minha resposta foi
também atrasada. Foi muito feliz em ouvir 0 seu interesse em minha
interpretacdo de Edipo, e li com prazer e interesse a sua propria
interpretagdo.’*

Essa carta foi respondida por Erich Fromm, na época ja um dos grandes
intelectuais da esquerda mundial, um psicanalista que ficou conhecido por suas
propostas marxistas ndo ortodoxas e pela busca de se fazer uma ponte entre Marx e
Freud. Nela, Fromm responde ao que poderiamos dizer “apenas um rapaz latino
americano”?? de 24 anos, que Ihe mandou uma carta sobre a interpretacdo do autor ao
Complexo de Edipo e elogia a propria interpretacdo de Boal. Entrei em contato com 0s

arquivos de Erich Fromm, mas infelizmente essa carta de Boal para From se perdeu.

Acredito que as entrevistas e o0 material exposto dao conta de que o Partiddo era
a principal referéncia da esquerda brasileira, apesar de ndo ser a Unica, e mostra suas
contradicGes e conflitos. O PCB realizava um papel de tutor das massas ignorantes e era
representado ndo sé pela se¢do brasileira, mas como ja incluido nos capitulos anteriores,

Boal conheceu essa pratica desde antes de ir aos Estados Unidos, com os conflitos e o

220 jacob Guinsburg [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sao Paulo: trabalho do entrevistado.
Gravacao com celular.

221 Arquivo de Augusto Boal. UFRJ-Letras. Carta resposta de Erich Fromm para Boal. 22 de dezembro de
1955.

222 BEL.CHIOR. Apenas Um Rapaz Latino-americano-Belchior. Disponivel em: https://www.yout

ube.com/watch?v=7JY6CEFV1Yg. Acesso em: 0/06/2015.
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racismo dos comunistas, de intelectuais, da universidade e da prépria sociedade em si,
contra as propostas do Teatro Experimental do Negro. Ao chegar aos EUA, também
teve contato com o anti-stalinismo de Hughes, o anti-marxismo-economicista de John
Howard Lawson e até mesmo o “idealismo inteligente” de Gassner. Essa pratica de
querer definir e criar uma regra Unica para todo e qualquer processo e projeto
revolucionario estava presente na politica do “de cima pra baixo” do Partido Comunista
Soviético e toda a pratica Stalinista de querer criar etapas de revolucdo burguesa,

nacional e proletéria.

Essa pratica de uma esquerda autoritaria acontecia ndo sé no Brasil, mas tem os
exemplos também mostrados do que aconteceu com as propostas de Brecht, Piscator na
Europa (URSS e Alemanha) e mesmo nos Estados Unidos, exemplificado pelas
repercussdes negativas entre a direita e a esquerda oficial. Mas havia outras
organizagles, grupos e individuos que os criticavam sistematicamente, ndo sé os
trotskistas, mas outras correntes de esquerda, como mostrou o proprio TEN. Estdo em
1956, pos relatério Kruschev, onde o PCB segue sendo o partido e o polo maior de
atracdo da esquerda, mas vai aos poucos perdendo seu monopdlio intelectual, artistico,
politico, de definir e decidir o que é ser de esquerda e como mudar o mundo. De acordo

com Schwarz:

Com a morte de Stalin, em 1953, a divulgacdo das realidades inaceitaveis da
Unido Soviética e da vida interna dos partidos comunistas ganhou em
amplitude, também entre adeptos e simpatizantes. A incongruéncia com as
aspiracdes libertarias e o espirito critico do socialismo ficara irrecusével. [...]
A distancia, o semindrio paulistano sobre O Capital fazia parte desta
contestac&o, como, aliés, indica a inspiragdo Lefortiana inicial. 2

Ao mesmo tempo em que a revolucdo néo tinha uma receita pronta e acabada,
como queria demonstrar 0 PCB, que acreditava que bastava seguir a bula de cada etapa,
primeiro a chamada revolugdo burguesa e somente depois a proletaria, no processo
artistico acontecia 0 mesmo. Afinal, o politico esta em conexdo com o artistico e vice-

Versa.

*2 SCHWARZ, Roberto. Sequéncias Brasileiras. Sao Paulo: Cia das Letras, 1999, p.88.
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3.1 Tudo ao mesmo tempo agora

Dessa forma, minha hipOtese é que essa etapa, que abrange de 1956 a 1971,
pode ser chamanda de “Tudo ao Mesmo Tempo Agora”, ou seja, da mesma forma que
ndo se tem o “etapismo” politico, ndo se pode impor um “etapismo” estético-teatral, que

muitas vezes quer criar um ordenamento de Naturalismo, Drama, Realismo e Epico.

Neste sentido, o Arena vai comecar a se deparar serd com o desafio de criar
formas novas de se fazer teatro, e nesse percurso vao acontecer “avangos e recuos”.
Assim, contradigdes entre a forma dramética desejada, mais popular, nacional, politica e
os problemas do presente, que sdo concretos e presentes, desde fatores externos de
conjuntura politica e financeira, aos internos de divisdes ideoldgicas. Além disso, ha
também a problematica que envolve o conceito do que é teatro, para quem fazé-lo,
como fazer, e tudo que envolve o “técnico”, que obviamente ndo € neutro, tem seu

conceito estético e politico.

Inicia-se uma grande batalha de Davi contra Golias. Seria muito mais facil ja
buscar conceitos e formas poéticas e dramaticas prontas e encaixa-las. Mas o grupo teve
a coragem de abrir mdo de uma poética sistematica, normativa e diria, pura, para
mergulhar em uma pesquisa tedrica e pratica, uma verdadeira préxis-teatral, em que se
usava e se adaptava o que fosse Util aguele momento. Até por que, sabemos que essa
pureza ndo existe, toda obra considerada propria de determinado género contém tragos
mais ou menos de outros estilos. A pureza s6 existe na teoria. E acredito que Boal,

juntamente com toda essa turma do Arena, tinha certa consciéncia sobre isso.

Mas a questdo é ndo sé de saber, mas também de como aplicar, e a partir de uma
realidade que oferega condigdes para o mesmo e tudo indicava, como foi nos anos 50 e
60, que eram dotados de grande efervescéncia e possibilidades para esse grande
laboratdrio. Essa mistura, inter-relacdo entre estilos de textos e praticas de fontes
diversas, foi um dos marcos nas formas artisticas no século XX. Por isso, acredito que
ocorreu o que estou chamando de “Tudo ao Mesmo Tempo Agora”, que engloba ndo s
essa mistura de estilos — naturalismo, realismo, drama — para chegar a uma proposta
épica que ndo é a mesma proposta de Brecht, mas tem o espirito brechtiano, no sentido

de exercitar e promover uma experimentacdo, visando construir uma forma teatral
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critica, politica e popular. Entdo, eles ndo chegam ao épico por causa do Brecht ou
Piscator, mas Brecht/Piscator, e seu experimentar, chegam a até eles por conta da
conjuntura épica em que vivia o Brasil naguele momento. Sem duavida, diferente da
Alemanha e Russia, mas com certa semelhanga, a partir de uma vivéncia periférica,
envolvendo a dramaturgia que se tornou épica por forgca dos conteddos que se dispde a

expressar.

Dessa forma, a proposta que o Arena implementa, fruto dessa soma de fatores
conjunturais, tedricos, Teatro Paulista do Estudante, PCB, chegada de Boal e outros,
cria o fermento para esse grande desafio. O debate da necessidade de se criar um Teatro
Popular e Politico, com textos nacionais, com o Semindrio de Dramaturgia,
Laboratdrios de Stanislavski, com uma interpretacdo brasileira, com as teorias estéticas
de Marx, Lukécs, Brecht, com Teatro Revista, Circo e tudo mais, propicia que o
Naturalismo se misture e se confunda com o Realismo e a propria forma Dramatica com
a Epica, formando assim, essa mistura que é caracteristica da nossa periferia, que é
brasileira, mas ndo nacionalista no sentido de valorizar somente o que vem do Brasil,
mas justamente de poder trabalhar de diferentes formas que foram utilizadas em outros

lugares, mas que em uma realidade diferente proporciona novos frutos.

Augusto Boal chega ao Arena em 1956 e a partir dos depoimentos ja apontados,
sabe-se que houve varias mudancas no préprio Arena e na forma do fazer teatral. Boal
ndo chega com ideias prontas, mas podemos dizer que ele possuia muito conhecimento
“acumulado”, haja vista que ja havia experimentado uma pequena direcdo de uma peca
sua nos Estados Unidos, inclusive, em sistema coletivo de produgéo. Ao encontrar o
grupo do TPE, houve um encontro com suas aspiragdes. Esses jovens, que se
encontravam em uma faixa etaria entre 18 e 25 anos, ja sabiam de alguma forma o que
desejavam, conforme indicava no documento de fusdo entre o TPE e o Arena.’** Um
dos pontos fundamentais era questionar e se diferenciar do TBC, o teatro tradicional e
da burguesia ascendente paulista.

224 No programa da peca Essas Mulheres, de 1956, foi publicado o acordo de juncdo entre o TPE e o
Arena : “Tendo por objetivo a formacdo de um amplo movimento teatral de apoio e incentivo ao autor e
as obras nacionais, visando & formacdo de um numeroso elenco que permita a montagem simultanea de
duas ou mais pecas, 0 que permitird levar o teatro a fabricas, escolas, faculdades, clubes da Capital e do
interior do Estado [...] contribuindo assim para a difusdo da arte cénica em meio as mais diversas camadas
de nosso povo” (Programa do espetaculo Essas Mulheres, p.7)
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Entretanto, o surgimento do TBC néo € algo isolado, mas sim fruto do grande

desenvolvimento industrial e econémico que vivia S&o Paulo naqueles ultimos 15 anos.

O que existia como teatro anteriormente era algo pautado em um
individualismo autoral de artista-empresario, salvo algumas exce¢des. E assim, se o
Brasil comecava a entrar na rota das grandes empresas multinacionais, importando sua
tecnologia, entdo era natural que devesse também importar seu teatro. Sdo Paulo foi
uma das cidades que mais cresceu no mundo e para isso, precisava de um teatro que
correspondesse a essa demanda que Boal chamava de “Teatro Alienado”. A burguesia
ndo bastavam as pequenas distragOes, teria de ter um teatro de “qualidade”, que
refletisse e apresentasse as “grandes obras de arte universais”. Dessa forma, optaram por
contratar diretores estrangeiros e formados na Europa, onde realizaram grandes

espetaculos em comparacdo com o que se fazia.

Assim, produziu-se o produto artistico que melhor refletia aquela sociedade.
Entdo, um pais subdesenvolvido e ndo produtor de sua propria cultura, nada mais
natural que importar e dessa forma perpetuar uma ldgica cultural desconexa com a

realidade local. Um subdesenvolvimento econdmico gera o cultural.

Dessa maneira, foram produzidas formas alienadas de teatro desde sua forma de
interpretacdo, até na forma de falar, cenarios, gestos, as tematicas elegidas. Ndo houve a
preocupacdo de se fazer uma pesquisa local. Como fazer? Simplesmente reproduzir o
que ¢é feito e importar impondo e reproduzindo. Pois, afinal, o realismo é realismo em

qualquer lugar, mas se sabe que em cada local assume formas proprias.

O Moliere feito na Franca é diferente do feito nos Estados Unidos, o conteudo
de um mesmo autor precisa de formas diferentes para atingir. Mas o TBC fazia belos
espetaculos e deu um importante salto qualitativo dos espetaculos, mas a que preco? E a
que forma? Simplesmente seguindo a logica de que se em Londres gostam,
naturalmente também serd apreciado no Brasil. Sendo assim, o TBC veio ndo sé para
atender a alta burguesia, mas ter uma penetracdo além na pequena burguesia, afinal, esta
se espelha em querer ser a alta. Assim, aceitavam os mesmos critérios, confirmado a

I6gica de Teatro Alienado. No entanto, em partes, pois dentro destas classes também

151



existem suas divisdes e contradi¢Oes, uma parte dessa buscava um teatro diferente.

Deste modo, o Arena, a partir dessa nova configuragdo, busca uma forma
diferente de produto. Inicia a sua forma e dentro dos seus limites, uma proposta de luta
contra o fetiche da mercadoria classificada como Teatro Alienado. Oferecer um outro
produto que ndo seja simplesmente o teatro importado, podendo questionar a
“engrenagem” do teatro, do fazer teatral em si. Aqui 0 uso o termo engrenagem a partir
de uma perspectiva brechtiana, mas ndo da simples importacdo do conceito. Ao decorrer

do texto vou desenvolver para que figue mais claro.

Inicialmente ndo existiam textos nacionais, entdo se buscou textos realistas
estrangeiros que pudessem de alguma forma alterar minimamente e dar uma resposta ao
Teatro Alienado. Afinal, teatro ndo € so texto, entdo se iniciou pela forma de se atuar,
mas a0 mesmo tempo, com textos que tinham uma carga critica e veio a sequéncia de
autores de “qualidade”, que atendiam ao conceito burgués de arte, mas a0 mesmo

tempo, j& tinha um tempero politico.

Veio a sequéncia - Steinbeck, O’Casey, Howard, mas qual seria a diferenga mais
radical em relacdo ao TBC/teatro alienado? Ter somente um texto mais politico néo
seria uma grande ruptura. A proposta foi justamente de fazer os textos estrangeiros de
forma brasileira, usando o Stanislavki ou o Método de Lee Strasberg. Sua versao de
Stanislavisky ou mesmo a versdo que Boal encontraria para o Brasil a partir dos
laboratérios internos com laboratérios populares (ida a rua, circo, sindicatos), as
adaptacOes que realizou e a propria logica de transformar o Arena numa escola, num

local de estudos.

E importante lembrar que Boal vinha de varias experiéncias que apontavam para
isso — 0 TEN e o Abdias (que aprendeu em Buenos Aires), a proposta do Gassner de
uma formacao completa de teatro, ndo s6 ser um mero escritor de pecas, mas ter nogdo
de toda cadeia produtiva que envolve o teatro, do ponto de vista técnico, ideoldgico e
historico (Vide o Dramatic Workshop/Piscator). Nota-se também o que foi vivenciado
nas experiéncias emergentes de propostas de um teatro popular, do ponto de vista
temético e as experiéncias dos grupos estadunidenses, como de producdo, através das
propostas do teatro off-broadway (ler as criticas de Boal do Correio Paulistano, capitulo
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2), a prépria proposta do Piscator em Nova York e do Norris Houghton, Teatro Phoenix
e os teatro negros do Harlem, que conheceu a partir de Langston Hughes.

Estas propostas todas finalmente podem agora de alguma forma ser
implementadas. E para mudar a “engrenagem”, se € que € possivel, é necessario
comegar por algo. E o foco inicial sdo os textos realistas estadunidenses ou de lingua
inglesa em conjunto com a maneira brasileira de interpretar. Mas para mudar, primeiro é
preciso entender e conhecer o que se quer mudar. Pois, como é possivel se contrapor a
algo que ainda ndo sabe o0 que é? Para isso, é preciso se aprofundar e tentar conhecé-lo.
Nesse ponto, vou incluir uma citacdo de Brecht abaixo, e posteriormente citagcdes de
entrevistas de participantes ativos do processo do Arena. Nesta ponte vou tracar de
maneira mais clara o que estou apontando como um “abalo” na engrenagem vigente da

época:

As pessoas hesitam em chamar poetas como Hasek, Silone [o-Casey], e eu de
burgueses, mas isso esta errado. N6s podemos tornar nossas as preocupacoes
do proletariado; por um certo periodo de tempo podemos até ser os poetas do
proletariado... Em determinadas fases do desenvolvimento, quando o
proletariado venceu, mas ainda continua sendo proletario, a funcdo do
defensor burgués... Sera formalista. Depois disso, 0s novos poetas e soldados
entram em cena. Eles encontram nas obras de seus predecessores — nossas
obras — ndo s6 o meio mais altamente desenvolvido de expressdo, mas
também os elementos da nova cultura... Também importante em nosso
trabalho é a técnica do novo comeco, desenvolvida por aqueles que
dominarem a tradicdo, porque 0 novo comec¢o que ndo domina a tradicdo
acaba facilmente dominado por ela. %

Guardadas as devidas proporgOes acredito que o que se mostra concretamente
nessa proposta do Arena tem muita conexao ao debate realizado entre Brecht e Lukacs
nos anos 30 e 40. A entrevista com Jacob Guinsburg, principalmente, e varias outras
que recheiam esse quadro mostra um Augusto Boal, obviamente ndo sozinho, ndo é um
heréi (em todos os sentidos), mas um pessoa de grupo em um coletivo em debate
consigo com eles e com a realidade que se impde, esta brasileira, periferica anos 50/60.
No debate, dos autores citados, Brecht responde a Lukacs em uma série de ensaios

escritos para o jornal Das Wort %

, mas publicados somente depois de sua morte em
1956 (Knopf, 1984, p.491-4). Luké&cs, argumentava que Brecht tinha ignorado as

possibilidades realistas inerentes a arte moderna.

225 BRECHT, Bertolt. Arbeitsjournal, p.143.
226 MACHADO, Carlos Eduardo Jordao. Debate sobre o Expressionismo. Unesp. 1996.
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Segundo ele:

O realismo significava “desnudar a rede causal da sociedade / evidenciar o
ponto de vista dominante como o ponto de vista dos dominadores / escrever
do ponto de vista da classe que preparou as solu¢Bes mais abrangentes para
os problemas mais graves que afligem a sociedade humana / enfatizar a
dindmica do desenvolvimento / e do concreto para encorajar a abstra¢éo”

Brecht, assim como Boal, defendia a experimentacdo artistica argumentando que
a inconstante realidade social podia ser desmascarada a partir da utilizacdo de novas
técnicas artisticas formais. Essas técnicas, que incluiam a montagem, musica e a
alienagéo/distancimento, entre outras, ndo exclusiva a uma classe do que estavam outras
“forcas de reproducgdo”, elas poderiam, dessa forma, ser usadas para objetivos criticos e
transformadores. Lembrando que muitas das técnicas do Epico ndo sdo invengdes de
Brecht ou Piscator, mas sim novas formas de se utilizar antigas combinadas de forma
diferenciada — assim, como o préprio Teatro do Oprimido que Boal dizia ndo ter sido
inventado por ele, mas sim sistematizado. Dentro desse principio a frase de Brecht a
seguir poderia ser assinada por Boal, era necessario “fazer um uso atraente de todos o0s
meios, tanto antigos quanto novos... para colocar a realidade viva nas maos das pessoas

vivas, para que ela possa ser dominada”.?*’

Além de Brecht, alguns depoimentos abaixo podem ajudar a entender melhor.

De acordo com Maria Thereza Vargas®?®:

MT: E, mas ele quando chegou, ele instituiu essa histéria do estudo, fez um
pequeno semindrio, sobre dramaturgia, que eu também ndo assisti, e depois
ele fez um curso de interpretacdo. Ele organizou mais com pessoas mais,
Décio Almeida Prado, Anatol, Sdbato Magaldi, Beatriz Segal. Mas a chegada
do Boal, como eu te falei, foi a primeira revolugdo, introduzindo nos ensaios,
na preparacdo, nas escolhas de pecas, estudos. Preliminares, coisas que ndo
se fazia.

Sempre Stanislavskiano. Mas ai, surgiu essa preocupagdo de uma coisa
brasileira, vamos por o povo no palco, essas coisas todas, que alias ja tinham
posto, 0s anarquistas ja tinham posto ha séculos. Mas comegou a surgir essa
coisa na época do Juscelino, ndo foi? Essa brasilidade.

221 Brecht (1964, p.109-11); ver também "Weite und Vielfalt der realistischen Schreibweise" e
"Praktisches zur Expressionismusdebatte" (GKBA, v.22, p.424-32, 419-22); Brecht (1973, p.14, 28-9)

228 Tegrica e pesquisadora. Uma das pioneiras na investigacdo histérica das artes cénicas brasileiras,
Maria Thereza Vargas goza de expressiva notoriedade, por sua fundamental contribuicdo na organizacéo
do acervo da historia teatral paulista. Autora de expressivos titulos de pesquisas e ensaios de fina
erudicdo. Apos formar-se em dramaturgia e critica pela Escola de Arte Dramatica - EAD, assume a
secretaria da Escola, em 1958. Dois anos antes, ajudara a planejar e editar os primeiros Cadernos de
Teatro, vinculados ao grupo carioca O Tablado. Participa do Seminério de Dramaturgia do Teatro de
Arena, entre 1958 e 1960, debatendo e analisando textos.
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MT: Agora, o Stanislavski que Boal ensinou quando chegou, era o
Stanislavski, que ele aprendeu no Actor’s. O Actor’s, eu acho que surgiu
como uma contestacdo & maneira de representar dos americanos. Eles ndo
eram ingleses. Aqui precisava ter um antagonismo, o Teatro Brasileiro de
Comédia, vamos fazer o Brasil que eles ndo fazem. Eles fazem, mas um ator,
eu ndo sei quem foi, se foi Cacilda Becker, se foi Valmor Chagas, foi e disse:
“Vocés sdo muito bons, vocés sdo bons atores, mas vocés ndo representam,
VOCés séo...

E a ai veio a preocupacdo de pegar esse Stanislavski, que 1a na América era
contra a atuacdo inglesa, que vocé pode ver pelo cinema como é
diferentissimo atores que ndo frequentaram 14, e aqui vamos ser contra 0s
atores do TBC. E veio a mudanca de Stanisldvski adaptado a essa
preocupacado de atuacdo brasileira.

E ai, como é que eles transformaram isso, era nos exercicios ali? O Boal
dava exercicios?

MT: Até assisti, acho que j& ndo estava mais quando eles faziam exercicios.
Bem, sabe que o Stanislavski, mas com temas brasileiros. Improvisacéo,
improvisacdo. Ai a observagdo, observavam, observavam... Observag¢do o
comportamento das pessoas na rua, era ali perto da praga da republica, eles
iam 14, tinha um movimento muito grande de todas as classes. (Entrevista
Maria Tereza Vargas)®*®

Entrevista com Albertina Costa.

Se colocar que Boal pegou o Stanislavski, da meméria emotiva e néo
chegava nas ac¢0es fisicas, vocé...

N4o sei... Isso é mais José Celso. E, eu no sei. Veja uma coisa: ele adaptava
tudo, ele néo levava nada ao pé da letra.

De Stanislavski, ele pegava e ia adaptando a situaco...

Isso! Ele pegava alguma coisa que o interessava do Stanislavski e dos outros
que ele usava, entende. (Entrevista Albertina Costa) **°

Enfim, ndo importava que o primeiro espetaculo que o Boal estava montando
fosse americano.,. Embora de um autor incrivel como o Steinbeck. A
preocupacdo ndo era copiar a maneira de ser americana, era encontrar a
maneira de ser brasileira para fazer uma peca americana, chinesa, de onde
fosse. Acho que isso, de cara, marcou um processo, um andamento de
trabalho. (Entrevista - Gianfrancesco Guarnieri) 2*

A gente ndo falava com o Zé Renato de igual para igual, ndo. Zé Renato era o
diretor do teatro. A gente dava umas sugestBezinhas e tal, mas existia uma
hierarquia, um certo autoritarismo dentro do Teatro de Arena. Alids o Zé
Renato ensaiava com uma vara. Ai chega o Boal ... Formou-se entdo essa
patota, esse conjunto feito 14 dentro e nosso contato passou a ser de 24 horas
por dia...A discussdo era desde a hora de se encontrar até cair de sono....A

2% Maria Tereza Vargas [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: trabalho do
entrevistado. Gravacdo com elular

20 COSTA, Albertina. Albertina Costa. [jan. 2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo:
trabalho do entrevistado. Gravagdo com celular.

ZIPETROBRAS.  Arena  conta  Arena.  Disponivel —em:  <http://wwwz2.uol.com.br/teat
roarena/arena.html>. Acesso em: 01/06/2015.
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proposta dele (Boal) foi montar Ratos e Homens, de Steinbeck, que nos
permitiria fazer um trabalho de aprofundamento em nivel de interpretacéo.
Era uma peca realista, que dava elementos para este trabalho de laboratério e
aprofundamento. Foi ai que comegamos a definir novas linhas de trabalho
para o Arena. O espeticulo nos permitiu pdr em questdo tudo o que era feito
antes. Questionava o método de trabalho. Aprofundou-se uma discusséo e se
encontrou uma metodologia para examinar criticamente o que vinha sendo
feito. O que era antes encarado apenas de maneira subjetiva, passou a ser
alvo de uma investigacdo objetiva, ndo intuitiva, mas coerente e mais
organizada.?*

O Arena trouxe para dentro do teatro “os estrunchos”: Aqueles atores que nédo
seriam atores em lugar nenhum. N&o tem cara de ator, ndo tem voz de ator,
ndo tem nada de ator. E aqui também, comeca a acontecer um realismo de
outra ordem, um realismo brasileiro. Colocando em cena um outro tipo de
personagem, vocé colocava também um outro tipo de interpretacdo... No
Teatro de Arena a gente trabalhava numa voltagem muito baixa, a sub-
representacdo, que foi extremamente Util para o meu trabalho no cinema.
(Entrevista- Paulo José)**®

O José Renato havia fundado o Teatro de Arena nasceu da precariedade. Da
dificuldade de ter espago para trabalhar. Entdo, foi alugada um térreo e um
espaco na Consolagdo. José Renato chama Boal para dirigir. Havia
[ininteligivel] do teatro brasileiro. A forma brasileira de interpretar, era um
dos métodos do Elias Kazam, era trazer para ca um brasileiro, colocando um
novo personagem na dramaturgia eram atores que ndo cabiam no TBC, que
era um teatro europeu e eram pessoas bonitas, bem falantes, faziam
comédias, altas comédias. Mas tudo teatro europeu e comegou no Arena
dramaturgia brasileira abandonar isso porque coincidiu com a fusdo do TPE,
que tinha Guarnieri, tinha Vianinha. Guarnieri escreveu Eles ndo usam
Black-Tie; Vianninha, o Chapetuba FC e o Boal, Revolu¢do na America do
Sul. Eram trés textos sensacionais. Teve outros Chico de Assis, Cangaceiros,
Flavio Migliacio Pintado de Alegre. Pecas brasileiras. Principalmente
brasileiros com forte influéncia politica. Era uma época muito politica. Final
dos anos 50, comeco dos anos 60. Estavam todos muito engajados
politicamente. Entdo, dessa fusdo do Augusto Boal, com Vianninha e com o
Guarnieri nasceu o tripé basico do Teatro de Arena de Sdo Paulo. Os trés
principais. E havia outros elementos que se juntaram a esse grupo. Atores
como Milton Gongalves, era negro Flavio Migliacio, um ator brasileiro. Nao
podia ser mais brasileiro. Ndo tinha pinta nenhuma de “ator”, ator tradicional
ter copo de whisky na méo e tal. Mais um pé de chinelo, como se usasse
Black Tie no morro. (Entrevista - Paulo José)

Eu nunca participei como ator, nem nada, mas eu ia pra la (Actors Studio) e
via. Isso foi muito bom para mim, ter tomado conhecimento de Stanislavski,
via os diretores trabalhando com os atores, via 0s atores criando personagens.
L& havia essa proximidade de que ha aqui no Arena. Um teatro realista,
naturalista mesmo... E 0 que eu chamaria até de um naturalismo subjetivo. O
pessoal trabalhava em cinema, e o tempo do cinema é diferente do tempo do
teatro. O cinema tem muito close-up, o Arena também tem close-up, mas é
um close-up em que vocé vé o ator aqui, mas vocé vé o outro para quem ele
fala e sente a relacéo permanente.?** (Entrevista — Boal)

Qual o processo que vem utilizando o Teatro de Arena. Acima de tudo o
estudo — ndo como catalogacdo livresca de volumes e volumes — mas o

%2 GUARNIERI, Gianfrancesco. In: Depoimentos V. Rio de Janeiro: MEC. SNT, 1981, p. 85.
2% paulo José [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: casa. Gravacdo com celular.
ZpETROBRAS. Arena conta Arena. Disponivel em: http://www2.uol.com.br/teatroarena/arena.html.

Acesso em: 20/01/2015.
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estudo que vai fornecendo armas ao processo criador cultural. Objetivamente:
Laboratdrio de interpretacdo — um laboratério para estudo da interpretacdo
teatral. O processo de Stanislavsky é discutido e aprofundado. O ator procura
sentir, cada vez com mais profundidade, com um contexto humano cada vez
maior, a emocao especifica que vai gerar simbolos que, organizados, vao
transmitir a mesma experiéncia ao espectador. Exercicios que procurem
simbolos que integrem o espectador na realidade nacional.?*®

Em entrevista & revista Caros Amigos, Augusto Boal diz o seguinte:

[...] o que Stanisladvski fez de extraordinério, de genial? Em vez de uma
linguagem simbdlica, ele criou uma linguagem sinalética. Qual é a diferenc¢a?
Numa linguagem simbolica, se vocé esta apaixonado, faz assim, entdo é um
gesto de amor, se vocé estd com medo, é isso, se vocé estd assustado, é
aquilo. Entdo, tinha uma série de gestos de méo, de expressdes fisionémicas
que eram caracteristicas de certas emogdes, e vocé tinha de fazer aquilo,
entdo era como se fosse em certos teatros, em certos estilos, o Kathakali
indiano, o No e o Kabuki, japoneses, onde a cor amarela, a cor branca, tudo
em um significado simbélico. Agora, o que é o simbolo? E uma coisa que
estd em lugar de outra, mas ndo é a outra, quer dizer, a bandeira é o simbolo
da patria, mas néo é a pétria. Entdo, quando a pessoa estava apaixonada, ndo
interessa se 0 ator estava ou ndo apaixonado, estivesse sentindo o que
estivesse, importava era o gesto de amor que ele fazia. E o Stanislavski vem e
fala: “Nd&o, ndo vamos fazer mais essa linguagem, que é simbdlica, vamos
fazer sinalética”. Qual é a diferenca? Primeiro sinta a emocdo. Sentindo a
emocdo, ela vai buscar a forma justa, quer dizer, por que apaixonado é assim?
Apaixonado pode ser “66606... (faz uma careta), tem todos os tipos. Aquele
com a lingua de fora e a madozinha assim, que nem cachorrinho, t4
apaixonado, né? Entdo, ele falou, vocé primeiro sinta o amor, sinta o 6dio,
sinta 0 medo, sinta ndo sei 0 que e vai vir uma forma. Isso eu acho que é a
diferenca, e que todos nos, diretores, somos influenciados pelos Stanislavski,
provavelmente. Acho que o Actor’s Studio pegou isso e levou para a
subjetividade especialmente pela influéncia do cinema, porque eu via muitas
pecas naquela época, com atores do Actor’ s Studio, Bem Gazzara, 0 James
Dean, e percebi que ndo era bem assim. Mas no cinema, pelo fato de vocé ter
a camara em cima... por exemplo, o ator chegava e perguntavam: “Como é
que vocé vai?” Em vez de dizer “tudo bem”, ndo, ele olhava primeiro,
segurava o copo, olhava assim, dava uma volta... “I’m ok”, depois de meia
hora. Ele dava primeiro tudo 0 que estava na cabec¢a do ator, ele permitiu o
tempo objetivo. Entdo, o tempo objetivo se deformava. Quer dizer, o
Stanislavski, pra mim, pensava na subjetividade do ator, mas, sobretudo,
pensava que essa subjetividade é feita de interagBes. Entdo, tem um lado
objetivo, quer dizer, sdo duas pessoas falando uma com a outra, ndo é um e a
camara esperando que ele mostre 0s movimentos da alma até que saia o “tudo
bem”. O Actor’ s Studio era baseado no Stanislavski, mas eles fizeram uma
espécie de “expressionismo Stanislavskiano”, e no Teatro de Arena —
porque foi naquela época que eu vim assim meio embalado com o Actor’s
Studio, com Stanislavski e tudo — o que eu fazia era o seguinte: “Olha, é a
emocao que vai dar a forma, sim, mas vamos primeiro ver a ideia. Qual é a
ideia que vai gerar essa emocao, e essa ideia, concreta, gera uma emogao que
entéo vai dar sua forma”. Eu insistia na ideia”?*®

2% \VIANNA FILHO, Oduvaldo. (Org. Fernando Peixoto) Teatro. Televisdo. Politica. S&o Paulo: Editora
Brasiliense, 1983.

2% EXILADO. Caros Amigos. So Paulo, ano IV, no 48, mar./2001, p. 29-30. Entrevistadores: Marina
Amaral, Marco Antonio Rodrigues, Carlos Castelo Branco, Jodo de Barros, Sergio Pinto de Almeida,
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O que se pode observar a partir desses depoimentos sdo as transformagdes
trazidas por Boal para os métodos de trabalho do grupo. Colocando desde a importancia
do estudo, afinal, se queremos mudar a maneira de fazer teatro, temos de saber 0 que é 0
teatro. E mudar a maneira de se fazer teatro inclui a radicalidade da maneira de se
produzir teatro. Boal, a partir das experiéncias e vivéncias que teve desde os contatos
tedricos e praticos que tinha possuia essa nogdo. I1sso pode ser observado na tentativa de
sistematizacdo do que e de como seria a formacdo de um grupo, até mesmo a forma de

interpretar e o que interpretar.

Temos de ter sempre em mente que teatro ndo é somente texto, mas também a
realizacdo de imagem, sons e palavras em movimento, ou seja, pensar, de forma
dialética, que havia a0 mesmo tempo um processo de experimentagdo do “interpretar
brasileiro” e da propria forma de se dirigir, dialogando e se descobrindo, aprendendo e
ensinando. N&o se limitando somente a um trabalho de mesa como no TBC, em que ja
havia quase uma pré-definicdo do diretor.

Dessa forma, Boal inclui ao estudo ndo somente a teoria teatral, como no caso
Stanislavsky que buscava de uma forma, pode-se dizer ndo radical, mas que para época
era inovador, teorias filosoficas, estéticas e politicas. Bem entendido, foi a soma desse
grupo e ndo Boal de forma isolada que permitiu e proporcionou isso.

Existia dentro do Arena esse grupo jovem com uma formacéo politica partidaria,
que por mais sectaria, no sentido do estanilismo do PCB, era uma ‘vanguarda” para a
época em relacdo ao demais grupos teatrais. Em mais de uma ocasido, Guarnieri ressalta
0 quanto a primeira dire¢cdo de Boal auxiliou na transformacdo metodolégica do
trabalho do grupo. Com isso, 0 texto era estudado na sua relacdo dialética com a
encenacdo, o que implicava em experimentacdo por parte dos atores e do diretor. Nao ha
mais espaco somente para o chamado “trabalho de mesa” nos moldes do TBC?’, em
que os atores estudavam o texto e o decoravam ja conhecendo as defini¢Ges de intengéo

enunciadas pelo diretor.

José Arbex Jr., Marcio Carvalho, Wagner Nabuco e Sérgio de Souza.
7 Ensaio no TBC: “O método de Celi implicava, primeiro, “leituras de mesa”, momento em que 0s

atores liam seus textos até atingir as inflexdes desejadas pelo diretor. Depois, passavam a decorar 0s
papéis para, por fim, fazer os ensaios e as marcagdes das cenas”. Prado, Luiz André do. Cacilda

158



Para que a pesquisa se aprofundasse, era necessaria uma maior autonomia dos
integrantes do Arena em relacdo a dramaturgia. Nessa proposta nova de Boal, o

processo teatral parte do estudo do material feito em grupo e vice-versa.

Dessa forma, acredito que também as adaptacdes feitas por Boal, como
colocadas em varios dos depoimentos sobre o Método Stanislavski — vide sua vivéncia
com Kazan, Clurmann, Strasberg — e a propria vivéncia que teve ao ver variados

espetaculos na off-broadway.

Mesmo antes de ir para os Estados Unidos ele mostra que ndo fica limitado a
somente se restringir a uma “fabrica de emoc¢des”. Ele tem a emog¢do como ponto, mas
ndo se limita a ela, vai aos poucos experimentando diferentes formas de se buscar essa
emocao, e nisso entram os exercicios criados, os laboratorios realizados dentro e fora do
Arena. Entdo, hd uma diversidade de possibilidades que, a meu ver, impede
simplesmente classificar o Stanislavski usado por Boal como mera reprodugdo do
Método de Strasberg, tendo esse mesmo certa dinamica ndo tdo enquadrada, como

podemos observar no capitulo 2.

Percebe-se por esse ultimo depoimento do proprio Boal como existe toda uma
proposta dialética entre forma-ideia-acdo e tudo isso estava associado e conectado ao
que acontecia fora do teatro, pois ndo era um mero grupo de teatro que buscava uma

técnica vazia para conectar com uma forma.

Esta proposta em criagéo tinha de atender ao ideal presente naquele momento,
naquela conjunta de ser brasileiro, ndo reproduzir a l6gica europeia do TBC. Uma coisa
tem de estar conectada a outra. Afinal, como bem lembra Brecht:

Nunca, numa “critica’ cinematogréafica, poderia ler-se que o contelido deste
ou daquele filme é bom e que a forma é ma. Porque, na verdade, ndo existe
diferenca alguma entre forma e contelido, aplicando-se também neste caso
aquilo que Marx diz sobre a forma: que ela s6 é boa na medida em que é a

forma do seu contetdo®®.

Dessa maneira, 0 Arena juntamente com essa nova frente de adeptos e desejosos

de mudancas, comeca a mostrar seus desejos e suas praticas. Estou apontando a

239

primeira delas para a necessidade de estudo”™ e aplicacdo deste na parte, que sendo

® BRECHT, Bertold. Processo do Filme A Opera dos Trés Vinténs. Porto: Campo das Letras, 2005.
2% Cursos diversos: 26 de setembro de 1956, estréia Ratos e Homens e neste periodo Boal inicia Curso
Pratico de Dramaturgia, incluindo: Introducdo, Teorias, Estrutura Teatral e Dindmica Dramaética,
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mais facil, é a mais concreta e visual, que é a maneira de se interpretar. Mas isso por si
SO seria possivel de transformar a “engrenagem”, para apoiar um pouco mais incluo esta

outra citagdo de Brecht:

Opera — mas com inovagdes!

Desde h& algum tempo que se pretende uma renovacdo da Opera. A Gpera
deve ser, sem que o seu conteldo culindrio seja alterado, actualizada em
conteldo e tecnicamente aperfeicoada na forma. Como a Gpera agrada ao
seu publico precisamente por ser retrégrada, dever-se-ia pensar na afluéncia
de novas camadas com novos apetites e é isso que acontece: pretende-se
democratizar, naturalmente sem alterar o caracter da democracia, que
consiste em dar ao “povo” novos direitos, mas ndo a possibilidade de os
defender. [...]

Diz-se: esta ou aquela obra é boa; e com isso pretende dizer-se, mas ndo
se diz: boa para o aparelho. Mas este aparelho é determinado pela
sociedade vigente e absorve apenas o que o mantém nessa sociedade.
Qualquer inovacdo que ndo ameagasse a fungdo social desse aparelho,
nomeadamente o divertimento de serdo, poderia ser discutida. O que nédo
pode ser discutido sdo aquelas inovagdes que insistem na mudanca da funcéo
do aparelho, projectando-o, portanto na sociedade numa perspectiva
diferente, querendo associéa-lo, por exemplo, as institui¢des escolares e aos
grandes 6rgdos de publicacdo. A sociedade absorve através do aparelho
aquilo de que necessita para se auto-reproduzir. Portanto, também sé
pode passar uma “inovacdo” que conduza a renovagdo, mas ndo a
transformacao da sociedade vigente — quer essa forma de sociedade seja
boa ou ma. [...] A arte é uma mercadoria — ndo pode ser produzida sem
meios de producdo (aparelhos)! Uma épera s6 pode ser feita para a 6pera.
[...] Mesmo querendo discutir a dpera enquanto 6pera (a sua fungéo) ter-se-ia
de fazer uma opera.

Os produtores, porém, dependem por completo, economicamente e
socialmente da engrenagem que patrocina, monopolizando-a, toda a
influéncia que eles possam exercer por si. Deste modo, a producdo dos
escritores, dos compositores, e dos criticos adquire, progressivamente, um
cardter de matéria-prima, cabendo a engrenagem a elabora¢do do produto

para consumo. **° [grifos meus]

Esse texto de Brecht apresenta de forma sucinta os limites e as resisténcias de
possiveis propostas de mudancas. Sera que é possivel mudar? Quando mudamos
estamos realizando a mudanga ou estamos sendo mudados? Desta forma, nesse trabalho

inicial do Arena, existe essa busca para que ela seja, como 0 autor diz no texto,

Caracterizagdo Psicoldgica e Dialogo, Andlise de Pecas. Em 1957, O Teatro de Arena anuncia Curso
Pratico de Teatro responsaveis: Sadi Cabrasl(interpretacdo), Bernardo Blay (Psicologia), Décio de
A.Prado(Estética), Sabato Magaldi(Historia do Teatro), Beatriz Segall (Improvisa¢do). Fundamental
apontar que Anatol Rosenfeld também vai estar presente em varios momentos, um grande interlocutor
com Boal. Vide entrevista com Jacob Guinsburg e o intenso caloroso, discordante, mas fraterno debate
que os dois tém.

240 Excertos de Bertolt Brecht, “Anmerkungen zur Oper “Aufstieg und Fall de Stadt Mahagonny” [Notas
sobre a Opera Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny], in Grofe kommentierte Berliner und
Frankfurter Ausgabe 24, [trad. Vera San Payo de Lemos], Berlin und Weimar, Aufbau-Verlag, Frankfurt
am Main, Suhrkamp Verlag, 1991, pp. 74-84

160



“atualizada em conteldo e tecnicamente aperfei¢coada na forma”. Inclusive, sendo aceita
como boa pela critica e por um publico inicial, mesmo que ndo totalmente, pois entre as
trés pecas’*' que estou enfocando nesse processo inicial — Ratos e Homens, Juno e o
Pavao e a Mulher do Outro — nem todas foram “sucesso”. E o quanto a obra seria boa
para o aparelho ou para altera-lo. Enxergo um movimento realizado pelo Arena, mas
que ainda estd no &mbito, como denomina Brecht, da “inovacdo” — que “conduz a uma
renovagao — mas ndo chega a “transformacéo.” Esta em jogo justamente a arte enquanto

mercadoria, o n0Sso caso, o teatro.

Foi sendo apresentado um novo produto, uma nova forma de interpretagdo com
textos mais “criticos”. Assim: “[...]Jo individuo que produz, aparece como dependente,
como membro de um todo maior”[...]*A producdo do singular isolado fora da
sociedade é tdo absurda quanto o desenvolvimento da linguagem sem individuos

vivendo juntos e falando uns com os outros.” 2%

E também iniciou-se um ponto importante — o questionamento acerca de quem é
capaz de ser ator e quais sdo as qualidades pré-determinadas para isso. Através dos
depoimentos é possivel notar que um dos pontos que Boal e o Arena buscaram trabalhar
foi a possibilidade de pessoas como o “pé de chinelo”, Flavio Migliacio, alguém que
nunca seria ator no TBC, poder se tornar ator no Arena.

Aqui é realizada uma quebra de determinada cristalizacdo em relacdo ao
conceito de quem € capaz de ser ator, mas ndo necessariamente rompe com essa cadeia
no sentido de que ao esse novo “ndo-ator” ao se tornar ator, ndo quer dizer que ele vira
se especializar e somente ser ator. Nesta perspectiva, entram as futuras necessidades de
maior transformacdo da engrenagem teatral, mas esses “novos” produtos ndo alteram a
engrenagem, nem chegam a arranha-la, pois o processo de producdo teatral, como ja
apontava Piscator, TEN e outros (restringindo-se as experiéncias concretas que Boal
teve), ndo se limitam somente a funcdo de ator, de interpretar, por mais diferenciada que
esta seja. Existe toda uma estrutura de producdo que esta dentro de toda uma sociedade
capitalista. “[...] quando se fala de produgéo, sempre se esta falando de produgdo em um

1 Aqui ndo inclui, propositalmente a peca de Boal Marido Magro, Mulher Chata, pois foi renegada e

criticado pelo préprio, conforme aparece na Nota 5.
2 MARX, Karl. Grundissse. Sao Paulo: Boitempo. 2011, p. 40.

161



determinado estagio de desenvolvimento social — da producéo de individuos sociais” %+

3.2 Etapa nacional

A noc¢do de que teatro também € mercadoria faz-se necessaria para que
possamos entender cada vez mais o que indico acerca do Arena e do préprio trabalho de
Boal nesse processo. Este trabalho tem para mim um viés claro, que é a luta contra o
fetiche da mercadoria, neste caso a mercadoria € o teatro, mais especificamente, o fazer
teatral (escrever texto, atuar, fazer cenografia e figurino, enfim, todas as diferentes

funcGes dos trabalhadores do teatro).

A nogdo de “engrenagem” faz-se mais presente e se entende a necessidade de
maior radicalizacdo dos meios para se buscar sua real “transformagéo” e ndo somente
sua “reforma”, como aponta Brecht em seu texto. Como realizar esse objetivo estando
dentro de um sistema capitalista tanto de “gosto”, de ideal e de beleza burgués? Nesse
ponto, é fundamental radicalizar a teméatica do fazer teatral, ou seja, dos meios de
producdo e o que estes produzem. Exige-se que sejam feitos novos produtos com novas
formas de fazé-los. Aqui um ponto essencial € a propria dramaturgia e de quem detém

seus conhecimentos, sua técnica, contetdo e forma.

Nesse momento, torna-se importante o fortalecimento do trabalho de equipe e a
prépria nocdo e necessidade de que todos poderiam contribuir nas diferentes etapas de
producdo teatral. O laboratorio de interpretacdo j& iniciou quebrando um tabu,
mostrando que todo mundo pode ser ator. Agora, 0 Seminario de Dramaturgia insere um
avango ao apontar a capacidade de todos poderem escrever e principalmente a
necessidade para que assim possa ter conhecimento e consciéncia de todas as etapas do
produto, da mercadoria teatral. Se fortalece assim um grupo, uma identidade, um *“corpo
social”, mesmo que seja micro, mas que se potencializa. Assim: “Finalmente, a
producdo também ndo é somente producdo particular. Ao contrario, é sempre um certo
corpo social, um sujeito social em atividade em totalidade maior ou menor de ramos de

producdo.”

3 bidem, p. 41.
2% MARX, Karl. Grundissse. Sdo Paulo: Boitempo. 2011. p. 41.

162



Dessa forma, sdo buscadas as necessidades que o proprio “mercado” desse novo
“corpo social” demanda e ndo encontra, nesse caso, 0S textos nacionais. Sendo assim,
podemos falar de Brasil a partir ndo sé de uma Idgica nacionalista, pois existem varios
textos de autores brasileiros, mas 0 que se demanda para esse novo mercado, que
envolve “corpo social”, obviamente que ndo se limita aos integrantes do Arena, mas
sim, reflete 0 que estd acontecendo na sociedade com a industrializagdo, as greves que
se realizam, JK-Jango, com o Brasil se tornando nova poténcia com fabricas “nacionais”
e multinacionais, futebol campedo do mundo, reformas de base, mobilizagbes o
crescimento da cidade e sua periferia. Assim, textos que mostrassem esses Nnovos

“personagens” ndo existiam.

Tudo isso exige uma resposta. Cria-se, entdo, um novo produto — o autor
nacional. Esse movimento faz do Arena uma “fabrica de novos produtos”, que tinham
esse recorte “nacional-popular”, em conjunto com o recorte naturalista e um realismo
"periférico”. Obviamente, isso ndo vinha descolado do contexto sociopolitico daquele

momento.

O Arena incorporou essa “demanda de identidade nacional”, “ouviu e foi
ouvido” pelas ruas e a conjuntura. Para entender melhor como se deu esse processo e
acrescentar mais elementos, utilizarei novamente alguns depoimentos que se somam aos
anteriores que ja alimentam esse processo. Mas agora pautarei por esse lado maior do
préprio Boal e sua “formacgdo” na sua “vida social” e também das relaces dele com os
seus proximos. Inicio com um texto do proprio Boal, que discorre sobre a nova
demanda desse novo produto, o texto nacional que, alias, € demanda antiga, vide
manifesto %* referendado por ele, Abdias, Nelson Rodrigues e outros, ainda antes da

viagem aos Estados Unidos.

Entretanto, talvez a conjuntura da época e varios outros fatores ndo propiciaram

a evolucdo desse projeto.

25 BOAL, Augusto. Hamlet, o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record. 2000, p. 125.
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O TEATRO SIMPLESMENTE BRASILEIRO

Atualmente estamos na fase em que se procura criar o teatro reclamado
pela plateia da qual dispomos ao mesmo tempo que procuramos criar
também a plateia popular que vird mais tarde exigir o teatro popular.
Quais as caracteristicas fundamentais da plateia atual? Sem ddvida, o seu
amor amorfismo vem em primeiro lugar. E composta de varias classes desde
a alta burguesia inicial, até a pequena burguesia que compra ingressos através
de duas associacgdes. E ja se iniciou a penetragdo no proletariado através
de espetéculos esporadicamente realizados em sindicados, embora essa
tentativa tenha dado apenas um ou dois passos timidos e reticentes. A
rigor, a plateia atual é apenas classe média. A propria gente bem néo
mais revela o mesmo interesse demonstrado inicialmente. E a burguesia
gue vai a teatro ndo reivindica mis do que uma boa distracdo misturada
com lagrimas sera fatalmente consagrada na bilheteria, mas para que o
expectador ria e chore, foi necessario abolir as formas alienadas e
procurar maior autenticidade, ainda que meramente superficial. Para 0
espectador, ainda ndo importam as ideias, apenas as emocdes. E isso explica
0 sucesso indiscriminado de “Ché4 e Simpatia” e “Eles Ndo Usam Black Tie”.
A mesma plateia ri e chora, num e noutro caso, ndo se importando se esta em
jogo apenas a suspeita de homossexualismo num jovem amador de mdsica
folclorica ou alguns problemas de uma classe inteira. Ainda é possivel
ludibriar 0 nosso espectador fazendo passar o realismo jornalistico de Rua
Sdo Luis, 27, 8° por autenticidade, com se autenticidade fosse a apreensdo da
giria local ou a reprodugdo de violéncias sexuais verificiveis na pratica, ainda
que sem nenhum tema, ainda que vazia de ideia, (como se autenticidade ndo
dependesse de contetido, bastando o verismo banal de ruas identificaveis e
nomes conhecidos). Contudo, a sua exigéncia de autenticidade, embora
facilmente saciavel, produz a necessidade da determinacdo de uma
tematica mais objetiva socialmente atuante, que essa plateia ndo pode
fornecer, dada a sua proépria condicédo burguesa, ou melhor, dado o seu
préprio amorfismo. O teatro no Brasil encontra-se na fase em que se
busca nacionaliza-lo, satisfazendo uma exigéncia preliminar. E
necessario que aparecam autores que, como seres sociais brasileiros,
deverdo veicular nas suas pecas as ideias necessdrias ao nosso
desenvolvimento. Mas estamos ainda, imbuidos de um certo verde-
amarelismo. As ideias mal comegam a se definir, a nossa dramaturgia é
varia e amorfa, como a plateia burguesa que a padroniza. As
caracteristicas fundamentais dessa classe social se reproduzem no nosso
drama. Arte e sociedade estdo vinculadas uma a outra, neste caso,
lamentavelmente.

Esta é a fase em que necessariamente deveriam surgir os Semindarios de
Dramaturgia. A funcdo atual dos seminérios é fornecer aos seus autores
elementos basicos do seu artesanato, a0 mesmo tempo que procurar
lanca-los na experimentacéo. E a fase em que se devem pesquisar 0S nossos
estilos para melhor transmitir as nossas ideias. E é, sobretudo, fazer teatro
define. Fazer bom teatro é pouco mais explicito. Fazer teatro pra quem e
por qué?

O Arena também se coloca nesta fase. Sua atuacdo préatica, neste momento
consiste em produzir novos autores e fazé-los circular por esses estreantes,
escreverem tanto sobre greve operaria como sobre adultérios em Bagé, sobre
jogadores de futebol, como sobre realismo. Mas todas essas pegas, ndo
obstante a imaturidade de seus autores, procuram definir seus
conteudos, afastando-se da gratuidade da reportagem sensacionalista,
indtil a qualquer teatro em qualquer fase, por apresentar a nossa
sociedade pela que ela vem de exterior e acessorio, assim falsificando-a.
Que aparecam Guarnieris, Vianas, Freires, Limas, gente que procura
expor o lado de dentro dos problemas que enfrentam, conseguindo ou
ndo. Através deles e dos que vao surgindo ou surgiram. Conseguimos
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banir os anonilhas e familia. Criaremos condicBes materiais para o
surgimento do teatro popular.

Este teatro simplesmente brasileiro conseguira penetrar em classes mais vivas
— como ja tem sido feito em escalas apenas experimental. Um dos seus
efeitos inevitaveis sera o de alargar a nossa plateia, exatamente como ocorreu
com o TBC, que criou e desenvolveu a propria plateia a qual veio
posteriormente nega-lo e exigir a sua aposentadoria. A nova plateia, que se
esta formando, criada pelo teatro simplesmente brasileiro, simplesmente
crescera bastante para nega-lo também, impondo a sua prépria temética
e a sua propria forma. Em outras palavras, este nosso teatro auténtico,
como esta sendo chamado, vira satisfazer ndo apenas a burguesia que o
esta criando, mas penetrara nas classes economicamente inferiores, e por
isso mesmo, tematicamente mais explicitas que por sua vez, reclamaréo o
seu proprio teatro, a sua prépria dramaturgia, a sua propria forma. 2%
[grifos meus]

De acordo com Marx:

Fome é fome, mas fome que se sacia com carne cozida, comida com garfo e
faca, é uma fome diversa da fome que se devora carne crua com méo, unha e
dente. Por essa razdo, ndo é somente o objeto de consumo que é produzido
pela producdo, mas também o modo de consumo, ndo apenas objetiva, mas
também subjetivamente. A producdo cria, portanto, os consumidores. 2%/

Em O teatro simplesmente brasileiro, publicado no inicio de 1960, a Revolucéo
na América do Sul, ainda havia estreado, mas mostra um Boal bastante consciente do
momento em que se encontra, dos desafios e da relagdo dialética que tem em curso para
conseguir, sendo quebrar a engrenagem, mas altera-la substancialmente. Coloca o
processo de formacéo e disputa de uma plateia e que isso ndo poderia ficar restrito ao
mero espacgo de 150 lugares do Arena e ir para as ruas, sindicatos e outros espacos. E
também como apontado no texto de Marx , o que indica as leituras e influéncias e o0s
conhecimentos marxistas que Boal e o Arena possuiam ja naquele periodo, a
possibilidade dessa nova forma de produzir, criando novos e criticos consumidores.
Alids, essa perspectiva da limitacdo de acdo e de plateia foi uma das criticas feitas por

Vianninha:

O Arena era porta-voz das massas populares num teatro de 150 lugares. Nao
atingia o publico popular e, o que é talvez mais importante, ndo podia
mobilizar um grande nimero de ativistas para o seu trabalho. A urgéncia de
conscientizacdo, a possibilidade de arregimentacdo da intelectualidade, dos
estudantes, do préprio povo, a quantidade de publico existente, estavam em
forte descompasso com o Teatro de Arena enquanto empresa.”*®

246 gplemento Dominical, Jornal do Brasil, sabado 13\02\60.
2T MARX, Karl. Grundise. Sao Paulo: Boitempo. 2011, p. 47.
28 PEIXOTO, Fernando. Vianinha. Sdo Paulo: Brasiliense. 1983, p. 91.
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Esse era um dos desafios em que o Arena se encontrava, € Boal mostra
consciéncia desse risco, mas se apresenta otimista com a possibilidade de criar novos
autores com uma perspectiva brasileira, entendendo que ha fases para esse processo até
chegar ao momento no qual os préprios oprimidos possam definir a forma do teatro que
desejam: “reclamardo o seu proprio teatro, a sua prépria dramaturgia, a sua propria
forma”.** Proposta que podemos afirmar que foi concretizada com o Teatro do
Oprimido, ao democratizar os meios de produgéo teatral.

Nesta perspectiva, esse momento de autores nacionais é uma época de enorme
rigueza e debate na sociedade e no proprio Arena. Boal e todo o Arena estdo
empenhados em conhecer a realidade e se impregnar dela, afinal, ttm uma proposta

clara de transforma-la.

A seqguir, incluo alguns depoimentos para que possa ser melhor compreendido
este momento, que € atravessado por varias pecas de novos autores, mas que tem como
marco a triade das pecas brasileiras: Eles ndo usam Black-Tie/Guarnieri, Chapetuba
Futebol Clube/Vianinha e Revolugdo na América do Sul. Seria um periodo entre 1958 e
1962.

De acordo com Paulo José:

PJ: (...) N&o estamos sozinhos no caminho. Estamos no caminho que outras
pessoas estdo trilhando, procurando semelhantes. Entdo, Joan Littlewood foi
uma pessoa importante também. Quando eu comecei a dirigir o Arena, eu
estava muito baseado na Joan Littlewood **° e também no Lukacs.

Entrevistador — Ah, no Luké&cs? Entdo vocés debatiam isso, por
exemplo?

PJ: Sim. Realismo critico, do Lukacs

Entrevistador — Mas e a questdo do Benjamim também? Porque tem um
debate na época do Benjamin, Lukécs e Brecht. Vocés...

PJ: O Benjamin ndo gostava do Lukacs. Achava o Lukacs um extremista,
que de fato era. O Benjamin era muito mais aberto.

Entrevistador — Mas o0s textos do Benjamin estavam traduzidos
também?

29 NASCIMENTO, Abdias. Revista TEN: Trajetérias e Reflexdes. Estudos Avancados 18 (50), 2004.
%0 j0an Littlewood foi uma importante diretora teatral, nascida na Inglaterra, em 1914. Tornou-se famosa
ao desenvolver a oficina left-wing do teatro e € citada por Paulo José como uma influéncia para o Arena.

166



PJ: N&o, mas tinha em inglés

Entrevistador — Mas ai quem trazia a discussdo do Lukécs? Foi o
Leandro Konder... porque eu lembro que o Leandro Konder fez um
debate uma vez no Oficina sobre o Lukécs.

PJ: Pensamentos novos estavam chegando, ndo é? Entéo, no realismo, quem
apresentou para a gente foi o Lukécs. Ele era um critico.

Entrevistador — Mas entdo vocés liam esse texto do realismo critico do
Lukacs e vocé usou isso mais ou menos como fonte sua?

PJ: Sim. N&o era improviso.

Entrevistador — Mas o Lukécs tem uns textos muito teéricos. Como é que
vocé transpunha isso para o palco? Como € que vocés trabalhavam?

PJ: A critica do Luk&cs era muito em cima da constru¢do do personagem,
daquelas coisas. Lukécs tava mais envolvido na questéo literaria.

Entrevistador — E vocé acha que o Boal também lia o Lukéacs? Esse
realismo...

PJ: Também. Nos todos liamos. Eram nossos livros de cabeceira. Nossos
textos...

Entrevistador — Mas na época também o Brecht respondeu ao Lukacs.
Tinha artigos do Brecht e do Lukéacs. Vocés tinham acesso a esse
material?

PJ: Tinhamos.

Entrevistador — E o que vocés achavam desse debate? Entdo, o Boal
também participava desses debates com o Lukéacs, com o Brecht?
Participava desse...

PJ: Também.

Entrevistador — Porque tem uns artigo, inclusive, em inglés, entre os
dois. Entdo, tinha resposta e contra reposta. Vocés estavam debatendo
isso também na época?

PJ: Sim porque o Luké&cs era oriental, stalinista. O Benjamin era mais
préximo do Gramsci

Entrevistador — Mas o Boal como é que ele se colocava nesse debate do
Luké&cs? Ele aceitava isso? Como é que vocés viam...

PJ: Havia um caminho muito vasto para a gente discutir com as poucas
informagdes que tinha. Entdo, nos éramos absolutamente [de varios], ndo sei
se um foi pego pelo pensamento do Lukacs, o pensamento do Walter
Benjamin, o pensamento do Antdnio Gramsci, embora o Gramsci fosse mais
simpatico pela proximidade latina.

Entrevistador — Entdo, vocés tinham acesso aos textos do Gramsci,
Lukacs, do Brecht, do Benjamim em inglés e debatiam isso?

PJ: Sim. lIsso era discutido, porque havia no Arena o0 Seminario de
Dramaturgia todo fim de semana, no final da tarde era reservado para a
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leitura de uma peca inédita, nova, de autores brasileiros. Jorge Andrade, leu
as pegas dele 14. Mério Pedroso leram as pecas dele. Teve também Benedito
Rui Barbosa. Entdo, junto com todos, todos estavam fazendo alguma coisa
nova e procurando fontes. Fontes de referéncia novas também. Tava se
[abandonando] um teatro do realismo.

Entrevistador — Mas como é que ficou... porque nessa época, mais ou
menos 56, teve toda aquela critica do Partido Comunista, ndo é? Que o
Stalin, dos crimes do Stalin, entdo, isso tudo era debatido por vocés,
assim? Que tinha aquela linha do Zidanov (...), que era o realismo
socialista. Entéo, vocés debatiam essa questdo toda? Era debatida?

PJ: Debatiamos. Havia cisdo interna no proprio Arena. Havia os caras do
Partido Comunista. O Guarnieri, 0 Vianinha, ndo é? O Chico de Assis e Eu.

Entrevistador - Mas o Boal ndo chegou a entrar no partido. Ele era...

PJ: N&o. Ele era contra o partido (grifo do entrevistado). Ele tinha uma
linha independente.

Entrevistador — VVocé acha que o Boal era marxista nessa época? Como
Brecht e tudo? Como era?

PJ: Era.
Entrevistador — Mas era um marxista mais aberto, digamos?
PJ: Materialista dialético

Entrevistador — Ele se considerava, ele se falava isso, como marxista?
Materialista dialético?

PJ: Tem alguns pontos que eram indiscutiveis. Todos nds éramos
materialistas dialéticos. N&o havia nenhuma oposi¢do a isso. N&do havia os
contra. No teatro, 0s que eram contra ndo eram nada. Eram apenas atores
movidos pela vaidade.

Entrevistador - Mas o Boal fazia alguma critica nessa linha do Lukacs,
nessa linha mais stalinista? Como era?

PJ: Fazia. Certa rigidez. Nés iamos, mesmos os que ficavam no partido. O
partido somos nés. Ele tinha muito pensamento do Brecht, de ter assim,
ingénuo.

Entrevistador — O partiddo chegou a propor para o teatro de arena ser
um teatro do prdéprio partido? Tinha essas reunifes ou nao?

PJ: N6s éramos do partido.
Entrevistador — Mas o partido chegou a ir no arena e falar assim: “Vocés
ndo querem fazer parte do partido? Ser tipo um teatro do proprio

partido?” Chegou a acontecer isso alguma vez ou nao?

PJ: N&o interessava que houvesse essa identificacdo absoluta. Ficasse um
grupo de teatro a servigo do partido.

Entrevistador — Mas qual era a principal critica que o Boal fazia ao
Lukacs nesse periodo? Porque vocé esta falando que ele achava meio
rigido. Na criacdo? No que exatamente?

PJ: No controle.
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Entrevistador — No controle da criacdo do personagem? Da
dramaturgia? Da forma? Do conteddo? Porque tinha todo esse debate da
forma e do contetido. O realismo. Quais eram as criticas, mais ou menos,
que ele fazia? O senhor recorda?

PJ: Ele era da turma da Maria Ant6nia, muito ligado a pessoal da Filosofia
de Maria Antonia

Entrevistador — A do Antdnio Candido?

PJ: Antbnio Candido também. Giannoti, Weffort. Fernando Henrique,
Florestan... Otaviani

Entrevistador — Mas o Chico de Assis pelo menos estava com vocés?

PJ: — Estava. Mas...

Entrevistador — Mas essas pessoas iam ao Arena? O Fernando Henrique,
0 Weffort ? Debatiam?

PJ: lam.
Entrevistador — Mas quando o Boal ia na reunido, vocé chegou a ir em
alguma reunido com ele junto no Partido Comunista? O que ele

criticava? Como era?

PJ: Ele era muito critico em relacdo a linha dura. Vocé ndo pode colocar em
discussdo a linha do partido.

Entrevistador — Ah, porque ele queria que o dialogo fosse maior. Pudesse
debater mais?

PJ: E.

Entrevistador — Mas em relacdo a linha dura do ponto de vista estético?
Do Lukéacs? Ele também questionava isso?

PJ: N&o. Era mais o ponto de vista pratico. As Revistas. PPS (Problemas da
Paz e do Socialismo). Publicacio periddica do partido E. Tinha algumas
traducGes do comunismo europeu...Tinha texto fabricado, que Stalin ainda
era visto como o grande, depois da morte do Lénin. Os dissidentes, Trotsky
ficou com os resistentes sairam como herdis.

Grandes discussdes, o Boal gostava muito da polémica, entdo ele respondia.
Décio de Almeida Prado, S&bato Magaldi tinham posi¢&o ndo Marxista.

Entrevistador — Esse debate sobre forma e contelido da arte era feito
também entéo, era intenso, entdo?

PJ: Isso, faz parte de tanta Escritos sobre Teatro (Brecht).Teatro publicado
em sete volumes do Brecht. O Diario de Trabalho, do Brecht.

Entrevistador — E isso estad o qué? Em espanhol?

PJ: Esse esta em espanhol , em portugués quase ndo tinha, Frances, Inglés,
Espanhol.

Entrevistador — Entdo vocés tinham acesso a esse Diario de Trabalho ja?

PJ:Sim, a gente comprou |4 fora.
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Entrevistador — E vocés leram isso na época do Arena?
PJ: Lemos. Em Buenos Aires tinha muito mais publicaces de Teatro Epico.

PJ: O Brecht estava sempre, sempre atrds da gente, nas nossas costas. Brecht
é muito parecido com o Boal e o Boal é muito parecido com Brecht. A
dialética Marxista era muito cara ao Boal. (Entrevista - Paulo José) %"

Fica claro a partir desse depoimento, que os debates eram intensos e acalorados
e que eles estavam conscientes das polémicas do marxismo e de suas aplicacbes. E aqui
aparece ainda mais claro a critica de Boal ao PCB. Em entrevista concedida a llka
Marinho Zanotto, a revista Dyonysos, Boal usa o termo médico “inoculado”. Dito isso,
gostaria de observar que, a partir das suas experiéncias anteriores ja pontuadas, com
Abdias e nos Estados Unidos, Boal estava como que “vacinado” em relagdo ao
stalinismo. Tinha clareza da importancia de uma proposta de esquerda, mas sempre
demosntrou independéncia frente ao partido e até mesmo a rétulos, algo que se mostrou

presente em sua vida.

Em diferentes entrevistas ele se posiciona enquanto marxista e em outras néo
usa o termo. E importante pensar o que foi o marxismo no Brasil, sua entrada e sua
pratica, discussdo que foi muito bem explicado no livro de Leandro Konder — A Derrota
da Dialética.”* Alias, da propria esquerda até hoje.

Boal prezava muito pelo estudo, ndo sé do teatro, mas da propria filosofia, como
se sabe, base de todo conhecimento. Essa pratica ja havia se iniciado cedo e se
intenficou nos Estados Unidos e como pode ser comprovado em indmeras entrevistas,

tinha essa formac&o muito proxima com os tedricos da dialética.

Chico de Assis: Até que ponto Hegel continua ainda sendo e sua base
filosofica?

! paylo José [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: casa. Gravag&o com celular.
%2 Na verdade para poder compreender um pouco mais desse processo da recepcdo do marxismo no
Brasil, temos vérios livros. Somente o Leandro Konder tem além da A derrota da dialética outros quatro:
O marxismo na batalha das ideias, Introdu¢do ao fascismo, Marxismo e alienagdo, e A histéria das
ideias socialistas no Brasil. Esse é um bom debate, Konder expdes alguns dos motivos e as dificuldades
para ter acesso as obras de Marx, a pouca familiaridade com seu pensamento, as fragilidades do
movimento operério, a experiéncia limitada de ativistas de esquerda, a influéncia do positivismo e de
outras correntes de pensamento, culminando com a difusdo macica do stalinismo no comeco dos anos
1930. Destaca, especialmente, a tradigdo de desprezo pela elaboracéo tedrica no seio de uma sociedade
oligdrquica, cuja estrutura ndo contemplava o acesso ao conhecimento para além de um punhado de
letrados. A seguir comentarei um fato que foi fundamental para buscar alterar ou pelo menos minimizar
essa situacdo que foi 0 Seminario da Leitura do Capital.
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AB: Eu acho que quando a gente I& um autor, que pode ser Hegel, Marx,
Brecht ou qualquer outro, a gente ndo pega aquilo como catecismo, acho que
ndo é assim, A gente 1€ e absorve alguma coisa. E essa alguma coisa que a
gente absorve se funde com outras, O processo da Imaginacdo esta junto
nisso também, porque as vezes com a imaginagdo, vocé funde duas coisas
que vocé leu, com outras que vocé vivenciou, e 0 que sai depois é uma coisa
que é nova. Uma coisa que é sua, Eu acho que o Hegel, para mim, foi um
momento em que eu lia muito filosofia, que eu estudava muito.

Eu gostava muito de filosofia, ndo s6 de Hegel, mas de Arist6teles também,
O livro Teatro do Oprimido — alias, eu aconselho essa leitura, porque é multo
divertida - eu acho que toda a primeira parte é uma analise da tragédia como
sendo uma forma coercitiva de teatro. Eu estou baseado em Avristételes, eu lia
muito Aristételes. Todos eles me influenciam. Sempre me volta alguma coisa
do Dom Quixote, do Cervantes. Mas se vocé me perguntar em que peca esta
o Dom Quixote, ele ndo estd necessariamente em nenhuma peca e em
nenhum momento que eu possa dizer, mas ficou me influenciando.
Shakespeare me influencia muito. Eu sei que eu ndo sou Shakespeare, mas
ele me influenciou. Moliere também, todos os grandes autores Agora, por
exemplo, vocé poderia perguntar se 0 meu teatro é marxista. Eu ndo gosto de
dizer sim nem néo. Eu falo assim: -Sei 14.2°

Esse € um momento crucial para o Teatro brasileiro, que foi a fase do Seminario
de Dramaturgia. Essa foi uma etapa fundamental para poder avangar em uma proposta
de alterar o modo de producdo teatral, ndo somente mudando os textos, ou seja,
indicando uma alteracdo de seus contetdos, mas ensinando a escrita, colocando a
possibilidade de todo ser humano teatral escrever, radicalizando que a forma e o

conteldo estdo intrinsecamente conectados.

Vejamos agora alguns depoimentos sobre 0 Seminario de Dramaturgia:

Durante semanas, reuniam-se cinquenta pessoas assiduas e eu dava aulas
mostrando que as leis em dramaturgia sdo instrumentos de trabalho, para
serem utilizadas, ndo obedecidas.

Leis extraidas de obras-przig?as, Sofocles, Shakespeare, Moliére. Se quiser,

use; se ndo, corra riscos...

Nos reuniamos e liamos nossas pecas. Um relator tinha a obrigagéo de ler e
fazer relatério escrito, antes dos debates. Continudvamos juntos, duas, trés
horas, conversando...”Os relatores tinham de ser minuciosos, prestando
informagdes nos debates. Os outros participantes ouviam a leitura e debatiam.
As reunides terminavam quando se sentia fome. Almogdvamos num
botequim da Consolagdo onde nos esperava suculenta feijoada apesar do
calor! Discussdes suadas. Dificil combinar Hegel, Brunétiere, Aristdteles
com torresmo e costela de porco — no verdo Sofocles, Ibsen e Shakespeare
com couve, laranja e chourico. Herdicos: caipirinha com Maquiavel e
Euripides. Delicia.”®

#3  Teatro Arena. [Depoimento Boal] UOL. Disoponivel em: http://wwwz2.uol.com.br/

teatroarena/arena.html., Acesso 30/01/2015.
24 BOAL, Augusto. Hamlet e o Filho do Padeiro. Rio de Janeiro: Editora Record, 2000, p. 148.
25 |hidem, p. 149.
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Esse foi um momento de producdo coletiva. Pois, como pode ver, os textos eram
debatidos e todos participavam com sugestdes e contribuigdes e se estudava muito. Essa
proposta de relatoria como, discutido no segundo capitulo deste trabalho, vem desde
Piscator, em seu Dramatic Workshop, e a propria contribuicdo do Gassner -March of
Drama, e com a metodologia de G.P. Baker.”*® O texto “Chapetuba Futebol Clube”
teve varias versdes, pode-se dizer que foi o primeiro texto coletivo na histéria do teatro

brasileiro.

Voltei ao Arena no fim de 58 para dirigir Chapetuba, de Vianninha. Nunca
ensaiei tanto: seis meses. Vianna teve tempo de fazer dez versbes do texto
durante os ensaios. Acontecia ndo aceitar nossas ideias, mas reescrevia do
mesmo jeito, com mais energia e clareza. Foi neste ano que o0 Seminario se
estruturou de verdade.?’

(...) o trabalho em equipe do Teatro Arena( por que essa peca no Seminério
de Dramaturgia passou por quase 7 versdes), isso tudo através da equipe
discutindo permanentemente cena por cena, ideia por ideia, problema por
problema. Esse tipo de trabalho, realmente é imenso e é muito bom. E
satisfatdrio, é 6timo, d& um resultado, assim excepcional. Nds terminamos o
Chapetuba ja sentindo toda a peca, todos os problema dela, e sabendo, cada
um, exatamente como funcionava dentro dela, o que fazia, qual a sua fung&o,
qual a sua responsabilidade. Isso foi muito importante para mim, pelo menos
o resultado foi 6timo.?®

Quando dirigimos “Ratos e Homens”, acreditdvamos que o despojamento, a
simplicidade, fosse o objetivo final de todo artista. Agora acreditamos que se
trata tdo somente de um estgio. A simplicidade conduz apenas ao
naturalismo. Chapetuba ndo é naturalista. Vianna, elaborando seu texto, ndo
hesitou diante da necessidade de uma elaboracéo literria do didlogo. O seu
texto ditou o estilo da encenagdo: o realismo teatral. De todos os estilos
“ilusionisticos” este € 0 que pode mais energicamente atingir o espectador. E,
transmitir o contetdo de “Chapetuba” ao espectador, foi o principio bésico
de nossa direcéo.

Paralelamente & criacdo de uma dramaturgia brasileira precisamos
desenvolver os nossos estilos da representacdo. Realismo é realismo em
qualquer parte do mundo. Mas em cada pais ou regido, tem a sua fisionomia
diferente. Estamos procurando a fisionomia do nosso realismo teatral.
Valemo-nos da experiéncia de Stanislavsky, de Kazan. Porém, tenha os
defeitos que tiver, o nosso trabalho ndo serd nunca uma reproducao,
uma cépia. Erraremos os nossos erros. 2*° [grifos meus]

Esse curto depoimento tanto de Boal quanto de Vianinha da conta da nocéo do

trabalho coletivo e 0 que isso acarretou no sentido de conscientizagdo de sua poténcia

26 |hidem, p. 133 - 134.

27 Ipidem, p. 163.

28 \/IANINHA. Do Arena ao CPC. In Peixoto, Fernando (Org). Vianinha. Teatro, Televisdo, Politica.
Séo Paulo: Brasiliense. 1983, p.39.

9 Entrevista com Augusto Boal. Correio da Manha. 06/3/1960.
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transformadora e a0 mesmo tempo, dos limites que ja foram identificados no realismo e
da propria forma dramatica. Ndo é a toa que depois dessa pe¢a, Vianinha escreve A

Mais-valia vai acabar, seu Edgar, uma peca épica.

No discurso de Boal, é interessante observar como ele fala na primeira pessoa do
plural, mesmo quando se refere a uma fungéo teatral que seria objetivamente individual:
a de dirigir. Neste sentido, ele usa o termo “dirgimos” e também coloca claramente que
“precisamos” de “nossos” estilos e que “erraremos” mostrando a unidade do grupo

dentro desse projeto.

Para melhor entendimento do Semindrio, observemos abaixo sua estrutura:

| Prética: a- técnicas de dramaturgia; b- anélise e debates de pegas.

Il Teoria: a- problemas estéticos de teatro; b- caracteristicas e tendéncias do
moderno teatro brasileiro; c- estudo da realidade artistica e social brasileira;d-
entrevistas, debates e conferéncias com personalidades do teatro brasileiro.

Il Burocratica: a- selecdo e encaminhamento de pecas escritas no
Seminério; b- divulgagdo de teses e resumo dos debates competiriam a
Secretaria do Seminario 2%

O aprendizado Gassner/Piscator estava presente mostrando que um dramaturgo
ndo esta isolado do mundo, mas precisa escrever com o0s pés dentro de sua realidade,
por isso a necessidade do debate sobre a conjuntura nacional e as tematicas trazidas pela
rua ndo podiam ser separados dos processos de criagdo. Os tedricos e dramaturgos do
teatro e da politica tinham de ser incorporados ao debate, mas a partir desta realidade
brasileira, nada mais exemplar que essa metafora de Boal, misturando-os com feijoada e

caipirinha.

Fazer teatro era também lutar pela transformacdo. Se isso podia estar apontado
desde o inicio com a criagdo do TPE e sua fusdo com o Arena, agora era 0 momento de
se aprender como fazer.

Enquanto as outras companhias, sem muito para dizer de auténtico,
comercializavam a sua forma, o Arena comercializava seus conteldos,

usando no publico sua area mais urgente de indagacdes pelo mundo. Os
problemas que menos distdncia possuiam da realidade social formam

%0 MAGALDI, Sabato. Um Palco Brasileiro. Arena de Sdo Paulo: Brasiliense. 1984, p. 33.
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abordados. As mediagées longinquas foram abolidas.?*

Nesse momento, Boal também vai dar aula de dramaturgia na EAD, Escola de
Arte Dramatica, 0 que se torna um momento muito especial para ele do ponto de vista
da sistematizacdo dos seus conhecimentos. Uma capacidade de identificar para
estruturar suas descobertas, um método dialético de aprender ao ensinar e ensinar
aprendendo. Essa capacidade maiéutica foi e é um dos principios do didlogo e do
préprio processo de criacdo de Boal, que vai ser incorporada na metodologia do Teatro
do Oprimido. De acordo com Boal:

AB: Bem, eu lembro que para mim foi um periodo muito importante porque
na medida que eu ensinava eu comecgava a entender muito mais coisas
também. Aquela estéria de que o professor aprende mais que o aluno
ensinando. Porque o aluno, na relacdo... Ndo era o caso de dramaturgia néo,
mas normalmente existe a relacdo intransitiva - que o professor dé e o aluno
recebe -, existe um que produz e um que consome. E na dramaturgia ndo era
assim porque obrigatoriamente eles tinham que escrever. Eles tinham que
produzir pegas de teatro, mas o fato de ser obrigado a coordenar o curso de
dramaturgia, me obrigava também a coordenar as ideias na cabega também.
A sistematizar. Eu acho que os livros todos que eu escrevi - eu escrevi ja uma
quantidade enorme todos eles eu acho que tem um pouco origem também
nessa metodizacdo que eu fazia. A escola me obrigou a metodizar mais, a
sistematizar, a ter clara as coisas porque ndo eram sé para mim. Era escrever
claro para que outros pudessem compreender e usar, utilizar eventualmente.
Entdo, eu acho que os meus livros indiretamente - vocé estava falando de
irradiagdo de efeitos, e irradiou efeitos para mim também. Eu acho que se eu
ndo tivesse ido para a Escola de Arte Dramética, se ela ndo tivesse
acontecido, existido, eu ndo sei se eu teria escrito os livros como eu escrevi,
entende? Eu ndo sei se eles sdo bons ou maus, mas eu sei que eles seriam
menos bons (se sdo bons) e piores (se se maus) se ndo houvesse a EAD. Eu
acho que a EAD me ajudou muito a clarificar as ideias e a metodizar a
exposicao das ideias. Eu acho que isso foi para mim um efeito muito salutar
que eu devo ao Alfredo. (Ao Alfredo e aos outros professores, mas
fundamentalmente a ele que foi o idealizador de tudo. Mas aos outros todos
que me ajudaram.?®?

Esse aprendizado que Boal vai aos poucos sistematizando, bem como suas
conclusdes nas propostas dramatdrgicas vai se formando, fruto dos estudos nos EUA e
de influéncias marxistas, que agora com a realidade se impondo, poderia ser
experimentada na praxis. Aqui ndo analisarei 0s pontos que sdo expostos nos grandes
debates acerca das poéticas de Aristoteles, Hegel e Brecht, em que Boal expde no
Teatro do Oprimido, mas acredito que um depoimento fundamental é o de Lauro Cezar

%61 \/JANINHA. Oduvaldo.Org Fernando Peixoto. Ed.Brasiliense. SP.1983 p. 91-2.
%2 BOAL, Augusto. Augusto Boal. [nov. 1986]. Entrevistadora: Ilka Marinho Zanotto. (Para a revista
Dyonysos).

174



Muniz ao revelar um pouco sobre a sistematizacdo Boal e a conexdo desse processo

com o do marxista John Howard Lawson:

Lauro Cezar Muniz Diante de um tropeco teatral com uma peca de sua
autoria, “José, do parto a sepultura”, ndo hesitou no conselho: “facam o que
eu digo, mas ndo fagam o que eu faco”.

Esse era o Boal na sua autocritica e honestidade pessoal! Ao mesmo tempo
lancava a edi¢do “Revolucdo na América do Sul” sua primeira grande peca, e
nos disse: “convido todos para o lancamento, essa peca é melhorzinha...”
Para ilustrar suas aulas exibia filmes expressionistas (“O gabinete do Dr.
Caligari”) e mais tarde, baseados em pecas do Brecht, autor que cultuava, sua
referéncia maior.

Nas aulas da EAD Boal nos abriu a sua grande descoberta! Um sistema
riquissimo, de analise e construcdo dramatlrgica, fundamentado na dialética
hegeliana, que ele aperfeicoou, a partir de um insight de John Howard
Lawson, um tedérico americano marxista. Tempos depois acabei por ler o
livro basico do Lawson e entendi que Boal havia dado varios passos a frente,
aperfeicoando mesmo a teoria do critico americano. E um processo de
riqueza espantosa, porque ndo estabelece regra de feitura de pecas teatrais, ao
contrario, estabelece um método ndo apenas para nortear a construcdo de
pecas teatrais, mas também para pensar a acdo dramética em toda sua
extenséo.

Um ano depois o Boal dirigiu “A Comédia Atdmica” uma peca de minha
autoria. Participei dos ensaios de mesa e vi como Boal orientava os atores a
pensar cada cena a partir da dialética que a tinha gerado. Estava completo o
quadro da eficiéncia de seu método e, ainda mais, nossa cumplicidade,
amizade e admiracéo.

Boal foi o primeiro homem de teatro, de nosso pais, a pensar o fenémeno
cénico a partir do materialismo histérico e dialético. Outros teéricos ja
haviam esbogado algumas linhas sobre o tema, mas Boal teve a primazia da
acdo pratica a partir de suas pegas, seus espetaculos e, principalmente, como
pensador e criador original de formatos teatrais que ultrapassam os limites do
palco e da sala de espetaculo: criou o sistema Curinga, o teatro jornal e o
teatro do Oprimido.

Onde eu pude beber mais informacg6es da genialidade do Boal foi mesmo em
suas aulas de dramaturgia. O sistema proposto pelo mestre Boal, parte da
triade hegeliana, tese, antitese, sintese e mostra que se dramaturgia é refazer
objetivamente a vida no palco, é possivel compor vidas e relagBes de
personagens a partir da dialética, fazendo a inter-relagdo de dindmicas que se
contradizem. Ao mesmo tempo, Hegel tem toda uma poética que facilita essa
ponte entre sua dialética e a estrutura dramaética.

Em resumo, o que Boal propunha nessas aulas: teatro é conflito, ou seja, de
um lado um personagem com uma vontade nitida e objetiva, de outro lado o
antagonista também com uma contra vontade objetiva e clara. Esses dois
entram em choque - tese / antitese - gerando uma evolugdo dinamica nesse
conflito, que cresce até certo ponto em que ha um salto de qualidade nessa
relagio.”®®

Esse momento do Black-Tie — Chapetuba — Revolucéo é praticamente onde se
passa formaliza o0 Tudo ao Mesmo Tempo Agora — passando do naturalismo- realismo

263 BASBAUM. Hersch. Lauro Cesar Muniz. Solta o Verbo. Colegdo Aplauso Perfil Imprensa Oficial SP.
2010, p. 53.
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— épico. Isso acontece ndo sO pelos estudos que estavam realizando, pela forma do
trabalho coletivo de produgdo, mas também pela conjuntura que se impunha desde o

governo Jango — reformas de base, mobilizagéo e greves, revolucdo cubana entre outras.

Os Seminarios se multiplicam no Rio e Sdo Paulo, a proposta é ampliada, a
semente germina. Dessa forma, a dialética era ndo sO teorizada, mas vivenciada,
respirada e impregnada. A forma e o conteddo da necessidade de se transformar se
concretizava. Os desafios da relacdo entre estética e politica estavam pulsando, ser
estético sem ser politico? Ser politico sem ser estético? Como poder-se-ia relacionar
esta questdao? O épico conectado com tudo isso era uma das respostas, ndo como cépia

ou modismo dos ensinamentos de Brecht e também Piscator, mas como descoberta.

A grande originalidade (do Arena), em relacdo ao TBC e tudo o que este
representava, era ndo privilegiar o estético, ndo o ignorando, mas também
ndo o dissociando do panorama social em que o teatro deve se integrar. Desta
postura inicial, deste “engajamento” — palavra lancada pouco antes por Sartre
— & que adviriam os tracos determinantes do grupo, o esquerdismo,
nacionalismo e o populismo (em algumas de suas acep¢es), a tal ponto
entrelagados que apenas a abstracéo conseguira separa-los. “®*

De acordo com Peixoto (1980):

Os trabalhos tém ido bastante bem. Quer dizer, inicialmente, nds fundamos o
Seminério s6 em S&o Paulo, foi o primeiro... depois foi fundado um outro
Seminério com alunos da EAD, |14 em S&o Paulo. Um terceiro em Porto
Alegre, feito pelo Rugero Jacobbi, que continua trabalhando bastante. E um
quarto aqui no Rio, fundado por nds também, e parece que ainda um quinto
na Fundagdo Brasileira de Teatro.. Quer dizer , eu posso me referir apenas ao
de S&o Paulo, os 2 de S&o Paulo, e ao daqui do Rio. O trabalho tem ido
muito bem - o problema é que como nds estamos, ndo apenas na
dramaturgia, mas em todo o teatro brasileiro, numa fase de pesquisa,
numa fase experimentacéo, nds ndo podemos oferecer nenhuma formula
ao autor novo — o autor é que tem, de alguma forma, de discutir o que é
gue os criticos de teatro disseram, o que é que os filésofos escreveram
sobre teatro. Tem que discutir Hegel, tem que discutir Aristételes, tem
que discutir Brecht, mais atualmente Piscator e outros. E cada um dentro
desse trabalho, dentro dessa discussdo, dentro desse debate, entdo, procura
formular uma nova maneira sua, sua nova maneira pessoal de escrever teatro,
que estara ligada de uma forma mais atuante sobre a sociedade hoje, quer
dizer, ao tempo de hoje. Entdo o trabalho é um pouco assim de pesquisa
mesmo, é um trabalho que depende muito dos autores. Sé que os autores
tem que procurar estudar o que ja se fez e procurar estudar a sociedade,
e procurar entdo uma nova férmula, uma nova maneira de escrever
teatro atualmente — quer dizer, ndo existe o que vulgarmente se chamou

%% PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2. Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1996, p.63.
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de play writing americano aqui, né? No6s ndo tentamos fazer “pega bem-
feita”, ndo tentamos descobrir uma maneira, um formulario de como
escrever uma peca, uma receita, ndo tem nada disso. Quer dizer, nés
procuramos justamente uma pesquisa. Saber o que foi feito antes e
tentar de que maneira nds vamos transmitir as nossas ideias, as ideias
deste momento, necessdrias a este momento, e de que maneira vamos
torna-las teatrais, quer dizer, essa pesquisa é uma pesquisa mais coletiva
e ao mesmo individual. N&o tem um caminho pré-fabricado, ndo tem um
caminho formulado. Nesse sentido eu acho que o0s Seminérios estdo
caminhando bastante bem, quer dizer, cada autor tem... Procura uma forma
sua e procura as suas préprias ideias. Entdo hé ainda uma certa desorientacao.
O proprio Vianna estava ainda h& pouco, metendo o pau na prépria peca dele,
e eu sou forcado a defender... A peca dele ndo é apenas uma reportagem. Eu
acho que tem um contetdo de ideia também muito grande e que unifica a
peca. Agora, evidentemente, como peca foi escrita ainda num periodo de
amadurecimento até artesanal, esse contetdo de ideia e esse conteudo de
emocdo ficam as vezes um pouco desligados um do outro. Mas a pecga tem
uma ideia, a peca ndo é apenas reportage. E procura associar ndo apenas 0
problema do futebol em si. A peca tem um macrocosmo muito mais
importante, que é o problema da prépria sociedade. Evidentemente, a relacéo
entre 0 microcosmo da peca e 0 macrocosmo social ndo estd bem
evidenciada. N&o estd seguramente evidenciada. Mas, de qualquer maneira,
ndo é uma peca apenas emotive, é uma pec¢a que termina inclusive com uma
ideia muito clara. E que seu ndo é mais incisivo justamente pela forma
adotada, a forma de teatro dramatico, que ndo permitiria uma analise mais
profunda do desenvolvimento de um processo que o Vianna quis fazer na sua

peca.”®® [Grifos meus]

O objetivo é a integragdo maior do teatro com a populacdo. Vamos fazer, eu e
elementos do Seminario (alguns, ndo todos), verdadeiro teatro politico.
Escolheremos temas e problemas sociais mais sérios, de maneira a atingirem
0 maior nimero de espectadores. Queremos uma plateia popular, a que néo
possa pagar cem cruzeiros ou mais por uma entrada de teatro. Sera uma
tentativa de teatro ndo emocional. Semelhante ao trabalho de Piscator(mais
do que ao de Brecht). Utilizaremos mesmo, a maneira de espetaculos de
Piscator: telas de cinema em cena, etc. As pegas serdo escritas por equipes.
Duas jé estéo certas: O que sabe vocé sobre o Petr6leo? (utlizaremos material
do livro de Gondin® e de outros), e Vida, Paixdo e Morte do Presidente
Vargas.”®’

Esses trechos de entrevistas mostram os desafios do estudo e da necessidade de
conhecer o0 que € teatro e a realidade em que este desenvolve para poder criar algo a
partir do velho, transformando-o em novo, mas com a cara € a coragem de hoje. Assim,
torna-se muito claro o salto que o grupo esta dando no dramaético, seus limites para essa
sua situacgdo, para o épico. Essas descobertas, esses processos dialéticos que aconteciam
foram de grande riqueza para o futuro do teatro e para os desafios de lidar com a
“engrenagem” do teatro. Havia uma pesquisa sincera e real na busca de alternativas para

novas situacdes e conjunturas que o Brasil vivia naquele momento.

%65 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Vianinha. (entrevista Radio Mec 1960). Hucitec. 1980, p.
41-42.

%8| jvro nacionalista de 1955 sobre o petréleo no Brasil

%7 BOAL, Augusto. Hamlet, o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record. 2000, p. 179.
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Esses caminhos, inclusive, proporcionaram uma divisdo, que foi a criagdo do
CPC com a ida de Vianninha e Chico de Assis, que acabam ficando no Rio de Janeiro,
desembocando no “A Mais-valia vai acabar seu Edgar” e o Arena, em S&o Paulo, com
Boal e Guarnieri.

Foram maneiras diferentes de responder a questdo. Nao foi uma racha de uma
oposicdo. Boal e Vianinha realizaram projetos posteriores como as aulas no Seminério
de Dramaturgia na prépria UNE, no Rio, a convite de Vianninha. E a propria direcéo
Boal para o show Opinido, p6s-golpe, e que foi apresentado no Arena de Sdo Paulo.

Augusto Boal comenta:

A cisdo do Arena foi fraternal, produto de divergéncias em nossas ideias e
ndo de conflitos em nossos afetos. Continuamos amigos, torcendo pelo
sucesso uns dos outros; continuamos nos ajudando mutuamente e o Arena
recorreu a Chico de Assis para nos salvar da crise financeira: “O Testamento
do Cangaceiro”. Mais tarde, quando o CPC quis ter seu Seminério de
Dramaturgia, foi a mim que recorreram como professor; uma vez por semana
ia ao Rio, em Trem de Prata, ensinar carpintaria teatral.?®

Sobre isso, Albertina Costa Comenta:

Boal sempre gostou muito do Vianinha. Separacdo ndo por que Boa ndo
apoiasse 0 CPC. Ele acreditava na importancia do trabalho nunca fez essa
restricdo de ser ligado ao PC, nunca falou isso para mim. Ele acreditava no
trabalho deste mesmo sendo conectado ao PC. A diferenca esta no carater
semi-amador do CPC e profissional do Arena .Mas Boa ndo queria
abandonar o trabalho profissional tinha pés na terra que tinha de administrar
e coordenar 0 Arena.

Boal continuou em contato com Viana, indo dar seminérios no CPC, cedendo
0 teatro de Arena e mais tarde, em 1964, dirigindo o Show Opini&o.
(Entrevista - Albertina Costa) **°

Livros sdo uma dificuldade. Uma biblioteca muito grande. Uma biblioteca
muito grande. Desde o capital, os livros outros, ndo sé marxistas... . Muita
coisa de teatro. Tinhamos muito do Fundo de Cultura Econdmica que
traduziu muita coisa boa para o espanhol, economistas latino-americanos
como Raul Prebisch ou Ainda Max Weber.

Boal tinha livros de Antropologia, gracas a ele li Growing up in Samoa da
Margaret Mead. Tinhamos Celso Furtado, Caio Prado, Nelson Werneck
Sodre, Antonio Candido

Serei incapaz de enumerar a biblioteca daquele tempo, posso lembrar dos
livros que ele me emprestou e que me marcaram como “On the road” ou
Margareth Mead ou ainda Stanislavsky mas ndo saberia dizer quais foram

268 BOAL, Augusto. Hamlet, o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record. 2000, p. 179.
%9 COSTA. Albertina. Albertina Costa. [jan. 2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo:
trabalho do entrevistado. Gravagdo de celular.
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importantes para ele.

Livro em casa de uma biblioteca que tinha livros dos dois que se tornou
obviamente comum.

Boal: Brecht teatro completo em francés, Sartre, muito, alguns romances.
(livro langado Brasil sobre Cuba, deve ter sido esse Furac&o sobre Cuba
(escrito juntamente com Fernando Sabino e Rubem Braga) Piscator,
Stanislavski, Artur Miller, Aristételes, Gassner, Hegel, Langston Hughes,
Eric Bentley. Muitas pecas de teatro: Arthur Miller, Tenesse Wilams,
Eugenie Oniel, Shakespeare, James Baldwin, uma lista infindavel On the
road James Baldwin, Look back in angel, do Jonh Osborne, Lazarillo de
Tormes e outros

Albertina: Vérios livros Marx (Capital entre outros), Lukacs, Lénin,
Marcuse, Franz Fannon, Ernest Bloch, Erich From, Lucien Goldman,
Adorno, Merlau-Ponty, Hegel, Benjamin, Ernst Cassirer, Levi Strauss...As.
Revista Civilizacao brasileira e Brasiliense.

Ele se preocupava com o contexto social das pe¢as, Moliére, Martins pena,
Magquiavel e lia sobre isso. N&o lembro que fosse a Maria Antbnia, tudo era
muito perto, Arena, faculdade casa, morou na Caio Prado e na Amaral Gurgel
depois moramos no viaduto Maria Paula e na Martim Francisco, ao contrario
eram essas pessoas que iam ao Arena.

Achava realismo socialista pobre, mas penso que ele se interessava mais por
autores ou argumentos que abriam possibilidades novas. As influenciado néo
estavam apenas em teorias ou escritos. Por exemplo, ficou muito
impressiozggdo com a visita do cenografo Joséph Svoboda ao Brasil, Bienal
de 1961.

Aqui, incluo algumas informacdes da estada de Sartre no Brasil.

Quando Sartre teve no Brasil, foi feito um debate no teatro Natal e teve
uma mesa que tava o Boal, o Sartre e 0 Zé& Celso Nesse debate, Sartre
falou de suas intengBes em L ‘'Engrenage. Teria procurado mostrar a
inutilidade das acdes conciliadoras entre os lideres revolucionarios e o
imperialismo. Sartre afirmou que a acdo se passa hum pais imaginério, e o
auditérizc7)1 riu, com o esclarecimento de que podia ser também Cuba ou o
Brasil.

O lider vitorioso quis contemporizar, e 0o que o substituiu foi pelo mesmo
caminho. Eu procurei mostrar, assim, que, enquanto o pais é vitima do
imperialismo, nenhuma orientacdo reformista resolve. Para ser fiel as
intencBes de Sartre, Augusto Boal - empenhado desde os tempos do Teatro
de Arena no desenvolvimento de uma dramaturgia que fosse politica -, na
montagem brasileira, pensara terminar o espetdculo com um discurso
didatico, mas concluiu depois que era desnecessario, pois o publico
compreenderia claramente o problema. Sartre concordou que era intil o
discurso, pois eram Gbvias as implicacBes da trama, entdo esse debate todo
sobre a questdo do colonialismo, do neocolonialismo, do Fanon, esse

%70 A visita de Joséf Svoboda na Bienal de Sao Paulo. Svoboda, talvez o maior cenégrafo do século 20.

*’' SARTE: a verdade do teatro é a instauragdo do escandalo. O Estado de S Paulo. 2 de set. de 1960.
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debate ja existia??"

Esse debate do neocolonialismo, Sartre, Fannon j& existia. Tinha o Fannon
em casa. Que eu me lembre, ele ndo falava muito disso, de coisas ahn... de
coisas tedricas e assim, em geral, colonialismo ou imperialismo, etc. Ele
falava muito mais disso relacionando sempre com o teatro. Entéo, ele néo era
uma pessoa que ficava soltando nomes...

Agora ele lia muito, exatamente o que ele j4 tinha lido em 60, eu ndo sei te
dizer. Ele lia muito, ficava estudando em casa. (Entrevista - Albertina
Costa).”"

Aqui também se indica claramente que os debates sobre marxismo versus
existencialismo, feminismo, colonialismo e neocolonialismo ja estavam presentes.
Temos opinides que também eram de criticas as diretrizes convencionais dos Partidos
Comunistas em todo o mundo, além claro, da presente e grande influéncia que teve a

Revolugdo Cubana.

O desafio maior do Seminario era acontecer fora de suas quatro paredes, em que
tivemos propostas diferenciadas — vide CPC e Arena — mas essas eram tentativas que
buscavam fundir conteldo e a forma teatral dialeticamente em um intenso processo de

pesquisa.

A proposta brechtiana, por mais que ndo seja somente Brecht, estava em curso
num pais periférico. Os dilemas da continuidade dos procedimentos eram latentes com
as radicalizagOes das ruas e das forcas conservadoras que desembocariam no golpe
civico-militar de 1964, como continuar essa busca? Como romper com o0s dilemas
palco-plateia para poucos, para uma plateia ndo-popular? Como pdr a questdo da
participacdo em todo o processo de producdo cultural? De acordo com Boal: “Hé que se
procurar sempre formas novas? Claro que sim: a realidade é sempre nova. Mas nédo
devemos correr como bobos em busca da ultima moda. Devemos responder com formas

novas aos novos desafios da realidade”?"*

Ainda segundo o dramaturgo:

Falta agora tentar uma ligacdo entre forma e conteldo. Sartre, analisando
Brecht, afirmou que pretende, como este, criticar a sociedade na qual vive o

2’2 ROMANO, L. A. C. A Passagem de Sartre e Simone de Beauvoir pelo Brasil em 1960. 2000. 323f.
Tese (Doutorado em Teoria Literaria). Campinas: SP [s.n], 2000.

?7* COSTA. Albertina. Albertina Costa. [jan. 2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo:
trabalho do entrevistado. Gravagdo de celular.
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homem moderno, expondo o0s processos pelos quais essa sociedade e esse
homem se desenvolvem. Mas quer também fazer o espectador participar
integralmente da experiéncia do homem deste século, porque é ele, o
espectador, que o vive. Este me parece ser o grande caminho do teatro
moderno. Pouco importa se vou para ele ou ndo: importa que gostaria de
penetra-lo. #’° [grifo meu]

O Arena, junto agora com Boal e Guarnieri, mas sem Vianinha, em sua luta
contra a “engrenagem” dentro desta “linha de producdo” ja tinham questionado a forma
de atuar e quem pode ser ator. Agora foi 0 momento de questionar quem pode escrever
e 0 que se escreve, forma e conteudo. Incrivelmente, nestes anos de 1958, quando
realmente comeca 0 Seminario até 1960, é quando se aproxima da formas Epicas. Mas
como se sabe, o capitalismo estd sempre pronto a todo momento para incorporar 0s

novos produtos, por mais rebeldes que possam parecer.

Dessa forma, estes novos produtos, o autor e o texto nacional, também passam a
ser incorporados e assumidos pela engrenagem, o que lhe retiraria um tanto de seu
carater revolucionario uma vez que passa a ser utilizado também pelo grupo “oposto”,
de modo que o proprio TBC passa a fazer espetaculos de autores nacionais. Portanto,
por mais necessario e importante que fosse ter o rosto e a historia do “povo” brasileiro,
proletarios, estudantes, jovens, negros, camponeses, entre outros personagens que ndo
tinham vez. Agora eles eram facilmente incorporados na maquina de moer carne. Entéo,

a grande proposta que se achava revolucionaria virou “calca jeans”.

De acordo com o artigo Balanco do ano teatral, publicado pelo jornal Estado de
S&o Paulo: “Desde o que se iniciou a renovagéo do teatro paulista, 1960 foi o primeiro
ano em que os originais brasileiros despertaram maior interesse que 0s estrangeiros,
tanto junto & critica como junto ao ptblico.” 2

Se até um grande e conservador jornal assume o valor dos “originais brasileiros”
0 que se pode dizer sobre sua capacidade de ser transformador? A engrenagem é maior
e mais complexa do que se pensa. E o fato de fazer obras nacionais se tornou 0 novo
“fetiche” para o mercado, contribuindo assim para o Arena sobreviver, talvez tendo
consciéncia ou ndo desses limites. Mas mesmo assim, ndo abre méo de criar coisas

novas, poderia dizer que somente “aceita” o fetiche e fica nele. Afinal, existe a

2> BOAL, Augusto. Explicagdo. In:.Revolugéo na América do Sul. Sdo Paulo: Massao Ohno Ed, s/d, p. 8
218 BALANCO do ano teatral. Estado de S&o Paulo. 08 de jan. 1961.
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necessidade de se sobreviver e também e chegava o0 momento de se tentar fazer algo

além. Vem assim a etapa da nacionalizacdo dos classicos.

3.2 Nacionalizagao dos classicos

Em setembro de 1962, estreia A Mandragora de Maquiavel e se inicia um novo
momento no Arena, uma nova pesquisa pratica e tedrica reforcando a busca por

alternativas a engrenagem. Afinal de contas, o autor nacional j& estava integrado.

Por outro lado, a vaga de autores nacionais que subira tdo alto em 1960 e
1961 recuou nitidamente. Ndo mais de trés pecas brasileiras foram estreadas
em S&o Paulo, em 1962. Parece que o publico se cansou de determinadas
constantes da dramaturgia nacional nos tltimos tempos. 2/

Os Seminérios continuavam no Arena e outros foram criados. Mas seriam
necessarios novos produtos e até mesmo entender o que representou esse momento de
criar textos nacionais para mostrar a realidade brasileira. Mas somente textos brasileiros
poderiam falar dos problemas e conflitos que o Brasil vivia? Os conflitos eram locais ou
universais? Como romper a ideia de que para falar dos problemas, dos conflitos de
classe que havia, da conjuntura, das reformas de base e dos movimentos sociais que se
ampliavam, s6 poderia ser através de textos de brasileiros feitos sobre o Brasil. A
proposta e o debate do universal no particular estava presente, como vimos nas teorias
estéticas de Lukécs. Estavam presentes e sendo debatidas. Aqui talvez também exista
uma diferenca importante ao CPC, trabalho que Boal elogiava por toda sua proposta
politica de ir ao povo, mas ao mesmo tempo criticava por muitas vezes se manter com a
proposta vinculada demais ao PCB e de manter a ideia das duas burguesias, da

conciliagdo de classe.

Enquanto o Arena buscou o universal no particular, nos classicos, o CPC se
manteve com o "universal no nacional”, mantendo a ideia dos textos nacionais. Quais
sdo as possibilidades de autores locais, periféricos falarem de questdes universais? O
trecho abaixo, ainda de Machado de Assis, acredito que esclarece bastante:

2" BALANCO final do Ano Teatral, Estado de S&o Paulo. 01/01/1963
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Devo acrescentar que neste ponto manifesta-se as vezes uma opinido, que
tenho por errbnea; é a que s6 reconhece espirito nacional nas obras que
tratam de assunto local, doutrina que, a ser exata, limitaria muito os
cabedais da nossa literatura. Gongalves Dias, por exemplo, com poesias
proprias seria admitido no pantedo nacional; se excetuarmos Os
Timbiras, os outros poemas americanos, e certo niumero de composicoes,
pertencem 0s seus versos pelo assunto a toda a mais humanidade, cujas
aspiragoes, entusiasmo, fraquezas e dores geralmente cantam; e excluo
dai as belas Sextilhas de Frei Antdo, que essas pertencem unicamente a
literatura portuguesa, ndo sé pelo assunto que o poeta extraiu dos
historiadores lusitanos, mas até pelo estilo que ele habilmente fez
antiquado. O mesmo acontece seus dramas, nenhum dos quais tem por
teatro o Brasil. Iria longe se tivesse de citar outros exemplos de casa, e
ndo acabaria e fosse necessario recorrer aos estranhos. Mas, pois que isto
vai ser impresso em terra americana e inglesa, perguntarei simplesmente
se 0 autor do Song of Hiawatha n&o é o mesmo autor da Golden Legend,
que nada ...tem com a terra que 0 viu nascer, e cujo cantor admiravel é e
perguntarei mais se Hamlet, o Otelo, o Julio César, a Julieta e 0 Romeu tém
alguma coisa com a histéria inglesa nem com o territério britanico, e se,
entretanto, Shakespeare ndo é, além de um génio universal, poeta
essencialmente inglés.

Né&o héa duvida que uma literatura, sobretudo uma literatura nascente,
deve principalmente alimentar-se dos assuntos que lhe oferece a sua regiéo;
mas nao estabelecamos doutrinas tdo absolutas que a empobrecam. O que se
deve exigir do escritor antes de tudo, é certo sentimento intimo, que o torne
homem do seu tempo e do seu pais, ainda quando trate de assuntos remotos
no tempo e no espago. Um notével critico da Franca, analisando ha tempos
um escritor escocés. Masson, com muito acerto dizia que do mesmo modo
que se podia ser bretdo sem falar sempre de tojo, assim Masson era bem
escocés, sem dizer palavra do cardo, e explicava o dito acrescentando que
havia nele um scotticismo interior, diverso e melhor do que se fora apenas
superficial. Estes e outros pontos cumpria a critica estabelecé-los, se
tivéssemos uma critica doutrinaria, ampla, elevada, correspondente ao que ela
é em outros pafses. Ndo a temos. H& e tem havido escritos que tal nome
merecem, mas raros, a espacos, sem a influéncia quotidiana e profunda que
deveram exercer. A falta de uma critica assim é um dos maiores males de que
padece a nossa literatura; € mister que de andlise corrija ou anime a invengéo,
que os pontos de doutrina e de historia se investiguem, que as belezas se
estudem, que os sendes se apontem, que 0 gosto se apure e eduque, e se
desenvolva e caminhe aos altos destinos que a esperam. *’® [grifo meu]

De acordo com Roberto Schwarz em Ora, alguém imagina Marx escrevendo O

capital para salvar a Alemanha?, essa observagéo sobre Marx se faz importante nesse

momento, pois é desse periodo também que vai acontecer o Seminario Marx %°, em que

ocorreu a leitura de O Capital, que serd uma obra marcante para as Ciéncias Sociais, na

USP e no Brasil. Ele tem inicio no fim dos anos 50.

Alguns eram auxiliares de ensino, outros ainda estudantes: Ruth Corréa Leite

Cardoso, Fernando Henrique Cardoso, José Arthur Giannotti, Paul Singer, Octavio

lanni, Roberto Schwarz, Fernando Novais, Bento Prado Jr., Ledncio M. Rodrigues. E

28 ASSIS, Machado de. Obra Completa. Volume 3. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, p. 804.
*”> SCHWARZ, Roberto. Sequéncias Brasileiras. S&o Paulo: Cia das Letras.199, p.104.
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depois teve uma segunda geracdo, mantendo Roberto Schwarz e agora também com
Emilia Viotti, Marilena Chaui, Sérgio Ferro, Ruy Fausto ,Jodo Quartim, Francisco
Weffort, Lourdes Sola, Claudio Volga, Paulo Sandroni e Beth Milan e Albertina Costa,
esta Ultima, companheira de Boal entre 0s anos de 1962 e 1966, também participou do
Seminério de 1963 a 1968.

Com isso, havia a cada 15 dias o0 encontro na casa de um deles, ocasides em que
realizavam a leitura de cerca de 50 paginas, sendo este um espaco importante contra a
vulgarizagdo do marxismo do PCB, o impacto da revolugédo cubana como via ndo
ortodoxa ao socialismo, a Guerra do Vietnd, e seu impulso ao pensamento critico dentro
do marxismo, uma vez que havia uma total auséncia do estudo de Marx dentro da

propria USP.

Foi criado um espaco institucional para se debater o marxismo de forma aberta e
profunda, no qual haveria mais um espaco sem as influéncias das visdes limitadas e
repetidoras do PCB. Como j& foi demonstrado em alguns depoimentos, a efervescéncia
cultural era enorme e o Teatro de Arena, a Faculdade de Filosofia, de Ciéncias Sociais,
da Maria Antbnia, a EAD e os bares locais eram todos muito proximos. Além disso, o
movimento estudantil era uma das grandes forcas de mobilizacdo naquela época.

Abaixo, acrescento um depoimento do Schwarz e J. Arthur Giannoti:

E qual foi o peso do Seminario (Marx) em sua formagdo, em sua visdo de
mundo?

RS: Foi decisivo. Ao contrério do que diz meu amigo Giannotti, estudar
Marx na época ndo era assimilar um classico entre outros. Por um lado,
tratava-se de apostar na reflexdo critica sobre a sociedade contemporanea.
Por outro, tomava-se distdncia da autoridade dos Partidos Comunistas na
matéria, que promoviam uma compreensdo bisonha de Marx, imposta como
um dogma. Havia também a excitagdo de descobrir e afirmar a superioridade
intelectual de um autor profundamente incobmodo para a academia bem-
pensante e para a ordem em geral. Na iniciativa do seminério havia algo de
inusitado e também de precério, além de premonitorio. Poucos sabiam
alemdo, ndo tinhamos familiaridade com o contexto cultural de Marx, a
bibliografia moderna ndo estava disponivel, para ndo dizer que estava
desaparecida. De um ponto de vista universitario "normal”, ndo estdvamos
preparados para a empreitada. Em compensacdo havia a sintonia com a
progressiva radicalizagdo do pais, que entrara em movimento, e talvez com a
corrente de fundo que levaria 0 mundo a 1968. Até certo ponto o despreparo
foi uma vantagem, pois permitiu que enfrentdssemos com espirito livre as
dificuldades que a experiéncia brasileira opunha aos esquemas marxistas.

(...) Como os professores estavam em idade de escrever as suas teses, que no
geral foram de assunto brasileiro, comegou a se configurar no seminario a
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distancia entre a construgdo marxista e a experiéncia histérica do pais. O
seminario teve a forca de ndo desconhecer a discrepancia e, também, de ndo
considerar que ela anulava a melhor teoria critica da sociedade
contemporanea. Era preciso refletir a respeito, ver o desajuste como um
problema fecundo e, talvez, como parte das desigualdades do
desenvolvimento do capitalismo. Marx ndo podia ser aplicado tal e qual ao
Brasil, que, entretanto fazia parte do universo do capital. Estava surgindo o
tema da reproducdo moderna do atraso, segundo o qual h4 formas sociais
ditas atrasadas que na verdade fazem parte da reproducdo da sociedade
contemporénea, em Aambito nacional e internacional. Embora a obra
correspondente ndo tenha sido escrita, estas observacGes ligadas a
experiéncia das nagdes periféricas tém relevancia histérico-mundial, para
uma apreciacao sébria e ndo ideoldgica das realidades do progresso, o qual é
mais perverso do que consta. Quando chegou a minha vez de fazer tese e de
analisar os romances de Machado de Assis, eu me havia impregnado muito
deste modo de ver.”®

Na obra Sequéncias Brasileiras, Schwarz diz o seguinte:

Dito isso, a contribuicdo especifica do seminéario veio por outro lado. Os
jovens professores tinham pela frente o trabalho da tese e o desafio de firmar
0 bom nome da dialética no terreno da ciéncia. De modo geral, escolheram
assunto brasileiro, alinhados com a opgéo pelos de baixo que era propria a
escola, onde se desenvolviam pesquisas sobre o negro, o caipira, o imigrante,
o folclore, a religido popular. Comentando o deslocamento ideoldgico dos
anos 30 e 40, a que a Faculdade se filiava, Antonio Candido apontou a
novidade democrética e antioligirquica de um tal elenco de temas. Este o
quadro em que a ruminagéo intensa de O capital e do 18 Brumario, ajudada
pela leitura dos recém-publicados Histéria e consciéncia de classe, de
Lukacs, e Questdo de método, de Sartre, dois classicos do marxismo
heterodoxo, iria se mostrar produtiva. O fato é que a certa altura despontou
no seminario uma ideia que ndo é exagero chamar uma intuicdo nova do
Brasil, a qual organizou os principais trabalhos do grupo e teve repercussdo
considerdvel. Sumariamente, a novidade consistiu em juntar o que andava
separado, ou melhor, em articular a peculiaridade socioldgica e politica do
pais a histdria contemporanea do capital, cuja 6rbita era de outra ordem. Com
a parcialidade do estudante que aproveitou apenas uma parte do que ouvia e
lia, exponho em seguida os argumentos que mais contaram para mim.?%

Acrescento agora uma entrevista com o proprio Giannoti, um dos criadores do

Seminério, para que possamos entender melhor como funcionava aquele periodo, bem

como os debates e também as participacdes diretas e indiretas de Boal e do Arena nesta

discusséo.

ENTREVISTA com José Arthur Giannoti

280 Entrevista Roberto

Schwarz - Revista Pesquisa Fapesp, 2004. Disponivel em:

http://revistapesquisa.fapesp.br/2004/04/01/um-critico-na-periferia-do-capitalismo/. Acesso em:

22/05/2015.

81 SCHWARZ, Roberto. Sequéncias Brasileiras. Sao Paulo: Cia das Letras.1999, p.93.
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Eu estou entrevistando as pessoas da época do Teatro de Arena,
intelectuais, pessoas que estiveram naquela época, em toda aquela
mobiliza¢do que teve, nos anos 50, 60, inicio de 70, que é até quando o
Boal estava no Brasil.

JG: Disso ai eu lembro pouquissima coisa, embora eu sei como isso foi
importante. Eu sei que pra comecar, eu volto por volta de 56, e fico muito
impressionado com toda a movimentagcdo que o teatro brasileiro estava
vivendo naquele momento. E com a participagio que ja havia quando eu parti
dois anos antes. E quando eu volto havia um monte de gente aparecendo, ndo
era apenas no teatro, um antigo teatro.

E como que era, por exemplo, o pessoal fala que existia a participacgéo,
essas relagbes com o pessoal da Maria Antbnia, com teatro de Arena, que
existiam intelectuais que iam |4 fazer palestras, o senhor saberia falar
um pouquinho mais sobre isso?

JG: Existiam, as pessoas, a gente conversava com 0 Boal, que estava 14, o
Gianfrancesco Guarnieri.

Vianinha também?

JG: Sim. E entdo havia 14 uma peca, havia um didlogo, mais ou menos
intenso, eu me lembro de ter feito uma conferéncia [inicio] no Teatro de
Arena... Mas praticamente eu acho que do meu lado, a critica é algo que eles
estavam muito interessado era na critica politica ou filoséfica, em particular a
critica a0 marxismo... O que era possivel absorver do marxismo e o quer era
necessario abandonar, entendeu?

No Marxismo?

JG: E no marxismo. E nos anos 50, Marx era um dos, a referéncia do
pensamento era primeiro acertar as contas com ele. Entdo todos nds e vocé
sabe 0 que é isso, todos n6s temos dentro dos nossos horizontes alguma
relacdo com Marx. Esse pessoal nos procurava em particular, para essa area
resolver essas questdes. E ai dependendo da posicéo politica dele nds éramos
mais criticos ou menos criticos. Eu me lembro que quando, se ndo falha a
minha meméria, quando ele saiu da Arena e comegou participar em
movimentos sociais, espantava-me, acho que antes 64, teve uma peca, fazer
uma peca respeito da Mais-Valia, queriam g com a peca 0S oOperarios
tivessem consciéncia do que era exploragdo baseado na Mais-Valia

O Boal chega a falar em uma entrevista que eles também estavam
debatendo a questdo da alienacdo do ponto de vista do conceito marxista.

JG: Isso. Fazia parte da adaptacdo da mais valia. Eles queriam ter mai- valia,
buscar a consciéncia das pessoas. Eu me lembro, uma vez eu fui assistir a
uma representacdo, e o publico que depbs no debate: “me desculpem, eu
tenho um contrato com patrdo, ele me paga, eu pago em servigo dele, nds
estamos quites.” E evidente que do ponto de vista do Marx, do ponto de vista
mais rigoroso, a relacdo de compra e venda ndo aparece, nem pode aparecer
comparacdo de desigualdade. Entdo a peca que vocés estdo querendo, o efeito
da peca que vocés estdo querendo obter, é o efeito que é impossivel, porque a
representacdo no meu caso, isso ndo vai aparecer, a desigualdade da
distribuicdo, do valor do trabalho. Essa é a partir das consequéncias que
vocés podem tirar isso. E ali, a meu ver, entdo uma concepg¢do muito abstrata,
entendeu, do que poderia ser uma critica de esquerda. Eu sempre me lembro
do (O passar da hora no sepulcro) o pessoal no maximo o 1° volume do
Capital, ndo lia o 3° volume, e queria partir do primeiro volume, que é onde
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se dava o estudo das mais elementares do sistema capitalista, retirar dai a
consciéncia politica o que é absolutamente impossivel.

Mas nesse periodo também, juntamente coincide um pouco com o
Seminario de Marx, que o senhor estava junto, inclusive com a Albertina
Costa que nesse periodo era a companheira do Boal, e 0 Boal chegou a
participar em algum momento de uma reunido dessa?

JG: Chegou. O grupo do Seminério de Marx era basicamente um grupo de
universitarios, entendeu? Acontece que houve a partir do grupo que nés
formamos, houve uma espécie de multiplicacdo entendeu, das mais diversas
possiveis, entdo ndo sei se 0s outros grupos a Albertina participou, mas nds,
nés viamos sistematicamente nos corredores da Maria Antonia/USP
conversava junto com a Albertina, com o Boal.

Ontem também eu tive uma entrevista com Ottaviano Di Fiori, ele falou
gue nessa época também, além do seminario do Marx, tinha sido criado
uma espécie de centro Karl Marx, que vocés faziam palestras também
abertas a universidade.

JG: Eu ndo me lembro de ter esse Centro Karl Marx, mas a gente fazia
muita, muita palestra, inclusive na época da tomada da Maria Antdnia, eu era
contra, eu sabia, a previsdo que isso podia levar a um conflito muito grave, e
quando eles ocuparam a Maria Antbnia, e eu comecei a ser considerado
reaciondrio, eu disse entdo: “meu caros, eu quero da o curso 18", e eles,
alguns dias eu falei sobre Marx, o que eu estava entendendo do marxismo.

Mas esse curso tinha o pessoal do Arena também?

JG: Nao, ndo tinha nada com Arena, era tudo ambiente, ndo sei se tinha
gente que participava do Arena ou ndo, entendeu? Havia todo um clima de
grande efervescéncia intelectual, a meu ver, muito cru ainda, e vocé pode
pegar aqui a da Maria Antbnia até a (Praca) RepUblica, passando pelo Arena,
a biblioteca municipal.

E do ponto de vista tedrico assim, além do Marx, porque naquela época
apos 56 estava tendo toda aquela releitura do stalinismo, a questdo
também do ponto de vista estético, existia algum debate em relacéo essa
questdo do Lukacs, do Brecht, a gente sabe que teve muito...

JG: Havia, ndo s6 Marx, havia minha briga quanto ao Althusser, porque
havia uma, como sempre a capacidade mimética dos brasileiros era enorme,
entdo na hora que aparece Althusser, todo mundo vira althuseriano, do lado
Roberto Schwartz ai um assento em Luké&cs, t& certo? O Michel Lowy
também, enfim, havia uma enorme discussdo das propostas do marxismo, e
das opgdes, o grupo original do Marx terminou, néo, leu, por exemplo, nds
fizemos um Marx inteiro, depois nés vimos o Keynes. Estdvamos iniciando,
hum... Na ponta da lingua.

Mas e do ponto de vista estético mesmo, mas o Lukéacs entra fundo na
questdo da estética, existia esse debate entdo em relagdo ao... Porque o
Lukacs ele dava um prego, ele mordia e assoprava essa questdo do
Stalin, ele ficava |4 e c4, ai o pessoal.

JG: Varios deles.

E claro, mas na questdo da estética, na questdo da teoria da estética do

Lukécs, que é uma teoria, digamos, mais fechada, ndo tdo aberta,
existiam esses debates em relacao as teorias do Brecht e do Lukécs?
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JG: E, existia esse debate e a importancia justamente era como é que nds
saimos do marxismo da terceira internacional, entendeu? Como eu j4 tinha
passado pelo socialismo da Franca, entdo eu j& vinha vacinado contra a
burocracia soviética, havia um grupelho obviamente ligado ao Trotskismo,
representados pelo Borges e pelo Rui Fausto, e depois, enfim, a nossa
tendéncia de encontrar uma democracia.

E o Boal sempre criticou, inclusive, essas posi¢des do partiddo, dessa
alianca com a burguesia nacional e tudo mais?

JG: E, o problema todo, se vocé pegar essa época, a critica, ela estava
germinando, mas ela ndo se configurou numa critica realmente consistente, ta
claro? E o problema no Brasil justamente nesse momento, vocé tem uma
enorme floragdo de novas ideias pelo caminho com a construgdo de belas
pecas, belas obras de arte, assim por diante, a configuracéo geral dada pela
sociologia ou pela filosofia a0 meu ver, ndo veio, muitos vao dizer, que o
livro de Florestan sobre a crise, era 0 maximo, eu acho que pelo contrério, é
um livro que fecha a dindmica e néo abre justamente para o que vinha depois.
Foi o Ultimo, aquele que ele fala da crise.

Ah ta, mas também ndo tem a ver com a prépria questdo da ditadura,
gue a ditadura veio e quebrou tudo?

JG: Claro, também, e veja bem, tanto que nés ndo estdvamos, a minha
geragdo, por exemplo, ndo acreditava muito na possibilidade de uma
ditadura, os ultimos seminéarios do Marx, o0 Ramos, o pai do Ramos, ndo me
lembro o nome dele, apareceu e nos contou como estava sendo, que tinha
instalado a ditadura portuguesa, e nos ficamos meio apreensivos. O Cruz
Costa que era muito mais sabido do que a gente, nos advertia muito “VVocés
estdo caminhando para uma radicaliza¢do que pode levar a ditadura”.

Os textos sei que tinham da civilizagdo brasileira, aqueles textos todos do
marxismo. O Walter Benjamin ja tinha algo?

JG: Tinha A obra de arte na reprodutividade técnica, né, que é aquele mais
conhecido. Isso é obviamente, mas os trabalhos, os outros trabalhos de
Benjamin que sdo importantes, a gente ndo conhecia, e eu esquego também,
foi tanto trabalho de tradugdo, veio bem posterior, a gente lia basicamente os
textos ou em traducdo espanhola, ou francesa, ou quem podia, lia no original.
Gramsci.

JG: Gramsci é uma invencdo, sobretudo dos cariocas.

Do Carlos Nelson Coutin?

JG: Ele penetra no Brasil pelos cariocas.

E dos franceses marxistas, assim Lucian Goldman, Merleau Ponty, ja
tinha alguma coisa?

JG: Sim, obviamente que Merleau Ponty, ndo vocé ndo vai dizer que
Merleau Ponty é marxista né?

N&o, ndo, sim, mas, estava entre os pensadores da época...

JG: Nao, veja bem, eu mesmo fui assistir as aulas Merleau Ponty, depois a
gente, o Weffort tinha passado pelo Brasil, nds o conheciamos, portanto, e
quantas eu fui ao colégio de France, e depois saimos juntos Merleau,
Weffort, e famos pra casa do Weffort e jantdvamos, e conversdvamos muito,
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portanto, Merleau era importante, estavamos todos interessados em trazé-lo
pro Brasil quando o Merlau morreu, mas ndo esqueca que mais tarde
Ranciére, que veio nos dar o curso sobre Feuerbach imaginando que ele
vinha pra Africa, ai n6s aproveitamos para cair em cima dele.

E o Goldmann, porque o Goldmann tem uma critica sobre a questéo
estética.

JG: E, o Goldmann foi importante, eu me lembro, a (Editora) Lupe e eu
fizemos uma traducdo de um livro dele, era muito mal feita, e era uma pessoa
importante, mas o problema do Goldmann, do meu ponto de vista, € que do
ponto de vista I8gico ele era insuficiente, e como eu tinha a formacdo no
Brasil e como eu estava muito interessado em filosofia da légica, o que me
interessava mesmo era saber o estatuto da contradi¢do, o estatuto (relagdes)
sociais e assim por diante entendeu?

Sim, e o Raymond Williams, ja tinha alguma coisa dele também?

JG: Né&o, o Williams tinha muito pouco (Entrevista - José Arthur Giannoti)

Como ja foi comentado em varios depoimentos, esse era 0 “espirito do tempo”,
essa “estrutura de sentimento” em que o debate sobre o marxismo, suas “adaptacdes” ,
“deslocamentos” para os paises periféricos era presente. E 0 Teatro de Arena era um
centro cultural, um centro de debates. Praticamente apds todos os espetaculos ocorriam

0s debates.

Intelectuais, como Anatol Rosenfeld, Roberto Schwarz, Fernando Henrique, J.
Arthur Giannoti, Ottavini, Florestan Fernandes, Paul Singer, entre outros, estavam

presentes e debatiam as propostas estéticas e politicas que eram apresentadas.

Como fazer um teatro critico e construir alternativas reais para a engrenagem?
Isso ndo somente do ponto de vista estético, mas concretamente politico, vide a
participacdo de varios de seus integrantes ndo s6 no PCB, mas tambeém em organizagdes
de guerrilha.

O trabalho coletivo continuava, as apresentagfes em sindicatos e outros espagos
também. Mas agora, entrava-se na etapa da Nacionalizacdo dos Cléssicos, ou seja, a
concepgdo de que seria possivel aproveitar grandes obras teatrais para que fossem
apresentadas nos paises da periferia uma vez que sao universais. Essa foi uma iniciativa
que foi realizada em alguns paises de América Latina, como Argentina, Cuba e outros.

E importante destacar um ponto fundamental: essa prética de adaptagBes é algo muito
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realizado por Piscator, que usava textos classicos e 0s reescrevia dando estruturas
épicas, muitas vezes, alterando pontos fundamentais da historia original. Como é

mostrado no capitulo dois do presente trabalho.

Reproduzo este trecho novamente devido a sua importancia:

Seré possivel transformar cada peca em um instrumento para reforcar o
conceito de luta de classes, para aprofundar a visdo revolucionaria em
necessidades histdricas... Desta forma, uma grande parte da literatura
mundial pode ser feita para servir a causa do proletariado revolucionério,
assim como o conjunto da literatura mundial pode ser utilizado para a
finalidade politica de propagagdo do conceito de luta de classes.?®?

Neste caso, foi feito sobre a peca Shepwell, de Lope de Vega, enquanto no
Arena, se iniciou com A Mandragora, de Maquiavel; O Melhor Juiz o Rei, de Lope de
Vega e Tartufo, de Moliéere. Desta maneira, reforcando um ponto que ja foi colocado e

que acredito ndo se tratar de mera coincidéncia.

Praticamente todas as pecas ndo nacionais apresentadas pelo Arena,
principalmente as dirigidas por Boal, eram estudadas no March of Drama, curso dado
por John Gassner, com Piscator, na New Scholl of Social Research e depois na

Columbia e, em sua ultima universidade, na Yale.

E ele falava do Gassner, ele falava do Jonh Gassner?

Falava demais do Gassner, a primeira vez que eu ouvi falar do Gassner foi
através de Boal, e ele exemplificava demais com Gassner que foi professor
dele.

Pois Gassner, tem um livro de 800 p&ginas (Producing the Play), é uma
biblia, onde ele fala desde o teatro Agit propaganda, do teatro moderno,
dramético, épico, fala do Piscator, porque o Gassner deu aula junto com
o0 Piscator nos Estados Unidos.

Entdo, falando do Piscator, o Piscator ele comentava muito, o Boal, Piscator
ele falava, era como uma pessoa presente, e Brecht, claro, Brecht estava toda
hora, ao lado disso ele trabalhava muito Stanislavski também, e ele, por
exemplo, uma coisa que sempre comentava, comentou vérias vezes, é que
quando ele fez o curso ele escreviam pecas, ele fez curso de dramaturgia, mas
quando eles escreviam a peca eles tinham que encenar, eles préprios
dramaturgos tinham que fazer encenagéo, € isso que ele falou pra nés, vocé
acha estranho?

%82 p|SCATOR, Erwin. Briefe New York 1939-45. B & S. 2012. p. 173.
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Ndo, é, tem uma lbgica, é interessante, vocé via na prética.

Eu acho que ai que ele se tornou diretor, né? (Entrevista — Nanci Fernandes).
283

Nessa entrevista se confirma como a pratica do Seminario realizado por
Gassner/Piscator influenciou Boal, pratica semelhante como j& apontado no capitulo

dois e também em varios momentos, com Boal colocando o proprio Piscator.

A prética realizada nessa nova etapa é bastante épica e de uma impregnacao
maior de praticas teatrais do épico, ndo de Brecht, mas de Piscator. Como ja foi
colocado acima, a préatica de utilizar um texto classico e altera-lo de forma a contemplar
e teatralizar os conflitos de classe era comum. Tanto Piscator como Brecht eram
contemporaneos, mas Piscator ndo escreveu nenhuma pega, ndo era um dramaturgo,

mas ele foi responsavel por inovagdes incriveis ainda nos anos 20, na Alemanha.

Piscator entendia a importancia de se ter conhecimento sobre as novas técnicas
que estavam sendo descobertas para poder provocar uma relagdo mais viva com a
plateia, usando mdsica, palavras, imagens, movimentos. Ele estudou cabaret populares
e técnicas de montagem de cinema e a propria divisdo de quadros e cangdes. Fez o que
depois ficou conhecido como Teatro Politico — Zeitheater — Teatro da Atualidade,
misturando cinema, jornalismo e varios experimentos técnicos. Seu espetaculo Fahnen,
Bandeiras, em 1924, foi considerado o primeiro Teatro Epico em que se usou
plataformas, montagens, quadros laterais, projecOes de fotografias e legendas

comentando as projecdes, etc.

Para Piscator e a partir de suas experiéncias, o papel do dramaturgo-autor se
torna cada vez mais irrelevante e secundario. Para ele, o autor literario era uma “figura
autocratica”, na qual a sua perspectiva de original, unico e intocavel seriam
incompativeis com 0 novo momento que vivia 0 movimento de massas. Seria querer

manter formas antigas e reacionarias para novas situagdes e necessidades.

Esta proposta de haver textos fechados e intocaveis fez Piscator criar uma nova

8 Nanci Fernandes [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: telefone e email.
Gravacao com celular. (Nanci Fernandes, pesquisadora de teatro, trabalhou e foi aluna de Boal na EAD)
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proposta de escrita teatral, em que se poderia adaptar e se apropriar dos textos de
autores classicos universais. Para Piscator, havia um descompasso entre as propostas
feitas no palco e a dramaturgia. Dessa forma, ndo se atingiria os seus objetivos de um
teatro politico. Piscator criticava a revolucdo Expressionista que, segundo ele, limitou-
se as inovagOes especificas estéticas, mas sem associar as necessidades sociais e

politicas das lutas dos trabalhadores.

Com isso, percebia que os classicos, que ja eram conhecidos e tinham certa
penetragdo, poderiam ser aproveitados na busca por uma dramaturgia que expressasse
esses anseios sociais e politicos. Sobre isso Patterson afirma:

O encenador ndo pode ser apenas “leal a obra” pois a obra ndo é uma coisa
sem vida e definitiva; logo que é colocada no mundo, a obra muda com o
tempo, adquire marcas do tempo e assimila uma nova consciéncia. Por isso, 0
encenador tem a obrigacdo de encontrar o ponto nevralgico do qual deve
partir para descobrir os caminhos da peca dramética. Este ponto ndo pode ser
inventado nem escolhido arbitrariamente: sé na medida em que o encenador
se sente ao servico e o intérprete do seu proprio tempo € que conseguira

alcancar esse ponto que é comum &s for¢as decisivas que moldam o caréater
do tempo.?®*

Em 1926, Piscator fez sua mais importante adaptacdo, considerado um
escandalo, na peca Os Salteadores de Schiller. Ele cortou e mudou o texto original e fez
0 ator principal representar o her6i com os tracos fisionébmicos de Trotsky. Foi um dos
trabalhos que o tornou conhecido na Alemanha. Em 1927, junto com seu colaborador
Felix Gasbarra, Piscator fundou o seu primeiro “coletivo dramaturgico” do qual Brecht

foi um dos membros ativos.

Dessa forma, o Teatro de Arena, usava mais uma das técnicas épicas, ndo se
limitando as influéncias brechtianas, como foi na Revolugdo na América do Sul, nos
estudos do Pequeno Organon e na propria l6gica de um trabalho coletivo. Essas
inovagdes épicas do proprio Seminario também eram contribuicdes de Piscator, como
foi demonstrado no segundo capitulo deste estudo. Assim, agora o Arena tinha um novo
produto, ndo aceitando somente mais o autor nacional, mas readaptando classicos para

atender a realidade e a conjuntura local.

28 pPATTERSON, Michael. “Piscator’s Theatre: The Documentation of Reality”, The Revolution in
German Theatre: 1900-1938. Boston: Routledge, 1981, p. 123.

192



O Arena vivia um novo momento, uma nova direcdo formada por Augusto Boal,
Juca de Oliveira, Paulo José, Gianfrancesco Guarnieri, FIavio Império e José Renato,
como presidente de honra (julho de 1962). Em que anunciam: “Nossas pegas, diz 0

noticiario enviado aos jornais, nesta fase serdo sempre do repertorio popular

internacional de qualquer época.”?®

Em cada classico adaptado, houve maior ou menor interferéncia no texto,
sempre dependendo da necessidade e do objetivo politico e artistico que se queria
alcancar. O primeiro texto foi A Mandragora, de Maquiavel, um autor conhecido por
seus textos politicos. Para essa montagem, fica mais claro ainda a parceria que acontecia
entre a Filosofia, da Maria Antonia e o Teatro de Arena. Na época, uma das professoras
que Boal buscou auxilio foi Célia Quirino®®, Cientista Politica, que pode esclarecer

ainda mais o clima do momento:

Estou a sua inteira disposi¢do para responder o que quiser saber sobre o
pequeno periodo em que o teatro de Arena em Sdo Paulo era um importante
ponto de encontro, quase diario, de um pequeno grupo da Faculdade de
Filosofia da USP.

N&o sei se posso ajuda-lo em alguma coisa, uma vez que conheci o Boal e
acho que nos tornamos bons amigos, por intermédio da Albertina, que no
inicio dos anos sessenta era uma das excelentes alunas do curso de Ciéncias
Sociais. E, ela, sem duvida estava muito mais envolvida e mais presente tanto
nos grupos de estudos da faculdade como, obviamente no proprio teatro. A
época havia um entrosamento muito grande dos varios centros de estudos
politico-sociais, artes, cinema e teatro. Foi um periodo muito rico
culturalmente e procuravamos entender tudo o que acontecia. O enfoque
principal era entender o Brasil e procurar ter alguma participacdo politica no
combate a ditadura. A localizagdo da Rua Maria Antbnia, onde ficava a FF,
préxima da Rua Maranhdo, onde estava a FAU e o proprio teatro ajudava
bastante. Professores, alunos eram muito préximos. Ja éramos amigos do
Flavio Império, que era professor da FAU e que j4 estava fazendo cenérios e
dando muito palpite em tudo & no teatro. Tenho a impressdo que éramos uma
"cotérie" formada por professores, alunos e todos os demais grupos que se
manifestavam de alguma forma cultural e politicamente. Faziamos
seminarios e procurdvamos ler e discutir tudo de novo que aparecia em
filosofia, ciéncias humanas, literatura, artes etc. (Vocé deve conhecer o belo
artigo do Roberto Schwarz sobre esse periodo. Acho que ilustra bastante o
que acontecia a época.). Mas, a repressdo foi aumentando e aos poucos
aqueles que ainda ndo tinham sido presos foram saindo do Brasil. Em setenta
fui embora e se ndo me engano com a prisdo do Boal o teatro foi também se
desmilinguindo. Na Faculdade ja muitos professores haviam partido, outros

285

Revista Dyonisos. Teatro de Arena. 1978, p. 19.

Graduagdo em Ciéncias Sociais pela Universidade de S&o Paulo(1954), especializacdo em Ciéncia
Politica pela Universidade de S8o Paulo (1956), mestrado em Ciéncia Politica pela Universidade de S&o
Paulo(1958), doutorado em Ciéncia Politica pela Universidade de Sdo Paulo(1982) e pés-doutorado pela
George Washington University(1988). Tem experiéncia na area de Ciéncia Politica, com énfase em
Teoria Politica. Atuando principalmente nos seguintes temas: Historia das ldeias Politicas, Ideologia,
Teoria Politica.
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foram aposentados pelos Al5, 6, outros estavam presos. Depois disso s6 me
lembro de ter encontrado Boal, em Paris, na morte do irmdo da Albertina.
Criativo e engajado politicamente como ele era, j& havia come¢ado a
desenvolver suas teorias sobre o tetro do oprimido.

Eu era, ainda sou, mesmo estando ha muitos anos aposentada, professora de
Politica no curso de Ciéncias Sociais da Faculdade de Filosofia Ciéncias e
Letras (era assim que se chamava, por que englobava todos os cursos de
ciéncias) da USP. Meus cursos para a graduacdo eram centrados na teoria e
na histéria do pensamento politico.

Lembro-me que quando o Boal resolveu encenar Tiradentes, a minha parca
contribuicdo foi entregar para ele todas as minhas fichas da minha dissertacdo
de pbs, que era exatamente sobre a ideologia dos Inconfidentes mineiros®’.
Noutra ocasido, ia para o teatro explicar o pensamento politico de Maquiavel,
pois eles estavam encenando “A Mandragora”, Flavio Império me levava
algumas vezes para dar aulas de Politica na Escola de Arte Dramética.

Era dificil, tinhamos medo, pois a repressdo era grande, mas era muito
prazeroso. Gostdvamos do que faziamos. Estudavamos muito, discutiamos
muito e agiamos sempre acreditando que nossa atividade politica fazia parte
desse engajamento. Acho que o Boal sempre teve esse engajamento politico
como ponto central em tudo que fazia. (Entrevista - Célia Quirino) 2

Aqui se reforga mais uma vez a necessidade do estudo para se entender o que se

deseja montar, como e para qué, buscando sempre apoio socioldgico para seus

objetivos. E do ponto de vista estético, esse € um momento marcante de rompimento

final com o que ainda os ligava ao realismo.

De acordo com Boal:

Com “A Mandragora”, descobrimos a metafora — que ndo se come como o
naturalista macarrdo a bolonhesa: metéfora se goza! Abandonamos de vez o
realismo em busca da realidade. Brecht: “O dever do artista ndo é o de
mostrar como sdo as coisas verdadeiras, mas como verdadeiramente sdo as
coisas” Bravo, Bertolt.?®°

Em outro trecho ele diz o seguinte:

Com a Nacionaliza¢do dos Cl&ssicos, buscavamos a metéfora, cansados do
realismo tautoldgico. Ao “Isto que vocés estdo vendo é exatamente isto que
vocés estdo vendo!” quisemos contrapor o “isto € aquilo!” e o “Aquilo é isto”
metaféricos. Cansados de repetir cenas parecidas, didlogos e figurinos.
Tinhamos medo de repetir pensamentos. Horror!**

2T SANTOS, C. N. G. Q. A Posicéo ideolégica e o comportamento Politico dos Inconfidentes Mineiros.
1958. Tese (Ciéncia Politica) Universidade de Sdo Paulo, USP, Brasil.
28 QUIRINO, Célia. [junho. 2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo: email.

%8 BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record. 2000, p. 200.

20 pidem, p. 201.
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No caso da encenacdo de Tartufo, de Moliére, ndo se alterou um verso. A peca
que abordava a questdo da hipocrisia religiosa e toda a conex@o com o poder era muito
semelhante ao que se vivia em relagdo ao movimento da TFP — Tradigdo Familia e

Propriedade. Boal comenta:

Foi engracado quando fizemos O Tartufo, justamente em 64°°%. Na plateia,
muita gente que ndo conhecia Moliére pensava que era 0 pseuddnimo meu e
do Guarnieri. “Agora que a policia ndo deixa que vocés facam, vocés
inventaram esse cara ai.”

Por outro lado, Tartufo foi encenada sem que se lhe alterasse um alexandrino.
Na época em que o texto foi montado, a hipocrisia religiosa era profusamente
utilizada pelos tartufos contemporéneos, que, em nome de Deus, da Patria, da
Familia, da Moral, da Liberdade etc., marchavam pelas ruas exigindo
castigos divinos e militares para os impios. Tartufo profundamente
desmascara esse mecanismo que consiste em transformar Deus em parceiro
de luta, ao invés de manté-lo na posicéo que lhe compete de Juiz Final. Nada
era preciso acrescentar ou subtrair ao texto original, nem mesmo
considerando que o proprio Moliére, para evitar censuras tartufescas, tivesse
sido obrigado a fazer, ao final, imenso elogio ao governo; bastava ai o texto
em toda a sua simplicidade para que a plateia se pusesse a rir: a obra estava
nacionalizada. %

Outro classico montado foi a peca O Inspetor Geral, Gogol, uma peca que versa
sobre a politica e seus administradores. Em periodo do Governador Adhemar de Barros,
0 do “rouba, mas faz” foi um grande sucesso, mas depois que este acabou sofreu um

impeachment deixou de ter grande sucesso.

Mesmo ndo estando em ordem cronoldgica o que apresento aqui, deixei a peca O
Melhor Juiz, o Rei, pois foi a mais modificida. Seguindo a logica da proposta de
Piscator de alterar o texto sem se preocupar com questdes de direitos autorais, mas sim
em se conectar da melhor maneira possivel com o texto classico, visando mostrar a

realidade brasileira e suas opressdes em pleno século XX.

A nacionalizaco era feita diversamente, dependendo dos objetivos sociais do
momento. Assim, por exemplo, O Melhor Juiz, o Rei, sofreu alteracGes
profundas no texto do terceiro ato, a ponto de fazer com que a autoria se
atribuisse mais aos adaptadores do que ao autor. Lope escreveu quando a
evolucdo da Histdria exigia a unificacdo das nagbes, sob o dominio de um rei.
A obra exalta o individuo justo, que em suas mé&os reline todos os poderes,
caridoso, bom, impoluto. Exalta o carisma. Se, para sua época, sua fabula se
adequava, para a nossa e para o Brasil corria o grave risco de se transformar

291 Estreia em 2 de setembro de 1964.
22 BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido e Outras Poéticas Politicas. Rio de Janeiro: Civilizag&o
Brasileira, 1980, p. 181.
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em texto reacionério. Por isso, tornou-se necessario alterar a prépria estrutura
para devolver ao texto, séculos depois, sua ideia original %

No mesmo livro, mas em outro trecho, Boal afirma:

No nordeste, O Melhor Juiz foi representado para plateias populares, gente
pendurada até em &rvore e nos postes de luz. E montada nos indefectiveis
cavalos melémanos...

Quando entrava Sancho em cena, Juca, vetido de camponés medieval,
provocava risos, chacota. Juca com talent e sangue-frio, ria, mostrava seu
figurino e explicava que famos apresentar pega acontecida “muito
antigamente”, explicava semelhancas da situacdo de outrora com a de agora.

Os espectadores se acalmavam e Juca dizia que ele proprio interpretava o
noivo que falava em versos como cantadores do Nordeste, versos como estes
“Nobres campos da Galicia/que dais sustento as milicias/ de flores de cem
mil cores, aves que cantais amores, feras que andais sem governo etc” Pront:
ja estava dentro do texto da peca. J4 os espectadores aceitavam essa forma de
espetaculo.

As plateias faziam uma decodificacdo automatic da metéfora. Em debate,
quando alguma referéncia era feita ao nobre Telll, espectadores entendiam
que se tratava de um coronel local.

Paulo Freire espalhava seu método em Pernambuco, alfabetizando a valer. As
ligas, fortes,numerosas. A igreja mais progressista. O president Goulart,
empurrando a tomar medidas populares, ameagando estatizacdes, negociando
com sargentes e marinheiros rebelados. A meu ver, nada revolucionério,
apenas democratico, Mesmo assim...?%

Essa viagem foi um marco na vida de Boal e do Teatro do Oprimido. Existem
varios trechos em sua bibliografia falando sobre o encontro do Teatro de Arena e o
Movimento de Cultura Popular. O grupo foi se apresentar no | Encontro Nacional de
Alfabetizacéo e Cultura Popular, que era previsto para acontecer em 1961, mas somente
em 1963 foi possivel realiza-lo junto ao MEC, governo de PE, Secretaria de Educacdo e
do Movimento de Cultura Popular do Recife (s6 0 nome ja mostra sua proposta) e
também varios movimentos como o préprio MCP, Unido Nacional dos Estudantes, o
Movimento de Educacédo de Base, o Instituto de Cultura Popular de Goias, a Diviséo de
Cultura da Secretaria de Educacdo do Rio Grande do Sul. A palavra “alfabetizagéo” foi
acrescida devido a todo movimento que ja havia em relacdo ao método Paulo Freire.

2% BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido e Outras Poéticas Politicas. Rio de Janeiro: Civilizag&o
Brasileira, 1980, p. 182.

2% BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido e Outras Poéticas Politicas. Rio de Janeiro: Civilizag&o
Brasileira, 1980, p. 205.
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Boal, durante toda sua biografia, tem presente o debate sobre o povo. O que é o
povo? Como encontra-lo? Quem é o povo? Como trabalhar com o povo ou ser
trabalhado por ele? Essa foi uma tematica que sempre esteve presente em sua vida de
militante artistico e politico. Além disso, um dos pontos que foi marcante nesse
encontro foi justamente o que era o0 conceito de cultura popular, sua interpretacdo e
expressdo. O encontro aconteceu no Recife de 15 a 21 de setembro de 1963 e foi
durante esse encontro que aconteceu aquilo que Boal considerou como uma virada na

sua concepgéo de como trabalhar com o povo.

Boal conta que durante uma apresentacdo no nordeste, ao apresentarem uma
peca sobre reforma agréria, a cena final acabava com os atores-camponeses de armas
em punho, conclamando a luta pela reforma agraria. Assim, enquanto levantavam os
seus fuzis, diziam algo como: “vamos verter nosso sangue nessa luta pela terra”. Nesse
dia, ao final da peca, o Virgilio, um camponés forte, veio chorando para o Boal e disse
que estava muito feliz que “o povo la de S8o Paulo pensava que nem eles sobre a
reforma agréria. Agora nos vamos almocar e depois vamos ocupar a terra do Coronel, ai

VOCés vém com a gente com os seus rifles”.

Boal respondeu que agradecia os elogios, mas os fuzis eram cenografias e nao de
verdade. Virgilio perguntou para que serviam fuzis de mentira, que ndo atiram, mas que
nédo tinha problema, os fuzis eram de mentira, mas eles eram de verdade. E que eles
tinham fuzis de verdade para todos os atores. Boal ficou ainda mais sem jeito e teve de
dizer que eles ndo eram camponeses, eram atores. Com isso, Virgilio para Boal que eles
vinham la de Sdo Paulo, dizem o que a gente tem de se fazer, mas na hora de fazer, é a
gente que faz. Quer dizer que esse sangue que vocés falam na cena é 0 nosso sangue, e

ndo o de voces.

Entdo, desde esse dia, Boal disse que ndo poderia propor nada que também nao
pudesse estar junto. E que ndo faria mais o chamado Teatro de Mensagem, em que se
diz o que o outro deve fazer. Ele costumava até contar essa historia e comentar junto a

frase do Che: “Ser solidario é correr o mesmo risco.”

Esse fato aconteceu na viagem de O Melhor Juiz, o rei, nesse encontro nacional

do MCP. Quem conta mais detalhes € Albertina Costa:
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A viagem para o nordeste foi uma s6. Chegamos |4 e tivemos contato com o
Germano Coelho®®®. Essa histéria foi na peca que fala de um camponés que
perguntou: “me passa as armas?”. A peca era Melhor juiz o rei, eu também
fui, o elenco do Arena viajou num avido da FAB no dia da revolta dos
sargentos, dia 12 de setembro de 1963. Quase que a viagem ndo acontece por
isso, foi uma aventura. Boal foi antes. o episodio a que vc se refere aconteceu
na Paraiba, em Campina Grande, a narrativa foi muito retrabalhada e quase
virou mito. Quem estava em Recife com o MCP era o Nelson Xavier, a
viagem do Arena coincidiu com um congresso do MCP, quem tb estava la era
a Liana Aureliano economista que depois casou com Leon Hirschman.
Fomos também visitar a Liga de Sapé onde Eduardo Coutinho estava
filmando Cabra marcado para morrer.

A apresentagdo foi pra muita gente, havia os que vieram a cavalo e estavam
ali apeados ao lado dos animais, ndo sei te dizer como foi a organizacdo, ndo
era algo s pra ligas camponesas, tinha um pessoal mais a esquerda mas tb
patrocinio de autoridades.

Eu ndo estava no elenco, néo tinha funcéo, fui de acompanhante mesmo o
que me deu liberdade pra circular muito, por exemplo, nem tenho certeza que
Boal foi nessa visita a liga de Sapé. Conseguir ver uma pobreza que nunca
tinha visto, foi muito impactante. (Entrevista - Albertina Costa) °

Boal chega a usar essa histéria como um resumo, um momento marcante, mas
observando toda essa trajetoria e identificando a conjuntura da época, acredito que esse
fato foi realmente importante, mas estava localizado dentro de um conjunto de outras
coisas. Pelo que pude pesquisar desse encontro, ele realmente foi fantastico e com
enorme participacdo popular. E importante destacar ainda que o metodo de Paulo Freire
estava em plena ultilizag&o concreta. Acredito que este fato, somado a tudo o que viu,
incluindo ai a realidade do nordeste de 1963 e as praticas do MCP que eram mais
participativas que a CPC, foram fundamentais também, mas ndo tinham conexao real
com varios movimentos sociais, apesar de desejarem. Neste sentido, estes fatores
impreganaram Boal, visto que existiam alternativas e possibilidades de um trabalho
popular e artistico transformador.

Em entrevista ao jornal O Povo, Nelson Xavier discorre acerca de sua trajetoria
no MCP:

OP - Vocé tem uma trajetéria ligada a esquerda. Como foi o trabalho,
em 1962, no Movimento de Cultura Popular (MCP), que vocé participou
em Recife?

NX: O Movimento era um modelo de instituicdo educacional de vanguarda.
Foi fundado pelo (pedadogo) Paulo Freire. Era uma coisa fantéstica. O

2% |dedlogo, um dos fundadores e primeiro presidente do Movimento de Cultura Popular (MCP), em

1960, na Prefeitura do Recife, Germano Coelho e foi um dos grandes parceiros de Paulo Freire.
2% Albertina Costa. [jan. 2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo: trabalho do entrevistado.
Gravacdo com celular.
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trabalho era voluntariado de estudantes e artistas. Se o golpe ndo tivesse
prendido todo mundo e acabado com aquilo, hoje o Brasil seria um exemplo
educacional planetario. Tenho plena convic¢do. Porque alfabetizava pelo
método Paulo Freire. Faziamos teatro, uma peca minha, do (Augusto) Boal e
de outros autores, sobre resisténcia e luta armada no campo. Eles produziram.
Passei um bom tempo morando em Pernambuco. Foi uma época &urea da
minha vida.

OP - Vocé gostaria de ter continuado?

NX: Sem duavida. Eu iria continuar. Vim pro Rio para fazer um curso de
cinema para voltar e fazer cinema. Enquanto isso, o (cineasta) Eduardo
Coutinho foi fazer Cabra Marcado para Morrer, cujas filmagens foram
interrompidas pelo golpe. Tinha um departamento de teatro, outro de cinema.
Isso que inspirou 0 CPC (Centro Popular de Cultura), da UNE (Unido
Nacional de Estudantes), inclusive a UNE Volante, que era uma caravana de
arte, que percorria as capitais todas. Era um pais desperto. Exatamente um
pais como é hoje nas ruas. Greves e reclamacdo, todo mundo querendo mudar
o Brasil, reformas de base, o Jango. Jango foi assassinado. A gente ndo
estava preparado para o0 golpe. O golpe foi de uma brutalidade...
E fundamental a licdo que a gente recebeu do Paulo Freira ao chegar 14, pra
mim calou fundo, a educa¢do ndo podia ser dada de cima pra baixo, tinha que
ser inverso, tinha que se pegar o universo do excluido, e com esse universo
traze-lo pra cd, a conscientizacdo sé podia ser feita assim, ndo era uma coisa
de uma classe que da a outra, era uma classe que se integra na outra, esse
movimento, eu acho que ndo tinha muito na UNE Volante, entendeu? porque
foi meio...

OP- E, porque tinha aquela influéncia do PC também né.

NX: E, tinha. (Entrevista - Nelson Xavier) 2’

Essa é uma etapa de enorme efervecéncia e de muita riqueza, com debates em
relacdo as acOes politicas e artisticas. Em 1 de abril de 1964 ocorre o golpe civico-
militar para querer barrar qualquer possibilidade de transformac&o. Como e o que fazer
nesse momento? O que € possivel? Abaixo, antes de passar para a fase dos Musicais,
reproduzo um texto, nota de uma aula de Boal na EAD, de marco de 1966. Esta nota é
interessante, pois mostra um pouco sobre a diversidade de experimentagdo e também a
velocidade das mudancas de estilos que aconteciam nesse momento do teatro brasileiro,
em especial puxado pelo Arena, que estou chamando de “Tudo a0 mesmo tempo

agora’:

Eu queria comecar lembrando que mesmo processo que a gente usa
atualmente, (mesmo teatro de Arena) tiveram origem em um determinado
momento histérico do desenvolvimento do Teatro Brasileiro. Ndo foram
processos bolados para o infinito, nem se imaginou que a sua validade fosse

297 Entrevista Nelson Xavier. Jornal O Povo. Disponivel em: http://www.opovo.com.br

/app/opovo/paginasazuis/2013/11/04/noticiasjornalpaginasazuis,3157823/nelson-xavier-a-vida-e-sempre-
bela.shtml . Acesso em: 05/01/2015.
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ou seja pra ficar eterno, nem surgiram porque sdo bons em si mesmos. Eram
bons para determinadas tarefas que se queria realizar, para determinados
problemas especificos que se queriam resolver.

O Teatro de Arena pode ter todos os defeitos que se imagina, tantos
o0s espeticulos como a coordenacdo artistica geral, que informa a atividade.
Mas tem quase sempre uma virtude: a de ter certa sequéncia, coeréncia de
repertério, e mesmo uma selecdo de processos de interpretagdo, que
respondem a necessidades objetivas do momento histérico que se vai vivento.

Algumas técnicas do laboratério que utilizamos no comego do
Teatro de Arena, permanecem validas até hoje, e podem ser usadas. S&o uteis
e resolvem problemas de interpretacdo, e ajudam o ator interpretar melhor.

Mas algumas ja perderam a sua validade porque se referiam a
contextos que agora deixaram de existir. Agora que contexto era esse, que
tipo de teatro gente estava tentando criar e quanto a que posic¢ao, que tipo de
teatro que a gente estava existindo?

N&o e hoje em dia, por exemplo, eu falo sempre muito mal do teatro
realista. Entdo eu ndo gosto do teatro realista, abomino, detesto, tudo o mais.
Mas h& coisa de 10 ou 8 anos atrds eu estava pregando como bandeira
desfraldada o teatro realista, porque naquela época, pelo menos, passou a
responder a certas necessidades do momento, na época em que 0 Arena
comecgou a usar Stanislavski.

Vai fazer este ano 10 anos - vamos cumprir 0 nosso decanto, eu e 0
Guarnieri - comecamos a fazer teatro realista e tentamos fazer pesquisas de
laboratério, tentando utilizar Stanisinvski. Embora mesmo naquela época a
gente ndo usasse mais Stanislavski, que é ortodoxo agora, 0 que é importante
para a gente comentar como ideia, é saber porque a gente esta lutando contra.

Estava-se lutando contra um certo formalismo geométrico e
temporal, que estava instalado no teatro como processo de encenagéo.

As pecas que eram feitas na época em que o Arena comegou a utilizar
Stanislavski, época em que o T.B.C. era dirigido pelo Celli, pelo - Salce,
especialmente por este, e em parte também pelo Ziembinski, - quer dizer,
eram pecgas que utilizavam o que chamamos de técnica geométrica e
temporal, quer dizer, era utilizar certos certos recursos de geometrizagéo,
inclusive na maneira de falar até agora, hoje ndo se nota tanto, a Cacilda
Becker quando ela fala ainda tem uma forma, -um ritmo de empostagédo de
voz, um ritmo, um certo andamento de dizer o texto - que hoje ndo se nota
tanto, pois ela é uma excelente atriz e que foi evoluindo, que foi esquecendo
um pouco aquela influéncia que ela teve no comego, pois ela no comego
"tambem fez aquele tipo de teatro.

Entdo, quando se fazia uma peca, por exemplo, uma que eu gosto de
citar sempre - sdo aquelas duas pecas - ANTIGONE - a de Anouil e a de
Séfocles. Sao duas pecas sobre o mesmo tema, mas radicalmente ndo era uma
preocupacdo fundamental do TBC naquela época. O que quer opostas, quer
dizer: como ideia inteiramente opostas uma a outra. Isto e, a peca de So6focles
e a de Anouill. Porém na encenagdo as diferencas que existem n o conteldo
desapareciam, porque o contedldo — ndo era uma preocupacdo fundamental do
TBC naquela época. O que quer dizer enquanto ideia, isso realmente ndo
importava, quer dizer, 0 que interessava simplesmente era uma procura
generalizada do belo. Entendem? Eram fazendo pecas pelos espetaculos
belos, mas que tinham sentido explicitado para a plateia como participante de
fendmeno estético. A plateia era alguém que vinha assistir e que recebia uma
dadiva do palco, recebi a dadiva de um belo espetaculo que antes ndo era
possivel e que com o TBC passou a poder ser visto. Havia una perspectiva de
doacdo a plateia de una beleza estética, quer dizer, a perspectiva ndo era
incluir, fazer o espetaculo atuar sabre ela. Ndo, era fazer com que a plateia
recebesse uma obra de arte, que ndo se misturava com a plateia. Quer dizer, a
plateia ndo fazia parte do fendmeno teatral, quer dizer, era simplesmente
constituida de espectadores que assistiam ao espetaculo, quer dizer, assistiam
mas ndo participavam dele.
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Isto era uma colocacdo inclusive ideoldgica, quer dizer, isto fazia
parte de toda uma visdo ideoldgica de que a arte existe, paira nalguma altura.
E que entdo o espectador deve subir até essa altura, quer dizer, o espectador
deve ser educado por um processo longo e penoso até poder chegar a
perceber as maravilhas da obra de arte. Quer dizer, ndo é uma arte que se
fazia, social, quer dizer, uma arte de "vamos fazer para quem existe". Faziam
arte para, as pessoas que, existindo, queriam subir até essas alturas artisticas.

Essa visdo ideolégica, entdo, nunca foi a visdo do Teatro de Arena,
que, pelo contrério, procura sempre fazer pecas para a realidade, quer dizer,
ndo pecgas sobre a realidade apenas, mas para uma realidade também, Quer
dizer, pecas para espectadores reais que -existem, que vivem normalmente na
nossa sociedade.

Isto ndo quer dizer que abdicamos das alturas estéticas,
absolutamente. A gente quer também o belo, a gente quer também
espetaculos de alto valor estatico. Mas a gente ndo quer fazer espetaculo de
alto valor estético que ninguém entenda, ou que todo mundo va assistir por
obrigagdo. A gente quer fazer um tipo de espetaculo que a plateia vai assistir
porque gosta. A plateia vai assistir porque e estimulada -e, em ir assistindo
ela melhora esteticamente também, quer dizer, o aprendizado deve ser um
aprendizado gostoso e ndo aprendizado litdrgico - um aprendizado a que se
vai como o litdrgico dos maus fiéis, quer dizer, o fiel vai a missa por
obrigacdo, mas vai la e se compenetra e tudo.

Entdo, ao mesmo tempo que essa perspectiva ideoldgica existia, ela
determinava também as perspectivas estéticas. E essa perspectiva estética
fazia com que tudo com que sobretudo se exaltasse -alguns elementos
estéticos que eram abstraidos da realidade na qual deveriam atuar.” Anotacéo
de aula, aluna néo identificada EAD. 13 de margo de 1966 2%

3.4 Os musicais

O periodo que compreende desde 1965 foi marcante por ter a entrada da musica
como um dos elementos centrais nos espetaculos. Mesmo ja tendo havido mdusicas,
como na prépria Revolugdo na América do Sul, considerada uma das primeiras pecas
brechtiana do Brasil. Nesse momento, observa-se, literalmente, os musicais e ndo mais
somente musicas nos espetaculos.

O primeiro musical dessa safra foi uma experiéncia entre o grupo do CPC no
Rio, que teve a direcdo de Boal, em o Show Opinido. A proposta era fazer um show-
documentério, onde alguns artistas contariam suas histdrias. Seria uma tentativa de se
responder a ditadura, que acabava de acontecer. O que fazer? O que seria possivel fazer
entre musicas e tanques? No Rio, havia o restaurante/casa de show Zicatola — Dona Zica
e Cartola — que era famoso por buscar fazer a ponte entre intelectuais da classe média e
sambistas dos morros. Destes musicos, foram escolhidos trés “perfis” rebeldes: Jodo do
Vale, imigrante nordestino, Zé Keti, sambista da favela e Nara Ledo, estudante de classe

2% Arquivo Augusto Boal. UFRJ-Letras.
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média, sendo substituida mais tarde por Maria Bethania. Foram realizadas entrevistas
pessoais com eles e desse material que Vianinha entregou a Boal, existiam mais de 300
paginas de monodlogos, dialogos e letras, que deveriam ser organizados e transformados
em um show.

Boal afirma que busca criar uma nova forma teatral e ndo um show
convencional em que os trés cantariam para a uma plateia. A proposta era que eles ndo
apenas cantassem um para o0 outro, mas como uma forma de didlogo sobre a realidade

de onde cada um vinha.

Eu queria que escutasse ndo apenas a musica, mas a ideia que se vestia de
musica! Opini&o ndo seria um show a mais. Seria o primeiro show de uma
nova fase. Show contra a ditadura, show-teatro. Grito, explosdo. Protesto.
Mdsica s6 ndo bastava. MUsica ideia, combate, eu buscava: musica corpo,
cabega, coracéo! Falando do momento, instante!**

Ainda de acordo com Boal:

Uma supervalorizacdo intelectual, entre outros motivos, tem anulado o poder
criador do intérprete brasileiro. Dai a falta de comunicacdo de muitas das
nossas montagens: o teatro 14, o publico ca. Vérias tentativas tém sido feitas
para restabelecer o teatro de autoria brasileira — ndo somente o teatro do
dramaturgo brasileiro — o espetdculo do homem de teatro brasileiro. E
Opinido nasceria, assim desse estimulo, aproveitando as composi¢bes e 0
talent musical de interpretes como Maria Bethania, Zé Keti e Jodo do Vale.*®

Mas a experiéncia do nordeste junto & MCP era forte e Boal continua sua
elaboragdo, suas duvidas e contradi¢Ges acerca de como trabalhar com o povo. Qual
povo? Boal deixa muito clara a dificuldade de como atingir o povo, num palco burgués.

Como romper essa engrenagem?

Triste felicidade. O Arena, no Nordeste, havia encontrado 0 nosso povo; o
CPC, no Rio, encontrara o seu. Embora dialogando com o povo,
continudvamos donos do palco, o povo na plateia: intransitividade. Em Santo
André, pessoas e personagens engalfinhavam-se em cena — isso aconteceu em
um dia, um s6: o verdo precisava de mais andorinhas — &guias, carcarés.
Consolo: nossos cantores eram a encarnagdo do povo em cena; outros, em
discérdia, diziam que eles ali estavam na condigdo de cantores, ndo na de
povo. Outros redefiniam o conceito de povo, para incluir setores da burguesia
interessados na emancipacgdo econdmica nacional — isto é, os bons burgueses.
Ameacava-se esvaziar a no¢ao de povo. Se eu, tu, ele, nés, v0s, eles, se tudo é
povo, povo ndo existe. Corria-se o risco da expropriacdo. O povo perderia
sua identidade, nome préprio: todo mundo passava a se chamar José da Silva

2% BOAL, Augusto. Hamlet, o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record. 2000, p. 226.
%9 Entrevista com Boal. Estado de S&o Paulo. 13 de abril de 1964, dia da estréia.
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e Maria Ninguém.

Continuava a divisdo de classes, perddo, palco e plateia: um falava, outro
escutava. A plateia cantava no coro, mas ndo interferia no enredo. Agora,
com a repressdo, nem palco nem plateia: o povo tinha sido expulso dos
teatros, sindicatos, associa¢des, pardquias — povo proibido. Teatro outra vez
assunto de classe média e intelectuais. Cada povo no seu canto, cada vaca no
seu box. Dando leite, trabalhando.

Opinido provocou a mesma polémica na nossa fase realista: ndo é musical
nem é teatro — é 0 que entdo? Fui para Sao Paulo inventar, com Guarnieri,
Edu e elenco, 0 nosso bem-amado Zumbi. ¥*

Antes de continuar a desenvolver de maneira mais detalhada esse momento que
envolve o processo dos musicais, coloco abaixo o texto de apresentacdo inicial da
proposta e seus desafios, que ndo sdo poucos e por mais que ndo tenham tido éxito,
muitos deles parecem conscientes de suas dificuldades.

Coloco primeiro um pequeno verso introdutério:

Historia de gente negra
Da luta pela razéo
Que se passa no presente

Pela verdade em questéo 2

E depois, podemos observar, quase como um “manifesto” a proposta mais
estruturada:

“VIVEMOS UM TEMPO DE GUERRA

Vivemos um tempo de guerra. O mundo inteiro estd inquieto. Em todos
os campos da atividade humana esta inquietacdo determina o
surgimento de novos processos e formas de enfrentar os novos desafios.
Menos no teatro.

O teatro procura sempre apresentar imagens da vida social. Imagens
perfeitas, corretas segundo cada perspectiva de analise. No entanto, imagens
estaticas. O teatro tradicional tenta paralisar, fixar no tempo e no espaco,
realidades cambiantes. Pouco se tem tentato traduzir em arte e cAmbio, a
transformacéo.

Por isso, as novas realidades, os novos processos de andlise, continuam
utilizando as formas gastas, proprias para outros processos e outras

%1 BOAL, Augusto. Hamlet e filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record. 2000, p. 230.

302 Poema introdutdrio no Programa Arena Conta Zumbi. Disponivel em: http://www.flavioimperio.com.
br/galeria/507872/510753, p. 2. Acesso em: 20/02/2015.
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realidades. O teatro é conceitudvel, definivel: esta a sua maior limitacéo.
Quando afirmamos o que é o teatro, negamos suas outras poténcias.

Nesta etapa do seu desenvolvimento o Arena desconhece o que é o teatro.
Queremos apenas contar uma histdria, segundo a nossa perspectiva.
Dispomos de uma arena, alguns velhos refletores munidos de lampadas
(aproximadamente Cr$ 20.000 cada), acomodagdes para pouco menos de
duzentas pessoas, roupas, madeiras, telas, projetores, etc. Somos um grupo de
gente boa, diretores, atores, técnicos, autores, eletricistas, porteiros,
bilheteiros. Somos quase vinte. Pensamos parecido. Esta gente reunida,
usando o material disponivel, vai contar uma histéria que, tem moral
escondida. Uma hist6ria que, esperamos, vai ajudar todo o mundo a
entender melhor as coisas ocorridas, e as que estdo acontecendo. Que
deve ajudar todo 0 mundo a ver com maior clareza.

E uma historia complicada, cheia de gente misturada, coisa verdadeira
faltando dados que foram preenchidos pela imaginacdo. Para fazer uma peca
assim, precisariamos (se fossemos convencionais) de mais pra la de 100
atores, mais pra |4 de trinta cenérios, contando até um bojo de navio, uma
floresta detalhada, casas grandes, senzalas, igrejas e pelourinhos. Ja que néo
somos Teatro Nacional, nem temos mecenas dispostos a tudo, temos ao
menos nds mesmos. Destes fatos concretos surgiram as novas técnicas que
estamos usando em ARENA CONTA ZUMBI: personagens
absolutamente desvinculados de ator (todo mundo faz todo mundo,
mulher faz papel de homem sem dar bola pra essas coisas etc.), narragéo
fragmentada sem cronologia, fatos importantes misturados com coisa
pouca, cenas draméticas junto a documentos, fatos perdidos no tempo e
noticias dos Ultimos jornais, anacronismos variados. S6 uma unidade se
mantém de todas quando até hoje foram proclamadas: a unidade da ideia. SO
uma ideia orientou a criagdo do texto e do espetaculo. Esta é a ideia
contida no texto do bispo de Pernambuco: “o héabito da liberdade faz o
homem perigoso”. Esta é a ideia: queremos ser livres.

O nosso espetaculo Opinido usava a verdade mais concreta, embora este fato
acarretasse, muitas vezes, a impossibilidade de extrapolar: o fato concreto se
singularizava. Em Arena Conta Zumbi procuramos ir além: usar o fato
concreto, mas tendo sempre presente a necessidade de universalizagdo
dos dados apresentados. Se isto foi conseguido ou nao, logo ficaremos
sabendo. (Augusto Boal e G. Guarnier) ¥

A proposta desta pesquisa ndo € se aprofundar na analise dos espetaculos da
série Arena conta e o Sistema Curinga. Este sistema teve sua estreia de uma forma mais
livre no primeiro espetadculo Arena Conta Zumbi, sendo posteriormente sistematizado
com a sequéncia Arena Conta Tiradentes. Apesar de incorporar predominantemente 0s
elementos do Teatro Epico, o Sistema Curinga ndo se limitava a um Gnico género. O

préprio Curinga, na cena Explicagdo 1 de Arena Conta Tiradentes, colocava que o

393 Texto Programa Arena Conta Zumbi. Disponivel em: http://www.flavioimperio.com.br/

galeria/507872/512475 , p. 3. Acesso em: 20/02/2015.
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objetivo do Arena era 0 seguinte: “queremos uma forma que use todas as formas,

quando necessario.” **

Poderia ser definido nas quatro técnicas principais que foram usadas. A primeira
técnica era a desvinculacao ator-personagem, diferentes atores representavam diferentes
papéis, mantendo a “mascara”/gestos sociais (padrdes de comportamento) para cada
personagem. Rompe-se, entdo, a propriedade privada do personagem/ator. Menos o caso
do heroi que, na sistematizacdo final do sistema, contava com um ator fixo. Também se
tinha o personagem Curinga, que conduzia a histdria levando o foco de um plano ao
outro da narrativa, as vezes em épocas diferentes, agindo como porta a voz do grupo,

explicando e entrevistando personagens.

A segunda técnica era o espetaculo em forma de narrativa, sendo narrado por
toda a equipe do Arena. A terceira técnica se constituiu na mistura de varios estilos
dentro do mesmo espetaculo.*®® Cada cena era trabalhada de forma isolada e compacta.
Para isso, poderia mudar e utilizar outro estilo. Por fim, a quarta técnica utilizada foi
justamente a musica, que ja vinha da experiéncia do Opinido e teria como fungédo
preparar o publico ludicamente para receber os textos. Boal coloca que o Sistema
Curinga seria a sintese das experiéncias anteriores da companhia, como um auge

estético a que chegaram pelas pesquisas desenvolvidas.

Um dos maiores debates sobre o Sistema era justamente a proposta de juncédo de
dois estilos. “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 a0 mesmo tempo comenta-la para o espectador.” 3%

No Sistema, herdi é o protagonista que tem o carater dramatico da historia,
assumindo o conflito e sendo de certa maneira, o portador dos ideais a serem seguidos —
Zumbi, Bolivar e Tiradentes, cada um de maneira diferenciada. Campos comenta sobre
essa combinacéo de estilos:

O resultado é a constituicdo de dois planos distintos, quase uma peca dentro
da outra. O herdi, confinado & consciéncia que seu universo dramético lhe

% BOAL, Augusto; GUARNIERI, Gianfrancesco. Arena conta Tiradentes. Sagarna. 1967. p. 60.

%% Boal (2005) diz que “dentro do mesmo espetaculo, percorria-se o caminho que vai do melodrama mais
simplista e telenovelesco & chanchada mais circense e vodevilesca”.

%% MAGALDI, Sabato. Moderna Dramaturgia Brasileira. Sao Paulo: Perspectiva, 1998. p. 127.
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pode conferir, corre cego em direcdo a desgraga, enquanto o Curinga,
integrante de uma realidade dramética diversa, manipula os dados, constréi
cenas, move personagens de modo a demonstrar a exorabilidade do desastre.
Num caso devemos sofrer com o protagonista o martirio ndo evitado. No
outro, podemos considerar criticamente os fatos.*”’

Existe a busca de uma combinacdo de estilos para se encontrar esse carater
universal, mas tendo uma linha mestra épica. A critica de Anatol é uma das mais fortes
sobre as contradi¢fes da mistura da interpretacdo naturalista com a épica. Na critica A
Arena Conta Tiradentes, fica ainda mais claro devido & presenca do distanciamento
(funcdo Curinga) e simultaneamente ndo haver o efeito de estranhamento, pois a
pretensa empatia ao heréi ndo permite o afastamento do personagem pelo publico.
Assim: “Mitizar o her6i com naturalismo é despsicologiza-lo através de um estilo
psicologista, € liberta-lo dos detalhes e das contingéncias empiricas atraves de um estilo
que ressalta os detalhes e as contingéncias empiricas.” **

Este foi um grande debate na época do mito e do herdi. Qual é o papel do heréi?
Viviamos em um tempo de ditadura, o que seria possivel um herdi fazer? Brecht era
totalmente critico em relagdo a perspectiva do heroi, vide a experiéncia do nazi-
fascismo e neste sentido, Anatol Rosenfeld era um dos mais criticos. Mesmo sabendo
que para Boal, o seu “herdi” ndo era o Prestes do PCB, mas sim o Marighella da ALN,
organizagédo na qual Boal fez parte, ou mesmo o Che Guevara, de sua pe¢a A Lua muito
pequena e a caminhada perigosa, feita para a Feira Paulista de Opinido, de 1968, com
textos e recortes dos Diarios de Che Guevara, pe¢a que também possuia alguma

estrutura do Sistema Curinga.>®

Existem também varias analises e criticas feitas a maneira como eles foram
feitos. Algumas mais criticas, outras menos, pode-se dizer até que as mais acidas foram
feitas por criticos de esquerda, destacando-se Roberto Schwarz*® e Anatol
Rosenfeld®™!, mas mesmo assim, estes nunca questionaram a néo influéncia brechtiana

na proposta da série Arena Conta e o0 seu chamado Sistema Curinga.

%7 CAMPOS, Claudia Arruda. Zumbi, Tiradentes. S&o Paulo: Perspectiva.1988. p. 108.

%% ROSENFELD, Anatol. O mito e o her6i no moderno teatro brasileiro. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva.
1996.

%9 O sistema chegou a ser usado em toda a “série” Arena Conta Zumbi, Tiradentes, Bolivar (este feito
somente no exterior) e também posteriormente no Arturo Rui.

%19 SCHWARZ, Robert. Cultura e Politica. O pai de familia e outros estudos. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1978. p. 61-92.

%11 ROSENFELD, Anatol. O mito e 0 her6i no moderno teatro brasileiro. Sdo Paulo: Ed.Perspectiva.
1996.
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No caso de Anatol, que de acordo com a nossa pesquisa foi um dos grandes
interlocutores de Boal sobre teatro popular, sendo que chegaram a se conhecer ainda
em 1956 para uma conversa em particular (entrevista Jacob Guisburg). Mesmo com
suas criticas, nunca negou a busca brechtiana de Boal, que eu diria mesmo épica. No
caso do Sistema Curinga isso fica muito claro no trecho destacado abaixo:

1. HEROIS E CURINGAS
1. A Poética de Boal

A meta da teoria

O éxito de Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes reveste-se de
considerdvel importancia para o teatro brasileiro. As duas pegas ndo séo
criagOes isoladas, resultados de improvisages, inspiragdes ou ideias casuais.
Obedecem a um plano longamente pensado. Ambas as pegas baseiam-se ou
foram acompanhadas de consideragdes tedricas amplamente expostas por
Augusto Boal'. O pensamento de Boal é uma elaboracéo livre e original de
concepgdes sobretudo brechtianas. As ideias expostas destinam-se a
fundamentar um teatro que tenha eficacia para o publico brasileiro e, mais de
perto, para o publico do Teatro de Arena eficacia no sentido do acerto social
deste teatro, isto é, da "humaniza¢do do homem". A teoria visa a possibilitar
a criacdo de um teatro brasileiro que vé além da atitude contemplativa, ja que
a humanizagdo do homem é um "fato concreto de condigdes e direcBes de
vida, no sentido de uma sociedade que se desalie progressivamente e aos
saltos” (pp. 45/46)*'2. O esforco fundamental da reflexdo parece destinar-se a
desenvolver um teatro didatico capaz de interpretar a realidade nacional
enquanto a comunicacdo se verifique simultaneamente em termos critico
racionais e fortemente emocionais, possibilitando ao mesmo tempo o
distanciamento e a empatia com o mundo representada. Esta empatia afigura-
se a Boa indispensavel para que a plateia ndo perca o contato emocional
imediato com o personagem focal e sua experiéncia néo tenda a reduzir-se ao
conhecimento puramente racional (p. 38); ou seja, para que a comunicacao
ndo suscite apenas uma atitude contemplativa e sim um comportamento
ativo. Embora pareca. Boal ndo se afasta, no tocante & empatia, das
concepgdes brechtianas essenciais, apesar de lancar mdo de recursos
diferentes e de se esforcar conscientemente por integrar, dentro de um
contexto artistico moderno, elementos estilisticos do teatro tradicional. O
esforgo de ndo negar conquistas do passado ao contrario do que ocorre muitas
vezes nas vanguardas — deve ser destacado. Impde-se analisar a eficécia da
teoria enquanto vise a uma interpretacdo critica da realidade e a sua
comunicagdo vigorosa, teatral, ativante, no &mbito das condi¢bes concretas
do Teatro de Arena, do seu plblico e do momento histérico.***

Em entrevista a llka Marinho Zanotto, Boal revela:

1Z: No seu tempo tinha o Anatol |a (EAD)?

12 BOAL, Augusto; GUARNIERI, Gianfrancesco. Arena conta Tiradentes. Introdugdo de Boal. S&o
Paulo: Livraria Editora Sagarana, 1967. Todas as citacGes de Boal referem-se a este volume.

1% ROSENFELD. Anatol. O mito e o heréi no moderno Teatro Brasileiro. Sdo Paulo: Ed.
Perspectiva.1996.pag 11. (Este livro inclusive foi fruto dos debates entre os dois na EAD e fora dela).
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AB: Tinha, quase no fim. Quando ele estava chegando eu estava saindo. Mas
0 Anatol... Nés ficamos amigos e a gente se encontrava muito. Houve uma
época em que nos almocédvamos todo domingo juntos na casa de amigos
nossos. A gente sempre almogava e eu me lembro que houve um periodo
longuissimo que, todo domingo, a gente almogava e |14 por um momento
vinha a discusséo entre her6is e ndo-herois, 0 mito e o ndo-mito que a gente
comegava a discutir. E era engracado que as pessoas nessa mesa ja sabiam
que esse momento ia chegar, para discutir a necessidade ou ndo do heréi. 3
(Entrevista - Boal)

Entrevista com Nanci Fernandes 3°:

NF: Anatol sempre foi fascinado pelo trabalho do Boal, e claro tem muita
coisa sobre ele. No altimo livro, tem alguma coisa e também em outro que
esta para sair (sobre Estética). Mas acho que a critica mais extensa que ele fez
sobre a poética do Boal estd em "Mito e Her6i no Teatro Brasileiro"”, que
organizei faz muitos anos.”

“Nas aulas da EAD durante o curso de Dramaturgia e Critica, tinhamos aulas
de Dramaturgia com Bol e de Estética com Anatol. Logo no primeiro ano do
curso (1965), chegamos a conclusdo de que a "Poética" de Arist6teles que
ambos explicavam tinha pontos conflitantes, parecendo ser obra distinta
dependendo do professor. Comentamos isso com 0s dois e sugerimos que
seria interessante eles virem conjuntamente para esclarecer nossas dividas - o
que toparam, generosamente. Durante essa aula memoravel, chegamos a
conclusdo de que, dependendo da abordagem e do interesse dos dois
professores, a "Poética" era a mesma, mas o entendimento subjugava-se ao
interesse de cada um. Anatol a explicava inserindo-a, filosoficamente, na
tradicdo estética teatral, ao passo que Boal, muito malandramente, adaptava-a
aos objetivos do teatro e da Poética que estava construindo: através de uma
visdo a-historica, submetia-a as necessidades de uma dramaturgia engajada.
Nesse nosso 1° ano, Boal estava envolvido com os inicios do Sistema
Curinga e, comumente, trazia para a sala de aula todos o0s assuntos
interessantes que haviam ocorrido durante os seminérios e ensaios do Arena.
No caso do Anatol, seu objetivo era nos passar contelidos sobre Estética
Teatral e, em outro curso paralelo, sobre Teatro Alemao.

Quanto a visdo que ambos tinham de Brecht, Anatol nos apresentou um
dramaturgo inventivo e fecundo que se inseria naturalmente num teatro mais
vasto, qual seja, o Teatro Alemdo. Claro que ndo ira além da teoria.

No caso de Boal, ele discorria muito sobre as pecas, sua feitura e como
aplicar a técnica brechtiana a dramaturgia brasileira. Como ja disse, corria o
ano de 1965 e o ambiente nacional era de mobilizacdo e engajamento. Daf
que Boal, com base em exemplos do seu trabalho no Arena, nos passava
caminhos para trabalharmos com as ideias de Brecht. Dai eu ter usado o
termo "funcional”, isto é, tudo que ele hauria, fosse de Aristdteles ou Brecht,
tinha o objetivo claro de dar suporte ao trabalho dramatlrgico que
perseguiamos enquanto alunos.

Quanto ao material de apoio, na época as publicagdes em portugués eram
raras. A maior parte da bibliografia era em outras linguas, as vezes em
traducdes lusitanas (sempre dificeis). Nossa sorte é a biblioteca da EAD
(doada pela Pagu), era maravilhosa e, caso Iéssemos em outros idiomas (0
que me ajudou muito), podiamos ter acesso a livros preciosos. Lembro que,

%1% para Revista Dyonysos — Rio de Janeiro — 26/11/86 Entrevistadora: - llka Marinho Zanotto
%1% Nanci Fernandes. [jan. 2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo: trabalho do entrevistado
e via email. Professora, pesquisadora de teatro e aluna de Boal na EAD 1962
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no caso das pecgas de Brecht, acabei comprando quase todas elas mas "em
francés”, alguma coisa em alemdo (que entendo pouquissimo). E claro que,
quanto a Brecht), tinhamos O Pequeno Organon (versdo lusitana) e algumas
pecas também em traducgdo lusitana.

Quanto a Meyerhold e Piscator, tinhamos apenas as referéncias das aulas.
Acho que o Lauro, que vinha do Seminério, conhecia bem mais que nés na
época. Luckds e Adorno, ndo conheciamos. Quanto ao teatro norte-
americano, boas informacBes e esclarecimentos passados sistematicamente
pelo Boal. No caso do Living, ndo nos engajamos nessas ideias na época; foi
um desenvolvimento posterior, inclusive do Boal; mas ai ja pelo fim do
curso, em 1967.

Sobre outros autores de estética marxista, ndo me lembro, pois na verdade a
EAD tinha como modelo subjacente o Teatro Francés. Boal significava uma
"subversdo" que ndés, alunos de Dramaturgia, adordvamos. (Entrevista —
Nanci Fernandes) '

A seguir acrescento parte dos comentarios de Schwarz sobre Arena conta
Tiradentes:

Teorizando a respeito, Boal observava que o teatro hoje deve tanto criticar
como entusiasmar. Em consequéncia, opera com o distanciamento e a
identificacdo, com Brecht e Stanislavski. A oposicdo entre os dois, que na
polémica brechtiana tivera significado histérico e marcava a linha entre
ideologia e teatro valido, é reduzida a uma questdo de oportunidade dos
estilos. De fato, em Tiradentes a personagem principal — o martir da
independéncia brasileira, homem de origem humilde — é apresentada através
de uma espécie de gigantismo naturalista, uma encarna¢do mitica do desejo
de libertagdo nacional. Em contraste as demais personagens, tanto seus
companheiros de conspiragcdo, homens de boa situacdo e pouco decididos,
quanto os inimigos sdo apresentados com distanciamento humoristico, a
maneira de Brecht. A intencéo é de produzir uma imagem critica das classes
dominantes, e outra, essa empolgante, do homem que d& sua vida pela causa.
O resultado entretanto é duvidoso: os abastados calculam politicamente, tém
noc¢do de seus interesses materiais, sua capacidade epigramatica é formidavel
e sua presenca em cena é bom teatro; j& o martir corre desvairadamente em
po6s a liberdade, é desinteressado, um verdadeiro idealista cansativo, com
rendimento teatral menor. O método brechtiano, em que a inteligéncia tem
um papel grande, é aplicado aos inimigos do revoluciondrio; a esse vai caber
o método menos inteligente, o do entusiasmo. **’

Em seu texto Altos e baixos da atualidade de Brecht, **® Schwarz aborda
novamente o uso de Brecht pelo Teatro de Arena. Ele reconhece que havia naquele
momento uma busca por alternativas estéticas de esquerda, tendo Brecht como
referéncia que pudesse ser critica a proposta do realismo socialista e a0 mesmo tempo,

que pudesse ter a cara da periferia. No entanto, reconhece que houve desacertos,

%16 Nanci Fernandes [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: telefone e email.
Gravacao com celular

*'7 SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica, 1964-1969. In: Cultura e politica. Sdo Paulo: Paz e Terra,
2001, p. 42-43.

*'* SCHWARZ, Roberto. Sequéncias Brasileiras. Sio Paulo: Cia das Letras.1999, p. 113.
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principalmente em relacdo a técnica do distanciamento e ao contexto nacionalista do

momento.

Dessa forma, o Arena optou por uma “solucdo de compromisso”. Inclusive,
textualmente, algumas pecas de Boal desse periodo como: Tio Patinhas e a Pilula, Lua
Pequena Caminhada Perigosa e o préprio Tiradentes, apontam para uma “mensagem”
caminho pré-luta armada. A seguir pode ser observado o comentario de Schwarz sobre

este assunto:

No centro um her6i popular e nacionalista, a quem o ator e o publico se
identificavam com fervor; & volta, os anti-heréis da classe dominante, a que
0s recursos brechtianos da desidentificagdo e anélise, com a correspondente
cabeca fria, emprestavam o brilho e a verdade que, por uma ironia da arte,
ficavam fazendo falta ao outro, o qual, contudo devia nos servir de modelo.

A ninguém ocorria seguir a risca 0s ensinamentos de Brecht, que, no entanto
funcionavam como um desafio, vindo de regifes mais exigentes da reflex&o
estética e politica. O acento no raciocinio claro, na exploracao de classe e no
raio X das ideologias baratas tornava intragavel a gelatin do nacionalismo
populista, além de constratar com o fraco teor politico da literature brasileira
em geral. Sem que se possa falar de filiagdo estrita, eram posicfes que 0s
artistas em busca de consequencia, e parte dos espectadores, iam
rconhecendo como suas. Naturalmente o historieador da literature pode
perguntar pela importancia de Brecht para Revolucao na America do Sul, a
peca tosca e muito inovadora de Boal, ou para A Mais-Valia vai acabar Seu
Edgar, uma farsa didatica de Oduvaldo Viana Filho, na qual se expunha o bé-
a-ba da exploragao econdmica. Mas a questdo ficaria melhor e mais
materialista se fosse colocada ao contrario. A verdade é que 0 ascenso
politico da massa trabalhadora e dos conflitos préprio a sociedade industrial
tornavam caduco o quadro estreito do drama burgués e levavam a jovem
dramaturgia a reinventar a roda, isto é, a légica do teatro narrative — com
resultado tdo vivo quanto necessario . Nesse context, o trabalho brechtiano
tinha muito a oferecer.®**

Por um acaso infeliz, ou melhor, por forga da vitéria da direita (Golpe), a
nova geragdo teatral alcancava a plenitude artistica, de que a questao
ervolucionaria fazia parte, no momente em que as conicoes historicas
favoraveis a seu projeto haviam desaparecido. Depois de ter sido um
movimento efetivo da intelecutalidade de esquerda , a ida estético-politica ao
povo refluia para a condigao do experiment glorioso e interrompido, que
continuaria alimentando a imaginagao de muitos, a0 mesmo tempo que,
noutro plano, se transformava em material de éxito no mercado cultural.
Como ndo podia deixar de ser, o triunfo em cena daquela mesma esqueda
que, na rua, for a batida quase sem luta, iria trazer e elaborar as marcas do
que sucedera, levando a rumos imprevistos, entre mitas otras coisas, a propria
experimentagcdo brechtiana. Por exemplo, a utilizacao dos procedimentos
narrativos, concebida originalmente para propiciar a distancia critica, nalguns
momentos via-se transformada por Boal e Glauber no seu contrario, em
veiculo de emocoes nacionais, “de epopéia” , para fazer contrapeso a derrota
politica. Estava de volta a identificagdo compensadora de que Brecht desejara

%19 SCHWARZ, Roberto. Sequéncias Brasileiras. Sdo Paulo: Cia das Letras.1999, p. 122.
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livrar a cultura.®?°

321

As respostas de Roberto Schwarz ao pablico, em palestra® sua sobre sua peca A

lata de lixo da histéria, 2 em que houve um debate sobre a producéo e a atualidade dos
debates hoje.

Em entrevista ao autor do presente trabalho, Schwarz®* diz o seguinte:

GB: Quero fazer uma pergunta pegando a questio do prefacio®** que eu achei
muito rico, da para fazer uma ponte com o que vocé escreveu com hoje e ai
tem uma parte que vocé fala que "por forte que fosse a pressdo das
circunstancias ndo determinava as soluges artisticas diretamente a escolha e
a discussdo estética estavam na ordem do dia em 64 e 68 a resisténcia cultural
havia respondido com agilidade ao retrocesso politico inventando espetéculos
incisivos de grande repercussao e produzindo obras primas" e depois vocé vai
continuando esse assunto e ai coloca assim "atras da experimentagdo formal
naturalmente estava o &nimo de revolucionar a sociedade ela mesma" e vai
terminando falando que todo esse processo gerou “um tipo particular de
vanguardismo” e ai vocé cita alguns desses artistas o Glauber, Boal, Ze
Celso, Chico, Caetano, Gil, Joaquim, entre outros e minha pergunta é: se ndo
era sO 0 que vocé colocou aqui a questdo das circunstancias como é que vocé
dava esse debate nessa época que a gente sabe que... Pelo que eu estou
entendendo aqui vocé estd colocando que esses artistas estavam inclusive
rompendo com aquela linha de montar... De perceber aquela l6gica PCB,
toda formalista, de montagem Luk&csiana e que estavam buscando uma
forma diferente uma forma mais benjaminiana, brechtiana de uma forma
nova, a partir de um novo problema e esse debate existia nessa época, tinha
essa leitura como é que dava isso, vocé fazia o tedrico depois ir para a pratica
como é que acontecia isso nesse momento?

RS: Olha, é tudo como vocé disse, s6 que o inimigo principal ndo era o
Lukécs. O inimigo principal era as convengdes conservadoras e as vezes
por momentos o Lukacs tem convergéncias com elas, mas o ponto eram as
convencdes conservadoras e em 68 havia um clima entre os artistas de
esquerda, de insulto a convencdo artistica, quer dizer, a convencdo artistica
era uma conven¢do mais antiga e ai pode haver convergéncia com o Lukécs,
mas por exemplo, vocés ndo imaginam o que foi a estreia do Rei da Vela ali
de repente tinha uma cena, a cenografia era psicodélica, isso nunca tinha
acontecido entdo era um escandalo, era um escandalo total e quando o Teatro
de Arena fazia os atores trocarem... Quer dizer, um ator fazer diferentes
papéis, rolarem no chdo, misturarem falas com cangdo tudo isso sdo coisas
nunca vistas. Entdo a experimentacdo formal de fato naquele momento
tinha um sentido de romper com todas as convencgdes sendo que a
convencdo das convencdes é a propriedade privada, claro, entdo o limite
era cada uma dessas contravengdes aludia mais ou menos a necessidade
de passar para o socialismo. Esse conjunto de contravengdes e muitas mais

%20 SCHWARZ, Roberto. Sequéncias Brasileiras. Sdo Paulo: Cia das Letras.1999, p. 124.

%21 Seminario Internacional Teatro e Sociedade 9 e 10 de setembro de 2014. S&o Paulo

%22 SCHWARZ, Roberto. A Lata de Lixo da Histéria. Sdo Paulo: Cia das Letras. 2014.

%23 pergunta minha ao autor em palestra no Seminario Teatro e Sociedade, em S&o Paulo, 10 de setembro
de 2014
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foi totalmente incorporado pela televisdo e foi totalmente assimilado pela
publicidade quer dizer ele est4, ele perdeu inteiramente o carater de
escadndalo que ele tinha naquele momento, hoje qualquer abertura de
telenovela faz tudo isso com mais perfeicdo e entdo o lugar da critica ou da
contravencdo ndo pode mais ser 0 mesmo atualmente é a questdo de saber
qual, qual é ele, a questdo se pbe, entdo a experimentagdo formal deixou
de ser um valor nela mesma, entdo teve um momento, 0 momento alto do
valor da experimentacdo formal, naturalmente é o modernismo de 22
porque naquela época era inédita a experimenta¢do no Brasil, entdo ai
era um escandalo de medidas infinitas, quando em 68 se retomou o
modernismo, isso aconteceu no mundo inteiro, nos anos 60 houve uma
retomada do primeiro modernismo do inicio do século 20 e eu trato o
primeiro modernismo do século 20 era revolucionario no sentido muito
mais radical do que as experimentacéo dos anos 60, mas o fato é que nos
anos 60 essa experimentagdo foi retomada e dai logo em seguida ela foi
inteiramente assimilada pela, pela midia, digamos, entéo isso coloca o
artista hoje diante de uma posi¢do nova, vocé pergunta pela questdo da
vanguarda peculiar, de fato, um aspecto desse vanguardismo dos anos 60 tem
a ver com um plano da reflexdo social tem a ver, no plano de reflexdo social,
com as teorias do subdesenvolvimento e com a teoria da dependéncia o que
que era o ponto ai, nos anos 60 se formou uma ideia nova e que tem
consequéncias muito profundas para a vida cultural brasileira que é a
seguinte: o atraso de paises periféricos como 0 nosso ndo é um atraso que va
ser superado pelo progresso, pelo contrario, o progresso do sistema capitalista
como um conjunto repde o atraso dos paises atrasados entdo uma expressao
que ficou famosa na época "se trata do desenvolvimento do
subdesenvolvimento" quer dizer subdesenvolvimento é uma coisa que esta se
desenvolvendo ndo se estd superando, entdo isso foi um achado muito
importante, isso quem tirou a consequéncia estética mais radicalmente disso
foi o Glauber, foi o Glauber e 0 Caetano em menor medida, o Glauber fez o
seguinte, o Glauber disse eu vou atirar a feiura, a pobreza, a miséria da nossa
realidade eu vou atirar na cara dos cinéfilos europeus e dizer a eles "isso é
parte ndo da nossa realidade, isso é parte da sua realidade" quer dizer, o
sistema capitalista contemporaneo é responsavel pelo subdesenvolvimento e
pelas desgragas do subdesenvolvimento entdo isso é parte da realidade
contemporanea, ndo é parte s6 da nossa realidade porque a posicdo
tradicional diz a nossa miséria é a nossa realidade, é a nossa culpa, é 0 nosso
atraso, € uma coisa que tem que se desenvolvida aqui e tem que ser superada
aqui entdo as teorias do subdesenvolvimento diz ndo isso sé se resolve em
escala mundial ndo existe solucéo local para essa questdo, isso ndo facilita as
coisas porque se a revolucdo social ndo vem, como é que ficamos?
Entretanto, esteticamente € decisivo porque é verdade, entdo os artistas
puderam dar a isso solucdes que interessaram ao mundo, entdo acontecia essa
coisa extraordinaria que o Celso Furtado se tornou um autor mundial devido
a teoria do subdesenvolvimento e o Glauber se tornou um artista mundial
porque ele soube dar realidade & estética a essa experiéncia, entdo nesse
momento, esse é o momento alto de desprovincializacdo em que nos
entendemos de repente que as nossas realidades fazem parte da ordem
contemporanea e que nos ndo vivemos encasulados aqui.

Plateia: Entdo vocé podia falar um pouco da negatividade que é uma
coisa que me parece que ja é um indicativo, segundo o que eu li.

RS: Quer dizer, eu ndo tenho resposta, ndo posso chegar aqui e dizer "faca
isso ou faca aquilo" eu repito, eu acho que do campo artistico vocé procurar
consisténcia e procurar a justeza em relagdo a realidade vale muito, vou dar
um exemplo, quando o tema do subdesenvolvimento comecou a se colocar
nos anos 50 de repente a questdo politica ficou muito importante no sentido
de que era preciso entender as questdes de poder e ndo bastava ver que a
sociedade é dividida em classes, era preciso ver as questdes de poder e
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eventualmente as questdes de tomada de poder. Entdo se vocé tomar artistas
muito consideraveis, talvez até mais considerdveis do que os que vieram
depois, isso eu ndo sei. No Brasil tinham clara que ha uma diviséo radical de
classes na sociedade entdo a Vida e Morte Severina, do Jodo Cabral ali ele
codificou um certo tipo de divisdo social a situacdo do Severino, codificou
essa situacdo, codificou a linguagem, codificou as perspectivas enfim,
colocou com toda a nitidez a diferenga entre o camponés do nordeste e as
outras classes, ele codificou com toda a nitidez, hd um poema do Vinicius da
época que fez muito rebolico O operario em construcdo, onde ele descreve o
operario construindo uma casa s6 que no final a casa ndo era pra ele e o
operdrio diz ndo, agora eu ndo vou sair dessa casa, 0 poema do Jodo Cabral é
muito notdvel, o poema do Vinicius é menos notavel, mas também é um
poema importante e notavel. O que que eles dizem, eles dizem hé classes
diferentes na sociedade quando o tema do subdesenvolvimento... voltando
mais atras, o que os modernistas resolveram criar, objetivar, 0s modernistas
disseram nos precisamos por a linguagem popular na linguagem, nos
precisamos de uma linguagem culta capaz de assimilar a linguagem popular
ndo pode ser essa linguagem culta lusitanizante que ndo tem lugar para a
linguagem popular entdo eles também disseram olha aqui ha diferengas de
classe é preciso achar... Vamos dar forma artistica a essa diferenga nessas trés
solugbes que eu estou apresentando aqui, estou falando muito
improvisadamente, claro. Jodo Cabral, Vinicius, 0s modernistas existem
classe social, mas ndo existe politica, quer dizer, a questdo de como lidar com
o0 poder de como transformar a sociedade ndo comparece, entdo os anos 50
quando a questdo do subdesenvolvimento se tornou aguda, porque a questdo
do subdesenvolvimento solicitava um passo adiante, quer dizer, é preciso o
fazer as transformacfes sociais do pais que facam ele sair do
subdesenvolvimento entdo a questdo da politica se tornou uma questdo
urgente, entdo de repente a arte brasileira apareceu como nula do ponto de
vista da questdo de dar esse passo adiante na questdo do subdesenvolvimento
entdo isso mudou muito as coisas se vocés forem no Youtube e procurar
subdesenvolvido aquela cang¢dozinha ndo sei se um de vocés conhecem é uma
cangdo que fez um rebolico danado nos anos... Acho que era de 62,
subdesenvolvidos, subdesenvolvidos e tal, do Carlos Lyra, se vocés lerem a
letra hoje é patético, é nulo, quer dizer, a falta de vigor intelectual, &€ um
escandalo, entretanto ela é cantada com uma voz fanhosa "subdesenvolvidos,
subdesenvolvidos" que é muito, muito engragada e que essa cangdo marcou,
foi uma novidade e de repente a questdo do subdesenvolvimento se tornou
aguda e era uma novidade que desclassificava o resto, o resto de repente ndo
interessava mesmo que fosse muito fraco esteticamente, muito fraco mesmo
entdo de repente surgiu a questdo de captar a dimenséo politica da realidade,
vocés peguem a Revolugdo da América do Sul do Boal é uma peca muito
importante, é uma pecga pouco acabada literariamente mas ela... Ali vocés
podem observar em detalhes como se estava tentando captar as coisas novas
que estavam ausentes da literatura brasileira. Quer dizer, ali aparece o Zé da
Silva, que é um pobre que vende seu voto, quer dizer ele troca seu voto por
uma salsicha, ele precisa comer e de repente tem voto, tem salsicha, tem o Zé
da Silva comeca uma engrenagem nova, engrenagem que ndo existia,
engrenagem que até ali ndo havia comparecido, veio o politico malandro, que
compra voto, que engana e enfim, vem um conjunto de questdes que sdo
questdes novas e que sdo questdes onde a politica aparece na versdo que o
subdesenvolvimento... Na versdo que aquele subdesenvolvimento propunha
entdo vocés vém retomando a sua questdo com a sugestdo de ajustar a
problematica estética as solicitagbes do momento e tentar tirar disso
alguma coisa consistente e decisiva, entdo, Revolu¢do na America do Sul
sem ser uma peca de grande acabamento é uma novidade total e é uma
peca muito forte, mesmo hoje se &, eu pelo menos leio, com maior
interesse e € um exemplo disso de como o esforco de captar o presente e
de organizar e de dar consisténcia a ele como isso avanca esteticamente e
ai logo, poucos anos depois quando... Ainda na peca do Boal ainda tudo isso
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é muito otimista porque a ideia é de que esse Zé da Silva que vende o seu
voto logo adiante j& ndo venderia 0 seu voto e seria um operario organizado e
teriamos a luta social, entdo o cardter rebaixado carater de chanchada que
essa peca tem ele é uma chanchada otimista porque a ideia é de que logo
adiante ja viveriamos uma coisa que de chanchada ndo tem nada que e a luta
de classes organizadas, muito bem, passa um tempo vem o golpe de 64 e tudo
isso é desqualificado entdo vem o Glauber que retoma esse mesmo universo
um trabalho que quem tiver a procura de um bom trabalho de tese seria muito
interessante comparar a Revolugdo da América do Sul com Terra em Transe,
porque Terra em Transe retoma tudo que era otimista e no comecgo das
coisas... Das pegas do Boal, retoma e o fim da linha quando deu tudo errado e
vé como catastrofe evidentemente na catastrofe a mais verdade historica do
que a posicdo inicial do Boal e o Glauber também filmou uma obra prima,
entdo vocés veem como h& um processo que vai da captacdo dos problemas
torna-los mais consequentes até a sua consequéncia final, entdo a partir...
nesse curto processo que vai digamos, eu estou reduzindo muito, que vai
desde o subdesenvolvido desde a revolucdo da América do Sul até poucos
anos depois no Terra em Transe vocés veem percursos de acumulacdo de
experiéncia histérica que desemboca numa obra prima que é o filme do
Glauber, entdo vocé vé o valor que tem procurar a consisténcia, agora isso
assegura uma passagem ao socialismo de jeito nenhum, mas acumula algo e
eu acho que hoje nés estamos muito no patamar de que acumular consisténcia
vale.

N&o tem duvida, hé tentativas (criagdo artistica) o tempo todo e é preciso
apostar nelas e dar consisténcia e energias a elas, e tudo a0 méaximo sem
divida nenhuma agora como nés aqui estamos falando no plano dos
resultados artisticos, a arte nesse sentido ela € muito injusta e muito pouco
edificante, ela colhe resultados, entdo vocé pode dizer que tem uma porg¢do de
coisas acontecendo no d&mbito da mudanca social sem que acontega alguma
coisa no plano artistico e no plano artistico pode acontecer coisas que tudo se
liga a luta social tudo ndo tenho a menor duvida mas a ligagdo pode ser
bastante remota, quer dizer, um artista recorre, pode recorrer... Voltando ao
exemplo do Glauber com Boal, estou sendo sumario, as coisas ndo sdo como
eu estou dizendo, mas no Boal, no Vianinha vocé sente que eles estavam
atentos a luta social e a luta dos estudantes esse recolheram muito do clima
da eles fizeram referencias do que estava acontecendo e fizerem coisas como
A Mais-valia vai acabar seu Edgar, do Vianinha, € uma graca, é muito
engracado, enfim é... E uma invencdo pequena, mas muito na mosca, mas €
uma invencdo pequena. O Glauber veio depois e misturou isso com o
populismo brasileiro, com o Einsenstein, com [Antonvini] ndo tenho agora
tudo na cabeca para dizer bem. Fez uma mistura e essa mistura de repente
tinha um outro alcance artistico, politico de um acerto artistico depois vocés
podem tirar coisas politicas também, mas o que me interessa aqui é dizer que
0s caminhos sdo muitos... Ha diferentes caminhos a arte acumula de maneira
que ndo sdo as mesmas que nao sdo idénticas aquelas da reflexdo politica,
mas também da reflexdo politica as combinages sdo diversificadas, o colega
estava lembrando que normalmente quando se discute, normalmente ndo,
frequentemente quando se discute coisas 0s esquemas politicos a atencdo se
fixa em algumas figuras que se consagraram e outras menos consagradas
ficaram de fora, isso acontece, € evidente ai fica com vocé empurra pra cima
os que foram... Os que ndo foram devidamente atendidos, agora um ponto
que eu acho que é comum tanto aos tedricos sociais quanto aos artistas é que
de alguma maneira se trata sempre de articular uma experiéncia local com a
dindmica contemporéanea do capitalismo, se trata sempre de escapar de uma
visdo estreita e paroquial digamos, o que que foi o grande lance do Caio
Prado foi ver 0 nosso atraso no &mbito do movimento geral do capitalismo ou
que o Celso Furtado fez, fez isso a sua maneira Machado de Assis fez isso, 0
Glauber fez isso, tem os momentos em que € possivel articular de maneira
significativa uma experiéncia local decapitada com o0 movimento
contemporaneo, sdo momentos de excecdo em que seja arte, seja teoria, agora
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isso como receita é facil de dizer se vai tentar fazer sdo outros 500, mas é
bom ter presente, sdo indicadores para o estudo e pra criacdo na minha
opinido.

GB: Té& fazendo justamente uma pesquisa sobre esse periodo e como
Boal chegou ao Teatro do Oprimido, desde antes, sistema Curinga,
buscando uma “brechtiana” de estar sempre inovando. O que acha?

Sem dudvida, Boal estava inventando, experimentando, adaptando. Boal era
muito inovador.
Quando perguntei em entrevista feita por telefone sobre as pecas no periodo do
Arena, ele respondeu que: Em entrevista, Roberto Schwarz, diz:
As pecas tinham excelentes e encenagdes, belos espetaculos, mas néo se

desenvolveu bons textos, boa literatura teatral. E acredito que faltou um
conhecimento maior, um estudo da propria literatura brasileira que pudesse

. . 325
apoiar mais esse trabalho

Isto reforga a apresentagdo do destaque dado a estrutura de cada espetaculo, sua
apresentagdo como ideia, como proposito e como objetivo, pois teatro ndo é somente
texto, mas também encenagdo. Uma caracteristica forte das encenacgdes é 0 momento, a
presenca na realizacdo, no ato. Mas também conta 0 momento historico, no préprio

processo de criagdo da obra, na sua construcéo.

O texto teatral e o fazer teatral estavam juntos nos ensaios, uma ldgica mais
pratica do que a escrita. Apresentava-se junto com 0 que acontecia nas ruas, com a
encenacdo e o proprio debate anterior e pos-espetaculo. Outro elemento importante € a
relevancia simbolica de se fazer uma peca tendo Zumbi como um protagonista,

colocando também a temética negra no palco.

Uma das primeiras pecas que abordava a historia de Zumbi, lider e referéncia

para 0 movimento negro. Sobre esta peca, Costa afirma:

(...) a peca corresponde a uma das mais sérias tentativas, no &mbito do teatro
moderno brasileiro, de pdr em cena uma forma de luta contra a escravidéo,
com a vantagem de adotar o ponto de vista do escravo e de desafiar, por esse
ponto de vista e pelo recorte histérico (a tatica dos quilombos), ideias até
entdo correntes sobre a passividade com que 0s negros se submeteram a
condicdo escrava — ideias cuidadosamente cultivadas e estendidas aos
trabalhadores em geral. Para ficarmos em apenas uma das manifestagdes
oficiais nesse &mbito, basta lembrar que até ha pouco tempo a data de 13 de
maio era amplamente celebraa como o dia da “libertacdo” — com especial
destaque para a sua heroina, a princesa Isabel — s6, passando a ser contestada
depois da organizagdo(ainda hoje incipiente) de movimentos negros no pais.
Por outro lado Zumbi em alguma medida é também expressdo do movimento

%25 SCHWARZ. Roberto. Roberto Schwarz. [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo:
conversa por telefone.
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intelectual de revisdo da histéria do pais, ocorrido em sintonia com a
ascensdo das lutas populares desde os anos 50:ndo se pode desprezar , como
dado significativo para explicar o interesse do Arena pelo problema da
escravidao, os fortes lagos que uniam o grupo a estudantes da entdo vizinha
Faculdade de Filosofia da Usp, sobretudo os da area de Ciéncias Sociais.**®

A seguir, coloco algumas entrevistas para que seja possivel entender mais sobre
0 processo de criagcdo da cena e a “participacdo” de Brecht na montagem.

Em entrevista, Boal diz:

Boal: A ida para Brecht, para o Teatro Epico, como vocé falou, foi
fluente. N6s comecamos a ler Brecht e, de repente, vimos que o que
gueriamos fazer estava mais proximo de alguma coisa que se chamava
épico - também de uma forma indevida - do que o realismo. Na peca
Tiradentes nds paravamos o espetaculo para explicar uma cena. Me
lembro que mostradvamos uma cena inteira, superemocionante. Ai e
entrava o Guarnieri e dizia “Est4 bom, estou gostando muito, essa é a
versdo corrente, mas ndo é a verdade. Vamos voltar atras e mostrar qual
é a verdade".

Ficamos mais preocupados em mostrar como sdo verdadeiramente as
coisas e ndo como sdo as coisas verdadeiras. Essa passagem foi fluente,
nao houve nenhum trauma, como ndo houve trauma na passagem para
a nacionalizacdo dos classicos. Tudo foi levado mais ou menos pelo
aprendizado que fomos fazendo, pelos erros e pelos muitos acertos que
tivemos.

Eu ndo podia mais convidar as possoas para falarem de si mesmas.
Falando de uma classe. Entéo eu fiquei pensando em alguma outra coisa
gue pudesse ser assim. O Edu Lobo J4 tinha vindo para S&o Paulo. Ele tinha
comegado a trabalhar com o Guarnieri em algumas mdsicas e também trouxe
musicas que Ale tinha feito com o Vinicius e com o Ruy Guerra. N6s
tinhamos feito Um Americano em Brasilia. Do Chico de Assis. Com mdsica
do Carlos Lyra. Essa ideia de mUsica sempre andou por ai, sempre esteve na
nossa cabeca. E 0 Zumbi veio com a ideia de pegar personagens miticos e
contar a histéria do Brasil naquele momento. A tal ponto que muitas vezes a
gente pegava coisas que tinham sido publicadas no Jornal, como os
discursos do Castelo Branco ao Terceiro Exército. Ele falou que o
Exército ndo tinha mais inimigos fora da fronteira, mas dentro. Entéo o
Exército tinha que pensar que eles passariam a ser policiais porque o
inimigo estava dentro de nossas fronteiras. A gente bolou isso na boca do
personagem Dom Aires de Souza e Castro. Se ndo me falha a memoria, a
plateia lembrava do discurso, mas estava como se fosse um Dom Aires
falando as tropas portuguesas que invadiram Palmares. N&o foi porque o
Brecht fez tal coisa, néo foi. Foi toda uma realidade nossa que levava a
isso. O povo brasileiro é extremamente musical também, entdo é
inevitavel que mais cedo ou mais tarde a gente comegasse a fazer teatro
com musica.

Depois desse periodo, eu estou citando uma divisdo que vocé mesmo faz
no Teatro do Oprimido, depois da "nacionalizacdo dos classicos",
vieram o0s musicais: Arena Canta Bania, Arena Conta Zumbi, Arena
Conta Tiradentes... Ai comecou uma fase de transicao para vocé, como
parece...

%26 COSTA, Ind Camargo. A hora do Teatro Epico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996. p.112.
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E porque o Arena Conta Tiradentes, por exemplo, era até mais
brechtiano, de certa forma, do que a prdpria Revolugdo na América do
Sul. Nés pardvamos um pouco a cena, alguém vinha e dava uma
explicacdo do que estava acontecendo, trazendo elementos novos, e
depois continudvamos com a cena. Em Arena Conta Tiradantes, em cada
momento, ddvamos uma primeira versdo da historia, depois o Guarnieri, que
fazia o Curinga, dizia: "Olha, essa vers&o é muito heroica. Muito bonita, mas
ndo foi nada disso ndo, agora ndés vamos mostrar a historia verdadeira”.
Havia esse contato direto Com a plateia e ndo havia can¢do de um mundo
parte, eram 0s atores mostrando uma histéria.* 3’

Em entrevista com Guarnieri:

GG: Edu (Lobo) veio (para Sdo Paulo), achando que existia um texto pronto
para ele musicar, mas a gente ndo tinha nada. A ndo ser a inquietac&o. (...) Eu
tinha a ideia da 'sala de visitas'. Vocé pega trés atores numa sala de visitas e
se eles quiserem eles contam a histéria, passando do passado para o futuro,
do campo de futebol para o Himalaia. Surgiu a magia do 'conta’. E Edu
comegou a cantar umas mdsicas novas para a gente. Cantou uma sobre
Zumbi. A gente passou uma noite de loucura pela cidade e as 8 horas da
manha estava na praca da Republica comprando o livro do Jodo Felicio dos
Santos, Ganga Zumba. Resolvemos contar a histéria da rebelido negra. Arena
conta. Comegamos a pesquisar. Boal chegou. Todos juntos. O elenco
também. Dentro da maior alegria, da maior euforia. Todo mundo rompendo
coisas até no nivel pessoal e todo mundo buscando coisas novas. Epoca de
euforia e alegria mesmo. E Boal organizando o trabalho coletivo.

FP: De qualquer forma, a teorizacdo que constitui o Curinga, em certo
sentido, pode ser considerada uma adaptacdo de algumas ideias de
Brecht, algumas corrigidas, outras reduzidas, outras apanhadas aqui ou
ali. Brecht apareceu no Arena?

GG: No Boal, muito. O nivel de teorizacdo do Curinga pode ter coisas de
Brecht, sim. E havia uma influéncia na Revolucdo na America do Sul, do
Boal. Brecht, foi sempre uma paixao de Boal. Minha, ni0.*%

Boal escreve:

[...] comecamos elaborando o Sistema Curinga, que tinha pelo menos dois
mecanismos que vinham de uma influéncia brechtiana. Um mecanismo que
era da ndo apropriacdo do personagem por um sé ator. Todos os atores
faziam todos os personagens. Em alguns casos menos o protagonista. Isto €,
cada cena era representada por um ator diferente. Entdo isto permitia a nosso
ver, naquela época, que o ator se emocionasse plenamente, verificasse todo o
personagem e ao mesmo tempo o fato de que na cena seguinte ja ndo era
mais ele, era um outro, produziria um certo efeito de estranhamento. Este era
um dos mecanismos, essa ndo-identificacdo do ator e personagem. O segundo
mecanismo era 0 mecanismo da presenca de um Curinga que era uma espécie
de “meneur de jeu”, uma espécie de pessoa que maneja a cena e que ao
mesmo tempo é o exegeta do espetaculo que estd sendo mostrado, isto &,
mostrdvamos a pega e a exegese da peca através da personagem-funcéo do
“Curinga”, que explicava, que retificava, que apresentava as alternativas. Isto
ja foi uma influéncia brechtiana bastante séria no nosso trabalho e que criou

%21 Teatro Arena. Uol. Disponivel em: http://www2.uol.com.br/teatroarena/arena.html. Acesso em:
22/04/2015.
2 PEIXOTO, Fernando. Teatro em movimento. Sdo Paulo: Hucitec. 1985, p. 58.
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toda esta série Arena conta...

Entrevista com Paulo José:

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

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

Entrevista com Guarnieri:

Tanto em Zumbi quanto em Tiradentes, vocés falaram sobre a situacéo
da ditadura através da histéria do Brasil, vocés inventaram uma nova
forma da representar que foi o Sistema Curinga como surgiu asse ideia?
Foi uma necessidade préatica ou foi uma ideia?

GG: O Sistema Curinga foi elaborado depois, a posteriori. Porque o
Curinga é facil, é como se houvesse um narrador e na realidade ndo
tinha um narrador, tinha narraces. Ali era uma zorra, porque pela
necessidade dramatica vocé usava tudo. Os personagens eram muito
marcantes, também, pela ndo-existéncia, na prética, de um desenho
psicoldgico. Era a princesa, o rei Zumbi. Ganga Zumba, filho de rei. A
mausica costurava tudo. Nao nos importava muito as grandes elocubracdes,
de sofrimento. No fundo, os personagens tinham a necessidade de
convencer, mas eles ndo tinham uma linha psicoldgica, entdo isso
funcionou muito bem.

A troca de personagens veio de uma necessidade de contar aquela
historia?

GG: Eles entravam quando precisavam entrar mesmo, para contar a histéria.
E tinha as brincadeiras, porque Zumbi comegou comportadamente. Depois
acabou com momentos, como um em que eu fazia o governador, velhinho, e
o0 pessoal morria de rir, porque se lembrava da novela que estava passando,
que era O Direito de Nascer. Ai o publico comegava a rir, € eu comegava a
fazer o personagem que eles estavam identificando, que era o personagem da
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BOAL, A. Brecht no Brasil. Experiéncias e influéncias. Paz e Terra.1987 p. 252-253.
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Roux, Aix-en-Provence, Université de Provence, 1991, 2 vol., 758 p. p. 450.
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novela. S6 que esse foi um fendmeno bem especifico.

Chegamos a conservar certos padrdes de uma elaboracdo psicoldgica, mas
sempre discutiamos: Vamos deixar de bobagem, vamos fazer na linha direta
mesmo, mas tinha uma brincadeira. No fundo, eu achava que ndo precisava
(aquela coisa de cada um fazer diversos personagens diferenciados apenas
por um elemento qualquer de vestuério ou de movimentos). Eu perguntava: -
Mas por que no6s estamos fazendo isso?'. Mas o Boal defendeu muito o fato
de trocar de personagens, porgue ele achava fascinante trocar.

Isabel Teixeira: Depois de LA Moschetta, que foi no final de 1967, vocé fez
A Resistivel Ascensdo de Artur Ui, que de 1970, uma das Gltimas producdes
do Arena.

GG: Isso foi uma tentativa de retomada. O espetdculo ndo saiu... Tinha
coisas muito boas, coisas que ndo foram resolvidas. Usamos o Sistema
Curinga e ficava um pouco mais complicado acertar, quem era quem.
Era complicado. E aquela peca é dificil, complicada e tinha um elenco bom.
Isabel Teixeira: Arturo Ui, em 1970, foi uma tentativa de pbér o pé no
acelerador?

A minha tentativa era 'Puxa, caramba. Vamos fazer alguma coisa!"
Ent&o resolvemos fazer Arturo Ui, do Brecht.®*

Acredito também que uma das questfes que ndo é muito abordada, mas seria
importante ser colocado é de alguma forma uma identificagdo ou mesmo
poderia dizer uma tentativa de Boal encontrar alternativas praticas para a
proposta tedrica de Lukcas do “particular tipico”. Em seu texto sobre a
necessidade do Curinga abordando j& a proposta do acumulo das experiéncias
feitas na fase da “nacionaliza¢do dos cléssicos” ele coloca:

Finalmente, usando estas quatro técnicas, tinha Zumbi a missdo estética
principal de sintetizar as duas fases anteriores do desenvolvimento artistico
do Teatro de Arena.

Durante todo o periodo realista, tanto a dramaturgia como a
interpretagdo do Arena buscavam sobretudo o detalhe. Como diz o Curinga
em "Tiradentes": "Pe¢as em que se comia macarrdo e se fazia café e a plateia
aprendia exatamente isso: fazer café e comer macarrdo — coisas que ja
sabia". Foi todo um periodo em que a preocupa¢do maxima consistia na
busca de singularidades, na descricdo mais minuciosa e veraz da vida
brasileira, em todos 0s seus aspectos exteriores, visiveis e acidentais. A
reproducdo exata da vida como ela é - esta a principal meta de toda uma fase.
Esse caminho, embora necessario no seu momento, apresentava grande
perigo e risco de tornar a obra de arte inatil. Arte é uma forma de
conhecimento, portanto o artista se obriga a interpretar a realidade, tornando-
a inteligivel. Porém, se ao invés de fazé-lo, apenas a reproduz, ndo estarad
conhecendo nem dando a conhecer. E quanto mais "iguais"” forem a realidade
e a obra, tdo mais desnecessaria serd esta. O critério de semelhanca é a
medida de ineficacia. Certamente, 0s autores representados nessa época nao
se limitavam as constata¢fes. Porém a utilizacdo do instrumental naturalista
reduzia a possibilidade de andlise. Os textos se tornavam ambiguos ou
bivalentes; quem € o her6i: o pequeno-burgués Tido eu o proletario Otavio?
Qual é a solucdo de José da Silva: deixar como esta pra ver como é que fica,
morrer de fome, ou fazer guerrilha?**

Na fase posterior, quando se procurava 'nacionalizar os cléssicos",
contrapuseram-se as metas: passamos a tratar apenas com ideias, vagamente
corporificadas em fabulas, Tartufo, O Melhor Juiz, 0 Rei, etc. Pouco nos
importava reproduzir a vida na época de Luis XIV ou na ldade Média. Don
Tello e Tartufo ndo eram seres humanos radicados no seu momento, mas
Lobos de La Fontaine que bem se assemelhavam a gente paulista e brasileira;
Dorina e Pelayo eram cordeirinhos com alma de raposas. Todo o elenco de

%! Teatro Arena. Uol. Disponivel em: http://www2.uol.com.br/teatroarena/arena.html. Acesso em:
22/04/2015.
%32 personagens de Eles Ndo Usam Black-tie e Revolug&o na América do Sul.
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personagens se constituia de simbolos tornados significativos pelas fei¢des
semelhantes & gente nossa. Eram "universais" flutuando sobre o Brasil.

Havia que sintetizar: de um lado o singular, de outro o
universal. Tinhamos que encontrar o particular tipico. (italico do autor,
negrito meu)

O problema foi em parte resolvido, utilizando-se um episédio da
Historia do Brasil, 0 mito de Zumbi, e procurando-se reched-lo com dados e
fatos recentes, bem conhecidos pela plateia. Exemplo: o discurso de Don
Ayres ao tomar posse, foi escrito quase que totalmente tornando-se por base
recortes de jornais de discursos pronunciados na época da encenagao.

A verdadeira sintese, é certo, ndo se lograva: conseguia-se apenas —
e isto ja era bastante — justapor "universais" e "singulares”, amalgamando-
o0s: de um lado a historia mitica com toda a sua estrutura de fabula, intacta; de
outro, jornalismo com o aproveitamento dos mais recentes fatos da vida
nacional. A juncdo dos dois niveis era quase simultanea, o que aproximava o
texto dos particulares tipicos.

Zumbi preencheu sua funcdo e representou o fim de uma etapa de
investigacdo. Concluiu-se a "destruicdo” do teatro e propds-se o inicio de
novas formas.

Curinga é o sistema que se pretende propor como forma permanente
de se fazer teatro — dramaturgia e encenacdo. Relne em si todas as
pesquisas anteriores feitas pelo Arena e, neste sentido, é simula do ja
acontecido. E, ao reuni-las, também as coordena, e neste sentido € o principal
salto de todas as suas etapas .***

E na entrevista abaixo, como ja foi exposto anteriormente, os livros e o debate

sobre Luké&cs estavam presentes.

De acordo com Paulo José:

PJ: O Filho do Cao *** foi uma encomenda do Boal. O Guanieri tinha a
ideia e o Boal insistiu que ele escrevesse. Mas nds estdvamos muito
ligados ao realismo do Lukécs, que fala muito sobre o realismo critico, o
personagem tipico. Entdo, havia um certo distanciamento dos
personagens. Era uma peca nado-realista, ndo era mais naturalista.
Eramos atores fazendo pessoas extremamente pobres, camponeses
absolutamente ignorantes, analfabetos, num fim de mundo, mas feitos pelos
atores sem a preocupagdo com uma caracterizagdo realista. Havia uma
espécie de comentério critico, quer dizer, o ator est4 no lugar do personagem.
Entdo os personagens eram um pouco distanciados. Isso ndo foi muito bem
entendido. Estavam esperando um outro realismo... N&o o que era ja indicado
pela cenografia sintética do Flavio Império. Era um elenco fabuloso, um
elenco extraordinério. 3* [grifo meu]

Para melhor ilustrar e entender o conceito do particular tipico que Boal utiliza,

ponho abaixo algumas citagdes de Lukacs:

3 BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido.Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira. 1991. Pag 202-203
%% Estreia dia 21 de janeiro de 1964. Opini&o 13 de abril de 1965 e Zumbi, 1 de maio de 1965.
%% paulo José [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: casa. Gravagéo Celular.
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Além disso:

A categoria central, o critério fundamental da concepcéo literaria realista é o
tipo, ou seja, a particular sintesis que, tanto no campo dos personagens como
no das situacdes, une organicamente o genérico e o individual. O tipo se
volve tipo ndo por seu carater médio e muito menos sé por seu carater
individual, por mais que seja aprofundado, mas sim mais pelo fato de nele se
fundem e se confluem todos os momentos determinantes, humanos e
socialmente essenciais, de um periodo histérico. Pelo fato que representa
esses momentos em seu méaximo desenvolvimento, na plena realizagdo de
suas possibilidades imanentes, em uma grande representacdo dos extremos
que concretiza tanto os vértices como os limites da totalidade do homem de
sua época. ¥

O personagem artistico sé pode ser tipico e significativo quando o autor
consegue revelar as multiplas conexdes que relacionam os tracos individuais
de seus her6is aos problemas gerais da época , quando o persongam vive
diante de nds os problemas de seu tempo, mesmo 0s mais abstratos, como
individualmente seus, com algo que tem para ele uma importancia vital.”**
Os tragicos heréis da histéria ndo cometem erros acidentais; trata-se, ao
contrario, de erros estreitamente ligados aos problemas mais importantes de
uma epoca de crises e transformagdes. Precisamente Brutus, para
Shakespeare, e Egmont, para Goethe, representam aqueles tragos tipicos que
indicam a tragica faléncia de uma dada época, de um determinado género de
conflito social. Se este conflito for interpretado de um modo correto e
profundo, tratar-se a — para o artista — de elevar a protagonistas aqueles
individuos em cujas qualidades pessoais, culminantes na fisionomia
intelectual, o proprio conflito encontra sua expressdo mais tangivel e
adequada™®*®

Emerson disse, em algum lugar que “o homem inteiro deve se mover
inteiramente de uma sé vez”. Enuncia-se aqui o segredo da grande arte de
figurar personagens. Nos maiores realistas, em Shakespeare, Goethe ou
Balzac, esta arte decorre precisamente de que seus personagens constituem,
desde sua existéncia fisica até os mais elevados pensamentos, uma unidade
dindmica que sempre se movimenta inteiramente de uma sé vez, ainda que
este movimento ndo seja isento de contradi¢Bes. Esta unidade do homem, que
ndo é possivel sem uma completa figuracdo da sua fisionomia intelectual,
confere aos personagens dos grandes escritores uma inesgotavel riqueza. Eles
se erguem diante de nos tdo ricos e complexos como a propria realidade, e
sdo sempre mais complexos e “astuciosos” do que os melhores pensamentos
que possamos formular sobre eles. ... Nosa realidade s6 pode ser expressa
adequadamente pelo realismo, por uma cultura realista, de contetdos e de
formas completamente novas, de novos personagens e de novos modos de
representa-los, de novas acdes e de novas composigdes. **°

Aqui, como podemos ver, existe o emprego de um conceito que foi

desenvolvido por Lukacs em varias de suas obras. Como ja apontado em diversos

%% | UKACS, G. Ensayos sobre el realism. Buenos Aires: Siglo Veinte, 1965, p. 13 (Livre traducéo
minha. Esse livro foi traduzido por Cecilia Thompson para o Arena)

%7 LUKACS G. Marxismo e teoria da literatura. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasil. 1968. p. 192.

%38 |bidem, p. 194.
%% |bidem, p. 230.
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depoimentos e entrevistas com os integrantes do Arena, 0s grupos artisticos engajados e
os intelectuais, muitos deles estava interessados no debate estético e politico na época e
leram varias das obras de Lukéacs, algumas em outras linguas. Por isso, este era um

debate presente.

Lukacs, como também ja foi apontado, era um intelectual que tinha uma
identidade associada ao PC e mesmo suas teorias estéticas apresentavam um certo
conservadorismo, sendo bastante critico com relacdo a artistas, como o proprio Brecht,

abertos a novas experimentagdes.

Boal era critico do PC e todo o “controle” que esse gostaria de exercer. Mas, a
partir das informacOes da pesquisa, levanto a hipdtese de que Boal que estava em busca,
em experimentacdes e talvez precisasse de alguma teoria para conseguir embasar aquela
que foi até aquele momento a sua maior proposta de sistematizacdo teorica: o Sistema
Curinga. O conceito de Lukacs, do tipico, aponta para que 0S personagens e suas
circunstancias representem a sociedade apontada na obra. Mas ndo numa ldgica
simplista do tipo tradicional ou que este estaria se identificando com grupos ou classes
sociais estaticas e sem possibilidade de mudancas; o tipico de Lukacs representaria
vontades e movimentos historicos que se solidificam nestes personagens e suas a¢des
tendo ao menos tempo sua individualidade. Essa tipicidade n&o ocorre com o
personagem se mantendo isolado, mas somente ao criar vinculos e relagbes com outros
personagens, mostrando seu processo e desenvolvimento, que contemplem os conflitos

sociais numa determinada conjuntura.

De acordo com Lukécs, para que isso aconteca em uma obra, 0 autor ndo precisa
ter a mesma opinido politica que aquela. Sendo este o desafio de ndo se tornar uma obra
“de tese”/panfletaria e 6bvia. Dessa forma, 0 movimento interno da obra, na medida em
que apreenda as tendéncias efetivas do processo social, poderiam contradizer as
opinides do préprio autor no que elas tém de ilusério. O maior exemplo disso € o de
Balzac, exemplificado pelo préprio Engels, em carta.**® O que ndo quer dizer que a
opinido do autor ndo importe. Essa nogdo de tipicidade j& estava presente, no que pode

%40 «Aprendi mais em Balzac sobre a sociedade francesa da primeira metade do século, inclusive nos seus
pormenores econdmicos (por exemplo, a redistribuicdo da propriedade real e pessoal depois da
Revolugdo), do que em todos os livros dos historiadores, economistas e estatisticos da época, todos
juntos”. Carta a Margaret Harkness de abril de 1888. Marx-Engels. Sobre Literatura e Arte. S&o Paulo:
Global Editora, 1979, pp. 71-72
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ser considerado a primeira analise de critica literaria marxista, que foi a troca de cartas
entre Marx, Engels e Lassale, que debateram a peca deste — Franz von Sickingen. O
debate transcorreu sobre a questdo do drama histérico e da obra de arte historica em
geral.

Mas muitas vezes a categoria do tipico é usada de maneira equivocada,
reduzindo os personagens a meras alegorias das forgas sociais, transformando
personagens “tipicos” somente em simbolos de classe. Muitas vezes isso pode nos levar
a pensar que as categorias empregadas seriam estaticas e eternas, deixando assim de
usa-las, incluindo toda a conjuntura histérica a qual Lukacs sempre defendeu.

Dessa forma, na interpretacdo desta teoria, as grandes figuras historicas sdo
fundamentais no teatro. Ao mesmo tempo as criticas realizadas por Schwarz e
Rosenfeld sobre o fato de as influéncias e técnicas de Brecht ndo terem sido utilizadas
da melhor maneira possivel. Talvez possa se pensar 0 mesmo sobre 0 uso equivocado da

categoria do “particular tipico”. Quem melhor explica essa hipotese é Frederic Jameson:

Mas as caracteriaticas essenciais do tipico devem ser encontradas em outro
contexto: em particular, é preciso lembrar que, para Luké&cs, o tipico nunca é
uma questdo de precisdo fotografica. Na perene confrontagdo entre Balzac e
Zola, a qual retornaremos, ele obeserva que a personagem de Balzac,
melodramatica no seu exagero romantic e irrealismo grotesco, expressa muio
mais as forcas sociais subjacentes, sendo muito mais profundamente tipica,
do que as personagens de Zola, altamente esquematicas e estereotipadas( o
camponés rico, o mineiro, o industrial, o0 comerciante, etc...), apesar de que
as ultimas parecem, a primeira visa, muita mais ajustaas aos objetivaos
basicos do realismo. E como se, nas obras de Zola, a idea a teoria
preconcebida, interviessem entre a obra de arte e a realidade a ser
apresentada: Zola ja conhece a estrutura bésica da sociedade, e esta é sua
fraqueza. Para ele, a materia-prima bésica, as profissfes , as “personagens-
tipo” socialmente determinadas ja estao estabelecidas a priori. Isto significa
que ele sucumbiu a tentacao do pensamento abstrato, a miragem de um
conhecimento objetivo, estatico, da sociedade. Implicitamente admitiu a
superioridade do positivism e da ciéncia sobre a imaginacdo. Na perspectiva
de Lukacs, para quem a narracdo € a categoria fundamental e o conhecimento
abstrato apenas um substitute razodvel, isto significa que o romance, nas
méos de Zola, deixa de ser o instrument privilegiado de anélise da realidade e
se degrada a mera ilustragao de tese.

Por sua vez Balzac ndo sabe realmente de antemao, o que vai encontrar. O
avant-propos de A Coméida Humana mostra que seu objetivo é construir uma
tipologia, uma vasta zoologia da sociedade humana, mas também mostra que
o0 amplo félego da obra vem da ideia de um método, ndo da descoberta
antecipada de uma espécie de tabela dos lementos basico. Ademais, Balzac é
tdo sensivel a historicidade e a mudanca historica que ele seria incapaz de
imaginar um arquétipo fixo dos tipos sociais. O pequeno burgués de sua obra,
por exemplo, é sempre caracteristico de um certo periodo, de uma certa
década , estd em constant evolugao, no seu estilo de vestir, na sua mobilia, na
sua linguagem e mentalidade, dos tempos de Napoledo aos Gltimos anos de
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Luis Felipe. Assim, a personagem balzaquiana ndo é tipica de uma certa
especie de elemento social fixo, como a classe, mas tipica ho momento
historico particular. Com isso desaparecem completamente a nocdo de
tipicidade as implicacoes puramente alegoricas e esquematicas. O tipico ndo
¢ uma correlagdo termo a termo entre personagens individuais da
obras(Nucingen , Hulot) e components fixos e estaveis do mundo exterior
(aristocracia financeira, nobreza napoleonica) mas sim a analogia entre a
totalidade do enredo, como um conflito de forgas, e a totalidade do momento
histérico considerado como processo.**

3.5 Piscator

Um ponto fundamentalmente importante a ser acrescentado é que se fala muito
da influéncia de Brecht, mas como ja vimos, ndo se restringia a este no campo épico.
Piscator também estava presente, basta ver que algumas das propostas da série “Arena
conta...” Também ja estava presente nas inovacdes feitas por ele nos anos 20. Ele usava
também um narrador-comentador, sistematicamente projecGes de filmes e

documentarios.

De acordo com Cecilia Thompson, comentando sobre o filme que passava antes

do inicio de Zumbi:

Seré que o Sérgio Ferro, e se ele se lembra dessa aventura, ja cinquentenéria.
Acho que o filminho- basicamente em tabetop, como lhe disse -, foi
sequestrado por algum sub-esbirro e super-burro da policia, e deve ter pegado
fogo, foi jogado no lixo, ou ainda pega poeira em algum arquivo do velho
DOPS. Lembro mais ou menos o que continha, porque o roteiro tinha a
pretensdo de ilustrar TODAS as ditaduras e guerras em curso naquela época
do mundo, mas o material a que se tinha acesso era parco. N&o havia internet-
e ndo haveria por mais 30 anos; hoje, qualquer garoto de 12 anos faz um
‘curta’ em cinco minutos. ( Entrevista Cecilia Thompson) 3*2

Assim como Piscator usava, no Zumbi também existe uma pesquisa e uma logica
de documentério. Para a montagem foram usados o romance de Jodo Felicio dos Santos
Ganga Zumba, que conta a histdria desde o navio negreiro, passando pelo Quilombo
dos Palmares até a sua morte. Também se usou o livro O Quilombo dos Palmares:
1630-1695, de Edison Carneiro.

Outro elemento que Piscator usou no Revue Roter Rummel [Revista de Feira
Vermelha] ou RRR (1929), que foi agit-prop criado para a campanha eleitoral do

! JAMESON, James. Marxismos e Forma. S&o Paulo: Hucitec. 1985,p. 152.
%42 Cecilia Thompson. [jan. 2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: telefone e email.
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Partido Comunista, cujo roteiro foi todo montado em cima das atas, relatério, jornais e
documentos do Reichstag, incluindo ai um discurso importante de Liebknecht,
intitulado por Apesar de Tudo e também acrescentou filmes e fotos, montando, pela

primeira vez, o que chamou de material dramaturgico dialéctico e factual.

Além disso, como se sabe, além dos livros citados, o Zumbi usou também de
frases inteiras de um discurso do General Presidente Castelo Branco nas falas do
governador Dom Ayres e também Trechos dos Autos da Inconfidéncia Mineira que séo
documentos do século XVIII em que apresenta a integra do processo judicial das fases
do processo judicial movido pela Coroa Portuguesa contra os inconfidentes. Entre eles
esta Joaquim José da Silva Xavier, o Tiradentes. Pontos relevantes como as acusagoes
de crime de traicdo e as sentencas dos réus da Conjuracdo Mineira sdo descritos com
riqueza de detalhes nos documentos historicos.

Além do Zumbi e Tiradentes, Boal dirigiu dois espetaculos de Sérgio Ricardo
que também possuiam uma estrutura semelhante a proposta épica de Piscator. O
primeiro foi Esse Mundo é Meu, de julho de 1965, com textos de Chico de Assis, que
era definido pelos autores como “Teatro de Vanguarda Musical” e o segundo feito em
janeiro de 1968, que tem em sua introducéo a seguinte explicagéo:

SERGIO RICARDO. POSTO EM QUESTAO

O show era basicamente uma discussdo ilustrada por todos 0s meios audio-
visuais disponiveis. Pretende-se utilizar trés pilotos de TV, triangular
dispostos a fim de permitir a visibilidade simultdnea; dois projetores de
“slides” de carroussel, controle remoto (serd tentada a experiéncia de mudar
o0s slides dentro do ritmo de cada musica, aproximando-se a sequéncia do
cinema) e , finalmente , um projeto cinematogréafico. As entrevistas poderdo
ser gravadas em video-tape ou fita magnética, ou cine, ou em uma
combinacdo de vérios desses meios. Personalidades ilustres fardo seus
depoimentos ou fardo perguntas ao cantor. 30 de janeiro de 1968. Boal
roteiro e dirego. 3%

Abaixo, uma curta entrevista com Sérgio Ricardo dando mais detalhes acerca
deste assunto:

SR: Foi uma gléria voltar ao Arena para mais um show. Parecia aquela volta
para a casa da gente. Agora sob a dire¢do de mais uma legenda do nosso

%43 Copia do texto do Espetaculo. Arquivo Miroel Silveira. USP

225



teatro. O Boal bolou introduzir pela primeira vez um circuito interno de video
integrado a uma agdo teatral. A tecnologia experimental do sistema de video
fazia correr a imagem gravada por um fio de ago dentro da maquina de
projecdo jogando-a simultaneamente em quatro monitores espalhados pela
plateia e um no palco. Tudo era eletrdnico. Inclusive a orquestra que me
acompanhava. Absolutamente inovador. Sem contar que ves por outra quele
fio de aco se embaragava por dentro da maquina, e era um sufoco contornar a
situacéo, ficando por conta da minha improvisag&o, e quando ndo havia como
continuar interrompia-se a cena por alguns minutos até concertar a
engranagem.

Como era o show? Qual a repercusséo na época?

SR: Eu dialogava com entrevistados que me faziam pergumtas pelo video.
Personalidades famosas. Algumas questionando meu posicionamento politico
e me atirando pegumtas agressivas, outras suaves, outras contraditdrias, etc.
Por vezes, as cangfes respondiam as pergumtas. Questionando sobre meu
posicionamento sobre las guitarras elétricas que comecavam a invadir o
mercado, eu respondia cantando um trecho da trilha de Deus e o Diabo na
Terra do Sol acompanhando-me com uma guitarra para provar que o
problema ndo era o instrumento e sim o contetido que vinha a reboque.

Neste clima polémico se trascorria todo o espetaculo e apds um desafio meu
comigo mesmo pelo monitor, hilariante, findava o espetaculo com imagens
do Vietnd, pungentes, ao som da ultima cancdo. A repercussdo foi
gratificante de publico e critica. 3*

Esse € um momento de grandes experimentacdes e radicalizagdes estéticas e
politicas. Em 1965, o Show Opinido, com direcdo de Boal e direcdo musical de Dorival
Caymmi Filho, mostra-se como um espetaculo de ampla pesquisa sobre musica popular
e a realidade brasileira.

Nesse mesmo ano, o espetaculo Liberdade, Liberdade estava sendo chamado de
Teatro-Protesto. Em 1968, houve Roda-Viva, com dire¢do do Zé Celso, cujo espetaculo
que sofreu ataques direto do CCC-Comando de Caca aos Comunistas. P6s 64, golpe
civico-militar, aconteceu o que se chamou de “golpe-dentro-do-golpe”, com a
declaracdo do Al-5, em 13 de dezembro de 1968, endurencendo ainda mais o regime.

Com isso, 0 movimento de guerrilha e de luta armada se intensifica, sendo que
esta foi travada especialmente de 1967 a 1974. Todos esses fatos se refletem na
sociedade como um todo e consequentemente, nas artes e suas experiéncias, buscas e

alternativas.

%% Teatro Arena. Uol. Disponivel em: http://www2.uol.com.br/teatroarena/arena.html. Acesso em:
23/04/2015.
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Frisando que o préprio Boal fez parte da ALN e foi contato/apoio, ainda hoje
ndo esclarecido exatamente, de Carlos Marighela. Outros integrantes do Arena também
tiveream relacGes com organizagdes armadas de esquerda, como Heleny Guariba, que
foi assistente de Boal na EAD e deu aulas de teatro junto com Cecilia Boal no Arena foi
integrane da Vanguarda Popular Revolucionaria (VPR), sendo presa, torturada e morta,
em 1971, sendo que 0 seu corpo nunca foi encontrado. Entdo, ndo estamos falando de

algo fora do cotidiano desses artistas, militantes e alguns guerrilheiros.

Neste sentido, o debate sobre “her6i” ndo passa somente por uma perspectiva
tedrica da estética, mas sobretudo pratica. Mesmo levando em conta e sendo
fundamentais as criticas colocadas, é interessante observar a forma que o dito heroi
Tiradentes aparece na peca. Existe uma critica na estrutura do Arena conta..., em
especial do Tiradentes, que € 0 Gnico personagem que tem uma apresentacdo naturalista,
indicada para ser stanislavskiana, e que possuiria uma consciéncia limitada do seu
tempo histdérico. Enquanto isso, 0s outros personagens seriam interpretados usando o

distanciamento de Brecht.

Aqui hd um grande dilema e debate sobre a identificacdo por parte da esquerda
de Stanislavski, com referéncia para os stanilistas e Brecht, que tinha um
posicionamento critico. Mas sabemos que o Stanislavski de Boal, mesmo tendo grande
experiéncia via Actors Studio, ndo € sé isso e ele proprio adaptava varias técnicas. Mas

esse é um desafio em que Boal, em 1967, tenta unir.

Pode-se criticar e apontar vérias questdes e insuficiéncias, mas mesmo 0s
criticos mais duros — Rosenfeld e Schwarz — reconhecem o trabalho de pesquisa. O
texto do Tiradente vem junto com um ensaio de mais de 60 paginas, mostrando a sua
elaboragdo ndo so politica, mas também estética. Além disso, a situagdo da mobilizacéo
naquele momento j& era bastante delicada, com a repressdo aumentando a cada

momento.

No caso do Arena conta Zumbi, esta € uma peca mais esquematica, com uma
I6gica mais maniqueista na qual quem é negro é bom e quem € branco € ruim, sendo
facil identificar quem é quem e a sua fungdo na pega. No caso do Tirandentes, j& entra

uma complexidade maior, havendo também uma critica aos derrotados, pos-golpe.
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Desta forma, em Tiradentes existe uma diferenca entre “povo” e *“classe

revolucionéria”.

O povo aparece em alguns momentos como alienado ou conservador e a
poténcia revolucionaria fica mais com uma vanguarda, 0s mineiros, que seria como 0
setor econdomico fundamental, o proletariado, o sujeito da revolugcdo. Mas a0 mesmo
tempo h& um herdi que seria o responsavel para avancar nas acdes. No entanto, esse
herdi, o Tiradentes, é o Unico que ndo tem a consciéncia bipartida, ou seja, 0s

personagens podem ter consciéncia de 1967 e tém a consciéncia do grupo.

Ninguém que é popular é ridicularizado na peca, mas o her6i Tiradentes é
apresentado como um idealista. O Curinga fala que ele semeava vento. O tal heréi é
todo apresentado como ingénuo e um pouco sem nogdo das coisas, da realidade, dos
riscos, entdo como pensar que seria essa pessoa a se identificar? Como seria essa pessoa

a ser o seu lider? O seu her6i?

Existe uma diferenca forte entre o discurso idealista de Tiradentes e um discurso
pragmatico e realista de algumas figuras populares, muito mais pragmaticas e realistas.
Durante a peca, a questdo da participacdo e da mobilizacdo caberia a Tiradentes, sendo
apontado por alguns dos inconfidentes, “ndo, a funcdo do Tiradentes é conseguir as
armas, assim e assado, e fazer o contato com a populacdo.”®*> Mas Tiradentes ndo
consegue, entdo por que a proposta de se identificar com quem ndo conseguiu cumprir
sua tarefa? O heroi apresentado, na verdade, é um ingénuo. E o Gnico coitado, os outros
todos tém a vantagem de possuir a consciéncia do século 18 e de ter consciéncia de
1967, enquanto Tiradentes ndo sabe nada do que vai acontecer. Ainda assim € pra vocé

se identificar com ele?

No Teatro Epico, além do recurso narrativo dentro da propria estrutura da peca,
pode-se usar da ironia, pois "ironia é distancia." Incluindo também a parddia como um
didlogo dialético entre a forma e contetdo, podendo levar o comico a uma opinido
diferenciada. Assim, Brecht combinava o cdmico com o didatico que desembocava na
sétira. Esse personagem “herdi” me remete ao do Zé da Silva, na peca Revolucdo da

América do Sul, que também esses momentos, sendo enganado por todos, com sua

35 Texto de Arena Contat Tiradentes. Fala de um dos incofidentes.
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ingenuidade. Essa, na verdade, seria como coloca Walter Benjamin, uma caracteristica

do personagem do Teatro Epico, o “herdi surrado”.

Estas simplificacbes tém o objetivo de reforcar a simplicidade dos seus
ensinamentos. Por que correspondem & natureza do Teatro Epico, onde a
contraposi¢do ndo dialética entre forma e conteido de consciéncia (que levou
ao personagem dramatico pudesse referir a sua atuacdo s6 por reflexos) se
revolva por meio da contraposicdo dialética entre teoria e pratica. (que
conduz a que a acdo ofereca em seus momentos de ruptura vista ampliada
sobre a teoria). Por isto, 0 Teatro Epico é o teatro do herdi surrado. O
heréi ndo surrado ndo serd nunca um pensador — assim é como se
corrigiria para o drama épico uma méxima pedagdgica dos antigos. 3*° [grifo
meu]

Um debate que também comegou a ser feito seria a limitacdo do Sistema
Curinga, por ter uma estrutura Unica. Nas entrevistas é possivel observar que a questdo
nédo era tdo consensual entre Guarnieri e Boal e havia o grande desafio de como colocar
em pratica a teoria proposta. Esse, na verdade, sempre foi o grande desafio do artista.
Brecht e Piscator, dentre outros que buscavam fazer formas teatrais criticas as
convencionais, contra as engrenagens, as nao ja aceitas e muitas vezes
“incompreendidas” pela critica. Afinal, como criticar algo que ndo conhecem? A partir
de quais critérios? A seguir, reproduzo um pequeno e didatico trecho que ilustra um
pouco essa realidade e também a forca que havia no trabalho e na criagéo coletiva:

Arena Conta Zumbi durou um ano e meio. Em 1967, a 21 de abril, dia do
personagem, estreia Arena Conta Tiradentes. No programa, Boal, autor do
texto juntamente com Guarnieri, escreve: "O principal objetivo de Tiradentes
é a andlise de um movimento libertdrio que, teoricamente, poderia ter sido
bem-sucedido.

Com o sucesso de Zumbi, Boal, que o tempo todo fora muito levado pelo
grupo, inventou 500 teorias sobre o sistema de interpretacdo que chamava de
Curinga. Criou a maéscara ritual. Em Arena Conta Tiradentes, queria que
executidssemos aquela teorizacéo toda. N&o dava certo. Ele ficava de mal e
ndo falava com a gente trés dias. A gente piscava o olho um para o outro e
dizia: na hora, faremos como sabemos. Dramaturgicamente, 0 texto era
dificil. E com suas férmulas, Boal traia a propria seiva daquilo que havia sido
nosso trabalho anterior. Desentendi-me com ele. Quando a peca estreou, eu ja
sabia que ia pedir substituicdo. Pedi um més depois. Yara Amaral entrou no
meu lugar. **’

Entrevista Lauro Cesar Muniz:

%6 BENJAMIN. Walter. Tentativas sobre Brecht. Buenos Aires: Taurus. 1987, p. 59.
%7 SFAT, Dina. Palmas pra que te quero. S&o Paulo: Nordica. 1988. p. 141.
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GB: E, porque néo era realista, ai ele criou o sistema Curinga, ele foi
investigando, ai ele viu que era possivel para algumas coisas, ndo era
possivel pra outras. Entéo essa cria¢do continua do Boal.

CM: E, eu acho que a primeira criacdo dele mesmo foi quebrar o realismo,
com a peca dele A Revolucdo da América do Sul e depois José, do parto a
sepultura, é com essas duas pegas ele mostrou, criou uma outra maneira de
fazer a dramaturgia brasileira, quebrou o realismo, outros ja tinham feito, ndo
posso dizer que ndo, outros autores ja tinham antes, bem antes do Arena
existir, até ja tinham feito o teatro ndo realista, havia j& experiéncias e tudo
mais, todos com ponto de vista reacionério, com ponto de vista néo politica,
entdo ele trouxe a politica pra esses métodos, pra essas coisas que ele criou,
eu ndo era um grande fa do teatro, do sistema curinga néo, eu até me
aborrecia com o sistema Curinga, porque ndo precisa do Sistema
Curinga para fazer o que ele fazia no Sistema Curinga, ndo precisava
criar aquela rigidez, que parecia que era uma camisa de forga, eu disse
isso a ele, eu to a vontade pra falar pra vocés porque eu disse a ele isso,
eu precisava dizer a ele porque eu ja tinha feito um seminario na escola
de arte dramética onde isso foi discutido, entdo como isso ja tinha
discutido, e me incomodava aquelas regras, que era o oposto do que o
Boal tinha nos colocado quando ele criou o método de dramaturgia
dialético, ai era o oposto, porque eram rigidas, as regras eram rigidas
demais, eram muito rigidas, vocé ja leu com certeza o sistema curinga,
entdo vocé sabe que sdo regras, esquematico e bastante, tinha que
cumprir, como se seguisse uma ordem legal, até chegar a exortacao final
e tudo mais, sdo coisas assim que era mais pra direita do que pra esquerda,
me parecia, me parecia mais tipico do fascismo do que do socialismo, esse
tipo de regra rigida, eu acho que ele mesmo depois se tocou com isso, ele
ndo escreveu nada se penitenciando ndo, mas ele abandonou esse sistema
curinga, sem nega-lo, é claro, ndo podia negar, porque muita coisa boa
foi feita no sistema curinga, era uma tentativa didatica de politizar o
publico. (grifo meu)

GB: E, fez parte da historia.
CM: Faz parte da historia.

GB: E ele tentou 0 Zumbi, o Tira Dentes, e também ele fez o Curinga
com o Arturo Rui, aquela peca do Che Guevara que ele fez do lua cheia,
na feira, tanto que depois ele também abandonou justamente isso, 0
Guarnieri também criticou, que ele achava que era muito assim
esquematico, que era justamente isso que eu to falando, acho que é o
oposto da logica do Boal, que era o...

CM: E o oposto, eu acho que ele se entusiasmou com alguma coisa, de fazer
um teatro didatico popular e de esquerda, claramente marxista, mas ele caiu
na propria armadilha, ele acabou fazendo uma coisa com regras muito
rigidas, regras rigidas € do fascismo, coisa do nazismo o fascismo, e ndo do
socialismo, acho que eles se tocaram, ele, o Guarnieri, se tocaram que, vocé
viu que abafou, a coisa ficou sé em trés ou 4 pegas, mesmo essa do Che
Guevara, da Feira, eu conheci bem a feira porque eu participei da feira,
eu tinha uma pecga na feira também. Entdo ndo era muito no Sistema
Curinga ndo, sabe, pelo menos ndo havia rigidamente aquelas faces.
[grifos meus] (Entrevista- Lauro Cezar Muniz) **

%8 | auro Cezar Muniz [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: casa. Gravacdo com

celular.
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Esse processo da desisténcia do Sistema Curinga ndo foi simples. A Ultima peca
que ainda buscou uma experimentacdo do Sistema foi o Arturo Ui, de 1970. Mas, pode-
se observar como aos poucos foi alterando a forma e buscando novas experimentacoes.
O que ¢é interessante observar justamente nos diferentes procedimentos que ele usava,
pesquisava, teorizava e praticava, ndo necesesariamente nessa ordem. Como deve ser de
certa forma o Epico. Aqui incluo dois apontamentos, um de Brecht e outro de Boal, que

justamente se coloca critico acerca de estruturas rigidas e fixas:

O esquema seguinte apresenta algumas deslocagdes fulcrais do teatro
dramatico para o Teatro Epico. Nota: Este esquema ndo apresenta oposicoes
absolutas, mas apenas deslocacfes de acentuagdo. Assim, num processo de
comunica¢do pode dar-se mais relevo ao que é emocionalmente sugestivo ou
ao que é apenas racionalmente persuasivo. **°

De acordo com Boal e Guarnieri:

Observacao: Esta ndo é uma “edi¢do definitiva” de uma peca. Sua
importancia — se alguma tem — est4 em ter sido feita durante o processo de
elaboragdo e montagem. As fotos sdo de ensaio, as marcagdes de “grosso
modo”, o texto ainda ndo testado pela interpretacéo, musica e espetéculo.
Também assim me pareceu mais coerente ndo escrever nenhuma introdugdo
“bem acabada” para um livro que vai em meio. Os varios artigos foram
escrito em momentos diferentes e com propdsitos diversos. Reunidos,
pretendem mostrar o que se esta fazendo e n&o o que é feito.**°

A partir dessa situacdo do “golpe dentro do golpe”, a situacéo se radicaliza. Uma
das realidades vividas é a impossibilidade mesmo de se fazer produtos fechados, em que
somente os “artistas” seriam capazes. Radicaliza-se ainda mais a necessidade de se
buscar novas formas de produgdo, ndo basta mais o artista saber a necessidade de
escrever, interpretar, fazer musica, fazer cenario e questionar a propriedade privada do
personagem (Sistema Curinga), etc. Esse foi todo o processo vivenciado pelo Arena,
desde 1956. Agora € fundamental que todo o povo (revisitando os termos da época) o

faca. Pois, os proprios produtos criados estdo sendo engolidos pela engrenagem.

A arte enquanto mercadoria, mesmo sendo de “esquerda” e critica, vai sendo
consumida e aceita, com algumas dificuldades de censura e contradigoes no sistema.

Mas acaba, como todo produto, virando uma mercadoria a mais. Pois a arte, como ja

9 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre Teatro. S&o Paulo: Nova Fronteira. 1978, p. 16.
%9 BOAL e GUARNIERI. Arena conta Tiradentes. Sdo Paulo: Sagarana. 1967, p. 9.
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apontado em varios momentos nesse trabalho, ndo € um fendmeno de natureza social
independente, que por si s6 se coloca contra a sociedade. Ele também reflete uma forca
de producéo, desta forma também assume sua forma mercadoria. Ela se separa de seu

criador em uma forma determinada pelas suas possibilidades comerciais do mercado.

Brecht acreditava numa possibilidade de que a arte, mesmo ndo sendo
privilegiada no sentido tradicional, poderia permanecer autbnoma e que a prépria arte
teria um poder de transformar uma determinada realidade, desenvolvendo o pensamento
dialético, desmistificando a realidade social e “antecipando” um sistema

socioecon6mico alternativo.

Essa possibilidade de “antecipar”, colocada por Brecht, poderia fazer o mesmo

351

no texto em que Boal expbe o Programa da Feira Paulista de Opinido,”™" chamado O

Que Pensa Vocé da Arte de Esquerda? e também em uma entrevista que Boal fornece a
Revista Parte. Veja os dois abaixo:

Programa da peca | Feira Paulista de Opinido (5 de junho de 1968).

Os reacionarios procuram sempre, a qualquer pretexto, dividir a esquerda. A
luta que deve ser conduzida contra eles é as vezes, por eles conduzida no seio
da propria esquerda. Por isso, n6s—festivos sérios ou sizudos—de- vemos
nos precaver. NOs que, em diferentes graus desejamos modificacoes radicais
na arte e na sociedade, devemos evitar que diferengas taticas de cada grupo
artistico se transformem numa estratégia global suicida. O que os
reaciondrios desejam é ver a esquerda transformada em saco de gatos;
desejam que a esquerda se derrote a si mesma. Contra isso devemos todos
reagir: temos o dever de impedi-lo.

Porém, a pretexto de ndo dividir, ndo temos também o direito de calar nossas

%1 Em fins de 1968, uma Primeira Feira Paulista de Opinido foi feita onde os artistas participantes
respondiam a pergunta: O que pensa vocé do Brasil de hoje? Dramaturgos de esquerda do periodo foram
reunidos — Augusto Boal, Braulio Pedroso, Gianfrancesco Guarnieri, Lauro César Muniz, Jorge Andrade
e Plinio Marcos — e os musicos Ary Toledo, Caetano Veloso, Edu Lobo, Gilberto Gil e Sérgio Ricardo. O
espetaculo era feito em dois atos: No 1° ato: Tema, de Edu Lobo; Enquanto o Seu Lobo N&o Vem, de
Caetano Veloso; O Lider, de Lauro César Muniz; O Sr. Doutor, de Braulio Pedroso; ME.E.U.U Brasil
Brasileiro, de Ary Toledo; e Animélia, de Gianfrancesco Guarnieri. Do 2°: Espiral, de Sérgio Ricardo; A
Receita, de Jorge Andrade; Verde Que Te Quero Verde, de Plinio Marcos; Miserere, de Gilberto Gil; e A
Lua Muito Pequena e A Caminhada Perigosa, de Augusto Boal. Dado o numero de cortes sofrido pelo
texto submetido & censura (setenta e um), a Primeira Feira Paulista de Opinido foi apresentada na integra
em junho de 1968, mesmo com o veto dos censores, num ato publico de resisténcia. No texto de Boal ele
faz um levantamento dos estilos e perspectivas dominantes na esquerda naquele momento. Havia um
reconhecimento de diferencas e ao mesmo tempo um chamamento a necessidade de unido estratégica de
todos, fosse qual fosse a orientagéo estética ou politica postulada.
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divergéncias. Pelo contrério: as diferentes tendéncias da nossa arte atual
serdo melhor entendidas através do cotejo de metas e processos. Isto é
necessario, principalmente neste momento em que toda a arte de esquerda
enfrenta a necessidade de colocar 0s seus processos e as suas metas. O
choque entre as diversas tendéncias ndo deve significar a predominéncia final
de nenhuma, ja que todas devem ser superadas, pois foram também superadas
as circunstancias politicas que as determinaram, cada uma no seu momento.

Assim, antes que a esquerda artistica se agrida a si mesma deve procurar
destruir todas as manifestagdes direitistas. E 0 primeiro passo para isso é a
discussdo aberta e ampla dos nossos principais temas. Isto, a direita ndo
poderé jamais fazer, dado que a sua caracteristica principal é a hipocrisia.

O REPERTORIO E O MERCADO

O repertério de obras de arte atualmente servido ao publico estd deteri-
orado. Grande é o nUmero de artistas que finge ignorar este fato: esta
ignorancia, verdadeira ou fingida, é crime. Em teatro, s&o criminosos os
elencos cuja preocupagdo principal consiste em quitandeiramente ganhar
alguns cobres servindo aos apetites mais rasteiros das plateias tranquilas; sdo
criminosos todos aqueles que servilmente ficam atentos & Ultima moda
parisiense, ao Ultimo lancamento londrino isto €, aqueles que renunciam a sua
cidadania artistica brasileira e se transformam em repetidores da arte alheia;
sdo criminosos aqueles que apresentam sempre e apenas visdes rdéseas do
mundo através do universos feéricos das pegas de boulevard, ou do psico-
logismo anglo-sax6nico que tende a reduzir os mais graves problemas sociais
e politicos a desajustes neuréticos de uns poucos cidadaos.

S8o criminosos os fabricantes irresponsaveis de comedietas idiotas que,
segundo a publicidade, até parecem italianas." Estes sdo criminosos e néo séo
artistas porque arte é sempre a manifestagdo sensorial da verdade e néo estard
dizendo a verdade o artista que constantemente ignore a guerra de genocidio
do Vietnd, que ignore o lento assassinato pela fome de milhdes de brasileiros
no Norte, no Sul, no Centro, no Nordeste e no Centroeste—estas sdo
verdades nacionais e humanas que nenhuma mensagem presidencial, por
mais esperta que seja, fard esquecer.

Por que sdo tantos 0s grupos teatrais que se dedicam ao teatro apodrecido, ao
teatro da mentira, corruptor? Tirando os pulhas por conviccdo, existem
também os pulhas por comodismo. Os primeiros acreditam na conquista do
mercado ainda que para isso seja necessario produzir "sob medida" para o
rapido consumo. Se o mercado consome cocaina, escreva-se a la Tennessee
Williams. O mercado é o demiurgo da arte—este lugar comum ja foi
destruido por Roberto Schwarz {Teoria e Pratica, No. 2 Notas sobre
Vanguarda e Conformismo®?) onde observa que entre o artista e 0
consumidor, numa sociedade capitalista, insere-se o mediador-capital, o
mediado-patrocinador. O dinheiro, este sim, é o verdadeiro demiurgo do
gosto artistico posto em prética.

O mercado consumidor de teatro é, em Ultima analise, o factor deter-
minante do contelido e da forma da obra de arte, da arte-mercadoria. E
esse mercado, nos principais centros urbanos do pais, é formado pela alta
classe média, e dai para cima. O povo e a sua tematica estdo
aprioristicamente excluidos. Este fato grave tem deformado a perspectiva
criadora da maioria dos nossos artistas, que se atrelam aos desejos mais
imediatos de "corte burguesa," da qual se tornam servis palhagos, praticando
um teatro de classe, isto é, um teatro da classe proprietéria, da classe
opressora. A consequéncia I6gica é uma arte de opresséo.

%2 Esse texto também saiu no livro O pai de Familia, de Schwarz.
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Assim, o primeiro dever da esquerda é o de incluir o povo como inter-
locutor do dialogo teatral. E, quando falo povo, mais uma vez falo con-
cretamente: ""povo" é aquela gente de pouca carne e 0sso que Vive nos
bairros e trabalha nas fabricas, sdo aqueles homens que lavram a terra e
produzem alimentos, e sdo aqueles que desejam trabalhar e n&o
encontram emprego. Nenhum destes frequenta os teatros das cinelandias
e, portanto, é necessario fazer com que o teatro frequente os circos, as
pracas publicas, os estadios, os campos, os descampados em cina de
caminhdes. A incluséo sistemética dessas plateias fara mudar o contetdo
e a forma do teatro brasileiro. Ndo basta que o Teatro de Arena de Sao
Paulo, e outros poucos elencos se disponham a fazé-lo, como tém sempre
feito: é necessdrio que toda a esquerda o faca, e que o faca
constantemente.

Este ndo é um trabalho fécil. Antigamente os Centros Populares de Cultura
realizavam tarefas admirdveis no setor artistico e cultural: espetaculos,
conferéncias, cursos, corais, alfabetizacdo, cinema, etc. Os reacio- narios,
porém, escandalizaram-se com o fato de que também o povo gostava de
teatro, gostava de aprender a ler, etc. Os CPCs foram liquidados e os
responsaveis por esse crime continuam no bem bom. O teatro é demasiada-
mente bom para 0 povo e justamente por isso todos os governos excluem,
cuidadosamente, a verdadeira popularizacdo do teatro dos seus planos de
auxilio....Se um teatro propde a transformacao da sociedade deve propd-
lo a quem possa transformé-la: ao contrario serad hipocrisia ou
gigolagem.

Os teatros que, bem ou mal, continuaram, dividiram-se em trés linhas
principais. No ultimo ano essas trés tendéncias ficaram bem marcadas, nitidas
e evidentes. As trés devem agora ser superadas. Isto deve ser feito ndo
através da luta das trés tendéncias entre si, mas sim através da luta desse
conjunto contra o teatro burgués.

NEO-REALISMO

A primeira linha do atual teatro de esquerda é constituida por pecas e
espetaculos cujo principal objetivo é mostrar a realidade como ela €; pecas
que analizam a vida dos camponeses, dos operarios, dos homens, procurando
sempre 0 maximo de veracidade na apresentacdo exterior de locais, habitos,
costumes, linguagem, e interior de psicologia. Este neo-realismo tem no
momento em Plinio Marcos o seu principal cultor. Foi neste género também
que se iniciaram em dramaturgia alguns dos nossos melhores dramaturgos,
como Guarnieri, Vianna Filho, Jorge Andrade, Roberto Freire e outros.

O realismo enfrenta, de inicio, um obstaculo principal: o didlogo ndo pode
transcender nunca o nivel de consciéncia do personagem; e este nada dira ou
fard que ndo possa ser feito ou dito na realidade desse préprio personagem. E,
como na maioria dos casos, 0s camponeses, operarios ou lumpens retratados
ndo tém verdadeira consciéncia dos seus problemas— dai resulta que os
espectadores ficam emfaticamente ligados a personagens que ignoram sua
verdadeira situacdo e os verdadeiros meios de superd-la. Essas pecas,
portanto, tendem a transmitir apenas mensagens de desesperos,
perplexidades, dores.

Anatol Rosenfeld ressaltou que este tipo de peca tende a criar uma espécie de
"empatia filantrépica": o espectador, por assistir a miséria alheia, julga-se
absolvido do crime de ser éle também responsavel por essa miséria. E isto
porque o espectador chega a sentir vicariamente a miséria alheia: o
espectador também sofre terriveis dores morais, embora comodamente
refestelado numa poltrona. Espetaculos deste tipo correm o risco de
realizarem a mesma tarefa da caridade em geral e da esmola em particular: a
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esmola é o preco da culpa.

Porém é igualmente certo que o dramaturgo pode criar personagens mais
conscientes, ou personagens cuja conduta possa ser classificada de
"exemplar." Isto muitas vezes ja aconteceu, como, por exemplo, ocorre em
Eles Ndo Usam Blac\-tie, de Guarnieri, onde o protagonista Otavio se
comporta como proletario absolutamente consciente dos problemas de sua
classe.

Na dramaturgia brasileira, porém, esta ndo é a regra. Mas ndo se pode, por
outro lado, esquecer que o realismo cumpriu e cumpre tarefa de extrema
importancia, ao retratar a vida brasileira, ainda que esta importancia seja mais
documental do que combativa. E, nos dias que correm, o teatro brasileiro
carece de maior combatividade.

SEMPRE DE PE

A segunda tendéncia é caracterizada, especialmente, pelo recente reper- tério
de Arena e, em especial pelo género Zumbi. E a tendéncia exortativa. Utiliza
uma fabula do género "lobo e cordeiro," brancos e pretos, senhores feudais
(grileiros) e vassalos (posseiros), etc., e através dessa fabula se esquematiza a
realidade nacional, indicando-se 0s meios h&beis para a derrubada da
ditadura, a instauracdo de uma nova justica, e outras coisas lindas e
oportunas. Insta-se a plateia a derrubar a opressdo e até ai nada mal; o pior,
no entanto, é que via de regra essas mesmas plateias sdo os verdadeiros
esteios dessa mesma opressdo. Espetaculos desse tipo, ao en- frentarem
plateias desse tipo, defrontam-se com a surdez. O teatro "sempre de pé" so
tem validade no convivio popular.

A exortacdo, 0Ss processos maniqueistas, as caracterizagdes de "grosso
modo," as simplificagdes analiticas gigantescas, foram também constantes
nos espetaculos dos CPCs. Esta é linguagem do teatro popular. A verdade
ndo era nunca tergiversada—apenas a sua apresentacdo era simplificada.

A técnica maniqueista é absolutamente indispensdvel a este tipo de
espetaculo. Os repetidos ataques ao maniqueismo partem sempre de visGes
direitistas que desejam, a qualquer prego, instituir a possibilidade de uma
terceira posi¢do, da neutralidade, da isencdo, da equidistancia, ou de qual-
quer outro conceito mistificador. Na verdade, sabemos que existe o bem e o
mal, a revolugdo e a reacdo, a esquerda e a direita, 0os explorados e 0s ex-
ploradores. Quando a direita pede "menos" maniqueismo, estd na verdade
pedindo que se apresente no palco também o lado bom dos maus e o lado
mau dos bons — pede que se mostre personagens que sejam bons "e" maus,
da direita "e" da esquerda, revolucionarios reacionarios, a favor "mas" muito
antes pelo contréario. Pede que se mostre que 0s ricos também sofrem e que
the best things in life are free como diz a cancéo (adivinha) americana. Pede
que se mostre que todos os homens sdo iguais quando nés pretendemos
repetir pela milionésima vez que o ser social condiciona o pensamento social.
Pede que se afirme que, ja que todos os homens sdo simultaneamente bons e
maus, devemos todos entrar para 0 rearmamento moral e comegar a nossa
purificacdo simultdneamente: torturados e torturadores devem simulté-
neamente purificar seus espiritos antes de cada sessdo de tortura.

Que isto fique bem claro: a linha "sempre de pé," suas técnicas especificas, o

maniqueismo e a exortagdo — tudo isto é vélido, atuante e funcional,
politicamente correto, para frente, etc., etc., etc., etc. Ninguém deve ter pudor
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de exaltar o povo, como parece acontecer com certa esquerda enver-
gonhada.

O fato de Castro Alves ser um poetinha apenas na base do mais ou menos
ndo anula a validade de versos lobertérios. Mas, igualmente, ndo se deve
nunca esquecer que o verdadeiro interlocutor deste tipo de teatro é o povo, e
o local escolhido para o didlogo deve ser a praga.

CHACRINHA E DERCY DE SAPATO BRANCO

A terceira linha é o tropicalismo chacriniano-dercinesco-néo-romantico. Seus
principais teéricos e praticos ndo foram até o momento capazes de
equacionar com minima precisdo as metas deste modismo. Por esse motivo
muita gente entrou para 0 "movimento" e fala em seu nome e fica-se sem
saber quem é responsavel por quais declaracfes. E estas vao desde afirma-
¢des dubias do género "nada com mais eficacia politica do que a arte pela
arte” ou "a arte solta ou livre poderd vir a ser a coisa mais eficaz do mundo,"
passando por afirmagdes grosseiras do tipo "o espectador reage como in-
dividuo e ndo como classe" (fazendo supor que as classes independem dos
homens e os homens das classes), até proclamacgdes verdadeiramente cana-
Ihas do tipo "tudo é tropicalismo: o corpo de Guevara morto ou uma barata
voando para tras de uma geladeira suja" (O Estado de S&o Paulo, reporta-
gem "Tropicalismo N&o Convence," 0/4/68). O primeiro tipo de afirmacdo s6
pode partir de quem nunca fez teatro para 0 povo, na rua, e portanto,
prisioneiro de sua plateia burguesa, vicifera. Mas ao mesmo tempo resvala
perigosamente para o0 reacionarismo quando (sem perceber que seus
interlocutores sdo apenas e tdo somente a burguesia) pede ao teatro burgués
que incite a plateia burguesa a tomar iniciativas individuais. . . Ora, isto é
precisamente 0 que a burguesia tem feito desde o aparecimento da virtl até
Hitler, Mr. Napalm e LBJ. Mr. and Mrs. sdo incondicionais e ardorosos
defensores da iniciativa individual, ultrapessoal e privada.

O tropicalismo, dado que pretende ser tudo e, pois ndo € nada, apesar do seu
carater dibio teve pelo menos a virtude de fazer com que o Teatro Oficina
deixasse de ser um museu de si mesmo, carregando eternamente seus
pequenos burgueses e quatro num quarto, de fazer surgir a pouco explorada
invencdo do portunhol, e teve sobretudo a vantagem de propor a discusséo,
ainda que em bases anérquicas.

Ainda assim, por mais multifario que seja o movimento, algumas co-
ordenadas sdo comuns a quase todos os chiquitos bacanos — e justamente
estas caracteristicas mais ou menos comuns séo retrégradas e anti-povo:

1. O tropicalismo é néo-romantico — todo ressurgimento do romantismo
baseia-se no ataque as aparéncias da sociedade

2. O tropicalismo é homeopatico—pretende destruir a cafonice endossando a
cafonice, pretende criticar Chacrinha participando dos seus programas de
auditorio.

3. O tropicalismo ¢ inarticulado—justamente porque ataca as aparéncias e
ndo a esséncia da sociedade, e justamente porque essas aparéncias sdo
efémeras e transitorias, o trapicalismo ndo se consegue coordenar em nenhum
sistema—apenas singa a cor do camaleéo.

4. O tropicalismo é timido e gentil—pretende "épater" mas consegue apenas
"enchanter les bourgeois." Quando um ou outro cantor se veste de roupdo
colorido isso me parece falta de audécia.

5. O tropicalismo é importado—desde o desenvolvimento de JK, quando
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apareceu o cinema novo, a bossa-nova e a nova dramaturgia brasileira, desde
entdo o Brasil ndo importava arte.

Esta terceira tendéncia do teatro brasileiro atual é mais cadtica e é, também,
aquela que, tendo sua origem na esquerda mais se aproxima da direita.
Sabemos que os seus principais integrantes ndo renunciaram a condicdo de
artistas porta-vozes do povo. Mas ndo ignoramos, também, o perigo que corre
todo e qualquer movimento que teme defini¢oes.

E AGORA?

Por estas vias tem-se manifestado a esquerda. Os transitdrios possuidores dos
canhdes abriram seu jogo. Os politicos que ainda ndo cairam dos seus
respectivos galhos estdo compostos com 0s que mantém o dedo no gatilho.
Nenhuma perspectiva de didlogo se abre, principalmente porque ndo existe
lingua comum. As classes sdo compartimentos estanques—nunca o foram
tanto. Os reacionérios simplificaram seu jogo: todas as aparéncias de
democracia foram desmitificadas por eles préprios. Sabe-se agora como é
facil para os opressores viverem na legalidade, defenderem a legalidade, ja
que sdo eles prdprios os fabricantes de legalidade. Ndo foi o povo que
fabricou atos institucionais e leis complementares. Além do arbitrio de
fabricar leis, decretos e outros dispositivos, como se tal ndo bastasse, decidiu
0 governo ser mais sutil e resolver seus problemas estudantis e operarios com
as patas dos cavalos, 0s cassetetes e as balas. Maniqueista foi a ditadura.
Contra ela e contra os seus métodos deve maniqueisticamente levantar-se a
arte de esquerda no Brasil. E preciso mostrar a necessidade de transformar a
atual sociedade; é necessario mostrar a possibilidade dessa mudanga e 0s
meios de muda-la. E isto deve ser mostrado a quem pode fazé-lo. Basta de
criticar as plateias de sdbhado—deve-se agora abuscar o povo.

Os caminhos atuais da esquerda revelaram-se becos diante do maniqueismo
governamental. J4 nada vale autoflagelar-se realisticamente exortar plateias
ausentes ou vestir-se de arco-iris e cantar chiquita bacana e outras bananas.
Necessario agora, € dizer a verdade como é.

E como dizé-1a? E mais: como sabé-la? Nenhum de nds, como artista, retne
condicBes de, sozinho, interpretar nosso movimento social. Conseguimos
fotografar nossa realidade, conseguimos premonitoriamente vislumbrar seu
futuro, mas ndo conseguimos surpreendé-la no seu movimento. Isto nds ndo o
conseguimos sozinhos, mas talvez possamos logra-lo em conjunto. E
necessario pesquisar nossa realidade segundo angulos e perspectivas
diversas: ai estard seu movimento. Nd&s, dramaturgos, compositores,
poetas, caricaturistas, fotografos, devemos ser simultaneamente
testemunhas e parte integrante dessa realidade. Seremos testemunhas na
medida em que observamos a realidade e parte integrante na medida em
gue formos observados. Esta é a ideia da | Feira Paulista de Opiniéo.

O Teatro de Arena de Sdo Paulo sabe ser necessaria a superagdo da
atual realidade artistica: o simples conhecimento verdadeiro dessa
realidade estara criando uma nova realidade. Serd um passo muito
simples, mas serd um passo no sentido certo, no Unico sentido, pois o
Unico sentido é a verdade. E a verdade sera a Feira. Teatro de Arena,
S&0 Paulo.” **

%3 Trechos dos texto do Programa da peca da | Feira Paulista de Opini&o O que pensa vocé da arte de
esquerda? Transcrito de uma cdpia mimeografada do Acervo Augusto Boal. Junho de 1968.
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Entrevista com Boal para & Revista aParte:***

1. Qual a ideologia atual que baliza o teatro de vanguarda e o seu
programa de acdo, em vista do fracasso da ideologia de antes do golpe?

Vamos simplificar: em primeiro lugar, a "ideologia de antes do golpe"
ndo fracassou. Evidentemente ndo se podia esperar que o teatro de
vanguarda derrotasse nas ruas os tanques golpistas. O que fracassou
foram as organizagGes politicas. O teatro mais avancado da época era
realizado pelos Centros Populares de Cultura e por algumas companhias
gue se propunham & popularizagdo. Dezenas de CPCs respondiam quase
que imediatamente as variacGes da politica nacional e internacional.
Nunca o teatro foi tdo contemporaneo dos acontecimentos representados.
O Auto do Bloqueio Furado foi representado quando ainda o0s navios
americanos ndo tinham regressado as suas bases. No auge da campanha anti
catedra vitalicia os alunos da Politécnica representavam "Dr. Vitalicio de Tal,
Catedrético”, enquanto leis sobre o assunto estavam ainda tramitando. Eu
estou certo de que nunca; em nenhuma parte do mundo, o teatro foi tdo
guerrilheiro. Nesse tempo, companhias profissionais se deslocavam pelo
Brasil, especialmente pelo Nordeste, levando espetaculos nas ruas, circos,
igrejas. E quando a peca escolhida exigia condi¢des especiais, atores se
reuniam e montavam, eles proprios, o texto, como aconteceu com
""Julgamento em Novo Sol", representado em Belo Horizonte durante o |
Congresso Brasileiro de Camponeses.

Toda esta atividade foi aniquilada. Cada CPC, além do seu trabalho teatral,
exercia também urna funcdo cultural mais ampla, incluindo corais, dancas e
até cursos de alfabetizacdo. Tudo isto foi suprimido. Em 64 parecia crime
pensar que o povo também devia ler. "It is too good for them", diziam
escandalizadas as senhoras no poder.

Porém, mesmo sofrendo a mais violenta repressdo (houve casos até em que a
policia invadiu teatros e prendeu todo o elenco, como aconteceu com "Arena
Canta Bahia" e "Tempo de Guerra"), mesmo assim, o teatro mais esclarecido
ndo se cansou de botar a boca no mundo durante os primeiros anos de
ditadura. Sua ideologia podia ser simplificada: "o bom cabrito é aquele que
mais alto berra". Durante muito tempo, enquanto a maioria guardava
cuidadosamente o rabinho entre as pernas, era o teatro o Unico lugar onde se
podia pelo menos ouvir falar em liberdade, em abaixo a ditadura, em
Yankees Go Home, e outras coisas agradaveis. Claro que os ianques ndo
foram embora, a ditadura ndo veio abaixo e a Unica liberdade que se
conquistou foi o direito de se falar em liberdade.

Muita gente que na época cantava liberdade estava apenas de olho no
bordereau. Essa gente, atualmente, mudou de ideologia. E continuara
mudando. Dinheiro ndo tem cheiro, a ndo ser para os entendidos. E ha
no teatro brasileiro gente de bom faro.

Recentemente, um cronista de teatro afirmou que o Arena ndo se renovou nos
altimos anos e que "vive repetindo as mesmas mensagens"”. Estamos de
acordo: 0 Arena n&o se renovou e continua usando 0S Mesmos Processos para
pensar a nossa realidade. Quem se tem renovado com frequéncia e insisténcia
é um politico como Carlos Lacerda que ja pertenceu a todos os partidos e a
todas as correntes de pensamento. Este, € um arco-iris ideoldgico.

%4 A revistaaParte, publicagdo do Teatro dos Universitarios de Sdo Paulo — nome de batismo do TUSP —

teve seu langamento em 1968. Seus dois nimeros (um terceiro ndo foi publicado e acabou destruido com
0 acirramento da perseguicdo politica) sGo documentos estético-politicos de posicdo revolucionaria, em
atitude editorial na qual tendéncia (politica) e qualidade (estética) apareciam com impulso “guerrilheiro”,
tensionando as posi¢des que insistiam em obscurecer a produgdo da cultura como questéo de classe —
fosse a classe burguesa, fosse a “intelectual”.
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N&o sei se ficou bem claro: uma ideologia ndo se muda toda vez que muda o
marechal no poder. E sempre a mesma, ainda que possa adquirir aparéncias
diferentes em cada momento. A tatica e a programacdo podem variar,
porém o objetivo é sempre 0 mesmo: exortar, explicar, ensinar, divertir o
publico no sentido de que se prepare o caminho para uma sociedade sem
classes; e o teatro deva utilizar para isso meios artisticos.

2. Que elementos dificultam a concreg¢do do referido programa?

A principal dificuldade é a radio-patrulha. Todos o0s outros meios
repressivos e coercitivos de que se serve o poder vigente. Exemplo: a
censura, no Brasil, ndo se da ao trabalho nem sequer de expor seus
critérios. Os cortes sdo feitos porque séo feitos, sem nenhuma explicacdo, de
modo que o dramaturgo trabalha sempre na mais absoluta inseguranca.
Imagine-se um antrop6logo escrevendo um livro sobre o comportamento
sexual ou politico dos bororos e pensando na possibilidade de que algum
censor venha a cortar seu texto alegando falta de decoro ou ultraje a
tradicional familia pétria. Se o antrop6logo pensasse na censura, a vida
sexual dos bororos ia acabar adquirindo laivos de santidade... Pelo menos no
livro. O mesmo ocorre com o dramaturgo que ndo se cuida: o Brasil, para ele,
acaba parecendo um pais habitadvel. Outro exemplo: alguns conhecidos
jornais, revistas e TVs dificultam a promocdo de certos espetaculos
considerados ofensivos aos brios patriéticos, enquanto que abrem alas
para todos os espetaculos entorpecentes. Isto é feito com a mais absoluta
honestidade: Esses jornais, revistas e TVs realmente preferem os
entorpecentes. Ndo h& molecagem, mas sim coeréncia: o ser social
condiciona o pensamento estético.

Ainda um Ultimo exemplo: as subvencdes, via de regra, sdo suprimidas ou
reduzidas, quando se desconfia que um texto talvez ndo seja téo
inofensivo como parece. Isto é possivel porque os 6rgaos subvencionadores
distribuem seu pouco dinheiro segundo critérios sempre subjetivos. Isto é: 0s
critérios existem, porém no féro intimo de cada um.

3. Quais as perspectivas de superar as referidas dificuldades?

Todas estas dificuldades serdo superadas tdo logo o Terceiro Mundo consiga
melhor colocacgéo.

4. Numa civilizagéo industrial, o teatro, enquanto producgdo artesanal,
pode ultrapassar a pesquisa de laboratério, atingindo as massas e
atuando efetivamente sobre elas como o radio e a televisdo?

No Brasil existem certos preconceitos artisticos que devem ser urgentemente
dizimados. Um deles consiste na hierarquizagdo das artes e dos artistas,
que ¢é feita a maneira militar: cabos, sargentos, tenentes, etc. Essas
diferencas sdo baseadas na quantidade: TV é mais que teatro porque os fas
reconhecem os atores na rua e pedem autdgrafos; cinema é mais que TV
porque afinal, o filme compete em Cannes e a "Familia Trapo" ainda ndo. Por
Esse raciocinio elementar uma telenovela o melhor exemplo de arte popular e
ser diretor de cinema é atingir quase o marechalato da arte.

Obviamente, eu ndo penso assim. Nem rejo nenhuma razdo especial para que
um espetaculo teatral atinja 0 mesmo nimero de espectadores que uma luta
de box transmitida pela Eurovisdo. Trata-se de artes diferentes, cada uma
com a sua funcgdo. A fotografia ndo é superior a pintura sé porque se pode
reproduzi-la ad infinitum sem perda de suas caracteristicas originais,
enquanto que um quadro € pintado apenas uma vez. O fato de que o fotografo
do "Noticias Populares" se julgue mais importante do que Leonardo, ndo
depde contra 0 renascimento italiano; e, no entanto, a Mona Lisa continua
sendo uma s6, e a tiragem do jornal um pouco maior.
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Porém nada disso significa que o teatro deve ficar contente com suas

salas reduzidas. Deve ir as ruas, ndo para fazer média com a TV e o

cinema, mas para encontrar o povo que deve ser o destinatario de toda
3 355

arte.

Nos dois textos acima fica claro o entendimento que Boal j& tinha em relacdo a
armadilha do mercado para os produtos ditos de esquerda, ou seja, toda a possibilidade
de fetichismo que mesmo produtos ditos de esquerdas poderiam ser incorporados e
aceitos pelo mercado como bens de consumo. E propde, mesmo consciente das
diferencas, um esfor¢o conjunto de todos os grupos para buscar incluir o “povo” como
“interlocutor” neste diélogo teatral, buscando os diversos espacos populares e criando
assim, a partir da inclusdo dessa plateia, conseguir mudar o contetido e a forma do teatro
brasileiro. E a0 mesmo tempo, mesmo critico, se coloca aberto, e em duvida buscando

possibilidades, sem uma receita pronta e fechada.

No segundo texto, Boal também coloca os limites da arte e do préprio teatro, que
sem estar conectado e associado as organizacdes politicas, ndo fara as devidas
transformacdes necessarias. Exple a pratica que j& acontecia dessa interlocugcdo com o
“povo” e até mesmo algumas mudancas que se faziam quando necessérias para que
fosse possivel dar conta das diferentes realidades. Ele ja denlncia o canto da sereia do
mercado, onde artistas se vendem para servir ao mercado e ndo a arte critica, que deseja

transformar a realidade.

Ele coloca ainda os trés tipos de censura que seriam a propria, digamos,
ideologia de controle do texto, a da midia que reforca essa anterior, mas de uma forma
“democrética”, pois seria da imprensa “livre”, mesmo vivendo em periodos de censura

dos jornais.

Assim as esferas de criticas e estéticas tinham sua liberdade, mas sempre a
servico da ideologia dos donos de jornais e a prdpria censura financeira, em que uma
proposta mais popular seria considerada como “ndo sendo teatro”. Por conta disso, faz-
se um paralelo com a frase de Marx: “ser social que determina o0 pensamento”®®,
trazendo para o debate artistico ao afirmar que o “ser social condiciona 0 pensamento

estético.

%% Revista aParte marco-abril de 1968. Depoimentos sobre o teatro brasileiro hoje: Augusto Boal.

%8 MARX, Karl. Critica da Filosofia do Direito. Sio Paulo: Boi Tempo. 2005, p. 157.
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A busca por alternativas de burlar a represséo era variada. Dentre elas, algo que
pode ter sido uma forma de criar ndo s6 espetaculos criticos e ir aos espacos populares,
foi a de propor uma escolar teatral de esquerda. Aproveitando a propria estrutura da
EAD, Boal junto com Flavio Império e Heleny Guariba fazem a proposta de
reformulagcdo da EAD, que a tranformaria praticamente em uma Escola de Teatro
Popular.

PROPOSTA DE REFORMULAGAO DA EAD

S&o Paulo, 12 de marco de 1967.

Exmo. Sr.

Dr. Alfredo Mesquita

MD Diretor

Escola de Arte Dramética de S&o Paulo

Os professores Augusto Boal, Flavio Império e Heleny Guariba propdem a
V.Sa. a realizac8o de um curso dentro da Escola de Arte Dramética, para o
aproveitamento de todos os alunos de segunde terceiro anos dos antigos
cursos de dramaturgia, critica e cenografia. Passamos a expor o
desenvolvimento do esquema a que nOs propomos:

1. O Curso Especial sera dividido em quatro setores principais:

a — SEMINARIO (responsabilidade do prof. Augusto Boal) - neste setor
seriam realizados todos os trabalhos tedricos necessarios ao bom andamento
dos temas que seriam estudados nos dois semestres. Os alunos receberiam
aulas de dramaturgia, interpretacdo cenografia etc., sempre segundo as
necessidades especificas dos temas propostos e ndo cursos basicos gerais. O
Seminario seria, pois eminentemente objetivo.

b — LABORATORIO (responsabilidade do prof. Flavio Império) — este
setor centralizaria toda a parte pratica das etapas preparatérias, tanto em
dramaturgia e cenografia como em interpretacao.

¢ — DOCUMENTAGAO E PESQUISA (responsabilidade da profe. Heleny
Guariba) — ndo s6 a professora responsavel como também os alunos
desenvolveriam toda a pesquisa e documentagdo necessaria e especifica
relacionada aos temas propostos.

d - MONTAGEM (responsabilidade do prof. José Celso Martinez Correa)
— durante o correr do ano um ou dois dos temas propostos se concretizariam
na montagem de textos. Os atores participantes seriam selecionados
principalmente entre os ex-alunos da EAD que ndo estejam empenhados em
atividade profissional no momento.

2. Como se V&, os temas propostos centralizardo todo o trabalho de todos os
setores. Para o presente ano, propomos 0s seguintes temas:

a — ESTUDO DA LIBERDADE DO PERSONAGEM — analise do
personagem como objeto (teatro sacro medieval, Teatro Epico etc.) e como
sujeito (teatro isabelino, teatro romantico etc.). Estudo das teorias que
informaram cada técnica (Aristoteles, Hegel, Brecht, lonesco, Breton,
Magquiavel etc.).

b - ESTUDO DA COMUNICAGCAO RITUALISTICA — estudo de todas as
formas de comunicacdo (palavra, imagem, som) que perderam sua fungéo
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original, transformando-se em pecas de uma linguagem ritualistica
desprovida de conceito ou com conceito modificado.

3. Montagem de um texto para cada tema. Dados os temas propostos, no se
pensara na montagem de textos ja escritos e completos. Ser4 mais adequada a
encenacdo de fragmentos de diversos textos, coordenados pelos temas que se
estudarem.

4. O Curso Especial teria quatro professores acima mencionados e que seriam
responsaveis pelos quatro setores. Além destes, e para a realizacdo de rapidos
semindrios ou simples palestras seriam por ora convidados os seguintes
professores e especialistas:

Prof. Anatol Rosenfeld

Prof. Roberto Schwartz

Profa. Ldcia Campelo

Profa. Albertina Costa

Prof. Sérgio Ferro

Prof. Rui Fausto

Prof. Jacob Guinsburg

Dramaturgo Gianfrancesco Guarnieri

Diretor Paulo José Gomes de Souza

Diretor Fernando Peixoto

Pecebe-se aqui uma gama de professores reenomados e das mais diversas areas,

trazendo ndo s6 uma nocgdo artistica, mas politica e social também. E possivel até

realizar um paralelo com a ideia de uma formagéo transdisciplinar e completa, como era

o Dramatic Workshop, dirigido por Piscator, em Nova York.

Dessa forma, buscava-se romper com a engrenagem, ndo s6 do teatro, mas da

prépria sociedade, que estava em plena ebulicéo.

3.6 Uma possibilidade de romper com a engrenagem: Teatro Jornal

O grupo do Teatro de Arena pode ser considerado uma das primeiras tentativas

de se fazer teatro moderno sem um mecenas, ou seja, sem um capitalista pronto para

investir na empreitada. Era um grupo em disputa com outros, disputando uma diferente

proposta de arte, principalmente de se fazer arte, desde seu repertdrio, atuacdo, direcéo,

forma e conteddo, mas dentro de uma sociedade capitalista, disputando um mercado

teatral num pais que estava em mudanga, mas o0 grupo sozinho e sem a conjuntura de

transformacgdes sociais, politicas e culturais da época nao duraria muito. Mesmo

sabendo que por varios momentos esteve prestes a fechar o espaco.
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Mas em ocasides especificas, o texto mais conhecido do Arena Eles ndo Usam
Black-Tie conseguiu acertar, confluir o momento politico com uma criacdo de uma obra
artistica critica, produzindo assim, a primeira peca que inovava tanto no plano do
conteddo quanto no da forma, estetizando no palco o que acontecia nas ruas. Essa foi
uma das inovagdes nesse processo de descobertas de novas formas de produzir,
entrando também o trabalho coletivo dos laboratérios de interpretagdo, seminarios de
dramaturgia e fato de todos poderem interpretar, a ida ao “povo” seja no nordeste, seja

nos sindicatos.

Com isso, aconteciam também os debates politicos e culturais no Arena e as
proprias experimentacdes e descobertas de diferentes formas e contetdos de producéo e
criacdo artistica.

Dessa forma, Boal reafirma o processo de acumulo de experimentacdo politica e
estética dos procedimentos do Teatro Arena dentro dessa busca por realizar um teatro
critico, buscando ainda romper com a engranagem, na qual a arte também é mercadoria.
Esse acumulo de procedimentos se transforma em capital ao catalizar o trabalho

realizado.

Curinga é o sistema que se pretende propor como forma permanente de fazer
teatro — dramaturgia e encenacdo. Reline em si todas as pesquisas anteriores
feitas pelo Arena e, neste sentido é simula do j& acontecido. E, ao reuni-las,
também as coordena, e neste sentido é o principal salto de todas as suas
etapas. ¥’

Nenhuma producéo é possivel sem trabalho passado, acumulado, mesmo
sendo este trabalho apenas a destreza acumulada e concentrada na méo do
selvagem pelo exercicio repetido. O capital, entre outras coisas, é também
instrumento de produgdo, também trabalho passado, objetivado.*®

Esse acumulo permitiu que o Arena criasse novos produtos a partir das
experiéncias. No entanto, com qual objetivo s@o criados novos produtos, visto que estes
continuam sendo consumidos e referendados pelos meios de comunicagdo e por um
publico consumidor de “esquerda” composto por estudantes, intelectuais e classe média
progressista? Mas que isso ndo é suficiente, ndo altera a engrenagem e muito menos ndo

consegue alterar as relagdes de forca da sociedade, visto que somente um grupo ou até

%7 BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira.1983, p. 204.
%8 MARX. Karl. Grundisse. S&o Paulo: Boi Tempo. 2011, p. 41.
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mesmo que todos os grupos de teatro estivessem envolvidos nesse processo ndo seriam

suficientes para responder a uma estrutura de ditadura, principalmente p6s-Al-5:

Quanto mais a producéo se desenvolve de tal modo que cada produtor devém
dependente do valor de troca de sua mercadoria, i.e., quanto mais o produto
efetivamente devem valor de troca e o valor de troca devem o objeto
imediato da producdo, tanto mais tém de se desenvolver as relagdes
monetérias e as contradi¢des que sdo imanentes a relacdo monetaria , a
relacdo do produto consigo mesmo como dinheiro. A necessidade de troca e a
transformacg&o do produto em puro valor de troca avangam na mesma medida
da diviséo do trabalho, i.e. , com o carater social da producdo. Porem na
medida em que cresce este ultimo, cresce o poder do dinheiro, i.e., a relacéo
de troca se fixa como um poder externo frente aos produtores e deles
independente. O que aparecia originalmente como meio para o fomento da
producdo converte-se em uma relacdo estranha aos produtores. Na mesma
propor¢do com que os produtores se tornam dependentes da troca, a troca
parece tornar-se independente deles e parece crescer 0 abismo entre o produto
como produto e o produto como valor de troca. O dinheiro nao gera essas
contradic@es e antiteses; ao contrario, o desenvolvimento dessas contradigdes
e antiteses gera o poder aparentemente transcendental do dinheiro. **°

Como fazer para que os espetaculos e o trabalho do Arena ndo se tornassem
mais uma mercadoria? O que seria possivel fazer sem se tornar mais um produto de
esquerda contemplado por seu publico cativo, mas permanecendo confortavel e sendo
incorporado pela engrenagem. As iniciativas da Feira Paulista de Opinido, com seus
varios espetaculos e mesmo o proprio Tiradentes e outra pe¢a de Boal — O Tio Patinhas
e a Pilula — apontavam para uma opc¢ao de luta armada.

Roberto Schwarz, em seu artigo sobre o Seminario do Capital, coloca que este
permitiu que se enxergasse, se estudasse uma perspectiva das propostas de Marx para
um pais da periferia e fala da importancia dos trabalhos produzidos pelos diversos
estudantes e professores de Ciéncias Sociais naquele momento no Brasil. O autor afirma
também que a histdria e a forma de ler e entender as Ciéncias Sociais foi marcada por
estudiosos como Emilia Viotti da Costa, Marilena Chaui, Paul Singer, Fernando
Henrique Cardoso, Fernando Novais, entre outros, além do préprio Schwarz.
Entretanto, uma das criticas que Schwarz faz é justamente sobre o insuficiente debate

sobre o fetichismo da mercadoria.

(...) o marxismo do grupo deixava a desejar em alguns aspectos, que
talvez sejam sempre os mesmos. Nao houve interesse pela critica de

%9 Ibidem, p. 95.
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Marx ao fetichismo da mercadoria. Como correspondia naqueles anos de
desenvolvimentismo, o foco estava nos impasses da industrializacdo
brasileira, que podia até empurrrar na direcdo de uma ruptura socialista, mas
ndo levavam a critica aprofundada da sociedade que o capitalismo criou e de
que aqueles impasses formam parte. Era I6gico alias que houvesse uma dose
de conformismo embutida no projeto basicamente nacional, ou até
continental, de tirar a diferenca e superar o atraso, j que no caso 0s paises
adiantados (embora ndo as suas teorias socioldgicas) tinham de ser dados
como pardmetros e como bons. A parte da légica da mercadoria na propria
producdo e normalizacdo da béarbarie pouco entrava em linha de conta e
focou como o bloco menos oportuno da obra de Marx.

Pelas mesmas razdes, faltou ao seminério compreensdo para a importancia
dos frankfurtianos, cujo marxismo sombrio mais impregnado de realidade
que os demais, havia assimilado e articulado uma apreciagdo plena das
experiéncias do nazismo, do comunismo stalinista e do american way of life,
encarado sem complacéncias. Dai também uma possivel inocéncia do
grupo em relacdo ao lado degradante da mercantilizacdo e
industrializacdo da cultura, considerada sem maiores restri¢fes. E dai,
finalmente, uma certa indiferenca em relacdo ao valor de conhecimento
da arte moderna, incluida a brasileira, a outra visdo negativa e
problematizadora do mundo atual ndo se atribuiu a importancia. O
preco literdrio e cultural, pago por esse ultimo descaso, alids, um
subproduto perverso da luta pela afirmagdo da universidade, foi alto,
pois fez que os achados fortes de semindrio ndo se aliasse
produtivamente ao potencial critico espalhado nas letras e na cultura
ambiente, ficando confinados ao cddigo e ao territério académico,
dizendo e rendendo menos do que poderiam. Para contraste, basta pensar
nas relagdes da prosa, de Gilberto Freyre e Sérgio Buarque com a cultura
modernista, as quais se prende o estatuto tdo especial de suas obras. Penso
ndo exagerar achando que no essencial a instituicdo histdrico-socioldgica do
seminario, ndo fica devendo a desses mestres, embora seja evidente que, pela
falta da elaboracdo de um instrumento literdrio a altura, entroncado nas
Letras contemporaneas, as obras respectivas ndo ocupem um lugar de mesma
ordem. Visando mais alto, por fim, me parece certo que a clara visualizagado
do subdesenvolvimento e de suas articulagbes tenha alcance histérico-
mundial, capaz de sustentar, suponhamos, algo como as Minima moralia
referentes ao que é sem dlvida uma das fei¢bes-chaves do destino
contemporaneo. Fica a sugestdo, mas a ideia talvez ndo pudesse mesmo se
realizar em nosso meio, ja que em Ultima anélise, estavamos — e estamos
— engajados em encontrar a solugdo para o pais, pois o Brasil tem que ter
saida. Ora, alguém imagina Marx escrevendo O Capital para salvar a
Alemanha? Assim, o0 nosso semindrio em fim de contas, permanecia
pautado pela estreiteza da problematica nacional, ou seja, pela tarefa de
superar 0 nosso atraso relativo, sempre anteposto a atualidade. Ficava
devendo outro passo, quem enfrentasse — na plenitude complicada e
contraditéria de suas dimensfes presentes, que sdo transnacionais — as
relagdes de definicdo e implicagdo reciproca entre atraso, progresso e
producdo de mercadorias, termos e realidades que se tem de entender
como a precariedade e a critica uns dos outros, sem 0 que a ratoeira ndo
se desarme. **° [grifos meus]

O Teatro de Arena, junto com outros grupos e iniciativas, como visto no texto de
Boal acerca do programa da Feira Paulista de Opindo, representavam uma vanguarda.

Tendo um acumulo de praticas e trabalhos, até mesmo de certo progresso técnico, mas

%0 SCHWARZ. Roberto. Sequéncias Brasileiras. Sdo Paulo: Cia das Letras. 1999, p. 103-105.

245



este ndo garante imunidade de que seja impedido de se produzir um contetdo
conservador. A questdo da ideia de progresso e como se combinam arte, ciéncia e
economia, podem trazer vérias contradi¢des, vide as propostas nacional e

desenvolvimentistas dentro da propria esquerda naquela época e ainda hoje.

Neste sentido, como construir uma proposta que ndo se limite as fronteiras do
nacional? De que maneira se localiza e se posiciona estas vanguardas? Como fazer para
romper com a engrenagem e radicalizar a critica ao fetichismo da mercadoria? Sabe-se
que ndo basta fazer apenas um produto de contetdo esquerdista, pois conteido e forma
estdo conectados e integrados de modo que a propria forma define os objetivos de uma

proposta ser contra a engrenagem ou apenas ser reformista.

O produto devém mercadoria; a mercadoria devém valor de troca; o valor de
troca da mercadoria é sua qualidade imanente de dinheiro, essa sua qualidade
de dinheiro se desprende dela como dinheiro, adquire uma existéncia social
universal separada de todas as mercadorias particulares e de seu modo de
existéncia natural; a relacdo do produto consigo mesmo como valor de troca
devem sua relacdo com um dinheiro existente junto dele, ou como troca
efetiva dos produtos gera seu valor de troca, seu valor de troca gera o
dinheiro. **

Temos que transformar integralmente o teatro, portanto ndo somente o texto,
ou o ator, ou mesmo a totalidade do espaco cénico. Também temos que
incluir o espectador, cuja atitude tem que ser modificada. **

Aqui s6 interessa destacar o fendmeno da mercantilizacdo da luta politica,
andlogo ao observado por Walter Benjamin em sua critica & tendéncia
literaria alemd chamada “nova objetividade: “Esse radicalismo de esquerda é
uma atitude a qual ndo correponde mais nehuma acdo politica.[...]
Transformar a luta politica de vontade de decisdo em objeto de prazer, de
meio de producao em bem de consumo — é este artigo de maior sucesso
vendido por essa literatura.” Na esteira dos seus antepassados alemées dos
anos 30, durante a ressaca que se seguiu ao golpe de 1964, nossos jovens
artistas de esquerda renovaram a proeza de transformar a luta (passada) em
mercadoria a ser consumida como seu sucedaneo (no presente). **

Essa busca era permanente no Arena e a partir das entrevistas, ficou evidente
que varios tedricos do marxismo estavam presentes nesse debate, além do desafio de
conecta-los, sem virar mera copia com a realidade periférica. Dentre estes autores

podemos apontar ndo s6 Brecht e Lukacs, mas também Walter Benjamin. Este coloca

%! MARX. Karl. Grundisse. S&o Paulo: Boi Tempo. 2011, p. 96.
2 BRECHT, B. Théatre épique, Théatre dialectique, Paris, L’ Arche, 1999, p. 163.
%3 COSTA, In4. Graal A hora do Teatro Epico no Brasil. Sdo Paulo: Graal. 1996, p. 111-112.
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uma questdo importante em seu artigo Autor como produtor.*®* Benjamin diferencia
alguns tipos de escritores. Pois para ele ndo bastaria escrever um romance progressista,
de “tese” (panfletario). Assim, para realmente considerar-se um revolucionario, era
preciso uma pratica revolucionaria, militando e fazendo tarefas politicas, ndo sendo
apenas um intelectual. Estes, que se solidarizam apenas no campo das ideias, seriam 0s
“escritores rotineiros”. Além de ndo quebrarem esta logica da producdo burguesa,
também ndo estdo dispostos a passar 0s meios de producdo literaria para os oprimidos.
S&o os que se solidarizariam com o operariado apenas no plano das ideias, mas nao no
plano da acdo revolucionaria, na forma de produzir. Pois, para Benjamin, o papel da
revolucdo ndo seria em si criar novos classicos e grandes romances, 0 mais importante
seria poder democratizar o conhecimento e, assim, todos os oprimidos poderiam mostrar

a sua propria capacidade de escrever.

(...) a tendéncia politica, por mais revolucionaria que pareca, estd condenada
a funcionar de modo contra-revolucionéario enquanto o escritor permanecer
solidario com o proletariado somente ao nivel de suas convicgdes, e ndo na
qualidade de produtor.

Seu trabalho ndo deve visar nunca a fabricacdo exclusiva de produtos, mas
sempre, a0 mesmo tempo, a dos meios de producdo. Sua utilidade
organizacional n&o precisa de modo algum limitar-se & propaganda. (...)

Um escritor que n&o ensina outros escritores n&o ensina ninguém.

Boal transita por entre esta linha de raciocinio ao pensar a questdo critica ndo so
do ponto de vista ideoldgico, mas principalmente como sdo produzidas, como coloca
Benjamin, Canclini e Brecht e assim ele estrutura uma proposta periférica-marxista, ao
apontar que o capitalismo se apropria, prioritariamente e de maneira total, dos meios de
producdo artistica e nos aliena desse capital, a mais-valia artistica. Assim, podemos
dizer até mesmo que antes da influéncia da infraestrutura, pois acontece antes mesmo do
momento de trabalho, fortalecendo a ideia ndo s6 da arte como mercadoria, pois esta vai
ser 0 produto de um processo, mas as proprias relagdes culturais como mercadoria a
servico do capital e ndo da transformacdo. Pois o trabalho cultural, sua producéo nédo é
neutra, mas tem uma proposta politica e ideologica muito clara a servi¢co da manutengédo

de uma estrutura opressora, da engrenagem.

Desta maneira, Boal se aproxima de marxistas que ndo tém uma Visdo

%4 BENJAMIN. Walter. Magia e técnica. Arte e Politica. S&o Paulo: Brasiliense. 1995.
%5 BENJAMIN. Walter. Magia e técnica.Arte e Politica. S&o Paulo: Brasiliense.1995. p. 131-132.
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economicista, mas que consideram as transformacfes culturais e econdmicas como 0

resultado de um processo histdrico e que ndo haveria uma hierarquia entre elas.

O desafio, portanto, era buscar novas formas ou mesmo alguma que pudesse
atender a uma conjuntura cada vez mais repressiva em que perseguicoes, tortura, mortes
e grande censura eram constantes. O Arena se encontrava em uma situacdo de ndo saber
0 que fazer. Um momento de crise ideal para experimentagcOes novas ou experimentar

coisas antigas em novas conjunturas.

Para Brecht:

Quando certas pessoas veem novas formas, exclamam queixosas:
‘formalismo!’. Mas elas proprias sdo as piores formalistas, adoradoras a
qualquer preco das velhas formas, pessoas que s6 tem olhar para as formas,
s6 cuidam delas, s6 delas fazem objeto de sua investigacdo. O ndo-saber-
fazer, o ndo-saber-fazer-algo-de-determinado é realmente uma precondi¢do
para saber fazer algo de diferente. *%

De nada serve partir das coisas boas de sempre, mas sim das novas e ruins.**’

Perante as exigéncias sempre novas do mundo social em transformagéo, a
manutencdo das antigas formas convencionais também é formalismo. *

Retomando as formas dos Balzac e Tolstoi sem as submeter a um exame
detalhado, talvez cansidssemos 0s nossos leitores, o povo, como estes
escritores muitas vezes o cansam. O realismo ndo é uma simples questdo. Se
copiassemos a maneira de escrever destes realistas, deixariamos de o ser. (...)
Pois os tempos mudam, e se ndo mudassem estariam mal os que ndo se
sentam as mesas douradas. Os métodos se gastam, os estimulos deixam de
surtir efeito. Aparecem novos problemas, exigindo novos processos. A
realidade se altera e para representd-la tém de alterar os processos de
representa¢do. Nada surge do nada, o novo nasce do velho, mas nem por isso
deixa de ser novo.**

Como podemos observar nas citacdes Brecht, hd uma grande preocupacdo com a
renovacdo formal e podemos dizer que ndo somente ele como Piscator e Boal, bem
como todo artista, ndo pretendem ficar parados no tempo e aceitar a necessidade
permanente de se rever e se atualizar. Eles enxergam a forma vinculada a sua

significagdo historico-social. A forma é basicamente a estrutura, o género, e ndo o

%6 BRECHT, Bertolt. Théatre épique, Théatre dialectique, Paris, L’Arche, 1999.

%7 Epigrafe artigo Jose Luis Fiori. Olhando para a Esquerda revista alemd, International Journal of
Action Research, 2006. Economia Politica Internacional: Anale Estratégica n. 9 — jul./2006.

%8 BRECHT, Bertolt. Debate sobre o Expressionismo. Unesp. 1996, p. 240.

%9 BRECHT, Bertolt. Debate sobre o Expressionismo. Unesp. 1996, p. 262.
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conjunto de artificios estilisticos ou decorativos mobilizados por uma subjetividade
isolada, é preciso criar uma nova estrutura, um novo género. Nele a forma tem uma
conexdo dialética fundamental com a questdo do conteldo. Ndo concorda com um

renovar por renovar sem uma significagéo.

No debate entre Lukacs e Brecht, o primeiro acreditava na necessidade de se
manter a unidade fundamental entre contetdo e forma, como acontecia nos classicos, o
modelo a ser seguido sdo os dos romancistas como Tolstdi e Balzac. Assim, enquanto
Brecht criticava a ndo continuidade do desenvolvimento da arte contemporénea e
pesquisava algo novo, Lukacs respondia colocando a necessidade da continuidade, a
ligacdo dos esforcos de renovagédo do presente com as experiéncias do passado. Brecht
discordava deste “modelo unico”. Brecht buscava uma alternativa as respostas marxistas

entre o formalismo das vanguardas e o realismo social de Lukécs.

A partir da propria experiéncia da vida social de Boal, de seu historico, dos
aprendizados e ensinamentos que os anos pré-NY, em Nova York e principalmente da
conjuntura social, politica e artisticas nos anos 50 e 60 no Arena/SP. No Brasil, pais
periférico, poderia ser feito um paralelo por Boal ter buscado uma alternativa
semelhante, em que poderiamos pontuar alguns exemplos, como apontando para o que
se tornou o Tropicalismo, localizando-se nesse formalismo de vanguarda. E o realismo
social de Lukéacs sendo representando pelo pensamento mais conservador e de controle
do proprio PCB, mesmo que tenha sido dito por Schwarz que o inimigo principal nao
era Lukacs, mas sim a convencgdes conservadoras que horas se combinavam com as

propostas de Lukacs e suas contradi¢des Stalinistas.

Dessa forma, a partir de uma proposta experimental do Nucleo 2 de jovens
atores do Arena, em conversa com Boal surgiu a ideia de experimentar e improvisar
cenas teatrais a partir de noticias de jornal, o que viria a se chamar como Teatro-Jornal.

Assim, partia-se de coisas antigas, mas feitas utlizada de forma nova.

E também interessante observar como se completa um ciclo, o Teatro-Jornal,
essa técnica de agit-prop da revolucdo russa, também da Alemanha anos 20 e depois

nos Estados Unidos dos anos 30 no Living Newspaper. Esta foi uma das técnicas
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citadas por John Gassner no artigo do livro®™® que atraiu Boal a estudar com ele e
também em outros escritos, como em seu livro Producing the Play. Com isso, Boal foi
buscar em uma proposta antiga, mas para usa-la em uma conjuntura de grande tensdo
politica, pos-golpe militar. De certa forma, esta proposta completou o processo de
rompimento com a engrenagem, pois deu continuidade a todos os questionamentos que
ja estavam acontecendo desde a formacdo do Arena sobre quem poderia ser ator, autor,
a propria forma arena, a busca do “povo” nos sindicatos, no interior, nordeste ou seja se
questionar todo o processo de producdo teatral e consequentemente sua engrenagem,

nao somente o contelddo, mas a forma associada ao contetido.

Chega, entdo, 0 momento de se abrir mao do proprio “poder” da palavra numa
técnica que ndo existe em si um autor, abrir mdo de se ter um dramaturgo e
consequentemente um texto dramatirgico, pois ja se aproveita de um texto ja pronto e
conhecido do contidiano, o préprio jornal. A experiéncia do Zumbi e Tiradentes ja iam

nessa direcdo ao absorverem textos historicos e também de jornais.

A proposta do Teatro-Jornal vivo foi iniciada por um grupo de jovens artistas,
composto por Dulce Muniz, Hélio Muniz, Elisio Branddo, Celso Frateschi, Denise Del
Vecchio e Edson Santana, que apds participarem de um curso ministrado por Cecilia
Thumim Boal, companheira de Boal e pela diretora teatral Heleny Guariba, no Teatro
de Arena, sentiram a necessidade de dar continuidade. Entdo, a partir de uma conversa

com Boal surge a proposta de experimentacao.

A proposta era pautada em técnicas simples que pudessem ser rapidamente
repassadas, para que fossem assim criados novos grupos de Teatro-Jornal. Muitos
desses foram formados com estudantes, criando um movimento de mobilizag&o e critica
no melhor estilo agit-prop. Boal sistematizou as ténicas desenvolvidas pelos jovens
atores, dessa forma poderia ser repassada e realizada a proposta de Benjamin e de

Brecht no que se refere a democratizagdo dos meios de produgéo teatral.

No artigo, de Benjamin A obra de arte ao tempo de sua reproducéo técnica, que
estava ja disponivel nessa época, aponta para a relagdo entre a estética e a teoria de
Marx, no qual o desenvolvimento das forgas produtivas, provocados pelo capitalismo,

%70 Clarks H.Barret. European Theories of the Drama. "Catharsis and the Modern Theatre,Mais detalhes
no Capitulo 2.
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entra em conflito com as relagGes de produgdo e consumo da época, em espeical com a
propriedade privada dos meios de producdo. Benjamin aponta que a exclusividade da
obra de arte Unica termina com a ideia de unicidade, que era o que determinava todo o
valor da arte. Assim, se romperia a l6gica da propriedade privada e do objeto auténtico.
A reprodutibilidade técnica da obra de arte a emancipa, pela primeira vez na
historia, de seu parasitismo em face do ritual. A obra de arte reproduzida
torna-se em medida, crescente a reprodugdo de uma obra construida com
vistas na possibilidade de reproducdo. A chapa fotogréfica, por exemplo,
permite uma quantidade de cépias; a questdo da cdpia auténtica ndo tem
sentido. No momento, entretanto em que o critério da autenticidade perde a
forga em face da produgdo artistica, a fungéo da arte se teré transformado por

inteiro. A sua fundagéo no ritual é substituida por outra pratica: a sus
fundagao na politica. *

No caso do teatro, existe um questionamento referente a estrutura teatral, uma
proposta claramente contra a engrenagem e atacando de frente a proposta do fetichismo
de se produzir uma mercadoria acabada que seria vendida ao consumidor. Aqui a
proposta é que o proprio consumidor fizesse seu produto e ndo o produto definisse o que
consumir e, por conseguinte, quem seria 0 consumidor. Com isso, o produto “arte”

perde a sua aura.

Alem disso, nessa estrutura de textos de jornal e improvisacgOes, existia uma
proposta anti-dramatica e anti-teatro, com propostas que provocavam a participacdo de
todos. Dito isso, sempre ap0s as apresentadges se debatia e ja se buscava novos grupos
para as técnicas serem multiplicadas, democratizando e transferindo-as para estudantes,
trabalhadores e grupos sociais interessados. Se tornando algo profundamente pratico a
partir da observacdo da realidade da conjutura pos-Al-5 e que teria de ter utilizagdo
rapida e de grande capacidade de transferéncia.

(...) deixa de ser o lugar onde se assiste espetaculo e se transforma em arena
onde espectadores e atores, assumidos como artistas e cidadaos, fabricam um

espetaculo que pulsa em permanente movimento, como na vida: praxis-tron.
Fazemos préaxis-tron, ndo thea-tron. 3’2

Para observar é preciso aprender a comparar. Para comparar é preciso ja se
ter observado. Através da observacdo é produzido conhecimento, mas €
preciso conhecimento para a observacéo. ¥°

P — Augusto Boal, vocé tem apresentado ao pais novas concepces de teatro,
amplas e originais; para alcangar tais concepg¢des, vocé utiliza algum método
especial?

¥ BENJAMIN, W. Vol 1 Obras Escolhidas. Sao Paulo. Brasiliense. 1985. p. 170.
2 BOAL, Augusto. Estética do Oprimido. Rio de Janeiro: Garamond Funarte, 2009, p. 164.
%73 Citagao de Brecht in. Prazer e Critica. Francimara Nogueira Teixeira. Annablume 2003, p. 95.
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R — O método é o da observacio da realidade. A medida em que vejo a
realidade, procuro responder a uma necessidade da mesma realidade, e &
medida que a realidade vai se modificando, também vai se tornando
necessario que a gente invente uma maneira nova de dialogar e responder a
essa realidade. As Ultimas coisas do Arena tem seguido o sistema de Curinga
com a multiplicidade de personagens. Isto é, todos o0s personagens
representados pelos atores. Isto faz com que o espectador veja o personagem
e ndo o ator interpretando 0 personagem, 0 que é muito mais importante.
Antigamente a gente tentava popularizar o teatro. Hoje no6s tentamos
popularizar os meios de se fazer teatro. Como por exemplo o Teatro Jornal
que atualmente fazemos e que é urna sequéncia de técnicas que permitem a
qualquer pessoa, artista ou ndo, também fazer teatro.

P — E, estas novas concepcdes sdo de alguma utilidade para a renovacdo do
teatro brasileiro ou sdo elas meros frutos da nossa prdpria realidade?

R — Eu tenho a impressdo que elas sdo de alguma utilidade pois, a medida
em que elas sdo ditadas pela propria realidade, outras companhias e outros
elencos passam a fazer uso dessas concepgdes novas que criamos. Aqui em
Sé&o Paulo, por exemplo, estdo representando TOM PAYNE, que é uma pega
americana, mas que esta sendo representada dentro do sistema Curinga. Em
relacdo ao Teatro Jornal, s6 em S&o Paulo conseguimos formar mais de vinte
grupos, que estdo praticando e, isso tem uma grande importancia pois, aquilo
que a gente faz ndo tem o sentido de feito heroico, procuramos dar-lhe um
efeito e um resultado sempre praticos. Em outras cidades como Londrina,
Curitiba, Santa Catarina, Porto Alegre, outros grupos estdo sendo formados e
cada um de acordo com sua propria realidade, com a necessidade de cada
cidade. Nesse sentido € que a gente descobre uma maneira nova e essa
maneira tende a se propagar como é o caso do Teatro Jornal que esta
rapidamente se propagando.

Boal foi o primeiro homem de teatro, de nosso pais, a pensar o fenbmeno
cénico a partir do materialismo histérico e dialético. Outros teéricos ja
haviam esbocado algumas linhas sobre o tema, mas Boal teve a primazia da
acdo pratica a partir de suas pegas, seus espetaculos e, principalmente, como
pensador e criador original de formatos teatrais que ultrapassam os limites do
palco e da sala de espetaculo: criou o sistema Curinga, o teatro jornal e o
teatro do Oprimido. *’> (Entrevista - Lauro Cesar Muniz)

A proposta do Teatro-Jornal, essa técnica de agit-prop, foi uma resposta a
possibilidade de agir de forma teatral e politica, burlando a censura. O texto era retirado
das proprias noticias e continuava em contato com varios movimentos. Inicialmente
com o0s estudantes, depois com ostrabalhadores e outros. As técnicas eram
relativamente simples e foram sistematizadas por Boal. Entendendo e se encontraram

com as propostas de agit-prop e de democratizacdo dos meios de producéo.

A propria proposta introdutéria do programa do Teatro Jornal: Primeira
Edicéo, colocava a necessidade de democratizacdo do teatro, fazendo uma ponte com o

$7% Entrevista Boal. Jornal Grupo Teatral Sesc Uberlandia. Novembro de 1970. Arquivo Augusto Boal-
Letras-UFRJ

35 ALMADA, lzaias. Boal: Embaixador do Teatro Brasileiro. Disponivel em: https://institutoaugus
toboal.files.wordpress.com/2012/11/almada_monografia_boal.pdf Acesso em: 21/07/2015, entrevista de
Lauro Cesar Muniz.
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futebol e buscando uma popularizagdo do fazer, do realizar e do multiplicar. Assim,
considerando que existem milhares de campos de varzea e que “todo” brasileiro sabe
jogar e é um “técnico” de futebol por que ndo fazer o mesmo para o teatro. A cena
comegava com um texto introdutério dito pelo Curinga, que fazia essa comparacao

futebol e teatro:

No Brasil, o futebol é um esporte extremamente popular. Por muitas razées.
Uma delas é que na arquibancada todo mundo joga futebol. (...)No Brasil, o
teatro ndo é muito popular. Por muitas raz6es. Uma delas é que na plateia
quase ninguém faz teatro (...) Mas n6s achamos que teatro dever se um jogo
que todo mundo possa jogar, uma forma de comunicagdo com a qual todo
mundo possa se comunicar. Ninguém precisa ser orador para participar de
uma Assembleia, ninguém precisa ser atleta pra jogar futebol, e assim
também ninguém precisa ser artista pra jogar teatro.

Por isso nos resolvemos fazer uma série de espetdculos mostrando algumas
maneiras simples de se jogar teatro (...) *’°.

A proposta de agit-prop era muito clara e direta. Nas propagandas do Teatro
Jornal: Primeira Edicdo havia descontos especiais para estudantes, professores,
sindicalistas ou grupos com mais de vinte pessoas, mostrando seu foco prioritario de

mobilizacao.

Os anlncios dos espetaculos, se é que pode considerar espeticulo... “vocé
ndo precisa ser atleta para jogar futebol; vocé ndo precisa ser artista para
jogar teatro”, proclama o Arena. “Nds fazemos a Primeira edi¢do, vocés fardo
a segunda *"

Vocé tem alguma problema? N&o discuta, encene. Forme o0 seu grupo de
teatro jornal. J& existem 17. N6s ajudamos”. .. “Teatro jornal também pode
ser usado como processo pedagdgico. N&o tem contra-indicacdes!
Experimente vocé mesmo. 3’8

Boal cita como um dos objetivos do teatro-jornal a popularizagéo do teatro.

Em geral, quando se pretende popularizar o teatro, pretende-se impor ao povo
um produto acabado, feito sem a sua participacdo e, as vezes, sem 0S Seus
pontos de vista. No Brasil, por exemplo, pretende-se as vezes popularizar
pecas reacionarias de Pirandello, de Roussin, e neste sentido o teatro se torna
tdo popular como a fome e a morte antes do trinta. O teatro jornal, ao
contrério, pretende popularizar alguns meios de se fazer teatro — a fim de que
0 préprio povo deles se possa utilizar, para produzir o seu préprio teatro. Mal

%% BOAL, Teatro-Jornal1970, fls. 5. Texto da “peca” encaminhado a Censura. Disponivel em:
https://institutoaugustoboal.files.wordpress.com/2012/07/teatro-jornal-censura.pdf. Acesso em:
19/07/2015.

¥ CAMPOS, Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes. Ed.Perspectiva. 1988, p. 135. Jornal da Tarde. 20 e
22/09/70.

%% programa TEATRO DE ARENA, 1970. BOAL, Teatro-Jornal1970, fls. 8. Texto da “peca”
encaminhado a Censura.
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comparando: se temos rotativas, ndo pretendemos fabricar o nosso jornal e
populariza-lo — pretendemos ceder nossas rotativas. *’°

Com o Teatro-Jornal, inaugura-se de vez a proposta do Teatro do Oprimido, que
vai se desdobrar em outras técnicas. No entanto, o objetivo principal de ter um teatro
feito pelos oprimidos, com os oprimidos e para os oprimidos a partir da democratizacdo
dos meios de producdo foi atingido. Para além disso, buscava-se também que estes
pudessem ter a consciéncia e realizar de maneira concreta todas as etapas do processo
de producdo. Ao final das apresentacdes ocorriam o0s debates, as vezes com
participacdo de intelectuais como: Octdvio lanni, Anatol Rosenfeld, José Arthur
Giannoti, Sabato Magaldi e outros, mas principalmente outros grupos sociais

interessados ja em multiplicar e reproduzir.

A partir dessa iniciativa, foram criados mais de 70 grupos. Assim, a
apresentagdo ndo tinha um fim em si, seguia também outro principio do Teatro do
Oprimido quando se diz que a acéo teatral comeca quando termina, mas agora na vida
real. Levar o que foi debatido no palco para transformar sua realidade, o Teatro do
Oprimido como o0 “ensaio para a revolucdo”. De acordo com Boal: “Teatro é acao!
Pode ser que o teatro ndo seja revolucionario em si mesmo, mas ndo tenha ddvidas: é

um ensaio de revolugao!”*®

Poderia dizer que o Teatro-Jornal realizou o que o CPC sonhou e ndo s6
“levando” arte ao povo, mas que esse proprio povo, o oprimido mostrasse sua propria

realidade a partir dos meios de producéo teatral que este se apropriou.

E importante observarmos todas essas influéncias épicas que Boal/Arena
estavam impregnados e experimentando. Esse prologo de Boal sobre o futebol e teatro,
essa proposta da popularizacdo do teatro, como se tinha e se tem a popularizagdo do

futebol é possivel desenvolver varios paralelos com outras experiéncias.

% |LIMA, Eduardo Luis Campos. Procedimentos formais do jornal vivo Injuction Granted, (1936), do
Federal Theatre Project, e de Teatro Jornal: Primeira Edi¢do (1970), do Teatro de Arena de Sdo Paulo.
Dissertacdo de Mestrado. USP: 2012.

%80 BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido. S&o Paulo: Civ Brasil. 1991.Pag 181
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No trabalho foram vistas varias leituras de textos de autores épicos e ndo épicos
que eles ja tinham acesso, no caso especifico do Brecht, além do Pequeno Organon
existiram influéncias também da obra Escritos sobre Teatro (vide entrevista com Paulo
José). Entretanto, ndo sabemos se tiveram de outros, mas no texto Sobre a decadéncia
do velho teatro (Uber des Untergang des alten Theaters) textos de 1924 a 1926, eram
abordadas questdes que envolviam a experimentacdo do teatro épico na época,
apontando que o teatro possuia um dilema sobre sua relacdo com o publico, em que “um

teatro sem contato com o ptblico é um non-sens.”*®*

Deste modo, o publico buscava diversdo, mas que tipo de diversdo poderia ser?
Um outro importante texto chamado Mais do bom esporte (Mehr guten Sport), escrito
em 1926, ja coloca questbes que Brecht vai desenvolver ao longo de sua vida, em que a
arte deve ser repleta de prazer. Coloca ainda que o ator que nao tem prazer “ndo pode

382 o mesmo vale

pretender que essas coisas sejam fontes de prazer para outras pessoas
para 0 publico. Neste texto, Brecht também aborda as atitudes e necessidade de
transformar o espectador, o que sera mais desenvolvido nos Escritos. E importante

destacar que nesta obra também estdo incluidas as questdes do esporte.

Brecht enxerga nos eventos esportivos situacGes de grande prazer e a0 mesmo
tempo de grande conhecimento sobre que acontece, tanto para quem esta realizando a
acdo quanto de quem ta assistindo, no Brasil ndo ha o ditado que somos “200 milhdes
de técnicos de futebol”? Todos somos “especialistas” das regras, dos objetivos e de
como realizar o que tem de ser feito. Como jogar teatro, como esta muito bem indicado
na nota 158. Os espetaculos esportivos viviam grande efervescéncia e sabemos que
hoje, nesta sociedade do espetaculo, isso também se perdeu, afinal, tudo virou
mercadoria — vide FIFA e Copa do Mundo, mas nesse periodo de Brecht — 1926 e
também de Boal 1970 — nos estadios aconteciam espetaculos onde “homens treinados
realizam suas habilidades especiais, com grande responsabilidade, mas dando a

impresséo de realizar por gosto e na forma que mais lhes da prazer.”*®?

Nesse ponto, 0s objetivos de Brecht e Boal sdo comuns, mesmo em tempos e

8! BRECHT, B. Schriften zum Theater | Band 15 Frankfurt. A M:Sukrkamp Verlag. 1967, p.83.
382 BRECHT, B. Schriften zum Theater | Band 15 Frankfurt. A M:Sukrkamp Verlag. 1967, p.83.
383 BRECHT, B. Schriften zum Theater | Band 15 Frankfurt. A M:Sukrkamp Verlag. 1967, p.82.
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locais diferentes, estdo ambos visando a transformacdo do ator e do publico. Na
pesquisa e pratica do Teatro-Jornal existe claramente a radicalidade de se romper com a
especializacdo do ator, ndo mais especialistas, agora todos podemos e devemos “jogar
teatro”.

O que Brecht espera do publico é uma atitude de observador, que calcula e que
controla. Da mesma forma que se apresenta a atitude do torcedor, do técnico, do
cientista. Para tanto, seria preciso mudar a natureza do teatro para que seus espectadores
pudessem se aproximar do publico que frequenta os espetaculos esportivos. Neste
periodo de Brecht, o esporte popular é o boxe, em que existiam multiddes assistindo. A
busca deste paralelo é o que Brecht classifica como “um teatro cheio de publico
especializado, tal como acontece ja nos pavilhGes desportivos, que se enchem de um
plblico conhecedor™®*. O que Brecht esta buscando e, para mim, também Boal, néo é o
conteudo do que o esporte oferece, mas sim sua forma, algo popular, algo que todos

conhecam e que possa ser facilmente multiplicado.

Nessa busca dos dois, é colocado em pauta desde a especialidade do ator até
mesmo a questdo do anti-ilusionismo dos cenérios. O Teatro de Arena, em um teatro de
arena, literalmente, ou seja, sem um palco italiano, mas onde a plateia praticamente esta
ao redor dos atores e no caso do Arena de S&o Paulo, praticamente a dois ou trés metros
dos atores, ja vinha passando por este processo de constru¢do de um cenario realista
desde o café feito ao vivo, no Eles ndo usam black-tie, ao trabalho de Flavio Império,
com a multiplicacdo da pequena dimensdo do espago, rompendo assim e deixando de

“esconder” e revelando que o publico esta em um teatro.

E essa a propria pratica do Arena, do CPC e de outras iniciativas que buscam
outros publicos e espagos e que vao se radicalizar com a préatica do Teatro-Jornal. Dessa
forma simples, direta, objetiva e critica, o teatro deveria buscar reunir, dar prazer e
entendimento ao seu publico, provocando grande entusiasmo e se diferenciando do

teatro burgués, da estrutura da engrenagem.

Se em nossos dias o teatro ndo conseguiu ainda colocar-se em contato com o
publico, é porque ignora o que se espera dele. J& ndo é capaz de fazer o que
fez antes e ainda se o fosse, ndo seria isso 0 que se pretende dele. Em todos
esses edificios imponentes, bem aquecidos, agradavelmente iluminados que

%84 BRECHT, B. Estudos sobre Teatro. Nova Fronteira. 1978. pag 27
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consomem considerdveis somas de dinheiro. E em toda essa (pantomina) que
se realiza dentro deles, j& ndo ha prazer nem por poucos centavos. ¥

Brecht busca fazer uma ponte entre o torcedor e o espectador do ponto de vista
de que seja um especialista popular, juntando essas duas palavras que podem parecer
contraditdrias, mas que tém o espirito de alguém que sabe e a0 mesmo tempo repassa e

vivencia esse conhecimento.

Um conhecedor profundo das regras do jogo, o que Ihe permite se envolver com
a disputa e também se distanciar dela para fazer suas criticas, como bom conhecedor de
toda a dindmica do jogo, é desse publico que Brecht buscava. No caso da experiéncia do
Teatro-Jornal, as apresentacfes aconteceram no préprio Arena, mas a grande poténcia

ocorreu quando rompeu os locais “aquecidos”®®

e foi para os movimentos de
multiplicar e “formar” especialistas em teatro, que se empoderaram dos meios de
producdo e construiram seus espetdculos a partir da sua propria realidade, assim como

pontua a filosofia do Teatro do Oprimido.

Boal ndo usa o boxe, esporte popular do periodo de Brecht, mas sim o futebol e
Anatol Rosenfeld (1993) em seu livro sobre futebol brasileiro, coloca elementos que
tém semelhancas com Brecht ao dizer "como esse jogo é praticado, em que formas se
manifesta e se organiza e a que necessidades e tensdes profundas que ele propicia uma
descarga”. Enquanto isso, Rosenfeld continua considerando o futebol como “um grande

espetaculo, um “show teatral” 3’

(Schau-Spiel), sendo amadores ou profissionais e
aponta até mesmo para um certo paralelo com o que poderia chamar de um

“distanciamento” ao mostrar a reac¢éo do torcedor.

De um lado, a identificado o viver com, de outro, a distancia critica e,
portanto, a contemplacdo que quer o impulso primitivo em sua forma
purificada, como pressdo ladico-simbdlica de controle humano e
conformacéo de energias irracionais. **

Esses apontamentos de Brecht sobre o esporte sdo fundamentais nas suas
propostas estéticas. Ao buscar um teatro diferenciado, em que observar é ter

%8 BRECHT, B. Schriften zum Theater | Band 15 Frankfurt. A M:Sukrkamp Verlag. 1967 p.83.
%8¢ BRECHT, B. Schriften zum Theater | Band 15 Frankfurt. A M:Sukrkamp Verlag.

387 ROSENFELD, Anatol. Negro, macumba e futebol. Sdo Paulo. Perspectiva. 1993, p. 105
%88 ROSENFELD, Anatol. Negro, macumba e futebol. S&o Paulo. Perspectiva. 1993, p. 105-106.
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conhecimento de todos os diferentes momentos do processo. Por isso, acredito que Boal
também estd indo nessa direcdo com o Teatro-Jornal, negando até mesmo o proprio
dramaturgo, abrindo méo da escrita e se utilizando de um material, o jornal, ja oferecido
e fazendo uma edicdo, uma montagem diferenciada e também utilizando os artificios do
teatro da encenacdo — movimentacdo e interpretacdo — e do proprio som — musica e
sonoplastia — uma proposta que de certa forma é até mais radical do que a de Piscator,
a0 passo que este utilizava um texto teatral e alterando-o com o o bjetivo de atender aos
seus objetivos politicos e ideoldgicos.

Tanto Brecht quanto Boal se interessam principalmente pela funcdo social do
esporte. Eles desejam incentivar a ldgica coletiva e de organizacéo que o esporte, assim
como o teatro desejado, poderia realizar. Brecht chega a identificar as préticas
esportivas como referéncia, modelo e proposta para se opor a tendéncia individualista e
psicologizante do drama burgués, que no caso do Boal também pode ser vista como
opgao contra uma proposta niilista e de um formalismo de vanguarda. Seguindo essa
ideia, Boal junto com os participantes do Teatro-Jornal, a radicalizam, pois levam a

proposta adiante e a multiplicam com outros grupos sociais.

Brecht e Boal ndo pretendem a substituicdo do teatro pelo esporte. Nao estéo
interessados em aniquilar um em nome do outro, mas querem, sobretudo, através dos
tracos caracteristicos fundamentais do esporte - transformar o teatro, trazer essa
caracteristica popular de uma arena esportiva na qual atores e espectadores
experimentam a atmosfera do jogo-espetaculo e participam da disputa, sem as
rivalidades doentias, como especialistas, assim como torcedores e jogadores o fazem,

sd0, estdo sendo, vendo e ensinando.

A seguir, reproduzo uma entrevista realizada com Gerd Borheim, pela
Companhia do Latdo. Acredito que nesta entrevista é possivel observar muitas pontes
entre Boal e Brecht, bem como essa busca por um novo Teatro Epico ou critico. A
engrenagem existente do proprio fazer teatral. Grifei alguns dos pontos mais

interessantes para essa questéo e similaridade:

Entrevistador- Talvez Brecht ndo gostasse muito dessa avaliacdo (sobre
o formalismo).
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GB: Eu acho que ele tinha consciéncia disso. Por que a URSS nunca aceitou
Brecht, nunca montou Brecht? Lukacs o acusava de formalista. Os
formalistas sdo vocés, ele dizia, que tém essa forma estereotipada de fazer
literatura. A forma, ao contrério, é uma coisa que se renova por dentro
dela mesma. Tem que se transformar constantemente. Ndo pode ser
fixada. No meu entender, Brecht sé se separa do teatro de esquerda que
existe por ai pela pesquisa formal. E esteve sempre insatisfeito com ela.
Por isso, no final da vida ele vai falar em teatro dialético. Ele anuncia
uma nova perspectiva de trabalho...

Entrevistador: O senhor esta se referindo — ao mencionar o ascetismo —
auma das questBes centrais no Pequeno Organon, que é a relacéo entre
prazer e moral. Salvo engano Brecht propde um teatro que visa
fundamentalmente o prazer, mas que parte de principios morais (e hdo o
contrario). O senhor ndo acha que isso esta resolvido em Brecht?

GB: Mas o ponto de vista é o stanilismo, é uma ética marxista, onde had uma
espécie de ascetismo em relagdo a concepcdo do homem, que é
impressionante. Aqueles stanilistas que, parece, que tinham vergonha da
subjetividade, da consciéncia. Tudo tem que ser objeto. De certa maneira
isso entra pelas pec¢as didaticas, que inclusive os jesuitas gostavam na época
porque viam parentesco com o ascetismo cristdo. Mas justamente esse
ascetismo € que o problematiza a questdo do prazer, porque o prazer fica
suspenso. Por outro lado, Brecht era um homem do prazer, era um buféo, era
um homem que contava piadas. Ele tinha essa abertura.

Entrevistador: E possivel dizer para onde teria caminhado a pesquisa
dos anos finais da vida dele?

GB: Aquela conciliagdo com Stanislavski, por exemplo, tem que ser bem
pensada. E a questdo da superagdo do objetivismo ndo é sé brechtiana. O
mesmo problema estd presente em Marx. Na medida em que se quer ser
materialista, tudo passa a ser objeto e objetivo. Até hoje cita-se Goethe: “Se 0
meu olho vé o sol, é porque o olho é solar” , é objeto do objeto. E ao mesmo
tempo Marx se da conta de que 0 ato revolucionario ndo se concretiza a
partir do objeto. O objeto é por definicdo passivo. Entdo, ele vé uma
ponte entre sujeito e objeto, que é a praxis, o trabalho. E pelo trabalho
que surge o objeto e que surge o sujeito. E isso vale também para a obra
de arte. O que interessa é essa praxis, essa coisa anterior, a partir da qual
surge a proépria criagdo humana. As categorias sdo intercambiaveis. Eu
posso tratar o objeto como sujeito e vice-versa.

Entrevistador: E Brecht tinha confianca no prazer da produtividade...
GB: Exatemente. E na ideia do trabalho coletivo.

Entrevistador: O senhor acha que — nas vésperas de seu centenario de
nascimento, no ano que vem- Brecht permanece mais como dramaturgo
ou tedrico?

GB: Todas as dimensdes. Ele foi um problematizador radical, na abrangéncia
total do teatro. E Brecht é muito encenado. Dos autores da primeira metade
do século, quem — afora ele — é de fato remontado? Agora, é preciso
lembrar que, de fato, ele ndo foi um tedrico. A sua atividade teorética
ndo era especifica. Seu caso, também, ndo era o de ter uma estética e
querer aplicar em cena. Sua teoria vinha das notas sobre os espetaculos
que ele fazia, e estava sempre sendo recriada. No fundo néo existe teoria
brechtiana, mas uma pratica brechtiana, que é a reinven¢do constante do
tetro. O teatro de Brecht é teorético, como Cézanne €, no ato de pintar,
teorético.
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Entrevistador - Muito dessa visdo teorética se liga ao desenvolvimento de
uma “sexto sentido para a histéria”. E é nessa questdo que parece se
apontar uma contradicdo da obra de Brecht, que transita entre um
desejo artistico de permanéncia (no olhar amoros para as obras
classicas) e um projeto de permanéncia radical. O senhor concorda?

GB: Mas isso é a contradicdo que atravessa a obra de todo artista. Ai
Hegel tem certa razdo: ndo pode haver uma obra de arte absoluta,
conclusiva. Ela é sempre particular. Ha uma ideia de pluralidade que é
construtiva da obra de arte. Entdo, o que interessa sdo as mudancas, as
renovacdes que ndo terminan nunca. No passado predominava uma viséo
da obra de arte como eterna. E estava certo porque no passado a obra de arte
se ocupava da eternidade. Agora quando se diz, como eu li um diretor
falando no jornal de hoje que “Hamlet é fantastico porque é atemporal”, isso
ja é meio furado. N&o existe condicdo eterna do homem e Brecht sabia disso
muito bem. Brecht chama a atencdo para o fato de que ha uma historia da
razdo do pensamento, e também uma histéria dos sentimentos. Os
sentimentos sdo histdricos, se modificam através dos tempos. N&o vejo
nenhuma vantagem sem se acentuar as “dimens6es eternas” do homem. Isso
é uma maneira de se esvaziar o homem. **[grifos meus]

A seguir incluo algumas entrevistas que ajudam a reforcar esse ponto de vista,
auxiliando também a compreender e ilustrar melhor o processo em que Boal vivia

naquela conjuntura e que se conecta com o que Gerd Borheim falou sobre Brecht.

De acordo com Nanci Fernandes:

Ja no caso do Boal, ele "usa e abusa" das préticas brechtinanas para seu
objetivo principal, que é fazer um teatro de conscientizagdo, politico no
sentido mais puro do termo.”

No caso de Boal, ele discorria (aula de Brecht) muito sobre as pecas, sua
feitura e como aplicar a técnica brechtiana & dramaturgia brasileira. Como ja
disse, corria 0 ano de 1965 e o ambiente nacional era de mobilizacdo e
engajamento. Dai que Boal, com base em exemplos do seu trabalho no
Arena, nos passava caminhos para trabalharmos com as ideias de Brecht. Dai
eu ter usado o termo "funcional”, isto é, tudo que ele hauria, fosse de
Aristdteles ou Brecht, tinha o objetivo claro de dar suporte ao trabalho
dramaturgico que perseguiamos enquanto alunos.

Quanto ao material de apoio, na época as publicagdes em portugués eram
raras. A maior parte da bibliografia era em outras linguas, as vezes em
traducdes lusitanas (sempre dificeis). Nossa sorte é a biblioteca da EAD
(doada pela Pagu), era maravilhosa e, caso Iéssemos em outros idiomas (0
que me ajudou muito), podiamos ter acesso a livros preciosos. Lembro que,
no caso das pecgas de Brecht, acabei comprando quase todas elas mas "em
francés", alguma coisa em alemio (que entendo pouquissimo). E claro que,
quanto a Brecht), tinhamos O Pequeno Organon (versdo lusitana) e algumas
pecas também em traduc¢do lusiana.

(...) ele exemplificava sempre com o trabalho que ele estava fazendo na
Arena, entdo quando vocé pega a trajetéria dele em 65, ele praticamente esta

%89 CARVALHO, Sergio et al. Atuagéo critica. Entrevista. Gerd Bornheim. Expressdo Popular. 2009, p.
107-110.
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comecando a vamos dizer, concretizar aquelas teorizagdo do sistema Curinga,
que depois ele vai radicalizar mais pra frente, e ai ele ja ndo era mais nosso
professor, a gente pega ainda o comecinho, nés alunos pegamos ainda o
comecinho, quando ele estava falando do teatro jornal, sabe, na verdade a
gente ndo participou dessa fala, porque ai teve a questdo do exilio, depois de
68 a censura fechou muito, e ai eu nem estava, na EAD que eu sai no fim de
65, e ai ele partiu para aquela questdo do teatro invisivel, e ai é uma outra
histéria, né?

Claro. Agora, a senhora t& falando assim, ele radicalizou em que
sentido?

Ele radicalizou no sentido de um teatro engajado didaticamente falando né,
porque veja bem, quando ele foi no professor, ele falava do teatro enquanto
uma arte que a gente fazia para espectadores, uma coisa convencional vamos
dizer assim, entdo era um teatro que tinha convencdes

Quando ele vai derivar pra esse teatro Jornal, e sei 14 que outras tantas
técnicas, ai, 0 que acontece? Ele ja estd misturando a questdo da realidade e
do agit-prop, com a conveccéo, entdo o teatro, a convengdo é uma coisa que
muda de sentido pra ele, e eu me lembro que muitos anos depois quando ele
veio uma vez aqui em S&o Paulo, e ele foi dar uma palestra no Scobar, e ele
foi falar do teatro invisivel ai ele j& era famoso na Franca e tudo isso, e ndo
deu pra conversar com ele, porque ele foi muito assediado, mas eu ia
exatamente perguntar pra ele isto né, que ele tinha aberto méo, tinha abrido
méo, do Teatro de Convecgdo, vocé concorda?

Concordo, e nesse sentido que eu acho que realmente também radicaliza
a proposta do Brecht, que o Brecht coloca.

Ah, sim, ai é que estd, a diferenca é esta, ele vai além, ele ultrapassa o Brecht,
ele ultrapassa no sentido de fazer um teatro participante diretamente.

Entdo, ai toda a experiéncia latino-americana dele conduziu essa questdo do
Teatro Invisivel e todas essas praticas divergentes de um teatro convencional.

Eu acho que a transicdo, & meio, vocé pega a partir de 65, tem uma transicdo
vamos dizer assim... Tedrica, até a elaboracdo eu estou tentando viajar, vocé
tem uma transigdo tedrica até a solidificacdo do sistema Curinga, e ai ele
solicita o sistema Curinga, acha um jeito de trabalhar aquilo, e ai entdo como
ele tinha espeticulos musicais, e shows, opinido e tudo isso, guerra, essa
coisa toda, ai ele vai chegar no limite do Brecht, é isso que vocé pode falar,
no limite do Brecht, a partir das experiéncias latinoamericanas ele vai chegar
no Teatro Invisivel.

Mas veja bem, é um teatro da prética puramente, enquanto ele esta no Brasil
ele tem um teatro que é teatro da pratica, ndo tenho divida nenhuma, mas ela
era lastreada numa teoria, e isto ele passava pra gente na aula. Quando ele sai
do Brasil, o teatro se torna pura prética, ele vai teorizar depois.

Entdo, ele foi escrever isso ele tinha toda uma vivéncia sobre a qual ele podia
trabalhar. Era isso que eu queria dizer, entdo vocé tem fases distintas do Boal,
ele tem um comeco que ele comega, depois do golpe de 64, onde ele, vamos
dizer, constroi teoricamente o sistema curinga, e a partir do sistema Curinga,
é que ele reelabora todas as praticas posteriores que vdo desembocar no

trabalho que é feito em Teatro Invisivel, Teatro Jornal, e tudo isso.
(Entrevista — Nanci Fernades) **

390

Gravacao com celular.

Nanci Fernandes [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo: telefone e email.
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Segundo Boal, podemos ver aqui a critica mais radical a prépria engrenagem € a
proposta de formar grupos:

Vimos que na primeira categoria do teatro popular, o espetaculo é
apresentado com a perspectiva do povo e para o0 proprio povo; na segunda,
com a perspectiva do povo, mas para outro destinatario; e a Terceira que
também considera o povo seu destinatario, o que faz desde uma perspectiva
contraria aos seus interesses, para refletir a ideologia das classes dominantes.
No Teatro-Jornal — quarta categoria do Teatro Popular — o teatro é feito pelo
povo e para ele préprio. Nas trés categorias 0 povo recebe, consome, é
passive; no Teatro-Jornal , pela primeira vez , o povo é o agente criador, ndo
somente inspirador e consumidor. E ativo: produz teatro. Nas 3 primeiras
categorias intervem a presence mediadora do “artista”, enquanto que no
Teatro-Jornal o proprio povo é o artista, eliminando assim a contradi¢do
“artista-espectador” ...Cada grupo de teatro-jornal que ajudamos a formar
compromete-se a ajudar na formagdo “de outros, que ajudardo a formar
outros mais e assim sucessivamente.**"

Segundo Celso Frateschi:

O teatro-jornal [...] surge a partir de um grupo de estudantes do Teatro de
Arena que soube, por acaso, que o Boal tinha uma pesquisa engavetada, que
era fazer uma revista semanal, uma Veja Teatral. Nas segundas-feiras, as
pessoas sairiam do trabalho e passariam no Teatro de Arena e veriam um
espetaculo. Essa ideia tinha sido engavetada por causa da censura prévia. [...]
No caso do teatro-jornal isso era impossivel porque, se a noticia era semanal,
como é que poderia levar trinta dias para ter a chancela, depois ensaiar,
depois...? N&o tinha jeito. E n6s, que haviamos acabado de fazer um curso
com a Cecilia Tumim, mulher do Boal, e com a Eleni Guariba, pedimos
autorizagdo para o Boal para continuar pesqui- sando essa pratica, que seria o
teatro-jornal. E existia o Areninha. [..] Nds comecamos a fazer esses
espetaculos, primeiro quinzenalmente, com as noticias que a gente tomava
dos jornais e tentava traduzir teatralmente. Como ndo podiam ser
apresentados para a censura, eram feitos clandestinamente, a portas fechadas.
A gente chamava alguns amigos que iam até |4 e participavam. E a gente
acabava experimentando o que tinha conseguido aprender com a Eleni e a
Cecilia. A Cecilia sempre foi mais stanislavskiana, mas porra-louca, e a Eleni
tinha uma visdo brechtiana, via Planchon, era uma coisa super-racionalista e
muito interessante. A nossa formagdo tinha essas duas pernas ai... Eram
espetaculos em que a gente fazia experiéncias bastante radicais. E isso foi
movimentando o meio, de forma que, em pouco tempo, tinha muita gente
assistindo aos espetaculos as segundas-feiras no Areninha, e esse grupo ia
cada vez mais aumentando. O que aconteceu foi que a maior parte desse
grupo era de estudantes como nos, e pediam orientagdo para formar grupos
também, e a gente acabou fazendo ndo s6 o nosso trabalho, mas também
coordenando alguns outros grupos. O Boal, quando foi assistir ao exercicio,
gostou muito, e falou assim: “Vamos montar”. Eu falei: “Mas ndo da para
montar”. Ele: “N&o, a gente manda para a Censura as noticias de jornal que ja
estdo censuradas, entdo eles ndo vao poder censurar de novo”. NOs
apresentamos essas noticias que foram chanceladas. Na hora do ensaio para a
Censura, o Boal fez a seguinte indicacdo: “Vocés, por favor, fagam o pior

%1 BOAL, Augusto. Categorias de teatro popular. Argentina: Ediciones Cepe. 1972, p. 72.
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possivel. Gaguejem, errem o texto, tropecem, facam o escambau, de forma
que eles ndo entendam o que vocés estdo falando”. E para o Méario Masetti,
que fazia trilha sonora e operava o som: “Em qualquer momento que tiver
alguma coisa possivel de estragar, vocé, por favor, aumente o som”. [...]

O Boal teve uma sacacao de transformar o Teatro-Jornal ndo numa peca de
teatro, mas em alguma coisa que tinha a ver com essa coisa extremamente
narrativa, que ia além. Ele comegava o espetdculo com um prélogo que dizia
que o futebol no Brasil era muito popular. E era popular porque, de alguma
maneira, todo mundo jogava futebol. Ou aprendia a jogar futebol. E ele
achava que o teatro s6 podia ser popular se todo mundo jogasse teatro. Entéo,
0 espetdculo era uma demonstracdo de como dramatizar, ou de como
teatralizar noticias. E ele acabou estruturando um espetdculo bastante
contundente, que rendeu uma discussdo muito interessante na época, uma
discussdo estética. Eu me lembro até hoje das colocagbes do Anatol
Rosenfeld. Foram importantes para nés todos, para o resto das nossas vidas,
porque eram muito pertinentes: colocavam exatamente essa questdo
realidade/ficcdo que o Boal depois iria desenvolver para um outro lado, quase
eliminando a ficcdo para conseguir o efeito politico, quer dizer, o Teatro
Invisivel e todas as técnicas do Teatro do Oprimido que ele formulou depois.
A gente, de alguma maneira, se sente muito honrada por estar no bergo dessa
histéria toda com o teatro-jornal. %

Em outro depoimento, Boal diz o seguinte:

Em Tiradentes a gente pensou: “O que é que a gente tem que dizer?”. O texto
tinha trechos dos Autos da Inconfidéncia Mineira®® e era mais elaborado
para transmitir ideias bem estruturadas. E de certa forma era menos
passional, eu acho. Mas foi muito importante para nds. E foi ali, também, que
aconteceu uma coisa muito importante. Nds Estivemos em Ouro Preto porque
a estréia do Tiradentes foi 14, naquele teatrinho pequeno, mas belissimo, eu
tenho até fotografias disso. O Renato Consorte e 0s outros sairam na rua com
as roupas e, de repente, eles estavam na fila do dnibus e comecaram a falar
sobre a derrama, como era injusto mandar o dinheiro para a rainha. As
pessoas que estava na fila, esperando pacificamente o énibus, de repente,
olha para eles: “O que eles estdo falando?”. E criou-se uma coisa muito
estranha, que eram pessoas falando que o Brasil tinha que se libertar dos
grilhGes que nos amarravam & Coroa Portuguesa e era tudo sério.

Entdo, todo mundo respeitava. Eles fizeram isso na fila do 6nibus e fizeram
isso num bar. Agora imaginem os revolucionarios mineiros de Inconfidéncia
tomando uma cervejinha e falando da rainha e os caras que estavam I&
bebendo: “Sera que eu bebi um pouquinho demais? Serd que eu estou
ouvindo bem? Estou ouvindo a coisa certa, sdo fantasmas que voltaram?”.
Foi lindo. Eu me lembro da estreia 14 naquele teatrinho, foi uma coisa
superemocionante, a gente sabia que o Tiradentes tinha frequentado aquele
teatro, e 0 David josé estava representando o Tiradentes...

Renato Consorte: De quando era aquele teatro?

Boal: Do século XVIII... Eu acho que era antiquissimo.

Renato Consorte: Entéo todos os fantasmas...

Boal: Os fantasmas estavam andando por ali, estavam soltos. Foi ai, vendo

uma dessas cenas, que eu comecei a ter uma ideia que depois eu desenvolvi
fora do Brasil, no Teatro Invisivel. A semente do Teatro Invisivel estava ali.

%2 GARCIA, Silvana (org.). Odisséia do teatro brasileiro. Sao Paulo: Senac, 2002, p. 100-103.

¥3Autos  completos
gov.br/leitura/web/v1?p#.

podem ser  consultados  em: http://portaldainconfidencia.iof.mg.
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Como eu acho que a semente de todo o Teatro do Oprimido estava no Teatro
Jornal, que nds fizemos aqui. N@s fizemos 14 em cima, no Areninha, porque
este a gente chamava de teatrdo, aqui é enorme... L4 em cima, tinha outro que
era de dois metros por... Se aqui tem 4x5, 14 devia ter 2x3 e tinha setenta
lugares. E claro que a gente desenvolveu o Teatro Jornal, que eu acho que foi
sim a primeira técnica do Teatro do Oprimido que depois se diversificou em
outras técnicas por af afora. 3

O Arena veio vivenciando uma série de experimentacGes. De modo que desde
1956, com a chegada de Boal, até 1970, houve esse momento de Tudo ao Mesmo
Tempo Agora. Passando do naturalismo, realismo em diferentes versdes e o proprio
épico a partir de uma proposta diferenciada, mas mesmo os mais criticos ndo negavam a
influéncia de Piscator e Brecht. E mesmo dentro do Arena existiram producdes,
propostas e experiéncias diferenciadas a partir da historia e da “vida social”” de cada um
dos seus integrantes. Na introducdo ao livro de Claudia Arruda Campos — Zumbi,
Tiradentes — o critico e professor Décio de Almeida Prado, faz uma observacéao

interessante:

Essa diferenca, j& discernivel na década de sessenta — ndo é por acaso que a
entrada do teatro épico no Arena se da por intermédio de Revolucdo na
América do Sul —, torna-se ainda mais clara quando se considera a carreira
posterior dos trés escritores. Se Guarnieri e Vianinha se mantiveram
vinculados ao nacional, & realidade brasileira do momento, Boal, (...) pelo
feitio de sua inteligéncia, abstratizadora e classificadora por natureza,
caminhou ndo s6 em dire¢do a outras terras, antes mesmo que tivesse de se
exilar, como a um certo tipo de universalismo artistico, no qual a luta entre o
opressor e o oprimido perde as suas caracteristicas locais, apresentando-se
como forma fixa de relacionamento entre os homens em todos 0s niveis e em
todos os lugares. A opgédo entre o concreto e o abstrato, entre o realismo e o
teatralismo, de que o teatro épico é uma das vertentes, coloca-se, portanto, no
amago deste livro e da histéria do Teatro de Arena. 3%

O Teatro do Oprimido, que hoje é uma metodologia mundialmente conhecida,
vai ter seu nascimento fruto de todo o processo que inclui ndo somente a histéria
pessoal de um homem, Augusto Boal, mas também de sua vida social, locais por onde
passou, impregnacBes que sofreu, conjunturas politicas, sociais e culturais. Este
intelectual, artista, politico, diretor, dramaturgo e muitas outras defini¢des, um Curinga,
teve 0 mérito e a capacidade desse processo de sistematizacdo de elementos antigos em

uma forma nova.

3% PETROBRAS. Arena conta Arena. Disponivel em: http://www?2.uol.com.br/teatroarena/arena.html.
Acesso em: 18/05/2015.
%5 CAMPOS, Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes. Ed. Perspectiva. 1988, p. 18.
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E sabido que o Teatro-Jornal foi apenas a primeira dessas ténicas. Usou forma
até ja utilizadas nos periodos da Revolucdo Russa, na Alemanha e mesmo nos Estados
Unidos nos anos 30. Talvez assim, algo ja experimentado, teria mais seguranga. Mas
depois, a partir de novos desafios e novas realidades, usava como ja foi dito
anteriormente, o método da observacdo da realidade e criava uma nova técnica para um
novo problema. Apos o Teatro-Jornal, veio o Teatro-Invisivel, o qual se pode dizer que
se radicalizou o uso do espaco publico, numa performance em que ndo se revelava que
era teatro e assim, os transeuntes acabam entrando em “cena” sem saber. Uma resposta

a situacdo na Argentina acerca da proibicao das salas convencionais de teatro.

Depois, 0 Teatro-Imagem, rompendo com a linguagem falada e usando a
linguagem corporal a partir da necessidade de uma dificuldade de comunicagdo entre
Boal e indigenas. Os dois ndo possuiam o espanhol como primeira lingua, entdo usaram
a imagem. O mais conhecido, 0 Teatro-Forum, que rompe 0 espago sagrado do palco,
em que acontece a ocupacdo deste pelos “seres normais”, o publico. Posteriormente,
partindo para a Europa, ja anos 80, o Arco-Iris-do-Desejo, buscando trabalhar opressdes
ndo concretas e interiorizadas. Ao voltar ao Brasil, no Rio de Janeiro, o Teatro
Legislativo democratiza a politica através do teatro, uma complementariedade do
Teatro-Forum. Ao final, Boal, buscou fechar um ciclo até mesmo com uma proposta

tedrica do que chamou de Estética do Oprimido.

Todas elas foram sendo criadas a partir das necessidades dos proprios oprimidos.
Aqui neste trabalho ndo dou prosseguimento e detalhamento de todas essas. Fico aqui,
anos 70, no Teatro-Jornal, longa jornada ja percorrida. Considerando que Boal
reconhece o Teatro-Jornal como a primeira das muitas outras que virdo, pois sao
diferentes, mas desde essa primeira, se mantém o elemento comum de critica a
engrenagem, tendo em sua estrutura uma proposta de democratizacdo dos meios de

producéo teatral.

Saber se hoje essa proposta da conta de ser critica a uma sociedade de
espetaculo e a um mundo no qual tudo é mercadoria. Este € outro ponto em que procuro
ndo me aprofundar. O fundamental é a proposta radical do Teatro do Oprimido,
incluindo ai todas as técnicas citadas, deixando claro que todos podem e devem fazer
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teatro e que em todas elas existe como principio, o transitar por todas as etapas de

producdo: escrita, interpretacdo, cenério e figurino, realizando um Teatro do Oprimido

que ¢é feito pelos oprimidos e para oprimidos.

CONSIDERACOES FINAIS

Falando sobre forma e conteido, em 1929 Brecht dizia que:

As dificuldades ndo sdo resolvidas silenciando-se a respeito delas. A prética
exige que um passo venha depois do outro; a teoria tem que conter toda a
sequéncia. O novo conteldo constitui o primeiro estadgio, a sequéncia
entretanto vai mais longe. A dificuldade é que € dificil trabalhar no primeiro
estagio (novos conteddos) quando ja se estd pensando no segundo (novas
relagdes humanas).*®®

A penosa construgdo de n6s mesmso se desenvolve na dialética, rarefeita
entre o ndo ser e ser o outro.**’

Do ponto de vista metodologico, podemos concluir que o estudo da funcao
historico-literaria de uma obra s6 adquire pleno significado quando referido
intimamente a sua estrutura, superando-se deste modo o hiato frequentemente
aberto entre a investigacao historica e as orientacoes esteticas. **®

O influxo externo é que determina a direcdo do movimento; ndo ha por ora
no nosso ambiente, a forca necesséria & invencéo de doutrinas novas. **°

Abro essa conclusdo com as epigrafes acima e também com essa entrevista

realizada com Boal, ainda em fevereiro de 1960, mas de forma muito resumida e ao

mesmo tempo rica, na qual ele ja faz um levantamento ou até mesmo um plano de agdo

para o teatro, no caso, de como o Arena poderia influenciar. Sao impressionantes 0s

pontos que ele apresenta e que vao acontecer praticamente todos, em maior ou menor

intensidade e em que ja apresenta e situa as questdes diferentes entre o nacionalismo e o

autor nacional, a projecdo em relacdo a plateia e o prdprio produto de um teatro

alienado, auténtico e popular:

%% WILLET, John. Org. E trad. Brecht on Theatre: the development of an aesthetic. NY Hill and Wang,

1964, p.29.

¥7 GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: Trajet6ria no Subdesenvolvimento. Paz e Terra. 1980, p. 77.
%% CANDIDO, Antonio. Literatura e Sociedade. Publifolha. 2000, p. 172.
%9 Machado de Assis. Rio de Janeiro: Nova Aguilar. 1959, p. 826.
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J& se escreveu que o Arena procura fazer teatro simplesmente brasileiro,
quando na verdade nenhum de nés pensa em termos de simplesmente. E ja
nos advertiram contra os perigos do isolacionismo, aconselhando-nos maior
contato com as obras-primas do passado, como se ignordssemos a sua
importancia. Por outro lado, o0 movimento nacionalista vai engrossando. J&
ndo estamos sozinhos: além do TBC, outra companhia da importancia do
Teatro dos Sete, tendo & frente Gianni Ratto, j& afirmou sua posicdo de
pesquisa de um teatro mais autenticamente brasileiro. E, se falarmos em
termos de dramaturgia, basta constatar que em toda uma década, a de 40,
surgiu e permanece apenas um dramaturgo de valor, Nélson Rodrigues,
enquanto que s6 no ano passado e s6 no Arena apareceram Viana Filho,
Roberto Freire e Edi Lima. Alguma coisa, certamente, esta aparecendo no
nosso panorama teatral. Agora, € necessario saber onde chegamos e o que
visamos. Tornou-se inadidvel uma teorizacdo mais pensada da nossa
realidade, uma esquematizacdo elucidativa do nosso movimento. Essa tarefa
ndo me cabe nem estou capacitado para realiz-la, muito menos numa
entrevista. Apenas respondo perguntas e tento uma visdo dialética,
reconhecendo os limites da minha opinido e estudo. Como se deu o
desenvolvimento do teatro brasileiro, especialmente em S&o Paulo? — Creio
que esse desenvolvimento seguiu e segue este esquema:

1. DESENVOLVIMENTO ECONOMICO DE SAO PAULO (VARIA(;AO
QUANTITATIVA).

Maior disponibilidade financeira, cosmopolitizagdo sdo-paulina, economia e
cultura alienadas formagéo da TBC.

2. TBC (PRIMEIRO SALTO QUALITATIVO)

Teatro como fendémeno estético, diretores estrangeiros teatro alienado:
temaética e formas importadas, aparecimento da plateia burguesa.

3. APLATEIA BURGUESA (VARIA(;AO QUANTITATIVA)
Composicdo: parte alienada fundadora, parte alienada pelo teatro imposto,
parte antitérmica ainda que superficial aparecimento do Teatro Simplesmente
Brasileiro.

4. O TEATRO SIMPLESMENTE BRASILEIRO (SEGUNDO SALTO
QUALITATIVO) PESQUISA DE ESTILOS (Laboratérios de interpretacdo)
Pesquisa tematica e formal em dramaturgia (Seminario de Dramaturgia)
aparecimento da plateia popular.

5. APLATERIA POPULAR (VARIAQAO QUANTITATIVA)

Inclusdo da pequena burguesia através de suas associacdes

Incluséo dos proletariados através dos seus sindicatos

Inclusdo dos estudantes através dos seus grémios

Formacdo de teatros operarios, estudantis e de associacoes

Aparecimento do Teatro Popular.

6. O TEATRO POPULAR (TERCEIRO SALTO QUALITATIVO)

A tematica popular

As formas populares

Queremos dizer, ainda, que, € sempre na nossa opinido, esses trés saltos
qualitativos, (Teatro Alienado, Teatro Auténtico e Teatro Popular), ndo
sdo compartimentos estanques com data certa, cronoldgica. Eles se
interpenetram, podendo aparecer extemporaneamente. Ndo queremos dizer,
portanto, que ndo tivesse havido teatro auténtico antes destas ultimas pecas
surgidas, mas apenas que ele se tornou necessario e urgente a partir de agora.
E é importante observar, também que existem recursos de apresamento desse
processo. Além do teatro operario, ja se pensa na experimentagdo com o
teatro politico que € um dos meios de acelerar o aparecimento de uma plateia
popular.

O fato de ser brasileiro excluiria do nosso teatro os temas ditos
universais.
Para responder a pergunta, temos que utilizar o conceito de realidade
brasileira, que ndo me parece ser algo isolado, suspenso no vacuo. Os temas
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verdadeiramente universais, sejam quais forem, serdo também brasileiros,
pois do contrario ndo seriam universais. Realidade Brasileira ndo significa
reducdo tematica. O amor é tdo brasileiro como o subdesenvolvimento
econdmico. Podemos escrever sobre um ou sobre outro, bastando verificar
que o segundo tema sé se tornara urgente com o advento da plateia operéria,
Unica pertencente & classe que mais agudamente o sente. Confunde-se
também realidade brasileira com realismo, quando na verdade ela pode ser
transcrita, artisticamente, ndo sd nesse e como em Vvarios outros estilos. O
préprio expressionismo, estilo altamente subjetivo, procura transcrever uma
realidade subjetiva, que por sua vez tem origem no mundo real. Para cada
conteldo, devemos procurar a sua adequacdo formal correta. Se
quisermos captar uma visao irracional do mundo, realizaremos melhor
essa tarefa através do surrealismo, da mesma forma que, se vamos
demonstrar criticamente que o ser social condiciona o pensamento social,
devemos recorrer a formas épicas. Porém nao necessariamente. Creio
que, apesar da enorme liberdade e dos amplos caminhos abertos pelo
teatro épico, qualquer conteddo épico pode ser transcrito
dramaticamente. Portanto, & medida que 0 nosso teatro vai incorporando
novas plateias, ndo vai jamais reduzindo e seu campo de acdo, mas
ampliando-o, e buscando uma adequa¢do formal mais enérgica.
Lamentavelmente, até as ideia reacionarias e falsas podem encontrar uma
forma artistica valida e atuante. Por isso, mais do que nunca, requer-se uma
definicdo exata do artista como homem e como ser social. A anélise do artista
como homem vivendo no mundo, é certamente mais importante do que a do
desenvolvimento do nosso teatro, ndo sendo, porém, o objeto desta
entrevista.*”

A partir do texto acima, apresento essa concluséo buscando mostrar a construgéo
do Teatro do Oprimido. Esse percurso que procurei realizarr durante toda a pesquisa,
apontando pontes, portas e pistas para o presente trabalho vai se concluindo. Nesses
diferentes tempos objetivos e histdricos, entre 1940 e anos 1970, as cria¢Ges artisticas
nas mais diversas areas e paises foram imensas e esse momento da modernidade, em
que tivemos fatores de grande impacto, desde a segunda Guerra mundial as varias
descobertas, fatores que ainda demandam estudos, e longe de mim esgosta-los, mas é
importante frisar as teorias, principalmente relativas as estéticas, mais especificamente

aquelas que tiveram em autores como Marx, conexdo se fazem ainda presente.

Neste trabalho iniciei uma ponte entre os debates que tiveram grande
repercussdo a partir dos anos 20, principalmente entre Brecht e Lukacs e que
repercutiram no Brasil. No caso especifico da minha pesquisa, busquei ndo somente
estes autores, mas de alguma forma como eles foram recebidos no Brasil, em especial
por autores que acredito que possam ser parceiros das teorias e praticas de Augusto Boal
e do seu processo de criagdo do Teatro do Oprimido, dentre eles é possivel destacar

“0 BOAL, Augusto. Entrevista. Jornal do Brasil, em 13/02/1960. Arquivo Ipeafro.
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Antonio Candido e Roberto Schwarz. Neste sentido, considero estes autores parceiros
ndo somente pela contemporaneidade e contato direto, mas principalmente por
semelhangas no processo de buscas pela utilizagdo de maneira critica, ousada e ndo

ortodoxa o arsenal marxista.

Sendos criticos os trés, as posi¢des da interpretacdo hegeménica do “marxismo
oficial” do PCB, cada um dentro de sua area artistica e buscando ao mesmo tempo
incorporar essa perspectiva de anélise marxista com o objetivo de poder construir sua
visdo e contribuicdo a partir de um pais periferico, assim com Schwartz aponta no

trecho do artigo abaixo sobre a experiéncia do famoso Seminario da leitura do Capital:

A dificuldade de que tratamos aqui é mais especifica: nos paises saidos da
colonizacdo, o conjunto de categorias histéricas plasmadas pela experiéncia
intra-européia passa a funcionar num espaco com travejamento socioldgico
diferente, diverso, mas ndo alheio, em que aquelas categorias nem se aplicam
com propriedade, nem podem deixar de se aplicar, ou melhor, giram em
falsos mas sdo a referéncia obrigatdria, ou, ainda, tendem a um certo
formalismo. Um espago diverso, porque a colonizagdo ndo criava sociedades
semelhantes & metrpole, nem a ulterior divisdo internacional do trabalho
igualava as nagBes. Mas um espago de mesma ordem, porque também ele é
comandado pela dindmica abrangente do capital, cujos desdobramentos lhe
ddo a regra e definem a pauta. A distancia, esta meia vigéncia das
coordenadas européias _uma configuragdo desconcertante e sui generis, que
requer malicia diferencial por parte do observador é um efeito consistente da
gravitacdo do mundo moderno ou do desenvolvimento desigual e combinado
do capitalismo, para usar a expressdo cldssica. J& na perspectiva das ex-
coldnias, mais ou menos melhoristas pela for¢ca do ponto de partida,
esperancosas e empenhadas na generalizagdo local dos beneficios do
progresso, a articulagdo inevitavel de modernidade e desagregacdo colonial
aparece como anomalia patria, uma originalidade nos momentos de
otimismo, uma diferenga vergonhosa nos demais, mas sempre um desvio do
padrdo civilizado. ... O deslocamento meio macabro entretanto ndo as
desqualifica nem ele é sem relevancia. Muito pelo contréario, entdo como
hoje, as inadequacbes desse tipo abrem janelas para o lado escuro, mas
decisivos da histéria contempordnea, o lado global, dos resultados
involuntarios, crescidos atras das costas dos principais interessados. As
apalpadelas, havia consciéncia no seminario de que sem critica e invencéo
categorial _ou seja, sem a superacdo da condicdo mental passiva, de
consumidores crédulos do progresso das nagfes adiantadas (e também das
atrasadas) _ndo seria possivel dar boa conta da tarefa histérico-sociolégica
posta em nossos paises. Noutras palavras, faria parte de uma inspiracéo
marxista consequente um certo deslocamento da prépria problemética
classica do marxismo, obrigando a pensar a experiéncia histérica com a
propria cabeca, sem sujeicdo as construcfes consagradas que nos
serviam de modelo, incluidas af as de Marx. **

E também reproduzo o pensamento de Ina Costa, em que é possivel observar a
busca por essa ponte entre o Teatro Epico, Teatro Politico, o proprio Agit-prop, e aquele

gue considero um filho ou neto seu, que foi a sistematizagdo do Teatro do Oprimido

“1 SCHWARTZ, Roberto. Sequécias Brasileiras. Sdo Paulo: Cia Letras. 1999, p. 94-95.
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como proposta a ser praticada pel os proprios oprimidos.

Hé& bastante o que aprender sobre n6és mesmo, com a feicdo mesmo
inventiva e meio rala tomada pelo Teatro Epico, nessas bandas, fei¢éo
ligada na diferenca da sociedade, em ocasides histricas. E um assunto
apontado por Ind que merece mais exploracdo. Entdo estamos diante da
construgdo de uma relacdo pré historia recente, buscada na sua compilacéo
através do teatro, trata-se de estudar as liga¢Oes internas, entre o acirramento
social que levaria a 64 e 0s novos assuntos esperangas e belezas que lhe
correspondiam as contradi¢gdes formais engendradas, as grandes defasagens
internacionais, o tipo de dominagdo de classe e de hegemonia cultural, a
presenca conhecidas, mas pouco analisada do stalinismo etc.”*

Entdo, esse arsenal tedrico e a0 mesmo tempo essa vivéncia pratica estavam em
plena ebulicdo e acredito que a partir dos capitulos apresentados, pode-se verificar a
“impregnacdo” (termo apontado por mim inicialmente) e como Boal também estava
mergulhado nela. Alias, é interessante observar também que o proprio Schwarz usa esse
termo ao apresentar os autores marxistas que ele fez uso, ainda no seu importante livro

sobre Machado de Assis Um mestre na periferia do capitalismo.

O grupo (do Capital) chegara & audaciosa conclusdo de que as marcas
classicas do atraso brasileiro ndo deviam ser consideradas como arcaismo
residual, e sim como parte integrante da reproducdo da sociedade moderna,
ou seja, como indicativo de uma forma perversa de progresso. Para o
historiador da cultura e o critico de arte em paises como o0 nosso, antiga
coldnia, a tese tem potencial de estimulo e desprovincializagdo notéaveis, pois
permite inscrever na atualidade internacional, em forma polémica, muito
daquilo que parecia nos afastar dela e nos confinar na irrelevancia — Ao longo
dos anos, praticamente tudo o que esta escrito aqui foi discutido com amigos
e alunos, a que agradego de coracdo. Devo uma nota especial a Antonio
Candido, de cujos livros e pontos de vista me impregnei muito, o que as
notas de pé-de-pagina ndo tem como refletir. Meu trabalho seria impensavel
igualmente sem a tradicdo — contraditoria — formada por Lukécs, Benjamin,
Brecht e Adorno, e sem a inspiragdo de Marx. “®(grifo meu)

Poderia dizer que o Teatro do Oprimido faz parte do que ele chama de

“constelacdes de resultados”,*** que estavam:

Sob o signo do desenvolvimento, os obstculos encontrados pela
industrializacdo e pela reforma agraria, pelo cinema e pelo teatro, pela
alfabetizacdo de adultos e pela reforma universitaria pipocavam e remteiam
uns aos outros, sugerindo a no¢do de uma Unica e vasta formacéo nacional
em curso. “®

Assim, esse processo Vvivenciado e exposto nos capitulos anteriores se

902 COSTA, Ina Camargo. A Hora do Teatro Epico no Brasil. Sdo Paulo: Graal, p.14.

498 SCHWARTZ.Roberto. Um mestre na periferia do capitalismo. Livraria Duas Cidades.1990, p.12-13.
404 SCHWARTZ.Roberto. Sequécias Brasileiras. Sdo Paulo: Cia Letras. 1999, p. 56.
495 SCHWARTZ.Roberto. Sequécias Brasileiras. Sdo Paulo: Cia Letras. 1999, p. 56.
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encontrava a todo o momento em uma corda bamba, em uma linha ténue entre construir
um teatro critico as propostas de um teatro burgués, mas tendo uma influéncia de uma
hegemonia marxista ortodoxa, ndo ousada, com receitas prontas e influéncia do PCB,

mas ao mesmo tempo, na realidade da conjuntura de um pais periférico.

Um dos pontos fundamentais desse desafio era justamente a ldgica que a
esquerda hegemonica tinha de uma valoragdo do nacional, de ter a necessidade de
afirmar uma arte nacionalista. Nesse ponto, faz-se importante a contribuicdo que
Antonio Candido traz em seus trabalhos, como pode ser apontado na sua Formacéo da
Literatura Brasileira. O trecho abaixo, do mesmo livro, mostra-se muito interessante,
pois poderia muito bem ser um comentario sobre a etapa em que o Arena realizou ao
incentivar e produzir autores nacionais e até ao periodo do trabalho dos CPC’s. O livro
de Antonio Candido versa sobre a literatura, mas também como o teatro brasileiro teve
um certo atraso, vide o conceito que apontei em Tudo ao Mesmo Tempo Agora, no
capitulo anterior. Assim, muitas dessas observacfes servem ao teatro brasileiro. De

acordo com Candido:

Alids, o nacionalismo artistico ndo pode ser condenado ou louvado em
abstrato, pois é fruto de condi¢bes histéricas — quase imposi¢cdo nos
momentos em que o Estado se forma e adquire fisionomia nos povos
antes desprovidos de autonomia e unidade. Aparece no mundo
contemporaneo como elemento de autoconsciéncia, nos povos velhos ou
novos que adquirem ambas, ou nos que penetram de repente no ciclo da
civilizacdo ocidental, esposando as suas formas de organizacdo politica.
Este processo leva a requerer em todos os setores da vida mental e
artistica um esforgo de glorificacdo dos valores locais, que revitaliza a
expressdo, dando lastro e significado a formas polidas, mas
incaracteristicas. Ao mesmo tempo, compromete a universalidade da
obra, fixando-a no pitoresco empenhada, capaz de servir aos padrdes do
grupo. Para nés, foi auspicioso que o processo de sistematizacdo literaria se
acentuasse na fase neocléssica, beneficiando da concepgdo universal , rigor
de forma, contensdo emocional que caracterizam. Gragas a isto, persistiu
mais consciéncia estética do que seria de esperar do atraso do meio e da
indisciplina romantica. Doutro lado, a fase neocléssica esté indissoluvelmente
ligada & llustragdo, ao filosofismo do século XVIII; e isto contribuiu para
incutir a acentuar a vocacdo aplicada dos nossos escrtores por vezes
verdadeiros delegados da realidade junto a literatura. Se ndo decorreu dai o
realismo no alto sentido, decorreu certo imediatismo, que ndo raro
confunde as letras com o padrdo jornalistico, uma bateria de fogo
rasante, cortando baixo as flores mais espigadas da imaginacdo. N&o
espanta que os autores brasileiros tenham pouco da gratuidade que da
asas a obra de arte; e, ao contrario, muito da fidelidade documentaria ou
sentimental, que vincula a experiéncia bruta. Alias, a coragem ou
espontaneidade do gratuito é prova de amadurecimento, no individuo e
na civilizagdo; aos povos jovens e aos mogos, parece traicao e fraqueza
(...) Ao mesmo tempo, esta imaturidade, por vezes provinciana, deu a
literatura sentido histérico e excepcional poder comunicativo, tornando-
a lingua geral duma sociedade a busca do autoconhecimento. Sempre que
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se particularizou, como manifestacéo afetiva e descri¢do local, adquiriu para
nos, a expressividade que estabelece comunicdo entre autores e leitores, em a
qual a arte nao passa de experimentacao de recursos técnicos. (...) Jogo entre
as forgas , universal e nacional, técnica e emocional, que a plasmaram
como permanente mistura da tradicdo europeia e das descobertas do
Brasil.*®®(grifos meus)

Mas o nacionalismo critico, herdado dos romanticos, pressupunha também,
como ficou dito, que o valor da obra dependia do seu caréter representativo.
Dum ponto de vista histérico, é evidente que o contetdo brasileiro foi
algo positivo, mesmo como fator de eficicia estética, dando pontos de
apoio & imaginacdo e musculos a forma. Deve-se, pois, considera-lo
subsidio de avaliagdo, nos momentos estudados, lembrando que ap6s ter
sido recurso ideolégico, numa fase de construgdo e autodefini¢do, é
atualmente invidvel como critério, constituindo neste sentido calamitoso
erro de visdo. O presente livro tentou evitd-lo, evitando, ao mesmo tempo,
estudar nas obras apenas o0 aspecto empenhado. Elas s6 podem ser
compreendidas e explicadas na sua integridade artistica, em funcéo da qual é
permitido ressaltar este ou aquele aspecto. *’

Roberto Schwarz também aponta a tematica da arte e do nacional no mesmo Um

Mestre na Periferia do Capitalismo:

Numa férmula célebre, que lhe serviria de programa de trabalho, Machado
afirmava que o escritor pode ser “homem do seu tempo e do seu pais, ainda
quando trate de assuntos remotos no tempo e no espago”. O critico buscava
assegurar aos brasileiros o direito & universalidade das matérias, por oposicéo
ao ponto de vista “que sé reconhece o espirito nacional nas obras que tratam
de assunto local”. O que poderia chamar de um “sentimento de historicidade
- contra a alianga em voga de pitoresco e patriotismo, que naquela altura ja se
revela uma prisdo para a inteligéncia.*%®

O homem de seu tempo e do seu pais” deixava de ser um ideal e fazia figura
de problema. ®

As questdes estéticas tém objetividades trazidas pela Histéria, dentro e fora da
arte. As definicdes de forma ndo se restringem a questdo de linguagem, sendo somente
na medida em que estas Ultimas vieram a envolver outras de demanda préatica. O
processo de criacdo de Boal inclui vérias situacdes, momentos e vivéncias. Alguns que
poderiam se destacar, como 0 contato com a pobreza e o racismo brasileiro a partir de
seu proprio cotidiano e do dialogo, em destaque, com Abdias Nascimento, o gosto pelo
realismo das pegas modernas estadunidenses, de uma burguesia estabelecida e com certa
critica, em conjunto com as teorias Stanislavskiana e sua versdo pratica nos EUA e

readaptada por ele.

4% CANDIDO, Antonio. Formacéo da Literatura Brasileira. Belo Horizonte: Itatiaia. 1975, p. 27.

407 CANDIDO, Antonio. Formacao Literatura Brasileira. Itatiaia. 1975, p. 28-29.
“% SCHWARTZ, Roberto. Um mestre na periferia do capitalismo. Livraria Duas Cidades. 1990, p. 9.
“ Ihidem, p. 11.
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Além disso, ha a questdo da aposta no autor nacional, claro que se fez pecas
brasileiras antes do Arena, mas esse movimento do Arena, que compreende o Seminario
tanto de Dramaturgia como o Laboratorio de Interpretacdo, um marco de busca de
autonomia, ndo s6 de independéncia, no caso do teatro, seria dos “ramos” europeus €
estadunidenses, pois visa uma autonomia critica. Ndo basta somente escrever pecas
nacionais, mas pecas que abordem de forma critica a realidade politica, social e

econbmica que vivia o pais naqueles anos de 50 e 60.

Entender o fendbmeno teatral da maneira mais significativa e completa possivel,
nédo partindo apenas de seu contexto cultural, mas buscando entender os procedimentos
estéticos propostos. Busco mostrar elementos da obra, o Teatro do Oprimido, sua
realidade e contexto do processo artisitco e politico e do seu préprio criador, bem como
procedimentos que o levaram a sistematizar o TO em uma metodologia. Com isso, tento
ndo dissociar as relagdes entre historia e estética, forma e conteldo, objetividade e
apreciacédo, por mais que em alguns momentos se priorize a um ou a outro na pesquisa.
Colocando que estes séo tijolos dessa construgéo, visando alguma totalidade que ndo se

alcanca por toda limitacdo de pesquisa.

Mas para conseguir fazer o melhor possivel, busca-se esse movimentar
permanente entre o geral e o particular, colocando as contradi¢des que existem do ponto
de vista historico e do préprio criador. Acredito que em toda relagdo obra/criador possa
existir opostos em muitos momentos, no caso do teatro, creio que isso possa ser ainda
mais radical, pois entram, em cena, literalmente, os elementos do criador, o texto, mas
também a encenacdo e toda a reacdo da plateia: sdo obras vivas. A forma com a qual
expde o conteudo, elaborando-se com ele 0 que se mostra, tentando um equilibrio entre

as contradigoes.

E importante frisar esse “movimento” da obra teatral, principalmente quando se
trata de um método, entendendo aqui método como um conjunto de procedimentos e
técnicas que foram criadas nesse processo historico, politico e estético, mas que ndo sdo
finalistas, terminais, mas como a propria proposta se fez, sdo vivas e se transformam, se
agregam a partir de uma nova realidade, uma nova técnica. Assim, como se propde a

proposta estética de Brecht, Piscator e todo heranca Epica do Teatro Politico e do Agit-
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prop do qual o Teatro do Oprimido é herdeiro se apropriando e criticando, mas
principalmente buscando contribuir em didlogo com esses movimentos parceiros, para

construir uma forma critica de teatro.

Por isso, sugiro o conceito periférico-épico para a construgdo do Teatro do
Oprimido. E importante afirmar isso, pois ndo estou analisando uma obra em si, mas
esse conjunto de procedimentos que levaram a uma sistematizacdo em que sdo
pressupostos elementos minimos que a compreendam enquanto um conjunto de técnicas
e que possam garantir um nome — Teatro do Oprimido, fato que faz com que passe a
existir. Ao fazer essa analise, tenho compreensdo de que temos Vvarios possiveis angulos
de andlises, como os fatores externos, seu tempo e conjuntura sociais; e o proprio ser
humano que a realizou e que passa a estar presente também. E no caso teatral, o proprio
texto e mais especificamente a encenagao, que contém todos os fatores anteriores e mais
alguns, cada um com sua especificidade, mas a0 mesmo tempo, compondo uma

totalidade do criar, do estético e do politico.

Em uma analise como essa, € importante o fator periodicidade, até por que a
pesquisa se faz dos procedimentos criados especificamente por um ser humano,
obviamente ndo de forma isolada, mas de forma a demonstrar a capacidade deste de
sitematizar as diferentes experiéncias artisticas e politicas que teve. Alguns pontos séo
mais histéricos outros mais estéticos, mas sem deixar de mostrar 0 movimento e as

pontes, conexdes e ligacdes que existem entre eles.

Vejo a proposta dessa construcdo de um método periférico-épico ndo de forma
fechada e reduzida, com regras dogmaticas e sem fluidez, considerando que o Teatro do
Oprimido se propde estar em permanente constru¢do para um novo problema, uma nova

técnica a partir da realidade vivenciada.

Assim, minha hipGtese aqui ndo é estabelecer um esquema socioldgico
predefinido, pois as “invencbes”, as alternativas criativas dos diferentes procedimentos,
técnicas da metodologia, estas tém conexdes estruturais entre teatro e vida social, tém
relacdo com desafios reais que um método pronto e acabado. Exigiu muito estudo,
praticas coletivas e didlogos permanentes com as diferentes realidades e conjunturas.
Diferentemente da proposta lukacsiana, esses procedimentos ndo tém o objetivo de se
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encaixarem numa estrutura Unica e nem de ser apenas uma reflexdo da realidade, ndo
iria de uma férmula/modelo para cair em outra, mas sim identificar diferentes
possibilidades, repensando diferentes dindmicas da forma, tendo a realidade social como
fator inerente & criacdo, no caso, 0 Teatro do Oprimido.

A criacdo faz a leitura da realidade e a retorna articulada por uma linguagem
formal, mostrando as préprias contradi¢cGes das suas condi¢fes de producdo. Como
podemos observar no percurso de Boal e em todo o0 seu processo artistico e politico,
mostrando a partir das diferentes experimentagdes e procedimentos que ndo ha uma
receita Unica e que chega ao final com o Teatro-Jornal. Além disso, ha também as outras
técnicas do Teatro do Oprimido com sua propria critica ao fetichismo da mercadoria e
do modo de produzir teatro. Como diz Schwarz em seu artigo Adequacgéo nacional e
originilidade critica:

O golpe de vista para o parenteco histérico entre estruturas dispares é talvez a
faculdade-mestra da critica materialista, para a qual a literatura traalha com
matérias e configuragcdes engendradas fora de seu terreno(em Ultima analise),
materiais e configuracdes que lhe emprestam a substancia e qualificam o
dinamismo. Repitamos que o objetivo desse tipo de imaginacdo ndo é a
redugdo de uma estrutura a outra, mas a reflex&o historica sobre a constelacéo
que elas formam. Estamos na linha estereoscopica de Walter Benjamin, com

a sua acuidade, por exemplo, para a importancia do mecanismo de mercado
para a compleicdo da poesia de Baudelaire. **°

Boal conseguiu sistematizar um método a partir de seus procedimentos
experimentados e vivencidados e da observagdo da realidade, a qual conhecia bem e se
mostrou necessaria para se realizar sua aplicabilidade, de modo que tendo uma visdo
universal de forma complexa, simultanea e negativa da lutas de classes, transposta para
a relacdo oprimido-opressor, deixando claro o conflito e o lado de quem est4, mesmo
que ndo seja classista, pois analisa também a opressdo dentro da classe, mas ndo ficou
preso ao nacional, como aconteceu com muitos artistas que ndo conseguiram romper
com o nacionalismo artistico. O preféacio introdutério de Décio de Almeida Prado, no
livro Zumbi, Tiradentes, de Claudia Arruda Sampaio pode complementar essa idéia:

Por suas convicgdes pessoais, Claddia de Arruda Campos tende ao coletivo,
tratando o Teatro de Arena como um grupo, sem destaques para esta ou
aquela pessoa. Mas quando desce (ou sobe) ao individual, ndo é menos feliz.
Distingue, por exemplo, entre a dramaturgia de Guarnieri e Vianinha, “que
busca a expressao do social e do politico através do desenvolvimento de uma

19 SCHWARZ, Roberto. Sequencias brasileiras. Sdo Paulo: Cia das Letras. 1999, p. 28.
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situagdo concreta, particular, recusando o abstrato”, e a de Boal, que parte de
“uma idéia politica geral”, sendo a fabula “concebida como um veiculo para
explicita-la”.

Essa diferenca, j& discernivel na década de sessenta — ndo é por acaso que a
entrada do teatro épico no Arena se da por intermédio de Revolucdo na
América do Sul —, torna-se ainda mais clara quando se considera a carreira
posterior dos trés escritores. Se Guarnieri e Vianinha se mantiveram
vinculados ao nacional, a realidade brasileira do momento, Boal, (...) pelo
feitio de sua inteligéncia, abstratizadora e classificadora por natureza,
caminhou ndo s6 em dire¢do a outras terras, antes mesmo que tivesse de se
exilar, como a um certo tipo de universalismo artistico, no qual a luta entre o
opressor e o oprimido perde as suas caracteristicas locais, apresentando-se
como forma fixa de relacionamento entre os homens em todos os niveis e em
todos os lugares. *"*

Boal se debatia com ele e com o0s outros em momentos coletivos de criacdo —
Seminérios, laboratorios, ensaios, descobertas — sobre as dificuldades e as
inconsisténcias que percebia nas tentativas, tanto suas como nas de outros, de encontrar
uma dialética adequada entre pratica teatral e politica. A cada ponto de seu
desenvolvimento teorico, ele podia voltar, ir para o lado e para tras, buscando investigar
sua prética, repensando e revisando suas posi¢Ges no contexto de uma avaliagdo mais
aprofundada dos padrdes perceptivos de seu publico e conjuntura, vide o abandono do

sistema Curinga, tdo defendido por ele inicialmente.

Momento dificil de mobilizagdo, ao memo tempo de processo de "construcdo
nacional", assim, numa época de escalada nacionalista, tentar ndo cair nos equivocos da
ideologia nacionalista. Tentando ndo cair nos perigos de um historicismo etapista e ao
mesmo tempo n&do cair em um esteticismo e em seus excessos formalistas, mas buscar
entendé-los e ndo se esquecendo da realidade, sendo que esta ndo € mero documento.
Lembrar de que sempre que na histdria tentou-se entender as artes e visualiza-las a
partir das manifestagOes superestruturais, como um simples reflexo da infraestrutura, de

modo que teve um empobrecimento de seu conhecimento e pratica.

Neste sentido, buscar entender o contexto historico e considerar também, sendo
0 teatro texto e encenacgéo e todo o processo que envolve sua producdo, busquei dentro
das minhas possibilidades, um depoimento da forma, ndo ficando preso a somente
buscar o conteudo, mas essa relacdo intrincada do externo e de se fazer forma no
momento da criacdo a partir de um historicizar da historia coletiva de Boal, de sua vida

social.

“1 CAMPOS, Claudia Arruda. Zumbi, Tiradentes. S&o Paulo: Perspectiva. 1988, p. 17- 18.
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A forma aqui que coloco ndo depende diretamente do condicionamento social, a
pesquisa estd no bojo de sua génese e por isso pode e tem todos os riscos de algo
incipiente e experimental que a propria metodologia tem como esséncia. Essa forma,
mesmo tendo sido reconhecido que toda forma é uma reducéo, mas tenta trazer novas
possibilidades para o entendimento a partir ndo s6 de sua contemplacdo, mas de sua

realizacdo, feitura e construcdo, assim como nas pecas didaticas de Brecht.

A peca didética se diferencia da peca épica de espetaculo, que exige a arte da
interpretagcdo. Brecht sublinha que a principal fungdo da pega didéatica é a
educacdo dos participantes do Kunstakt (ato artistico). A peca didatica ensina
quando nela se atua e ndo através da recepcdo estética passiva

Em uma das primeiras observacfes sobre as pecas didaticas

Brecht fala de Kollektive kunstibugen (exercicios artisticos coletivos): ‘a
peca didatica, criada a partir de teorias musicais, draméticas e politicas,
visando exercicios artisticos coletivos, foi feita para o autoconhecimento dos
autores e daqueles que dela querem participar. Ela néo estd sequer concluida.
Portanto, aquele puablico que néo estd diretamente empenhado no
experimento ndo deverd ter o papel de receptor, estando presente
simplesmente. 2

Acredito que naguele momento, naquela conjuntura, a atualidade é dada por essa
forma moderna em seu processo criativo. Boal é um grande criador e conseguiu
organizar e articular conhecimentos dentro de uma situacdo que é moderna, que é uma
situacdo social. Essa é a novidade formal de Boal e ndo ha duvida de que ela é

reducionista, no mesmo sentido em que 0 marxismo é reducionista.

Dito isso, busco através da articulagdo entre a historia e a invencdo dessa forma
artitica, entender seus processos, relacionar o fazer artistico e a intuicdo de ritmos
sociais do periodo. Ou seja, como configuracGes externas, que sdo da vida extra-
artistica, podem estar dentro desses procedimentos artisticos criados por Boal, em que
se d& essa estruturacdo, mostrando esse assentamento metodoldgico, que pode ser
reducionista, mas que permita, a0 mesmo tempo, que possa ser aplicado por outros e
ndo somente por seu criador, mesmo sabendo que isso faz com que corramos 0S riscos
das desvituagOes e a0 mesmo tempo a beleza de novas criagdes. Esse é um limite ténue,

sendo essa metodologia fruto de uma experiéncia de um pais periférico, mas ao mesmo

2 ALCANTARA, Paulo Herique. Do siléncio ao grito: As estratégias do encenador-educador Luiz

Marfuz na direcao dos jovens do Liceu para o espetaculo Cuida Bem de Mim. Dissertacdo apresentada ao
Programa da P6s-Graduagdo em Artes Cénicas, Escola de Teatro, Universidade Federal da Bahia, como
requisito parcial para obtencéo do titulo de Mestre em Artes Cénicas. Nota 20. Pag 21
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tempo sem ser localista, pois a tal universalidade das categorias dos paises que nos

servem de modelo ndo convence e a sua aplicacdo direta ao nosso € um erro.

Entendo o Teatro do Oprimido como essa criacdo periferica-épica que aponta
para uma critica as regras rigidas impostas pela forma da aplicagdo do marxismo no
Brasil, mas mesmo no proprio Marx, que aponta uma revisdo desse ponto de vista

(Carta a Vera Ivanovna Zasulitch , conforme apontado na introducéo),**?

que pensaria
na periferia como mero repetidor e reprodutor das etapas dos paises centrais. Busco um
ponto de partida que estaria na configuracdo da obra, aqui sendo a propria metodologia,
com suas proprias propriedades, e ndo na sociedade. Parto da andlise estética e busco o
ndo obvio, querendo trazer assim, o efeito que o trabalho formal do artista configurou.
Dentro dessa proposta, faz-se muito interessante a resposta que o Professor Roberto
Schwarz deu as perguntas sobre o trabalho de Boal, abaixo reproduzo uma delas:
Professor Roberto Schwarz respondeu a uma pergunta sobre possiveis
insuficiéncias que se poderiam apontar nos desenvolvimentos dos processos
de Boal e do Teatro de Arena: “Na verdade, no periodo do Arena, ndo se
desenvolveu excelente literatura. Desenvolveram-se excelentes espetaculos
teatrais, mas ndo excelentes textos. E acredito que faltou um conhecimento

maior, um estudo da prdpria literatura brasileira que pudesse apoiar mais esse
trabalho”.

Isto reforca algo importante aqui: a apresentacéo do destaque dado a estrutura de
cada espetaculo, sua apresentacdo como ideia, como proposito e como objetivo. Pois
teatro ndo € somente texto, mas também encenacdo. Uma caracteristica forte das
encenacfes € 0 momento, a presenca na realizacdo, no ato, mas também momento
historico e no proprio processo de criagdo da obra, na sua construcdo. O texto teatral, 0
fazer teatral vinha junto nos ensaios, uma légica mais pratica do que escrita. Vinha
junto com o que acontecia nas ruas, com a encenagao e o0 proprio debate anterior e pos-
espetaculo. E Schwarz complementa mais uma vez, agora comentando a conjuntura e
outras experiéncias estéticas dos anos 50 e 60, pontuando ja a perspectiva de se fazer
arte num pais da periferia do capitalismo:

Em vez de se extinguir, a distancia entre atrasados e adiantados se reafirmava
em novos patamares, ensinando uma visdo menos crédula, ou mais sarcastica
e aguerrida do progresso. Segundo uma férmula corrente na época, tratava-se

do desenvolvimento do subdesenvolvimento, que tinha o futuro pela frente e
ndo seria coisa do passado. Um desenvolvimento que, salvo viravolta de

3 Marx Karl. Lutas de Classes em Russia. Sdo Paulo: Boitempo. 2013, p. 71.
14 Roberto Schwarz. [maio. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: casa. Gravagdo com
celular.
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fundo, era e continuaria sendo sub. O argumento era contraintuitivo, mas
fulminante. Assim, as figuras pitorescas ou vexaminosas que alimentavam o
nosso complexo de ex-col6nia, tais como a miséria popular, o zé-ninguém
sem eira nem beira, desprovido de quaisquer garantias civis, o politico
populista malandro, a dominagéo pessoal direta, 0 mau gosto calamitoso das
classes dominantes, o general-ditador de dculos escuros etc., trocavam de
contexto, para ganhar novo alcance. Saltavam fora de seu confinamento
provinciano e se inseriam no presente problemético do mundo, de cujos
desequilibrios internacionais e de classe passavam a ser indicios polémicos,
esteticamente valiosos. Muito dialeticamente, as matérias do atraso
terceiro-mundista, chav@es inclusive, facultavam uma transfiguracdo de
ponta, na qual se reconhecia a atualidade em sentido pleno, planetério,
gerando um tipo particular de vanguardismo. De diferentes maneiras,
com margem para antagonismos inconcilidveis, a arte de Glauber Rocha,
Augusto Boal, Zé Celso, Chico Buarque, Caetano Meloso, Gilberto Gil,
Joaquim Pedro de Andrade e outros — sem esquecer as antecipagdes de
Oswald de Andrade — se alimentou dessa redefinicéo vertiginosa, que fez
a ponte entre a nossa realidade segregada, ou exdtica, e 0 movimento
geral da sociedade contemporéanea, num lance forte de desalienagdo. A
seu modo e com alguma supervisio de Brecht”. *** (grifos meus)

Apesar da derrota da esquerda, acredito que essa constru¢cdo do Teatro do
Oprimido e também de outras experiéncias estéticas sejam fruto de quem conseguiu
sistematizar sua criagdo e lutou contra um conservadorismo brasileiro, o stanilismo, o
establishment internacional. Em sua raiz e histdria os procedimentos e experiéncias que
desembocaram no Teatro do Oprimido poderiam ser definidos como que:

Nédo se tratava mais de identidade nacional como anteriormente, mas de
assumir uma posicdo particular e estrutural no capitalismo contemporaneo,
com impasses que ndo sdo apenas sinais de atraso, deficiéncias locais, mas

pontos de crise e limites da ordem mundial. Foi um alto momento de insercéo
e de desprovincianizago da vida intelectual brasileira.**°

O Teatro do Oprimido € filho desse momento, sabemos que ndo sdo somente as
ideias da classe dominante que se impdem, como também sdo as ideias das nac¢des
hegemonicas também agem sobre as nacGes periféricas. Existem aqueles que as copiam
tanto os de direita quanto os da esquerda, que querem impor uma receita de bolo para
uma revolucgdo periférica. O desafio € ter consciencia de ndo desconhecé-las e ter nogdo
da influéncia, da impregnacdo que exerce na direita e na esqueda, e assim buscar
alternativas e propostas sem perder 0s pés do pais em que se vive e a sua realidade.
Tem-se de se buscar 0 momento dindmico da forma em que se vive dentro da légica e
no movimento, sem perder de vista a pratica social, as suas invencBes nas agdes
culturais. Deixando claro que sua historia, no que diz respeito ao teatro, é importante,

mas ndo é tudo.

** SCHWARZ, Robert. A lata de lixo da histéria. Sio Paulo: Cia das Letras. 2014, p. 11.
18 SCHWARZ, Robert. Martinha x Lucrécia. Sdo Paulo: Cia das Letras. 2012, p. 179.
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Essa pesquisa tem muitos pontos que ainda podem avangar e ser desenvolvidos,
dentre eles, um que praticamente ndo foi abordado ¢ a clara influéncia da Pedagogia do
Oprimido na obra do Teatro do Oprimido, inclusive sendo esse um dos fatores de ter
esse nome. Essa influéncia, acredito que vai ser mais sistematizada a partir do trabalho
do Boal no programa de alfabetizacdo no Peru. Ao pesquisador ndo foi possivel chegar
até esse momento, mas é importante frisar que essa impregnagdo, em minha hipotese, ja
se iniciou a partir da visita de Boal ao nordeste, que é mais conhecida pelos praticantes
do Teatro do Oprimido com a histdria de Virgilio (nota 296), que foi fundamental, mas
acredito que ndo pode ser fixada somente nessa historia, pois é possivel que se torne
como algo folclérico. Boal acreditava no CPC, ainda que o criticasse, mas entendia sua
importancia. Entretanto, creio que com o MCP teve maior identidade devido justamente
ao fato desse movimento ter caracteristicas mais nevrélgicas e enraizadas com 0s
camponeses e outros movimentos no nordeste, diferente do CPC, que era muito limitado

aos estudantes, salvo algumas excegoes.

Essa impregnacdo permaneceu e se radicalizou a partir da experiéncia do uso do
préprio Teatro e da Pedagogia do Oprimido, no Peru, e depois vai se desenvolver mais.
Fecho o parénteses. Voltando, acredito que busquei fazer uma pesquisa pautada na
Sociologia e na Estética/Teatro. Tentei unir e usar elementos dessas areas de
conhecimento. Pois sabemos que o trabalho teatral tem as suas necessidades em matéria
de sociologia e que a sociologia que existe ndo da conta, e para se fazer uma boa analise
teatral, seria importante ampliar essa ponte entre os dois. Neste caso, mais
especificamente sobre o objeto do Teatro do Oprimido, busquei recontar a histéria do
Teatro do Oprimido atraves de entrevistas, material de arquivos e leitura, de um lado
que interessasse aos artistas sem perder a perspectiva socioldgica. Procurando estruturar
esse objeto e analisa-lo por dentro e achar alguma coeréncia que nao fosse
simplesmente nacional, alguma coeréncia artistica no sentido de que tal coeréncia

depende de que sejam esclarecidas experiéncias historicas amplas.

E no caso do Teatro do Oprimido, este teve sua repercussao nao so no Brasil,
pois temos de entender o Brasil como uma experiéncia histérica ampla, e ndo é uma
experiéncia historica s para o Brasil, tanto que se ampliou para outros paises de
inimeras culturas dentro desse mundo contemporaneo, quer dizer, 0 que acontece aqui

no Brasil pode ser um elemento de explicagdo do mundo contemporaneo.
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E um momento importante para se entender que uma experiéncia inicialmente
local, nacional e que se torna mundial, e que hoje faz parte do mundo contemporaneo.
Portanto, para esclarecé-la ndo basta descrever o artista ou a metodologia como
brasileira/latina, é preciso descrever o artista/metodologia como brasileira/latina e o
significado que tem esse brasileiro para 0 mundo contemporaneo. E o Brasil é uma
coisa diferente dentro do mundo contemporéneo, 0 mundo contemporaneo ndo se
explica sem experiéncias como a brasileira, a russa, mo¢ambicana, a hindu, etc.

Portanto, as experiéncias estéticas desses procedimentos que culmiram no Teatro
do Oprimido ndo sédo particularismos para que sejam colocados de lado, sdo elementos
substantivos na explicacdo da sociedade contemporanea. No entanto, muitas vezes a
arte, a critica e o pesquisador tendem a ser nacionalistas, de modo que ndo se quer

enxergar essa complexidade e s6 afirmar sua nacionalidade.

Precisa-se, entdo, ocorrer um aprofundamento e dizer que ele se liga a esse ou
aquele momento da historia nacional, mas que esse e aquele momento da histéria
nacional fazem parte da histéria contemporanea. E ai surge uma ideia diferente da
importancia universal dos artistas, o universal deixa de ser aquilo que é comum a todos
0s seres humanos, em todos os lugares, a todos os momentos, para ser aquilo que é
diferente, mas faz parte de maneira significativa do mundo contemporéneo que vive
dessas diferencas, que vive dentro dessas diferencas. E entdo, essa matéria que é
continua e que € comum a todos os artistas é por sua vez, uma diferenca e € a0 mesmo
tempo parte do mundo contemporaneo. Assim, através dessa pesquisa, busquei tracar
uma hipdtese de construir o artista/politico Boal e em especial sua metodologia
sistematizada, o Teatro do Oprimido, como brasileira e o significado que essa

brasilidade tem para 0 mundo contemporaneo.
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Albertina Costa. [jan. 2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo. Entrevista

realizada através de gravacdo com celular.
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Augusto Boal [novembro. 1986] Entrevistador: Ilka Marinho Zanotto. Revista

Dyonysos.

Cecilia Thompson. [jan. 2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo.
Entrevista realizada através de telefone e email.

Célia Quirino. [junho. 2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo: email.
Elisa Larkin Nascimento. [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo:

casa. Gravacao de Celular.

Cesar Vieira [janeiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro: casa.

Gravacédo com celular.

Dulce Muniz [janeiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro: casa.

Gravacdo com celular.

Gerson Knispel [janeiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro:

casa. Gravagao com celular.

Ina Camargo [fevereiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro:

casa. Gravagao com celular.

J. Arthur Giannotti. [dezembro. 2014] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de

Janeiro: casa. Gravagédo com celular.

Jacob Guinsburg. [fevereiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro:

casa. Gravagao com celular.

Lauro Cesar Muniz [janeiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro:

casa. Gravagao com celular.

Maria Silvia Betti [Janeiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro:

casa. Gravacao com celular.

Maria Tereza Vargas [janeiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de

Janeiro: casa. Gravagédo com celular.
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Nanci Fernandes [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo: telefone e

email. Gravagdo com celular.

Nelson Xavier [fevereiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro:

casa. Gravagao com celular.

Nelson ~ Xavier.  [Entrevista ]. Jornal O  Povo. Disponivel em:

http://www.opovo.com.br/app/opovo/paginasazuis/2013/11/04/noticiasjornalpaginasazu

is,3157823/nelson-xavier-a-vida-e-sempre-bela.shtml . Acesso em: 05/01/2015.

Otaviano de Fiore [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: casa.

Gravacdo com celular.

Ottaviano  Fiore:  depoimento  [abr. ~ 2008]. Entrevistadora:  A. E.
Antunes. S&o Paulo: auditorio da Galeria Olido, 2008. 1 DVD. (110 min.). Disponivel
em:SP.http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/bma/memoria_oral/ind
ex.php?p=8776. Acesso em: 30/05/1992.

Paulo Jose [janeiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro: casa.

Gravacdo com celular.

Ricardo Othake [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. S&o Paulo: trabalho.

Gravacédo com celular.

Paul Singer [fevereiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro: casa.

Gravacdo com celular.

Renata Pallottini [janeiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro:

casa. Gravacao com celular.

SCHWARZ. Roberto. Roberto Schwarz. [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto

Lopes. Séo Paulo: conversa por telefone.

Sylvio Zibert. [fevereiro. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro:

casa. Gravacao com celular.
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Vera Gertel [dezembro. 2014] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Rio de Janeiro:

casa. Gravagao com celular.
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