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APRE




No final da década de 1970, por um par de anos, coordenei para
a Secretaria de Estado da Cultura um projeto denominado Joao
Rios, que procurava incentivar coletivos de teatro situados em
bairros, em especial na periferia, e em municipios da Grande
Sao Paulo. Grande parte desses grupos estava motivada politica-
mente, animada por um propésito de resisténcia diante daquele
momento critico da histéria do pais, com o acirramento da cen-

sura e perseguicao a artistas e agentes culturais.

Da observacao e da convivéncia com os grupos que integravam
o projeto, nasceu o objeto de minha disserta¢ao de mestrado. As
palavras-chave associadas a ele eram teatro na periferia, teatro
independente, militincia artistica e cultural, teatro politico, tea-
trona comunidade, teatro popular. Minha curiosidade de pesqui-
sadora e o extenso prazo que tinhamos, a época, paraarealizacao
datarefa académica, fizeram com que me detivesse em um desses
temas: a militancia. Onde e como o teatro tornou-se um instru-
mento preferencial de militancia politica? A partir de quando
podemos pensar o teatro como uma arte intencionalmente enga-
jada em uma acao politico-social? E mais: como operava esse bino-

mio arte politica/arte popular, tdo caro a muitos desses grupos?

Essas questoes me levaram para longe, no tempo e na distan-
cia. Descobri o agitprop, na Russia soviética e na Alemanha
pré-nazista; revisitei Piscator e Brecht, investiguei o teatro
anarquista, o CPC e, finalmente, voltei ao meu objeto inicial. A
largueza intelectual de meu orientador, Jac6 Guinsburg, ampa-
rou-me nessa aventura e na inclusao dos resultados da pesquisa,

nesse espectro mais amplo, na conformacao final da dissertacao.



Essa pesquisa moldou também, substancialmente, meus inte-
resses como investigadora do teatro: os coletivos, o vinculo com
a politica, a insercao do teatro na comunidade, as criacoes que
rompem com os modelos mais tradicionais do teatro, em suma, o
entendimento do teatro como uma arte inquieta, que se interroga
einterroga o mundo, em um mesmo movimento permanente de
questionamento e renovacao, moveu praticamente todas as agcoes
que compuseram minha trajetéria profissional, como pesquisa-

dora, como professora e como artista.

A dissertacao, transformada em livro, foi publicada pela Editora
Perspectiva, em parceria com a Edusp, em 1990. Mereceu, em
2004, uma reedicao com revisao ortografica. Agora, realizo o
desejo ha tempos acalentado de disponibilizar o livro para livre
acesso de todos. Para minha maior alegria, essa insercao no
mundo virtual ird ocorrer pelo site do Teatro do Pequeno Gesto,
um espaco privilegiado de pensamento e fazer teatral, que ates-
tou sua competéncia editorial com a publicacao, ao longo de uma
década e meia, da excelente revista Folhetim, e que agora nos
oferece mais essa oportunidade de didlogo. Agradeco imensa-
mente a Fatima Saadi e a Antonio Guedes, bem como aos colegas
do Conselho Editorial, essa acolhida. Registro também minha
admiracao pelo trabalho realizado pela Mayara Zavoli na criacao

e preparacao editorial.

Para esta edicdo, o livro passou por uma nova revisao e sofreu
alguns pequenos ajustes na redacao, mas, no geral, preservei sua
formulacdo original, tanto na escrita quanto nas ideias, mesmo

percebendo, hoje, o quanto o impeto de pesquisadora de primeira



viagem conduziu essa construcao. Foi muito emocionante rever
este texto e promover o debate entre essas duas estudiosas, a
jovem e a madura, e serd muito gratificante estender essa con-
versa a novos leitores. Acredito sinceramente que, mesmo pas-
sadas mais de trés décadas de sua escrita, as questoes que podem

emergir da leitura deste texto ainda fazem muito sentido.

Sao Paulo, 2 de fevereiro de 2022
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As experiéncias de teatro popular surgidas a partir da segunda
metade do século passado introduzem alguns elementos que irao
informar as propostas de teatro popular contemporaneas, embora
ainda de forma muito embrionéria e dispersa. Sao experiéncias
motivadas principalmente pelo anseio de popularizacao do espe-
taculo teatral, no sentido de seu alcance, e se valem ainda de uma
dramaturgia alheia aos contetidos especificos da problematica de
classe e da classe operaria em particular, bem como reproduzem
procedimentos cénicos tradicionais, sem uma proposta mais defi-

nida de reformulacao da linguagem.

Na Alemanha, o Freie Bithne (Cena Livre, 1889) traz em seu bojo
a proposta do Théatre Libre, de Antoine, e testa a ideia de uma
estrutura de participacdo associativa como base financeira de
sustentacdo. Um ano mais tarde, Bruno Wille, com o apoio dos
socialistas, lanca a mais vultosa experiéncia de teatro popular na
Alemanha: o Freie Volksbiihne (Cena Popular Livre). Ampliando
a proposta de associacdo, por meio de um nucleo diretivo e um
sistema de cotas, logo conquistou a organizacdo de um quadro de
milhares de s6cios frequentadores!.

NaFranca, o Théatre du Peuple (1885), iniciativa de Maurice Pottecher,
desenvolve uma producio irregular, sazonal, calcada fundamental-
mente em representacoes de fabulas folcléricas e adaptacgoes dia-
letais dos classicos. Apresenta, como novidade, o fato de os atores
serem todos cidadaos comuns, habitantes da regiao.

1 MORTEQ, G.R. EITeatro Popular en Francia. Buenos Aires: Eudeba, 1968, p. 26; Cf.
PISCATOR, E. Teatro Politico. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1968, pp. 41-44.
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Nos anos seguintes, surgirdo varias propostas de teatro popular.
Em Paris, Louis Lumet lanca o Théatre Civique (1897) e, com ele, a
ideia de um teatro itinerante nos bairros operarios. Sob a influén-
cia de Romain Rolland e da Revue d’Art Dramatique, fundam-se
o pequeno teatrinho de bairro da Coopération des Idées (1890), o
Théatre Populaire (1903), de E. Berny e, ainda, o Théatre Populaire
(1903) de Clichy, coordenado pelo ator Henri Beauleu. O repertério
de todos eles varia dos classicos aos textos naturalistas, com um
pequeno espaco aberto para umanovadramaturgia, em particular

pecas de Rolland e Pottecher?.

Talvez maisimportante que essa producao hibrida, oscilante entre
o profissional e o amador, entre uma dramaturgia original e a explo-
racdo da pintura social aberto pelo naturalismo, sdo as reflexdes de
homens de teatro como Rolland, que comecam a estabelecer para o
teatro popular um perfil mais préprio, pretendendo ir além do mero

barateamento do custo do ingresso.

Romain Rolland, em seus escritos, tenta alcar essa reflexdo a todos
os niveis, do espaco cénico a dramaturgia, procurando configurar

especificamente um “projeto de teatro popular”.

Essevaiser otemade concurso lancado pela Revue d’Art Dramatique,
sob o pretexto de preparar um congresso internacional de teatro
popular (1900), e que tera como vencedor o projeto de Eugéne Morel.
Mais do que uma proposta de teatro popular, o que se pretende é

dotar o Estado de uma verdadeira politica de agao no setor, prevendo
2 MORTEDO, op. cit., pp. 33-36.
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desde a implantacao sistematica e controlada de teatros populares
por toda a Franca, até a estrutura de sustentacido econdmica deles.
Rolland fica encarregado de esbocgar as especificacdes do novo tea-
tro; da construcio arquiteténica dos espacos (assentos confortaveis,
palcoamplo para comportar grandes cenas de massa, inspirag¢dao no
democratismo espacial do Circo), a feitura do texto (suporte para a
gozo, a exaltacdo do espirito, “luz para a inteligéncia”), ao funda-
mento conceitual: “um teatro de todos, onde os esforcos de todos

contribuam paraaalegria de todos™®.

Houve inimeras outras iniciativas semelhantes, de menor vulto,
de natureza mais espontanea, vinculadas as associagdes e clubes
operarios. Como principal caracteristica, a celebragao do trabalha-
dor como tema e intérprete; como principal funcéo, a aglutinacao
em torno de um espago proprio de lazer e convivéncia. No entanto,
esse teatro de natureza espontanea — ou seja, feito por iniciativa
dos trabalhadores, para seu consumo, como parte de seu processo
de organizacao —, teve carater topico e, do ponto de vista cénico,
careceu de um perfil préprio, dependendo dos padrdes teméaticos e
estéticos do teatro profissional. Trata-se de um teatro ainda muito
préximo do amadorismo, embora tenha em germe seu fator dife-
rencial: a motivacdo que o impulsiona ndo é prioritariamente o
amor pela arte cénica, mas o reconhecimento do teatro como vei-
culo deideias, fator de arregimentacao e instrumento de lazer ade-

quado a uma determinada classe social.

3 ROLLAND, R. Le Théatre du Peuple. Apud MORTEO, op. cit., p. 29.
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Tanto as propostas conduzidas por profissionais quanto as que
ocorrem no seio do movimento operario revelam, no entanto, a

fragilidade das experiéncias de um periodo de transigdo.

O crescimento da organizacdo em torno dasideias libertarias, jus-
tificadas agora por uma melhor defini¢ao do perfil de seu principal
agente-alvo, o proletariado, redimensiona, para algumas corren-

tes, a questao do popular em termos de estratégia e objetivos.

As formas teatrais do século XIX, que elegeram a linguagem sim-
ples do gesto grandiloquente, arrebanhando grandes massas para
as plateias, ou, entdo, que resgataram para o teatro os temas sociais
apartirdaobservagaoagudadarealidade, esbarram, sob a perspec-
tiva de uma intencao transformadora da sociedade, na auséncia de
um arcabouco ideolégico que permita ao trabalhador reconhecer

sua condicao de explorado e vislumbrar a via de sua emancipacao.

Do melodrama ao naturalismo, das excursoes teatrais pelos bair-
ros ao aparecimento do operario-ator, o desejo de atingir uma
camada mais ampla da populacdo nao chegou a configurar um
teatro de perfil politico explicito.

Esse projeto ira aparecer com clareza de propdsitos e defini¢ao ideo-
légica apenas paulatinamente, forjado ao longo do processo de matu-
raciao de um movimento politico particular, que leva, primeiro, a

eclosao da Revolucao Russa e, depois, a luta por sua consolidagao.

A presenca de uma “massa” de operarios sem acesso a producao

artistica estimulou a reflexao sobre a arte, em especial o teatro, por
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meio do qual se poderia mobilizar os trabalhadores e fazer avancar

a luta revolucionaria.

AscondicOes paraaorganizacao desses impulsos transformadores
e essas experiéncias de carater popular ndo nasceriam apenas dos
proprios processos internos: sdo os fatos politicos que vao deter-
minar a conjuntura adequada para que o teatro de natureza poli-
tica seinstitua, e o Partido Comunista e o Estado terdo ai um papel
preponderante. A Rassia seria o ber¢o desse fenémeno.
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0 Movimento
Autoativo e o
Desenvolvimento
do Agitprop

Os primeiros anos da Revolucdo sao momentos de intensa mobili-
zacdo. Na esteira do avanco da Guerra Civil, as necessidades revolu-
cionarias vao determinando os procedimentos: intelectuais, artis-
tas e trabalhadores organizados assumem a tarefa de disseminar a
Revolucio, impedir os avancos das for¢as contrarrevolucionérias e

informar a populacio das novas ideias e dos novos acontecimentos.

Em uma Ruassia marcadamente analfabeta, apenas parcialmente
eletrificada e em crise de materiais como papel, as formas alter-
nativas de comunicac¢io e informacao devem surgir com a mesma
urgéncia com que se impoe a necessidade de uma vitéria definitiva

das forcas que tomaram o poder.

O novo Estado, desde cedo, mostra sua intencao de controle e
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conducao dos assuntos culturais. Os primeiros decretos nesse sen-
tido, como o que submete todos os teatros a tutela estatal, ocorrem

antes mesmo que se complete um més da vitéria dos bolcheviques.

Paralelamente ainstauracao dos orgaos governamentais, vao surgindo
os organismos culturais dependentes, que farao a mediacao entre o
Estado e a popula¢do nesse empenho de mobiliza¢do. Comecam a se
configurarasprimeiras estratégias de agitacdo e propaganda artisticas.

Em 1918, sao promovidas excursodes artisticas nas unidades do
Exército Vermelho, aparecem os primeiros barcos e trens de agitacdo e
asruasde Moscou e Petrogrado sdao inteiramente decoradas pelos pin-
tores abstratos. Em 1919, a Rosta, agéncia telegrafica russa, inaugura
suas “vitrines”, onde artistas como Maiakévski, seu principal anima-
dor, expoem cartazes, desenhos e textos de propaganda revoluciona-
ria; o PUR, direcao politica dos sovietes militares, assume a se¢cao do
agitprop do Exército Vermelho e conclama os trabalhadores de teatro
para, juntamente com os niicleos espontaneos dos fronts, formar ali
grupos fixos e trupes ambulantes; ocorrem as primeiras grandes fes-
tas de massa em Petrogrado. Em 1920, o Narkompros, Comissariado
do Povo paraa Instrucao Pablica, dirigido por Lunatcharski, entrega
a secdo panrussa de teatro (TEO), responsavel por todos os estabe-
lecimentos profissionais de espetaculos, a direcao de Meierhold, e
colabora com o governo na organizacao de campanhas de agitacao,

preparando instrutores e formando trupes volantes®.

4 MOREL, J.-P. Les phases historiques de I'agit-prop soviétique. In: BABLET,
D. (Coord.). Le thédtre d’agit-prop de 1917 @ 1932. Vol. 2. Lausanne: La Cité - L’ Age
d’homme, 1977, passim.
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A palavra de ordem é instruir o povo e garantir, a todo custo, a
vitéoria da Revolucao; os temas: a propria Revolucao, a luta revo-

lucionéria e os primeiros passos para a construcao do socialismo.

Nesse primeiro periodo, fase denominada de “comunismo de guer-
ra”®, predomina a agitacao de meeting: mobilizacdo macica de propul-
sao quase que espontanea, nascida nas bases operarias e artisticase
difundida por meio de diferentes organismos, oficiais, partidarios
e de trabalhadores. A grande movimentacao de grupos de teatro
perambulando pelas vilas, casernas e fronts de batalha revive a tra-
dicao do teatro ambulante, e, nos grandes centros urbanos, as ruas

tornam-se o cenario privilegiado das manifestagoes artisticas.

Na base de toda essa ebulicdo cultural encontram-se os grupos
autoativos. Muitos tém vida anterior a Revolucdo e organizam-se em
torno dos clubes operarios, vinculados a fabricas e niicleos de bairro
e saoapoiados pelo Partido, pelos Sindicatos e por organismos sovié-
ticos como o Komsomol, Unido de Jovens Comunistas. Sao coletivos
de producao artistica que congregam diferentes “circulos”, abran-
gendo os diversos aspectos da educacao politica e da vida cultural de
seus membros. Desempenham também um papel de reprodutores,
formando e estimulando outros coletivos, obedecendo a urgéncia

de se promover a organizacdo nos meios proletarios.

A proliferacgio de clubes e organizacoes semelhantes foi intensa

5 Aorganizagio cronoldgica das fases de desenvolvimento do teatro de agitprop
obedece, em linhas gerais, a divisdo proposta por Philippe lvernel (Introducéo
Geral. In: BABLET, op. cit., vol.1).

B A MATRIZ HISTORICA DO TEATRO DE AGITPROP 18



durante a primeira década da Revolug¢do, contando-se em toda a
URSS, no inicio de 1927, cerca de 3.500 clubes, agrupando 75 mil

circulos, com um total aproximado de dois milhdes de membros®.

O principal animador do autoativismo foi Pavel M. Kerjentsev, alto
funcionario do Partido, tedrico do Proletkult e diretor da Rosta
nos primeiros anos revolucionarios. Ele condensou os principios
coletivistas e participativos do autoativismo naquilo que seriam
as “novas vias do teatro”, ou seja o “teatro operario”: formacao de
nucleos locais, estruturados como coletivos artisticos; participacao
financeira dos membros por meio de um sistema de cotas; elenco
flutuante, formado por operarios locais; manutencao de um esti-
dio permanente de formacao, com a colaboracio de especialistas;
processo de trabalho aberto a participacao das organizagdes ope-
rarias e comunidades locais; independéncia com relag¢io ao edifi-
cio teatral, atuando preferencialmente em espacosadaptados e em

lugares publicos abertos’.

Trata-se de um modelo que lembra de perto propostas coletivistas
como a de Rolland, na Franca, embora, desta vez, venha confir-
mado pela pratica dos grupos e corresponda a um projeto politico

definido, em termos de objetivos e estratégias.
A proposta de Kerjentsev expressa a esperanca de todos os intelec-

tuais e artistas engajados na Revolucio de que a construcao da nova
sociedade traga em seu bojo a oportunidade de se criar uma arte que

6 GOURFINKEL, N. Le thédtre russe contemporain. Paris: Corbeil, 1931, p. 148.
7 KERJENTSEV, P. Le théatre createur. In: BABLET, op.cit., vol. 2, pp. 30-35.
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corresponda ao novo contexto sociopolitico e, consequentemente, seja
capaz de eliminar para sempre as barreiras que se interpdem entre
o espaco reservado a criacdo e aquele reservado a contemplacdo—no

caso do teatro, a supressao dos limites entre o palco e a plateia.

S6 que, no ensaio dessa relacio, o que se busca de fato é uma arte que
sirva a nova for¢a no poder, uma arte de e para os trabalhadores.
Em suma, estamos rastreando uma arte que pretende ser popular,

identificada com uma classe social determinada, o proletariado.

Amiard-Chevrel define historicamente o autoativismo como uma
“acdo das proprias massas para criar um fragmento da cultura da
sociedade que estd nascendo”?, ou seja, reivindicar seu papel na
construcao das novas relacoes sociais e, no seio desta, erigir seu
espaco cultural proéprio, fora da cultura hegeménica das outras

classes. No caso, em oposi¢do a cultura burguesa.

Durante toda uma década, o propoésito de criagcdo de uma arte pro-
letaria independente e a relacdo dessa nova arte com a cultura do
passado gerou impasses e conflitos, protagonizados pelo Partido,
pelos setores de agitprop dos organismos soviéticos e pelas orga-

nizacdes independentes.
Seo Estado apoiava e até seinspiravanasiniciativasautoativas, em

contrapartida, viacom muita desconfianca o seu desenvolvimento.

Na resolucao de abril de 1927, inspirada em relatério anterior de

8 AMIARD-CHEVREL, C. Méthodes et formes spécifiques. In: BABLET, op. cit.,
vol. 1, p. 49.
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Evréinov, o teatro autoativo é consagrado como “o meio prepon-
derante de satisfazer a necessidade de espetaculo e de arte da cena
no meio das massas laboriosas” e seu “mais importante fator de

educacao politica e cultural”.

O carater abstrato das referéncias as vantagens do teatro autoativo
nao escondem de todo a funcao instrumentalista que tém para o
poder governante as acoes culturais do movimento espontaneo.
Esse mesmo documento que faz o elogio do teatro de clube, na ver-
dade, o condena, maisadiante, apontando suas “falhas” e seus “des-
vios”. Foi ele um dos instrumentos pelos quais se restringiu a liber-
dade de criacao artistica dos grupos autoativos, em um momento
em que toda a producao teatral passou a ser vigiada de perto e sub-
metida mais rigorosamente a vontade do Estado.

No centro desse debate, o Proletkult’® desempenhou um papel
importante. Em sua I Conferéncia Panrussa, em setembro de 1918,
Bogdanov, um dos ideélogos do movimento, lancou suas famosas
teses em defesa de uma arte do proletariado. O projeto de uma arte
propria, o principio da autonomia dessa arte com relaciao ao Estado
earejeicdoda heranca cultural do passado logo se afirmaram como
fundamentos conceituais da acdo do Proletkult e, consequente-

mente, atrairam a atenc¢ao do Partido.

9 Résolution prise surlerapportde N.N. Evreinov: « La construction du théatre
auto-actif » (avril 1927). In: BABLET, op. cit., vol. 2, p. 38. Quando foi publicada
essaresolucao, Evréinov ja nao se encontrava mais na URSS.

10 Contracio de Proletarskaia Kultura. Organizagao independente, criada em
setembro de 1917 pelo Conselho Central dos Comités de Fabrica. Lunatcharski foi
um de seus inspiradores.
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A resposta de Lénin as pretensoes do Proletkult nos dao a medida
exata da prontidao com que o Estado reagia a perda de controle.
Em uma minuta de resolu¢ao que preparou para o Congresso do
Proletkult, em outubro de 1920, como reacao a um pronunciamento

de Lunatcharski, Lénin escreve:

O marxismo adquiriu uma importancia histérica enquanto
ideologia do proletariado revolucionario pelo fato de que,
longe de rejeitar as maiores conquistas da época burguesa,
bem ao contrario, assimilou e rearticulou tudo o que havia
de precioso no pensamento e na cultura humanos mais de
duas vezes milenares. Somente o trabalho efetuado sobre
essa base e com esse sentido, animado pela experiéncia da
ditadura do proletariado, que é a etapa iltima de sua luta
contra toda exploracao, pode ser considerado como o desen-

volvimento de uma cultura verdadeiramente proletaria.
E mais adiante complementa, considerando

[...] como falsa no plano tedrico e perniciosa no plano pra-
ticotodatentativa de inventar uma cultura particular, de se
fechar em organizacoes especializadas, de delimitar os cam-
pos de atuacdo do Comissariado do Povo para a Instrucao
Publica e do Proletkult, ou estabelecer “a autonomia” do

Proletkult no seio das instituicdes do Comissariado.!

11 LENIN. De la culture prolétarienne. Cahiers du Cinema, Paris (220/221): 31,
maio/jun. 1970.
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Polémicas como essa e as peculiaridades do processo politico na
tentativa de se chegar ao socialismo vao moldando o cendario no
qual se desenvolvem os grupos de teatro autoativos, amadores e
profissionais, animados pelo desejo de, de uma forma ou outra,

construirem um novo teatro.

No entanto, embora inspirados em preceitos semelhantes aos
do Proletkult, os grupos pioneiros que se formam e atuam nos
primeiros anos da Revolucao nao veem muito claro os cami-
nhos a serem trilhados: o impulso de se voltar para si e gerar
uma arte propria e a necessidade de atender ao apelo das tare-
fas urgentes da Revolucgao criam um aparente impasse, que s
vai ser dissolvido paulatinamente pela adesao desses grupos
as formas do agitprop, a medida que vio perdendo sua autono-

mia para o Estado.

No principio, as estruturas dramaticas tradicionais persistem
aolado dasvacilantes tentativas de instituicdo de uma nova lin-
guagem e das solucdes intermediarias de adaptacao de velhas
formas aos contetidos revolucionarios. No repertério dos int-
meros grupos que atuam excursionando pelas cidades e fronts,
convivem o melodrama, agora tingido de vermelho pela mensa-
gem comunista, as montagens de textos e poesias (litmontagens)
e todas es versdes imaginaveis de manifestacdes corais (recita-
¢do, canto e danga), os esquetes e as cenas curtas, inspirados no
cabaré literario e nas tradi¢oes populares como o teatro de feira
e o guignol russo, além da forma por exceléncia do agit soviético,
o jornal-vivo, desenvolvido a partir dasleituras orais do noticia-

rio da Revolucgao.
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Destacados da grande massa de agitadores em acao durante esse
periodo, o Teatro de Agitacao de Estado de Leningrado e o Teatro
da Satira Revolucionario - Terevsat sao os primeiros a alcanca-

rem expressao.

O Terevsat nasce inspirado na tradi¢ao dos cabarés literarios, cujas
expressOes mais fortes sdo a satira de costumes, a critica sociopo-
litica e a parddia. Os teatros satiricos floresceram no periodo pré
-revolucionario e fornecerdo grande parte dos diretores e atores
que irdo atuar nos Terevsats que se multiplicam pela Riissia nos
anos 1920.

O primeiro e mais importante ntcleo do Terevsat surge em
Vitebsk, por iniciativa da Rosta local, em janeiro de 1919. Dada
a proximidade com o front oeste, o grupo realiza excursdes aos
locais de concentracao das forcas armadas, apresentando espeta-
culos variados, misturando pequenos esquetes satiricos, dancas
e corais, e todo um vasto repertério de formas curtas inspiradas
nas tradi¢oes populares. Utilizam equipamentos cénicos simples
e expressivos, facilmente transportaveis, como teldes pintados -
em Vitebsk, contam com a colaboracao do pintor Chagall - e aces-

sorios simbdlicos.

Apoés uma excursiao de sucesso a Capital, o grupo é convidado a se

fixar em Moscou, para onde se transfere em abril de 1920. Sob a

12 Um dos exemplos mais significativos foi o Teatro do Espelho Curvo, do qual
Evréinov foi o principal encenador entre 1910 e 1917. Cf. GUINSBURG, J. Evréinov
e o Teatro da Vida. Folha de S Paulo, 31 de maio de 1981, [Caderno] Folhetim, p. 6.
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tutela do TEO, é criado o Estidio do Teatro da Satira que inaugura,
para o Terevsat, uma fase de namoro com a vanguarda artistica.
Ossip Brik colabora com o Esttidio e Maiakdvski escreve especial-

mente para o coletivo trés pecas curtas.

Com o apoio do Partido, o Terevsat cresce e passa a contar com
recursos extraordinarios, como um bonde de trés vagoes com o
qual o grupo percorre a cidade, deslocando-se agilmente de um
ponto a outro, fazendo apresentagdes-relampagos. No final de 1920,
agora instalados no Teatro Nikitski, as adesoes ao grupo sdo tantas
que permitem a criacao paralela de trés brigadas moveis, para atua-
caona periferia de Moscou, e varios grupos volantes que percorrem
o front, integrando inclusive o corpo de artistas do trem de agitacdo,
do Exército Vermelho, e do barco de agitacdo do Comité Central.

Apesarde uma carreira aparentemente bem-sucedida, o Terevsat
de Moscou tera vida breve, imerso nas contradigoes inevitaveis do
periodo. Com a mudanca do quadro politico, a Guerra Civil cami-
nhando para seu final e os problemas de adaptac¢ao decorrentes da
fixagdo no Teatro Nikitski, o grupo comeca a abandonar grada-
tivamente as formas satiricas, redirecionando seu trabalho para
obras de maior envergadura e tentativas de producao de uma dra-

maturgia propria.

Com a absorcao parcial do Estudio pelo Mastkromdram — Atelié
de Dramaturgia Comunista e a perda de subvencao por parte do
Estado, o grupo cede a comercializacao de seu trabalho e entra em
franco declinio, envolvido em escidndalo financeiro, até que em

junho de 1922 encerra suas atividades.
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O Teatro de Agitacao de Estado de Leningrado, por sua vez, tera uma
vida mais longa, mas nao menos agitada. Fundado em agosto de
1918, por iniciativa dos ferroviarios, como Estiidio Dramadtico agre-
gado a Casade Culturae Educacao das Ferrovias do Noroeste, ele se
dedica, inicialmente, a montagem e a divulgacao dos classicos, rus-
sos e estrangeiros, principalmente comédias. Cenicamente copiam
o teatro profissional, misturando teloes em trompe’ oeil e acessorios

naturalistas. De inédito, arriscam apenas algumas litmontagens.

O impulso para a criacdo do Estidio vem de Kerjentsev, de seu
pronunciamento na I Conferéncia Moscovita do Proletkult, em
fevereiro de 1918, quando define os principios do teatro autoa-
tivo. O objetivo do grupo é o de formar um novo publico e, saidos
deste, novos grupos de teatro, dando corpo a uma das diretrizes
do autoativismo, a multiplicacdo dos agentes. Para tanto, desen-
volve um intenso trabalho de animacao cultural, percorrendo
regioes vizinhas a Petrogrado. Futuramente, esse trabalho sera
consolidado com a criacao da Casa do Teatro Autoativo, anexa

ao Estudio.

No principio, a Revolucao ainda nao é o tema central do coletivo.
A proposta “culturalista” do grupo aproxima-o mais do teatro
amador que do sopro de renovacgao que instiga a vanguarda pro-
fissional e que terd grande influéncia nas pesquisas de linguagem
desses grupos. S6 a partir de 1921, com a cisdo interna e a fusdoda
faccdo restante com o Gubpolitprosvet — se¢do de educagao poli-
tica das provincias, responsavel pelas tarefas de agitacdo locais
-, ¢ que o perfil de trabalho do grupo comeca a adquirir contor-

nos mais nitidos.
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Ele vai mergulhar na onda das grandes encenacoes, das instzenirouvki,
festas publicas espetaculares, organizadas para a comemoracao

das datas revolucionarias.

A partirde 1921, com o término da Guerra Civil, inicia-se um novo
periodo de desenvolvimento politico-econémico paraa Russia. E a
fase da NEP - Nova Politica Econémica, de esforco para o soergui-
mento da economia, combalida pelo longo periodo de guerra e de
boicote internacional, por meio de um retorno controlado ao capi-
talismo privado. E um momento de crise aguda, gerando altos indi-
ces de desemprego nos centros urbanos e de éxodo na zona rural.
As tarefas da Revolucido tornam-se mais concretas; o controle do

Estado na condugao de seus rumos se acentua.

Operiododa NEP marca o inicio da faléncia do autoativismo e deter-
mina uma tendéncia de concentracao do agitprop. O controle do
Partido, por meio da seccao de agitprop do Comité Central, se torna
cada vez mais forte, procurando deter a hegemonia sobre as tare-
fas de agitacao, disputadas com o Comissariado para a Instrucio.
Sucessivamente, a partir do X Congresso do Partido (1921), a tendén-
ciamanifesta éade estimularasatividades dos clubes, refor¢cando o
autoativismo, embora redimensionando-o para a educacao politica
eolazer cultural. Aumentam, nos clubes, os programas de convivio
social, enquanto se multiplicam, nas bases, as organizacoes de natu-

reza mais diretamente politicas.
Os teatros sdo remanejados, sendo submetidos, em sua maioria,
ao controle das cooperativas de atores e ao Exército Vermelho,

numa tentativa de torna-los mais rentaveis. Sao suspensas as
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subvencodes, implicando a inviabilizaciao de diversos coleti-
vos — entre eles, o Terevsat de Moscou —, e a perda de autono-
mia do Proletkult que, em 1922, passa a se submeter a tutela dos
Sindicatos. Essa mudanca corresponde também a uma mudanca
de natureza do trabalho dos coletivos: da agitacgdo para a propa-
ganda, ou seja, da arregimentacgio e da mobilizacao em torno dos
objetivos imediatos da Revolucao - conquista definitiva dos ter-
ritérios ocupados pelos contrarrevolucionarios, combate emer-
gencial as consequéncias da guerra civil como a caréncia de ali-
mentos, e divulgacao dos acontecimentos -, para a construcao do
socialismo soviético: edificacdo dos costumes socialistas, encora-

jamento das cooperativas e elevacdo da produtividade.

O trabalho de agitacao passa das bases espontaneas para os nicleos
artisticos organizados. Por volta de 1922- 1923, os principais gru-
pos, que farao a histéria do periodo, ja estdo em atividade. Em 1922,
surge o primeiro Tram - Teatro da Juventude Operaria, inicial-
mente como circulo dramatico de um coletivo vinculado a uma
das unidades do Komsomol. Desenvolve um intenso trabalho nas
fabricas e jardins publicos, durante manifestacdes populares e
meetings politicos, apresentando espetaculos variados, caracte-
risticos do agitprop, e edi¢des de jornal-vivo. No ano seguinte, um
grupo de estudantes de jornalismo funda um jornal-vivo que levara
o nome de Blusa Azul, gragas ao uniforme dessa cor usado pelos
membros do grupo, e terd uma atuagio marcante na década, alcan-

cando notoriedade para além das fronteiras soviéticas.

Dos grupos mais antigos, o coletivo dos ferroviarios de Leningrado,

agora sob o nome de Estuidio Central de Agitacao, atravessa uma

B A MATRIZ HISTORICA DO TEATRO DE AGITPROP 28



fase de transicao e, sem abandonar sua presenca tradicional nas
festas da Revolucao, passa a produzir espetaculos de formas hibri-
das, centrados em torno de tema tinico, assim como inclui em seu
repertério pecas de maior porte como O Homem-Massa, de Ernst
Toller (1923). Internamente, o grupo encontra-se em um impasse,
hesitando entre uma ampliacao do trabalho com os circulos autoa-
tivos e o abandono das formas da agitacdo. O conflito se resolve em
1924, quando o Estudio se transforma em Teatro de Agitacdo de
Estado, optando pela profissionalizagdo sob a tutela estatal, com
objetivos explicitos de “pesquisar e aprofundar as formas e o con-

tetdo da agitacao artistica e da propaganda”®.

O exemplo do Teatro de Agitacdo ilustra dois aspectos politico cul-
turais, caracteristicos do periodo: o primeiro, de ordem estrutural,
refere-se atendéncia para o gerenciamento, de cima para baixo, das
atividades dos coletivos. O segundo, de ordem conceitual, refere-se
a disputa, cada vez mais explicita, entre as formas combinadas e
de pequena estatura do agitprop e o repertério de maior enverga-
dura. Estamos aqui ainda no terreno das discussoes em torno da
heranca cultural do passado e diante da (cada vez mais evidente)
incompeténcia da nova sociedade de produzir uma dramaturgia a
altura de suas pretensodes e necessidades. Ecoa por toda a Russia o
brado lancado por Lunatchéarski em 1923 -“retomar a Ostrévski” -,
indicando que o futuro do teatro, na 6tica dos governantes, encon-
tra-se ameacado pela mediocrizacdo da producio pragmatica das

pequenas formas.

13 Apud HAMON, C. Le Théatre Gouvernemental d’Agitation de Leningrad. In:
BABLET, op. cit, vol.1, p. 90.
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O periodo final da NEP vai ser caracterizado por uma redefinicao
dos rumos do agitprop, preparando a préxima etapa que se inau-
guraem 1928.

O XIV Congresso do Partido (1925) determina que os clubes devem
voltar-se para a satisfacdo “das necessidades de descanso e diver-
timento sadio” dos operarios*. O trabalho de animacao nos clubes
encontra-se agora dividido entre os Sindicatos e o Komsomol, este
altimo conclamado a “elevar o nivel cultural de seus membros e

dajuventude operaria e camponesa?”'.

Um segundo slogan junta-se ao de Lunatcharski, traduzindo em
uma estratégia formal as indica¢des do Partido: toda énfase no
combate aos vicios sociais; reorientar o teatro para a representa-
¢ao dos costumes soviéticos. No cumprimento dessa orientacao,
o Tram vai ser o expoente exemplar, inovando o processo de tra-
tamento tematico do teatro de costumes. A partir das formas de
agitacao, desenvolve a “peca dialética”, teatro de costumes de tipo
novo, resultado de um trabalho original de construcao coletiva de
texto e de trabalho de ator, que fara o prestigio do grupo.

O trabalho de agitprop também se desenvolve intensamente no
campo, para onde se deslocam muitas trupes volantes - entre
elas, representantes do Teatro de Agitagcao de Leningrado -,

como parte do empenho politico-econdomico de implementacao

14 MOREL, op. cit, p. 38
15 Ibidewm, p.42.
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das cooperativas e de luta contra os kulaks?®.

Do ponto de vista das formas dramattrgicas, a tematica de costu-
mes favorece o reaparecimento de géneros afins como a minicomé-
dia, ovaudeville e as operetas; o estimulo ao lazer cultural operario
faz aumentar a presenca das formas divertissantes como o cabaré
e o boulevard, fortemente difundidas durante todo o periodo da
Guerra Civil, embora a margem dos movimentos artisticos revo-
lucionarios. Acentuam-se as influéncias da vanguarda, principal-

mente o construtivismo e o urbanismo, do music-hall e do cinema.

Em 1927, o Partido promove conferéncias sobre questoes teatrais,
por meio da Secao de Agitprop do Comité Central. Nelas, termina
por prevalecer a visdo de que, embora o teatro de clube seja, de fato,
o mais adequado ao processo revolucionario da classe operaria, o
resultado apresentado pelos grupos, até entao, carece de qualidade
e distancia-se muito do padrao desejado. Das insuficiéncias apon-
tadas, destacam-se a falta de firmeza na “conducao ideolégica”, a
“ruptura entre o contetdo ideolégico e artistico”, a “fraca quali-
ficacdo dos membros e diretores” e, consequentemente, um mau

resultado técnico".

Um enorme espaco é dedicado a questao de repertorio, indicando a

necessidade de se ampliar o apoio a essa producdo e alertando para

16 Camponesesricos, hostis a Revoluc¢do. Com a NEP, os kulaks foram tempora-
riamente favorecidos pela politica de impostos que permitia o excedente e maior
liberdade no comércio interno.

17 Résolution prise sur le rapport de N.N. Evreinov, pp. 38-39.
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”, «

o perigo de dois “desvios”™: “aretomada acritica das velhas formas
de arte da cena desenvolvidas pela sociedade burguesa, sua imita-
cdoeaimitacdo dastendéncias que conduzem a ideologia burguesa
e pequeno-burguesa” e “as tendéncias que negam a necessidade de
toda apropriacéao (apropriacio critica, remanejamento) dos proce-

dimentos formais e técnicos da arte teatral do passado”®.

O endereco é certo: por um lado, critica a presenca crescente das
formas descompromissadas do teatro de entretenimento, mas, por
outro, condena as experiéncias formais que escapam excessiva-
mente dos padroes do teatro tradicional. Reconhece aimportéancia
das “pequenas formas”, por seu papel “na agitacao politica ime-
diata” e por seus recursos “mais simples, mais flexiveis e mais aces-

siveis” a populacao, mas faz a elas severas restrigoes:

[...] uma orientacio exclusiva em direcéo as “pequenas for-
mas” (jornal-vivo, variedades) e ao repertério de amadores
(grandes encenacoes, tribunais de agitag¢do), e uma negacio
da legitimidade e da utilidade de transpor [...] para o palco
dos clubes o grande repertério sério, sao (atitudes) incor-
retas, pois restringem as tarefas do teatro de clube, elimi-
nam a possibilidade de mostrar a massa dos trabalhadores
os melhores exemplos da criagido artistica e ndo oferecem

qualificacao séria aos membros dos clubes!®®

18 Ibidewm, p. 39
19 Ibidewm, p.40.
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Em uma dasresolucgdes, a funcao censéria dos “6rgaos de controle

do repertério” aparece explicitada:

Os 6rgaos de controle do repertério devem impedir, por
todos os meios, que as influéncias hostis ao proletariado,
elementos de decadéncia ou tendéncia antiproletarias ten-
tem impregnar o teatro; esses 6rgaos devem se abster, ao
mesmo tempo, de toda ingeréncia mesquinha na vida do tea-
tro. Abstendo-se de dar indicagdes concretas aos autores e
ao elenco, os 6rgaos de controle devem expor suas razoes

quando interditarem uma peca.

Avigilancia exercida pelos 6rgaos de controle deve também
se estender a interpretacdo e a formalizacdo dos espetaculos
no palco, pois estes agravam, ressaltam ou introduzem na

representacado elementos novos inadmissiveis.?°

Essas decisOes assumidas pelo Partido no sentido de “corrigir” as
imperfeicoes do teatro autoativo, se, por um lado, sao sintomas
de que a produg¢ao como um todo apresenta niveis sofriveis, por
outro indica que, embora disfarcado de todas as boas intencdes,
hauma ingeréncia concreta do Estado, por intermédio do Partido,
na conducdo de seus rumos, impedindo um desenvolvimento e um
desfecho naturais para o processo artistico desencadeado com o

aparecimento em cena das formas agitatoérias.

20 Lestaches urgentes pour la construction du théétre (mai1927). In: BABLET,
op. cit., vol. 2, p. 43.
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A partir desse final de década, vamos assistir a uma total rever-

sao dessasiniciativas, condenadas ao paulatino desaparecimento.

Dos grupos mais conhecidos, o Teatro de Agitacao passa por um
expurgo interno, em dezembro de 1927, sendo afastada a maioria
da equipe diretora, entre eles o préprio Chimanovski?, fundador
do grupo. Como consequéncia, a atuac¢ao do grupo se retrai, vol-
tando-se quase que exclusivamente para o trabalho na zona rural,
a servico da rede de kolkozes??. Até a extinc¢ao do grupo, em 1930,
ird predominar o repertério de pecas longas, apoiadas em temas

de atualidade (“costumes soviéticos”) e reconstituicdes histéricas.

O coletivo Blusa Azul, apds uma excursao bem-sucedida a Alemanha,
em 1927, passa a diversificar ainda mais seu repertorio, incorpo-
rando o vaudeville, a opereta e a revista. O nimero de coletivos ins-
pirados no grupo se multiplica enormemente e é fundada a revista
Blusa Azul. Como acontece com os outros grupos, ele enfrenta um
impasse: hesita entre a adesao exclusiva as formas recém-apropria-
das e a permanéncia na linha de agitacido — para a qual conta com
o apoio dos cubofuturistas —, desenvolvendo o cabaré vermelho. A
polémica interna é acompanhada de perto pelo jornal Pravda, que
sistematicamente critica o “contetdo superficial”, o “tratamento
artistico primitivo” e a excessiva independéncia do coletivo frente

arede estatal de teatros?. A resolucdo do impasse vem sob a forma

21 Ator do antigo Teatro Ambulante de Gaideburov que, apds romper com a
direcio menchevique dacompanhia, sai, em 1918, juntamente com Golovinskaia,
para fundar o Estudio.

22 Cooperativas que detém a posse da producao, mas nao das terras.

23 Apud AMIARD-CHEVREL, C. La Blouse Bleu. In: BABLET, op. cit., vol. 1, p. 101.
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de intervencao: em 1928, os Sindicatos assumem o controle do cole-
tivo e substituem a dire¢ao por nomes impostos. O grupo entra em
uma fase de pouca expressao, encenando minivaudevilles, operetas
e mondlogos e, em 1930, com a extincao da revista Blusa Azul, subs-

tituida por outra publicacao, o coletivo desaparece.

O Ginico grupo que consegue atravessar a mudanca de década é o
Tram, que sé vai se desfazer por volta de 1936. Apds a conquista
do status de teatro profissional de Estado, em 1928, ja entao ado-
tando o nome pelo qual é conhecido, o Tram dedica-se quase que
exclusivamente ao tema dos novos costumes, desenvolvendo uma
atuacdo artistica plural, abrangendo teatro, danca, musica e artes
plasticas, e de animacao cultural, em festas e meetings com ati-
vidades de jogos, cultura fisica, exposi¢des, passeios coletivos,
debates. Atua também em modalidades paraculturais, partici-
pando de campanhas e realizando trabalhos voluntarios no campo.
Prossegue nessa linha até 1934, resistindo as pressdes que o que-
rem conduzir para o realismo, quando também sofre intervencao
do Comité regional do Komsomol, que reestrutura seus quadros
dirigentes e impoe diretores profissionais. A partir de entéo, e
até o final, o Tram se redireciona para a encenacao de classicose
da dramaturgia soviética realista, retornando ao teatro de cos-

tumes tradicional.

A fase final do agitprop e do movimento autoativo a ele vinculado
tem como pano de fundo oinicio da ditadura autocratica de Stalin,
pautada na conducgdo férrea da politica econémica, visando tornar
a URSS uma superpoténcia, e a eliminacao fisica dos opositores, a

esquerda e a direita.

B A MATRIZ HISTORICA DO TEATRO DE AGITPROP 35



Com o primeiro plano quinquenal (1928-1932), da-se impulso ao pro-
cesso de industrializacdo - desenvolvimento da indtstria pesada,
explora¢do mineral, eletrificacdo geral - e se acelera a coletiviza-

¢ao do campo, iniciando-se uma reforma agraria sem precedentes.

Na vida cultural, inaugura-se um periodo conturbado, de estreita-
mento dasliberdades, de interferéncias vindas de cima, sobretudo
navida literaria, e de instrumentalizacao do teatro pela maquina
do Estado.

A secaodeagitprop do Partido volta-se exclusivamente para a edu-
cacao politica elementar de seus quadros. Os sindicatos perdem o
pouco de autonomia que lhes restava e assistem a uma concentra-
cao de seu papel cultural: retomam-se os circulos dramdticos nas
fabricas e assume-se como principal alvo a consecugio da “revo-
lucao cultural” por meio da vigilancia dos costumes, no contexto
daluta contra os vicios sociais que grassam entre os trabalhadores

(alcoolismo, preconceitos, violéncia).

O Komsomol é alcado a colaborador dileto do Partido, embora isso
ndo lhe garanta nenhuma autonomia de voo. Seja como for, é um
momento de expansao para o Tram enquanto a maioria dos outros

coletivosja se encontra desarticulada.

Outro organismo que recebe as gracas do Partido é a Rapp -
Associacao Russa de Escritores Proletarios, embora seja este o
prelidio de sua extincao, que se dara em 1932, quando o Partido
dissolve todas as organizacoes afins, tentando substitui-las por

uma Uniao central. Nesse periodo, a Rapp encontra-se no meio de
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uma polémica histérica: de um lado, a dire¢iao da Associacdaoea
acusacao de “favorecer o realismo em detrimento das formas de
combate”; de outro, o Litfront (Frente Literaria), abrigo dos grupos
minoritarios - entre eles Maiakovski—, acusados de “esquerdismo”
e “formalismo”?4. O partido, insuflando o conflito, apenas mascara
uma estratégia para enquadrar a Rapp em suas campanhas e, por-

tanto, melhor servir a seus propésitos.

Nos primeiros anos da década de 1930, o autoativismo aparente-
mente ainda resiste, mas, de fato, ja nao possui vigor nem inven-
tividade. A partir da fundacado da UITO - Unido Internacional do
Teatro Operario (1929), todos os grandes eventos do movimento se
direcionam para uma conexio internacional?. Em termos de obje-
tivos, no entanto, permanecem as diretrizes de Stalin: o socialismo
em um Unico pais. Ou seja, o teatro operario, no mundo ocidental,
deve ter como bandeiras maximas a promocao da hegemonia do
Partido na luta revolucionaria e a defesa da edificacao do socia-
lismo soviético. Nessa linha internacionalista, Moscou promove,
em 1932, aI Olimpiada Pan-unionista de Teatro Operario, cujo pré-
mio é conquistado pelo grupo francés Octobre.

A medida que vai avancando a ditadura stalinista, vio escas-
seando as informacoes a respeito dos remanescentes do teatro
de agitprop no seio do movimento autoativo. O mais provavel é

que, de fato, apds 1932, nada do que existe nesse campo mereca

24 Apud MOREL, op. cit., p. 47.

25 Também no setor daliteratura, sob o estimulo da Rapp, cria-se a UIER - Uniao
Internacional de Escritores Revolucionarios (1927).
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qualquer registro. A histoéria, a partir dai, é uma sucessao de per-
das eretrocessos, prenunciados pelo suicidio de Maiakévski, em
maio de 1930, passando pelo discurso de Zdanov, oficializando a
tese do realismo socialista, durante o I Congresso de Escritores
Soviéticos, em 1934, e culminando com a condenacao do teatro
de Meierhold durante a assembleia dos diretores de cena e a pos-
terior prisao e execucao do encenador, em 1936. Ao fundo, emol-
durando o culto a Stalin, o cenério das retratacoes e as ondas de
depuracio dos Grandes Processos (1936-1938).
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Caracteristicas
e Formas

do Agitprop
Sovietico

Ovinculo direto com o programa politico-econémico do Governo,
aqui fundido com a figura do Partido, e a insercao no processo de
organizacao do movimento operario sao os moldes que enformam
historicamente o teatro de agitacdo e propaganda durante essa
primeira década da Revolugdo Russa. Confluem para ele o vigor
participativo de uma ampla camada da populacao até ha pouco
marginalizada e que busca agora vias proprias de expressao; o
comprometimento ideolégico de uma nova classe dirigente que
autoriza o envolvimento e estimula as iniciativas coletivas, e a
adesao criativa de uma vanguarda que confia na possibilidade de

uma Renascenca de tintas rubras augurando o novo século.

O teatro de agitprop, nascido da conjugacao organica desses fato-

res, eassimilando todas as contribuicoes que pudessem ser tteis a
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sua expansao, resultou em um fenémeno que, analisado a distan-

cia, superou-se a si mesmo enquanto proposta e produto.

Do ponto de vista artistico, ele representa uma subversao esponta-
nea das formastradicionais e uma radicalizacao dos procedimentos

davanguarda até o limite do seu ndo-reconhecimento como teatro®.

Estamos assistindo a uma “refundicao geral das praticas cultu-
rais”, para usar uma expressao de Philippe Ivernel?, a partir da
negacao dos procedimentos sacramentados do teatro tradicional,

comecando pela rejeicao dos artificios ilusionistas.

O teatro de agitprop explicita nos seus procedimentos os seus objeti-
vos: informar e, decorrente da informacéo, educar e mobilizar para
aacdo. Paratanto, ndo dissimula a utilizacio de recursos cénicos; ao
contrario, procura torna-los conhecidos e acessiveis, e nao esconde
sua pretensio de manipular (ou estimular) a vontade do espectador.
No plano de trabalho artistico e politico do Terevsat para o ano de
1921 aparece, como segundo objetivo do grupo, o intuito de “forne-
cer material (de agitacdo) sob forma tal que o espectador saiba exa-
tamente o que deve fazer (por exemplo, elevar a produtividade do

trabalho) ou néo fazer (desertar da frente de trabalho)”2s.

26 De fato, muitos dos atuantes na época e muitos criticos hoje se negam a rotular de
teatroa producao de agitprop do periodo. Essa definicao do agitprop, de fatoe em tiltima
instancia, permanece como uma das reflexdes centrais deste presente trabalho.

27 IVERNEL, P. La problématique des formes dans l’agit-prop allemande ou la
politisation radicale de 'esthétique. In: BABLET, op. cit., vol. 3, p. 54.

28 Plan detravail artistique et politique du Terevsat pour 1921. In: BABLET, op.
cit., vol. 2, p. 21.
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Em Gltima instancia, é um teatro que visa um resultado concreto,
mensuravel por sua eficicia politica, ndo apenas como mobilizac¢ao
conseguida para esta ou aquela campanha em particular, mas no
engajamento mais amplo, que extrapola a relacdo palco-plateia e
soma esforgos na construcgao do socialismo. Como ja apontamos
anteriormente, a difusao espontanea do agitprop traz em seu bojo
o processo de apropriacao de um determinado fazer artistico por
uma camada mais ampla da populac¢do que, fusdo de engajamento
politico com recriacdo de formas de comunicacio e expressio, pre-

tende gerar um produto cultural préprio.

Nesse sentido, o agitprop é, ao mesmo tempo, funcao e estratégia:
cumpre papel de disseminador dos ideais da Revoluc¢ao, enquanto
organiza e alimenta a acdo cultural dos trabalhadores, consoli-
dando, consequentemente, a propria Revolugao. Subsidiariamente,
essaacao cultural conduz a uma formulacao estética que engendra
um conceito original de teatro. Ou seja, elege novas formas que

estabelecem uma nova ideia de teatro.

A pesquisa formal do teatro de agitprop se faz motivada basica-
mente por dois fatores: a relacdo com o espectador e o vinculo com
a historia presente. Seusachados formais, portanto, se dao menos
a partir de uma investigacao de linguagem em beneficio préprio
e mais como busca de adequacao a objetivos politicos de envolvi-

mento e participacao.
A participacdo do espectador no exato momento da apresentacao
pretende ser apenas a culminéancia de um processo de envolvi-

mento que deve comecar desde o inicio, durante a preparac¢ao do
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espetaculo. Trata-se de socializar ao maximo o processo do fazer
de modo a instituir um espectador privilegiado, que nao apenas
frui a apresentacdo, mas participa critica e ativamente de todas

as etapas de montagem:

Cadanova encenacao sera o evento artistico do bairro. Todos
saberao que peca foi escolhida para ser encenada, e por que
aquela exatamente. A maioria das pessoaslerd apecaouira
ao clube ouvir uma exposicdo sobre essa peca e seu autor.
Muitos assistirdo as leituras preparatérias e aos ensaios da
peca, que serao abertos a todos que se interessarem. Até a
primeira representacao, tal ou qual interpretacao da peca
e de determinado papel sera frequente tema de conversas
e discussdes. Muitos tomarao parte ativa na preparacao do
espetaculo, na fabricacdo dos cenarios e figurinos e darao,

num ou outro aspecto, sua ajuda a representacao.?

Além do mais, essas informag¢des deverao permanecer acessiveis
mesmo apos a estreia do espetaculo, por meio de programas bem
elaborados, pondo-se a disposicao do espectador o texto da peca,
estudos criticos sobre a peca e sobre o autor, cartdes postais com
reproducdes de cenas e expondo-se a visitacdo os croquis de cenéa-
rios e figurinos: “o teatro proletario nao deve esconder nenhum de
seus segredos de fabricacdo. Da primeira a tltima etapa, seu tra-
balho h4 de ser acessivel a todos e a cada um”*°. Para Kerjentsev, a
integracao do espectador no espetaculo, durante todo o processo

29 KERJENTSEV, op. cit., pp. 28-29.
30 Ibidewm, p.34.
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de montagem, tem uma justificativa nao sé de ordem artistica, de

nao suprimir o “prazer do inesperado”, mas também ideolégica:

Penso que mesmo uma pessoa que adquiriu um conhecimento
detalhado da peca e que assistiu a dezenas de ensaios experi-
mentara sempre, quando da primeira representacio, muitos
momentos de alegria inesperada. Entendo também que ape-
nas aquele que conhece bem a peca, que refletiu sobre ela, e,
talvez, que elaborou um pouco os diferentes papéis e as diver-
sascenas, ira tirar do espetaculo teatral um prazer pleno, ver-
dadeiro e fecundo (“criativo”). A satisfacdo advinda do ines-
perado é uma emocao elementar. O prazer experimentado a
partir de um determinado trabalho criador sobre a pega é de
ordem muito mais elevada. E preciso nio se esquecer também
que, ao lado da alegria da surpresa, h4 a alegria da emocao
que se repete. Todos se regozijam mais com o motivo sinf6-
nico que lhe é familiar e com a 6pera ou cena a que ja tenham
assistido. Atribuo uma importancia particular a essa prepa-
racgdo dos espectadores porque, sem ela, qualquer revolucao

um pouco mais séria do teatro sera inconcebivel.*!

No que concerne aos espetaculos, procura-se fazer o espectador
participar como atuante, representando as cenas de massa, na acla-
macao de slogans e cantos revolucionarios e, em alguns casos, atri-
buindo-lhe uma inser¢ao mais complexa, como nos processos de
agitacdo (agitsud). Esses tribunais eram simulac¢des de julgamento,

envolvendo todos os componentes usuais de um jurireal - que, nas
31 Ibidewm, p. 35.
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cidades onde se realizavam, eram integrados por representantes da
comunidade —, e tinham como objeto de apreciacao assuntos can-
dentesdo local e da sociedade daquele momento. Foram realizados
com grande frequéncia, principalmente durante a Guerra Civil, em
particular pelos grupos do Exército Vermelho com os batalhdes
nos fronts. A descricao de O Julgamento de Wrangel, realizado em

Krymskaia, serve como modelo de como se processavam:

Dois mil soldados vermelhos tomaram parte nessa repre-
sentacdo. A encenacao tinha o carater de uma improvisa-
¢do de massa. A ideia dessa encenacao partiu dos soldados
do Exército Vermelho que participaram da vitéria sobre o
Bardo de Wrangel e suas forgas| ... |. A acéo foirepresentada
no proéprio local do episddio, diante de uma enorme quanti-
dade de espectadores. Todos os que participaram do julga-
mento receberam apenas indicacdes gerais referentes a seu

papel e deveriam improvisar por sua conta.

O roteiro essencial se remete ao seguinte: declara-se a ses-
sdao aberta e um secretario 1é o ato de acusacgido contra o Barao
Wrangel: execugdes e violéncias exercidas contra os opera-
rios e os camponeses, ligacao com o capitalismo estrangeiro,
acordos secretos efetuados com poténcias estrangeiras para
reduzir a Russia a um estado de escravidao, ajuda fornecida
a Polonia branca etc. Em seguida, comeca o interrogatério
das testemunhas. Um desertor do Exército de Voluntarios
depde: ele conta a carreira do Barao Wrangel na Criméia.
Um operario de Novorossisk depde: descreve o “trabalho” do

Exército de Voluntarios; [...] segue-se toda uma série de outras
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testemunhas citadas pela acusagdo ou pela defesa. Depois,
vém os discursos do promotor e da defesa, as ltimas palavras
do indiciado, Wrangel, e, por fim a sentenca é pronunciada:
“Wrangel deve ser eliminado, a execucdo imediata da sen-

tenca é tarefa de todos os trabalhadores da Russia soviética”.

A representacao teve um grande sucesso e todas as unida-
desdo Exército Vermelho que a presenciaram organizaram
representacdes semelhantes, por seus préprios meios, em

diversas aldeias.®

E necessario atingir o maior ntimero de espectadores no menor
espaco de tempo possivel e, para isso, 0 movimento autoativo

desenvolve uma extraordinaria capacidade de autorreproducao.

No adestramento de seus integrantes e ampliacao de seus quadros,
desempenharam importante papel as escolas e estudios de experi-
mentacio que se instituiram paralelamente as atividades dos gru-
pos, bem como as publicacoes que circulavam internamente orien-
tando e estimulando o trabalho agitpropista (cujo exemplo mais
significativo foi a revista Blusa Azul). Como uma das experiéncias
mais bem estruturadas, o Tram manteve um teatro-atelié com
cursos regulares, de duracao de trés anos, com curriculo e objeti-
vos muito bem fundamentados. Do rol de disciplinas constavam
Sociologia, Histéria da Arte, Danca, Cultura Fisica, Técnica de
Jogo, Voz, Teoria Musical, Maquiagem, além de trabalhos prati-

cos que consistiam na montagem de “nao mais de dez pecas por
32 Ibidewm, pp. 36-37.
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ano”. No programa especifico de jogo teatral, composto por onze
itens, exercitava-se “observacio e aten¢do”, “improvisacao”, “jogo
com objetosinanimados”, além da mimica e da pantomima, e indi-
cava-se como “manuais” os sistemas de Stanislavski, Meierhold,

Vakhtangov e Komissarjévski®.

No entanto, é principalmente na pratica, no contato direto com o
publico, que os principais coletivos “fazem escola”, e seus modelos
se multiplicam pelas principais cidades soviéticas em proporc¢oes
numericamente espantosas. Em 1928, os Tram em atividade soma-
vam onze; em 1932, esse total tinha se multiplicado para trezentos.
Com o Blusa Azul, esses nimeros sdo ainda maisimpressionantes:
em 1928, o coletivo ja contava com cinco grupos em seu nicleo cen-
tral e havia inspirado a organizacao de sete mil grupos semelhan-
tes por toda a URSS e oitenta outros fora do territério soviético,

resultado de sua excursao pela Alemanha.

Alias, centenas e milhares eram cifras ordinarias no cotidiano artis-
tico da Revolucao. Por elas balizavam-se ndo apenas o nimero de
grupos em atividade mas, principalmente, os participantes e as
apresentacdes efetuadas. O Terevsat de Moscou contava, em 1920,
com 350 pessoas, e o balanco de menos de um ano de temporada
apontava para 302 espetaculos realizados por suas brigadas moveis.
O Teatro de Estado de Leningrado, em sua primeira excursao, em

1926, realizou 26 representacoes em apenas um més, atingindo

33 Pland’étudesetdeproductionartistiqueduthéatre moscovitedelaJeunesse
Ouvriére (Tram) pour les trois ans d’enseignement. In: GOURFINKEL, op. cit.,
pp. 219-223.

B A MATRIZ HISTORICA DO TEATRO DE AGITPROP 46



cerca de sete mil espectadores. O Blusa Azul, até 1928, efetuou cerca
de treze mil representacdes em Moscou e pelo menos outras seis mil

nas provincias, alcancando dez milhoes de espectadores.

O recorde de participacao de publico e de atuantes em cada espe-
taculo, no entanto, pertence a instzenirovki. Marco importante do
calendario rubro, as teatralizacdes monumentais do inicio dos anos

1920 mobilizavam multidoes, em cena e fora dela.

Caracterizavam-se pela dramatizacao de eventos histéricos, com
declamacéo e cantos corais, e mobilizavam centenas e até milha-

res de atuantes em cena.

Em pleno periodo de caréncia absoluta que acompanhou a Guerra
Civil, os anos 1919 e 1920 assistiram, com uma frequéncia prodiga,
a sucessao dessas festas populares. Lembrando as grandes mani-
festacOes de massa da Revolucao Francesa — a propria Comuna de
Paris forneceu o pretexto para algumas dessas comemoracoes —, as
“festasda Revolugdo” encarnavam o espirito de luta e a politizacao
por contdgio necessarios a manutencao dos Animos diante da dura
realidade econdmica pela qual atravessava a Russia. Ao mesmo
tempo, liberava toda a teatralidade que continha o cotidiano da
Revolugdo: o deslocamento de grandes multidoes, a participacao
emocional no coro de slogans e cantos revolucionarios, o clima feé-

rico de luzes e efeitos cénicos, a representac¢ao do presente.
Amplificando tradigdes populares de espetaculo como a naumachia
romana (batalhas navaisencenadas), as festas da Renascenca italiana

eosdramasequestres da primeira metade do século XIX, asgrandes
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representacoes da Revolucao propiciavam aos milhares de especta-
dores-participantes cenas de combate, desfiles grandiosos encimados
por tremulantes bandeiras vermelhas, salvas de canhdes, cortejos
iluminados por tochas, acrobacias, dancase cantos. Os cenarios eram

a propria cidade e a natureza do entorno.

No 1°. de maio de 1920, no Mistério do Trabalho Liberado participa-
ram duas mil pessoas, assistidas por 35 mil espectadores; no Em
Direcdo a Comuna Universal, documentou-se a presenca de quatro
mil atuantes em cena, e em O Bloqueio da Ritssia, 750 participantes

representaram para uma plateia de quatro mil espectadores.

O esforco de mobilizagao que implicavam asinstzenirouvki configura,
talvez, o exemplo mais bem acabado da integracao entre atuantes e
publico, na re-presentacdo da histéria, aproximando-se, por seme-
lhancas de natureza, aum ritual litirgico. Préximos também, nesse
sentido, dos processos de agitacao, diferem destes pelo carater festivo,
exaltatério. Em ambos os casos, é a historia recente que se repete: nos

processos, para ser julgada; nosinstzenirouvki, para ser comemorada.

Um dos mais grandiosos e empolgantes exemplos foi o espetaculo
de comemoracao do terceiro aniversario da Revolucao de Outubro,
A Tomada do Paldcio de Inverno, dirigida por um coletivo de direto-
res (Nikolai Evréinov, A. R. Kugel e N. V. Petrov; montagem ceno-
graficade N. V. Petrov)*:

34 Para esta representacdo, Evréinov foi nomeado “encenador principal” pela
direcgdo politica do distrito militar de Petrogrado. Cf. GUINSBURG, op. cit., pp. 3-7.
A descri¢io que se segue foi retirada de GOURFINKEL, op. cit., pp. 135-138. No artigo
de Jac6 Guinsburg consta a descri¢do mais extensa, relatada pelo proprio Evréinov.

B A MATRIZ HISTORICA DO TEATRO DE AGITPROP 48



O espetaculo se desenrolou nos proprios locais do episddio, a
imensa praca do Palacio de Inverno, diante de 150 mil espec-
tadores. A sequéncia dos fatos foi reconstituida ndo apenas
de acordo com os dados registrados, mas sobretudo com a
ajuda de testemunhas oculares. O enorme contingente de
atores (cerca de seis mil pessoas) contava, entre suas fileiras,
com mais de uma centena dos que, trés anos antes, haviam
tomado parte no famoso ataque. Regimentos inteiros foram
mobilizados: marinheiros, membros do Partido, jovens
comunistas| ... ], sinaleiros, telefonistas, carpinteiros, téc-
nicos, armadores, arquitetos, pintores, publicistas, homens
deletra, artistas de teatro e de circo, regentes. Sao mobili-
zados canhdes, metralhadoras, caminhdes e até o encoura-
¢ado Aurora, que em 1917 havia bombardeado os exércitos
do Governo Provisoério. A direcao da festa foi incumbida a
um estado-maior dos mais numerosos. A acao se desenro-
lava em diferentes “palcos” e cada um tinha seu diretor;
especialistas se ocupavam dos acessorios, dos figurinos a
magquinaria, da sinaliza¢ao, dos ruidos etc. Comissarios do
Exército haviam aprendido a “partitura” e a ensinavam a

suas tropas, militarmente.

[..]

Durante a acdo, o “Estado Maior” se posicionou em uma
espécie de torre de dois andares, elevada no centro da praga
eguarnecida de telefones e aparatos de sinalizacdo, que asse-

guravam a ligacdo entre as cenas.
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Portanto, no centro do vasto espaco, a torre de comando; de
um lado, o Palacio de Inverno, utilizado na segunda parte da
acao; do lado oposto, os palcos, sob forma de dois estrados
que se comunicavam entre eles por meio de uma ponte. Um,
“branco”; o outro, “vermelho”. O “branco”, em estilo de paroé-
dia satirica, configurava a histéria do Governo provisério
burgués; ailuminacdo eacoreram brancas. No outro palco, o

“vermelho”, via-se a preparacao do proletariado paraa luta®.
O espetaculo comeca as dez horas da noite.
A pracaestd imersa na escuridao.

Um tiro de canhdo abre a solenidade. Dois fogos se iluminam
sobre a ponte. Oito muisicos tocam em seus instrumentos de
metal a sinfonia de Hungues Varlich, que serve de ilustracao
para os sentimentos do Governo Provisério e do proletariado.
Conclui com a Marselhesa, ao som da qual se ilumina o palco
branco. Uma imensa sala de estilo império. Os ministros do
Governo Provisoério, bandeiras rosadas em maos, acolhem
os funcionarios e os financistas. Procissiao de banqueiros, ao

som de musica guerreira e aos gritos de “A guerraaté o fim!”.

Mas eis que soam as sirenes das fabricas e usinas. A pla-

taforma vermelha do proletariado se ilumina. Vém-se as

35 Evréinov ja havia utilizado anteriormente esse recurso de divisido do palco
em duas partes, com diferentes ilumina¢des marcando os antagonismos, em
Francesca da Rimini. Cf. GUINSBURG, op. cit., p. 6.
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tubulacoes das usinas, os contornos das maquinas, ouve-se o
ruido dos martelos. Ao som, ainda incerto, da Internacional,
as massas operarias se reinem. Meeting. Discurso. Gritos

isolados: “Lénin! Lénin!”.

[...]

Assim, sucessivamente, a atencdo do publico vai da plata-
forma de Kerenskia de Lénin. Os brancos se desorganizam

e sua Marselhesa soa cada vez mais falsa.

Inversamente, dolado vermelho, a Internacional se eleva e se
amplifica. Osbatalhdes abandonam a plataforma de Kerénski
pela de Lénin. Os brancos, guarda-chuvas abertos, fogem
“para o estrangeiro”. Derradeiros defensores do Governo
Provisério: alunos da Escola militar e batalhdes femininos. Os

ministros ganham seu altimo refigio: o Palacio de Inverno.

Rompendo a escuridao, se iluminam agora as cinquenta e
duasjanelas da fachada do Palacio. Em cada uma delas, em
sombras chinesas, lutam os combatentes. [...] Todo o imenso
edificio parece sacudir. Ataque. Caminhoes blindados avan-
cam com fragor; metralhadoras crepitam; explodem obu-
ses. Canhonago do Aurora. Sirenas, apitos, vociferacoes.
Finalmente, anunciando a vitdria, a bandeira vermelha, ilu-
minada por projetores, é icada a frente do Palacio. Cortejo a
luz de tochas: soldados, artilharia, cavalaria, marinheiros.
Aeroplanos. Rojoes. E, entoada pelos atores, a Internacional

éretomada pelaimensa multidao de espectadores.
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Ao mesmo tempo reconstrucio histérica e alegoria da prépria
Revolucao, o exemplo de A Tomada do Paldcio de Inverno condensa,
em sua forma apotedtica, a politica cultural de mobilizacao e envol-
vimento das massas do poder soviético, em sua fase predominan-

temente agitatoria.

Para o movimento autoativo, a preocupacao com a socializaciao do
conhecimento e do fazer artisticos se reflete também e principal-
mente no interior do préprio grupo, pela ado¢ao de modos coletivos
de producao e criacao®. A grande maioria deles é integrada por par-
ticipantes an6nimos, que dividem as tarefas e reproduzem junto
aoutros grupos o seu aprendizado. Isso ndo impede a presenca de
profissionais, atuando como orientadores técnicos: a estrutura de

funcionamento permanece basicamente coletivista.

Kerjentsev, no texto ja apontado, reflete sobre as principais carac-
teristicas que definiriam o trabalho coletivo e que poderiam ser
assim resumidas: a necessidade de todos conhecerem e participa-
rem de todos os aspectos da producao; a encenacao resultando de
uma somatoéria do esforco de todos e de cada um; a possibilidade de
até mesmo o diretor ser substituido por um grupo, cujos membros
se revezariam na conducao dos ensaios; a possibilidade de o pré-
prio texto ser desenvolvido coletivamente, e ndo apenas pequenas

cenas, mas mesmo conjuntos mais complexos, como pecas inteiras,

36 Aideiade coletivotambém alcanca o nivel das relagdes internas dos grupos,
que “interiorizam” os preceitos de vivéncia comunitaria que propagam; ha uma
procura de “exemplaridade” de comportamento que faz com que os grupos dedi-
quem uma atencio especial aos aspectos de conduta e de procedimento social. Cf.
MOREL, op. cit., p. 40.
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e, finalmente, a necessidade de introduzir o espectador no processo
de escolha e discussao da obra e da montagem final, participando

durante as apresentacdes nas cenas de massa®’.

Nao s6 a motivacao de natureza ideoldgica, mas também a ausén-
cia de uma dramaturgia pronta, que sirva a seus propésitos, faz
com que 0s grupos em a¢ao na campanha revolucionaria saltem da
encenacao de textos classicos para sua pratica de produtos coleti-
vos. Esse é o primeiro avanco qualitativo do teatro de agitacdo no
rumo de uma pesquisa formal. Essa passagem aparece exemplar-
mente exposta no depoimento de V. L. Jemtchujny, encenador do

Teatro Artistico do Exército Vermelho:

Tendo por metando apenasaeducacioeaagitacido, mastam-
bém a pesquisa de novas formas teatrais, em consonéncia
coma época, o atelié de teatro amador do Exército Vermelho
realizou suas primeiras experiéncias a partir do antigo
repertério (em particular Ostrévski), tentando enfocé-lo
sob nova 6tica. Mas os membros do atelié compreenderam,
durante o trabalho, que a revolucao do teatro nao deveria
comecar assim. Nao encontrando entre as pecas revolucio-
narias nada que fosse digno de sua atencdo, os trabalhado-
res do atelié chegaram a conclusdo que deveriam criar sua

prépria peca (mais concretamente, seu proéprio argumento).

Pusemo-nosatrabalhar por meio de improvisacoes. Ao final de

trés meses, tinhamos um certo nimero de roteiros de agitacao
37 KERJENTSEV, op. cit., p. 32.
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mais oumenosacabados|...] eaideia de um grande roteiro que
reunisse todas essas primeiras tentativas. Foiassim que chega-

mos aideia de organizara primeira acao coletiva...

Decidimos chama-la “a¢ao coletiva” porque nao podemos
absolutamente aplicar-lhe os nomes de “espetaculo”, de
“representacao” oude “encenac¢do”. Essa “acao” é sobretudo
acdo [...] e acdo levada em conjunto por todo atelié, com a
participacdo do espectador e sob a direcao geral do organi-
zador e principal responsavel pela obra. Como tema de nosso
primeiro roteiro escolhemos a luta e a vitéria do trabalho.
[...]. Durante o seu desenvolvimento, utilizamos materiais
literarios apropriados (Verhaeren, Maiakodvski, a peca de

Bessal’ko O Pedreiro e outros).3®

Essa base coletiva e improvisacional é, ao mesmo tempo, causa e
consequéncia de uma das caracteristicas maisimportantes do tea-
tro de agitprop: sua contemporaneidade. Ou, entendido por outro

angulo, sua prontidao.

O teatro de agitprop reage diretamente a sucessao dos fatos e ao
desenvolvimento do processo histérico revolucionario. Deve corres-
ponder com acdo atodasas palavras de ordem lancadas pelo Partido,
deve consagrar sequentemente todos os feitos heroicos da luta revo-
lucionaria, deve estar na vanguarda de todasas campanhas e tarefas

do socialismo. Para tanto, tem de ser 4gil, simples e objetivo.

38 JEMTCHOUJNY, V. L. Mémoire a la sous-section théatrale de la section artis-
tique du Comité pour ’education politique. In: BABLET, op. cit., vol. 2, pp. 17-18.
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Sua criatividade floresce do esforco de suplantar os obstaculos.
Danecessidade de cobrir as longas distancias que separam os cen-
tros urbanos dasvilas e frentes de batalhas, por exemplo, nascem
as brigadas volantes e os trens e barcos de agitacdo. No caso destes
altimos, os proprios veiculos sdo os principais agentes da agitacao,
elementos centrais do conjunto, emblemas alegéricos de sua tarefa.
No relatério do comandante do Trem de Agitacao O Comunista,
datado de 27 de outubro de 1919, a composicao, preparada festiva-

mente paraa “Semana do Partido”, aparece assim descrita:

[...]umalocomotiva ornamentada frontalmente por duas estre-
lase pelo emblema da RSFSR e, de cadalado, por enormes car-
tazes simbolizando a vitéria do Exército Russo sobre o exército
branco eadestruicao do czarismo e do capital; um vagao de ter-
ceiraclasse portando, de cadalado, ainscricao “O Comunista,
trem de agitacdo da direcdo politica do XII Exército” e os dize-
res: “Proletarios de todos os paises, uni-vos”; em seguida, uma
plataforma transformada em vagao-teatro. O teatro encon-
trava-se instalado em semicirculo, os quatro tabiques orna-
dos com as seguintes figuras: soldado vermelho, marinheiro,
operario e camponés; o pano de boca continha as inscricoes:
“O trabalho sera o senhor do mundo” e “O universo pertence
aopovodo trabalho” e, nointerior, osretratos de Marx, Lénin,
Sverdlov e Lunatcharski; por fim, dois vagoes de carga|...] for-
rados com cartazes do atelié artistico e ostentando em suas

paredes inscricoes vinculadasa “Semana do Partido”.

No que concerne ao pessoal e aos meios de educagdo paraa

agitacdo, otrem de agitacido dispunha de trés conferencistas
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paraas prelecoes ou tomarem a palavra nos meetings sobre
o programa do Partido, sobre a histéria do Partido, sua
tatica etc.; seis agitadores; uma trupe de seis pessoas, entre
elas os camaradas Babitchev e Marintchik para o canto,
Kornev para o canto e as coplas de atualidade, a camarada
Tcherniavskaia para as dancas populares e a camarada
Fedorova ao piano. O trem de agitacao dispunha, além do
mais, de um projetor de tema e filmes de carater revolucio-
nario, de um fonégrafo e discos editados pelos Sovietes, de

uma orquestra de onze musicos, de jornais e brochuras.*

No caso do trem de agitacdo, a “cenografia” se impoe sobre o con-
tetido: o repertoério de teatro se limita as obras classicas e a tra-
dicdo popular combinada com a agitacdo de meeting (aclamacéo
de slogans, distribuicao de panfletos, cantos revolucionarios etc.).

Essa mistura de modalidades artisticas e procedimentos da ativi-
dade politica é bem caracteristica dos primoérdios do agitprop. No
teatro, a medida que vao sendo abandonadas as pecas do repertério
classico e as representacdes passam a se desenvolver predominan-
temente a partir de roteiros de jogo — a maneira do canovaccio da
commedia dell’arte —, as formas combinatérias também predomi-
nam. Assim, estruturas como as litmontagens — colagem de textos
diversos, de poesias a trechos de discursos politicos, concatenados
em sequéncias logicas, geralmente laudatérios de temas ou perso-

nagens revolucionarias - disseminam-se consideravelmente nos

39 RapportduCommandantdu Traind’ Agitation «Le Communiste» surl’orga-
nisation de la «<Semaine du Parti». In: BABLET, op. cit., vol 2, pp. 11-12.
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primeiros tempos do processo revolucionario. Retomando a tradi-
¢do dos cafés-literarios, aslitmontagens e todas suas variantes faci-
litam a reproducio quantitativa das “acdes coletivas” a que se refere
Jemtchujny, ao mesmo tempo que propiciam um treinamento inten-
sivo as comissoes de redagdo para o exercicio futuro de composicoes

dramattrgicas mais complexas.

Adotando predominantemente as formas curtas, que atendem com
maior justeza as condicoes de adaptabilidade e prontidao necessa-
rias, o agitprop, em sua evolucao, produz estruturas dramaticas tao

variadas quanto sdo as fontes e/ou influéncias que o alimentam.

Com o acento colocado em seus objetivos e ndo em si mesmo,
o agitprop, de modo espontaneo ou consciente, apropria-se de
quaisquer referéncias, venham de onde vierem: géneros tradi-
cionais e modernos do teatro, procedimentos dos espetaculos de
veio popular (circo, variedades, cabaré etc.), tradi¢cdes populares
regionais (lubodk, Petruchka, raiok*’), bem como se deixa infiltrar

pela producao da vanguarda.

40 Nadescricdode Angelo Maria Ripellino, o lubdk (lubdtchnie Kartinki) eram “tos-
cos impressos que ilustravam com alegre candor romances cavalheirescos, aventu-
ras de herdis fabulosos, episddios dos evangelhos apocrifos” (Maiakévski e o Teatro
devanguarda. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971, p. 31). No teatro, aproveitavam essa ideia
da gravura usando painéis com figuras em tamanho natural, com um buraco na
altura da cabeca, por onde os atores apareciam. As vezes, os bracos eram recortados
e aplicados sobre o desenho, permitindo articula¢do. Ja o raidk, segundo descricao
do mesmo autor, era “uma caixa com duas ou mais lentes de aumento na parte ante-
rior, em cujo interior rodava, presa entre dois rolos, uma fita de pequenos quadros
populares de cores berrantes, [...] geralmente ingénuas vistas da cidade” (Ibidem, p.
81). O guignol russo ou Petruchka, nome de sua principal personagem, era o teatro de
fantoches popular russo, muito difundido, principalmente no campo.
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A presencadeartistas e intelectuais da vanguarda acompanhando
e mesmo interferindo na producéao do agitprop facilitou a incorpo-

ragdo dessas referéncias.

A contribuicdo que a vanguarda artistica ofereceu ao agitprop veio
por diversos caminhos. Antes de mais nada, é necessario admitir
que, quando da eclosdo da Revolugdo, a arte russa, em todas as suas
diferentes expressoes, contava com uma elite de produtores decidi-
damente engajados na procura de linguagens novas. Esse exemplo

certamente facilitou a versatilidade formal do agitprop.

Em 1917, a parcela mais militante dos artistas e intelectuais adere
incontinente a Revolugdo. Vao paraasruas, atendendo ao chamado
de Lunatcharski, e mostram a arte de uma vanguarda inquieta e
investigadora. Principalmente os cubofuturistas, a época da
Revolucgdo, vinham ha anos desmontando os principios da arte tra-
dicional, produzindo uma literatura inventiva e formalista, levada
as altimas consequéncias, desenvolvendo uma investigacao fonética
das palavras até chegar a proposicao de uma nova linguagem, abs-
trata, um cédigo arbitrario que aproximava a poesia muito maisdas

artes plasticas do que dos modelos tradicionais da poética literaria.

Na experiéncia dos artistas de entdo, a pintura e a poesia encon-
travam uma forma de sintese original e fundante que, no limite de
ruptura, extrapolava a utilizacdo dos suportes tradicionais e a per-
cepcao daobradearte enquanto produto de materialidade externa
e se confundia com a prépria figura dos artistas, aproximando-se
de uma forma precursora de perfomance, tal como a entendemos

hoje. Isso se manifestava nas vestimentas e no comportamento
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extravagante dos cubofuturistas, nasintervencgdes que realizavam
nos cafés, nas conferéncias e durante as excursoes que realizaram

pelas provincias russas entre 1913 e 1914.

Quando sobreveio a Revolucao, os futuristas estiveram muito mais
a vontade para sonhar com a emancipacao artistica. Enquanto se
colocava para o teatro tradicional o impasse de uma conciliagiao
dificil, para artistas como Maiakévski o impulso para a agio foi
imediato. Aselaboradas articula¢des dos cubofuturistas casaram-
se perfeitamente com o novo cendario: o teatralismo embutido no
cotidiano desses artistas, aliado ao desprezo por qualquer arte que
se pretendesse sublime ou universal, aproximou-os da funcao uti-
litaria que a Revolucgdo exigia das manifestagOes culturais e artis-
ticas. Tratava-se de produzir muito, em ritmo vertiginoso, obras
que seriam descartadas, no momento seguinte, tao logo o exigisse

o desenrolar do novelo histoérico.

A forte presencada arte popular russa, principalmente aiconografia—
aartista plastica Gontcharova cita, por exemplo, as tipicas bonecasde
madeira pintada, “feitas a moda cubista™!-influenciando a produgao
futurista, foi outro fator importante que facilitou a comunhéo entre
vanguarda e Revolucio, além, evidentemente, dasafinidades ideolé-
gicas. Do abstracionismo pictérico a frequéncia cativa dos cafés-lite-
rarios, da opcao estética ao modo de vida, os cubofuturistas eram os
mais afinados com as necessidades artisticas da Revolucao: sua arte
conjugava-se perfeitamente com a grafia dos cartazes e antincios agi-

tatérios e aimprovisacao discursiva dos meetings politico-culturais.
41 Apud RIPELLINO, op. cit., p. 31.
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Assim, a passagem de Maiakdvski de seus poemas paraas vitrines
da Rosta foi feita sem nenhum conflito. O trabalho grafico que ai
vaidesenvolver sera de extraordinaria competéncia e tera influén-
cias sobre o teatro: a estrutura dos posters em série (na média de
quatro cenas em progressio, ou seja, compondo um conjunto de
partes independentes) sera repetida nos palcos (na utilizacdo do
encadeamento de cenas que nao fluem, uma para a outra, mas se

dao por uma acio de corte)*2.

Outra contribuicao que a vanguarda pds a disposicao do teatro de agi-
tacao foi o acervo dereferéncias que os variosartistas, por diferentes
caminhos, recuperaram da histéria do espetaculo. Assim, experién-
cias como as de Evréinov, primeiramente com seu projeto de Teatro
Antigo e, depois, a cabeca do Teatro do Espelho Curvo, contribuiram
certamente para o desenvolvimento das pequenas formas. No caso
de Evréinov, seu exemplo foi didatico, recuperando e reproduzindo o
teatro medieval francés (1907-1908), depois o Século de ouro espanhol
(1911-1912) e, a meio caminho, a commedia dell’arte. Posteriormente, no
Teatro do Espelho Curvo, explorou até amaximairreveréncia a satira
dos géneros populares—-a opereta, omusic-hall, o melodrama -, todos

eles frequentadores do repertorio agitpropista®.

Também Meierhold e Maiakoévski foram divulgadores eficientes
das tradicoes do espetaculo popular, em especial o circo, além de

outro quadro de referéncias, algumas mais contemporaneas, como

42 Cf. DEAK, F. The Agitprop and Circus Plays of Vladimir Mayakévsky. The
Drama Review, New York, 17(1): 47-52, mar. 1973.

43 Cf. GUINSBURG, op. cit., pp. 3-7.
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o cinema, outras mais eruditas, como o teatro oriental. Durante o
periodo de consoércio, o poeta e o encenador produziram essa qui-
mica de linguagem, dando o exemplo e, a0 mesmo tempo, estam-
pando as influéncias, que foram reciprocas entre o teatro profis-
sional e a agitacdo. Levaram para o palco a prozodiejda—uniforme
de trabalho do ator, mesmissima concep¢ao de vestuario utilizado
pelo Bluza Azul -, levaram o grafismo e o letreiro das vitrines, a
acrobacia do circo, além de toda a concepc¢ao e o trabalho de inter-

pretacdo do ator.

A parte esse “transito” de referéncias e influéncias, alguns artistas
produziram diretamente para o agitprop. No caso do teatro, uma
das contribuicoes mais significativas foi a de Maiakévski. Em 1920,
aconvite do Terevsat, o poeta escreveu trés pecas de agitacao para
acomemoracao do Primeiro de Maio. Coincidentemente, nesse ano,
além de ser esse o dia de Pascoa e Dia do Trabalhador, foi também

declarado um subdétnik, dia de trabalho coletivo voluntario.

Assim, essa pequena trilogia agitpropista estd inspirada nesses trés
motes. O primeiro texto, Pequena peca sobre os popes que nio enten-
dem o que é um feriado, esta escrito em trés curtissimos atos e tem
como personagem central um padre que ndo compreende como se
pode trabalhar em um feriado e, além do mais, prescindir de seus
servicos religiosos. No final, ele acaba participando do “sabado

comunista”, obrigado pelos operarios.
A segunda peca é O que aconteceria se ... Sonhos de Primeiro de Maio
em uma poltrona burguesa (“trés atos em cinco minutos”): um rolico

burgués vive um lindo sonho no qual tudo retorna ao que era antes
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da Revolucao. Quando é acordado por sua mulher, tocam a porta
e entra a personagem Primeiro de Maio, com um letreiro com os
dizeres: “Primeiro de Maio. Sdbado comunista universal do traba-

lho”, e gentilmente o convoca a dar sua contribuicao.

A terceira peca, Como se passa o tempo festejando, é uma sucessao de
quadros que mostra como habitualmente se comemora as datas do
calendario religioso (Natal, PAscoa e Ano Novo): orgias gastrond-
micas e bebedeiras. No final, entra a personagem Ano Novo e leva

uma garrafada de um bébado porque “entrou sem pedir licenca”.

Em todas as pecas predominam os mesmos motivos: antirreligio-
sidade, exaltacao do trabalho e do trabalhador. Sao comicamente
debochadas e contém uma personagem em comum, o Teatro de
Satira, que marca, com comentarios e andincios, as passagens de
cena. Surpreendentemente, essas pecas sofreram a censura de um
funcionario de Estado e ndao foram apresentadas a época devida.
S6 posteriormente, duas delas foram levadas, em separado, pelo
Estudio Experimental do Teatro de Satira. Como se passa o tempo
festejando provavelmente foi encenada um ano depois, no Clube da

Academia do Exército*-.

No computo geral, entre vanguarda e agitprop, sio muitos os
pontos em comum: mobilidade cénica nao atrelada a padroes

estéticos, ideal de teatro militante e experimental, vinculado ao

44 Astréspecgasencontram-se publicadasem BABLET, op. cit., vol. 2, pp. 115-129. As
duas primeiras pecas mencionadas foram representadas respectivamente em 1920
e1921. A terceira foi apresentada em 1922, no Clube do Poligono da Escola Militar “O
Disparo”, segundo informacéo gentilmente prestada por Boris Schnaiderman.
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presente, sem pretender sua transposi¢cao mimética paraa cena;
predominancia dojogo do ator - ou do atuante, se considerarmos
que a quase totalidade dos participantes dos ndcleos agitpropis-
tasndo tinha qualquer experiéncia anterior -, rompimento entre
palco e plateia e intencao explicita de provocar a reagao criticae

ativa do espectador.

Assim, dois polos que, teoricamente, poderiam estar distanciados,
estiveram nao apenas préximos, mas, de certo modo, confundidos.
Uma vanguarda que apresentava uma formulacio aparentemente
sofisticada do produto artistico abriu um canal de contato eficiente
com o movimento autoativo por meio da assimilacao, esta sim em
niveis de diferente complexidade, das tradi¢des populares do tea-
troe, em particular, daarte popular russa. O agitprop, por sua vez,
acentuou na vanguarda a consciéncia de sua contemporaneidade,
instigando-a a entrar em sintonia cada vez mais acurada com o
momento histérico. Cena convencionada, liberdade de estilos, mili-
tancia e contemporaneidade: vanguarda e agitprop se encontram

identificados pelo anseio comum de ser popular.

No caso do agitprop soviético, ha uma perfeita combinacdo entre
referéncias antigas e criacdo de novos modelos cénicos. Entre as
formas originais que se desenvolveram estao os processos de agi-
tacdo e o jornal-vivo (Zivaja gazeta). Historicamente, este iltimo
foi o género que teve maiores persisténcia e difusdao. Reproduzindo
inicialmente a estrutura de diagramacao do jornal impresso, man-
tinha uma divisdo em blocos mais ou menos fixa, variando de con-
tetido de edicdo para edicao, adaptando-se, assim, ao curso dos

acontecimentos e a plateia para o qual era apresentado.
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Ojornal-vivo teve no Blusa Azul e em todos os coletivos formados
sob sua inspiracao seus principais difusores. Em documento datado
de 1928 - ja, portanto, pertencente a uma fase na qual o coletivo
ampliava seu repertoério de géneros —, o Blusa Azul se define como
“a forma classica do jornal-vivo, teatralizado, que se desenvolveu
da exposicéo feita ao vivo (do jornal oral)”. E mais: “uma agitforma,
um espetaculo de atualidade, nascido da Revolugao, uma monta-
gem de fatos politicos e de eventos quotidianos efetuada a luz de

uma ideologia de classe: a do proletariado™>.

Em sua primeira forma, com a estrutura mais esquematica
do periodo imediatamente pés-revolucionario, o jornal-vivo
do Blusa Azul se organizava do seguinte modo: uma entrada
(parada de todo o grupo) ao som de marcha; apresentacéo dos
temas do dia sob forma de can¢io (correspondendo as manche-
tes do jornal impresso); relatério (editorial) do principal tema;
temas secundarios em exposi¢coes breves; cronicas diversas;
folhetins; telegramas; panorama politico internacional; inter-
vencoes satiricas sobre questoes de costumes; rubricas humo-
risticas; coplas cantadas, saudacdo final (parada de saida) ao

som de marcha cantada®®.

A producao dos jornais-vivos do Blusa Azul obedece a divisdo em
comissOes que caracteriza a maioria dos coletivos. Cada circulo de
dramaturgia, de musica, de artes plasticas etc. toma a seu encargo

a parte que lhe compete na construcao do espetaculo: a seleciao e

45 NOVITSKI. Qu’est-ce que la Blouse Blue. In: BABLET, op. cit., vol. 2, p. 44.
46 AMIARD-CHEVREL, La Blouse Blue, p. 103.
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o tratamento cénico dos assuntos, a partitura musical do espeta-

culo, a confeccao de cenarios e figurinos e acessoérios.

Cadamodulo da estrutura recebe um tratamento cénico de acordo
com as suas caracteristicas (editorial, telegrama etc.), e os recur-
sos variam desde a adocéo integral de formas determinadas (ale-
goria, processo de agitagdo, sainete) ao simples empréstimo de
procedimentos (circo, marionetes do Petruchka, lubék animado),
para composicoes de natureza heterogénea. Nesse sentido, o jor-
nal-vivo ndo é um género, mas uma estrutura préxima do espe-

taculo de variedades.

Quando apoiado essencialmente na elocucao do texto, a parte os
recursos orais, a dindmica do médulo se faz por meio de recur-
sos de apoio como a movimentacao em cena, dancas e exibicoes
de destreza fisica. Os textos, geralmente em verso, sdo objetivos
e breves, em linguagem acessivel. Além de mondlogos e dialogos,
utiliza-se com frequéncia a recitagao, com protagonistas e coros
(oratério), o que exige dos atores um bom dominio de fluéncia e
coordenacao. Os cantos também tém destaque na composicao dos
modulos, sejam coplas satiricas ou cangdes revolucionarias, cujo
acompanhamento, as vezes, se da ao vivo. As personagens sao de
natureza tipica, caracterizadas de forma maniqueista - tendéncia,
alias, dominante no agitprop —, agrupadas em revolucionarios e
oprimidos, de um lado, e inimigos e sabotadores do outro, segundo
suas categorias sociais e posicionamento ideolégico. Os recursos
de cenografia e figurinos sdo os mais econémicos e diretos: um
minimo de mobilidrio, em geral bancos e cadeiras, teloes e aces-

sérios em papel cartdo pintado, placares e cartazes com inscricoes.
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No mesmo documento ja mencionado, uma espécie de “carta de
principios” do grupo, publicado na revista Blusa Azul em edi¢ao
especial de comemoracdo de seu 5.” aniversario, o coletivo expde

sua concepcao do trabalho de agitagdo pelo teatro:

O Blusa Azul tem por meios de acdo: a palavra, a palavra
que faz o slogan; o gesto, a mecanizagio do gesto; o cartaz,
aaplicacdo*’; a musica, o canto; os movimentos de agitacao;
os movimentos de ginastica; os movimentos acrobaticos; os

movimentos de danca excéntrica etc.

O Blusa Azul utiliza como procedimentos: o procedimento de
desvendamento, o procedimento do contraste, o jogo com o
objeto, o trabalho sem descontinuidade. Tudo isso vem das
“pequenas formas”, do music-hall e dos mestres de esquerda:

Meierhold, Foregger.

O Blusa Azul da por forma a seus nimeros: parada, entrada,
desenvolvimento, contato com o espectador; oratério-edi-
torial (acdo de massa); folhetim internacional; sainete de
costumes; didlogo; monodlogo; revista, coplas folcléricas ete.
Tudo isso encontra sua maturidade no vaudeville soviético,

na comédia soviética, no esquete, na opereta soviética.

47 Provavelmente se refere a pratica de utilizacdo de apliques como comple-
mento simbdlico dos uniformes bésicos do ator.

48 Essa estrutura ja apresenta uma evolucdo com relacao aquela mencionada,
justamente pela influéncia das formasaiindicadas.
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O Blusa Azul organiza e difunde, a soviética, a alegriaeo
lazer nos clubes. Os espectadores operarios acolhem os pro-
cedimentos variados, que se sucedem rapidamente, e um
conjunto de atracoes sobre temas politicos e quotidianos da
ordem do dia, muito melhor do que aceitam as pecas a antiga,

com suas emocoes, seus entreatos e seus atos interminéaveis.

No Blusa Azul o ator é sintético: cantor, ginasta e transfor-
mista. Texto e musica sdo breves e precisos, sem termos inu-
teis, como nos bons oradores, como os versos de Maiakovski,
de Asseiev e de Tretiakov. Para a encenac¢do e o material, o
trabalho de realizacdo visa o maximo de expressividade e o

maximo de influéncia sobre o ptiblico.*

Na linha de adaptacdo de géneros tradicionais, o melodrama e
o cabaré foram os que mais cedo se incorporaram ao agitprop.
Mantiveram-se basicamente as caracteristicas de cada género
no melodrama, o desenvolvimento linear da trama, a simplici-
dade das situagoes, a dramaticidade exacerbada e o maniqueismo
das personagens; no cabaré, a predominancia do humor satirico,
a sucessao agil de esquetes breves e a habilidade gestual sendo
os principais alvos das alteracoes os temas e as personagens. No
melodrama e no cabaré vermelhos, os temas dizem respeito ao
curso do processo revolucionario e as personagens assumem,
agora, as feigdes dos protagonistas reais da histéria presente,
separados maniqueistamente em dois blocos: de um lado, os ope-
rarios, os soldados vermelhos, o pequeno camponés explorado; do

49 NOVITSKI, op. cit., pp. 44-46.

B A MATRIZ HISTORICA DO TEATRO DE AGITPROP 67



outro, os popes, os kulaks, os banqueiros internacionais e todo um

rol de “inimigos” do povo soviético.

O mesmo acontece com a incorporacao das tradi¢des populares
locais, como o tradicional Petruchka, correspondente russo do
Polichinelo, boneco narigudo e espertalhao, extremamente popu-
lar nas regides rurais e preservado, gragas a transmissao oral, no
interior das familias de titeriteiros. Mantendo as caracteristicas
estruturais de sucessao de esquetes breves, didlogos curtos e pouco
elaborados, comunicacao facil e permanente com o ptiblico, com
predominio do comico farsesco, o Petruchka pos-revolucionario
alterou-se no conteddo de suas tramas e impregnou sua persona-
gem principal de ares de Robin Hood moderno, na defesa dos opri-
midos contra seus agressores, dos tradicionais embusteiros aos

modernos sabotadores do novo regime.

A partir de 1925, com a influéncia maior dos géneros leves, da van-
guarda e do cinema, o agitprop finaliza sua trajetoria de sofistica-
caogradativa dalinguagem cénica, embora mantendo as caracte-
risticas de simplicidade e economia de recursos, imprescindiveis
para atender as exigéncias de praticidade que o trabalho politico
exige. Da utilizacao de componentes cenograficos do teatro tra-
dicional da primeira fase, com teloes pintados em trompe l'oeil e
acessorios naturalistas, o agitprop caminha paraa abstracao. Sob
a influéncia do construtivismo, incorpora as formas geométricas
e elementos graficos (cartazes, placares e letreiros). Os figurinos
acompanham essa evolucgao: do naturalismo para os prozodejdas,
acrescidos de acessorios simbdlicos, e daia predominéancia de figu-

rinos funcionais, em formas geométricas e cores vivas.
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A parte as minicomédias e o vaudeville, o género mais instigante
que floresceu nessa segunda metade da década foi a peca dialé-
tica, atendendo ao mote de “voltar-se para a edificacdo dos cos-

tumes soviéticos”.

O Tram, principalmente o nticleo central de Leningrado, é quem
vai produzir os melhores exemplos dessa modalidade. Formado
basicamente por jovens operarios, é sobre eles que o Tram vai tra-
balhar, enfocando a problematica do jovem na conjuntura pre-
sente de transicdo paraoamanha. O adjetivo “dialético” refere-se
ao modo pelo qual é tratado o tema e sdo construidas as persona-
gens. Nao ha desfecho de um enredo linear - quando uma solucao
é apresentada escapando dos padroes normalmente deterministas
do agitprop -, mas o levantamento das contradicoes e das indefini-
¢Oes de rumo que cercam a juventude operaria no esfor¢o de desem-
penho de seu novo papel social e politico. A perspectivanao éada
psicologia de determinado jovem diante de determinada situacao,
mas aanalise de um comportamento mais ou menos disseminado
- antissemitismo, alcoolismo, atitudes machistas, misticismo,
absenteismo no trabalho -, do qual se destacam as determinantes
ideolégicas e de classe. E o jovem tentando trilhar o caminho para
anova sociedade, mas ainda enredado em habitos e padrdes com-

portamentais do passado.

O método de trabalho do Tram é inteiramente coletivista. O tema
especifico da peca é escolhido ap6s muitas discussoes pelo con-
senso do grupo e a partir dai o desenvolvimento dramatargico se
da simultaneamente a concepcao cénica. O texto da peca se cons-

tréijunto com a montagem.
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Fortemente influenciado pelo cinema e pela vanguarda. mais espe-
cificamente por Meierhold. o Tram monta seus textos intercalando
-os com dancas e exibi¢des de cultura fisica, intervenc¢des de coros
que comentam a acao, projecao de slides e introducao de cartazes
e letreiros, sempre utilizando espacos cénicos complexos, com

requintes de iluminacao e sonoplastia.

Tomando-se como exemplo a peca Pierrd, o Sino, Reflete, “espetaculo
dialético em trés circulos”, considerada uma das melhores pecas
da melhor safra, pode-se ter uma ideia de como o Tram concreti-
zava seu projeto cénico. A peca trata do problema do jovem amea-
cado em seus ideais coletivistas pelas tentagdes do consumismo e

do individualismo burgueses. A descricdo é de Amiard-Chevrel:

A construcao da pe¢a nao é linear e cronolégica. Ela apre-
senta uma sucessao de quadros de duracao desigual, as vezes
bastante breves, misturando os locais (tal ou qual fabrica, o
ambiente familiar, o templo de uma seita, a faculdade opera-
ria etc.), as épocas (retorno ao passado, proje¢io no futuro,
simultaneidade de episddios). Do cinema, a peca toma empres-
tado o método de montagem. As cenas se sucedem de modo
a se esclarecerem mutuamente e nao tém sentido sendo na
relacdo de uma com a outra; elas se encadeiam em fung¢ao dos

esclarecimentos a serem dados sobre cada situagao.>°

50 AMIARD-CHEVREL, C. Le Théatre de la Jeunesse Ouvriére (TRAM). In:
BABLET, op. cit., vol. 1, p. 116.
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Do ponto de vista do espaco e dos recursos cénicos, Pierr6 revela
nitidamente a influéncia do construtivismo e ostenta a sofisticacao

de uma producao profissional’:

Um estrado colocado no alto, ligado ao palco, em cada extre-
midade, por uma escada elimitado por meios-cilindros feitos
com retalhosde chapasde ferro, rebitadas. Os meios-cilindros
sdo apresentados ao publico tanto em sua face convexa quanto
em sua face concava, signos de um exterior e de um interior.
Suarotacao acentua o dinamismo do espetdculo. Praticaveis
multiplicam as areas de jogo. Um espelho, inclinado a 45°, de
frente para a plateia e colocado acima do estrado superior,
permite que uma cena seja comentada simultaneamente por
uma outra, episddio saido da memoria ou da reflexdo. A ilu-
minacio tem um papel importante (o espetaculo conta com
mais de 150 efeitos luminosos); eles sdo naturalistas, “de cos-
tume”, quando a cena se pretende um episddio verdadeiro;
uma mudanca de intensidade e de cor da luz, apés um ble-
caute ou efeitos de escurecimento®?, significa a passagem a
um outro registro: hipétese de uma situacao diferente, ima-
ginaria, salto para o passado ou para o devir, expressao de
uma dominante no conflito das contradicdes sociais. A luz
azul, porexemplo, indica na personagem uma dominante do

desejo de consumo; a luz vermelha, da vontade de produzir.

51 Apecaémontadaem 1929, um ano apdsa profissionalizagdo do grupo.

52 Em francés fondu enchainé. Pela descri¢ao da cena, parece referir-se a trans-
feréncia de um espacgo-cena a outro por meio de um efeito de luz (esmaecimento e
intensificacdo), obtido por resisténcia elétrica.
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Cada dominante pode estar em contradi¢do com aquilo que
édito, ou preparar a cena seguinte que vai mostrar a tendén-
cia contraria no herdi. [ ... ]. Da mesma maneira, os sons, as
intervencdes musicais de diversas naturezas (acordedo para
osoperarios, banjo e violao para o sentimentalismo pequeno
-burgués, metais para as festas esportivas) comentam o jogo
ou assinalam uma contradicao, ou ainda asseguram a tran-
sicdo para a cena seguinte. Um papel especial é designado a
radio: por exemplo, uma voz radiofénica menciona, como um

comunicado, a mudanca de dominante da cena.>®

Nesses espacos despojados do agitprop, onde predomina a constru-
¢ao enao o cenario, o funcional e ndo o decorativo, e cujos elemen-
tos de cena possuem a economia visual do grafismo dos posterse o
impacto da linguagem-objeto dos slogans politicos, o ator é o cen-
tro e o principal motor da acdo. Mas, trata-se de um ator de cepa
nova, cujas qualidades estao todas exteriorizadas, segundo para-
metros de flexibilidade, ritmo e destreza corporais, mais préximo
do ginasta e do clown, da mascara, da farsa e do grotesco que das

nuances emocionais da interiorizacao psicolégica.

Paraosintegrantes do Tram, o préprio termo ator deve ser substi-
tuido por executante; este estd mais préximo de si mesmo do que da
personagem, ele ndo a encarna, mas a demonstra e comenta. Para
os Blusas Azuis, o ator é “sintético”: literalmente, composicao de

habilidades, habilidade para compor.

53 AMIARD-CHEVREL, Le Théatre de la Jeunesse Ouvriére (Tram), p. 119.
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O modelo mais préximo é o ator biomecanico de Meierhold, o modelo
do “atordo futuro”. Oatoré N = A1+ A2, sendo Al “o construtor que for-
mula mentalmente e transmite asordens para arealizacido da tarefae
A2 o corpodo ator, o executor que realiza aideia do construtor”. Essa
matematica, calculada a partir da reflexio sobre a relacao trabalho
produtivo x lazer, resulta na concepg¢ao do trabalho de ator fundamen-
tado na precisao e na economia de tempo. Para a produc¢io da cena,
issoimplica o aproveitamento integral do tempo “é impossivel matar
uma hora e meia ou duas horas improdutivamente, destinando-as a
magquiagem e as vestimentas” e para o ator, implica o autoconheci-
mento: “posto que a criacao do ator é criacao de formas plasticas no

espaco, ele deve estudar a mecénica de seu proprio corpo”.

Como a biomecanica, o corpo do ator adquire materialidade cénica
no palco. As evolucdes acrobaticas dao mobilidade a cena e aproxi-
mam-se da danca, a mesma danca que Meierhold 1é na movimen-
tacdo sincronica dos operarios nalinha de produgao. No trabalho
do Blusa Azul, por exemplo, a composicao dos corpos dos atores em
exibicdo ginastica resulta, em determinados momentos, na cons-
trucao de simbolos ou ideogramas “vivos”. Esse recurso era comu-
mente utilizado no momento do oratério do jornal-vivo, como o

exemplo descrito por uma publicacao da época:
Um apoés outro, os atores entram em extraordinarias vesti-

mentas, adornadas com simbolos indicando edificios fabris,

instalacao de usinas elétricas ou outros itens do programa

54 MEIERHOLD, V. Elactordel futuroylabiomecéanica. In: MEIERHOLD, Textos
Tebricos, Madrid, Alberto Corazén, 1972, vol. 1, pp. 294-295.
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de industrializac¢ao. Finalmente, cantando vivamente ver-
sos em coro, eles montam nas costas ou nos ombros um dos
outros, formando uma estrutura que pretende representar

o sistema industrial inteiro.>®

Do ponto de vista da destreza fisica, “piramides humanas” como
essa sdo apenas composicoes mais elaboradas de uma pratica que
estd organicamente integrada ao desenvolvimento dos espetacu-
los. A todo e qualquer pretexto, os atores se exibem em formagoes
ou coreografias que representam méaquinas, diagramas ou mesmo
formas mais simples como os cartazes-vivos: varios atores, por-
tando letreiros ou desenhos, a moda dos “homens-sanduiche” da
propaganda popular, distribuem-se simetricamente pelo palco

compondo um conjunto significativo.

O perfildo trabalho de ator, aqui ligeiramente esbocado, completa
o quadro de fundamentos e procedimentos mais caracteristicos
do agitprop e do coletivismo autoativo soviéticos: polivaléncia na
organizacao horizontal (diferentes circulos que interagem em uma
acao conjugada), competéncia na articulacdo dos objetivos politicos
(multiplicacao de coletivos, manutencao de publicacdes e ateliés de
formacio, exercicio efetivo de modos de producéo coletivistas) e

flexibilidade estética no tratamento do contetdo politico.

No entanto, esses mesmos atributos que fizeram a coeréncia e a
forca do movimento acabaram por se tornar obstaculos intrinse-
cos a sua continuidade.

55 DEAK, F. Blue Blouse. The Drama Review, New York, 17 (1): 36, mar. 1973.
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A conciliacao entre o ativismo politico, com todas as suas condicio-
nantes - prontiddo frente a Histéria, irradiacdo dos ideais socia-
listas, alcance e comunicacao reagente com o publico - e a manu-
tencao de um padrao estético satisfatério desembocam, no caso

soviético, noimpasse entre as “grandes” e as “pequenas” formas.

Esse embate tem como determinantes fatores, tanto internos quanto
externos, que, a primeira vista, sdo consequéncias inevitaveis do

proéprio desenvolvimento do agitprop.

Com o arrefecimento do furor revolucionario, entrando-se em uma
etapa de estabilizacdo construtiva da organizacao politico-econo-
mica, o trabalho de agitacéo e propaganda (esta j4 com maior peso)
se vé diante de um novo contexto que demanda uma alteracao de
rumo. O agitprop de emergéncia dos primeiros tempos janio é tao
eficaz porque ja ndo é tdo necessario. O deslocamento do foco de
atencao das palavras de ordem para a nova sociedade que se orga-
niza em suasrelacdes internas- “voltar-se para os costumes sovié-

ticos” - exige envolvimento de outra natureza.

Por outro lado, o maior controle, neste caso literal, da sociedade
por seus dirigentes politicos alcanca inevitavelmente a producao
artistica e principalmente o movimento agitpropista que esteve,
durante toda a década, na base do fluxo de organizagio das mas-
sas operarias. A instrumentalizacdo do agitprop pelo poder gover-
nante expde uma contradicdo intrinseca: se a principal forca
motriz do movimento é a autogestao coletiva, qualquer direcio-
nismo, ainda que fundamentado em torno dos mesmos objetivos,

esfacela esse principio estrutural e leva a descaracterizacao.

B A MATRIZ HISTORICA DO TEATRO DE AGITPROP 15



A partir das conferéncias sobre teatro organizadas pelo Partido
em 1927, sob o pretexto de uma censura de contetido a servico
da construcéao do socialismo, o que de fato se configura é uma
censura de ordem estética que acaba por sufocar as formas com-
binadas e de pequena estatura, tipicas do repertério dos gru-

pos autoativos.

A pressdo de cima que empurra os grupos para as “grandes for-
mas” apenas mascara um modelo estético que sempre esteve pre-
sente na visao de certos intelectuais do regime, mesmo os que,
com Lénin e Lunatcharski, aparentemente demonstravam tole-

rancia para com os experimentos da vanguarda e do autoativismo.

Evidentemente que, para os grupos autoativos, a passagem de
uma producao esteticamente livre para realizacdes de maior
folego - vaudevilles, comédias de costumes e mesmo textos clas-
sicos - p6s a nu a fragilidade de seus recursos usuais e radica-
lizou a dicotomia, antes latente, entre amadorismo e profissio-
nalismo. Os atuantes espontianeos do agitprop nao conseguem
corresponder as exigéncias de uma interpretacao de papéis mais
elaborados. A demanda crescente pelo retorno a personagens de
perfil psicolégico esbarra no limite de atores formados em uma
linha de interpretacao anti-ilusionista por exceléncia. A pro-
fissionalizacao, para a maioria dos grupos, portanto, significa

oinicio do fim.
Quando comeca a predominar a tese de um ideal artistico iden-
tificado como “realista socialista”, ndo ha quase nada que possa

ser resgatado para ele no teatro de agitprop:
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Orealismo socialismo, sendo o método basico da criticaeda
literatura soviética, exige dos artistas uma representacgao
historicamente concreta, verdadeira, da realidade em seu
desenvolvimento histérico. Além disso, a verdade e a inte-
gridade historicas da representacdo artistica devem se com-
binar com a tarefa de educacao e transformacao ideologicas

do trabalhador no espirito do Socialismo.>¢

A disputa entre as “grandes” e “pequenas” formas, portanto, se
configura como apenas um aspecto de uma concorréncia de maior
envergadura, entre um teatro que se assenta sobre bases novas,
“teatralista”, eum teatro dailusao, de suporte essencialmente lite-
rario, que promove a identificacio (empatia) entre o espectador e a
personagem. Esse teatro necessariamente reinstaura a separacao
entre palco e plateia, recupera uma divisio entre o ator (aquele que
age) e o espectador (aquele que assiste). Contrariamente, para o
agitprop, a critica francesa Pia de Le Moal-Piitzing prefere empre-
gar os termos “emissor” e “receptor” ou, em linguagem mais reco-
nhecidamente teatral, “intérprete” (“aquele que explica, comenta

e esclarece”) e “publico” (“etimologicamente: povo”)*.

Embora a questao do realismo socialista estivesse plantada no seio
do movimento profissional, notadamente o literario, e tivesse como
principal alvoavanguarda, alcancou inevitavelmente a producao

espontanea autoativa, entendida como um subproduto daquela e

56 Apud HOUGHTON, N. Russian Theatre in the 20th Century. The Drama
Review New York, 17 (I): 9, mar. 1973.

57 LEMOAL-PILTZING, P. Esthéthique et Agitation. In: BABLET, op. cit., vol. 3, p.118.
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fruto de circunstancias sociopoliticas determinadas. O préprio
empenho dos dirigentes, encurralando o movimento autoativo
paraaprofissionalizagdo, leva a unificar as tendéncias antes tteis,

agorarebeldes, em um alvo tinico.

Mesmo a critica soviética revisionista dos anos 1950 nao questiona
aesséncia estética dos padroes artisticos impostos durante a era de
Stalin, apenasrecriminando nelas o autoritarismo. Segundo dois
desses criticos, Nazarov e Gridneva®®, o erro maior das autoridades
soviéticas, a partir de meados da década de 1920, foi terem perdido
a “paciéncia exemplar” de Lénin e Lunatcharski e retirarem do
povo odireito de julgar segundo seu proprio gosto. Ao reconhecer
que “as massas populares se haviam expressado decididamente
em favor do realismo”, o Partido entendeu, contudo, que esse sinal
verde o autorizava a eliminar por sua propria iniciativa tudo o que,
segundo interpretava, era contrario a op¢cao manifesta do povo.
Lénin e Lunatcharski, inversamente, teriam apostado em um pro-
cesso de “selecdao natural”, permitindo que povo e artistas afinas-

sem espontaneamente a arte soviética com o modelo realista®.

58 NAZAROV, B. A., & GRIDNEVA, O. V. Luzes e Sombras na Histéria do Teatro
Soviético. Revista Civilizagdo Brasileira. Rio de Janeiro, III (I): 223-241, nov.1967.

59 Nomencionado artigo, essa pretensa tendéncia do povo para o realismo nao
aparece nitidamente justificada, exceto pela constatacdo de que, para o final da
década, ha um aumento significativo de produgdes profissionais que adotam
essa corrente. No entanto, nao é levada em consideracao a influéncia da critica
oficial e das pressoes do Partido nesse sentido. A elogiada postura de Lénin e
Lunatcharski a favor do enquadramento paulatino e sem traumas dos artistas
no rumo da ditadura do proletariado - Lunatcharski atribui ao critico marxista
o papel de educador - esconde, ainda que disfarcado de liberalismo estético, um
objetivo que deveria necessariamente ser alcang¢ado, ainda que a médio prazo.
Stalin foi apenas menos tolerante.

B A MATRIZ HISTORICA DO TEATRO DE AGITPROP 18



O fato é que - e isso também é reconhecido pelos criticos —, com
Stalin, a censura ganhou espaco consideravel, exercida mesqui-
nhamente por pequenos burocratas, funcionarios oriundos de clas-
ses pouco instruidas, que impunham padrodes de gosto pessoal no
exercicio da funcao censoria, sancionada com maior vigor pela
estrutura democratista de poder que se instaura notadamente a

partir da industrializacao.

Da somatoéria de todos esses fatores, resulta a faléncia inevitavel

das producoes vanguardistas e do movimento autoativo soviético.

N



0 AGITPROP DE
RESISTENCIA



Nos paises do Oeste, 0 agitprop e o teatro autoativo apresentaram
um desenvolvimento tardio, devido em parte a atuacao pouco mar-
cante dos recém-formados partidos comunistas nacionais. S6 em
meados da década de 1920, notadamente a partir de 1928, é que vamos
observar uma atitude mais agressiva dos PCs na tentativa de ganhar

hegemonia sobre asiniciativas de uma producao cultural operaria.

Formados sob ainfluéncia da Internacional Comunista (1919), os PCs
nacionais adotam servientes a postura ditada pelos Congressos do
Comintern, assumindo o modelo do PC soviético e defendendo prio-
ritariamente a revolucdo soviética acima das especificidades locais
(IT Congresso, 1920). Assim, a politica de aliancas e as prioridades
da luta revolucionaria em Ambito internacional sao ditadas desde
Moscou que, a partir de 1925, adota oficialmente a tese stalinista do
“socialismo em um s6 pais”. O efeito imediato dessa determinacéo
politica é um certo entorpecimento da atuacao dos PCs em face da

realidade politica especifica de seus paises de origem.

Com a reafirmacao da supremacia soviética sobre a ditadura do
proletariado durante o VI Congresso (1928), os PCs nacionais
empenham-se no dever de divulgar e defender a URSS que, nesse
momento, prepara a arrancada do processo de industrializacao
e coletivizacdo extensiva dos campos. Até a entrada em cena dos
PCs, as propostas vigentes de teatro operario se desenvolveram,

em cada pais, sob condicoes especificas.
Na Poldnia, os registros de um teatro vinculado a classe operaria,
presente na tradicao jogral dos mineiros da Silésia e dos teceldes

de Lodz, apontam para o final do século XIX. E o Partido Socialista
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que vaiestimular o desenvolvimento das manifestacdes culturais
operarias durante a primeira década do presente século. A parte
o repertdrio de pecgas de fundo social (Hauptmann, Heijermans
e autores nacionais), os trabalhadores promovem jornadas de

musica, poesia e danca.

ApoésaPrimeira Grande Guerra, e com a independéncia do pais, ha
uma expansao da organizacao sindical e se multiplicam os organis-
mos culturais vinculados aos trabalhadores. A partirdai, o Partido
Comunista, fundado em 1918, em alianca frentista com outros
partidos de esquerda, passaa promover as atividades teatraisede
agitprop. Nascem os principais grupos: o Cena e Lira Operarios
(Varsévia, 1919-1921), coordenado por Antonina Sokolicz e direta-
mente influenciado pelas ideias de Kerjentsev; o Estudio Teatral
Operario (Varsoévia, 1925-1931), coordenado pelos poetas comunis-
tas W. Broniewski e R. Stande, que contou, nos lltimos anos, com
a colaboracao do encenador Léon Schiller, e o Cena Operaria de
Lodz (1923-1928), coordenada a partir de 1925 por W. Wandurski;
recém-chegado da Russia, onde trabalhou com teatro operario (em
Zarkov) e de onde traz uma influéncia construtivista até entao des-

conhecida nos meios artisticos poloneses'.

Na Roménia, o teatro operario recebe grande impulso a partir da
anexacéo da Transilvania (1918), polo de desenvolvimento indus-
trial que vai alterar parcialmente o perfil predominantemente

rural do pais. Outro fator importante para o teatro operario

1 Cf. SIMALTY-TEMERSON, J. Le théatre d’agitation em Pologne durant les
années 20 et 30. In: BABLET, op. cit., vol. 3, pp. 167-198.
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romeno € a presenca, até a década de 1920, de uma literatura forte-
mente nacionalista, voltada para a probleméatica do campesinato,
que congrega a maioria dos escritores que fornecerao ao teatro ope-

rario o seu repertério.

Aqui, a vida oficial do PC teve a duracao de uns poucos anos (1921-
1924), obrigando os militantes a semiclandestinidade?. O periodo
mais fértil da producédo artistica operaria se d4 entre 1929 e 1932,
por meio das atividades dos circulos especializados da Uniao dos
Sindicatos (Moldavia) e dos grupos explicitamente agitpropistas
(Transilvania). Configuram-se quase que duas tendéncias distintas:
no primeiro caso, o repertorio apoia-se fundamentalmente na litera-
turade cunho nacionalista e na produ¢cao moderna de autores e poe-
tasrevolucionarios, como Caragiale®; na zona industrial, o agitprop
aparece com maior nitidez nas formas consagradas (cenas curtas,
jornal-vivo, revista) e outras modalidades ndo influenciadas pela

producao soviética como o coro falado, o quadro-vivo e o recital®.

2 Como aponta o pesquisador Georges Banu, a melhor documentacio do teatro
operario e do agitprop romenos encontra-se guardada nos arquivos da policia
politica. BANU, G. L'agit-prop roumaine, répertoire national - formes interna-
tionales. In: BABLET, op. cit., vol. 3, p. 201.

3 Ion-Luca Caragiale (1852-1912), autor romeno cujos textos, satiras agudas da
engrenagem politica do poder, foram utilizados com grande frequéncia. A qua-
lidade de seu trabalho mereceu o reconhecimento de seu conterrdneo Eugéne
Tonesco, um critico tradicionalmente ferino de seus pares. A ele, Ionesco dedi-
couum de seus estudos criticos, Retrato de Caragiale (IONESCO, E. Notasy con-
tranotas. Buenos Aires: Lousada, 1965, pp. 112-115), e adaptou um de seus textos,
Les Grandes Chaleurs, peca que se encontra desaparecida (ESSLIN, M. O Teatro
do Absurdo. Rio de Janeiro: Zahar, 1968, p. 142).

4 Nestasultimas modalidades, a influéncia sera sobretudo do agitprop aleméo.
Cf. BANU, op. cit., p. 201.
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Na Franca, o movimento operario se desenvolve com maior vigor
somente a partir do final da década de 1920 e o grande impulsor
do agitprop é a FTOF - Federacao Francesa de Teatro Operario
(1932-1936), nascida sob a influéncia da UITO. Com ela, nascera
a publicacao A Cena Operdria, que fara o elo entre os grupos. Até
entdo, o teatro operario francés primava pelo amadorismo, carac-
terizando-se principalmente pela pratica de intervencao de rua.
Entre esse antecedente e a politica culturalista do governo socia-
lista da Frente Popular (1936-1938), o agitprop francés produziu
pelo menos um representante de vulto: o grupo Octobre (ex-Pré-
mices), nascido em 1932 e dirigido por Jacques Prevert até 1936,

quando se dissolve®.

O periodo mais ativo do agitprop francés (1928-1934) se da sob a
influéncia da fase mais radicalizada do PCF (fundado em 1920) e
apdsasuarupturacom o Partido Socialista Francés. O reatamento
se dara em 1934, sob a égide da politica frentista do Comintern,
resultando na eleicdo do socialista Le6n Blum. Com a Frente
Popular, o agitprop sera francamente desestimulado e relegado a
segundo plano pela politica cultural do Estado que privilegiara os

grandes eventos de massa®.

Na Gra-Bretanha, o agitprop e o teatro operario nascem no inte-

rior do movimento socialista, que desde as duas décadas finais do

5 Cf.AMEY, C. L'expérience frangaise. In: BABLET, op. cit., vol. 3, pp. 129-143.

6 Cf. BRADBY, D. The October Group and Theatre under the Front Populaire. In:
BRADBY, D. & JAMES, L. & SHARRATT, B. (ed). Performance and Politics in Popular
Drama. Cambridge: Cambridge University Press, 1981, pp. 231-242.
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século XIX promove atividades artisticas com os trabalhadores,

principalmente na area musical.

Atéoinicio deste século, o teatro cumpre uma fungao complemen-
tar na educacao politica dos militantes e na promocao de fundos
paraospartidos a esquerda, principalmente o Partido Trabalhista

Independente e a Federac¢ao Social Democratica.

O primeiro grupo a ter um certo destaque é o People’s Theatre of
Newcastle, fundado em 1911, e vinculado ao Partido Socialista
Britanico, germe do futuro Partido Comunista. O repertério do
grupo é composto principalmente por pecas de temética social (com
destaque para Bernard Shaw) e esquetes de propaganda. Apds a
Primeira Guerra, comeca a haver uma expansao do movimento
operario e surgem grupos de carater local, formados por traba-
lhadores de diferentes oficios e desempregados. A maioria nao
tem nenhuma experiéncia anterior com teatro e pertence a Liga

de Jovens Comunistas.

Com a ruptura entre os comunistas e a ala trabalhista, a partir
de 1928, e sob influéncia dos grupos alemaes, com os quais man-
teve estreito contato, o agitprop inglés comeca a tomar impulso.
Com o Worker ‘s Theatre Movement, atinge seu auge no inicio
dos anos 1930, privilegiando o teatro de rua, os esquetes, e as
formas do cabaré e da revista. E o momento das hunger marches,
manifesta¢cdes de massa de trabalhadores desempregados, que
reforca nos grupos do WTM a tatica do trabalho associado a agi-
tacoes especificas e a temas candentes do universo social da classe

trabalhadora.
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O declinio do agitprop comeca com o retorno do Partido Comunista
a politica de aliangas, com a formacdo de uma frente das forgas
progressistas contra a expansao do nazismo, em 1936, coincidindo
com uma certa estabilizacao do capitalismo britdnico e refluxo do
desemprego. Paralelamente, cresce a producao de teatro politico
no ambito dos grupos profissionais, culminando com a formacao
do Left Theatre, organizacao que pretende trazer os trabalhadores
de volta as salas de espetaculo. Aos poucos, os grupos de agitprop
comecam a ser substituidos por movimentos de carater mais abran-
gente, como o New Theatre League e o Unity Theatre (1936), que vdo

se reaproximar do teatro de formas tradicionais”.

Nos EUA, o agitprop tem sua histéria tracada pela organizac¢ao dos
movimentosde operariosimigradoseimpulsionada pela crise de 1929.
Oduro periodo de recessao que se segue a quebra da Bolsa vai favore-
ceramilitancia de esquerda e a multiplicacdo dos grupos agitpropistas

que, até o final de 1933, alcancam a cifra de quatro centenas.

Dos grupos vinculados as minorias nacionais, o mais antigo é o
Artef (contracdo de Arbeiter Teater Farband), que surgiu no inte-
rior da comunidade judaica. Embora criado em 1925, o Artef sé vai
aderirao Agitprop em 1932, dois anos apos sua filiacdo a UITO. Até
entdo, o grupo tenta desenvolver um teatro “de operarios para ope-
rarios”, fundado em um repertério adaptado de autores judeus rus-
sos e judeus soviéticos, sem definir um estilo e dando grande énfase

a preparacao técnica de seus membros.

7 Cf.SAMUEL, R. Workers Theatre-1926-36. In: BRADBY & JAMES & SHARRATT,
op. cit., pp. 213-230.
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Cenicamente, o Artefleva a marca de seus coordenadores artisti-
cos: N. Buchvald, principal teérico do grupo, que propugnava um
teatro bem-feito, fruto de talento mais do que discurso; o ence-
nador Benno Schneider, ex-integrante do Teatro Habima$, dire-
tamente influenciado por Vakhtangov e Stanislavski, com quem
trabalhou, e o cendgrafo russo Zolotaroff, que enveredava pelo

realismo e pelo construtivismo com igual desenvoltura.

Conceitualmente, o Artef tenta conciliar, ndo sem algum conflito®, a
militdncia de classe operaria com a preservacao de valores culturais
judeus. Em sua maioria, as montagens do grupo aludem a situacoes de
conflito de classe, a historia de luta de judeus oprimidos contra seus
opressores (estes, ndo raras vezes, também judeus, de classes mais
abastadas ou asseclas do poder). Como consequéncia de seu esmero
técnico, o Artef vai alcancar um nivel de qualidade que o destaca
dos grupos amadores e garante sua sustentacao até apds a Segunda

Guerra, quando se profissionaliza e passa a atuar na Broadway.

O grupo de trabalhadores imigrantes alemaes é o responsavel por

outro importante movimento de teatro operario e agitpropista:

8 Famosa companhia russa de lingua hebraica que, entre outras importantes
produgdes, foi responsavel pela encenacdo de O Dibuk, dirigida por Ivguiéni
Vakhtangov. Comessapeca, ecom O Golem, de H. Leivik, encabe¢cando todooreper-
tério do periodo russo, acompanhia deixa Moscou para excursionar pelo Exterior,
em 1926, indo posteriormente fixar-se na Palestina. Foi durante essa excursio que
Schneider decidiu permanecer nos EUA. Cf. Jac6 Guinsburg, O Hebraico sob as
Luzes da Ribalta: Habima, [separata], Shalom, Sdo Paulo, ago. 1984.

9 Umdosindicios desse conflito é o fato de que setores da imprensa judia nunca
deram o merecido destaque ao trabalho do grupo. Por outro lado, o Artef mon-
tou relativamente poucos textos genuinamente americanos, considerando-se o
longo tempo de sua existéncia.
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o Prolet Biihne. Fundado em 1928 por John Bonn, recém-chegado
da Alemanha, onde havia estado em contato com Piscator, o Prolet
Bithne em poucos anos alcancou projecao dentre os grupos ativistas
pela forca de suas apresentacdes de rua. Trabalhando com textos
proprios, muitas vezes escritos e apresentados em alemao, o grupo
desenvolveu os procedimentos mais tipicos do agitprop: cenografia
simplificada, portatil; figurinos uniformizados e acessérios sim-
bélicos; textos ritmicos e rimados; jogo agil e direto, tematica con-

temporanea e condizente com o publico.

Ao contrario do Artef, o Prolet Bithne nao fez de sua cultura nacional
o contexto tematico: o esquete de maior sucesso do grupo, Scottsboro
(1932) trata da condenacéo de nove rapazes negros, acusados do rapto
de duas prostitutas brancas'. Utilizando uma estrutura de “decla-
macao de massa”, o texto é repartido por frases entre seis atores,
com pontuacoes de recitacao coral. A forma é de libelo, dentincia
de um caso real, mobiliza¢do para a correcao de uma injustica judi-
ciaria que revela a luta de classe no seio da discriminacao racial.
Trata-se de agitprop no sentido mais ativista do termo, cujo compo-
nente étnico revela-se muito mais como principio de solidariedade e

fator de arregimentacédo do que propriamente critério de contetdo.

Semelhante ao Artef, o Prolet Biihne colabora com e é apoiado pelo

Partido Comunista. No caso do grupo de lingua idiche, esse vinculo

10 Esse esquete foi depois representado por praticamente todos os grupos
de orientacdo comunista, ndo apenas nos EUA, mas também na Polénia, na
Alemanha e naFrancga. Scottsboro integrou, ainda, o repertdrio apresentado pelo
grupo francés Outubro, durante a Primeira Olimpiada de Teatro Operario em
Moscou, em 1933, e lhe valeu a primeira colocagio.
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se revelava pelo apoio direto do Partido as producoes do grupo, cuja
divulgacao publicitaria era sustentada pelo jornal comunista judeu
Liberdade (Freiheit)". No caso do grupo aleméao, o engajamento partida-
rio sedaria de modo mais militante, com a participacao diretanacam-

panha eleitoral do inicio dos anos 1930, com o libelo Vote comunista.

Na histéria do agitprop americano, o Prolet Bithne e o WLT (Workers’
Laboratory Theatre, 1930-1934) foram os grupos mais ativos e que
alcancaram maior projecao, embora tenha sido muito grande a pro-
liferacdo dos chamados “grupos portateis” durante os primeiros

cinco anosda década.

Em 1932, surge a Liga de Teatros Operarios e se organiza a primeira
Espartaquiada, festival de teatro voltado para a producao do agitprop,
que vai premiar o Prolet Biihne por sua Revista Vermelha de 15 Minutos.
Em 1934, serd a vez do WLT com sua producdo mais famosa, Newsboy (O
Pequeno Jornaleiro), adaptado de poema de V. J. Jerome. Ainda havera
mais uma versao da Espartaquiada em 1935, mas ja entao o agitprop
americano estara praticamente extinto, acossado pelastécnicasrealis-
tasesem poder contar com o estimulo soviético (consolidacéo paulatina

do realismo socialista) ou alemio (expansio do nazifascismo).

11 Até1929,judeus socialistas e judeus comunistas estiveram ombro a ombro na
Federacdo Judia do Partido Operario. Nesse ano, a aprovacao, por Moscou, dos
progroms arabes na Palestina provoca a cisdo. O Freiheit acompanha a decisao soviética,
marcando a maisgrave contradicdo interna do movimento operario judeu americano.

12 Juntos, serdo responsaveis pela edi¢do da mais importante revista do movi-
mento agitpropista, a Workers Theatre Magazine, que fara o vinculo dos grupos
americanos com os europeus e divulgara o trabalho dos Blusas Azuis soviéticos.
Cf. COSGROV, S. Prolet Buehne: Agitprop in America. In: BRADBY & JAMES &
SHARRATT, op. cit., pp. 205-207.
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A Contribuicao
de Piscator

Afora a tradicdo da Cena Popular, é a partir do final da Primeira
Grande Guerra que a Alemanha vai assistir ao surgimento de novas
propostas de um teatro popular vinculado ao movimento opera-
rio. O Estado é dirigido, nesse momento, por uma frente (“Coalizao
de Weimar”), formada pelos Partidos Social-Democrata, Centro
Catolico e Democrata Alemao. As forcas de esquerdas estdo agrupa-
das em torno da Liga dos Espartaquistas, germe do futuro Partido
Comunista Alemao, e assistem ao assassinato de seus lideres Rosa
Luxemburgo e Karl Liebknecht, apés uma malograda tentativa de
levante revolucionario, em janeiro de 1919. Nesse mesmo periodo,
é fundado o primeiro nudcleo do que viria a ser o Partido Operario
Nacional Socialista Alem&o (NSDAP), ao qual Adolf Hitler se filia

ainda no final do mesmo ano.
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E nesse contexto que um grupo de intelectuais organiza a Liga por
uma Cultura Proletaria, e Rudolf Leonhard e Karlheinz Martin
fundam o teatro A Tribuna. Serda uma experiéncia de duracao
extremamente curta: dura a montagem de A Transformacdo, de
Ernst Toller, cuja visdo excessivamente humanista das relacoes de
classe abre espaco para uma inconciliavel polémica, dentro e fora

do grupo, que culmina com a saida de Leonhard e Martin.

Aindaatuando nointerior da Liga, no mesmo ano, Leonhard funda
um novo teatro, o Teatro Proletario por uma Liga Proletaria, desta
vezinfluenciado pela experiéncia do Proletkult soviético. Com essa
nova proposta, Leonhard redimensiona mais claramente os seus
objetivos, recortando o operariado como publico-alvo (para o qual
o teatro devera servir de “arma”), bem como redefine o conceito
de espaco cénico, pela supressao de cenografia ilusionista. Propoe
para a companhia um sistema cooperativista de trabalho, com
equiparacao salarial e rodizio dos atores nos papéis principais a

cada nova montagem.

Como tantas outras experiéncias similares, Leonhard esbarra na
auséncia de uma dramaturgia adequada e seu teatro tera nova-
mente a existéncia de uma tUnica encenacao. A montagem de
Liberdade, de Herbert Kranz, texto de mensagem pacifista e per-
sonagens com perfil de martires, é bem recebida pelo ptiblico, mas

rechacada pelaimprensa de esquerda como pseudorrevolucionaria.
A radicalizacao da proposta politica de um teatro operario vai se
concretizar com o retorno de Erwin Piscator a Berlim, em 1920.

Reintegrado ao circulo artistico e intelectual berlinense, Piscator
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convive intensamente com os dadaistas e compartilha com eles
alguns de seus postulados fundamentais: a negacéo do conceito
burgués de arte e a ideia de que o contetido determina a forma.
No entanto, ele extrapola o movimento naquilo que o radicalismo
dadaista contém de individualismo. Para Piscator, a arte revolucio-
narianasce do espirito da classe operaria revolucionéaria, fruto de
um esfor¢o comum, resultado do processo de libertacao cultural
que se d4, simultanea e sequentemente, ao processo de libertacao
politico-econémica da classe trabalhadora. A arte sé pode exis-
tir, portanto, como instrumento de uma luta politica, a servico
do proletariado'®. E com essa conviccio que Piscator, juntamente
com Hermann Schuller, vai fundar o Teatro Proletario Cena dos

Operarios Revolucionarios da Grande Berlim.

Nao se tratava de um teatro que pretendia proporcionararte
aos proletarios e sim uma propaganda consciente; ndo se tra-
tava de um teatro para o proletariado e sim de um teatro do
proletariado. [...] Riscamos radicalmente a palavra “arte”
do nosso programa; as nossas “pecas” eram apelos com os

quais queriamos intervir no fato atual e “fazer politica”.*

A ideia de uma arte destituida da “respeitabilidade” burguesa e a
servico direto da propaganda politica é a pedra angular com a qual
Piscator pretende revolucionar o teatro e estabelecer um marco de

ruptura na histéria da cultura proletaria alema. O Teatro Proletario

13 PISCATOR, E. Le théatre proletarien. In: BABLET, op. cit., vol. 4, p. 21. Cf., do
mesmo autor, Teatro Politico. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1968, pp. 38-39.

14 PISCATOR, Teatro Politico, p. 51.
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deve ter na clareza e na simplicidade os seus principais atributos,

tanto no que concerne a expressao quanto ao ideario politico.

Mesmo diante da dicotomia, tao crucial e tdo em moda, de incluir
ou nao no repertério revolucionario a heranca cultural burguesa,
Piscator reafirma seu pragmatismo e assente a possibilidade de
utiliza-la, com as modifica¢cOes que se fizerem necessarias, sempre
com o objetivo de “reforcar aideia da luta de classes e aprofundar a
compreensao revolucionaria das necessidades historicas, quer ela
exprima a decadéncia da sociedade burguesa ou esclareca a ideolo-
giado capitalismo”?. O mesmo deve valer para as conquistas técni-
casou estilisticas do passado, sempre que predomine a objetividade
ditada pela “vontade” revolucionaria, “o que exclui, a priori, todos
os estilos e todos os problemas neorromanticos, expressionistas
ou outros, todos problemas gerados de reivindica¢oes individuais

eanarquizantes do artista burgués”.

Assim, o Teatro Proletario deve cumprir duas tarefas primordiais:
a primeira, mais complexa, implica o rompimento com o modo de
producgdo capitalista no teatro. Significauma alteragao nas relagoes
hierarquicas de trabalho, no plano interno, e entre o teatro e seu
publico, no plano externo. Para que isso ocorra é necessario que o

trabalho seja fruto de uma acao coletiva e politicamente consciente:

Paraalcancaressaadequacao, é preciso, primeiramente, que

o ator adote uma atitude inteiramente nova com relagao ao

15 Idewm, Le Théatre proletarien, p. 21.
16 Ibidem, pp. 21-22.
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tema da pecarepresentada. Nao lhe é mais permitido assumir,
no que concerne a seus papéis, a atitude indiferente e supe-
rior que adotava anteriormente, nem de “se perder neles”, ou,
em outros termos, de abandonar toda vontade consciente. Do
mesmo modo que aregra, para o comunista, deve ser de tratar
toda questao, quer seja politica, econdmica ou social, segundo
o critériointangivel daliberdade humana comum; do mesmo
modo que, numa assembleia, todo o individuo deve se trans-
formar em um homem politico, do mesmo modo o ator deve
fazer de todos os seus papéis, de todas as palavras que pronun-
cia, detodos os movimentos que executa, a expressao doideal

proletario e comunista.”

A segunda tarefa refere-se, naturalmente, a acao de propagandae
educacdo politica das massas, em especial aquelas que “sao ainda
politicamente hesitantes ou indiferentes, ou que nao tenham ainda
compreendido que, em um Estado proletario, a arte burguesaea

maneira burguesa de ‘fruir a arte’ ndo podem ser conservadas”é.

Até abril de 1921, quando foi fechado por nao obter alvara de fun-
cionamento, o Teatro Proletario produziu seis espetaculos e per-
correu com eles a periferia de Berlim. No inicio, Piscator trabalhou
exclusivamente com operarios no elenco, mas apenas enquanto
nao surgiam profissionais afinados com a ideologia da proposta.
Para Piscator, o bom desempenho técnico do ator era fundamental

para a eficacia politica do teatro; a habilidade na caracterizaciao da

17 Ibidewm, p. 22.
18 Ibidewm, p.22.
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personagem concorria em muito para que esta, em cena, assumisse
o “significado de uma funcéo social”. Piscator estabelecia uma
distingdo entre o teatro profissional e o teatro leigo revolucionario,
atribuindo a cada um deles diferentes campos de atuacéo (alcance
de penetracéo) junto ao publico, bem como empregos diferencia-
dos dos meios teatrais (de acordo com os objetivos especificos). No
entanto, dd a ambos o mesmo peso, na medida em que um e outro
deveriam convergir para o teatro cultural proletéario, o qual, “cria-
das as condi¢des econdmicas e politicas, constituira a forma na qual

[...] se hd de manifestar a vida cultural da sociedade socialista™.

De fato, as diferencas entre o teatro profissional militante e as ini-
ciativas autoativas sdo, em termos gerais, bastante ténues. Por seus
pressupostos tedricos e suas inovacoes cénicas, Piscator exercera
uma enorme influéncia sobre o teatro de agitprop que se desenvol-
verana Alemanhano final da década. De certa forma, por seu postu-
lado de que o teatro é uma arma de propaganda politica e pelas carac-
teristicas de algumas de suas montagens durante o periodo, Piscator

pode ser considerado o iniciador do teatro de agitprop alemao.

Em 14 de outubro de 1920, como parte do seu programa de aber-
tura, o Teatro Proletario apresenta A Hora da Rutssia, peca em um
ato escrita especialmente para a ocasido pelo dramaturgo hingaro
refugiado Lajos Barta, com a segura colaboracao de todo o cole-
tivo. Trata-se de um esquete de agitacdo no sentido mais estrito do
termo. A estrutura do texto é linear, composta de uma sucessao de

pequenas cenas, sem qualquer fio dramatico condutor exceto por
19 PISCATOR, Teatro Politico, p. 76.
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um raciocinio politico légico que se constroéi ao longo da agdo. As
personagens sao esteredtipos, agrupadas em dois blocos em opo-
sicdo (dominantes e dominados), sem qualquer traco de indivi-
dualismo ou de heroismo dominante. Elas representam categorias
(operarios alemaes, proletarios hiingaros), grupos marcados por
um destino comum (mulheres em luto, homens sem brago direito,
fugitivos) e personificagdo de instituicdes e conceitos politico
-econdmicos abstratos (o capital mundial, o oficial, o padreco).

Osdois grupos opostos nao se confrontam em cena; suas entradas se
dao em sequéncia alternada, aparentemente sem o intuito de com-
plementariedade. Na primeira parte, o bloco dos opressores se mani-

festa, recorrendo a um discurso de recorte semantico institucional:

O CAPITAL MUNDIAL - Esmaguem as massas!

O OFICIAL - Sim, tropas disciplinadas, canhdes, bombas,
metralhadoras, gas, produtos téxicos!

O PADRECO - Em nome do Senhor, que seu santo nome seja
bendito!

O DIPLOMATA - Evidentemente: a liberdade das massas
podera de fato significar o nosso e o vosso fim.

O CAPITAL MUNDIAL - O fim? Quem néo esta comigo esta
contra mim. Eu aniquilarei os meusinimigos.

O OFICIAL - Sangue, sangue!

O PADRECO - Em nome do Senhor!*

20 Utilizamos para a anélise a versao francesa da peca, L'Heure de la Russie,
publicada em BABLET, op. cit., vol. 4, pp. 75-85.
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A tonica desse grupo é a organizacdo da repressao, a estratégia para
a eliminacdo dos inimigos. A personagem O Diplomata, de certo
modo ambigua, é quem alimenta com informagdes as outras perso-
nagens do bloco, relatando os acontecimentos politicos (os avancos
daorganizacdo proletaria, os sucessos da repressao politica e eco-
ndémica nos paises), avaliando as causas e possiveis consequéncias

dos eventos, e administrando as solucoes.

No bloco dos oprimidos, o Operario Alemao atua como uma espé-
cie de personagem central, permanecendo em cena e dialogando
com as outras personagens que desfilam (literalmente) suas desgra-
cas. Enquanto estuda “as obras mais recentes” que lhe vao sendo
entregues por um Professor de Sociologia, seus interlocutores vao

tracando um quadro da situacdo do proletariado internacional:

PRIMEIRO OPERARIO - O que vocé esta fazendo, camarada?
OPERARIOALEMAO-Euestudoo socialismo. Evocé, camarada?
OPERARIO - Eu entrego minha arma.

OPERARIO ALEMAO - Por que vocé entrega suaarma?
OPERARIO - Assim exigem de mim, em nome da ordem
mundial.

OPERARIO ALEMAO - Ah, sim?

OPERARIO - Sim. (sai)

(O operdrio alemdo continua a ler)

MULHERESEM LUTO - Néssomosas viavas dos proletarios.
OPERARIO ALEMAO (sobressaltado) —Quem matou vosso marido?
MULHERES EM LUTO (continuando em suamarcha) — O capita-
lismo mundial matou nossos maridos durante a guerra mundial.

(Saem)
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(O operario alemdo quer continuar a leitura)
AVOZDOPROLETARIADO RUSSO (adistancia, mas audivel)

- Proletarios do mundo inteiro, escutem esta voz!

Nessa segunda parte, o desfile das personagens oprimidas vai com-
pondo uma curva ascendente, tensionada pelo acréscimo constante
de informagoes—as consequéncias da guerra, a repressao e a tortura
-, bem como pela intervenc¢ao paulatina da Voz do Proletariado Russo,
secundada pela interferéncia de outros proletariados mais ltcidos:

UM OUTRO PROLETARIO HUNGARO (entra, cego, em far-
rapos; ele tateia seu caminho com uma bengala) - Eu fui tortu-
rado, minha irma foi violentada diante de meus olhos, meu
paimorto. Fui castrado, vazaram meus olhos, dez mil cama-
radas foram torturados, dez mil apodrecem nas masmorras.
O proletariado hiingaro esta sendo exterminado. Mas, o que
sdo os meus sofrimentos? O que representa o tormento de meu
corpoede minhaalma? Aideiadelibertacdo, a vitéria do pro-
letariado, o nascimento do novo mundo estdo sendo sufocados
sob o sangue derramado de nossos irmaos. Poisla onde a revo-
lucdo explode, o terror branco causa o panico. Camaradas,

nao deixem aniquilar a Russia!

A uniao pela defesa da revolucao soviética como estratégia de auto-
defesa retine, ao final, as massas ao lado do Operario Alemao, que
enfrenta O Capital Mundial e seus asseclas, fazendo-os sairem de cena.

Sob os gritos de “Viva a Rassia Soviética!”, “Irmaos, camaradas, uni-
vos!”, 0o Operario Alemao recita os primeiros versos de A Internacional,

que deve cantada, em seguida, em coro, por todo o publico.
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Cenicamente, hd poucasindicacoes de como teria sido apresentada
A Hora da Russia, exceto pelo destaque que o préoprio Piscator da
a cenografia, que consistiu basicamente em um grande mapa da
Europa dominando todo o fundo de cena, demarcado, pelas late-
rais, por barreiras pintadas com as cores dos paises, sob duas gran-
desplacas que indicavam, respectivamente, Leste e Oeste. A movi-
mentacgio de cena na segunda parte, a dos oprimidos, bem como
a caracterizacdo, fisica e simbdlica, dos operarios mutilados que

desfilam suas desgracas pelo palco tém o tom do expressionismo?'.

De qualquer maneira, a encenacao de A Hora da Ritssia tem grande
significacdo no contexto cultural da Alemanha da época porque
introduz uma série de elementos inovadores como a inexisténcia
de uma ac¢ao dramatica (no sentido convencional) aliada a contem-
poraneidade jornalistica do texto, a funcao didatica da cenografia,
ao apelo a participacio intelectual do espectador (em detrimento

de uma participacdo predominantemente emocional).

Para a sustentagio economica do Teatro Proletario, Piscator vai
adotar o mesmo sistema de organizacao dos espectadores inaugu-
rada pelo Freie Biihne: de cinco a seis mil sécios arregimentados
junto as entidades de trabalhadores, o que garantiu a frequéncia
e o sucesso de seu ano de existéncia do Teatro (embora o balanco

econdmico nio tenha sido satisfatério).

21 JeanneLorangcomparaessa “massauniformeeandénima” comaqueaparece
em Gés, de George Kaiser, e ao desfile de mutilados que integra o sexto quadro de
A Transformacao, de Ernst Toller. LORANG, J. Preludes a I’'agitprop. In: BABLET,
op. cit., vol. 3, p. 25
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No entanto, e apesar de Piscator ser filiado a Liga dos Espartaquistas,
aimprensa comunista da época viu com sérias restri¢des a sua pro-
posta. Na edicdo de 17 de outubro de 1920, os criticos de A Bandeira
Vermelha, 6rgao do Partido, censuraram aideia de um teatro de pro-
paganda: “A arte é uma coisa demasiadamente sagrada para que se
possa dar o seu nome ao trabalho de propaganda!”?. Somente anos
depois o Partido vai rever sua posicao, embora continue mantendo

uma certa reticéncia diante da militancia do agitprop.

De qualquer modo, é gracas ao apoio do Partido que Piscator vai
poder concretizar a producao pioneira de uma revista vermelha,
outraimportante contribuicao do diretor para a difusao do teatro
de agitacao e propaganda. Foram duas producoes, sequentes tem-
poralmente, motivadas pela mesma intencao cénica, embora ape-

nas a primeira possa ser considerada propriamente uma revista.

Para a comemoracao das eleicoes do Reichstag, em 1924, a con-
vite do PCA, Piscator organiza a R.R.R. Revista Clamor Vermelho.
Composta de catorze esquetes, a revista aborda a probleméatica do
trabalhador alemao diante de suas lutas especificas e da campa-
nha eleitoral. Piscator emprega ai os procedimentos tradicionais
do cabaré e do circo - satira musical, esquete humoristico, duo
operistico, conjuntos ginasticos —, utiliza a projecao documen-
tal de diapositivos, propoe combinacoes criativas que vao desde a
transformacao do palco em um ringue de boxe, onde comediantes,
representando personalidades politicaslocais, disputam o jogo do

poder —naturalmente, com a vitéria final do comunista! -, até uma
22 Apud PISCATOR, Teatro Politico, p. 55.
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fantasia futurista na qual um marciano observa e interpreta, a seu

modo, aluta de classes no pais vizinho, a Terra.

Apesar daestrutura fragmentada em esquetes, Piscator consegue
dar a revista uma certa unidade interior. O primeiro fator dessa
unidade encontra-se fora de cena: sdo duas personagens, um opera-
rio e um burgués, que abrem o espetaculo com uma cena na plateia
e permanecem como comentaristas da agdo, estabelecendo um elo

entre a plateia e o que ocorre no palco?.

Outro fator de ligacao entre uma e outra cena é o jogo de opostos
introduzido pelo diretor: pela contraposicao do sério e do comico,
pelo contraste entre a problematica da burguesia e da classe poli-
tica, de um lado, e do proletariado, de outro, Piscator vai cons-
truindo junto com o espectador um raciocinio politico global. Esses
dois fatores de unidade, portanto, desempenham também uma

funcao predominantemente didatica.

Ocasionalmente, o vinculo entre as cenas é também tematico, um
esquete complementando, por semelhanca ou oposicao, o esquete
anterior. Assim, apds uma satira musical sobre a luta dos traba-
lhadores pela jornada de oito horas, sucede-se uma cena de aci-
dente de tranvia, provocado justamente pelo excesso de trabalho
do condutor; apés uma caricatura grotesca da campanha eleitoral
dos candidatos burgueses, vem a cena da condenac¢ao de um candi-

dato comunista, julgado por agitacao, acompanhada pela projecao

23 Piscator se refere a essas duas personagens como inspiradas no compére e na
commeére da opereta classica (Teatro Politico, p. 74).
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de diapositivos sobre as prisdes do Estado, ao som de uma marcha
finebre?*. Segundo depoimento do préprio Piscator, a montagem
de R.R.R.teve o papel de popularizar arevista vermelha e estimular
a formacdo de muitos grupos de agitprop que adotaram predomi-

nantemente essa forma.

No ano seguinte, Piscator comeca a preparacao de um grande
espetaculo de massa, uma revista histérica, por encomenda do
Centro Cultural dos Trabalhadores, para celebracdo do solsticio
de primavera. O evento programado lembra a macro producao
das instzenirovki russas (que Piscator havia tido a oportunidade
de presenciar quando de sua viagem a URSS): um extenso painel
relatando a histéria da humanidade da perspectiva de seus mar-
cos revolucionarios, de Espartaco a Revolucdo Russa, e, de que-
bra, quadros didaticos que compusessem “um extrato de todo o

materialismo historico”?.

Esse projeto ndo chegou a se concretizar porque surgiram discus-
sOes a respeito no Centro Cultural e Piscator acabou aceitando
outro convite para organizar a comemoracao do aniversario do
Partido Comunista. Dada a exiguidade de tempo, apenas trés sema-
nas, adirecao do Partido concordou com a sugestao de Piscator de
destacar uma parte do projeto anterior e desenvolvé-la de forma
independente. Assim, o painel histérico ficou restrito a Alemanha,
do periodoinicial da Grande Guerra a onda de repressao que culmi-
nou com o assassinato dos lideres Liebknecht e Rosa Luxemburgo.

24 LORANG, op.cit., p. 27.
25 PISCATOR, Teatro Politico, p. 80.

I O AGITPROP DE RESISTENCIA 102



O titulo da peca ficou sendo Apesar de Tudo, frase final do tltimo
discurso de Liebknecht publicado pela imprensa.

O resultado foi um conjunto de 23 cenas, organizadas segundo uma
evolucao cronolégica, pontuada por catorze datas historicamente
significativas. Dos dois mil colaboradores previstos para o projeto
inicial, foram necessarios cerca de duzentos para viabilizar a reali-
zac¢ado da versao reduzida. Na organizacao do espaco cénico, Piscator
introduziu o praticdvel, constituindo um conjunto de rampa, escadas

e plataformas sobre um disco giratério.

O grande complemento desse cenario polivalente e funcional, des-
pido de qualquer elemento decorativo, foram as proje¢oes de filmes
e diapositivos. Piscator ja vinha ensaiando a utiliza¢ao de proje-
coes desde a montagem de Bandeiras (1924). Nesta peca, no prélogo,
usou projecoes de fotografias das personagens reais que iam sendo
representadas no palco; durante a peca, utilizou projecoes de tex-
tos como elemento de ligagdo entre as cenas. Em Apesar de Tudo,
além das fotografias, o diretor introduz, pela primeira vez em suas

producoes, o cinema documentario, mostrando cenas da Guerra?®,

O carater documental do espetaculo revela-se também pela pre-
senca, em cena, de personagens “reais”, membros do governo da
época, e pela proépria organizacgao do texto. Em varios momen-

tos, principalmente nas cenas historicamente referenciadas,

26 A evolucao dessa pesquisa levaria a producgao de cenas filmadas especial-
mente para a montagem, o que ocorreu em Dilitvio, de Alfons Paquet, encenado
por Piscator em 1926, no Cena Popular.
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predomina a montagem de excertos de documentos, de pedacos
do noticiario da imprensa da época, de trechos de discursos.

Aideia de montagem é mesmo a tonica do espetaculo, tanto em suas
partes quanto em seu todo, tanto pela colagem de fragmentos docu-
mentados da histéria presente, quanto pela combinac¢do organica
de cena e imagem, de acdo teatral e registro filmico. Repetindo o
mesmo esquema utilizado em R.R.R., Piscator obtém dessa contra-
posicao de elementos um resultado de grande densidade drama-
tica, que reforca o impacto emocional provocado pelas imagens

chocantes da Guerra.

O trabalho de cria¢do do espetaculo, segundo Piscator, foi resul-
tado de um processo coletivo, da interagdo constante entre todos
osparticipantes: “Com o manuscrito nasciam, ao mesmo tempo, as
construcoes cénicas e a musica, enquanto, em comum com a dire-
cao artistica, renascia o manuscrito. Em muitos lugares do teatro,
simultaneamente, arranjaram-se cenas, antes mesmo de lhes estar

determinado o texto”?.

Para Piscator, esses primeiros anos de atividade em Berlim foram
olaboratério durante o qual eleamadureceu alguns dos principais
preceitos, tedricos e formais, do teatro politico contemporaneo.
Essastrés producoes, em particular, tiveram grande repercussio,
nao s6 junto ao publico operario que afluiu em massa para assis-
ti-las, mas também sobre todos os militantes que descobriam no

teatro um modo de participagdo ativa sobre a realidade dada.
27 PISCATOR, Teatro Politico, p. 80.
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Por essa época, ja comeca a haver uma pequena efervescéncia
de grupos trabalhando com propostas de um teatro politico vol-
tado para a massa proletaria, com intervencoes de rua. Em 1927,
surge o primeiro grupo significativo de agitprop, O Porta Voz
Vermelho, fundado por Maxim Vallentin e integrado por mem-
bros da Juventude Comunista. No final desse mesmo ano, excur-
siona pela Alemanha o grupo soviético Blusa Azul, realizando cerca
de cem apresentacoes para um publico estimado de quinhentos
mil espectadores. Apds sua partida, dezenas de grupos se formam
segundo o seu modelo e passam a atuar pelos principais centros

urbanos do pais.

Até 1933, a Alemanha, e em especial Berlim, se tornara o prin-
cipal centro de teatro de agitprop da Europa, com centenas de
grupos em acgao, entre os quais, os de maior renome, se incluem
Porta-Voz Vermelho, Foguete Vermelho, Wedding Vermelho?:,
Forja Vermelha, Ratos Vermelhos, Blusas Pardas, Rebitadores,

Ritmo e Tambores.

28 Refere-seaum bairro berlinense.
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Caracteristicas
e Formas

do Agitprop
Alemao

Se a Cena Popular inaugura, no final do século anterior, uma tra-
dicdo de teatro popular vinculado a Social-Democracia, sera o
Partido Comunista o principal promotor das atividades de agitacao
e propaganda que predominam a partir de 1925. Ap6s o patrocinio
dos espetaculos de Piscator, e derrubadas as primeiras barreiras
de preconceito, o PCA vai se lancar em uma intensa campanha de
base. O teatro de agitprop, entao, recebera um grande impulso,
principalmente a partir de 1928%, quando o Partido passa a contro-
lar a UATO - Uniao Alema de Teatro Operario, fundada em 1906.
Em 1930, as resoluc¢des da lo. Conferéncia da UITO, em Moscou,

dispoem explicitamente:

29 Nas eleicoes desse ano, os comunistas e os socialistas-democratas, juntos,
obtiveram 42% das vagas do Reichstag (CAmara dos Deputados).
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Nas circunsténcias concretas, modernas, dos paises capi-
talistas, a melhor forma, a mais eficaz de teatro operario
revolucionario é a dos grupos de agitprop, que oferecem
a possibilidade de levar amplas camadas de trabalhado-
res a colaborarem com a redacio, a elaboracao artistica e
arepresentacdo de pecas politico-revolucionarias. Os gru-
posde agitprop podem trabalhar com problemas politicos
atuais. Eles sdo extraordinariamente elasticos e se adaptam
facilmente as condi¢des de vida e de trabalho dos paises
capitalistas. Eles utilizam para seus fins propagandistas
a empresa, a rua, as pragas, as cervejarias e os cafés e se
servem [...] de todas as variedades de arte cénica: revistas

politicas, declamacdes de massa, cenas curtas etc.*

Para as condic¢Oes alemas, as resolugdes da UITO (da qual, alias, o
PCA foi um dos principais inspiradores) servem com excepcional
precisao. Disputando o espaco com o Partido Social-Democrata,
o PCA tenta capitalizar para si o trabalho dos grupos de teatro de

agitprop, buscando alcancar a hegemonia politica do movimento.

Na primeira fase do movimento organizado, em principios de 1929,
a tendéncia do PCA é nitidamente dirigista. O principal instru-
mento de conducéo e difusao do trabalho agitpropista é a revista
Porta Voz Vermelho (Das role Sprachrohr), publicacdo que leva o
nome do grupo pioneiro, fundado por Vallentim, sob a inspira-

cao direta do Partido. A revista orienta sobre os temas que devem

30 Apud IVERNEL, P. La problématique des formes dans 'agitprop allernande
ou la politisation radicale de I’esthétique. In: BABLET, op. cit., vol. 3, p. 57.
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ser trabalhados, segundo o calendario revolucionario, oferecendo
material para pesquisa®. Ainda sdo poucos 0s grupos que atuam em

condicOes restritas, sem grande alcance massivo.

Aolongo de 1929, o controle do Partido sobre a producao agitpro-
pista tende a se retrair, abrindo espaco para uma maior autono-
mia de organizacao, maior liberdade na escolha de temas e de for-
mas de representacio. Para o final do ano, comeca o periodo de
expansao do agitprop, com a multiplicacao dos grupos e aincor-
poracao de novos publicos, sob o estimulo das palavras-de-ordem:
“Para as fabricas. Para as massas”. Os grupos devem se subme-
ter as se¢des da Oposicdo Sindical Vermelha (RGO) das unidades
fabris onde atuam e, por outro lado, ampliar os espacos alterna-

tivos para suas intervencoes.

Se 1930 éoanodeourodoagitprop alemao, é também o marco ini-
cial da derrocada das forcas de esquerda e da ascensao irreversivel
do Nacional-Socialismo. Nesse ano, a Social-Democracia encerra
um longo periodo de controle politico do Estado e a crise da demo-
cracia parlamentar culmina com as elei¢coes de setembro nas quais
o Partido Operario Nacional-Socialista Alem#o (NSDAP), sob con-
ducao de Adolf Hitler, obtém maioria, passando de 12 para 107 depu-
tados, enquanto o PCA conquista 77 cadeiras. Dai, até 1932, quando
omovimento agitpropista estanca definitivamente, vamos assistir

aum acirramento das oposicoes politicas com o PCA voltando as

31 Outra publicacdo importante para o movimento é a Cena e Filme Operarios,
surgida em 1930 da fusdo de duas outras revistas, anteriormente publicadas pela
UATO e pela Associacao pelo Filme Proletario
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costas paraa Social-Democracia, que enquadra no rol de seus “ini-
migos” aolado do NSDAP, e aum aumento da repressao paramilitar

pelas maos nazistas.

Durante o auge do ativismo, a orientacdao do Partido para os gru-
pos de agitprop é a de abrir-se para outras camadas da populacao,
especificamente as classes médias duramente atingidas pela crise
econdmica, visando educé-las e forméa-las politicamente. A tarefa
pressupde uma reorientacdo para formas mais longas que susten-
tem um tratamento mais didatico dos temas politicos gerais. O

modelo oferecido é o da peca dialética®.

Com a oficializacdo da repressao ao agitprop, por meio de decreto
proibindo apresentac¢des em lugares publicos e durante atos poli-
ticos (abril de 1931), os grupos veem-se diante de um impasse: se,
por um lado, se lhes exige um desempenho mais elaborado, por
outro, as condicdes objetivas de existéncia sdo de alto risco. Muitos
grupos nao resistem a esse periodo conturbado e outros retomam
avelhas formasde teatro operario, indicio da falta de preparo téc-

nico e ideolégico para responder as novas diretrizes.

Agravandoasdificuldades dos grupos, arevista Porta Voz Vermelho

passa a sofrer descontinuidade por motivos alegadamente de

32 0O exemplo que pode ser utilizado é o da montagem de Pelo Poder dos Sovietes,
realizada pelo Porta-Voz Vermelho, em outubro de 1930. A peca, refere-se assim o
boletim da UITO: “O que é novo aqui: nao se oferece apenas extratos darealidade.
A cena torna-se apresentacao alternada, viva e dialética de relagdes sociais, de
contrastes sociais...” . A revista Linkskurve, por sua vez, considera a montagem
da peca “um estiadio de transicao entre a troupe de agitprop e uma nova forma de
teatro proletario”. Apud IVERNEL, op. cit., pp. 59-60.
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ordem financeira, culminando com a edi¢cao de apenas dois niime-
ros durante o ano de 1932. Por essa data, o agitprop ja perdeu pra-
ticamente todo seu vigor, espacialmente acuado, politicamente
clandestino. Resta apenas o trabalho militante nas fabricas, junto
as células do Partido e as representacoes da oposicao sindical.
Nas ruas, os grupos que ainda ai se aventuram, procuram formas
indiretas de atuac¢do, como o teatro invisivel (do qual falaremos

mais adiante).

Na sua metodologia, o agitprop alemao segue o modelo e a influén-
cia soviéticos. Os grupos sdo constituidos basicamente por
jovens trabalhadores militantes do PCA e da Uniao da Juventude
Comunista (KJVO), e funcionam como nucleo de educacéo e forma-
caopolitica. O trabalho é predominantemente coletivo, nos moldes
classicos do autoativismo: predominam as formas curtas e sdo uti-
lizados tanto géneros ja consagrados quanto tradicdes populares e

procedimentos modernos.

Dasformasjainstitucionalizadas na URSS como producao original
do agitprop, os alemaes desenvolvem principalmente o esquete de
agitacao, resultado de uma produc¢ao dramatiirgica coletiva mais
bem estruturada que a soviética, assimilam a tradicao do cabaré
e da revista e incorporam também o jornal-vivo, ainda que em
menor escala. De inédito, desenvolvem a danca coral, experiéncia
de movimento de base comum (embora com evolucao diferenciada)
ao trabalho corporal ginastico soviético. No geral, sao privilegia-
das as formas de expressao coletivas que, além da danga coral, tém
seu melhor exemplo no coro falado, uma das primeiras e mais tipi-

cas formas do agitprop alemao, semelhante a tradi¢cao polonesa e
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romena, e que foi muito utilizada pelos movimentos vinculados a

Social-Democracia®®.

Do mesmo modo que na URSS e na maioria dos paises, o movimento
de agitprop sai paraaruasem que hajaumadramaturgia especifica
pronta para ser apresentada. Nesse sentido, o coro falado, além de
ser uma forma conhecida, apresenta a vantagem de possuir uma
estrutura simples, facilmente preenchivel por textos pouco sofisti-
cados, compilados de documentos e dos noticiarios. O que mais se

ressalta é o ritmo, o conjunto e a combinacao de fala e gesto.

O coro falado apresenta uma evolucao semelhante aquela que, nas
origens do teatro, resultou na tragédia coral ditirambica (e, poste-
riormente, na tragédia classica grega): primeiramente, o conjunto
cinde-se em duas partes, configurando o didlogo; depois, dessas
partes, destaca-se um segmento ou individuo (correspondendo
ao protagonista da tragédia arcaica) que d4 desenvolvimento a
acOes independentes. A evolucido dessa estrutura em direcao a uma
maior complexidade obedece a uma alteracao no modo de atuacgao
dos grupos, visando atender um publico mais amplo, nao mili-
tante, para o qual se faz necessario um esforco explicativo. Assim,
as cenas independentes, destacadas do conjunto coral, configuram

cenas-reldmpagos que, evolutivamente, desembocam no sainete.

Por outro lado, essa evolugao estrutural coincide com o ama-

durecimento dos processos de criacao coletiva dos textos. Um

33 O PCA também criou seu coro falado em 1922, agregado ao Comité Central,
quando essa forma de expressdo ainda nao havia sido encampada pelo agitrop.
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levantamento feito em 1930 pela revista Porta Voz Vermelho indi-
cava que, de cinquenta grupos, 35 produziam suas proprias pecas e

treze trabalhavam com um escritor, alguns dos quais profissionais®.

A revista Porta Voz Vermelho foi sempre o principal veiculo de esti-
mulo a producio de textos de modo coletivo, com a participacao
de todos os membros do grupo e ndo apenas de um ou outro mais
dotado. Na base dessa preferéncia, subsiste uma ideia conceitual:
os participantes ndo devem se tornar “especialistas” (como no tea-
tro burgués), mas “agitpropistas”, o que pressupde, antes de tudo,
uma vinculacao politica do individuo com o trabalho no seu todo.
Portanto, a educacao politica do grupo deve ser priorizada e é pela

analise politica que deve comecar qualquer producao.

Em um editorial darevista, de maio de 1929, as questoes relativas
a essa producao coletiva sao tratadas fundamentalmente a par-
tir da perspectiva da relacdao do grupo com o material politico
que o cerca, colocando as dificuldades de ordem técnica na conta
da inexperiéncia (portanto, sanaveis a medida que amadurece a
pratica). Aos que poderiam argumentar sobre o qué escrever, a

resposta é simples:

[...] basta, de fato, abrir os olhos e os ouvidos, prestar um
minimo de atencdo a vida politica e se encontrara material a
rodo. Avida toda, em particulara politica, ndo é sendo uma

sucessao de cenas. Basta estender a mao, agarrar isto ou

34 Apud MOAL-PILTZING, P. Esthétique et agitation. In: BABLET, op. cit., vol. 3,
p- 209 [nota no. 14].
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aquilo, apimenta-la com espirito, acrescentar-lhe nossa opi-

nido, tirar dela as consequéncias, e temos o que é preciso.>®

Dessa observacao aguda e critica da realidade, o préximo passo é
a experimentacao cénica do material recolhido e s6 entao a escri-
tura do texto. Esse esquema era, de fato, o mais utilizado pelos gru-
pos que optavam pela producao propria. No depoimento de Erich
Mirek, ex-militante do grupo Porta-Voz Vermelho, esse processo
de criacdo pode ser apreendido em seus detalhes:

[...] o coletivo estava na base de todo o trabalho, desde a ela-
boragdo do texto, da musica [...] do cenério, da encenacio, até
o proprio jogo: o operario-ator era, ao mesmo tempo, can-
tor, dancarino e comediante; cada qual aprendeu a tocar um
instrumento [...] ndo havia mais nem vedetes nem ditadura
do diretor. O programa era estabelecido de acordo com os
eventos sociais ou politicos do momento [...]. O grupo reto-
mava nas cenas esses problemas cotidianos; sempre que se
deslocava para o interior, nazonarural, enviava duasou trés
pessoas como exploradores para efetuar uma pesquisa, no

local, sobre os problemasdela]...].

Assim que a linha diretriz fosse fixada, cada ator tinha a
seu encargo documentar-se sobre seu proprio papel, infor-
mar-se sobre as questdes tanto de ordem politica, quanto
econdmica ou social (pela leitura de jornais, de brochuras

politicas...); todas essas questdes eram discutidas, a seguir,
35 Comment construit-on une scéne. In: BABLET, op. cit., vol. 4, p. 42.
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no curso dos ensaios. O grupo dispunha, também, [...] de
um jornal-mural onde estavam fixadas as indicac¢des de lei-
tura, as sugestoes referentes ao jogo, as proposicoes de cena,
os resultados dos trabalhos preparatérios. Os membros do
grupo elegiam, entdo, uma comissdo encarregada de estabe-
lecer um plano a partir do material obtido; ele era discutido
pelo conjunto dos participantes. A partir desse contetdo ja
determinado, o grupo comec¢ava a improvisar, exprimindo-
se com naturalidade e simplicidade em termos de lingua-
gem e de movimento. Alguém estenografava o texto [...]. As
habilidades de cada um contribuiam, assim, pararealizaro
trabalho planejado. Os problemas que eram colocados com
maior frequéncia concerniam aos métodos a serem empre-
gados para exprimir o contetido da maneira a mais surpreen-
dente, a mais expressiva: encontrar os meios artisticos os

mais adequados.3®

Essa producdo coletiva era organizada em um conjunto (programa),
combinando-se os diferentes produtos - sainetes, coros falados,
cancoes, cenas curtas etc. —, aos quais se acrescentavam com fre-
quéncia outros textos de fontes diversas. Essa estrutura heterogé-
nea tal como empregada por Piscator nas producoes anteriormente
mencionadas mantém relacao com formas tais como o jornal-vivo
e o cabaré. Sao estruturas potencialmente significantes, ou seja,
a propria organizacao relacionada de suas partes produz um con-

junto politicamente significativo.

36 LAGIER, F. Interview d’Erich Mirek. In: BABLET, op. cit., vol. 4, pp. 37-38.

I O AGITPROP DE RESISTENCIA 14



Os objetivos politicos, mediados pela pratica, ditavam ao grupo
amelhor maneira de montar seu programa, criando uma organi-
zacao que acabava sendo caracteristica daquele grupo. Os Ratos
Vermelhos, por exemplo, organizavam seu programa em trés
partes: mantinham como estrutura fixa, na abertura, o canto de
entrada, seguido de cenas curtas; os esquetes mais fortemente
satiricos marcavam o fim da segunda parte, e a dramatizacao
de versos e os esquetes coOmicos compunham a iltima parte, que
se encerrava com uma manifestacao agitatéria. Outro grupo,
Os Tambores, dividia o espetdculo em duas metades: a primeira
abria com uma sequéncia de cenas curtas independentes, recu-
perando a histéria do movimento socialista, seguindo-se pecas
de um ato ou representacao de cenas extraidas de obras de auto-
res consagrados (Sinclair, Tolstéi, Gorki) e terminando com a
encenacao de poemas e trechos em prosa de autores nacionais;
para a segunda parte, sobravam os nimeros de parédia, satira

e humor?.

Cenicamente, os grupos trabalhavam com recursos minimos,
seguindo a mesma filosofia estética e funcional do agit soviético.
Um telao de fundo, um cortinado ou mesmo nenhum elemento
de ambientacao; acessérios simples, simbélicos, em cartao ou
outros materiais praticos e baratos, que eram agregados a figu-

rinos funcionais, geralmente os populares uniformes-padrao:

37 IVERNEL, op.cit., p. 59.
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[...] o uniforme de operario azul escuro, que podiamos trans-
formar com a ajuda de alguns acessoérios (colarinho, insig-
nias, cinturdes...), acessérios simbdlicos que permitiam
estereotipar as personagens: o chapéu-coco e o relégio do
capitalista, o cassetete do policial [...], as méascaras, faixas,
bandeirolase cartazes onde estavam escritos os slogans revo-

lucionérios, as estatisticas.3

Todo o material de cena necessario para uma hora de espetaculo
era acondicionado pelo grupo Porta-Voz Vermelho em uma mala,

um saco de viagem e uma caixa de chapéu:

[...] no que concerne ao nimero de acessérios, ndo nos impu-
semos nenhuma restricdo. Masimpusemos uma certa dimen-
sdo, necessaria para maior clareza e também em funcao das
caracteristicas de nosso jogo: nés aumentamos a maioria de

nossos acessorios para além de suas dimensdes normais.

Vamos revelar um segredo: nossos acessorios nao possuem
espessura, mesmo a bengala, o cachimbo ou mesmo os obje-
tosde toucador. [...] Tudo é construido em plaqué ou cartio.
[...] E, quando um objeto, tal como a casa ou a espada, nao
couber dentro damala, nés o cortamos em dois ou em quatro
e o guarnecemos de dobradicas. [...] Mais uma observacéo:
nao tenham medo de utilizar a pintura! Deem ao olho o que

lhe agrada.®

38 LAGIER, op. cit., p. 38.
39 Lesbagagesdelatroupe. In: BABLET, op. cit., vol. 4, p. 40.
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Paralelamente ao desenvolvimento da dramaturgia, os grupos tra-
balharam também coletivamente a criacdo dos cantos e musicas,
fundamentais na organizacao dos espetaculos. Além de utilizar a
musica para pontuar os momentos mais significativos da represen-
tacao, cada grupo possui o seu canto de identificacdo, canto que é a
marca politica do conjunto e que ele utiliza para arregimentar o
publico e abrir os espetaculos. Muitas vezes, esses “cantos de luta”
ganham o dominio publico e se tornam instrumento de manifes-
tacao coletiva nas campanhas politicas travadas na rua, contra o

sistema e a repressao.

Embora as vezes haja compositores profissionais trabalhando com
astrupes-éo caso de Hans Eisler, colaborador de Brecht, que atuou
durante anos com os grupos agitpropistas -, muitos deles elaboram
suas proprias cancoes. O processo de criacao é simples, surge do
ritmo do proéprio texto. J4 no n°. 1da revista Porta-Voz Vermelho,

aparece a descricdo de uma experiéncia de composicao coletiva:

Do mesmo modo que a finalidade de um canto de combate
é a de ser cantada pelos combatentes e nao pelo individuo,
é também natural que seja o coletivo que crie a cancdo. Nos
procedemos da seguinte maneira: cada um fezum mergulho
no texto. Um de nés colocou-se ao piano, os outros trataram
de recitar o texto de uma maneira que estivesse de acordo
com o conteudo e com intensidade; deveriamos tentar fixar
a melodia do texto a partir das palavras e frases que com-
preendéssemos. Um texto ndo é bom sendo na medida em
que é a melhor, a mais precisa, a mais concisa expressao de

uma reflexdo. O texto possui, agora, um ritmo determinado
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e uma melodia apropriada que se desprende naturalmente

na diccao concentrada e adequada.?®

O grupo Porta-Voz Vermelho empregou processo coletivo seme-

lhante durante a montagem de Pelo Poder dos Sovietes:

[...] na primeira metade e na segunda parte, nés empregamos
unicamente as melodias russas, as trés melodias da terceira
parte foram compostas por nés: que fique bem claro, nao
porum compositor do grupo, mas coletivamente, por todos
nés. Rompemos, pela primeira vez em nosso trabalho, com
a composicdo isolada. N6s nos colocamos ao redor do piano
e declamamos o texto da can¢ao até que cada um sentiu um
elemento qualquer de melodia. Foi entdo que explodiram os

gritos de guerra de peles-vermelhas!

Pobre do camarada que se encontrava ao piano! Alguém que-
ria subir o tom de certa passagem, um outro dizia que, abso-
lutamente, era necessario abaixa-lo, etc. Se o camaradanao
apreendesse imediatamente o que se pretendia, todo o bando
se atirava ao piano: cada um tentava fazer uma demonstra-

¢do, tivesse ou ndo uma vaga nocao de piano.

[...]

Uma vez acalmada a excitacao, tdo logo alguns camara-

das, muito cansados e bastante roucos, ndo puderam mais
40 Lacomposition des chants de combat. In: BABLET, op. cit., vol. 4, pp. 52-53.
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fazer tanto banzé, o trabalho se tornou mais sistematico.
Ensaiamos varias vezes as sugestoes de cada um, e eis que,
ap6sduas horasde trabalho, nés haviamos encontrado uma
melodia, da qual nos sentimos orgulhosos até agora, pois ela

¢é “carne da nossacarne”!4

Quando o processo de criagdo ndo é original, seja de autor ou cole-

tivo, utiliza-se o recurso de adaptar novos versos a arias populares.

A importancia da recitacao e canto corais, na Alemanha, nio se res-
tringe a sua inclusdo nos espetaculos de teatro; elesadquirem forca de
expressiao em si mesmos. Eisler tinha um projeto de “agitpropizar” o
canto coral, formando grupos volantes a partir dos coraisja existen-
tes. Eles atuariam também conjuntamente com as trupes de teatro

nos locais costumeiros.

Do mesmo modo que os agrupamentos corais eram alvos de pro-
postas como essa, a danca, enquanto expressao autonoma, tam-
bém ganhou um conceito novo de criacao coletiva. Desenvolvida
a partir do trabalho pioneiro de Rudolf Laban, a danca coral teve
grande difusdo no meio das organizacoes proletarias. Fundados
no principio de que a educacao corporal dos operarios era também
instrumento de sua organizacao expressiva, os coros-movimento
desenvolveram a pesquisa do movimento espontaneo e processos
de criacdo coletiva da exploracgao de temasinspirados na natureza

ou no repertorio gestual cotidiano.

41 LatroupeLePorteVoix Rouge parle de son montage scenique « Pour le Pouvoir
des Soviets ». In: BABLET, op. cit., vol. 4, p. 52.
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A danca coral também se integrou ao agitprop: como representagao
coreografica dos textos narrados ou como programa exclusivo, sem
utilizacdo da palavra e, em geral, sem grandes recursos de figuri-

nos e acessorios (embora eventualmente utilizassem mascaras).

Da pesquisa do movimento espontaneo e natural, o trabalho culmi-
nava na formalizacao de uma gestualidade fortemente simbdlica, que
permitia ao publico “decodificar” as coreografias e recompor o seu
“contetido”. As dindmicas de movimento adquiriam, assim, signifi-
cados: movimentos leves, saltitantes, identificavam ideias de liber-
dade ealegria; movimentos ritmados, diretos, lembravam o contexto
das fabricas e maquinas; os conjuntos harmonicos se constituiam em

expressoes simbdlicas de uniao e de luta, e assim por diante.

Orepertorio especifico dasdancas corais agitpropistas era retirado
dos temas politicos gerais: aluta de classes, contra o poder e a explo-
racgdo, pelalibertagcdo das massasoprimidas. Da descricao de Werner
Kohler, referindo-se a uma apresentacao de um coro em movimento
sob a coordenacao de Jenny Gertz e Ilse Loesch, podemos ter uma
ideia do alcance politico dessas manifestacoes, cuja forga expressiva

nao conseguia burlar a vigilancia e a acao policiais*:

Em Weissenfels, a nossa chegada, a policia ja se encontrava
nasala. O pablico se apressava, curioso para ver o que seiria

passar; acompanhava nossas dangas com interesse. Durante

42 W. Kohler é antigo membro do coro em movimento de Halle. O espetaculo a
que se refere foi apresentado em diferentes lugares durante a campanha eleitoral
do PCA, em 1933. Algumas semanas apés a apresentacao em Weissenfels, as duas
coordenadoras do grupo foram presas.

I O AGITPROP DE RESISTENCIA 120



as primeiras dancas, em grupos ou solos, anunciadas por
titulos sem significacdo como “jogo do sol”, os policiais visi-
velmente nao sabiam o que fazer diante desses movimentos
sem palavras, unicamente sustentados por uma bateria. [...]
Foium sucesso até o entreato; pudemos dancgar sem sermos

molestados nem proibidos.

Na retomada, o grupo se pde a dancar uma visdo horrivel,
sob oritmo provocante da bateria: “A guerra”. Os gritos das
mulheres ressoam: “Meu filho!”; jovens cambaleiam e caem,
gritando “O gas!”. Ou, entao, ficam mudos. Segue-se o canto
da Revoluc¢ao. As massas se distinguiam por seus capotes
escuros, os opressores estavam vestidos de uma cor laranja
provocante e portavam apenas um acessorio, uma braca-

deira preta, branca e vermelha.

A cena se desenrolou assim: uma sublevacao das massas é
sufocada no nascedouro e os chefes revolucionarios sdo iso-
lados, sendo enviados para os trabalhos forcados (trés gru-
pos evoluem sobre o palco: com ar triunfante, os explorado-
res empurram os chefes operarios a frente; estes avancam
curvados, a fronte quase tocando o solo, as maos cruzadas
nas costas; um dancarino contém o terceiro grupo formado
pela massa de operarios desejosa de proteger seus chefes).
Depois, assim que os exploradores parecem ter desapa-
recido, as massas se erguem contra a corveia, se reiinem,
acreditando terem vencido, e festejam a vitéria cantando a
Marselhesa. Mas, os inimigos ressurgem no meio da massa

desunida, dispersa. Continua a corveia e os vencedores
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triunfam com uma danca cheia de arrogancia e brutalidade.
Apesar de tudo, a massa se levanta ainda uma vez do chao,
formando, desta vez, um bloco sélido, severamente orde-
nado. Desse modo, pode resistir ao novo assalto da reacao
encolerizada, melhor do que havia conseguido antes, em gru-
posdispersos; com passos firmes, ao canto da Internacional,
a massa operaria unida persegue seus opressores; estes se
defendem desesperadamente, mas sdo irremediavelmente
vencidos e enxotados do palco. Era evidente. O publico rea-
giu com entusiasmo. [...] Os aplausos explodiram ao mesmo

tempo que ressoou o silvo do apito:
“A reunido esta dissolvida!”.*

A parte o movimento recriado, os grupos utilizavam varios outros
recursos de movimento para compor suas coreografias: parodia-
vam estilos de dancas consagrados e exercicios ginasticos, incluiam
elementos de dancas folcloricas, utilizavam a pantomina, procedi-
mentos farsescos e todo o repertério gestual e de movimento que

fosse necessario para explicitar seus objetivos.

A aceitacao das solucdes de natureza coral junto aos grupos de agi-
tprop pode ser compreendida pelas vantagens que essa modalidade
apresenta, considerando o contexto do movimento cultural operario:
em primeiro lugar, por se tratar de militantes pouco afeitos a produ-

caoartistica e ao contato com plateias, as expressoes corais permitem

43 Apud LAGIER. F. Dance et politique gestuelle de I’ agit-prop allemande. In:
BABLET, op. cit., vol. 3, pp. 83-84.
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que o individuo ganhe confianca no seio do grupo, ficando mais a von-
tade do que em exposicoesindividuaise, portanto, se desenvolvendo
com menos inibi¢cdes. Em segundo lugar, o coro tem uma funcao de
exemplaridade, o grupo, na sua expressao coletiva, torna-se exemplo
de acdo conjunta integrada, simbolo de solidariedade e organizacaona
conquista de objetivos comuns. Por fim, ha também uma vantagem
de ordem cénica: pretendendo alcancar grandes massas de publico, a
manifestacdo coral permite ao grupo ampliar o gesto, a fala, a inten-

¢ao, de modo que seu discurso tem maior chance de ser apreendido.

De um modo geral, o agitprop alemao e o soviético guardam int-
meras semelhancas, nas suas formas e no seu modo de producao.
A principal diferenca reside no contexto, e, consequentemente,

nas estratégias de acao.

Inserido num ambiente hostil, o agitprop alemao, a exemplo de
outros paises capitalistas, difere do soviético por suas caracte-
risticas de oposicao e resisténcia. Constantemente pressionado
pelas contingéncias e perseguido pela repressao, o agitprop acaba
até mesmo por incorporar a convivéncia com a a¢do policial como
tema de apresentacao de alguns grupos. O Blusas Vermelhas, por
exemplo, descreve, em um panfleto intitulado “Meios de Defesa
do Proletariado”, uma apresentacao didatica realizada com o obje-
tivo de orientar os operarios sobre os direitos e os procedimentos
frente a arbitrariedade policial, usando como trama a invasao de

uma reuniao de célula em uma fabrica*.

44 HALLE, F. Moyens de défense du prolétariat. In: BABLET, op. cit., vol. 4,
pp. 44-45.
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O proéprio agitprop aparece varias vezes mencionado no texto de
esquetes que os grupos levam para a rua, indicando, por meio de
um recurso metalinguistico, o elo organico que une grupo, mili-
tancia e agitacao cénica. A primeira parte do agitki Revista verme-
lha de 15minutos*®, que o grupo germano-americano Prolet Bithne
apresentounal Espartaquiada, em Novalorque, é dedicada a uma
louvacao do agitprop. Os onze atuantes, alinhados de frente, se
sucedem na recitacdo do texto, marcando o inicio da fala com a

exclamacao “Agitprop !”:

Contra a fome e a destituicao

Teatro de revolucao

Despertar as massas para o combate

E aluz dos operérios

Nasruas e as portas das fabricas

Em todos os Estados Unidos

E os patroes tremem de medo

Pois o dia dos trabalhadores se aproxima
Contra os socialistas amarelos

Contra os pregadores e os fascistas
Contra o terror policial e a exploracgao
Contra aimprensa mentirosa e a miséria
E o estrondo do canhio

E aguerra de classes

Trazoruido da batalha

45 Arevistatem ao todo cinco pequenas partes, cada uma titulada: I. Agitprop.
I1. 15 minutos. III. O que é a Unido Soviética? IV. O Capitalismo e seus Valetes. V.
Pela Unido Soviética.
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Constroéi a frente revolucionaria

Fulmina a mao de ago do patrao

Defende a Unido Soviética, a patria dos operarios!
Todos: AGITPROP!4¢

Esse esquete sintetiza bem o agitprop mais combativo, com seu
clima e seus temas, de um periodo no qual ainda era possivel se

expor abertamente ao ptblico*’.

Na Alemanha, até meados da década de 1930, todas as experién-
cias desse tipo de agitprop se encontram suplantadas pelas condi-
¢Oes politicas adversas. A partir de 1932, os episddios politicos se
sucedem rapidamente, marcando o avango progressivo do nacio-
nal-socialismo e culminando com a conducao de Hitler ao posto de
chanceler (1933). Nesse mesmo ano, a pretexto de combater o terro-
rismo, apés o incéndio do Reichstag, supostamente ordenado pelo
PCA, Hitler desfecha um duro golpe nas organizacoes de esquerda,
decretando a suspensao da imprensa operaria e marxista, proi-
bindo as atividades politicas dos partidos de oposi¢ao e impondo
o estado de emergéncia. Como pano de fundo, arepressao cada vez

mais organizada e violenta das forcas paramilitares nazistas.

46 Utilizamos a traducéo francesa da peca, publicada em BABLET, op. cit., vol. 4,
pp. 215-224.

47 Embora possa parecer inadequado o exemplo de uma produgio americana
em uma analise que concerne essencialmente ao agitprop alemao, isso se justifica
pelo fato de que este texto representa, melhor que qualquer outro exemplo dispo-
nivel, a sintese de linguagem que pretendemos apresentar. Portanto, ndo se trata
mais do agitprop alemao, especificamente, mas do agitprop de caracteristicas de
oposicao a situacao politica no qual se insere.
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Ainda assim, em termos de agitprop, ocorrem aqui e ali algumas
tentativas de resisténcia, que geralmente acabam com a prisao dos
militantes. O Porta-Voz Vermelho se mantém, mesmo na ilegali-
dade, até 1936, quando varios de seus membros sdo presos e outros
partem para o exilio. Alguns grupos buscam formas camufladas de
atuacao, procurando driblar a vigilancia policial. Chamam a essa
forma teatro indireto. Nessa modalidade de ativismo, nao é dado
nenhum indicio de que o que estd ocorrendo é uma representacao.
O teatro, aqui, se despoja de toda e qualquer forma visivel (dai o

nome de teatro invisivel), para tornar-se apenas acao.

Quando um membro do grupo “desmaia” numa estacdo de metro
e em torno dele arma-se uma discussao sobre a problematica eco-
ndémica e o desemprego, discussao essa provocada e alimentada
por outros membros do grupo, que, ao final, defendem o programa
do Partido Comunista, o suposto “espectador” deixa de ser parte
do jogo teatral e passa a ser “testemunha” nao intencional de um
fato supostamente veridico. O teatro, aqui, cede passo a uma forma

subliminar de propaganda.

As taticas do teatro indireto sdo sempre muito simples e seme-
lhantes, e visam provocar uma discussao sobre o momento poli-

tico econ6mico:

Um rapazjovem cai desmaiado diante de uma mercearia
de comestiveis refinados e ai permanece, a frente de um
verdadeiro “cenario” de presuntos, salsichoes, queijos,
caviar e abacaxis. Desnecessario sublinhar que o dito jovem

nao se encontra bem-vestido, mas se parece mais com um
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trabalhador desempregado, exatamente igual a esse outro
rapaz que se ajoelha a seulado para socorré-lo. [...] Logo se
forma, como de habito, um pequeno ajuntamento de pas-
santes. [...] E, como de habito, ha sempre alguém que per-
gunta: “Que aconteceu?”. A resposta do amigo ajoelhado
tampouco é surpreendente: “Que aconteceu? Aconteceu
que ele ndo tem nada para comer. Isso nunca te aconte-
ceu?”. “Ja, varias vezes”, confirma o outro, “eu também
estou desempregado”. E, a essa altura, a conversa ja esta
rolando. Os populares que passam vao comentando o ocor-

rido que, de fato, nada tem de fortuito.*®
Com essas tentativas de resisténcia, levada ao paroxismo de um
jogo hiper naturalista, de uma representa¢do mimetizada a vida

real, o agitprop alemao desaparece das ruas e do meio cultural

dos trabalhadores.

48 IVERNEL, op.cit., p. 62.
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A Afirmacao dos
Principios do
Teatro Politico

Tanto na URSS quanto nos paises capitalistas, em especial a
Alemanha, o teatro operario militante e o agitprop nascem e se
desenvolvem compelidos por uma situacgao politica e objetivando a
superac¢do dessa conjuntura na medida em que pretende se afirmar

como manifestacdo legitima de cultura das classes trabalhadoras.

A defesa das conquistas do proletariado e da revolucao soviética, e
adentncia da exploracgao capitalista sdo o seu mote; a propaganda,
aagitacao eaeducaciaodas massas sao as suas formas taticas. Aqui,
o teatro é um meio, instrumento de acdo politica que pretende tor-
nar-se fim, produto expressivo ideologicamente adequado de uma

terminada categoria social.

O teatro historicamente convencionado enquanto forma, a
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forma- teatro*, é intencionalmente preterido, desmontado e recons-
truido com base em manifestacoes consideradas menores (ou menos
“nobres”) ou marginais do espeticulo: o cabaré, a revista, o circo, o
teatro de feira. As estruturas draméticas complexas (as “pecaslongas”)
saorejeitadas em favor de estruturas mais simples (cenas curtas, esque-
tes, pantominas, sainetes), a organicidade é substituida pela monta-
gem. A universalidade, entendida como expressao de valores essenciais
permanentes da humanidade, é abandonada em prol de outros valo-
res, derivados do homem em luta para se desalienar em suas relacoes

sociais de trabalho e projetados para a construcao da utopia possivel.

Na interseccao de seus objetivos, o teatro militante do primeiro terco
do século cumpre um esforco de definicdo, oscilando entre a tentativa
de construcdo de um edificio cultural préprio — no caso, um teatro
proletario -, ou uma identificacio exclusiva com o compromisso poli-

tico, caracterizando-se, portanto, como uma pratica nao-artistica.

Entendido, enquanto movimento, como etapa de um processo que
levaria aum outro produto - o teatro operdrio—, o agitprop foi suces-
sivamente aceito, estimulado e rejeitado pelos dirigentes politicos,
na URSS e, consequentemente, nos paises nos quais o PCUS exerceu

sua influéncia.
Do confronto entre os que denunciavam a “precariedade” artistica

do agitprop e aqueles para quem essa “precariedade” era sindénimo
de contemporaneidade estética e politica, surgiram os temas que

49 Traducao literal do termo forme-thédtre, utilizado pelo pesquisador Philippe
Ivernel. Introducion Générale. In: BABLET, op. cit., vol. I, p. 18 e passim.
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alimentaram durante décadas os debates entre osintelectuais e artis-

tasempenhados na reflexdo sobre a questao da arte popular operaria.

Da féormula “nacional na forma e socialista no contetido”, nasce o rea-
lismo socialista, suficientemente realista para ser compreendido pelas
massas e socialmente Gtil porque é didatico na configuragao otimista
de suas personagens (0 “herdi positivo’) e de seu happy end politico (a
“concluséo positiva”). O modelo recomenda o realismo stanislavs-

kiano, retomando, por conseguinte, o paradigma da forma-teatro>.

Apesar desse complicado enredo de confrontos tedricos, podemos
afirmar, no entanto, que até a eclosdo da Segunda Guerra, o teatro

politico se havia configurado. Ou melhor, emprestando o raciocinio

50 EesseopadrioqueimperapordetrasdodebatepequenasX grandes formas, e que
posteriormente vai evoluir para o confronto das oposi¢oes formalismo X realismo.
Na onda dessa disputa, muitos artistas e movimentos artisticos terdo sua producao
condenada, tanto dentro quanto fora da URSS.

A origem dessa polémica encontra-se na Russia dos anos 1920, no combate a escola
formalista de critica literaria, corrente nao-engajada liderada por V. Chklovski.
Na década seguinte, essa restri¢do sera generalizada, alcancando todos que nédo
acompanham a politica cultural oficial. Durante os expurgos de 1936, a pretexto de
corrigir os “desvios a direita e a esquerda”, nova campanha se abre contra o forma-
lismo. Logo ap6s a Segunda Guerra, com o acirramento da postura antiocidental, ou
antiburguesa da politica soviética, ocorre uma nova onda de expurgos, agora mais
especificamente na area cultural. Sequentemente, esses critérios politico-cultu-
rais serdo exportados para os paises comunistas da Europa Oriental. Mesmo apds a
morte de Stalin (1953), persistiu a perseguicéo ao “formalismo burgués”: entre 1962
€1963, com Kruschev, por exemplo, houve intensa campanha contra a arte abstrata.
No plano intelectual, o mais famoso fomentador desse debate foi o tedrico e cri-
tico literario marxista Georg Lukacs, que primeiramente publicou seus artigos na
revista alema Linkskurve (1932) e, posteriormente, entre 1934 e 1939, em Moscou, nas
revistas Internationale Literatur e Das Wort, esta Gltima publicada em lingua alema.
Bertolt Brecht sera um dos artistas que ira se contrapor publicamente a Lukécs.
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de Bernard Dort, havia se desenvolvido o teatro “deliberadamente
politico”, pois o teatro sempre foi politico, por condig¢do ontologica®.

Oltimo elo dessa cadeia de contribuigcoes com as quais foi sendo for-
jado, conceitual e cenicamente, esse teatro de “vocacéo politica” (como
prefere Dort), foi o trabalho do tedrico, encenador e dramaturgo
Bertolt Brecht. A primeira estadia de Brecht em Berlim (1924-1933)
vai coincidir com o periodo mais efervescente do agitprop alemao.
Sua carreira de diretor e dramaturgo apenas comeca a se consoli-
dar. Brecht vai se aproximar de Piscator, de quem se torna colabora-
dor e cuja influéncia deixara marcas na obra futura do dramaturgo.

Referindo-se a si mesmo como “o autor de pegas”, Brecht escreve:

Quando decidem trabalhar juntos, todos os dois tinham o seu
teatro: Piscator tinha o seu em Nollendorfplaz, o autor em
Schiffbauerdamm, onde treinava seusatores. O autor reelabora
amaioria das pecas realizadas por Piscator; ele chega a escre-
ver algumas cenas; em certa ocasidao, um ato inteiro. Para ele,
preparou integralmente a adaptacao de Schweik. De sua parte,
Piscator assistia aos ensaios do autor e osaprovava. [...] Embora
Piscatorjamais tenhaescritoumapeca, nem mesmo umacena,
oautorde pecas o considerava o inico autor dramatico compe-
tente, a parte ele proprio. [...] No sentido estrito, a teoria do tea-
tronaoaristotélico, bem como a elaboragao do efeito de distan-
ciamento devem ser tributadas ao autor, o que ndo impede que
Piscator astenha utilizado bastante e de uma maneira efetiva-

mente autdnoma e original. E sobretudo a Piscator que devemos
51 DORT, B. O Teatro e sua Realidade. Sao Paulo: Perspectiva, 1977, pp. 365-366.
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omérito de haver orientado o teatro em dire¢do a politica. Sem

essanova orientacao, o teatro do autor seria impensavel.>

O clima politico, a presenca marcante do agitprop e o convivio com
Piscatorirao influenciar decisivamente a producao brechtiana. O
“autor” mergulha no estudo da teoria marxista, a partir de 1926, e
avanca mais na busca de um teatro novo e de um novo publico. Da
Bavéria, ele ja traz uma forte influéncia que o aproxima dos géneros
“menores”, consequéncia da profunda admirag¢io que dedicava ao
trabalho do clown Karl Valentin, comico de extraordinarios recur-
sos, com quem Brecht conviveu e trabalhou em Munique. No ini-
cio de sua carreira, aproveita esquetes do repertério do comico
para desenvolver algumas pecas curtas e escreve, especialmente
paraValentin, O Casamento do Pequeno Burgués. Ha pelo menos um
registro da apresentacao conjunta de ambos, em 1922, no “show da
meia-noite” do Teatro de Camara de Munique, com um esquete

intitulado A Uva Vermelha (“improvisacdo em duas cenas”)>.

52 BRECHT, B. L’Achat du Cuivre. Paris: L’ Arche, 1970, pp. 117-118.

53 Valentin apresentava-se em cervejarias, levando um repertério variado que
incluia farsas, poemas comicos, nimeros de acrobacias e todos os tipos de varie-
dades. O esmero com o jogo de ator/personagem era central nas performances de
Valentin, principalmente nos nimeros de solo musical; ele brincava com a interpre-
tacdo, interrompendo frequentemente a can¢do com comentarios, a ponto de nao
chegar a executé-las, revelando comicamente as “dificuldades” da apresentacio,
“entrando” e “saindo” constantemente da representa¢io. Citamos, como exemplo,
um namero intitulado “Valentin canta... e ele também ri”. Neste esquete, o cOmico
jogacomuma rubrica da cancio que o obriga adar umarisada a cada final de estrofe.
Valentin demonstra, entao, para o publico qual éadiferenca entreumarisada “natu-
ral” eumarisada “representada”, levando esse jogo de dualidade entre o falsoeoreal
até um limite no qual a plateia duvida da verdadeira natureza de sua risada (se esta-
ria ele fingindo ou rindo de verdade). Cf. CALANDRA, D. Karl Valentin and Bertolt
Brecht, The Drama Review, New York, 18(1): 86-98, mar. 1974.
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O ambiente de cabaré, vivenciado nesse periodo, com plateias ao
mesmo tempo descontraidas e atentas, estd fortemente presente
em Brecht e, sem davida, na raiz de sua ideia de “um teatro para
fumantes”; a versatilidade e o jogo interpretativo de Valentin, segu-

ramente, inspiram a noc¢ao de distanciamento critico.

Em Berlim, Brecht vai encontrar os parceiros que contribuirdo para
fazer agléria de seu teatro. Além de conhecer sua segunda mulher
e futura primeira-dama de seu teatro, Helene Weigel, Brecht cer-
ca-se de um grupo de profissionais amigos que inclui sua secreta-
ria e colega Elisabeth Hauptmann, o cendgrafo Caspar Neher, os
musicos Paul Hindemith, Kurt Weill, Hans Eisler, Paul Dessau e a
diretora Asja Lacis®. Adepto convicto do trabalho coletivo, Brecht
assimila e reelabora todas as contribuicoes que recebe de seu cir-
culo de colaboradores. O contato com os musicos vai ser decisivo
na conformacéo do trabalho sequente de Brecht, no qual a musica

assume um papel quase central.

Todos esses colaboradores participavam ativamente dos festivais
anuais de musica de cAmara iniciados em 1921, em Donaueschingen,
evento de proa da musica contemporanea alema. A partir de 1927, a
sede do festival se transfere para Baden-Baden e deixa-se impregnar

ainda maispelo clima coletivista que predomina na producao cultural

54 Asja Lacis era representante da companhia cinematografica soviética na
Alemanha. Foi discipula de Meierhold e, na Russia, trabalhou com teatro ope-
rario e com criangas marginais. Em Berlim, participou das experiéncias de
agitprop e de teatro invisivel. Teve influéncia politica sobre Brecht e Walter
Benjamin, a quem conheceu em 1924, em Capri, e de quem se tornou amiga
intima. Informacgdes gentilmente oferecidas pelo Prof. Jac6 Guinsburg.
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do periodo. Um dos padroes dominantes é a Gemeinschaftsmusik ou
“musica comunal”®, reflexo da extraordinaria expansao de movi-
mentos corais amadores, principalmente no interior de organizacoes
operarias. E nesse contexto que Brecht vai produzir um conjunto de

obras voltadas para atuantes nao profissionais:

Tentei, com uma pequena equipe de colaboradores, traba-
lhar fora do teatro... experimentamos um tipo de realiza-
cdoteatral que pudesse influenciar o pensamento de todas
as pessoas que nele se engajassem. Trabalhamos com dife-
rentes (i. e., inéditos) meios e com diferentes (i.e., inusuais)
extratos da sociedade. Esses experimentos foram perfor-
mances teatrais que tiveram mais significacao para aqueles

que dela participaram do que para os espectadores.>¢

Brecht refere-se as Lehrstuck, as pecas didaticas que predominarao
em seu repertério a partir de 1928, e cuja fase se inaugura com a
pecaradiofonica O Voo dos Lindenbergh. O dramaturgo alemao con-
feria grande importincia a utilizacao da radio, considerava O Voo
dos Lindenbergh um material destinado nao simplesmente ao uso
da radio, mas a prépria transformacao daquele veiculo*. Apesar

55 WILLETT, J. The Theatre of Bertolt Brecht. London: Eyre Methuen, 1977,
pp. 128-129.

56 Apud WILLETT, op. cit., p. 118.

57 BRECHT, B. Théorie de la radio. In: BRECHT, B. Ecrits sur la littérature et
l'art. Paris: L’ Arche, 1970, vol. 1, p. 133. Sobre a utilizacao politica da radio, cf.
MARCONDES FILHO, C. O Discurso Sufocado. Sdo Paulo: Loyola, 1982, em especial
o capitulo Expressao e manifesta¢io publica proletarias na Alemanha pré-nazista,
pp. 25-60.
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de ser uma peca radiofénica (“para meninos e meninas”), Brecht
achava que ela poderia ser levada para salas de concerto, desde que

um coro substituisse a locugao de Lindenbergh.

Esta peca foi apresentada durante o Festival de Baden-Baden, em
1929, com o titulo O Voo sobre o Oceano (eliminando, assim, o nome
de Lindenbergh, que havia aderido ao nazismo). A representacao
foi dirigida pelo préprio Brecht: em um canto do palco, a orques-
tra e o coral da radio faziam o acompanhamento musical para o
ator-aviador, que lia seu texto em uma partitura, no outro lado do
palco. Na parede, ao fundo, aparecia escrito um longo texto refe-

rente ao tema tratado.

No mesmo Festival, Brecht apresenta também A Peca Didatica de
Baden sobre o Estar de Acordo. Esta peca contava com quatro prota-
gonistas: um locutor, trés palhacos, um deles portando um enorme
boneco, e um coro. O tema da peca concernia a histéria de trés
mecanicos e um piloto de avido que sobrevivem a um acidente aéreo
e, no solo, imploram por socorro. A ideia é testar se o homem ajuda
o homem e aresposta é sempre negativa. Como uma das respostas,
Brecht insere a cena dos palhacos, na qual todas as vezes em que
pede ajuda, por sentir-se mal, o boneco vai tendo seus membros
decepados. Em outra passagem da peca, a resposta é dada por meio

da projecao de cenas, mostrando a violéncia entre os homens.

Como aponta Bernard Dort, as pecas didaticas, inspiradas no tea-
trojesuitico da Contrarreforma, apresentam uma postura diferente
diante darelacio homem-mundo, quando confrontadas com as pecas

de dentincia do primeiro periodo de Brecht. A solucdo proposta pelo
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encenador, aqui, implica uma rentncia. Sobre A Peca Didatica de Baden
diz Dort: “para se tornarem homens, os heréis devem renunciara tudo
o que fazia deles herdis (0o nome, a consciéncia dos feitos...). Trata-se
de abdicar da proépria personalidade para fundir-se na massa, para

aceitaraverdade da Historia e poder fazé-la em seguida”s.

Brecht prossegue no veio da parabola e, em 1930, monta Aquele que
diz sim com estudantes de uma escola berlinense e uma orquestra
de amadores. A peca é uma adaptacio de um texto de teatro né do
século XV e conta a histéria de um grupo de habitantes de uma
aldeia assolada por uma epidemia que parte em busca de medica-
mentos. Durante a viagem, um garoto que acompanha a excursao
fica doente e, diante da impossibilidade de seguir adiante, para

nao interromper a missao, ele aceita ser jogado de um penhasco.

A peca foi apresentada com os estudantes uniformizados compondo
um coro que se dividia entre cada lado do auditério, tendo ao cen-
tro a orquestra e os atuantes que faziam as personagens centrais.
Depois que a peca foi debatida entre os estudantes, e por sugestao
destes, Brecht reescreve a ideia, resultando em uma nova versao,
Aquele que diz ndo, cujo desfecho é o oposto da anterior: o garoto
nao aceita ser abandonado e a expedicao retorna a cidade. Depois
dessa nova versao, a recomendacao de Brecht era a de que as duas

pecas deveriam ser apresentadas sempre conjuntamente.

Em 1930, Brecht inicia sua colaboracao com Eisler. O musico tem

fortes vinculos com os comunistas e, por sua mao, Brecht volta-se
58 DORT, op. cit., pp. 291-292
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ainda mais para as sociedades de corais operarios ligados a organi-
zacoes de esquerda. A peca que sela a parceria é Asmedidas tomadas,
cujo desenvolvimento concerne explicitamente a acao de militantes
comunistas. Ela coloca em julgamento as taticas de acao revolucio-
naria do Partido Comunista, por meio da fabula de quatro militan-
tes que, durante uma missao clandestina em territério chinés, se
veem obrigados a eliminar um companheiro que ameacava o éxito
daempreitada. A pecaresume-se ao julgamento dos ativistas, tendo
um “coro de controle” como juiz. Os militantes representam o epi-
sodio tal como teria sucedido e ao coro cabe a decisdo de aprovar ou

nao as medidas adotadas. No final, os quatro sao absolvidos.

A pecatinhaaambientag¢io de um tribunal, com uma plataformano
centro onde estavam colocadas a orquestra e uma espécie de tablado
lembrando um ringue de boxe. O publico era disposto em ambos os
lados da cena e sobre as paredes eram projetados textos. Brecht insis-
tiaem que a peca sé deveria ser representada com rodizio dos atuan-
tes, ou seja, cada qual passando por todos os papéis, inica maneira

derealizar-se integralmente o potencial didatico da obra.

Aswmedidas tomadas teve sua performance recusada pela direcao do
Festival de Musica Nova de Berlim, em 1930, provocando o estre-
mecimento das relacdes entre Brecht e Hindemith, e foi duramente
atacada pelo Partido Comunista, que acusou o autor de idealismo

e falta de experiéncia revolucionaria®.

59 Cf. PEIXOTO, F. Brecht: Vida e Obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1974, p. 64.
Cf. ESSLIN, M. Brecht: Dos Males o Menor. Rio de Janeiro: Zahar, 1979, p. 166.
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Apesar dessa reac¢ao hostil, Brecht e Eisler persistem na tentativa de
uma arte marxista, realizando, no ano seguinte, a filmagem de Kuhle
Wampe (dirigida por Slatan Dudow), sobre os trabalhadores desem-
pregados e arecessdo econOmica, e preparam a montagem de A Mae,
adaptacdo do romance de Gorki, Gltimo trabalho da safra didatica
de Brecht em Berlim, estreada em janeiro de 1932. Esta pecajanaoé
mais escrita pensando-se em atuantes nio profissionais, ideia aban-
donada por Brecht depois de As medidas tomadas. Ela estreia por
uma companhia de jovens atores independentes e excursiona pelos
bairros operarios de Berlim, até ser proibida de ser representada

(embora se continuem a fazer dela leituras dramaticas).

Enquanto amadurecia sua produc¢ao de obras didaticas, Brecht,
em parceria com Kurt Weill, vai aprofundar os seus vinculos com
a linguagem do cabaré, produzindo trés 6peras: A Opera dos Trés
Vinténs (1928), Mahagonny (1927) e Ascensdo e Queda da Cidade de
Mahagonny (1930), baseada na pecga anterior. Em contraponto a lin-
guagem de parabola das obras didaticas, nas 6peras vai predominar
aparoddia e os estilos musicais populares, como a balada e amusica

americana jazzistica.

Nesse periodo de militincia mais aberta, Brecht aproxima-se do
teatro de agitprop no que se refere a utilizacao de recursos seme-
lhantes, como a economia de elementos cénicos, a ideia de tribunal,
a presenca de agrupamentos corais e a projecao de textos. Esses
recursos sao incorporados ndo apenas as pecas didaticas, masinte-
grados como elementos habituais do teatro brechtiano, tanto da
época quanto de sua producéo futura (em Mahagonny, por exemplo,

os atores portavam cartazes com dizeres criticos ao Capitalismo).
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Em Brecht, todos esses elementos se inserem como parte estru-
tural de seu teatro, caracterizado por seu carater episédico, pela
sucessao de fragmentos independentes, marcados por interrup-
cOesintencionais. A cada mudanca de situacio, cancgdes (songs) ou
letreiros registram a passagem. Os letreiros funcionam como titu-
los, ou subtitulos, que anunciam a cena seguinte ou dao referéncias
de tempo e lugar. O palco é despojado, os cenarios sugerem o local
daacdo. Ailuminacdo é clara e homogénea, sem efeitos supérfluos,
e os refletores estdo visiveis, assim como os muisicos. As cancoes
sao deliberadamente destacadas, pelo antincio do niimero musical
ou por uma mudanca de luz, por exemplo, e cumprem a funcao de
comentar ou contradizer a cena. Todos esses elementos passam a
compor anarrativa brechtiana e, nesse sentido, se os recursos estao
proximos aos utilizados pelo agitprop, o produto é essencialmente
diferente. Na cena brechtiana, todos esses componentes se metabo-
lizam em linguagem cénica: todas as influéncias se somam paraa
construcado de um produto novo que é essencialmente teatro. Este
se institui como politico enquanto forma, em contraposicao ao tea-

tro enquanto mediagdo de uma vontade politica®.

Brecht amplia, portanto, a problematica da eficacia politica para
além do pragmatismo das formas. Todos os recursos sao organi-
zados em torno da fabula, que é a forma narrativa por excelén-

cia do teatro brechtiano. Nesse sentido ele avanca bem além de

60 Em conversa com o Prof. Jacé Guinsburg sobre essa relacdo de Brecht com
o agitprop, surgiu a hipotese, aventada pelo professor, de que o teatro épico
brechtiano é uma estetizacao do agitprop. Embora ndo tendo desenvolvido essa
possibilidade, acredito que vale a pena deixa-la registrada como mais um ele-
mento para a reflexao sobre o assunto.
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Piscator, que elege o proprio episédio histérico como centro de
seu teatro, fazendo do palco o tribunal de julgamento e aprova-
cdo dessa Histéria. Em Brecht, como menciona Dort, ndo é maisa
Histéria que entrano teatro, mas o teatro que se insere na Historia.
Consequentemente, a realidade surge dimensionada historica-
mente, mas ndo uma Histéria imutavel, determinada por forcas
ocultas, mas uma relatividade histérica que, no “ser assim”, traz
implicito que “poderia ser de outra maneira”. Logo, reproduzir essa
atualidade histérica significa desvenda-la, descobrir o seu interior
camuflado, da mesma forma que, no palco, revela-se a maquinaria

teatral, denunciando que “aquilo é teatro”.

A relacao que se estabelece, assim, entre palco e plateia ndo tem
mais por base a empatia, mas um estranhamento que permite
arrancar o véu de familiar que obstruia visdo critica da realidade.
O comprometimento do teatro com a realidade, entao, resulta ser

total; ndo existe imparcialidade, exige-se dele um partipris:

A fabula ndo é simplesmente constituida por uma histéria
retirada da vida dos homens em comunidade, tal como ela
poderia se desenrolar na realidade; ela é feita de processos
ordenados de modo a exprimir a concepcao que o fabulista
tem da sociedade. Assim, as personagens ndo reproduzem
pura e simplesmente pessoas viventes: sao construidas em

funcao de ideias.5

61 BRECHT, B. Additifs au Petit organon. In: BRECHT, B. Petit organon pour le
thédtre. Paris: L’ Arche, 1970, p. 109.
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Nessa visao realista, o particular ndo é apenas o singular, e nem
mesmo, apenas, a soma desta singularidade com as determinan-
tes sociais (ou de classe): o homem no palco brechtiano é também
fruto deliberado de uma vontade politica. Portanto, ele pode ser
exemplar, mas nao tipico. O maniqueismo, a bidimensionalidade
de caricatura do agitprop é aqui substituida pela tridimensionali-

dade dos gestus social®.

Sendo a situacao apresentada em suas contradi¢des, e ndo havendo
um desenlace que aponte a alternativa correta, ao espectador cabe
ser testemunha e a0 mesmo tempo juiz dessa histéria. Mas este jul-
gamento se processa de forma diferente do que ocorre, por exem-
plo, no teatro de Piscator. L4, o resultado da soma das partes que
o espectador efetua ji esta implicitamente deliberado; a margem
de opcao varia entre um sim e um nao, e a resposta ja esta dada a
priori. E como montar um quebra-cabeca cujas partes sio todas
perfeitamente ajustaveis e compdem uma Unica e possivel paisa-
gem. Em Brecht, pretende-se que as possibilidades de (re)monta-
gem sejam multiplas. A resposta depende do esforc¢o de reflexao e
do universo de experiéncia pessoal do espectador: a modificacao
da consciéncia se da, entdo, ndo por assimilacio de ideias, mas pela

instauracdao de um raciocinio dialético.

Com Brecht, o cerco as questoes conceituais e formais do teatro poli-

tico torna-se mais estreito. Germinando na Russia revolucionaria,

62 Na definicdo de Brecht, o gesto social é “a expressio mimica ou gestual
das relacoes sociais que vinculam entre si os homens de determinada época”.
BRECHT, B. Escritos sobre Teatro. Vol. 1. Buenos Aires: Nueva Vision, 1973, p. 174.
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quando, por primeira vez, conjuga-se favoravelmente uma série de
fatores para sua expansio, esse teatro que se quer popular e trans-
formador vai sendo manuseado e moldado por inimeros artificesao
longo de trés décadas até alcancar sua melhor formulacao na pro-
ducio do diretor, que passa a ser um referencial necessario, inde-
pendente da compreensao que se tem dele, a qualquer individuo que

queira pensar sobre qualquer aspecto da questéo arte (e) politica.

Quanto a trajetéria histérica do agitprop, se é que podemos esta-
belecé-la, ha pelo menos um outro momento significativo de pro-
ducio, entre a fase alema e os nossos dias: é a tendéncia rebelde da
década de 1960, quando o teatro volta para asruas, acompanhando
o conturbado movimento social. J4 ndo pertence mais ao mundo
proletario, mas faz dele a defesa quando protesta contra todas as
aberracodes do capitalismo avancado, do qual os EUA sdo apon-
tados como expressio maxima. Nesse pais, esse teatro de rua de
altima geracdo vai se desenvolver com forca. Seus alvos, a Guerra
do Vietna, a discriminacao radical, a exploracao do homem pelo
homem mascarada pela hipocrisia do desenvolvimento. Um tea-
tro, em alguns sentidos, herdeiro do agitprop aqui retratado em
sua génese histérica, mas ja totalmente mergulhado no universo
do mass media, imerso na contemporaneidade de novas referéncias

ao ponto de configurar o limite de uma nova categoria.

Esse “teatro independente radical” também conhecido por “tea-
tros de guerrilha” congrega grupos como o Living Theatre, San
Francisco Mime Troupe, o The Performance Group, o The Open
Theatre, o Bread & Puppet e o Teatro Campesino. Em comum, apre-

sentam uma forte coloracio politica e uma producao de espetaculos
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delinguagem altamente elaborada, mas suas praticas se diversifi-
cam, variando de montagens de textos da dramaturgia universal,
entre eles Brecht, até realizacdo de performances e happenings, pas-

sando pela retomada de tradi¢cdes como a da commedia dell’arte.

Acreditamos que a inclusao desses grupos no presente trabalho
exigiria o estabelecimento de outros parametros que nao corres-
pondem a nosso universo de analise, embora seja imprescindivel o
registro desse movimento, que inaugura, a nosso ver, um fildo novo

de sintese de linguagem cénica e engajamento politico®.

63 Cf. GARCIA, S. & GUINSBURG, J. De Biichner a Bread & Puppet: Sendas do
Teatro Politico Moderno. In: SILVA, A. S. da (org.). J. Guinsburg: Didlogos sobre
Teatro. Sao Paulo: EDUSP, 1992, pp. 117-140.
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Nos rastros de um teatro popular de alcance politico, ha pelo
menos trés momentos que, no Brasil, merecem atenc¢ao. Aqui,
noinicio do século, a semelhanca do que ocorreria um pouco mais
tarde nos EUA, o sopro de um teatro militante veio de fora, na
bagagem de imigrantes que aportaram em solo brasileiro para
substituir, de forma nao onerosa, a mao-de-obra escrava recém
-liberta. Com eles chegam as ideias de Proudhon e Bakunine a
conviccao de que a arte deve edificar o homem no seu compro-
misso com a sociedade. Chegam e sdo familias que logo povoam
os centros urbanos e comecam a se organizar. Pela permanéncia
eincidéncia com que ocorreu entre nds, o teatro libertario seria

o primeiro foco de analise.

Olhando do alto sobre um longo trecho da histéria, no qual se
observam os primeiros esfor¢os de consolidac¢do de um teatro
nacional, deparamo-nos com um momento de grande ebulicao “pré
-revolucionaria”, que foram os anos imediatamente anteriores ao
golpe militar de 1964. Naquele momento, acreditava-se, estavamos
aum passo de uma mudanca histérica e era preciso usar de todos
osrecursos para fazer nascer o espirito de luta adormecido na enti-
dade povo. Com garra e ilusdo, os Centros Populares de Cultura
se multiplicaram rapidamente em menos de trés anos e, quando
a mudanca se deu na dire¢ao nao desejada, deixaram no ar uma

experiéncia que hoje volta a ser discutida e avaliada.

Efetivado o regime militar, se antes era a euforia, agora se instala
uma insatisfacdo de raizes profundas na prépria imobilidade. Se
antes era forjar a vitéria, agora se trata de preparar a resisténcia.

“Todo artista tem que ir aonde o povo esta”, diza cancio. E o povo
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se encontra nas periferias, nos bairros do cinturao-dormitério que
cerca a cidade, e é para la que, aos poucos, alguns grupos se des-
locam e se multiplicam e se instalam. Alguns permanecem la até
hoje, mas a maioria jA rumou novos caminhos. Os grupos inde-
pendentes de periferia, muitos, ja conseguem rever com alguma
clareza as suas experiéncias, mas ainda nao registraram suficien-
temente suas histérias. Talvez possamos dar aqui uma pequena

contribuicao nesse sentido.
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0 Teatro
Social
Libertario

Enquanto na Europa e na URSS, as primeiras décadas do século
assistiram ao radicalismo formal e ideolégico do agitprop, pro-
movido sob os auspicios dos Partidos Comunistas sobre uma base
espontanea, aqui no Brasil surgiu e se manteve basicamente um
teatro operario de influéncia anarquista, instalado no seio da
massa de trabalhadores europeus imigrados.

Esse teatro de natureza social tera um papel importante no empe-
nho dessa massa de trabalhadores em conquistar sua legitimi-
dade enquanto conjunto social e minoria étnica e em preser-

var o idedrio anarquista, disseminado pelos ativistas que aqui
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desembarcarem na onda do movimento migratério’. No contexto
mais amplo, insere-se no momento histérico que alcan¢a profun-

das mudancas no perfil socioeconémico do pais.

Com avirada do século, milhares de imigrantes entraram no ter-
ritério brasileiro, principalmente entre 1884 e 19032, oriundos de
varios paises europeus. Destinavam-se, inicialmente, as lavou-
ras de café, principal produto de exportacio do pais, e, posterior-
mente, a nascente inddstria nacional, que comeca a se desenvolver
extraordinariamente de uma para outra década, concentrada na
Capital, Rio de Janeiro, e, em segundo posto, em Sao Paulo. Neste
Estado, em 1900, cerca de 90% do operariado é composto por mao-

de-obra estrangeiraZ.

Desse contingente, os italianos superam de longe as outras nacio-
nalidades, representando, em 1912, cerca de 60% dos trabalhado-
res empregados®. Entre esses imigrantes, muitos sdo agitadores
anarquistas, expulsos oportunamente de seus paises de origem,
em especial da Italia e da Peninsula Ibérica, onde o anarquismo
teve forte presenga desde meados do século XIX.

1 Cf. VARGAS, M. T. (org.). Teatro Operario na Cidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo:
Secretaria Municipal de Cultura/ Departamento de Informag¢ao e Documentacgéo
Artisticas/ Centro de Pesquisa de Arte Brasileira, 1980. Esta obra é a principal
fonte utilizada para a analise do teatro social libertario, representando o mais
completo estudo da matéria ja publicado entre noés.

2 DULLES, J. W. F. Anarquistas e Comunistas no Brasil. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1977, p. 17.

3 Ibidem, p.19.

4 Ibidem, p. 19. Cf. também CARELLI, M. Carcamanos & Comendadores. Sao
Paulo: Atica, 1985, pp. 22-29.
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A partir de 1890, o proletariado militante dos centros urbanos mais
desenvolvidos comeca a se organizar, ensaiando a fundagéo de par-
tidos operarios socialistas e associagoes anarco-sindicalistas. Aos
poucos, vao se configurando as praticas politicas dos trabalhado-
res, como as manifestagcoes de rua por ocasidao de eventos e datas
significativas — registra-se em Santos a primeira comemoracao
do Primeiro de Maio, em 1895, promovida pelos socialistas® -, a

imprensa operaria e os primeiros movimentos reivindicatorios.

A vida cultural desses operarios se estrutura, desde os primei-
ros anos, em torno da festa dos sibados a noite, organizada com
um intenso programa de recitagoes, conferéncias e represen-
tacOes teatrais, culminando com um baile de congracamento®.
Essas festas cumpriam func¢des multiplas, mas sempre voltadas,
em ultima instancia, paraa conservacao e preservacao do grupo
social nasuaidentidade étnica e na solidariedade de classe, mani-
festa pela constante afirmacao dos principios do coletivismo e do

ideario anarquista.

Os imigrantes mantém suas linguas de origem na apresentacgao

da maioria dositens do programa, comparecem enquanto nticleos

5 DULLES, op. cit., p. 22.
6 Cf. VARGAS, op. cit., p. 29.
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familiares, sustentam um c6digo moral rigoroso” e privilegiam o
carater didatico do evento. Em cada um desses aspectos destaca-
se a procura por uma afirmacao de identidade, face as condicoes
externasadversas - situacao financeira precaria, discriminacao,
perseguicao policial -, e, por outro lado, o exercicio coletivo de

uma convivéncia social segundo os seus modelos utépicos.

Aimprensa operaria tem um papel importante no contexto da orga-
nizacao politico-cultural dos anarquistas. Ela é responsavel pelo
registro dos eventos, divulgando as festas e conclamando os ope-
rarios e, depois, fazendo as avaliacOes e as eventuais criticas. E
também a principal destinataria das rendaslevantadas nas noites
de sdbado, quando estas ndo visam o apoio a alguma causa impor-
tante: uma campanha internacional de solidariedade, o auxilio a
algum companheiro em dificuldade ou o levantamento de fundos
para edificar alguma obra de vulto, como, por exemplo, a criacdo

de escolas libertarias.

Na edicao de A Lanterna, de 30 de dezembro de 1910, aparece rela-
tado o sucesso de mais uma velada de sabado:

7 Havia uma grande preocupac¢io em ressaltar a natureza ordeira e moralmente
exemplar dos trabalhadores, principalmente durante esses momentos de convivio
publico. Para o pesquisador Francisco Foot Hardman, “a segregacao do proletariado
pela classe dominante, a recusa em ampliar-lhe os estatutos da cidadania burguesa
determinou, sempre, a necessidade de o discurso anarquista retomar o tema da
ordem e rep6-lo nos seus devidos temas de classe. Era necessario provar a supre-
macia da ordem anarquista (apoiada dialeticamente na ‘desordem’ do ndo-governo
dos homens e na espontaneidade das massas) sobre a desordem capitalista (legiti-
mada ideologicamente pelo mito da ‘ordem do trabalho’ e do ‘progresso social’)”;
HARDMAN, F. F. Nem Patrianem Patrdo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1982, p. 46.
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Correu bastante animada a festa realizada no sabado pas-
sado, no Saldo Celso Garcia: o belo drama de L. Monticelli,
“Gabriela”, agradou bastante, recebendo fartos aplausos os
amadores que se encarregaram da sua representacdo. Em
um dos intervalos, Oreste Ristori realizou uma conferéncia
contra a guerra, combatendo-a energicamente, no que foi
acompanhado pela numerosa assisténcia que o aplaudiu com
calor. Esteve muito movimentada a quermesse, que deve ter
dadoum bom resultado. Foi também rifado um belo retrato
em ponto grande do pranteado companheiro P. Gori. O baile
prolongou-se alegremente até a madrugada. Teve, como se
vé, um bom éxito a festa de sdbado. E ndo se poderia desejar
outro resultado, mormente tendo-se em vista o seu simpa-
tico fim. Essa velada foi organizada por um grupo de liberta-
rios em homenagem ao soldado Caetano Masetti que, ainda
héa pouco, num gesto de suprema rebeldia, fazendo-se intér-
pretedetodasasvitimasda guerra, langcou contra esse horri-
vel flagelo da humanidade o seu vigoroso protesto, atirando
contra um oficial. O produto liquido da festa sera enviado a
familia desse extraordinario moco, que sacrificoua suavida

em holocausto do grande ideal da paz universal.?

E neste contexto que se insere o teatro. Feito por operarios para
operarios, no Ambito de um circuito familiar e de conhecidos, o
teatro é mais um dos momentos em que se celebra a solidariedade
ideoldgica entre os simpatizantes e militantes libertarios. Nao pos-

sui nenhum vinculo com qualquer teatro, profissional ou amador,
8 Apud VARGAS, op. cit., p. 98.
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que aconteca fora dos limites geograficos de seu circulo, nem pro-
cura qualquer integracio com o meio artistico. E um teatro fechado
em si mesmo e sua principal qualidade deve referir-se 8 mensagem

que veicula mais do que qualquer mérito de realizacdo cénica.

Portanto, é um teatro sem grandes voos estéticos. Acontecia no
palco dos saldes e auditorios das associagoes e entidades operarias®,
muito pouco adequados para representacgoes teatrais, diante de
uma plateia irrequieta e participante, composta de familias intei-
ras, incluindo criancas. Praticamente ndo havia uma cenografia
especifica para cada peca, utilizando-se o acervo de teloes pintados
e objetos de cena disponiveis nas entidades. O mesmo ocorria com

os figurinos, que eram do vestuario comum dos atores.

As pecas eram montadas segundo os moldes do teatro tradicio-
nal, basicamente marcacdes de cena, com divisao de tarefas entre
direcao e atuagdo, embora predominasse uma visao coletivista de
equipe, sem destaques: um conjunto a servigo das ideias. Apesar
do carater amadoristico, havia uma grande disciplina e seriedade
no trabalho, com uma producao regular e constante dos grupos. As
pessoas que os integravam dedicavam-se a eles em todos os momen-
tos de lazer, ensaiando em lugares improvisados e nas casas dos

proprios companheiros.

9 Atéhapouco, aindaresistiam em Sao Paulo dois espagos que podem exemplifi-
car o tipo delocal no qual se realizavam as festas operarias: o Saldo Celso Garcia,
da Associacdo das Classes Laboriosas, e o Salao da Sociedade de Beneficéncia
Guglielmo Oberdam. Cf. VARGAS, op. cit., p. 23.
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Supde-se que o teatro no seio da festa anarquista tenha se iniciado
entre nésja nos primeiros momentos da instalagao dos emigrantes,
que trouxeram a tradicao de seus paises de origem. Ha depoimentos
que atestam a existéncia de um teatro estritamente didatico, reali-
zado de forma espontanea, no ambito das sociedades de ajuda mitua,
grupos de apoio voluntario que amparavam o imigrante recém-che-
gado, com a fun¢ao de adaptar o estrangeiro a seu novo contexto. Era
uma espécie de dramatizacdo improvisada a partir de temas suge-
ridos'. No entanto, s6 comecamos a ter noticias de representacoes
no interior das festas operarias com o aparecimento dos primeiros
nimeros da imprensa operaria, a partir de 1901". E pelos comenta-
rios criticos regularmente editados que se pode reconstituir parcial-

mente o que foi a histéria dessa producao teatral.

A principio, os grupos libertarios alternavam-se com os elen-
cos filodramaticos; a partir de 1904, os anarquistas se impoem
a seus compatriotas diletantes, assumindo a exclusividade de
apresentacdo!?. Os grupos eram autonomos e recrutavam seus
integrantes indistintamente entre os interessados, sem uma
necessaria vinculacao ideoldgica: “a vinculacao ativa ao teatro
é também uma forma de atracdo para a militincia ideolégica.
Na pratica do teatro, as liderancas formam novos adeptos das

teorias libertarias”®s.

10 Ibidewm, pp.17-18
11 Ibidewm, p.17.

12 Ibidem, p. 48.

13 Ibidewm, p. 26.
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As primeiras pecas encenadas eram adaptacdes do repertério
romantico, introduzido pelas companhias italianas que excur-
sionavam pelo Brasil. No inicio, ndo possuem nem mesmo vigor
ideolégico, sendo representacoes de melodramas e folhetins com
algum partipris social*. Aos poucos, passa-se a ter acesso a textos
genuinamente libertarios, que sao trazidos de fora, principalmente

italianos, e que serao representados nesse idioma.

A partir do final da primeira década, os grupos passam a estabe-
lecer uma vinculacdo mais estreita com as associag¢des operarias,
na onda de uma agitada maré de conturbagdes sociais e mudan-
cas no panorama politico da classe trabalhadora®. O trabalho tea-
tral assume, assim, um carater mais evidente de propaganda, mas
nao ocorrem mudancas fundamentais de repertério ou de modo
de producao. De fato, o interesse pelo teatro se mantém restrito a
seu carater doutrinario, o que empresta ao teatro operario anar-

quista uma de suas caracteristicas mais marcantes: a repeticao

14 O texto mais mencionado como exemplo é a peca de Baptista Machado,
Gaspar, o Serralheiro, “drama em quatro atos”, em cuja oitava edicdo, de 1937,
consta ter sido “representado com extraordinérios aplausos em todos os teatros
de Portugal e Brasil”. A pecga tratada historia de amor entre a filha de um proprie-
tario de uma serralharia e um operario dessa empresa, romance ameacado pelas
maquinacdes de um fidalgo decadente, apaixonado pela moga. Como pano de
fundo, ocorre uma greve dos empregados, deflagrada em apoio a injusta demis-
sdo do jovem namorado e de seu pai, o Gaspar do titulo, o mais velho colaborador
do dono da fabrica.

15 Em 1907, como coroamento de uma onda de manifestagoes iniciadas em 1901,
explodem varias greves em Sdo Paulo, indicando uma situacao insustentavel de
recessao econdmica e desemprego generalizado. Nesse mesmo ano, é aprovada a Lei
Adolfo Gordo, que regulariza a extradi¢do de estrangeiros agitadores, sendo emiti-
das, deimediato, uma centena de ordens de expulsdo. Cf. DULLES, op. cit., pp. 28-29.
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incansavel de um mesmo pequeno namero de pecas, que consti-

tuem o seu repertoério basico e exclusivo:

Osmultiplos significados coletivos que embasam esse teatro,
que dispensaarenovagdo paracompletar-se, permitem supor
uma comunicac¢do peculiarentre o palco e a plateia sedimen-
tada poranosde convivio. Um didlogo que transcende a comu-
nicacgdo explicita do texto encenado. Ndo se trata de repetir
“maisuma vez estéria conhecida”, mas sim de ato coletivo de
reconhecimento de personagens e situagdes exemplaresa fim

de que atuem no comportamento de cada um.!6

O recorde de apresentacao pertence, sem qualquer davida, ao
poemadramaético de Pietro Gori", Il Primo Maggio. Sem uma estru-
tura propriamente teatral, constréi-se como uma sucessao de
pequenos didlogos, cada um acrescentando uma ideia que, no con-
junto, forma um grande libelo, uma comovente alegoria do ideal
libertario. As personagens representam segmentos sociais—a velha
senhora aristocratica, o velho camponés, o marinheiro... — e, ao
mesmo tempo, for¢as sociais em oposicao: o velho sistema, perso-
nificado pelos ancidos, e o mundo novo, do futuro, personificado
pelo operario, pelajovem camponesa e pelo marinheiro. Fazendo

surgir a possibilidade de mudanca esta O Estrangeiro, personagem

16 VARGAS, op. cit., p. 35.

17 Deste poeta e grande agitador italiano, peregrino da militdncia anarquista -
viajou por toda a Europa, EUA e América do Sul, mais especificamente Argentina
e Uruguai -, dois outros poemas dramaticos aparecem com extrema frequéncia
nos anuncios das festas operarias: Senza Patria e Ideale. Cf. HARDMAN, op. cit.,
pp. 35-36. Cf. também VARGAS, op. cit., pp. 57-59.
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que encara os ideais libertarios, apontando para um belo pais que
esta ali, ondenasce o sol:

Aterraédetodoscomooarealuz. Oshomenssioirmaos|...]. O
trabalho honraa quem executae sé osinvalidos ouascriancas
sdo os que nao cultivam esse belo esporte[...] 0 dio ndo existe;
tudo é pazeamor|...] atnicalei: a Liberdade[...] é o inico lago,
o Amor [...]. Para todos o bem-estar, para todos a ciéncia. A
mulher ndo é escrava, mas a companheira reconfortadora do
homem. A miséria é desconhecidal...]. Aigualdade econémica
esocial paratodos|...]. Ndo ha exércitos; as guerras sdo desco-
nhecidas; o homem é livre para pensar e agir; as crengas sao
educadas sem dogmas: racionalmente [...] os velhos descansam
no conforto do lar, rodeados pela juventude que alegremente
entoaum hino de paze debondade|...]. Esse venturoso pais esta

ali[...] ali, versola parte donde silevail sole.®

O fato de ndo importar a redundancia do repertério explica tam-
bém, em parte, a quase auséncia de textos produzidos no Brasil.
Nao h4, nesse sentido, nenhum impulso de nacionalismo for¢ando
ainclusao do contexto imediato; prevalece a universalidade do sen-
timento de liberacao do homem das forcas que o aprisionam - as
estruturas capitalistas, a Igreja, os valores burgueses -, e todas as
obras que enfoquem essa problematica sao atuais e, portanto, ser-

vem a seus objetivos.

18 Excerto da cena 2. GORI, P. [Jurandir Diniz Junior]. Primeiro de Maio
[reproducido xerografica], s.l.:s.n., 1982. Disponivel na Biblioteca da Escola de
Comunicacoes e Artes da Universidade de Sao Paulo.
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O primeiro texto escrito e encenado em Sao Paulo, em 1907, per-
tence ao imigrante portugués Neno Vasco: Greve de Inquilinos®. E
também de sua autoria uma das pecas mais frequentes no reper-
tério dcrata da segunda década, O Pecado de Simonia, de teméatica
anticlerical. Outros dois estrangeiros também escreveram obras
durante o periodo de residéncia no Brasil: o italiano Gigi Damianie

o espanhol Felipe Morales, autor de inica peca, Los conspiradores®.

De producao genuinamente brasileira, tem-se noticia de algumas
obras dos autores gaichos Joaquim Alves Torres, Marcelo Gama e
Arthur da Rocha, edo baiano Aristételes Feliciano de Andrade Silva.
Nao consta que essas pecas tenham sido encenadas em Sao Paulo.
Novos importantes autores deverao surgir a partir dos anos 1920:
Mariano Spagnolo, Avelino Foscolo, Fabio Luz, Afonso Schmitidt,
G. Soler e, nadécada de 1940, desponta o nome de Pedro Catallo. José
Oiticica, outro importante escritor libertario, foi um dos raros auto-

res que tiveram duas pecas montadas por elencos profissionais?.

Asmesmas determinantes que fizeram com que esse teatro, que teve
tao grande permanéncia no meio operario, gerasse relativamente
poucasobrasdramaticas aparecem também quando se trata dalin-
guagem cénica. A competéncia da representacio estd aquém de sua
criatividade: esta na celebracgao do “ato coletivo” e na reafirmacao

dos valores, implicitos e explicitos, do discurso verbal em cena. O

19 VARGAS, op. cit., p. 67.
20 Ibidem, p. 69.

21 As pecas Pedra que rola e Quem os salva, de José Oiticica, foram incluidas no
repertério da companhia da atriz Italia Fausta. VARGAS, op. cit., pp. 70-74.
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“resto” deve apenas colaborar para a transmissao da mensagem.

Do mesmo modo, os comentarios criticos que saem diariamente
na imprensa operaria ignoram qualquer outro detalhe além do
mérito de ter sido encenado tal ou qual texto; quando muito, even-
tualmente, tecem observacdes sobre a forma competente (ou néo)
pela qual os atores se expressam em cena. Na edicio de A Plebe, de
14 de maio de 1921, o critico refere-se assim a representacao de Alba,
pecaem italiano de Joao Casadei, depois de extensas consideracoes

sobre o enredo da peca:

Euma das melhores pecas de nosso teatro, essa que anteon-
tem um grupo de amadores nos deu ensejo de ver para o
éxito da qual todos os seus intérpretes concorreram, pelo
que daquilhes enviamos nossos parabéns, principalmente a
protagonista, que se saiu de uma forma admiravel no dificil

papel que teve a seu cargo.?

Nem com o passar dos anos os aspectos especificos de encenacao
ganharam qualquer destaque; os critérios permaneceram os mes-
mos: “em geral, aboa qualidade é resultado da repeticiao e dos mul-
tiplos ensaios. Os espetaculos malsucedidos sao comentados como

um produto de falta de ensaio, do ndo comparecimento”?.

Paraotrabalho de interpretacao, os atributos exigidos sdo a natu-
ralidade e a franqueza em cena, embora seja facil perceber os

22 Apud VARGAS, op. cit., p. 121.
23 Ibidem, p. 52.

B TEATRO ANARQUISTA E AGITPROP NO BRASIL 159



estreitos limites dessa sinceridade, considerando a influéncia do

melodrama sobre essa producao:

Pouco se preocupam os autores com o desenvolvimento coe-
rente datrama, com a verossimilhanc¢a ou mesmo com a ori-
ginalidade. Todos os velhos golpes de teatro roméntico e do
folhetim entram em cena despudoradamente. Cenas revela-
doras, conversacdes ouvidas casualmente, conspiracoes de
personagens com dupla identidade moral. A personagem é
detalhada para explicar resumidamente as caracteristicas
fundamentais de uma determinada classe ou setor social.
Nos textos tipicos, o operario e o patrao sdo sempre condu-

tores de dois grupos sociais antagonicos.?

A combinacao dessa estrutura folhetinesca com a abordagem
avancada de temas sociais produz resultados bastante bizar-
ros, risiveis, mesmo sob a 6tica de hoje, mas, certamente, cum-
priam uma funcao, ainda que aparente, de permanente reafir-
macao de seuideario. Em O Pecado de Simonia, de Neno Vasco, por
exemplo, a bandeira anticlerical e a defesa da associacdo marital
fora do casamento institucionalizado eram propagandeadas no
interior de uma trama a qual nao faltavam até mesmo aparicoes
fantasmagodricas. A acdo transcorre em um Unico espaco, a casa
da viava D. Rosa, mae da jovem Eva, que namora o jovem Ciro,
anarquista convicto, que, por sua vez, nao é do agrado de D. Rosa
que, influenciada pelo jesuita Padre Jodo, vé no mogo operario

um herege demoniaco.
24 Ibidem, p. 59.
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Esse é o contexto das personagens, que acolhe a trama central: para
atender a um “palpite”, D. Rosa empenha seu crucifixo, compra o
bilhete de loteria e acaba ganhando seis mil contos de réis. O ladino
padre, descobrindo o ocorrido, tenta convencer D. Rosa a empregar
odinheiro em missaspara “salvaraalma do falecido marido” e, para
ser bem convincente, disfarca-se de fantasma do defunto, em uma
aparicaonoturna. Mas, é descoberto pelo jovem casal que, em agra-
decimento, recebe de D. Rosa a aprovacao e odinheiro para comecar
uma vida comum, embora a pobre viiva nao entenda muito bem por

que os dois jovens ndo aceitam casar-se nem na igreja nem no civil.

Enredo ingénuo, quiproquds tipicos de uma comédia de costu-
mes, nao fosse o discurso doutrinario que perpassa toda a trama
e a defesa de valores altamente avancados para a época, conside-

rando o meio operario fora dos limites do anarquismo.

Ja em uma obra de periodo posterior, Uma Mulher Diferente, de
Pedro Catallo, cujo prélogo data de 1945, a trama se desenvolve em
uma estrutura mais complexa e mais bem elaborada, organizada
em trés atos, com mudanca de local de acao e passagem de tempo.
Aspersonagensainda preservam o tom maniqueista, atribuido por
ideologia a sua classe social, mas ja se aproximam mais do drama
realista. A mulher do titulo é umajovem que, alvo de chantagem, é
obrigada a se entregar ao patrao; o adjetivo “diferente” refere-sea
convicgdo com que amoca enfrenta a todos na sua decisdo de nio se
casar, Unica saida paraabafar o escindalo de ter sido “desonrada”.
Ela acaba expulsa de casa por seu pai, a quem ela, com o custo de
sua virgindade, havia retirado de uma injusta prisao, e acaba por

tornar-se diretora de um hospital de 6rfaos.
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Aqui nao ha happy end e nem cruzamento forcado de enredo com
mensagem. O resultado é muito mais organico do que no exemplo
anterior, a tessitura dramatica é mais densa e, apesar da empatia que
certamente despertava a protagonista, hd um componente dialético

nas situacoes de contexto que poderia levar a plateia a refletir.

A partir de 1917, o interesse pelas festas operarias sofre um
ligeiro desvio para uma nova modalidade de confraterniza-
¢do: os “festivais publicos”?, grandes piqueniques ao ar livre,
macicamente concorridos. Com a conquista desse novo espaco,
amplia-se o programa da festa, incluindo-se disputas esporti-
vas, excursoes e outras modalidades de lazer que os saldoes das

entidades ndo comportavam.

A apropriacao do ambiente publico pela classe trabalhadora tem
relacdo direta com a crescente organizacao de suas fileiras. Indica,
por outro lado, uma preponderancia do impulso espontaneo da
base para se expandir, em contraposicao ao instinto de controle
dasliderancas que nao viam com bons olhos essas manifestacoes

de divertimento descompromissado:

Apesarda criticadoutrinaria dosanarquistasao baile, ao fute-
bol, estes eram elementos incorporados dentro da forma-es-
petaculo assumida pelas grandes festas operarias. Em fases
anteriores] ... ], as condi¢des de refluxo mobilizatério e a fluidez
dosnucleosde propaganda tornavam mais restritas as possibi-

lidades de uma pratica cultural massiva e popular. Com efeito,
25 Cf. HARDMAN, op. cit., p. 38
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afestadepropaganda era circunscrita aos saloes da associacao
de classe e muito mais carregada no aspecto doutrinario, “edu-
cador” eideolégico. Sem pretender esquematizar em excesso,
penso que a primeira forma (propaganda) estaria mais ligada
auma determinacao dos ntcleos diretivos, e a segunda forma

(espetaculo) mais proxima de uma determinacéo de classe.?

Portanto, o modelo da festa operaria atende mais aos objetivos
de identidade e coesdo ideoldgica de classe, enquanto o festival se
insere mais no Ambito das manifestacdes de massa. No primeiro,
0 peso é mais cultural; no segundo, predomina a questao do lazer

da classe trabalhadora.

O teatro também se integra ao programa do festival, mas é de natureza
diferente - predominam a comédia e as variedades? - e também cum-
pre um papel mais sociavel e menos didatico. Sua funcio se altera na

relacdodireta com anatureza semantica de cada modalidade de evento:

No modelo da festa de propaganda, a classe é muito mais uma
representacdo necessaria construida pelo discurso anar-
quista, apesar de sua presenca real e massiva estar ainda
distante do Saldao Celso Garcia. No modelo do festival pro-
letario, a classe estd muito mais presente, pelo menos fisica-
mente, embora ndo aparec¢a com tanta nitidez na represen-

tacao do espetaculo feita pelo discurso anarquista.?®

26 Ibidem, p. 42.
27 Ibidem, p. 40.
28 Ibidem, p.78.
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Essa ampliacdo das fronteiras dos saloes corresponde a um
momento de grande demonstrac¢io de for¢ca do movimento liber-
tario, que teve participacao decisiva na conduc¢do da greve geral
de 1917. Grande parte desse vigor sera drenado, a partir de 1922,
com a entrada em cena do Partido Comunista do Brasil. Com o
Estado Novo, o movimento sofre um processo de recolhimento,
acuado pela repressao policial, embora permanecam algumas
chamasacesas. Com o golpe de 1964, O anarquismo sofre o destino
de todas as outras correntes de esquerda e desaparece do mapa

politico do pais enquanto traco visivel?.

O teatro social libertario ostenta o mesmo folego, apesar de,
como pratica coletiva tal como foi aqui descrita, ter pratica-
mente desaparecido em meados da década de 1930%°. Mas, pon-
tualmente, segue-se representando e hd depoimentos que ates-
tam que pelo menos um grupo do qual fazia parte Pedro Catallo,
o grupo de teatro do Centro de Cultura Social, seguiu atuando
até a década de 1960%.

29 COSTA, C.T. O que é Anarquismo. Sao Paulo: Brasiliense, 1981, p. 118.

30 Embora esta parte do estudo privilegie o teatro de influéncia anarquista, é
necessario ressaltar que existiram outras experiéncias menos disseminadas,
vinculadasaoutras correntesideoldgicas, com caracteristicas diferentes das que
foram aquiapresentadas. Como um exemplo significativo, destaca-se a presenca,
durante toda a década de 1930, de um teatro judeu de inspiracdo comunista,
promovido pelo Jungend Club (Clube da Juventude). Trata-se de um teatro que
avanca no sentido das formas mais diretamente politicas do agitprop (inclusive
com uma modalidade de teatro-jornal), visando também a massa de judeus imi-
grados. Embora essa experiéncia merecesse um estudo mais aprofundado, por
sua especificidade, ndo o fizemos no presente trabalho, restringindo-nos nesta
nota asinformacdes gentilmente prestadas pelo professor Jacé Guinsburg.

31 VARGAS, op. cit., p. 16.
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0 Centro Popular
de Cultura da UNE

O agitprop com for¢a de permanéncia e alcance s6 vai surgir no
Brasil no inicio da década de 1960, com o Centro Popular de Cultura
da Unido Nacional dos Estudantes, o CPC da UNE.

O periodo é propicio ao aparecimento da agitacao de rua. A socie-
dadecivil vinha aquecida da Campanha da Legalidade, que garan-
tira a posse de Joao Goulart, ainda que sob a imposi¢ao do regime
parlamentarista, e entrava em um momento da histéria marcado

pela mobiliza¢do em torno de grandes temas de interesse do pais.

Durante o tumultuado governo de Goulart, vivia-se a euforia nacio-
nalista da luta pelas reformas de base, principalmente pela reforma
agraria, e contra todos os vestigios do imperialismo norte-ameri-

cano, eleito Judas em dia de malhacao. No Sul, o governador do Rio
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Grande do Sul, Leonel Brizola, inicia uma politica de desapropria-
¢oes (a ITT e a Bond & Share); no Nordeste, crescem os conflitos
armados entre latifundiarios e posseiros, e as Ligas Camponesas se
expandem sob o impulso dalegalizacao do sindicalismo nas zonas
rurais. Caminha-se para a extensido do voto ao analfabeto, para
a reforma do ensino por meio da aprovacao da Lei de Diretrizes e
Bases, para o fortalecimento da organizacio das classes trabalha-
doras com a criacdo do CGT - Comando Geral dos Trabalhadores
e a Contag - Confederacao dos Trabalhadores Rurais. As forcas
progressistas se unem em torno da constituicio de uma Frente de
Mobilizacao Popular (1963).

No plano dasorganizagdes politicas de esquerda, o PCB, fiel a linha
de reformismo moderado - defesa de uma frente inica nacionalista
e democratica, alian¢a com a burguesia nacional e simpatia pelo
capitalismo de Estado®? -, sofre o abalo de uma cisao que ira dar
surgimento ao PC do B - Partido Comunista do Brasil, de linha pro-
chinesa. Outros grupos e tendéncias surgem para disputar espacos
junto as classes mobilizadas, entre eles o Polop - Politica Operaria
ea AP-AcaoPopular, estatiltima vinculada a setores marxistas da

Igreja e com grande penetracao no meio intelectual e universitario.
No plano cultural, o mesmo sentimento nacionalistainflava a luta

pela valorizacao do artista nacional e exigia, nas telas e nos pal-

cos, a presenca do homem brasileiro. Assim, enquanto o cinema

32 SPINDEL, A. O que ¢ Comunismo. Sao Paulo: Brasiliense, 1986, p. 80.
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era povoado de favelados, marginais, lumpens e cangaceiros®?, o
operario subia no palco em Eles ndo Usam Black-tie, confirmando
o Teatro de Arena paulista como posto avancado de defesa da dra-

maturgia nacional engajada.

No Nordeste, em Recife, Miguel Arraes coloca o Estado como pro-
motor de uma experiéncia pedagégica integrada de base renova-
dora: o MCP - Movimento de Cultura Popular. Inicialmente voltado
para um programa de educacgao popular, apoiado no método do
educador Paulo Freire, logo o MCP expandiu seu dambito de atuacao
para a esfera da producao cultural popular, promovendo festivais
de cinema, teatro e musica, mantendo Centros e Pracas de Cultura,
einiciando a producao de um longa-metragem, Cabra Marcado para

Morrer, que ndo pode ser concluido®.

Na area de teatro, o MCP cria os Clubes de Teatro, “organizados nos
Centros Educativos Operarios e nos Sindicatos, formando assim
conjuntos cénicos de operarios, que se apresentam em sistema de
revezamento em todos os bairros do Recife, levando uma mensa-
gem de arte a populagdo proletaria do Recife e também as massas
camponesas do interior do Estado”%.

33 Cf.BERNARDET, J.-C. Brasilem Tempo de Cinema. Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 1967, em particular a primeira metade do volume.

34 O filme foi retomado em 1984 pelo diretor Eduardo Coutinho. Do roteiro
original, que era a reconstituicdo do assassinato do lider camponés paraibano
Jodo Pedro, o filme transformou-se em um documentério sobre a situacio pre-
sente dos protagonistasreais do episddio, atores de suas proprias personagens na
época, entremeado com as cenas filmadas originalmente.

35 Queéo MCP?. Arte em Revista, Sdo Paulo, 2(3):71, mar. 1980.
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Diversos grupos de teatro se reinem em torno do Teatro de Cultura
Popular, que conta com uma concha actstica e um teatro-circo
ambulante, O Teatro do Povo, para suas apresentagcdes. Trazem
o Arena, de Sao Paulo, que apresenta Revolucdo na América do
Sul e desenvolve um Seminario de Dramaturgia, coordenado por
Augusto Boal, e um Laboratério de Interpretacao, dirigido por
Nelson Xavier e Milton Goncalves. Desta passagem do Arena pelo
MCP de Recife fica a criag@o e encenacgido de uma peca, Julgamento
em Novo Sol, escrita por coletivo de cinco autores e dirigida por
Nelson Xavier. No cabecalho do texto de apresentacao, no pro-
grama da peca, consta: “A alianca que no Movimento de Cultura
Popular se consolida entre estudantes, intelectuais e as camadas
populares torna invencivel a sua causa: teatro e cultura para a

emancipac¢ao do povo”,

O Teatro de Cultura Popular dividiu seu trabalho em quatro fren-
tes, depois de haver atuado durante longo tempo apenas na esfera
do municipio. A primeira delas permanecia cuidando da Capital,
promovendo espetaculos nas organizacoes estudantis, sindica-
tos e associacoes de bairros e também preparando esquetes para
ilustrarem as conferéncias de Paulo Freire nos Centros e Pracas
de Cultura. O segundo grupo cuidaria dos Centros Educativos
Operarios, dando continuidade a formacao de ntcleos de teatro
nesses locais. As duas outras se¢oes seriam responsaveis pela orga-
nizacdo de espetaculos nas zonas da mata (norte e sul). Esse tra-

balho no campo foi apenas iniciado e ndo teve desenvolvimento

36 MAURICIO, I. & CIRANO, M. & ALMEIDA, R. de. Arte Popular e Dominacdo.
Recife: Alternativa, 1978, p. 101.
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porque sobreveio marc¢o de 1964 e o golpe militar antes que se

pudesse sistematizar a experiéncia®.

O Movimento de Cultura Popular vai exercer sua influéncia nao s6
no Nordeste como também atrair a atencao do Sul. Iniciado com
poucos meses de antecedéncia sobre o Centro Popular de Cultura,
o MCP certamente inspira a experiéncia carioca, divulgado por
meio de conferéncias de Paulo Freire no Iseb - Instituto Superior

de Estudos Brasileiros®s.

O CPC surge em finais de 1961 e sua histéria se inicia com a monta-
gem da peca A Mais Valia Vai Acabar, Seu Edgar, de Oduvaldo Viana
Filho, direcao de Chico de Assis. Vianninha havia recém-retornado
ao Rio, desligando-se do Teatro de Arena. Juntamente com Leon
Hirszman e Carlos Estevam Martins, do ISEB, resolvem aproveitar
amobilizacao que a peca, apresentada na Faculdade de Arquitetura
da Universidade do Brasil, havia provocado no meio dos estudan-
tes. Optam por promover um curso de Filosofia, a cargo do pro-
fessor José Américo Pecanha, obtendo tal éxito de inscrigdes que
sao obrigados a procurar a UNE - Unido Nacional dos Estudantes
para a cessdo de um local na sede da entidade. Do encontro entre
esses artistas, intelectuais e a entidade nasce o Centro Popular de

Cultura, 6érgao cultural da UNE, mas autonomo, regido por estatuto

37 MENDONCA, L. Teatro é festa para o povo. Arte em Revista, Sdo Paulo,
2(3):74, mar. 1980.

38 MARTINS, C. E. Histériado CPC. Arte em Revista, Sdo Paulo, 2(3):78, mar. 1980.
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proprio, com diretoria eleita em assembleia®°.

O Centro surge primeiramente voltado para a atividade teatral; logo
em seguida é criado um Departamento de Cinema e, em 1962, orga-
nizam-se os outros setores: Musica, Arquitetura, Artes Plasticas,

Administracao e, por fim, Alfabetizacao de Adultos e Literatura.

No teatro, o CPC dividia suas producdes em pecas para o palco e
teatro derua. As pecas de maior porte aconteciam na sede da UNE
onde, com verba do Servico Nacional de Teatro, haviam adaptado
um teatro, e em outros locais para os quais eram convidados. A
experiéncia do teatro de rua é um pouco posterior, nascendo apos
frustradas tentativas de contato com outros publicos populares,
fora do ambito da classe média da zona sul carioca:

Encontramos ai varias dificuldades; tinhamos a ilusdo na
época que poderiamos entrar facilmente em contato com o
povo, mas a decepcio foi terrivel. Tivemos duas surpresas
desagradaveis. A primeira delas foi a descoberta de que, na
periferia, a policia era mais ativa do que em Copacabana.
Fizemos varias tentativas, mas, muitas vezes, fomos inter-
rompidos pela policia de Lacerda, que invadia o local de apre-
sentacdo ouimpedia nossos espetaculos por outros meios. A
segunda surpresa foi a auséncia do operario noslocais onde

supinhamos que ele deveria estar: os sindicatos. Montamos

39 OprimeirodiretordoCPCda UNE foiCarlos Estevam Martins, sucedido, porum
curto periodo, por Caca Diegues e, em seguida, por Ferreira Gullar. Cf. BERLINCK,
M. T. O Centro Popular de Cultura da UNE. Campinas: Papirus, 1984, p. 19.
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muitos espetaculos em sindicatos, mas ndo aparecia nin-
guém para assisti-los [...]. Assim, a dificuldade nao estava
em montar espetaculos que pudessem ser levados a massa:
adificuldade estava em entrar em contato com o povo, uma
vez que nao existiam estruturas de conexao entre o grosso
dapopulacioeosgrupos culturais politizados que queriam
sair fora dos circuitos elitistas. Nao existia uma sociedade
civil desenvolvida o bastante para oferecer associacdes ou
organizacoes populares que fossem vividas e frequentadas

pela populacao.*°

Desenvolveram, entao, aideia do teatro-ambulante: pecascurtase
esquetes produzidos em mutirao, em tempo minimo, com os quais
saiam as ruas para as apresentacoes. Mais tarde, conseguiram
ganhar uma carreta-palco, que nao chegou a ser muito utilizada
por falta de infraestrutura. Também chegaram a aventar a possi-
bilidade de adquirirem uma lona de circo, mas a ideia mostrou-se
inviavel e foi abandonada. Mesmo sem esses equipamentos, o tea-

tro de rua do CPC aconteceu no melhor estilo do agitprop:

[...] o nosso trabalho era muito direto, em cima do aconteci-
mento, como uma reportagem critica das coisas que estavam
acontecendo. Privilegidvamos as formas teatrais populares
mais diretas porque nosso teatro era feito nas ruas, pragas,
sacadas de faculdades, nos suburbios, nasrogas, ou em cami-
nhao volante para montagens mais ambiciosas; faziamos tea-

tro em qualquer lugar. Usdvamos a forma de representar dos
40 MARTINS, op. cit., p. 78.
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palhacos, dos bobos, o reizado, bumba-meu boi, a commedia
dell’arte, o mamulengo etc. Os fatos aconteciam, imediata-
mente estabeleciamos um roteiro critico e iamos pra rua.
Existia todo um processo de elaboragdo: escreviamos, mon-
tavamos e iamos pra rua representar. As montagens eram
muito rapidas, tipo teatro de guerrilha, no sentido de trans-
mitir nossa mensagem. O que havia de interessante nisso era

a captacdo de uma comunicabilidade rapida e ampla.*

Uma outra ideia que vigorou foi a do “teatro camponés”, desenvol-
vida na esteira das Ligas Camponesas que comec¢avam a proliferar no
territorio fluminense. No inicio utilizam textos prontos, mas, diante
de resultados pouco satisfatérios, decidem escrever os textos con-
centrando-se nos problemas detectados no préprio local, por uma
equipe que parala se desloca com antecedéncia de algunsdias: “cada
ator elegia um tipo, e o grupo montava um texto em que aparecessem
esses tipos com os nomes ligeiramente alterados, e os problemas que

a populacao local enfrentava. Isso funcionou otimamente”.*?

A producao de agitprop do CPC superou a produc¢ao de pecas mais
longas. Das montagens mais importantes que realizaram para o
palco constam, entre outras, Eles ndo Usam Black-tie; Brasil, Versdo
Brasileira, de Vianninha, um painel sobre a atuacao do impe-
rialismo norte-americano no pais; a revista Miséria ao Alcance
de Todos, de Arnaldo Jabor e Filho da Besta Torta do Pajeu, de

41 NEVES, Joao das. [Entrevista concedida a] Vera Candido. Ensaio. Rio de
Janeiro, (3):43, 1980.

42 MARTINS, op. cit., p. 78.
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Vianninha, sobre a problematica agraria. As pecas que fizeram
mais sucesso foram as que trataram de problemas vinculados a
educacao, conseguindo grande receptividade do ptiiblico estudan-
til, a mais fiel plateia do CPC: entre elas, duas de Carlos Estevam,
Auto dos 99% e A Vez da Recusa (esta iltima sofreu o veto da dire-
¢ao da UNE quando foi encenada a primeira versao, dirigida por
Chico de Assis*3).

Enquanto coletivo, o CPC teve uma producio bastante fértil e diver-
sificada. Nos seus dois anos e meio de existéncia, além dos cursos e
do trabalho com o teatro, produziram um longa-metragem, Cinco
Vezes Favela, com episédios de Marcos Farias, Miguel Borges,
Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues e Leon Hirszman; gra-
varam os discos O Povo Canta e Cantigas de Eleigdo, produziram a
colecao Violdo de Rua para a série Cadernos do Povo Brasileiro, edita-
dos pela Civilizacao Brasileira, além de varias outras publicacoes,

entre as quais diversos folhetos de cordel*.

Porém, o aspecto mais relevante do CPC foi a multiplicacdo da expe-
riéncia que tinha no coletivo da UNE o seu foco de irradiac¢do. Dali
se produziram as pecas, as musicas e os cartazes que eram distri-
buidos para os outros Centros, que rapidamente foram se multipli-
cando pela Guanabara, pelo Rio de Janeiro e pelos outros Estados®.

O apoio a formacao de novos CPCs era dado por um Departamento

43 Ibidem, p. 80
44 BERLINCK, op. cit., passim.

45 Poruma politica de boa vizinhanca com o Arena, o CPC nunca entrou em Sao
Paulo, exceto por um nucleo no Sindicato dos Metalargicos, em Santo André, e
outros de menor expressao no interior do Estado. MARTINS, op. cit., p. 78.
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de Relacoes Externas e a difusao de material ficava a cargo da
Prodac, empresa distribuidora subsidiaria do CPC, que levava os
livros e os discos da Guanabara para o resto do pais. A divulgacao
do trabalho do CPC também se fazia por meio das UNE-volantes,
excursoes por todas as capitais dos outros Estados, organizadas
pelaentidade com o objetivo de ampliar o contato entre aslideran-

cas e as bases universitarias.

Apesar de trabalhar com um esquema de voluntariado, o CPC se
propunha a ser uma empresa prestadora de servigcos. Além de
cobrar por suas apresentacoes, auferia recursos da venda de seus
discos e livros, e das contribuicoes individuais de simpatizantes.
A UNE colaborava cedendo o uso de sua grafica e dando cobertura
por meio da revista Movimento, 6rgao da entidade. Do Estado rece-
beram verbas para auxiliara construc¢ao do teatro, parte da produ-
cao do filme e do disco O Povo Canta e, por meio de convénio com o
Ministério de Educacao e Cultura, para a realizacdo de uma cam-

panha de alfabetizacao de adultos?*S.

A relacao com os partidos politicos se dava nesse mesmo esquema
empresarial: o CPC participava com seus espetaculos em comicios
e campanhas mediante pagamento. Dessa forma, o CPC conseguiu
manter uma certa autonomia em todos os niveis, embora estivesse

em contato constante com as instituigcoes e fosse cortejado por elas:

[...] 0o CPC néo era um partido politico. O nosso objetivo era

motivar, predispor, criar atitudes favoraveis a participacao
46 BERLINCK, op. cit., p. 25.
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politica das pessoas. Os avaliadores da importancia do CPC
eram os partidos, e os partidos adoravam o CPC. Disputavam
inclusive o poder 14 dentro, ndo havia ninguém dentro do
CPC que nao estivesse sob o assédio dos partidos. A UNE,
quando percebeu o que significava o CPC em termos de intro-
ducdoaum trabalho posterior de organizacao, que alids ndo
cabia ao CPC desempenhar, facilitou tudo para o CPC. O CPC
nao iria organizar ninguém, o maximo que faziamos era
organizar outros CPCs; o trabalho de organizacgdes politi-
cas corria por conta dos partidos, dos sindicatos, das ligas,
dosdiretérios etc. Vinha a solicitacdo de fazer alguma coisa
em algum lugar e, se a gente pudesse, a gente ia. Vinham
os pedidos e nds s6 precisavamos atendé-los na pressuposi-
¢dode que quem estava fazendo o pedido tinha a intencao de
fazer um trabalho politico que a nossa atuacio iria potencia-
lizar. A convic¢do de cada um que trabalhava no CPC era de
que o que se fazia era de uma utilidade enorme e que cada um
eraabsolutamente indispensavel a marcha da Histéria; nao

havia nenhuma divida, nenhuma hesitacao.*

Para Oduvaldo Vianna Filho, o CPC era uma tentativa de resposta
ainsatisfacdo com oslimites do Teatro de Arena e sua proposta de
um teatro popular comprometido. Significava a possibilidade de
radicalizacdo de uma experiéncia que necessariamente teria que
se dar fora da estrutura acanhada de um grupo de teatro atrelado
as dificuldades do dia a dia e, sim, no contato com as instituicoes
e organizacoes populares que pudessem amplificar-lhe a voz. A

47 MARTINS, op. cit., pp. 80-81.
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avaliacao que segue foi escrita em 1962, publicada originalmente
na revista Movimento:

O Teatro de Arena [...] trazia dentro de sua estrutura um
estrangulamento que aparecia na medida mesmo em que
cumprisse a sua tarefa. O Arena era porta-voz das massas
populares num teatro de cento e cinquenta lugares... O
Arena ndo atingia o ptublico popular e, o que é talvez mais
importante, ndo podia mobilizar um grande ntmero de
ativistas para o seu trabalho. A urgéncia de conscientiza-
¢do, apossibilidade de arregimentac¢ao da intelectualidade,
dos estudantes, do préprio povo, a quantidade de publico
existente, estavam em forte descompasso com o Teatro de
Arena enquanto empresa. Nao que o Arena tenha fechado
seu movimento em si mesmo; houve um raio de a¢do com-
prido e fecundo que foi atingido com excursodes, com con-
feréncias etc. Mas a mobiliza¢ao nunca foi muito alta por-
que ndo podia ser muito alta. E um movimento de massas
s6 pode ser feito com eficacia se tem como perspectiva ini-
cial a sua massificaciio, suaindustrializacio. E preciso pro-
duzir conscientizacdo em massa, em escala industrial. S6
assim é possivel fazer frente ao poder econémico que pro-
duzalienacdo em massa. O Teatro de Arena, esbarrando ai,
nao teve capacidade, naquele movimento, de superar esse
antagonismo. O Arena contentou-se com a producdo de cul-
tura popular, ndo colocou diante de sia responsabilidade de
divulgacdo e massificacao. Isto sem davida repercutiria em
seu repertorio, fazendo surgir um teatro que denuncia os

vicios do capitalismo mas que ndo denuncia o capitalismo
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ele mesmo. O Arena, sem contato com as camadas revolucio-
narias de nossa sociedade, ndo chegou aarmar um teatro de

acdo, armou um teatro incorformado.*?

Se, por um lado, o CPC aparentemente corresponde a essa expec-
tativa de expansao da producao cultural por meio do apoio de base
dasinstituigoes, por outro, asjustificativas teéricas forjadas pelos
intelectuais cepecistas, principalmente por Ferreira Gullar e Carlos
Estevam Martins, os dois tedricos mais influentes do movimento,
alcancarao niveis muito mais pretensiosos que os entrevistos no

texto de Vianninha.

No primeiro capitulo de Cultura Posta em Questdo*’, Gullar realiza
uma extensa analise do que vem a ser cultura popular, procurando
provar anecessaria distin¢do entre o entendimento da cultura fora
de “seu carater de classe” e a visdo da cultura como uma acao vol-

tada para a transformacao social.

Isto posto, a cultura popular, na esfera artistica, se definiria,
portanto, “como uma ‘nova tendéncia’ que se caracteriza por

uma tematica nacional e, direta ou indiretamente, didatica” e

9, «

pela compreensao de “suas profundas raizes sociais”: “a cultura

48 VIANNA FILHO, O. Do Arena ao CPC. In PEIXOTO, F. (org.). Vianninha. Sao
Paulo: Brasiliense, 1983, p. 93.

49 A primeira edicdo de Cultura posta em Questdo, de 1963, é da Editora
Universitaria da UNE, tendo sido posteriormente reeditada pela Civilizagao
Brasileira, em 1965, estando ha muito esgotada. Para a analise que se segue, utili-
zamos a reproducio dos dois primeiros capitulos contida em Arte em Revista, Sao
Paulo, 2(3):83-87, mar, 1980.
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popular é, em suma, a tomada de consciéncia da realidade brasi-
leira”. Essa consciéncia se realiza por meio da compreensao de que
os problemas de natureza socioculturais — analfabetismo, vagas
na Universidade, miséria no campo, estreiteza de mercado para
o trabalho intelectual, deficiéncia do ensino etc. — estao vincula-
dos entre si e sdo frutos da exploracgao e da dominacao. Portanto,
“esses problemas s6 encontrarao soluc¢ao se se realizarem profun-
das transformacdes na estrutura socioeconémica e, consequente-
mente, no sistema de poder. Cultura popular é, portanto, antes de

mais nada, consciéncia revolucionaria”.

A cultura popular, com esse pressuposto, é necessariamente uma
ruptura com “as tendéncias em voga”, mesmo sofrendo o risco de
ser desconsiderada pela critica “esteticista”, e enfrenta proble-
mas concretos quanto a seus instrumentos e modo de produg¢ao
na medida em que nao supoe, porque rejeita, o modus operandi da
cultura ndo engajada. Fora, portanto, do aparato de producao da
cultura burguesa, a cultura popular “tem que se apoiar fundamen-
talmente na classe estudantil e na classe operaria, como também
nas organizacdes camponesas, utilizando-lhes os meios de comu-

nicacao edeacdo, paraatingir dreas cada vez maiores de publico”.

Concluindo o quadro de analise da organizacao da producao cultu-
ral Gullar configura a necessidade de uma maior aproximacao com
a massa, produzindo nao apenas “para ela”, mas “com ela”, o que
significaria “desenvolver, nela, os meios de comunicacao e produ-
cao cultural, (bem) como obter, nesse trabalho, um conhecimento
mais objetivo de determinada comunidade que permita maior efi-

cacianaelaboracao da obra que seja dirigida a massa”.
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De um ponto vista critico, em relagao ao que foi apresentado, resta
saber até que ponto podemos reconhecer, nesse corpo tedrico, as
praticasdo CPC, bem como suas estratégias de abordagem dos con-

juntos sociais.

No caso do CPC, esse vinculo foi muito mais forte com o meio
universitario do que com as demais camadas da populacao. Essa
constatacdo aparece mesmo em quase todas as avaliagdes que as
liderancas cepecistas realizaram, principalmente a medida que

aumentava o distanciamento histérico do movimento.

Alias, ndo é este o inico nem o principal ponto de revisao critica: o
CPC tem sido, ultimamente, o prato mais saboroso para as criticas
que se fazem a atuacdo da esquerda cultural daquele periodo. Isso,
de fato, ndo se da sem motivo. A radicalizacdo da producéao tedrica
cepecistaalcancou niveis de autoritarismo e sectarismo que, se por
um lado justifica ser alvo das criticas, por outro, pintou com tin-
tas muito mais ferozes do que de fato merecia uma pratica de base

espontaneista e até certo ponto ingénua.

Talvez o principal responsavel por essa imagem tao pouco
favoravel do CPC seja o alto teor de pretensao e prepoténcia do
Anteprojeto do Manifesto do CPC, escrito por Carlos Estevam
Martins e publicado originalmente na segunda parte de seu livro

A Questdo da Cultura Popular®. Pelo menos, este tem sido o texto

50 MARTINS, C. E. A Questdo da Cultura Popular. Rio de Janeiro: Ed. Tempo
Brasileiro, 1963. Para a analise que se segue, utilizamos a reproducao integral
do Anteprojeto do Manifesto do CPC publicada por Arte em Revista, 1(1):68-79,
jan-mar, 1979.
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mais analisado e combatido da producio cepecista® e, mais uma

vez, com razodes suficientes.

Enquanto Gullar define a cultura popular por seus préprios méri-
tos, Estevam Martins tenta estabelecer uma tipologia das diferen-
tesmodalidades de arte, instituindo, por contraste, a arte popular
revoluciondria como a arte popular auténtica e, consequentemente,
a eleita pelo CPC (o0 inverso também é possivel: é a arte eleita pelo
CPC e, portanto, é arte popular auténtica).

Para Estevam Martins, o pressuposto basico que define o popular
é, mais uma vez, sua imersao no social. Ao artista alienado que
estd, voluntaria ou inconscientemente, a servico da classe domi-
nante, contrapde-se o artista que, por um ato de vontade, se pro-
poOe a “atuar decidida e conscientemente interferindo na confor-
macéo e no destino do processo social (e a) declarar-se um sujeito,
um centro ativo de deliberacao e execucao”. Assim, o artista cons-
ciente se distingue por sua op¢ao pelo povo e sua arte é popular e
revoluciondaria, em contraposicio a arte da elite (arte de minoria)
econtraasduasoutras possibilidades de arte da maioria: a arte do
povo e arte popular.

51 Cf. MOSTACO, E. Teatro e Politica. Arena, Oficina e Opinido. Sdo Paulo:
Annablume, 2016, em especial Capitulo 5: Caminhos de uma Arte Popular. Cf.
HOLLANDA, H. B. de. Impressoes de Viagem, CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960-
70. Sdo Paulo: Brasiliense, 1980, pp. 17-37. Cf. CHAUI, M. O Nacional e Popular
na Cultura Brasileira. Semindrios. Sao Paulo: Brasiliense, 1983, pp. 64-92. Cf.
BERLINCK, op. cit., pp. 43-90.
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Dessas duas, a primeira é a arte que prolifera nas “comunidades
economicamente atrasadas”, areas rurais ou urbanas nao indus-
trializadas, e nela “o artista nao se distingue da massa consumi-
dora [...] e o nivel de elaboracéo é tdo primario que o ato de criar
naovaialém de um simples ordenar os dados mais patentes da cons-
ciéncia popular atrasada”. A arte popular, por sua vez, caracteris-
tica dos centros urbanos desenvolvidos, é fruto de “uma divisao de
trabalho que faz da massa a receptora improdutiva de obras que

foram criadas por um grupo profissionalizado de especialistas”:

Com efeito, a arte do povo é tdo desprovida de qualidade
artistica e de pretensdes culturais que nunca vai além de
uma tentativa tosca e desajeitada de exprimir fatos triviais
dados a sensibilidade mais embotada. E ingénua e retarda-
tariaenarealidade ndo tem outra funcio que a de satisfazer
necessidadesladicas e de ornamento. A arte popular, por sua
vez, mais apurada e apresentando um grau de elaboracao
técnica superior, ndo consegue entretanto atingir o nivel
dedignidade artistica que a credenciasse como experiéncia
legitimano campo da arte, poisa finalidade queaorientaéa
de oferecer ao piiblico um passatempo, uma ocupacio incon-
sequente para o lazer, ndo se colocando para ela jamais o pro-

jeto de enfrentar os problemas fundamentais da existéncia.

Portanto, o CPC nao pode aceita-las nem como arte nem, muito
menos, como popular. A elas ird se opor a categoria de arte prati-
cadapelo CPC, que vaiao encontro do povo em sua luta pela eman-
cipacao. Estando organizado, enquanto sujeito da Histéria pre-

sente, para exigir a satisfacdo de suas necessidades basicas, no
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plano de sua proépria subsisténcia fisica, o povo alcanca o patamar

@ 2

“das pretensoes politicas e culturais” e ai encontra o CPC, “6rgao
cultural do povo”: “os membros do CPC optaram por ser povo, por
ser parte integrante do povo, destacamentos de seu exército no

front cultural”.

Fazer parte do povo nao significa, contudo, considerar o povo como
um todo, mas identificar-se com o seu segmento revolucionario; o
artista deve assumira ética da classe revolucionaria, ir ao encontro
do povo em processo histérico de libertacao. Isso implica a adocao
do pressuposto da luta de classes e o engajamento, ao lado do povo,
naluta pela conquista do poder: “o contetido desta arte nao pode ser
outro senao ariqueza, em suaslinhasgerais e em seus meandros, do
processo pelo qual o povo supera a si mesmo e forja seu destino cole-
tivo”. Portanto, “em nosso pais e em nossa época, fora da arte poli-
tica ndo ha arte popular”. Esse raciocinio conduz a uma conclusao
taxativa: “E uma verdade que paira acima de qualquer contestacio
atese de que ndo pode haver dois métodos distintos, um para o povo
tomar o poder, outro para se fazer arte popular”. Ao se identificar
com o processo revolucionario do povo, a arte popular revoluciona-
ria cumpre a tarefa de alimentar esse mesmo processo, contribuindo

para que o homem se institua como sujeito da Histéria.

Resta a questao da liberdade formal. Na medida em que o artista
popular revolucionario deve “se policiar” para ndo permitir que
o ponto de vista de sua prépria classe se imponha a ética do povo
revolucionario, ele deve abdicar do desejo de inventar o novo, pre-
ferindo privilegiar a comunicacdo, como uma garantia de melhor

apreensao dos contetidos. A medida da arte deve ser a medida da sua
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eficicia. Aquiaarte popular revolucionaria encontra a arte do povo
e a arte popular, empresta delas suas formas, “pois é nelas que se
encontra desenvolvida a linguagem que se comunica com o povo”.
Anulam-se, assim, as diferencas anteriores e resta ao “contetido”

ser o indicador distintivo.

Como segunda justificativa, esta o fato de que o ptiblico popular
também nio se pauta por “critérios formais de julgamento”. £ um
publico que “reage diretamente ao que se lhe diz” e que nao conse-
gue desvincular-se de suas preocupacoes praticas: “em uma pala-
vra, lidamos com um puablico artisticamente inculto, inserido a tal
ponto em seu contexto imediato que lhe esta vedado participar da

problematica especifica da arte”.

A pesquisa formal para o artista revolucionario, portanto, deve ter
um carater distinto daquela que pratica o artista de elite, compro-
missado apenas com sua propria expressao. Sua pesquisa deve ter “o
carater sociologico de levantamento das regras e dos modelos, dos
simbolos e dos critérios de apreciacdo estética” que sdo ou elabora-
dos pela prépria massa ou, entdo, incorporados a seu patrimonio
cultural e, num segundo momento, atuar sobre esses esteredtipos

de modo a dinamiza-los e “obriga-los a render a maxima eloquéncia”.

Se, por um lado, as contradicdes internas do discurso e/ou do pensa-
mento que ele enforma sao, as vezes, bastante evidentes, por outro,
em varias passagens, Estevam Martins deixa transparecer que a
critica externa ja se havia manifestado contra os radicalismos con-
ceituais cepecistas. Das principais criticas que fizeram (e que ainda

hoje sdo feitas) ao CPC — seu populismo e seu carater autoritario, por
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exemplo —, a questao formal acaba sempre se colocando no centro
das querelas, talvez devido ao fato de ser um dos aspectos mais evi-
dentes de contradicao, visivel no dia a dia da producao cepecista, e

também um dos pontos mais tensos de conflito interno.

Para fora, admitia-se a consciéncia da ndo-neutralidade da lingua-
gem, da presenca do “fendmeno da mediacdo como um dado obje-
tivo da experiéncia”, mas, neste caso, os fins justificavam plena-
mente os meios: “nao tem importéncia que os meios convencionais
de expressdo restrinjam o contetido de nossas concepc¢oes no ato de
formula-las, se [...] eles constituem o inico caminho para chegar
a consciéncia do outro...”*?. Internamente, o conflito era abafado
peloimperativo da urgéncia: “politizar as pessoas a toque de caixa”,
rapidinho, porque “as classes populares vao chegar ao poder logo,
logo”%3. Truques do discurso ideolégico que, na pratica, fizeram a
balanca pender paraolado do ativismo, em detrimento da qualidade
artistica e, maisdo queisso, do proprio conceito de arte popular que
se encontrava em jogo. Esse aspecto revela a contradicao central

do CPC: uma proposta de arte que descarta a sua esséncia artistica:

Havia falta de espago paraacriacdo artistica propriamente
dita. Aqueles que tinham talento [...] mantinham a iluséo,
e eu alimentei esta ilusao, de que era possivel fazer arte ali
dentro. Eu dizia que o problema estava na falta de talento

deles, em nao terem ainda descoberto um jeito de fazer

52 MARTINS, C. E. Anteprojeto do Manifesto do CPC. Arte em Revista, Sdo
Paulo, 1(1):77, jan.-mar. 1979.

53 Idewm, Histéria do CPC, p. 80.

B TEATRO ANARQUISTA E AGITPROP NO BRASIL 184



alguma coisa que fosse popular e, a0 mesmo tempo, com
valor artistico [...]. Mas eu estava careca de saber que néo ia
darnunca. Que atendéncia era cada vez mais baixar o nivel,
eeu lutei para que cada vez mais baixasse o nivel, nao do con-

tetido, mas da forma.5*

A reducao da problematica artistica a uma questao de “pedagogia
politica” levou a rejeicao de qualquer reflexao sobre a especificidade

dalinguagem expressiva:

[...] o Chico de Assis queria aplicar as técnicas do Brecht e eu
disse: “nada de Brecht por aqui”. Quer dizer, nés tinhamos
tantaautoconfian¢a que vinha alguém falar de Brecht, no caso
um teatroélogo, e ndés diziamos que Brecht nao entendia nada
daquilo que estavamos fazendo, que nao queriamos efeitos de

distanciamento, mas o maximo de aproximacao possivel.®

No casodo teatro derua, essa desatencao para com a questiao dalin-
guagem fez com que a producao de textos fosse tratada exclusiva-
mente como construcao de discurso, nos moldes ageis do agitprop
de intervencao. Para tanto, ndo importava a especializacao se era
necessario escrever um texto de lltima hora: quem estivesse dispo-
nivel poderia fazé-lo, independente de nunca ter escrito nada para
teatro, e mesmo o produto coletivo era feito sem grandes cuidados

com o processo de criacao.

54 Ibidem, p. 81.
55 Ibidem, p. 81.
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Usando como exemplo uma das pec¢as de maior repercussao do
CPC, em o Auto dos 99% o texto surgiu do trabalho de um coletivo
de cinco autores®, no prazo de uma semana. Foi produzido para
complementar o programa da UNE-volante, que contava com uma
peca sobre a luta operaria, Brasil, Versdo Brasileira, do Vianninha,
e uma outra sobre a questdo agraria, O Formiguinha, de Arnaldo
Jabor. Como entenderam que faltava uma referéncia ao movimento
estudantil, o Auto foi escrito para suprir essa lacuna, tendo sido
apresentado, inicialmente, sob forma de leitura dramatica, sem
ensaios, em Curitiba. A encenacao foi construida a medida que foi

sendo sucessivamente apresentada.

Obedecendo ao género priorizado pelo CPC, 0 Auto dos 99% utiliza
a estrutura da revista, com sequéncia de quadros mais ou menos
isolados, emprego de recursos comicos e farsescos, de recitagoes
e cantos corais, personagens tipicas e superficialidade na aborda-
gem tematica. A peca possui um desenvolvimento totalmente irre-
gular: mistura de cenas, esquetes e flashes de situacoes marcados
por cortes abruptos no tempo e desvios bruscos de enfoque tema-
tico. As personagens que representam o poder sao pintadas com
tracos fortemente caricaturais e as personagens “positivas” sdao
representantes de categorias ou extratos sociais - indios, negros,

estudantes, operarios - e compdem 0s coros que comentam a acao.

56 O texto foi escrito por Antonio Carlos Fontoura, Armando Costa, Carlos
Estevam Martins, Cecil Thiré e Oduvaldo Vianna Filho.

57 Cf.VIANNAFILHO, O. Teatro de rua. In PEIXOTO, op. cit., p. 98.
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O tema central — a Universidade e o baixo nivel do ensino no pais -
aparece inserido em um bizarro painel histérico, que se inicia com o
descobrimento do Brasil e termina com uma sucessao de cenas mos-

trando o isolamento da escola com relagdo a realidade social do pais.

A primeira parte - denominando assim o periodo historicamente
situado no passado —apresenta um ritmo mais lento e os episédios
obedecem a um encadeamento cronolégico. A peca abre com uma
voz em off, descrevendo em tom parnasiano o Brasil paradisiaco de
antes da chegada dos portugueses. A cena inicial retrata o periodo
anterior a colonizacao, mostrando os indios em harmonia coleti-

vista, repartindo entre si os frutos da caga e da colheita.

INDIO I - (Entra com caca) indio eu deu boa cacada.

INDIO 2 - Indio eu nio deu boa cacada.

INDIO I - Indio eu dividir com indio vocé.

INDIO 2 - Meio a meio. Boa! Boa! (Dividem a caca. Mostra uma
fruta) Indio eu achou fruta.

INDIO I -Indio eunio achou fruta.

INDIO 2 - Rachar! Rachar! (Entram mais indios. Dividem

potes, cachimbos, comida)

A chegada dos portugueses acaba com essa paz fraternal e, pelamao
daIgreja, representada por um padre que fala portugués com estru-
turadelatim, da-seinicio a exploracdo da mao-de-obraescrava. O

processo de aculturacao acaba, primeiro, com o coletivismo:

INDIOS - Rachar. Rachar.

INDIO I - indio eu ndo rachar! Nao chegar nem para indio
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eu. Naorachar!

INDIOS - Rachar! Rachar!

INDIO I - Rachar uma banana! Como disse Sagrada
Coisa Preta (aponta o padre): cada um por si e Deus s6 na

arquibancada.

Depois, insere o indio no universo de valores da classe dominante
e ele aprende a trair seus pares em troca de privilégios. O indio se
prestaa dominacao do indio:

PORTUGUES - Facam como ele (aponta indio 1). Tem as
melhores bugigangas do pais. Porque sabe trabalhar.
Obedece A marcacio. Vio se danar, 6 nativos! Agua acabou.
Nés derrubamos muitas arvores, 6, bocds de mola! Acabou
arvore, acabou agua, acabou bicho. Vao se danar, 9, nudistas!

E melhor trabalhar comigo, 6, precursores dos nordestinos!

Osindios trabalham em troca de bugigangas enquanto recitam decli-
nacoes em latim. Mas eles ndo rendem o suficiente e, entao, entram
os negros para substitui-los no trabalho. Enquanto um coro relata o
episodio histérico, D. Jodo VI passa correndo pela cena perseguido

aos cutucoes por Napoledo Bonaparte e declara a abertura dos portos.

A partir dai, a Histéria passa a ser contada por meio da evolugio do
ensino superior no Brasil. Um Professor representa o “funil” do vesti-
bular, entrevistando um grupo de candidatos. A cada etapa do nosso
desenvolvimento econémico e social, é uma determinada faixa da
populacgao que conquista o privilégio de ingressar na Universidade.

Mas, para os pobres, nunca chega a sua vez: primeiro, sio apenas
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os portugueses, e elesaguardam a independéncia. D. Pedro declara
a Independéncia e passa a ser a vez dos filhos da nobreza. Entao,
Deodoro proclama a Republica e os privilegiados passam a ser os
filhos dos latifundiarios. Com o progresso - a chegada da maquina!
—-quem ganha o direito de estudar sao os filhos da burguesia. O acesso
a Universidade é, entao, confirmado estatisticamente: somados os
que sao privilegiados, sobra a maioria da populacao, para quem as
portas do ensino superior permanecem fechadas.

CORO - Entao se abriu a faculdade:
Paratodaa Humanidade

Para o Brasil e sua infelicidade

(o coro assume outra posi¢ao)

E a gente viu

Pela peca até agora

Que aquino Brasil

Fica sempre de fora,

Nessa coisa estudantil

De entrar paraa faculdade,

Uma parte ponderavel

De nossa mocidade. Salve! Salve!
Quem é analfabeto

CORO -57% 57% 57%

Nao vaipra faculdade

Quem nao fez ginasial
CORO-67% 67% 67%

Nao vaipra faculdade

Quem néo fez o cientifico

CORO-71%T71% 71 %
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Nao vai pra faculdade

Quem nao tem dinheiro ou vira beatnik
Nao vaipra faculdade

Deu: 99% 99% 99%

Logo, entra na faculdade

Um por cento do povo brasileiro!

Viva o um por cento!

Viva o um por cento!

Do povo do Brasil!

A situacao de alienacao pela qual atravessa a Universidade é retra-
tada por meio de uma sucessao de flashes de aulas de diferentes
ramos profissionais. Em Ciéncias Sociais, um professor divaga sobre
diferenca entre o jornal matutino e o vespertino, na relacdo com o
papel da familia na sociedade. Em Arquitetura, dedicam-se ao estudo
detalhado da coluna jonica (programa de trés anos de curriculo).
Em Histéria, discute-se a cor da cueca de D. Pedro, quando acordou
“as oito e dezessete da manha de seis de setembro”, eainfluéncia de
sua rotina doméstica sobre a proclamacao da Independéncia. Em
Direito, o professor, hesitante, ja ndo se lembra exatamente o que é
Direito. Em Economia, o professor, pragmatico, faz o elogio do lucro.
Em Filosofia, discutem-se assuntos tao transcendentes que toda a

classe termina enlouquecida, dizendo incongruéncias.

PROFESSOR (a um aluno) - O senhor, que é que estd pensando
agora?

ALUNO - Nada, professor.

PROFESSOR - Est4 ai! Est4 ai! Ele ndo estad pensando nada,

logo, ele nao existe, pois Descartes disse: penso, logo existo.
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E assim, eu chego a conclusdo, dramatica, ndo posso escon-
der, que nosso querido amiguinho ai sentado nao existe! (O
aluno urra) E assim, meus nao-discipulos, que vocés nio exis-
tem! E porque nao dizer, eu, eu, pasmem!, ndo existo. (Solta
um urro) Eu sou o nada! (Gritando) Eu sou o nada! Esta aula
néo existe! (Soltavarios urros e repete varias vezes) Esta aula
nao existe! Vocés nao existem! Eu sou um nao-professor.
Vocés sdo uns merdas!

ALUNOS (Enquanto isso os alunos gritam, urram, latem) —
Belzebu, Belzebu, vai comer angu!
ALUNOI-Galiaestdivisain partestres.

ALUNO 2-0 nao-objeto é a objetivacao do subjetivismo nao
conceituavel (Rie chora).

ALUNO 3 - Ela se move! Eu sei. Se move!

ALUNO4-Quem?

ALUNO 3 - Minha mao! Se move!

O altimo epis6dio mostra uma reuniao da “Egrégia Congregaciao”,
na qualum grupo de velhinhos que nem se recorda muito bem o que
é “estudante”, discute o inico ponto realmente relevante da pauta:
devem eles chamar-se entre si “dedes” ou “decanos”. Um estudante
ainda tenta trazé-losarealidade, mas, sem éxito, decide sair a pro-

cura de “alguém no Brasil que se interesse por nés”.

O tom geral da peca é de satira debochada e irreverente: D. Pedro
proclama a Independéncia sentado em um penico, Pero Vaz de
Caminhaindaga, escrevendo sua famosa carta, pelas hemorroidas
de sua Majestade, e o Professor da aula inaugural sai de dentro de

um sarcéfago. O tratamento farsesco da agilidade a cena, ao mesmo
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tempo em que disfarca a precariedade estrutural da peca, que traza
marca de seu processo de producao: por exemplo, o periodo da escra-
vidao negra recebe um tratamento “relampago”, restringindo-se a
entrada de um coro de negros (cantando um “ponto de macumba”),
que sejuntaao grupo de indios em uma cena curtissima de trabalho

forcado e sai de cena, subitamente, dizendo “chau!”.

A mudanca de uma cena para outra se faz por meio da entrada e
saida de personagens, ou, entdo, a ligacao é feita pelo coro, que
comenta e anuncia os episddios. Na sequéncia das “aulas”, a per-
sonagem do bedel efetua a passagem, anunciando as matérias por
meio de versos. Para a introducao da cena final, a rubrica deter-
mina a entrada do bedel com um cartaz: “Hoje, reuniao da Egrégia
Congregacao”. Nao ha grandes indica¢des sobre a movimentacao
em cena, exceto pelas marcagdes de entradas e saidas, assim como
sdo raras as sugestoes de elementos cénicos — alguns bancos, um
sino, bugigangas para o indio -, deixando supor improvisacao e
economia de recursos. A linguagem da peca é recheada de girias
e mistura prosa e poesia, se bem que esta, apesar da rima, muito
dificilmente poderia receber este rétulo. Ndo ha nenhum refina-
mento na construcdo das estrofes e as solu¢des de rima as vezes
denunciam a propositada falta de esmero, ou, entao, a pressa com

que foi escrita:

Venha conhecer onde se ensina
Aquicomeca nossa triste sina
Avida passando, a gente na esquina

Nao sei mais o que rima com ina!
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Emboraa ficha técnica do espetaculo indique uma equipe responsa-
vel pela parte musical, muitas dasletras fazem supor a adaptacao de

musicas conhecidas, principalmente do repertério carnavalesco:

CORO (Dos indios) - Foi seu Cabral, Foi seu Cabral,

No dia21deabril,

Dois meses depois do carnaval,

Comecando a exploracao nacional.

CORO (Dos velhinhos da Congregacdo) - Da Faculdade ndo saio,
Daqui ninguém me tira.

E odia em que eu encapotar,

E o meu filho,

E o meu filho,

Que vira pro meu lugar!

No geral, predomina o tratamento superficial, desembocando na
satira sem sutilezas e na parddia escrachada. Os estudantes encon-
travam, na peca, bons motivos para purgar, pelo riso, sua insatis-
facdo com a Universidade. Como testemunha Carlos Estevam, um
espectador chegou a deslocar o maxilar de tanto rir! A caracteri-
zacao generalizada dos professores como “mumias” ignorantes,
do sistema universitario como “cabide de emprego” e do ensino
como maquina de alienacao, garantia, seguramente, uma comu-
nicacdorapida com a plateia. O tom deirreveréncia s6 cede diante
dasfalas finais do estudante, na tentativa de didlogo que estabelece
com a Congregacdo. Configura-se o discurso do estudante exem-
plar que, na lucidez de suas reivindicagoes, sintetiza a mensagem

politica da peca:
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Preciso ferramenta, professor. Nao de palavras bonitas
e empoladas. Preciso que gastem mais comigo, professor.
Quero aulas melhores, professores menos cansados, quero
lugar para praticar, lugar para discutir. Nao posso ir cair
de quatro 14 fora, professor! Sou gente. Tem que respeitar
minha vida. Quero que mais gente estude, quero que mais
gente pense. Esta Faculdade esta fechada, professor! S6 entra
aqui dentro quem ji tem sua vida garantida as custas dos
outros. Gente que nao precisa estudar. Basta seilustrar para

ter o que dizer em noites intimas, em noites sociais [...].
E preciso abrir a Faculdade!

E compreensivel que textos como este alcancassem a plateia em
cheio. Tanto o produtor quanto o receptor, neste caso, falavam a
mesma linguagem e a peca servia a manutencao dos animos em
estado de aparente combatividade. Dizia-se aquilo que a plateia

queria ouvir e cumpria-se, dessa forma, o propoésito de agitacao.

Narelacdo com as massas trabalhadoras, onde essa identidade nao
se encontrava a priori, a comunicacio nio seria tdo fluente e a res-
posta da plateia ndo viria de modo tao imediato, apesar dos recur-
sos faceis de linguagem e da especificidade de contetidos. Dificil,
portanto, aferir até que ponto o teatro cepecista alcancava os obje-
tivos projetados no seu manifesto, principalmente no que concerne
a formacao de uma consciéncia transformadora. Mas, estamos,
sem duvida, bem longe de um modelo que pudesse merecer o pre-
tensioso titulo de “arte popular revolucionaria”. Mesmo sob uma

analise ligeira, toda a teoria cepecista surge com todos os vincos da
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contradicao tao logo se avalia o resultado de sua pratica.

Resta a hipotese, mais de uma vez aventada, de que, em 1964, o
CPC encontrava-se a beira de uma redefinicdo. Vianninha men-
cionava um “processo de transformacao”, que levaria a um apro-
fundamento em direc¢ao a “trabalhos significativos em relacdo a
cultura brasileira”, sem a demagogia de “atingir as massas popu-
lares incaracterizada e desorganizadamente”®. Armando Costa
acredita que o trabalho do CPC foi interrompido prematura-
mente, antes que pudesse alcancar seus objetivos; “mais um ano
de existéncia e haveria umaanélise na qual uma grande parte de

utopismo seria eliminada”>°.

Nao obstante as possibilidades de desenvolvimento que sdo aponta-
das hoje, fruto de um distanciamento critico, o fato é que, na época,
insuflados por uma leitura vesga do contexto, acreditando na revo-
lucdo populariminente e na posi¢ao vanguardeira que as cabecas
pensantes do pais deveriam ocupar nesse processo de tomada de
poder, os intelectuais e artistas do CPC foram contornando suas
contradicdes internas e externas e foram surpreendidos, exata-

mente com toda a esquerda, com o golpe militar.

Mesmo assim, apesar do radicalismo e da ndo-consecucao de

seus objetivos - nem fizeram a revolucdo, nem criaram uma arte

58 VIANNA FILHO, O. [Entrevista concedida a] Ivo Cardoso. In PEIXOTO, op.
cit., p. 177.

59 COSTA, Armando. [Entrevista concedida a] Dejair Cardoso da Silva. Ensaio,
Rio de Janeiro, (3):55, 1980.
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popular revolucionaria, nem mesmo promoveram uma alianca his-
torica entre o segmento da pequena-burguesia ao qual pertenciam
e as massas populares —, o CPC marcou época e deixou exemplos.
No plano imediato, logo apds o golpe, parte da direcao artistica do
CPC funda o Teatro Opinido que, durante quase uma década, sera

um dos bastioes do teatro de resisténcia contra a ditadura.

Nos primeiros meses ap6s o golpe de 1964, o panorama do tea-
tro profissional do eixo Rio-Sao Paulo aparentemente nao sofreu
nenhum grande abalo além da perplexidade e temor que se aba-
teram sobre toda a nacdo. O regime militar, que inaugura um dos
mais sinistros periodos de arbitrio da Histéria brasileira, ainda nao
havia sistematizado o que seria depois, principalmente ap6s 1968,
a pratica ignorante e policialesca da censura oficial.

E evidente que o golpe pds fim 4 experiéncia do CPC da UNE, a expe-
riéncia mais radical de agitprop ja realizada no Brasil, mas fatos
como este ndo tiveram repercussoes imediatas sobre a producao
teatral de entdo que, embora nem sempre diretamente contesta-
toria, ostentava visivelmente a intenc¢éo de ser eficiente metafora

politica contra a ditadura.

Mesmo a partir de 1965, quando a acao censéria do governo comeca
asetornar maisimpertinente, o teatro persiste em uma atitude de
desafio e oposicao. Aos principais redutos de renovacao do teatro
nacional, como o Arena e o Oficina, acrescentam-se novos espa-
cos de resisténcia, como o Teatro Ruth Escobar, em Sao Paulo, e
o Teatro Opiniao, no Rio, cujas produc¢des teriam um importante

papel na defesa de nosso teatro no decorrer da década.
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Assim, os primeiros quatro anos da ditadura paradoxalmente
contribuiram para a histéria do teatro brasileiro com algumas de
suas produgdes mais significativas como o show Opinido (dire¢ao
de A. Boal, Teatro Opinido, Rio, 1964), Morte e Vida Severina, de
Jodo Cabral de Mello Neto e musicas de Chico Buarque (direcéo
de Silney Siqueira, TUCA, Sao Paulo, 1965), Liberdade, Liberdade,
de Flavio Rangel e Millér Fernandes (direcdo de Flavio Rangel,
Teatro Opinifo, Rio, 1965), Arena conta Zumbi, de Gianfrancesco
Guarnieri e Augusto Boal (direcao de A. Boal, Teatro de Arena,
Sao Paulo, 1965), Se Correr o Bicho Pega, se Ficar o Bicho Come, de
Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira Gullar (direcdo de Gianni Ratto,
Teatro Opinido, Rio, 1966), Arena conta Tiradentes, de A. Boal e G.
Guarnieri (direcao de A. Boal, Teatro de Arena, Sdo Paulo, 1967) e O
Reida Vela, de Oswald de Andrade (dire¢ao de José Celso Martinez
Corréa, Teatro Oficina, Sdo Paulo, 1967).

O panorama torna-se mais critico a partir de 1968, ano que Yan
Michalski considera “talvez o [...] mais tragico de toda a histéria do
teatro brasileiro”®. Mesmo antes da edicao do AI-5, a acdo da cen-
sura e dos grupos paramilitares coloca o teatrono rol dasatividades
de alto risco. A aparente uniao que se parecia respirar no meio tea-
tral, talvez até como consequéncia do aumento de pressao, sofre uma

ruptura e cinde-se em divergéncias supostamente inconciliaveis.

No texto-manifesto do programa da I Feira Paulista de Opinido (1968),
o diretor Augusto Boal analisa a existéncia de “trés linhas” predo-
minantes no teatro de esquerda de entdo. Apesar de estar marcada

60 MICHALSKI,Y. O Teatro sob Pressdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985, p.33.
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pelo subjetivismo, essa visao da producao teatral iria prevalecer
durante osanos seguintes, dividindo os produtores e até mesmo cer-
tas facgoes do piiblico em adeptos desta ou daquela corrente, adver-
sariasideolégicas entre si. O ano de 1967 parece ser o marco divisor
das aguas, principalmente com a virada estética promovida pelo
Oficina com a montagem de O Reida Vela. Surgia uma “corrente” que
Boal desdenhosamente chama de “tropicalismo chacriniano-derci-
nesco-neoroméntico”. Embora, aparentemente, o Oficina nao sejao
Unico alvo da critica, ele aparece literalmente mencionado na ana-
lise de Boal e em varias passagens se reconhecem as referéncias vela-
das ao espetaculo do grupo. Para o diretor do Arena, essa corrente,
embora originaria da esquerda, “mais se aproxima da direita”, e os
adjetivos com os quais a contempla configuram claramente o pre-
conceito: neorroméintica (porque ataca as aparéncias), homeopéatica
(porque “pretende destruir a cafonice endossando a cafonice”), inar-
ticulada, timida e gentil, importada (“avalanche inglesa misturada
com a crueldade provinciana copiada de Grotévski-Living Theatre”)

e, principalmente, carente de lucidez.

Ao “tropicalismo”, Boal contrapde duas outras tendéncias, com
as quais ele é muito mais benevolente: o “neorrealismo” e a cor-
rente “sempre de pé”. A primeira concerne principalmente a obra
de Plinio Marcos e é reconhecida por cumprir a importante tarefa
de “retrataravidabrasileira”. No entanto, peca por promover uma
“empada filantrépica” entre o espectador e a personagem, usando,
segundo ele, uma expressao tomada por empréstimo a Anatol
Rosenfeld, e por resultar “mais documental do que combativa”.
Evidentemente, salva-se a tendéncia com a qual o autor do texto

encontra-se identificado e que é caracterizada pelo repertério do
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Teatrode Arena. E a tendéncia “exortiva”, que utiliza a fabula e seus
esquemas maniqueistas para compor a alegoria do presente, conde-
nando os exploradores e exaltando o povo. Em suma, é a verdadeira
“linguagem do teatro popular”. Ha aqui um certo parentesco com
o cepecismo e o proprio Boal admite essa filiagcao, principalmente
no que concerne a defesa do maniqueismo como técnica de cons-

trucao de situagdo e personagens:

Atécnica maniqueista é absolutamente indispensavel a este

tipo de espetaculo.

Os repetidos ataques ao maniqueismo partem sempre de
visoes direitistas que desejam a qualquer preco instituir a
possibilidade de uma terceira posicao, da neutralidade, da
isencdo, da equidistincia, oude qualquer outro conceito mis-
tificador. Na verdade, sabemos que existe o bem e o mal, a
revolucdo e arelacao, a esquerda e a direita, os explorados
e os exploradores. Quando a direita pede “menos” mani-
queismo, estara na verdade pedindo que se apresente no
palco também o lado bom dos maus e o lado mau dos bons
[...]. Pedem que se mostre que todos os homens sdo iguais
quando nés pretendemos repetir pela milionésima vez que

o ser social condiciona o pensamento social.®

Embora escrita no calor do momento, sem o necessario distancia-

mento critico, a analise de Boal retrata fielmente o sentimento que

61 BOAL,A.QuePensaVocédaArtede Esquerda?. [Programal. I Feira Paulista de
Opinido, Sao Paulo, 1968.
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passaavigorar generalizadamente na esquerda artistica, a partir
de entdo, contra qualquer teatro que se fizesse longe desse para-

metro de engajamento.

Dessa mesma raiz nasce o descontentamento de amplo setor jovem
do teatro frente as producgdes profissionais, cujo vigor arrefece
gradativamente, a medida que a a¢do da censura se torna cada

vez mais coercitiva.

Os produtos dessa insatisfacdo serao muito maisricos e variadosdo
que supdem os rétulos de “alienacdo” e “engajamento”. No entanto,
ainda hoje, essas categorias em oposi¢cdao permanecem veladamente
como base de analise de muitos dos estudos criticos que sao reali-
zados do periodo. Do mesmo modo, a concepcao do maniqueismo
como estrutura privilegiada de uma estética popular passa a ser um
marco de referéncia, com relacdo ao qual se definem, por aceitacao
ourechaco, os grupos que vao atuar a margem do teatro empresa-
rial durante toda a década de 1970.
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Durante os anos mais nefastos da ditadura, os meios intelectuais
eartisticos sofreram duramente o peso da repressao. Centenas de
intelectuais, docentes, artistas e pessoas vinculadas a vida cultu-
ral do pais foram presos, exilados e perseguidos pela policia e seus
bracos clandestinos. A producdo cultural passou a ser vigiada de
perto pela censura, que foi responsavel pela interdi¢do de mais de
quinhentos filmes, quatrocentas pecas de teatro, duzentos livros

eincalculavel nimero de composi¢des musicaist.

Mesmo assim, nos anos 1970, e apesar de os constantes balancos da
critica apontarem para um visivel empobrecimento da producao
teatral como um todo, houve iniciativas que foram notaveis e nao
s6 em relacdo ao contexto da época. Mesmo com os golpes constan-
tesdasinterdicOes, suspensoes de espetaculos, ameacas e atentados
ateatros e elencos, persistiu em alguns setores do teatro profissio-
nal uma atitude de abnegado enfrentamento. Buscou-se cada vez
mais subterfigios para escapar das proibi¢oes: analogias, metafo-
ras e alusoes substituiram o discurso provocador das encenagoes

do foral da década passada.

Alguns teatros se fizeram redutos de uma resisténcia possivel,
procurando manter em cartaz pecas atuais e de bom nivel - como
o Teatro Sao Pedro e o Ruth Escobar, em Sao Paulo —, e também
abrindo espacos para autores novos, como o Teatro Ipanema, no
Rio. Surgiram grupos profissionais independentes, forcando um
caminho alternativo ao modo de produc¢ao empresarial, fundados

1 RIBEIRO, D. 1979. O ano da anistia. In: RIBEIRO, D. Aos Trancos e Barrancos.
Rio de Janeiro: Guanabara Dois, 1985, n.p.
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em um trabalho de natureza mais coletiva do que os elencos de
ocasido e aportando importantes contribuicoes para a pesquisa
da linguagem cénica. Entre os pioneiros estdo o Pessoal do Vitor,
em Sao Paulo, e o Asdrubal Trouxe o Trombone, no Rio. Foi um
periodo também durante o qual o pais recebeu a visita de importan-
tes diretores e grupos do Exterior?, trazidos principalmente para
o Festival Internacional de Teatro, promovido por Ruth Escobare
cuja primeirarealizacao se deu em 1974. O sentimento de resistén-
cia brotou no teatro como em todas as esferas da atividade social

onde se manteve um laivo de consciéncia.

No meio operario, milhares de trabalhadores foram demitidos, a
CGT foi fechada, centenas de dirigentes sindicais foram persegui-
dos e houve intervencdo em quase todos os sindicatos; ainda assim,
apesar da repressao cerrada, sempre persistiam sinais da luta, com
greves localizadas e “operacgoes tartaruga”. O meio estudantil, em
que pese a estreita vigilancia realizada por alcaguetes instalados
dentro das préprias salas de aula, procurou manter a tradicio de
ser o mais rebelde foco de agitacdo contra o regime militar. As filei-
ras mais progressistas da Igreja alinharam-se com os setores mais
carentes da populacio, realizando um discreto, mas eficiente tra-
balho de organizacao que resultou, em meados da década, no sur-

gimento das Comunidades Eclesiais de Base.

2 Estiveram no Brasil, entre outros grupos e artistas, diversas companhias espa-
nholas, como a de Nuria Espert (1974), o La Cuadra de Sevilla (1975) e o grupo cata-
lao Els Joglars (1976), a companhia francesa do Théatre National Populaire (1973),
o grupo americano de Robert Wilson (1974), além de diretores do porte de Victor
Garecia (1974) e mitos do teatro como o polonés Jerzi Grotovski (1974). Nao podemos
deixar de registrar também, como marco desse intercimbio internacional, a his-
torica visita do Living Theatre, em 1970, a convite do Teatro Oficina.
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Em um periodo no qual qualquer forma de organizacao social era,
no minimo, alvo de suspeita e havia um empenho em desbaratar
qualquer iniciativa de agrupamento, a resisténcia nascia do gesto
teimoso de insistir na reuniao em torno de problemas comuns. Nos
bairros, irdo fermentar as associacoes de natureza comunitaria que
urdirao, aolongo da década, uma rede subterranea de organizacao
popular, que vira a tona com forc¢a surpreendente, no momento

oportuno, para pressionar pela abertura politica.

No teatro, a margem dos grupos alternativos e elencos profissio-
nais, vao surgir, de modo mais ou menos espontaneos, dezenas de
grupos que se deslocam para a periferia das capitais a procura de
um publico mais popular, totalmente apartado do acesso aos bens
culturais produzidos no Centro. Embora nao sendo um fené6meno
exclusivamente paulista, em Sao Paulo esse movimento em dire-
cdo aos bairros assume caracteristicas tais, que pode configurar
uma tendéncia diferente das outras manifestacoes alternativas

que surgem mais ou menos no mesmo periodo®.

3 No Rio de Janeiro, é muito mais ténue a linha que separa o chamado teatro
alternativo, que teve uma extraordinaria expansido em meados da década,
daquele teatro produzido nos subdrbios. Cf. PACHECO, T. Teatro Alternativo,
em 70: a Luz no Final do Tunel. In: MELLO, M. A. 20 Anos de Resisténcia. Rio de
Janeiro: Espaco e Tempo, 1986, pp. 95-105. Cf. também MICHALSKI, O Teatro
sob Pressdo. Embora os grupos cariocas mere¢cam um estudo mais aprofundado,
a analise dos grupos paulistas pode deixar supor conclusdes analogas para um
e outro caso. Isto é, a avaliacdo do caso paulista, por ser este bem abrangente,
dé conta, a meu ver, de todas as principais variaveis que devem ser apontadas no
estudo do teatro independente de periferia.
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De fato, esse movimento teatral tem um vinculo estreito com o
momento politico; poderiamos até mesmo dizer que ele é uma rea-
¢ao as condigdes de censura e repressao que coibiram qualquer
manifestacao publica de oposicdo e descontentamento. Sao gru-
pos que se formam a partir de circunstancias diversas e nem sem-
pre tém claro seus objetivos. A maioria traz como bagagem maisa
garra e oidealismo do que propriamente um trabalho estruturado.
Muitos tém vida efémera, ndo resistem a mais do que uma monta-
gem. Outros nascem e morrem antes mesmo de alcangarem um
palco. Alguns conseguem superar os obstaculos maiores e chegam
a constituir uma histéria. Uns raros conseguem até mesmo com-
petir em prestigio com o teatro profissional e arrebatar prémios

dacritica e citagOes na grande imprensa.

Mambembando pelosbairros, movidos pelo desejo de alcancar uma
comunicacao eficiente com o publico da periferia, levam espeta-
culos, na maioria, precarios de producao e de qualidade artistica.
Teatro pobre strictu sensu, apresenta-se onde for possivel, nas con-
dicoes deficientes que a comunidade pode oferecer: saloes adapta-
dos, patios de escola, ao rés-do-chao em qualquer espaco consentido.

Dessas dezenas de grupos que proliferaram, nao se pode dizer
que hajaumadiretriz inica comum, mas guardam entre si seme-
lhancas que podem configurar um mesmo perfil de tragcos basicos.
Embora oriundos de experiéncias diferenciadas, hda uma mesma
intencdo de ndo atuar no mercado profissional do centro. Isso se
deve, por um lado, a uma insatisfacdo com o alcance do chamado
teatrdo nas camadas mais populares, que nao tém acesso facili-

tado as salas de espetaculo. De outro angulo, o teatro produzido
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no centro é visto como afinado com setores das classes média e
alta, estabelecidas geograficamente na regido, de nivel cultural
e poder aquisitivo mais elevados. Por opcao, a maioria dos gru-
pos adota um sistema amador de sustentacéo financeira, cada
membro mantendo sua sobrevivéncia por meio de trabalhos de
diversas naturezas e dedicando-se ao teatro durante os periodos

noturnos e fins de semana.

H4 um consenso no sentido de ir buscar o publico no seu habitat,
ou seja, nos bairros periféricos mais afastados, e de produzir um
teatro que atraia e corresponda a realidade dessas populacoes. Esse
teatro, portanto, deve ser popular, no sentido de uma linguagem
acessivel, e também porque propde contetidos que digam respeito
a vida desse homem da periferia. Essa vinculacdo com o social
descarta o teatro enquanto mero entretenimento e determina um
compromisso de solidariedade do produtor com os problemas e
necessidades dessas populacoes periféricas, compostas, de modo
geral, por operarios, pequenos comerciantes, empregados do setor
do comércio e do setor bancario, funcionarios sem qualificacdo e

empregadas domésticas, muito dos quais moradores de favelas.

O “rompimento” com o padrao do teatro profissional do centro
ocorre também no que concerne ao modo de producao: as relagoes
internas do grupo deixam de se pautar pela hierarquia e pela divi-
sao de trabalho por especializaciao e passam a ter como base a pro-
ducio coletiva e arealizacao das tarefas especificas por meio de sub-
grupos integrados. Todos no grupo tentam participar, na medida
do possivel, de todas as etapas do processo de criacdao. A remune-

racao cede lugar ao comprometimento com objetivos partilhados.
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Estes seriam os principais aspectos que aproximariam esses gru-

pos entre si e dariam a tébnica do movimento dos independentes:

e produzir coletivamente;

- atuar fora do Ambito profissional;

- levaroteatro para o publico da periferia;

e produzirum teatro popular;

- estabelecer um compromisso de solidariedade com o

espectador e sua realidade.

Outras semelhancas nio tao generalizadas surgem com frequéncia
sempre que se contrapdem, a titulo de comparacio, as experiéncias
dos diversos grupos. A trajetoria percorrida por cada um coincide,
em varios pontos, com o percurso realizado pela maioria. As situa-
¢cOes de impasse, de conflito, os obstaculos sio mais ou menos os mes-
mos, variando o momento do processo em que ocorrem e a qualidade
daresposta que édada. Assim dualidades com itinerancia ou fixacao,
independéncia financeira ou aceitacao de verbas oficiais, profissio-
nalismo ou amadorismo (forma ulterior da dicotomia sobrevivéncia
x militdncia) ocorrem quase que inevitavelmente a todos eles. Do
mesmo modo, as deficiéncias sdo basicamente as mesmas e o reco-
nhecimento delas surge ou é consequéncia de situacoes de conflito
entrea pretensao e a pratica. Por exemplo: a exigéncia de um padrao
de qualidade técnica esbarrana falta de formacao dos atuantes; ou,
entdo, a fixagdo no bairro cria novas necessidades as quais os mem-

bros do grupo nao tém condicoes de responder.

Outra caracteristica comum a todos os grupos é a sua composi-

cao heterogénea. Na formacao inicial, predominam geralmente
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os integrantes de classe média, com algumas exce¢des no caso de
grupos que ja nascem na periferia. Formados por um nudcleo cen-
tral, eles apresentam uma significativa rotatividade de seu circulo
adjacente, a medida que o trabalho vai se sedimentando. No con-
tato com os bairros, vao se agregando simpatizantes, como novos
membros do grupo ou como colaboradores periféricos. E nesse pro-
cesso que se d4 a integracao paulatina de elementos de extracgao
social inferior. Eventualmente, os grupos itinerantes promovem
a formacdo de outros, espalhados pela periferia, os quaisirdo obe-
decer mais ou menos as mesmas diretrizes, embora apresentando

uma produc¢ao bem mais precaria.

Dos grupos que tiveram maior persisténcia, muitos se formaram a
partir de um niicleo composto por individuos com alguma vivén-
cia teatral, sejam saidos dos palcos profissionais, sejam oriundos
de uma pratica amadora a meio caminho do profissionalismo. Na
origem dos grupos mais antigos ha sempre um marco de ruptura
ou de iniciacdo que estabelece a passagem de um estadio a outro.
Na evolucao dos grupos, os saltos qualitativos também se dao em
funcio de momentos criticos, em geral “rachas” provocados por
dissidéncias internas, cujos motivos variam de discordéncias pes-
soais a conflitos de ordem politico-ideoldgica. Essas constantes
cisOes explicam também, em parte, a alta rotatividade dos mem-

bros do grupo.

Outro marco significativo na histéria da maioria dos grupos é
a decisdo de abandonar a itinerancia pela ado¢ao de um espaco
fixo. Em alguns casos, este é apenas um local de ensaios e ponto

de encontro dos participantes; em geral, a fixacdo em um bairro
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corresponde a um desejo de aprofundamento do trabalho, ndo s6 do
ponto de vista da criacdo como da relacdao com a populacao daquela
comunidade. Em casos extremos, membros do grupo chegam
mesmo a fixar residéncia préoximo ao local da sede, embora o mais

comum seja que essa ideia, apesar de aventada, ndo se concretize.

O projeto de sede traz, em geral, atrelada a ideia de uma casa de cul-
tura que o grupo pretende colocar a disposicao da comunidade. A
intencdo é a de suprir a caréncia de espagos culturais e de lazer da
periferia, ao mesmo tempo em que se pretende estimular osartistas
locais. Desse modo, o grupo passa a ser gerenciador de um projeto
de promocao e agitacao cultural. Nao chega a configurar-se como
coletivo no sentido dos consércios autoativos soviéticos porque nao
alcanca aglutinar organicamente nicleos expressivos diversos, per-

manecendo o grupo de teatro como o principal foco irradiador.

A proposta da sede responde, também, a um certo esgotamento das
possibilidades de itinerdncia que constitui um 6nus pessoal muito
alto para os membros do grupo. A itinerancia corresponde a um
impulso de militancia que, por sua vez, comeca a sofrer as influén-
ciasda mudanca politica que se processa a partir do governo Geisel,
com o aceno da aberturano final do tiinel. Sem ser exatamente uma
coincidéncia, a fase de estabilizac¢ao, salvo algumas excecdes, con-

figura o altimo esforco de sobrevivéncia dos grupos.
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0s Grupos:
Historicos,
Objetivos e
Propostas

Fica dificil estabelecer uma tipologia desses grupos porque as varia-
veis sdo muitas, combinadas de diversas maneiras, e nao facilitam,
portanto, o agrupamento. Assim sendo, escolhemos sete represen-
tantes que, no conjunto de suas trajetérias, podem sugerir uma
visao global do chamado movimento de teatro independente de
periferia. Eles compdem um leque de propostas que permite ava-
liar os diversos aspectos da producao dos independentes, de modo
a se obter, se ndo um painel completo, pelo menos uma ideia bas-
tante proxima das diferencas e semelhancas que os grupos apre-

sentaram entre si.
Emuma das pontas, encontra-se a experiéncia do Ntcleo Expressao

de Osasco que, por suas caracteristicas, aproxima-se mais do

modelo convencional de teatro amador. Em primeiro lugar, é um
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grupo que ja nasce na periferia, embora nio exatamente em um
bairro, mas em um municipio da Grande Sao Paulo, de grande tra-
dicao de lutasoperarias. Em segundo lugar, o movimento do grupo
é em sentido contrario ao da maioria: nascendo do movimento
amador da regiao, orientado por coordenadores de extracao ope-
raria, ele permanece no bairro -aitinerancia sé acontece durante
um breve periodo - e dai se desloca para o centro, em temporadas
ocasionais, a medida que suas produc¢des alcancam alguma reper-
cussao. Politicamente, o envolvimento do grupo, no inicio, é ape-
nas latente, desenvolvendo-se de modo paulatino, e muito mais
no plano de escolha de repertério do que uma militancia propria-
mente dita. O principal motor do grupo continua sempre sendo o
desejo de gerar um processo de renovagiao no movimento teatral

e cultural da regiao.

O Teatro-Circo Alegria dos Pobres, por sua vez, é um exemplo de
grupo que nasceu de um objetivo especifico, no caso, de natureza
pedagdgica. Formado dentro da escola secundaria, s6 posterior-
mente o grupo alcangou autonomia, assumindo, assim, um perfil
mais préximo dos outros grupos. No entanto, por sua origem, o
Teatro-Circo manteve tragos bem peculiares, embora atuando com
o movimento popular, como todos os outros. Dedicou-se cada vez
mais a pesquisa das raizes folcloricas da cultura popular e, talvez
devido a perspectiva pedagoégica do inicio, sempre dedicou grande

atencao a seus processos internos.
Os grupos que apresentam propostas mais bem elaboradas, ou, pelo
menos de maior complexidade, do ponto de vista da reflexao te6-

rica edo produto cénico, sdo aqueles que se desenvolvem da propria
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experiéncia teatral. Sao grupos que apresentam um processo evo-
lutivo mais “palpavel”, embora nao sem acidentes de percurso, e
descrevem trajetérias em diversos pontos bastante semelhantes.
No entanto, essas coincidéncias nao conferem homogeneidade de
propésitos, nem tampouco unanimidade na utilizagdo dos recursos
cénicos. Ao contrario, é pela sutileza das diferencas que os grupos

garantem a suaindividualidade e marcam as divergéncias entre si.

Trés grupos podem dar substéncia a essa analise comparativa e
servir para uma projecao acerca de outros semelhantes. O Tuov
- Teatro Uniao e Olho Vivo é o que tem a trajetéria mais longa,
permanecendo em atividade até o presente. E um dos grupos que
tém mais sistematizado o seu processo de producao, utilizando
um mesmo modelo basico para todas as suas criacdes. O Nicleo
Independenteeo TTT - Truques, Traquejos e Teatro possuem uma
origem comum na experiéncia do Ntcleo Dois do Teatro de Arena,
onde seus respectivos coordenadores se iniciaram no teatro profis-
sional. Os objetivos dos dois grupos sao bastante préximos embora
optem por solucoes diferentes: enquanto o Nicleo realiza um pro-
cesso de criagao coletiva, desenvolvendo tematicas vinculadas a
problematica do trabalhador, o TTT utiliza a dramaturgia pronta
como ponto de partida para suas adaptacdes, dando preferéncia a
farsa e a tradicao do espetaculo popular. Ambos tém um referen-

cial muito forte em Brecht.

Esses trés grupos apresentam uma divergéncia fundamental entre
si: enquanto o Tuov entende que seu trabalho deve estar a servico
dos movimentos populares no processo de mobilizacido e orga-

nizacao de suas reivindicacoes, o Nucleo Independentee o TTT

I 0 TEATRO POPULAR DE PERIFERIA DOS ANOS 1970 212



permanecem centrados na prépria militAncia cultural (embora

nem sempre essas diferencas sejam exatamente claras).

O Galo de Briga é um grupo que poderiamos chamar “de transicao”.
Formado inicialmente vinculado mais & misica que ao teatro, ele
vaise aproximando aos poucos da linguagem dramatica, ao mesmo
tempo em que vai rompendo sua ligacao com o meio universitario
e se aproximando dos movimentos populares. Tendo atravessado
um periodo de revisdo critica, o Galo representaria um grupo de

altima geracgdo dos independentes.

Se o Galode Brigaainda apresenta caracteristicas hibridas de tran-
sicdo - se considerarmos a origem do grupo em meados da década
passada - um outro grupo, o Forja, ja pertence inteiramente ao
“novo tempo”. Constitui o exemplo do teatro voltado para a mili-
tancia politico-cultural do pés-abertura. Preservando autonomia
do ponto de vista politico-partidario, atua no quadro dos movi-
mentos populares organizados sob a tutela de instituicdes; no caso,

o Sindicato dos Metalurgicos de Sdo Bernardo do Campo.

Se esses grupos nao representam todas as possibilidades em ter-
mos de projeto cultural e metodologia de trabalho, eles sdo uma
amostragem significativa do que de mais importante esse movi-
mento produziu. Como as variacoes de grupo para grupo sao, as
vezes, compostas de sutilezas, é na sondagem das particularidades
de cada um que podemos projetar as generalizacoes.

O Nucleo Expressao de Osasco tem origem em um curso de teatro

organizado por dois remanescentes do Teatro Independente de
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Osasco, grupo amador que existiu no municipio entre 1966 e 1969.
O objetivo era tentar ressuscitar o movimento teatral na regido,
praticamente nulo naquele momento, e criar um nticleo perma-

nente de producao de pecas populares.

Ruben Pignatari e Ricardo Dias conseguem reunir, em 1972, cerca
de 130 interessados e, como consequéncia do curso, surge um espe-
taculo de rua, um auto de “vida, paixao e morte de Jesus Cristo” de
dezesseis horasde duracio (divididos em dois fins de semana), com
Ricardo, um negro, fazendo o protagonista. Depois de Um Homem
Chamado Jesus, prosseguem trabalhando sobre a tematica sacrae
realizam uma Santa Ceia, que apresentam em escolas. Em seguida,
comecgam a preparar, em um salao cedido no Paco Municipal, a pri-
meira experiéncia de palco do grupo, uma teatralizacao do poema
O Rio, de Jodao Cabral de Mello Neto.

A proxima meta é a conquista de um espaco proprio e, em 1973, ini-
ciam a construcio de um teatro, uma estrutura de ferro e alvena-
ria, em um terreno alugado. E o primeiro passo para concretizar
um projeto a ser desenvolvido a longuissimo prazo - calculam cerca
de vinte anos - de teatro popular para a regiao. O projeto estaria
dividido em duas etapas: na primeira, a estratégia seria trabalhar
com o autor nacional popular consagrado e aremontagem de textos
quejativessem passado pelo crivo do publico com plena aceitacio;

na segunda fase, a produc¢ao de uma dramaturgia local.
O grupo, a essa altura ja bastante reduzido, opta pela semiprofis-
sionalizacdao, cumprindo uma agenda de apresentacoes de quarta

a domingo e cobrando regularmente pelo ingresso. Produz dois
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espetaculos: Os Irmdos das Almas, de Martins Pena, e um infantil
de Jurandir Pereira, O Castelo de Mulumi. A partir dainauguracao do
teatro, em 1974, o grupo mantém esse esquema de sempre combinar
aproducao de uma peca adulta com a de uma infantil. Seu desenvol-
vimento se da, portanto, atendendo a uma demanda. A medida que
observa, por exemplo, um grande contingente de criancas que nao
sao contempladas com a programacao adulta, orienta o repertoério
parapecas infanto-juvenis e abre horarios especiais de apresentacio.

No repertoério adulto, a tonica é a montagem de autores populares
consagrados: O Santo e a Porca, de Ariano Suassuna e A Moreninha,
de Joaquim Manuel de Macedo, ambas dirigidas por Elvira Gentil,
aconvite do grupo. Como consequéncia de um segundo curso orga-
nizado pelo Nicleo, forma-se um novo grupo, experimental, sob
a coordenacao de Ricardo Dias, cuja proposta é levar espetdculos
paraobairro. A funcao desse niicleo dois é ndo apenas permitir uma
experimentacdo maislivre de propostas cénicas, mas também pre-

parar novas levas de atores para integrarem o elenco principal.

A circulacao pelos bairros cumpre um objetivo vinculado a pro-
posta da sede: tornar o trabalho do Nucleo Expressao conhecido
pelos pais e parentes dos frequentadores, que raramente se des-
locariam até o centro para ir ao teatro; ganhar-lhes a confianca
para que seus filhos, criancas e adolescentes, possam continuar

comparecendo a sede.
A partir de 1975, inicia-se a fase de montagem de textos por eles
chamados “de dentincia”. O primeiro sucesso do grupo, nessa fase,

é Morte e Vida Severina, na direcdo de Ruben Pignatari. Com esse
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espetaculo, o Nucleo se apresenta pela primeira vez em Sao Paulo e
excursiona pelo Interior do Estado. Em 1976, o grupo remonta tam-
bém o espetaculo do Arena, Zumbi, de Gianfrancesco Guarnieri e
Augusto Boal. A partir dai, comeca a se tornar dificil a manuten-
¢ao do espaco: apesar da afluéncia regular de publico, as dividas
acumuladas com a construcio do teatro ameacam a continuidade
do grupo. No ano seguinte, uma experiéncia malsucedida agrava
ainda maisa situacao. A montagem de Viva o ReiJodo, embora seja
de um autor local, Daniel Pedro, um jovem operario oriundo do
movimento amador, ndo ajuda a reerguer financeiramente o grupo.
A exemplo de tantos outros grupos, as dificuldades financeiras
decorrentes da instalacdo e manutencao da sede serdo decisivas
na conducao da experiéncia para seu fim. O Gltimo trabalho de tea-
tro apresentado pelo Nucleo é Muro de Arrimo, de Carlos Queirdz
Telles, sob direcao de Ricardo Dias. O teatro do Ntucleo é alugado
para outros grupos e a peca cumpre temporada em Sdo Paulo. No
ano seguinte, 1979, as instalacdes sdo vendidas, encerrando-se a

carreira do Nucleo Expressao.

Bons textos, lazer sadio, formacao de publico para teatro: na base
da proposta do Nucleo Expressdo persiste a visdo culturalista (mas
justa) de que as classes menos favorecidas devem merecer produtos da
mesma qualidade que aqueles com os quais as camadas sociais mais
altas sdo habitualmente favorecidas. E nesse sentido que o Niicleo
Expressdo se encontra no limite entre o amador e o independente.
Para passa-lo para olado de 14, bastaria classifica-lo como um grupo
amador bem-sucedido. Na margem de c4, preferimos entendé-lo
como um grupo amador que pretendeu ir além do mero diletantismo,

enquanto regime de producao e inser¢ao no meio comunitario.

I 0 TEATRO POPULAR DE PERIFERIA DOS ANOS 1970 216



O objetivo mais amplo do grupo, a ser alcancado alongo prazo, nao
extrapola os limites dos objetivos tragados desde o inicio do projeto
da sede: “desenvolver um processo cultural na cidade em cima de
um trabalho de teatro”, Ou seja, derivando de um trabalho de tea-
tro, “comecar a transitar na cultura como um todo™. Para tanto,
traz para o espaco da sede os artistas e os “fazedores de cultura”
daregido-artistas plasticos, compositores e intérpretes de musica
popular e musica sertaneja, poetas etc. —, organizando mostras,

exposicoes e programas paralelos as apresentacgoes de teatro.

O fato de o grupo pertencer a propria regiao onde atua é também
um fator que diferencia a sua classificagdo. Sua 6tica nao é a de
quem vem de fora em busca de uma identificacio; ao contrario, sua
percepcao das necessidades culturais do municipio se confunde
com a percepcao de si mesmos enquanto moradores do local. Eisso
é mais verdade ainda se consideramos que os dois principais arti-
culadores do grupo sao de extracdo operaria e iniciados no teatro

pela via de amadorismo.

A formacao do Teatro-Circo Alegria dos Pobres difere totalmente
da de outros grupos. Ele nasce, em 1974, da experiéncia extracurri-
culardosalunosdo2.”Grau de uma escola do Estado, sob orientacao
daprofessora de francés e atriz Beatriz Tragtenberg. Com uma nova
direcao assumindo a escola, depois de um periodo de muita repres-
sao interna, o teatro surge como uma proposta de reapropriacio do
espaco, um trabalho de “desbloqueio” da escola e do corpo discente.

4 DIAS, Ricardo; PIGNATARI, Ruben. [Entrevista concedida a] Silvana Garcia.
Sao Paulo, 1986.
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A primeira opcio foi trabalhar com literatura de cordel. Em dez dias,
foram montadas varias cenas, que eram apresentadas em trés espa-
cos diferentes. A experiéncia recebeu o nome de teatro-reldmpago.
Originalmente aintencao do grupo nao é outra que a de atuar sobre
0 seu meio, a escola, procurando resgatar um espaco de vivéncia
entre osalunos. Aparentemente, ndo ha nenhuma vinculagao entre
esse objetivo e o produto cénico do grupo (ou grupos, uma vez que,
no inicio, a atuagao era plural). O acento recai mais no processo de
interacao dos alunos do que propriamente no resultado do trabalho.
No entanto, em breve, a pesquisa e a recuperacao do folcloreirdo se
configurar como a identidade do grupo. O Teatro-Circo vai trabalhar
com a tradicdo popular, como o cordel e os folguedos, obedecendo
mais ou menos fielmente a estrutura e aos temas que caracterizam
o folclore, embora com uma postura critica face ao “preservacio-
nismo” de determinadas correntes folcloristas. A op¢ao pelo fol-
clore é justificada por seu carater de festa popular - folclore como
manifestacdo popular dindmica - e, também, pela necessidade de
um resgate das raizes culturais das massas migrantes nordestinas,

que compoem a maioria da populacao dos bairros periféricos.

Na sequéncia, o grupo monta O Auto da Compadecida e A Penae a Lei,
de Ariano Suassuna. Em convénio com a Secretaria do Bem Estar,
sao feitas apresentacdes em unidades da Febem, além de circula-
rem por escolas da periferia. O trabalho, entdo, passa a ser restrito
aos alunos do curso noturno. Preparam uma criacgao coletiva, Tocar

o Impossivel Chao, aproveitando a tematica nordestina.

Em 1978, o grupo comeca a pesquisar mais a fundo a cultura popular

do Nordeste, estimulado pelo espetaculo Viva o Corddo Encarnado,
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de Luis Marinho, dirigido por Luis Mendongca, ao qual o grupo havia
assistido em 1974. Algumas pessoas do elenco, inclusive, haviam
se tornado colaboradores no trabalho da escola, juntamente com
outros elementos de fora que ai se haviam agregado. Surge entao
a producao-chefe do Teatro-Circo: A Festa do Pastoril conta Cordel
e Mamulengo, com o qual se apresentou durante os quatro anos
seguintes. O grupo, a essa altura, ja se havia desvinculado da escola
e contava entre os seus integrantes com os alunos remanescentes da
primeira fase, a mae de um deles, trés ex-internos da Febem, e um

mamulengueiro, Natanael da Costa Oliveira, vindo do Nordeste.

Essa concepcao de teatro popular afinado com a pesquisa folclérica
se mantém mesmo e principalmente a medida que o Teatro-Circo
passaaatuar autonomamente. Sao os objetivos, entdo, que se des-
locam: se, antes, o processo de producao cumpria um papel especi-
fico de arte-educacao com os alunos, agora processo e produto vol-
tam-se para o publico destinatario. Reforca-se com isso a proposta
culturalista: “a maior parte do grupo inicialmente desconhecia o
teatro, [...] por essa razio, um dos objetivos do grupo é justamente
levar seus espetaculos para quem nao tem oportunidade de conhe-

cer teatro e divulgar o mesmo™®.

Politicamente, a proposta do grupo nao é explicita, apesar de se
reconhecer a dimensio politica do empreendimento na relagao com
o publico de periferia. Na fase escolar, essa vincula¢ao é intrinseca.
Nao ha a intencao de “politizar” o trabalho, mas ele acaba sendo

politico por natureza, a medida que altera a consciéncia de seus
5 TRAGTENBERG, Beatriz. [Entrevista concedida a] Silvana Garcia. Sdo Paulo, 1986
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agentes com relagdo a seu meio (a escola, a familia) e com relacéo
a0Ss Novos meios com os quais entram em contato (as unidades de
Febem, entidades de bairros, outras escolas). Ele é politico a medida

que o é qualquer processo educacional de base renovadora.

Ja na fase “independente”, coincidindo com a abertura politica, a
atuacao do conjunto se amplia, participando as vezes de manifesta-
coes organizadas (por exemplo, durante atos promovidos pelos sin-
dicatos). E também o momento em que o grupo se volta um pouco
para sua formacao tedrica, lendo e discutindo textos sobre mar-
xismo. Mas, ao contrario do Niucleo Expressao, a maior politizagao
do grupo nao conduz a uma alteracio de repertério nem de tema-
tica. As referéncias ao momento atual persistem nas alusdes con-

tidasnasgags e cacos tipicos do estilo de espetaculo que apresenta.

Continuando naitinerancia, viajando inclusive para fora do Estado
(excursiona para Lajes, em Santa Catarina, a convite da Prefeitura
local), o grupo comeca a tentar se fixar em um bairro. Com dinheiro
do proéprio bolso, seus integrantes alugam uma casa; a seguir, sao
obrigados a se mudarem para um segundo local e chegam a cons-
truir um saldo para ensaios. A intencéao é de, futuramente, fazer
desse local uma possivel casa de cultura, mas nao resistem as difi-
culdades, principalmente as de ordem financeira, e terminam por

desfazer o grupo, em 1982.

Em 1969, o Teatro de XI de Agosto, da Faculdade de Direito (USP)
do Largo Sao Francisco, formado por estudantes, inicia a monta-
gem de O Evangelho Segundo Zebedeu, texto de César Vieira (pseu-

doénimo do advogado Idibal Piveta) e direcao de Silney Siqueira. O
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espetaculo estreou em um circo, instalado no Parque Ibirapuera.
Simultaneamente, um grupo amador independente, sediado em
um casarao da Rua Brigadeiro Luiz Antdnio, improvisado em sala
de espetaculo, encenava outro texto de César Vieira, Corinthians
meu Amor. Dois anos depois, integrantes desses dois elencos se ret-
nem para discutir uma proposta comum de teatro popular. A ideia
é produzir espetaculos para circular pelos bairros periféricos, a
precos acessiveis. Esse novo grupo, formado em sua maioria por
jovens de classe média, organiza um programa de estudos e comeca

aelaborar a produc¢io da peca Rei Mowmo, de César Vieira.

Noinicio, atua vinculado ao XI de Agosto, em local cedido pelo Centro
Académico; depois, tendo em vista as dificuldades de manutenc¢ao do
espago, arca com a tarefa de reconstruir o circo, que ja ndo mais exis-
tia, no mesmolocal do Ibirapuera. Durante quase umano conciliam
ensaios e a produciao danova lona. Em novembro de 1972 estreia Rei
Mowmo no espaco recuperado: nasce o Uniao e Olho Vivo, nome que o
grupo adota por empréstimo ao novo circo e aumadasagremiacoes

de Escola de Samba que fazem parte no enredo da peca.

Sendo um dos pioneiros, o Tuov é também o grupo que teve
maior resisténcia, conseguindo atravessar trés décadas e entrar
no novo milénio com perspectiva de continuidade, produzindo
sistematicamente: depois de Rei Mowmo, fez ainda Bumba, meu
Queixada (1978), Morte aos Brancos — A Lenda de Sepé Tiaraju (1984),
Barbosinha Futebd Crubi — Uma Historia de Adonirans (1991), Us
Judos e us Magalis (1996) e Jodo Cindido do Brasil - A Revolta da
Chibata (2002), além de um show musical, América, Nossa América

(1981), e um espetaculo retrospectivo, Brasil Quinhentdo!?, uma
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colagem de fragmentos das encenacdes do grupo, sob o pretexto
dos 500 anos de “descoberta” do Brasil. Mantendo um calendario
permanente de apresentacoes, conquistou o reconhecimento da
critica e realizou mais excursoes para fora do pais do que qual-

quer outra companhia profissional do periodo®.

O grupo tem também uma grande preocupacao em documentar
sua experiéncia. As suas principais premissas estao publicadasno
livro Em Busca de um Teatro Popular, cuja primeira edicdo data de
19777. Nele estdo contidas descricdes minuciosas sobre o processo
de criacao, reflexoes sobre teatro popular, documentacao acerca
do contato com as comunidades de bairros, consideragdes sobre
estrutura e dinamica do grupo, revelando um trabalho de organi-

zacao da prépria experiéncia que se tornou exemplar.

O rol de premissas basicas do grupo, escritas em 1974 e atualiza-
das dois anos depois, tem abrangéncia para constituir-se em ver-
dadeiro breviario para os independentes. Abrindo com o conceito
“teatro como meio e nao como fim”, o conjunto de normas se com-
poe de outros dezenove itens, abordando os diferentes aspectos
da producao artistica do grupo, suas relacdes internas e com a

6 O Tuov recebeu, entre outros, os prémios da APCA — Associagdo Paulista de
Criticos de Arte (1971 e 1973), da Secretaria de Estado da Cultura (1978 e 1995),
do Ministério da Cultura (1980, 1995, 1996), além dos internacionais Casa de las
Américas (Cuba, 1985) e Ollantay Celcit (Venezuela, 1985). Realizou excursoes
para o exterior, visitando, entre outros paises, Franca (1971), Polénia (1973), Cuba
(1978), Angola (1981), Argentina (1984), Egito (1996) e Italia (1996).

7 VIEIRA, César. Em Busca de um Teatro Popular. Santos: Confenata, 1981. Para
este trabalho, utilizamos esta que é a 3°. edicdo, atualizada. O Tuov editou tam-
bém, de César Vieira, o texto de Bumba, meu Queixada (Sdo Paulo: Graffiti, 1980).
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comunidade. Reagrupando-os em termos de assunto, teriamos em

sete itens as principaisideias do grupo:

- quanto ao proprio grupo: igualdade entre todos; dedica-
¢do voluntaria, ndo remunerada; decisoes tomadas por
consenso e ndo por votacdo, continuidade (do grupo)
como “instrumento de trabalho”;

- quantoaostemas: relacionados com a cultura popular; a
favor das necessidades e aspiracoes populares;

- quanto ao espetdculo: deve ser dinamico, passivel de ser
modificado segundo sugestdes do publico; deve ser pra-
tico; “formalmente bem-feito, eficaz para o publico a que
se destina”; deve contribuir para a “busca de uma esté-
tica popular”;

- quanto as apresentacoes: priorizar apresentagdes para
operarios e bairros periféricos, a precos reduzidos (“gra-
tuidade s6 em casos excepcionais”); espetaculos para a
classe média, a precos normais;

- quanto arelacdo do grupo com o bairro: disponibilidade
para atendimento das “solicitacdes e necessidades da
comunidade”, “exercicio da consciéncia critica miitua”;
propiciar lazer e entretenimento;

- quanto arelacdo do grupo com a realidade social: partici-
par em “fatos que digam respeito a sociedade em geral e
na busca de caminhos para a emancipac¢ao do homem;
“apoio, colaboracao e troca de experiéncias com as comu-
nidades de base ou associacoes de classe”; “busca de uma
maior integracao e intercimbio dentro da realidade

latino-americana”;
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- quanto a relagdo com outros grupos: cooperacao com
aqueles que buscam “um teatro popular independente”;
colaboracido na “formacao e continuidade de grupos de

teatro de bairros populares”.?

A soma de todas essas premissas explicita trés ideias basicas que
regem todos os procedimentos do grupo. A primeira delas pretende
que a estrutura do grupo se aproxime, por analogia, aos “clubes de

futebol de varzea”:

Entidades genuinamente populares, os times de bairros tém
uma organizacao idéntica. Todos sdo formados por gente
humilde. Todos praticam futebol regularmente. Todos tém uma
denominacao prépria. Retinem-se numa modesta sede ou seus
membros concentram-se nobardaesquinae, no fimde semana,
partem carregando sacolas com camisas, bolas e chuteiras, em

demanda aos longinquos campos de bairro da periferia.

[...]

Os clubes de varzea sdo uma das poucas manifestacdes de
vida comunitaria, com continuidade, permitidas numa
grande Metrépole. Ao redor dos troféus de lata e a espera
que as camisas, de cores berrantes, sequem ondulando nos
varais, seus jogadores, dirigentes e simpatizantes falam de
futebol, de suas vidas, dificuldadese... discutem, em grupo,

os problemas do clube e da comunidade.
8 VIEIRA, Em Busca de um Teatro Popular, pp. 56-57
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[...]

Naturalmente assumimos essa postura de clube de varzea.
Saindo todos os fins de semana pela periferia, carregando
cendrios, figurinos, algumas ideias e buscando, mais do que

tudo, outrasideias.’

A segunda ideia, também explicada por analogia, pretende que
a pratica do grupo se assemelhe ao jogo de capoeira dos escravos
da época do Império, que disfarcavam, sob a forma de uma exci-
tante danca acrobatica, seus exercicios de luta “para enfrentar seus

senhores e ganhar a liberdade”:

Hoje, nestes tempos delongaborrasca, aarte, que deve e tem
queestarligada aluta pela emancipacdo do homem, s6 podera
desenvolver-se, praticando, com algum malabarismo, mas

sem abdicar da honestidade, o “capoeirisrno cultural”.

E como apds a tormenta vem seguramente a bonanca... ndo tar-

dara o dia em que o homem serd irmao e ndo patrao do homem.

Eatélaaartedevera cumprir sua funcio deajudara apressar

a alvorada desse tempo-futuro do Homem Novo! 1

A regra de estabelecer precos diferenciados para o publico populare

o publico de classe média ganhou no grupo o nome de “tatica Robin

9 Ibidewm, pp. 14-15.
10 Ibidem, p.16
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Hood”, ou seja, com a venda de espetaculos a pregos normais, o grupo
garante apresentacdes nos bairros carentes a pregos subvencionados.

O Tuov concretiza essas ideias e aquele principio genericamente
estabelecido de “busca de uma estética popular” por meio da com-
binacao de questoes sociais com manifestacoes de cultura popular,
0 que d& estrutura cénica para o espetaculo. Esse modelo combi-
natério - “um espetaculo com elementos acessiveis e um tema em
defesa dos interesses populares” — persiste desde a primeira mon-
tagem do grupo, ainda no tempo do XI de Agosto, que associava o
episddio histérico (Antonio Conselheiro e a Guerra de Canudos) ao
circo ealiteratura de cordel. Em Rei Momo, novamente a historia era
apresentada por meio de manifestacoes culturais populares: samba,
carnaval, futebol e televisao. Em Bumba, meu Queixada, o folguedo
do titulo dava a estrutura para o espetaculo cujo tema era a greve.
Desde 1983, o Tuov conta com uma sede proépria, no bairro do Bom

Retiro, onde continua ensaiando e apresentando seus espetaculos.

No mesmo ano de 1969, quando aconteceram as estreias de Zebedeu
e Corinthians, meu Amor, o Teatro de Arena, no centro da cidade,
acolhia um curso coordenado por Eleni Guariba e Cecilia Thumim.
Terminado o curso, cinco de seus participantes permanecem vin-
culados ao Arena, formando o nicleo inicial do que viria a ser um
dos mais ativos grupos independentes que iriam atuar durante
toda a década seguinte: Celso Frateschi, Hélio Muniz, Denise Dei

Vecchio, Edson Santana e Dulce Muniz.

Apoiados por Augusto Boal, o entdo Nucleo Arena, futuro Nucleo

Independente, passa a desenvolver a ideia de teatro-jornal,
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experimentando diferentes técnicas de dramatizacao de noticias, que
apresenta em sessoes fechadas para um restrito ptiblico de amigos e
colegas. Durante varios meses essas apresentacoes se repetem quinze-
nalmente, e o interesse despertado pela experiéncia provoca a forma-
caodenovosgruposde teatro-jornal. Apos seis meses, ja existem cerca

devinte grupos que ensaiam no Areninha, sob a supervisao do Ntcleo.

Com aintencao de dar continuidade a esse processo de multiplica-
¢do da experiéncia e, a0 mesmo tempo, abri-la para o piblico em
geral, o Nlicleo organiza uma selecao das melhores cenas em ter-
mos de atualidade e exploracao de técnicas de dramatizacdo em
um espetaculo, sob a coordenacido de Augusto Boal. Em setembro

de 1970 estreia o Teatro-Jornal Primeira Edicdo.

O grupo permanece ainda um ano no Arena, entre viagens ao exterior,
montagem coletiva de Doce América, Latino América (coordenacao de
Antonio Pedro) e malabarismos financeiros para tentar salvar o teatro
dabancarrota, ap6s a saida forcada de Boal. Por fim, aceita o convite de
Fernando Peixoto para produzir Tambores na Noite, de Bertolt Brecht.
Com a entrada no projeto de Mauricio Segall, triangulando a produ-
¢do, o grupo se transfere para o Teatro Sdo Pedro. Nessa nova fase, o
nudcleo dejovensatores participa em coproducao de varias montagens
erealiza uma criacéo coletiva, A Queda da Bastilha (1973), voltada para
o publico estudantil secundarista. Paralelamente, cada membro do
grupo realiza trabalhos de teatro com grupos de periferia, ligados a
pardquias ou sociedades amigos de bairro.

Apbs A Bastilha, ha a juncao do grupo com o elenco remanescente de

Frank V, dirigido por Fernando Peixoto e apresentado simultaneamente
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nasala principal do teatro, para discussao de um projeto coletivo para
o Teatro Sao Pedro. A ideia do Ntcleo era a de, partindo dali, levar os
espetaculos para o bairro. O teatro funcionaria como uma espécie de
“base” de producao. Essa ideia acabou nao vingando e partiu-se para
mais uma montagem profissional. Foi a tiltima tentativa do Nicleo de
permanecer vinculado ao Sao Pedro; em seguida, decide sair parauma
experiéncia independente. Inicia-se, entdo, um periodo deitinerancia.
O primeiro trabalho, nessa fase, foi O Rio, de Joao Cabral de Mello Neto,
que teve uma tnica apresentacao para os operarios que trabalhavam
na construcao do Metrd. Monta, a seguir, a peca infantil Robin Hood e
o Xerife, adaptacao da lenda feita por Edson Santana, com a qual per-

corre a periferia, apresentando-se em igrejas e associacoes de bairro.

No final desse ano, acontece um “racha” no grupo e, do nticleo origi-
nalsurgidono Arena, permanecem apenas Celso Frateschie Denise
Del Vecchio. A producéao seguinte, A Epidemia, foi o primeiro tra-
balho de félego da nova fase. Inicialmente, a ideia era retomar a
experiéncia de teatro-jornal, mas a previsao de possiveis proble-
mas com a censura fez com que o grupo fosse buscar inspiracao nos
movimentos sociais de 1918, ano marcado pela epidemia de gripe
espanhola que assustou o pais e fezdezenas de milhares de vitimas.
Com essa peca, decide-se modificar o esquema de itinerancia. A pro-
postado grupo é permanecer no minimo um més em cada local, para
poder dar continuidade ao trabalho de formacao de outros grupos.
Realizam, com esse fim, trés cursos de teatro. O contato com a expe-
riéncia pedagodgica é fundamental para o grupo reconsiderar suas
posicoes ereavaliar sua proposta. De A Epidemia, o grupo retira uma
cena que, em geral, provocava bastante polémica entre o ptblico, e

com ela prepara uma nova peca: O Acidente de Trabalho.
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Em 1976, o Nucleo se estabelece em um novo local-sede, a Estrada
de Sao Miguel, na Penha. Durante todo esse ano, divide sua atencao
entre a sede, procurando viabilizar o espaco com a apresentacao
sistematica de espetaculos, e o trabalho itinerante, levando para
os bairros O Acidente e produzindo pecas curtas que possam res-

ponder a demanda dos movimentos populares.

Paralelamente, o Nticleo comeca a preparar seu préximo trabalho,
Os Imigrantes, e aremontagem de dois espetaculos, o show musical
Gole Seco, e a peca de Enrique Buenaventura, Dois Homens na Mina
(cuja versao original foi encenada profissionalmente por Frateschi

e Reinaldo Maia).

Nos anos que se seguem, até o fechamento da sede em 1979, o Nticleo
faz uma temporada de Os Imigrantes, juntamente com um novo show
musical, pelos teatros da Prefeitura; participa das comemoracgoes
de Primeiro de Maio (1977-1978); edita cinco niimeros do jornal O
Espalhafato; cria, como apoio ao Movimento do Custo de Vida, a
peca A Cabraeo Custode Vida, baseada em literatura de cordel, além
de ganhar, pelo conjunto de seu trabalho, os prémios Governador
do Estado (Secretaria de Estado da Cultura), Mambembe (Servico

Nacional de Teatro) e APCA - Associacdo Paulista de Criticos de Arte.

Depois do fechamento da sede, e antes da implosao final do grupo,
o Ntcleo tenta ainda implantar uma nova etapa de trabalho. Com
o patrimonio levantado pelo grupo, adquire um terreno no Parque
Guarani, onde seria criado um Centro de Animacao Cultural a ser
gerido pela prépria populaciao e no qual o grupo pretendia desen-

volver uma experiéncia direta com a comunidade, ndo mais como
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grupo de teatro, mas como agente aglutinador de um processo cul-

tural. Por uma série de motivos, essa proposta nao chegou a vingar.

Daquela cisdo ocorrida no interior do Ntcleo Independente, em
1974, devera surgir um novo grupo. Dos companheiros dos tempos
de Arena e Sao Pedro, saem Hélio e Dulce Muniz que, juntamente
com outros profissionais e atores recém-formados pela Escola de
Arte Dramatica (USP), criam o Cordao. O novo grupo mantém
o compromisso basico de produzir um teatro popular para um

publico popular:

A proposta de trabalho do grupo é a seguinte: fazer um tea-
tro popular, entendendo que teatro popular é um teatro que
coloque no palco problemas das camadas populares e os
mecanismos que os determinam vistos sob uma perspectiva
popular; é feito para um publico popular no local onde ele se
encontra, defendendo o teatro sempre como uma forma de
contar estdria: teatro como diversio. “Quem nao sabe ensi-
nar divertindo e nao se diverte ensinando, ndo serve para

ser ator” — Brecht."

A primeira montagem do grupo nao chegou a ser apresentada: A
excecdo e aregra, de Brecht. Um texto encontrado por acaso nalata
delixo da Escolade Arte Dramatica garante a estreia do grupo: Farsa
v Justicia del Corregedor, adaptacao moderna do espanhol Alejandro
Casona de um texto de Juan de Timoneda. A traduc¢do adaptada do

11 Grupo de Teatro Corddo. [Documento produzido pelo grupo por ocasido da
formacéo do coletivo]. Sdo Paulo, s.d. [Acervo do grupo].
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Cordao vai chamar-se A Farsa do Juiz ou As Peripécias de Jodo Braz.
Com essa farsa, o grupo encontra a forma de teatro adequada a seus
objetivos: “muito maisa festa, o circo”, um teatro de “barrigas, nari-
zes e mascaras”'?. Em seguida, o grupo prepara a montagem de A
Balada do Flautista, adaptacao de mais um texto espanhol, neste caso
do catalao Jordi Teixidor. Esta versao nao chega a ser apresentadae

logo em seguida, em 1977, o grupo se desfaz.

O Teatro Cordao foi uma experiéncia exclusivamente itinerante.
O grupo mantinha um local de ensaio e de estudos no bairro do
Pacaembu, em uma garagem alugada de um amigo, e dali partiam
paraosbairros, privilegiando os da zona sul da Capital. Desenvolve
também um intenso intercambio com outros grupos latino-ame-
ricanos e, em funcao desses contatos, chega a excursionar pelo

Uruguai e pelo Paraguai.

Apo6s um curto periodo de desativacao, a experiéncia do Cordao
é retomada por dois de seus integrantes, Hélio Muniz e Marina
Salles, que reilnem novamente alguns colegas e, unindo-se ao
grupo Lua Nova, este vinculado anteriormente a Universidade
Catolica, formam o nucleo inicial do TTT - Truques, Traquejos e
Teatro. A proposta do TTT coincide basicamente com a proposta
do Cordao. Este, de fato, ¢ mencionado como o exemplo a ser reto-
mado pelo novo grupo e esse vinculo é tao forte a ponto de muitos

colegas se referirem ao niicleo como Cordao-TTT.

12 MUNIZ, Hélio. [Entrevista concedida a] Silvana Garcia. Sdo Paulo, 1985.
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O grupo faz sua estreia na Faculdade Paulista de Medicina, com
a adaptacgdo e musicalizacdao de um texto recolhido na passagem
pelo Parana: As Desventuras de um Tal Coitado de Tal, de Domingos
Pellegrini Jr. Recomeca a itinerdancia. No ano seguinte, monta a
segunda versao de A Balada do Flautista e continua circulando pelos

bairros e escolas.

Em 1980, o grupo aluga um espaco comercial no bairro do Ipiranga
einstala aia sua sede. Na frente, um local para exposicoes; nos
fundos, um teatrinho improvisado, sem palco, apenas uma arqui-
bancada de madeira construida pelos préprios membros do grupo.
A intencao é ter um espacgo permanente aberto a outros artistas,

convidados ou do proéprio bairro.

Durante dois anos, o grupo tenta manter o local em atividade,
atravessando dificuldades financeiras e crises internas, até
o fechamento da sede em 1982. A tultima tentativa de monta-
gem dessa fase foi a peca de Arrabal, O Arquiteto e o Imperador
da Assiria, que nao chegou a ser apresentada. Nesse momento,
embora ainda mantivesse o local, o grupo ja se encontrava pra-
ticamente dissolvido e a proposta inicial, por forca das circuns-

tancias, havia sido abandonada.

Quando surge, em 1976, o Galo de Briga pretende atuar como forca
de apoio aslutas do movimento estudantil, reconhecendo neste um
importante papel no processo de reorganizacao politica da socie-
dade que se esbogava naquele momento. Nasce como conjunto de
musica, composto exclusivamente por universitarios e traz como

proposta de trabalho a pesquisa e a recuperacgao da cultura musical
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popular. Seu primeiro nome é Grupo de Musica das Ciéncias Sociais
(USP) e comecga por montar um espeticulo sobre a vida e obra de
Adoniram Barbosa, um “show de tese” excessivamente simplista e
didatico, na avaliacdo posterior do préprio grupo®. Com ele, faz o

circuito universitario e visita algumas poucas entidades de bairro.

No final de seu primeiro ano, o grupo ja passa por uma cisiao entre
os que pretendem manter o trabalho politico-cultural vinculado
a massa estudantil e uma minoria que visa a profissionalizagdo. O
grupo se reorganiza e inicia uma nova montagem sobre o samba

popular (compositores populares desconhecidos).

A partir de 1977, o ntcleo comeca a estreitar relacoes com as orga-
nizacoes populares que comecam a eclodir diante da perspectiva
de abertura politica, principalmente com o Movimento do Custo de
Vida. Divide suas apresentacoes entre a Universidade e os bairros,
tentando conciliar as duas fac¢oes internas que ndao chegam aum
consenso sobre qual espaco priorizar. O préximo show, Vazante de
um Coracdo Retirante, trata da questdo fundiaria (o conflito pela
posse da terra) ea migracdo do homem do campo expulso da terra.
Nesse trabalho, introduz elementos de teatro popular circo, comé-
dia farsesca e folclore como apoio a narracio do enredo. Marca uma
nova etapa na evolu¢io do grupo, por ele denominada de “realismo
critico”, termo emprestado de Oduvaldo Vianna Filho, de uma

entrevista no jornal Opiniao:

13 LEIRNER, Alexa; ZULIANI, Agnes. [Entrevista concedida a] Silvana Garcia.
Sao Paulo, 1986.
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A preocupacgdo com a compreensao darealidade em toda sua
complexidade de variantes, em nao reproduzir erros ante-
riores (como a “defesa de tese” citada no caso trabalho sobre
Adoniran Barbosa), ja era para nds ponto pacifico. A criacdo
artisticarolaria da cena humana, darelagdo entre oshomens
vivendo socialmente. JAnao viauma “ideia” a defender, mas
umarealidade a ser desvendada, ou melhor, flashes dessa rea-
lidade vividos por um determinado individuo, inserido social-
mente, em determinado momento histérico. Tentamos des-
vendar a problematica, contradicoes e relacoes sociais que

perpassam pelo migrante e, por conseguinte, por sua classe.

O grupo ganha seu novo nome, Galo de Briga, que é “uma ave
muito popular e corajosa e a0 mesmo tempo canta, é muito alegre”.
Continua se apresentando nos bairros, apoiando os movimentos
populares e os comités culturais de solidariedade as greves, prin-
cipalmente as dos metalargicos, que sao deflagradas entre 1978 e
1980. Desenvolve, embora circunstancialmente, o que chama de
“arte do momento”, parddias politicas tipicas de agitprop durante

assembleias e manifestacgoes.

Embora mantendo uma formacao basicamente universitaria, passa a
ensaiar em espaco cedido pelo Sindicato dos Bancarios. Como grupo,
0 Galo de Briga atravessa uma fase critica: depois de um periodo de
“inchamento” com a entrada de novos elementos, encontra-se agora

reduzido a apenas trés participantes. E um momento de revisio critica

14 Grupo de Musica Galo de Briga. [Documento produzido pelo grupo]. Sdo Paulo,
1980. Segunda verséo de texto escrito originalmente em 1979. [Acervo do grupo].
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eretomada do trabalho. Em 1980, apresenta um novo trabalho, Barca
Nova, que mistura ecologia e cultura popular em um espetaculo mais
bem organizado, mas sem a flexibilidade cénica dos shows anteriores.
Executa, nesse trabalho, aideia de utilizar uma manifestacao cultural

popular-no caso, a folia de Reis—como estrutura basica do espetaculo.

As trés producoes seguintes marcam um vinculo com as campanhas
de solidariedade com os povos latino-americanos, em particular osda
América Central: ElSalvador, Dé Cdum Abraco (1982), Por Ti, Nicardgua
(1983) e América Sim (1983). Depois disso, sobrevém um longo intervalo
parabalanco: completamente renovado em seu quadro deintegrantes—
apenas dois elementos persistem da formacgao de 1980 -, o grupo decide
fazer uma opcao definitiva pela linguagem do teatro, abandonando a
predominancia musical. Retoma o trabalho em1985, com uma cria¢ao

coletiva, Papel de Jornal, projeto que nao chega a ser concluido.

Naesteira dotrabalhoiniciado pelo Grupo Ferramenta, em 1978, o Forja
surge no ano seguinte para dar continuidade ao trabalho do teatro do
Sindicato dos Metaltirgicos de Sao Bernardo do Campo. Seus temas,
evidentemente, dizem respeito a vida do operario e seu campo de atua-
¢ao se estende da sede do Sindicato aos bairros onde residem os meta-
lirgicos. Na formulacdo de sua proposta, dois principais objetivos, que
nascem do entendimento de que o “teatro é umaarma”: “1°.) Fazer um
teatro que (seja) uma opc¢éo cultural, de lazer para os trabalhadores, e
2°) Cumprira funcéo social do teatro de fornecer subsidios paraa refle-
xa0 da prépria vida e realidade™.

15 URBINATTI, T. Pesadelo, um Processo de Dramaturgia. In URBINATTI, T.
Pesadelo, Sao Paulo, Hucitec, 1982, pp. 15-16.

I 0 TEATRO POPULAR DE PERIFERIA DOS ANOS 1970 235



Os textos sao do proéprio grupo e a coordenacao geral do traba-
lho é de Tin Urbinatti. Paralelo as pecas de palco, ha a producao
de enquetes para o trabalho de agitacao de rua, principalmente
durante as manifestacoes da categoria. As principais producoes
de palco do Forja sdo duas pegas em sequéncia: Pensdo Liberdade
(1980) e Pesadelo (1982). Posteriormente, o grupo optou por textos
de autores consagrados, montando Dois Perdidos numa Noite Suja,
de Plinio Marcos, em 1984.

No eixo central dos projetos desses grupos independentes de teatro
estd o cruzamento entre a intencéo do (ser) popular e a motivacao
politica. A opcao estética do grupo se faz pela selecao das varia-
veis que, no entendimento de cada um, permitem melhor concre-
tizar essa proposta de dupla face. No que concerne ao popular, essa
opcao aparece de modo mais cristalino: no ambito da vontade poli-
tica, os caminhos se configuram com menos nitidez. No computo
geral, o resultado é as vezes contraditorio. No exemplo da formu-
lacao mais simples, o grupo pretende apenas levar o lazer sadio,
nao-alienado, para as populacdes periféricas. A “satde” preten-
dida para esse teatro refere-se principalmente a dois aspectos: a
sua acessibilidade, ou seja, em que medida ele pode se identificar
com as camadas populares, e sua visao critica do contexto social.
Na sua formulacao mais pretensiosa, o grupo se propoe a interferir
na consciéncia dessas populacoes periféricas, utilizando o teatro

como instrumento de uma agao politizadora.
Na elaboracao desses projetos atuam varios fatores como a ori-
gem e a formacao dos grupos, perfil de seus integrantes (extracao

social, formacéo intelectual e artistica, experiéncia anterior) e

I 0 TEATRO POPULAR DE PERIFERIA DOS ANOS 1970 236



o contexto histérico que o cerca. Esses elementos todos combi-
nados a experiéncia da pratica cotidiana marcam a evolucao do
grupo e a manutencao ou alteracdo de sua proposta inicial. O que
interessa avaliar, no caso dos grupos independentes da periferia,
é como motivagoes semelhantes conduzem a solucoes diferencia-
das. Ou, colocando em outros termos, analisar como os grupos
realizaram cenicamente suas propostas, cujas premissas eram,

de certo modo, comum a todos.
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Processo
de Criacao
e Modo de
Producao

Sendo fiel a vertente autoativa, os grupos independentes de peri-
feria preservam o coletivismo como base do seu trabalho. O modo
coletivo de producao é também um fator diferencial que os distin-
gue do teatro comercial ou de teatro de molde empresarial. O ser
coletivo é entendido, no geral, como a participa¢ao de todos em
todas as instancias do processo produtivo e, consequentemente,
com a abolicao de qualquer hierarquia ou divisao de trabalho por
especialidade. Essa visdo genérica do que significa ser coletivo da
margem a inilmeras interpretacgdes e, portanto, ndo encontra uma
versao de consenso entre os grupos. Na mesma medida, encontrar
um ponto de equilibrio entre a participacdo de todos e arealizacao
de um produto competente tornou-se o pesadelo de muitos gru-
pos, origem de cisOes e processos tortuosos de criagdo. Na maioria

dos casos, esse estadio permaneceu como um ideal a ser alcancado
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e, mesmo sendo motivo de muitos transtornos, sua razao de ser
nunca foi profundamente debatida porque representava, em um
certo sentido, a propria identidade de grupo. Raros foram os gru-
pos que, como o Nucleo Expressao de Osasco, admitiram realizar
alguma etapa da producao que nao fosse de modo coletivo's. Em
1976, o Nicleo Independente documentou sua reflexdo acerca desse
tema, tracando um quadro bem realista da situacao do coletivismo

no interior dos grupos:

Diversos grupos que partem do teatro tradicional e chegam
ao nivel de consciéncia, percebendo os limites dessa estru-
tura de criacao de trabalho, ao tentar fugir dela, tendem a
cairno seu extremo oposto: ignoram que dentro de um grupo
podem existir diferencas profundas, ao mesmo tempo que
semelhancasndao menos profundas. Em geral, partindo das
semelhancas e procurando refor¢a-las, ignoram as dife-
rencas. A divisao de trabalho é feita num plano ideal, quase
matematicamente. Ignoram por completo o que foiaté aqui,
historicamente falando, o trabalho de criagdo artistica. O
diretor é simplesmente abolido, sem que se conheca profun-
damente o que significou o seu papel. O mesmo acontece com
as outras funcdes e inclusive com a de produtor. A coisa é
idealizada com base na boa intenc¢ao dos integrantes e as
discussoes e decisdes do grupo caem num “democratismo”

que leva:

16 DIAS, Ricardo & PIGNATARI, Ruben. [Entrevista concedida a] Silvana Garcia.
Referem-se especificamente a dificuldade de realizacdo de qualquer processo cole-
tivo, no que concerne ao texto e a direcao, dada a heterogeneidade do grupo.
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1. a expectativa de que todos os integrantes desempenhem
todas as fungdes na mesma medida e qualidade, fazendo com
que pessoas mais experientes ou informadas numa determi-
nada area deixem de dar o nivel de colaboracao para quem
tém capacidade e for¢cando os outros a atuarem além de seus
limites em atividades que desconhecem ou que ndo lhes des-
pertam maior interesse;

2. que todasasdecisdes s6 sejam levadas a execugdo caso haja
consenso absoluto de todos os integrantes. Isso provoca um
profundo desgaste pela dificuldade que assume cada passo
a ser dado e o que é mais grave: em grande parte das vezes,
emperra o processo de desenvolvimento do grupo como um

todo, no que se refere a sua atuacao narealidade. v

Até chegar a essa conclusio, o Nucleo foi um dos grupos que, de
fato, tiveram que aprender com a propria experiéncia. Como tan-
tos outros grupos, noinicio de sua pratica coletiva - a sua primeira
criacao coletiva foi A Queda da Bastilha -, o NGcleo padeceu desse
mesmo democratismo agora acusado, dessa mesma exigéncia de
consenso: “todo mundo tinha que fazer todas as coisas. Enquanto
ndo havia unanimidade de posi¢édo, nao se resolvia [...]. Isso difi-

cultava o trabalho enormemente!”8.

17 Sobre o que Caracteriza o Teatro Independente. Arte em Revista, Sdao Paulo,
3(6): 100, out. 1981. Este texto foi apresentado pelo Nucleo Independente durante
01°. Encontro de Teatro Independente, realizado em Sao Paulo, em 1978.

18 DEL VECCHIO, Denise. [Entrevista concedida a] Centro de Documentacio e
Informacéo sobre Arte Brasileira / Secretaria Municipal de Cultura. Sdo Paulo, 1977.
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No caso do Nucleo, o saldo de qualidade na organizac¢ao do traba-
lho se deu ap6s um contato com Enrique Buenaventura, coordena-
dor do Teatro Experimental de Cali, com quem o grupo se encon-
trou durante uma excursao fora do pais. De Buenaventura, o Nicleo
emprestou o sistema de divisao de tarefas por comissdes'. As comis-
soes sao montadas em funcao das necessidades praticas de desenvol-
vimento do trabalho e as decisdes sao submetidas ao consenso do
grupo (no caso do Nucleo, em assembleia geral). Os titulos variam
um pouco de grupo para grupo, mas a divisao basica é semelhante
entre os que adotam esse sistema: comissao de coordenacio, de dra-
maturgia, de promocao e vendas, de administracao, de coordena-
¢ao do espetaculo, de cenario e figurinos, de musica etc. As areas
mais conflitantes para a afinacio do trabalho das comissoes sao as
dedramaturgia e de direcao, porque requerem um resultado muito
mais organico que a simplesjuncao de tarefas cumpridas. Em muitos
casos, o esforco coletivo chega até determinada etapa e depois fica
nas mios de um individuo responsavel pelo acabamento. As vezes,
essa atribuicio é alternada entre dois ou trés elementos do grupo
que, apesar do disseminado desejo de igualdade, detém um status
de lideranca, seja por aptidao ou formacao, seja por carisma pessoal.

19 O TEC, desde o final da década de 1960, vinha desenvolvendo um trabalho que
merecia destaque no panorama teatral colombiano. Em 1969, ele se estabelece em
um local-sede e passa a se dividir entre espetaculos na cidade e a excurséao pelos
bairros. Sob a coordenacao de Enrique Buenaventura, desenvolve um sistema de
trabalho coletivo, embora ndo elimine o papel do diretor e utilize textos prontos
da dramaturgia universal. O esforc¢o coletivo refere-se muito mais a uma metodo-
logia de analise de textos e ao processo de montagem com base em Jogos e impro-
visacoes. BUENAVENTURA, E. Esquema Geral do Método de Trabalho Coletivo
do TEC, anexos 1 e 2. [Reproducio xerografical. Cali, 1975. Enrique Buenaventura
esteve no Brasil em 1976 e exerceu influéncia sobre outros grupos, entre eleso TTT.
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A escolha do repertério do grupo obedece aos objetivos gerais que
onorteiam, visando uma relacéo eficaz com o publico, ou seja, pro-
curando estabelecer um elo de ligacao com a problemética social do
espectador, seja de forma indireta, metaférica, ou diretamente, na
transposicao realista de situagdes descoladas do cotidiano. Alguns
vao procurar essa dramaturgia fora da producio do préprio grupo.
Os motivos sdo varios, mas, na maioria dos casos, isso é justificado
pela inviabilidade de um processo de criac¢io coletiva (como é o
caso, por exemplo, do Nucleo Expressao). O Corddao-TTT é um dos
raros que fornecem uma justificativa de outra natureza, embasada

no proéprio conceito de popular do grupo:

(Achavamos) que o popular ndo era sé o que era feito para
o povo [...], podia ser feito também pela classe média, pela
gente. Tinhamos essanoc¢ao: de levar também uma outralin-
guagem [...]. As pecas, na época, eram feitas muito em cima
de problemas de 6nibus, de luz, de agua, acidente de traba-
lho, eagente era absolutamente contraisso [...]. (Achavamos)
que existe uma cultura universal, que pode se chamar de

burguesa, que pode ser transformada para o povo.?
Um outro exemplo é o Teatro-Circo, cujo abandono de processos
coletivos de criacao de texto se da em funcao de um aprofunda-

mento da pesquisa no campo do folclore, maior rigor na recupera-

¢ao dessa producao popular.

20 MUNIZ, entrevista, 1985.
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Quando adotam textos prontos, os grupos procuram, entdo, sele-
cionar pecas que combinem formas acessiveis (farsas, comédias
de costume, folguedos) com algum conteddo de critica social. No
exemplo de A Farsa do Juiz, encenada pelo TTT, a questdo central é
aimpunidade dos que detém o poder. O tratamento farsesco deixa
transparecer uma critica mordaz a Justica, que favorece sempre

os mais espertos e abastados.

A acdo gira em torno das confusdes provocadas por um Juiz deso-
nesto e guloso que obriga o dono da hospedaria a roubar um assado
de veado para um jantar que ele pretende oferecer ao Secretario.
O dono do assado, um cagador, ndo acreditando na versao (inven-
tada pelo Juiz) que o hospedeiro lhe conta (o veado teria fugido
do forno) sai em perseguicido ao ladrao e nessa corrida acontecem
intimeros acidentes. Durante a persegui¢io, uma mulher sofre um
aborto, duas outras quebram suas costelas e um burrico tem seu
rabo arrancado. A pe¢a comeca quando toda essa turba invade a
sala onde o Juiz saboreia gostosamente seu assado em companhia
do Secretario (a parte anterior é apenas narrada, 8 medida que os
casos vao sendo submetidos ao Magistrado). O Juiz espertalhao,
diante de cada episddio, vai pronunciando seu julgamento e as
sentencas sempre sao desfavoraveis as vitimas: o hospedeiro, res-
ponsavel pelo aborto da mulher, deve encerrar-se com ela em um
quarto até que ela fique de novo gravida; as duas mulheres de cos-
telas quebradas devem subir no coro da igreja e de 14 saltar sobre
as costelas do hospedeiro; o cagador é condenado por sua profissao,
segundo o mandamento da Biblia “nao mataras...” , e o lenhador,
dono do burrico, se safa de ser também penalizado porque, pre-

cavido, retira a queixa, jurando, “por todos os santos, pela Corte
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Celestial, que o burrico nasceu sem rabo”. Como todos, diante das
inusitadas sentencas, desistem de registrar a dentincia, o Juiz se

vé livre para continuar degustando o seu assado.

Quando essa solucao conciliatéria de forma acessivel mais con-
teado social nao é encontrada, a opcao recai sobre o contetido, isto
é, procura-se garantir aquele elo com a problematica social, mesmo
que paraisso se tenha de recorrer ao repertério “de resisténcia” do
teatrdo (como é o caso da fase “de dentincia” do Niicleo Expressao e

a montagem de Dois Perdidos numa Noite Suja pelo Forja).

Quando a producao do texto é original, criada pelo grupo em traba-
lho coletivo, a base do processo é a pesquisa e o material é sucessi-
vamente reorganizado até chegar-se a um produto final, que pode
ainda ser coletivo, executado por uma comissao de dramaturgia,

por exemplo, ou de autoria do dramaturgo do grupo.

No Tuov, a fase de preparacao de um novo texto é longa e se desen-
volve a partir de uma dupla pesquisa: o estudo do periodo histérico
eolevantamento da manifestacdo cultural popular que vai forne-
cer estrutura cénica a peca. Da coleta do material estudado, surge
o primeiro rascunho de texto que é avaliado coletivamente e, em
seguida, reescrito. Todo o trabalho dramatirgico é feito por César

Vieira, o autor “oficial” do grupo.

Em Bumba, meu Queixada, por exemplo, o trabalho de preparacao
estendeu-se por trés anos. Escolhido o tema greve e a estrutura dra-
matica Bumbameu boi, iniciou-se a etapa de pesquisa, primeiro com

aleitura e discussao de textos e reportagens sobre os dois assuntos.
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Para o levantamento sobre o folguedo, o grupo contou com o apoio
de um especialista, Leda Alves, de Recife; quanto as greves, o grupo
optou por trabalhar com os movimentos mais recentes, ocorridos
na Grande Sao Paulo, em sua maioria deflagrados pelos metalirgi-
cos. Em seguida, foi realizada a pesquisa de campo, com entrevis-

tasatrabalhadores que participaram dos movimentos grevistas.

Para o trabalho de ordenacao do material recolhido, o grupo inventou
duas formas de registro: a ficha dramatica e o quadro dramatico. Em
cada ficha eram anotados todos os dados de um fato passivel de ser
transformado em cena, bem como sugestoes nesse sentido. No qua-
dro, montava-se, por assunto, o material recolhido nas fichas, usan-
do-setrés “chaves™: acdo, personagens e falas, desdobradas em confli-
tosbase e secundario, desenvolvimento da estrutura e cenas e subcenas.
O quadro fornece, assim, uma sintese geral de ideias, personagens,
fatos e sugestdes de cenas que servem de orientacao para o trabalho
de redacao do roteiro?. Este é organizado em funcao dos conflitos

(principal e secundéarios) e das personagens (centrais e secundarias).

Em Bumba, meu Queixada, o trabalho de sele¢ao do tema, da estru-
tura, dos conflitos e das personagens se processou coletivamente?.
A Comissdo de Dramaturgia elaborou o primeiro esboco de texto
que foi novamente discutido e alterado, sucessivamente, até chegar

a forma final, chamada de “texto-base”, escrito por César Vieira.

21 VIEIRA, Em Busca de um Teatro Popular, pp. 159-161.

22 O grupo faz disting¢des entre criagao coletiva e trabalho coletivo: “Criagao cole-
tiva é o trabalho total: escolha de tema, pesquisa, estruturac¢io da peca, escolha de
personagens, redacio e montagem coletivas. Trabalho coletivo é [...] a realizacido
conjunta da maior parte dessesitens”. VIEIRA, Bumba, meu Queixada, p. 9.
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Assequentes alteracoes foram feitasja com o espetaculo pronto, a
partir das sugestoes da plateia.

O método de criacao de texto do Tuov caracteriza-se como modelo
extremo em termos de sistematica e organizacao. Evidentemente,
nem todos os grupos alcangcam metodizar, dessa forma ou de outra
semelhante, os seus processos criativos. O mais comum sio as
experiéncias mais espontineas, mais “artesanais” de criacao. Em
geral, esses processos vao se alterando a medida que o grupo vai
evoluindo eamadurecendo. O acaso e o momento interferem muito

no processo e os grupos tentam responder a essas condicionantes.

A primeira montagem do grupo Forja, Pensdo Liberdade (1978-1979),
iniciou-se com uma pesquisa junto a seu publico privilegiado, ou
seja, os operarios metalirgicos. Essa pesquisa serviria apenas
para ratificar uma escolha feita pelo grupo de trabalhar sobre o
tema greve, assunto de extrema atualidade naquele momento.
Surpreendentemente, o levantamento realizado mostrou que o
tema da greve nao era do agrado da maioria dos entrevistados, que
preferia ver debatidos no teatro outros aspectos da situacao poli-
tico-social do pais. Isso, que o grupo considerou, num primeiro
momento, uma “ambiguidade da consciéncia da classe operaria”,
foiintensamente debatido internamente, até chegar-se a conclusao
de que o grande tema, que subjazia a esse raciocinio aparentemente

contraditério, era a auséncia de liberdade, em todos os niveis.
Definido o tema, o préximo passo seria cada um imaginar uma
situacdo, mais exatamente um lugar que permitisse o desenvol-

vimento do tema. Surgiu a ideia de uma pensio e, a partir dela, a
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sugestao de personagens que tomariam parte no seu cotidiano. Em
seguida, sempre levando em conta as ideias que cada membro tra-
zia paraasreunioes, comecaram a delinear as cenas em sequéncia,
ou seja, de uma cena pronta, pensava-se a seguinte, e assim sucessi-
vamente. A maior dificuldade foi a execugao dos dialogos. O grupo
foi a campo observar o linguajar cotidiano de seus pares, estudar
textos, pesquisar em jornais, até encontrar a fala correta para seus
personagens: operarios, prostituta, homossexual, Presidente da
Republica, estudante... Escreveram coletivamente as primeiras
cenas e, para as seguintes, adotaram um sistema de subgrupos,
cada qual ficando responsavel pela redacao dos didlogos de duas ou

trés cenas, que depois eram discutidas e aprovadas pelo conjunto®.

Janapeca seguinte, Pesadelo, a decisdo do tema, desemprego, ficou
restrito a esfera do préoprio grupo e o desenvolvimento do enredo
partiu de uma sugestao de se dar sequéncia as personagens do tra-
balho anterior. Projetando-se no tempo dois anos depois a histéria
dos protagonistas de Pensdo Liberdade, o grupo construiu a nova

peca usando os mesmos critérios de criacao da anterior?:,

Namaioria dos casos, o processo de producao de texto se apoia exclu-
sivamente em trabalho de mesa e ndo se confunde nem subsidia o
processo de montagem: sdo etapas separadas. S6 mais para o final
dadécada, com a disseminacdo da pratica de improvisacao, alguns

grupos, comegaram a incluir uma etapa de pratica no processo.

23 Cf.URBINATTI,T.Pensdo Liberdade, umaCriacio Coletiva. n: URBINATTI,
T. Pensado Liberdade, Sao Paulo, Hucitec, 1981, passim.

24 Idem, Pesadelo, um Processo de Dramaturgia, passim.
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Nos primeiros trabalhos do Galo de Briga, por exemplo, o texto
nascia de um processo coletivista de discussao e escrita, utilizando
uma dindmica semelhante a do Tuov: escolha de tema, pesquisa,
leituras, trabalho de mesa, redacao, discussao, reformulacoes
sucessivas até o texto final. Nao se organizavam propriamente em
comissao, embora o trabalho de afinacao do texto fosse realizado
por uma pequena equipe de participantes especialmente escolhida
para a ocasido. Ja no ultimo trabalho iniciado, Papel de Jornal, o
grupo introduziu uma etapa de improvisacdo antes da formali-
zacao final do texto. Do registro das improvisacdes com base no
material levantado na pesquisa, as cenas eram rediscutidas coleti-
vamente e, entdo, passavam para o papel a fim de serem novamente

submetidas ao grupo, em trabalho de mesa.

Qualquer que seja o processo de criagcao, had sempre uma grande
valorizac¢do do estudo e da pesquisa, porque é por meio deles que os
participantes do grupo se apropriam do conteddo de seu trabalho
(fundamento da proposta coletivista). Mesmo no caso de textos ja
acabados, o trabalho de analise é intenso e procura restabelecer
as etapas anteriores a escritura. Nos grupos de maior formacao
teatral, o trabalho de analise de texto é desenvolvido com maior
rigor e de forma mais sistematica. Quando o Ntcleo Independente,
por exemplo, decidiu montar a peca Os Imigrantes, em 1977, esta
ja se encontrava formalizada por Celso Frateschi, que a escreveu
ainda durante o periodo do Sao Pedro, a partir de uma pesquisa
realizada coletivamente. Como nem todo mundo havia partici-
pado do processo de elaboracao, o texto foi novamente submetido
ao grupo. Para atualizar-se com relacdo ao tema da peca, organi-

zaram-se seminarios internos, inclusive com a participacao de
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convidados especialistas sobre o assunto. S6 depois de realizada
essa atualizacdo do grupo com relacao ao contetido tratado é que
se iniciou a abordagem do texto. A apropriacdo final da peca pelo
grupo foi feita sequentemente no trabalho de mesa. A analise foi
efetuada da seguinte maneira: em primeiro lugar, os eventos foram
reconstituidos cronologicamente e na sua relacao de causalidade;
em seguida, dividiu-se a peca em blocos, para avaliacdo das “forcas
em luta”, ou seja, “estabelecer qual é a contradicao de cada bloco e
como as forcas da sociedade se posicionam frente a essa contradi-
¢a0”%, Essa analise foi complementada pela divisao dos blocos em
cenas e pelo estudo de cada um. Por fim, a analise das personagens

completou o quadro, fornecendo uma visao integral da peca?®.

A parte as pecas de porte, os grupos produzem também trabalhos
menores, de ocasiao. Como processo de criacao e de montagem de
umanova peca é bastante longo e ademanda por apresentacoes nao
cessa, o Tuov, apds o encerramento da temporada de uma peca,
organiza um pequeno show musical para continuar se apresen-
tando. Esse “espetaculo de transicao” possui uma estrutura fixa,

resultante da combinagdo de um programa de cerca de dez musicas

25 MAIA, Reinaldo & WRIGHT, Delora. Tropecos e Acertos de um Grupo de tea-
tro na Periferia. [Reproducao xerografical. Sao Paulo, s.d., pp. 31-32.

26 O método de analise de texto do TEC é bastante similar: da investigacao
sobre a fabula, chega-se a determinacgao das “causas e implicacoes do conflito”, a
partir das quais se distinguem as “forcas em luta dentro da peca e a razao funda-
mental pela qual lutam”. Em seguida, a peca é desmembrada em unidade minima
de conflito, que sdo as agdes, e unidade maior de conflito, que sdo as situagoes. Uma
segunda instincia de divisdo é efetuada em torno da relagdo “exposi¢ao-noé-
desenlace”, chegando-se 4 macrounidade “parte” ou “ato” (que nio necessaria-
mente corresponde a divisdo original do autor). “Teatro Experimental de Cali”.
[Brochura de divulgacéo]. Cali, s.d., passim.
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ealguns esquetes retirados da peca anteriormente em cartaz. Tem
a dupla fun¢do de manter o elenco “aquecido”, ja que, como sé tra-
balha durante os fins de semana, precisa desse tipo de espetaculo
paranao ficar parado e atender os convites que nao podem ser recu-
sados. Ao longo de sua historia, o Tuov realizou varios desses shows,
entre eles América, Nossa América, representante da fase “latina” do
grupo, montado apés viagem a diversos paises da América Latina
(1978-1979) e composto por um repertério de cangdes cubanas, pana-
menhas, equatorianas, peruanas e nicaraguenses, Império Basilico,
sintese de musicas e esquetes de Rei Momo, e Apito de Fabrica, sintese

semelhante de Bumba, meu Queixada.

A montagem desses shows resume-se basicamente ao processo de
selecdo do repertério musical. Entram ai trés critérios fundamen-
tais: valor estético, poder de comunicagao e contetido politico. Este
altimo é o critério que tem menos peso na selecao; o valor comu-
nicativo da cancao é o quesito maisimportante porque possibilita
a integracdo do publico no espetaculo (faz a plateia cantar junto
com os atores). A presenca de musicas populares, que garantam a
comunicacao, permite a inclusao de cancdes nao tao conhecidas,

bem como as de autoria de membros do préprio grupo.

A existéncia de um repertério de shows e espetiaculos de segunda
linha é mais ou menos frequente na produc¢ao dos grupos. Cumpre
uma funcao semelhante aos “espetaculos de transicao” do Tuov,
principalmente no que concerne ao atendimento de uma demanda
especifica, de “convites que ndo podem ser recusados”, em geral
apresentacoes, atos politicos, vigilias, concentracdes grevistasetc.,

que requerem trabalhos de natureza mais agitatéria.
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O Forja diversifica sua producio entre espetaculos de palco e espe-
taculosderua. Estes tltimos atendem basicamente ao trabalho de
militdncia durante as manifestacdes operarias, vinculado as cam-
panhassindicais. O processo de criacdo é semelhante ao das pecas
de palco: ideias que vao se acrescentando até se chegar a um roteiro.
A diferenca estad no produto final: o teatro de rua tem menor dura-
¢do (de vinte a trinta minutos), emprega uma linguagem mais
alegérica e possibilita uma maior participa¢ao do espectador. O
primeiro trabalho de rua do Forja foi A Greve de 80 e o Julgamento
Popular da Lei de Seguranca Nacional (1981). Sucederam-se O Rob6
que Virou Pedo (1982), sobre a questdo da automacéao nas fabricas;
Brasil S/A (1983), Diretas Vou Ver (1984) e Boi Constituinte (1985).

Depois daintervencido do Sindicato pelo governo militar, em 1983,
o Departamento Cultural convidou o Forja para participar das reu-
nioes que estavam sendo organizadas para, a pretexto de discutir as
Comissoes Internas de Prevencao de Acidentes (Cipa), novamente
mobilizar os trabalhadores em torno das questoes sindicais. A par-
ticipacdo em encontros desse tipo, acabou levando o Forja a inven-
tar umanova modalidade de teatro, o chamado teatro de seminario,

uma espécie de “psicodrama politico™:

Suponhamos, a discussao é sobre a Cipa. A gente sabe exata-
mente o que vai ser discutido, quais os problemas principais
da Cipa; entdo, escrevemos um enquete curto [...] de cinco a
dez minutos. No meio do seminéario, (quando) os caras parama
discussdo, depois do almocgo, e se reiinem, o grupo [...] comega
arepresentar. Invariavelmente, os problemas (representados)

estdo relacionados ao que eles estdo discutindo [...]. O fecho
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do esquete sempre envolve, de surpresa, alguém do publico
[...]. A gente combina com o cara do Sindicato; dependendo
da situacdo, a gente coloca um Diretor para dar um palpite
no meio da peca, interrompendo a apresentacio. Ai, a gente
incorporaisso e o debate continua, s6 que ja com as informa-

¢Oes que estao colocadas na pega?.

Trabalhos como esses ja se aproximam muito mais do esquema
de agitprop, pelo carater de intervencao e atualidade tematica.
Raramente sdo registrados e, embora partam de roteiros fixos,
sofrem a constante interferéncia do publico, que se sente convi-

dado a participar.

Como exemplo da producao dramattirgica original dos grupos,
tomamos trés pegas que nos parecem significativas. As trés tém em
comum o fato de girarem em torno de questdes vinculadas a classe
trabalhadora. A primeira delas, Pensdo Liberdade, é uma producao
coletiva do Grupo Forja, escrita, portanto, por operarios e desti-
nada quase que exclusivamente a operarios. A segunda, Bumba,
meu Queixada, apesar de ter origem em um processo coletivo, é
apresentada em sua versao final ap6s o trabalho de organizacgéo
e acabamento feito por um membro do grupo, César Vieira, com
experiéncia em dramaturgia. A terceira, O Acidente de Trabalho,
é uma peca curta, retirada de uma cena de outra peca apresen-
tada pelo Nicleo Independente, A Epidemia, de autoria de Celso
Frateschi e Paulo Mauricio; é resultado, portanto, de outro pro-
cesso de trabalho. Das trés, esta é a mais antiga, datando de 1975;

27 URBINATTI, Tin. [Entrevista concedida a] Silvana Garcia. Sdo Paulo, 1986.
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as outras duas ja pertencem mais ao final da década, Bumba, meu
Queixada, sob a coordenacao e direcao de Laura Tetti e coordena-
cao musical de Zé Maria Giroldo, estreou em novembro de 1979 no
Teatro do Niicleo Expressao de Osasco, “com a presenca de Augusto
Boal” na plateia. A estreia de Pensdo Liberdade aconteceu em marcgo
de 1980, na sede do Sindicato dos Metalirgicos de Sao Bernardo do
Campo, durante o periodo de intensa mobilizacdo para a campa-
nha salarial. A coordenacao geral de direcao é de Tin Urbinatti.

Pensdo Liberdade nao apresenta um enredo central. Cada persona-
gem é praticamente uma histéria e do cruzamento das varias his-
torias constroéi-se o dia a dia da Pensao. Nao ha personagens que se
destaquem, privilegiadas pela constru¢iao dramatica, mas certas
personagens, evidentemente, encarnam asideias dos autores - como
é o casode Pedro, militante sindicalista, que reproduz o discurso do

operariado consciente — e atraem sobre si as simpatias da plateia.

A estrutura da peca se sustenta por meio do encadeamento de duas
dezenas de pequenas cenas que, por sua vez, compoem episédios
mais ou menos independentes. As vezes, esses episddios se pres-
tam a definicdo de uma determinada personagem ou, entéo, ao
relato de uma histéria secundaria que vem somar-se a outras na
configuracao do cotidiano da classe trabalhadora, projetado no

microuniverso da Pensao.

Essa forma de desenvolvimento dos episddios lembra frequente-
mente a linguagem da telenovela - ndo por acaso a televisao tem
um importante papel na peca -, hd uma aparente cronologia de

acOes, mas cada fragmento desse fluxo temporal refere-se a uma
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situacdo em particular (do mesmo modo como, na televiséo, o video

seleciona quem e onde para dar continuidade a trama).

Como nao ha uma camera fazendo tal selecao, na peca isso se
resolve pela entrada e saida constante de personagens, que per-
manecem em cena apenas se tém uma contribuicio concreta para
dar ao desenvolvimento da trama. Elas, portanto, ndo executam
nenhuma acéo “supérflua”, existem em fung¢io da construcio de
uma ideia. O esquema se repete, e fica mais claro, no uso que fazem
da televisdo em cena. O aparelho é ligado e desligado sempre que
deve interferir na acdo e as vezes a TV é posta em funcionamento

varias vezes em um curto lapso de tempo, dentro da mesma cena.

LUIS - (Entra e desliga a TV.) Calma, pessoal! Serd que eu pre-
ciso chamara policia? (Tomé e Pedro se soltam.) Estdo pensando
queissoaquiéacasadasogra? Vocésnao passam de um bando
de arruaceiros! Em vez de trabalhar e estudar para subir na
vida, ficam aise pegando. Quero ver quem é que no dia dez vai
terdinheiro para pagar o aluguel. Vocés estao esquecendo que
teve aumento? E com isso que vocés deviam se preocupar, isso
sim. Porque dessa vez ndo vai ter atraso, nem choro nem vela.
Quem nio pagar no dia vai pro olho da rua.

(Tempo. Siléncio. Luis sai.)

PEDRO - Ja vi que nao é meu dia hoje! O melhor mesmo
acho que é eu ir dormir. (Vai saindo.) Boa noite, pessoal!
(Permanecem em cena Tomé, Manuel e Rui.)
RUI-Naotajanahoradojornal datelevisao?

(Manuel olha o relégio.)

MANUEL - T4 sim, seu Rui. Euvou ja ligar. (Ligaa TV...)
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A ambientacgdo da peca em uma Pensao favorece esse tipo de tran-
sito de personagens e praticamente a acio inteira se desenrola nos
momentos das refeicoes e do lazer noturno, quando todos estao
retomando do trabalho ou assistindo ao noticiario na TV. Enquanto
as entradas e saidas marcam as mudancas de cena, alteracoes na
luz indicam as passagens de tempo. O tom geral da peca é realista
exceto pelos momentos de interferéncia do mundo exterior, veicu-
ladas por meio da televisao. O préprio moével televisivo escapa das
dimensodes do real: trata-se de uma enorme moldura em cuja “tela”
os atores representam, ao vivo, as personagens do video. E pelas
imagens da televisiao que a peca tem inicio: uma cena de “novela”,
batizada com todos os clichés do teledrama. Blackout rapido e entra
o noticiario. A Pensao comeca a tomar vida, enquanto, na TV, o

“novo Presidente” d4 sua mensagem a nacao:

PRESIDENTE ... Nao estou aqui para fazer promessas. Porém
apenas uma quero fazer. Hei de cumpri-la custe o que custar:
farei deste pais uma democracia. E quem nao concordar com

essaideia, eu prendo e arrebento.?®

Paulatinamente, todas as personagens vao sendo introduzidas: o
casal dono da Pensao, sua filha universitaria - estudante da PUC,
que sera vitimada durante uma invasao policial com graves quei-
maduras provocadas por bomba de gas lacrimogénio, em uma clara

referéncia aos episddios reais de 1977 —, cinco operarios, um velho

28 A referéncia a Jodo Figueiredo é 6bvia, ainda mais considerando a data de
estreiadapeca. Aolongo dasapari¢desdo Presidente, hd outrasinsercdesde falas
de discursos oficiais.
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desempregado, que depois sera preso por furto, uma comerciaria
-prostituta e um escriturario-estudante, homossexual. A medida que
aspersonagens vao chegando, come¢am a delinear-se os conflitos que
irdo permanecer ao longo da peca. Paulo, o operario desempregado,
surge trazendo Pedro todo ensanguentado, consequéncia de um con-

fronto com a policia no decorrer de um piquete na porta da fabrica:

TOME - Eunio falei pra vocés que o cabra era macho mesmo!
O homem falou que ia prender e arrebentar. Tai 6, eu nao
falei?! (Mostra a cabeca de Pedro.)

PAULO-Calaessabocaali, seu puxa-saco! Vocé ndo viu nada
do que aconteceu, ficou aqui de beleza, né! Ta falando grosso
ai porque tem emprego, vive fazendo hora-extra e nao des-
gruda do saco do patrao! Queria te ver no meu lugar, assim
desempregado, seu puxa-saco, filho de uma égual!

TOME - (Vai em direcéio de Paulo para agredi-lo.) E vocé ...
MANUEL - (Interferindo.) Calma ai pessoal, pra que brigar,
sera que ja ndo chega um todo arrebentado?

PEDRO - E isso mesmo! A briga nossa niio é um companheiro
contra o outro, temos que brigar é com o patrao! Se nos esta-
mos fazendo a greve, viu Tomé, é porque a situa¢ao nossa
obriga a fazer isso. E que nem diz todo mundo por ai: “é a
necessidade que faz o sapo pular”. A gente nao tem outra
saida. Os caras sé pensa em lucro, lucro e mais lucro, que

saitodinho das nossas costas!
O confronto com a policia, as divergéncias politicas entre os inqui-
linos, o drama pessoal de cada um sdo os assuntos que sustentam

a acdo da peca, sem que haja uma curva ascendente de tensao.
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Permeando os didlogos desse cotidiano, aparecem todos os temas
que afligem a classe trabalhadora: as filas do INPS, o desemprego,
as méas condicdes de vida na cidade (em contraponto a vida no
campo), o abandono na velhice, as enchentes do Nordeste, a repres-

sao policial, a tortura:

(Todos saem. Tempo. José passa de volta para ir ao banheiro e
cruza com Paulo que vem chegando da rua.)

JOSE - Ué! Onde vocé foi que est4 chegando s6 agora?
PAULO - Eu fui no INPS.

JOSE - Até essa hora vocé ficou 14?

PAULO - E. A gente fica de reparticiio em reparticiio e quando
agente consegue tirar a guia, vaino médico e chegala e tem
que enfrentar outra fila de novo. Leva um tempao. Acabam
nao examinando a gente direito e ainda por cima a gente tem
que sair de la tarde.

JOSE - Mas é assim mesmo! Ainda mais vocé que esta desem-
pregado e ndo tem outro convénio. Afinal de contas a gente
precisa cuidar bem da satide da gente! (Vai pro quarto.)
PAULO - E isso que eu vou fazer agora. Deixe eu ver se con-
sigo dormir.

ANTONIO-0 senhorndoarrumou emprego ainda, seu Paulo?
PAULO - Nao (Tempo.) Ta dificil mesmo. Ja rodei pra mais
decinquenta firma, e nada. Vaiver que é por causa daidade.
(Tempo.) E isso. Eles devem pensar que o homem depois de
certa idade nio serve mais. E que nem bagaco. Eles devem
pensar que ndo presta mais. Mas eu posso lhe garantir, com
minhaidade e tudo, nao enjeito servico nenhum. Tem muito

moco ai que ndo é padreo pra mim, nao.
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Até mesmo questoes periféricas, como os preconceitos, sao enfo-

cadas pelo discurso exemplar da “consciéncia social”:

TOME - Onde a “dondoca” pensa que vai, heim?

MANUEL - A boneca vai paquerar, é?

ANTONIO - 0Olhaaqui! Quer sair da minha frente! Ninguém
tem nada com a minhavida. Eu estou pretendendo sair para
encontrar com a minha namoradala do escritério. Depois eu
vou pra escola! T4?!

MANUEL - Que que é isso, minha gente! Olha ai!, quem esta
falando de namorada!

TOME - T4 levando grana, t4? Como é o nome dele, heim?
(Ri, Manuel aplaude.)

RUI- Escutaaqui, gente. Euacho que vocés nao deviam fazer
isso com o rapaz nédo. Todos tém um jeito de viver. (Tomé
imita umamulher fazendo trejeitos.) O do Antonio é esse. Pode
nao ser certo, mas é esse. E tem mais, ndo faz mal pra nin-
guém. Agora, o que euacho erradonojeito dele, é ele ficarla
no escritério trabalhando enquanto a pedozada faz grevela
na fabrica dele. Que isso nao esté certo, nao estd ndo. A gente
tem a mania de olhar orabo dosoutros e esquecer o seu. Vocé
mesmo Tomé, t4 cantando que nem galo ai, mas ta cantando
fora de hora! Enquanto todo mundo esta de greve 1a na tua
firma, vocé, vocé mesmo Tomé, até faz hora-extra. Aié que

eudigo. Tomé, ai é que estd sua ignorancia.
Carolina chegadaruatodaensanguentada e machucada. Os donos
da Pensdo, “uma casa de respeito”, ficam furiosos. Luis ameaca

agredi-la.
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CAROLINA - (Desafiadora.) Solta ele. Deixa ele vim me bater.
Pode vim, seu sujo! Deixa ele bater mais um pouco. Bate!
Vem! Vem acabar o servico que a policia comecou. Vem! Me
mata, seu nojento! Sujo! Chega digo eu! Sujos. Todo mundo!
Suja é essa merda de vida. O que vocés pensam que sao, heim?
LUIS-Calaessaboca, sua ...

CAROLINA - Calaabocavocé! Agora quem fala sou eu. Esta
com medo, seu podre! Eu vou falar tudo mesmo. Eu nio estou
nessa vida porque eu quero néo! Viu! E por precisio. E por
necessidade mesmo! Ou vocés pensam que o salario da loja

da praviver uma vida de gente?...

As questoes relativas ao universo mais especifico da classe tra-
balhadora sdo as mais privilegiadas pelo texto da peca. A todo
momento se reconstitui o quadro das principais reivindicacoes
da categoria: a liberdade de greve, o direito a militancia sindical,
o fim das intervencdes nos sindicatos, a questao das horas extras
edaprevencio dos acidentes de trabalho. Se o discurso dos opera-
rios militantes nao logra convencer os mais renitentes, é o proprio
objeto de sua alienagdo que conduza reviravolta na consciéncia do
“puxa-saco” Tomé: em um descuido, por cansaco, durante o expe-
diente extra, ele tem sua mao cortada pela prensa. Chega em casa
ensanguentado e gemendo de dor. O destino também se coloca a

favor da consciéncia operaria:

JOSE - Pessoal! Vamos levar ele no médico do Sindicato, que
ele é muito bom e é o lugar mais perto daqui.
MANUEL - Vamos rapido gente! Ele esti perdendo muito

sangue.

I 0 TEATRO POPULAR DE PERIFERIA DOS ANOS 1970 259



SANTA - (Trazendo um pano.) Toma esse pano e prende por
cima do outro para estancar o sangue. (Vdo sair quando
Ruiintervém.)

RUI - Espera ai pessoal! (Todos param. Siléncio.) E s6 nessa
hora que vocés se lembram que existe o Sindicato, é? Pois eu
digo: nao vai adiantar nada. Vocés podem até serem presos
14. Agora é tarde.

MANUEL - E mesmo, pessoal’ E a intervencio! S6 tem
cachorro e policia. Aquela bosta da policia ta 14.

[.]

TOME - Dando trabalho pra vocés, né! Mas uma coisa eu

aprendi: hora-extra nunca mais!

Paralelo a esse eixo realista, Pensdo Liberdade envereda pelo fantas-
tico através do tubo de imagens da televisao. Esta cumpre o papel ja
apontado de criar um quadro de referéncias externas—a situacao do
pais -, pontua passagens de cena, mas principalmente, interfere na
vidainterna da Pensdo, seja no plano das histérias pessoais de alguns
pensionistas, seja no plano do destino geral de todos, relacionado a
propria sobrevivéncia do estabelecimento. Essasinterferéncias assu-
mem, em primeira insténcia, um carater concreto: as personagens da
televisdo tém acesso a sala da Pensdo. Os propagandistassaemdatelae
vém oferecer seus produtos diretamente ao espectador; o “Ministro”,

durante o noticiario, intervém na conversa dos inquilinos:

JOSE - E olha, te digo mais, o que tem de gente fazendo greve
por fazer, entrando no papo dos outros que nem barata
tonta, se metendo em bagunca, agitacio, piquete e depois

ainda reclama que apanhou da policia. Ora! Sera que eles
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néo sabem que quem sai na chuva é pra se molhar? (Na Tv, o
ministro que passou a ouvir com atencdo a conversa dos pensio-
nistas, nesse momento fala como se participasse da conversa.)
MINISTRO - (Batendo palmas.) E isso mesmo! Apoiado! Vocés

é que estdo certos!

E pela TV que Tomé fica sabendo noticias da mie, uma flagelada que
aparece entrevistada durante uma reportagem sobre as enchentes
no Nordeste. E pela TV que os pensionistas reconhecem, na mulher
do “novo Presidente”, a senhora a quem Paulo entregou em confianca
seu filho recém-nascido e de quem nunca mais teve noticias, exceto
poruma fotografia, que serve para o reconhecimento®. E pela TV que
todos ficam sabendo que o Presidente escolheu a Pensao Liberdade

paraum contato com “as reais dificuldades do nosso povo”.

Ahistoéria da visita do Presidente, bem como a histéria de que a Pensao
sera desapropriada para construcao “de areas verdes” acontecem do
meio da peca em diante. Algumas cenas sao, entao, dedicadas a essa
nova situacéo, como a visita do assessor (agente Ponci) para o acerto
dos detalhes preparatorios, que incluem desde a “reparacio” da casa
até a sondagem sobre a vida particular de cada pensionista (o que vai

resultar, mais adiante, na prisao de Pedro).

Pensdio Liberdade traz a marca de um processo realizado coletiva-

mente. Nasoma das varias histérias e na preocupacao de se posicionar

29 Estas duas histérias, da mae flagelada e da mulher do Presidente, ndo apre-
sentam qualquer antecedente ou desenvolvimento posterior, ndo desempe-
nhando nenhuma func¢ido draméatica no desdobramento da peca.
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ideologicamente frente a cada aspecto do cotidiano percebe-se o esforco
de producao de cada individuo. O texto também deixa transparecer a
leituraliteral que o grupo faz de seus objetivos “fornecer subsidios para
areflexao da prépria vidae darealidade” a medida que preserva todas

as “mensagens”, em detrimento da organicidade do conjunto.

No caso de Bumba, meu Queixada, ha um maior dominio da matéria
dramatudrgica e o produto final é muito mais elaborado. A peca se
divide em cinco grandes blocos (ou cenas, como aparece no texto de
introducao), em certa medidaindependentes entre si e diferenciadas
do ponto de vista de extensao e delinguagem. A maior parte é escrita
em versos e a musica atravessa todo o roteiro, competindo, em impor-
tancia, com o texto. As can¢oes do Bumba cumprem a funcio de sinte-

tizar os episédios, comentar a acdo e estabelecer o elo entre as cenas.

O tema central da peca é a greve e o cenario basico o Parque de
Diversoes. O clima geral acompanha o ritmo do folguedo que lhe
empresta o nome: cangoes e versos populares, dancas folcldricas,
provocagoes, comunicagao constante com a plateia. As personagens

sao repartidasinequivocamente em dois blocos, os bons e os maus:

O Bumba, Meu Boi tem um cédigo proéprio. O cédigo claro,
direto que aparece em todasasgenuinas manifestacdesdearte
popular: a forma que diferencia o opressor do oprimido. Ojeito
cabotino, prepotente eartificial do falar; o mau gosto agressivo
dasroupas; a postura rispida dos gestos que marca o poderoso
eamaneiradireta e clara (onde transparece também toda uma
ironia, uma irreveréncia, uma malicia) que delineiaaacdoea

forma de comunicacao do elemento popular.
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O natural conceito maniqueista que o povo pde em suas
manifestacoes, esclarecendo sempre que, quem nao esta de
um lado, esta do outro, mostrando sempre que quem nao esta

com ele, povo, esta contra.®°

Assim sendo, a personagem proprietaria do Parque, “seu Kong” entra
de terno, luvas, polainas, chapéu panama e bengalao dourado, “pre-
potente e antipatico”. Em geral, as figuras negativas usam méscaras
—exceto Abdaldo, na cena trés-e predomina nos figurinos a cor azul.
Aspersonagens positivas vestem cores puxadas para o vermelho. Na
cenados Queixadas, todos os atores trazem mascara de porco e maca-
cao operario. A cena quatro, que trata dagreve, é mais extensa que as
outras e seu tom é mais realista. A peca abre com o desfile do Bumba

meu boi, que vem da rua cantando o canto de apresenta¢io do grupo:

Olho vivo, olho vivo

Olho vivo chegou

raiando e dando lovo

Viva meu boi, vi meu bumba bumbé

Viva meu boi, vi meu bumba bumba

Toda essa cena conjuga recitacao e musica com “apitos, saltos, dancas,
bexigadas”. No interior do folguedo, se desenvolve a historia da Bilha
da Verdade: provando dela, “quem tem bom carater sé vai beberleite e
mel, quem tem mau carater vai sentir gosto de 4gua ou bosta”. A brin-
cadeiracomabilha éjogadaentre as figuras do Bumba e também com

aplateia, que é convidada a beber e revelar o gosto do liquido provado.
30 VIEIRA, Em Busca de um Teatro Popular, p. 161.

I 0 TEATRO POPULAR DE PERIFERIA DOS ANOS 1970 263



A cena dois, “O Parque de Diversdes Arco-iris”, mostra a vida do
parque. O sistema de alto-falantes faz a animacgao, anunciando os
brinquedos: aroleta da sorte, o jogo de bonecos, o jogo de argolas, o
tiro-ao-alvo. Durante as brincadeiras, mais uma vez se pressupoe
a participacao da plateia. No jogo dos bonecos, por exemplo, ela
deve atirar bolas e tentar arrancar a cabeca dos bonecos (feitos de
madeira, com as cabecas soltas), que representam figuras conhe-
cidas (Pelé, Maluf, Roberto Carlos, Delfim Neto).

Na cena do parque acontece o conflito preliminar entre os empre-
gados (os encarregados dos jogos, 0 mecanico da roda-gigante e o
caboclodo Arco) e os “opressores” (seu Kong, o capataz Zé do Barato
e o Buffalo Bill, um cowboy americano, beberriao e mulherengo). O
motivo do confronto é a pressdo que eles exercem sobre os empre-

gados para “roubar” no resultado dos jogos:

ZE DO BARATO - (Meio baixinho.) Como é que vio essas argo-
las? Hummm... Tao dando prémio demais! Tao dando prémio
muito bom... Essasargolas estdo muito largas! Tao muito gran-
des! Vamos diminuir essas argolas! Reduz o tamanho delas.
EMPREGADO DO JOGO DE ARGOLAS - Masissondo éjusto!
O povo ta pagando direito [...]. Isso é desonesto, po!

ZE DO BARATO - Num tem questio! J4 mandei! Vai dimi-
nuirasargolas, ja! Quero argola menor! Nao tem mais papo!
EMPREGADO DO JOGO DE ARGOLAS - Num v¢ fazer isso
nao, de jeito nenhum!

(Entra Buffalo Bill carregando argolas azuis, muito menores
que as vermelhas emjogo e mostra bem a diferenca entre elas.)

BUFFALO BILL - Vai sim, minha senhor. Vai sim. Quem
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manda no jogo é o Zé do Barato. Vai sim. Time is money.
Tempa é cruzera. Olha as nova argola. Novinha... buniti-

nha. Olha os novo argola.

O conflito termina, generalizado, em capoeira. Depois, maculelé.

A intervencao da policia decide a parada em favor do proprieta-
rio. O anunciador do alto-falante prepara a cena trés: a funcao do
“Bumba, meu Queixada”, um “bumba diferente”. Novamente a

introducao é feita pela musica:

Tem um porco do mato

Um porco selvagem

que quando anda em bando
Vira turma da pesada

Seu nome é Queixada (bis)
Teve uma greve na cidade
de Guaras, onde os operarios
sabedo dos seus direitos
Assinaram em cruz
Foiuma briga feia

Durou dezena e meia

Uma briga danada

E asoperarios

Chamavam Queixada
A cancdo prossegue relatando a fabula enquanto os atores fazem a

mimica das situacoes narradas. O episdédio da greve é descrito por

meio da metafora de uma familia de queixadas, no seu cotidiano
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cheio de dificuldades. Papai Queixada saia procura de milho, mas
acaba sendo morto por seu Abdaldo, cacador dono da fabrica. Os

queixadas se revoltam e se organizam.

E o sangue na mata vai secando

E mil queixadas se juntando

E mil queixadas se ajuntando

O queixo batendo

Os fatos remoendo:

O trovao, o tiro, a exploracao!

[..]

Eraumavez...

Erauma vez uma familia de queixadas
Que de manha

Saijunto com otra familia de queixadas
Mais otra familia de queixadas

E outra familia de queixadas

Que unidas seguem na caminhadal!

A cena quatro trata da paralisacao do trabalho dos operarios da
“Metaltrgica Brasilina”, tendo como pano de fundo a greve geral
que parou o setor no final dos anos 1970. Como personagem cen-
tral, o pedo ingénuo e inexperiente que, no duro aprendizado da
exploracao, forja sua consciéncia de classe e chega a lideranca do

movimento. Novamente a musica introduz a agdo:
[...] esta éa histéria
do Mané homem

do Mané sofrido
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do Mané do nascimento

e dosseusdias vividos...

No palco vazio, oslocais de acao sio demarcados por cubos de cor neu-
tra sobre os quais estao colocadas placas com os nomes dos ambien-
tes. A primeira situacido acontece na sala do Departamento Pessoal da

Metalargica. O Engenheiro e o Mestre arregimentam novos operarios:

ENGENHEIRO - Seu nome, como é?

MANE - Mané. Manoel Dias do Nascimento, mas é de Mané
que atendo na chamada.

ENGENHEIRO - Vocé ganhava quanto, vendendo cocada?
MANE - Um conto, quase nada.

ENGENHEIRO - Vocé é “di menor”. Vai pega as oito e largar
asoito.

MESTRE - E dez minutos de folga pra comé seu biscoito.
ENGENHEIRO - Vaileva treis ferro. Aceita ou da o berro.
MESTRE - Pega logo moleque. E dinheiro pra chuchu. Inda
mais prum cara como tu.

MANE - T4 bom demais.

A acdo se desloca para o espaco do Refeitério da Metaltrgica. Os
operarios comentam a demissdo de um colega que reclamou da
comida. Mané chega contando seu dinheiro, seu primeiro salario,
ja descontado em um terco pelo dia que “perdeu o ponto”. Os com-

panheiros ficam indignados com a exploracio.

ZEQUINHA - Quanto tao te pagando?

MANE - S6 trés contos. Eles disseram que eu s6 di menor...
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ZEQUINHA - “Dimenor”, o cacete! Isso é macete. Tufaztrabalho
de operario, quebra qualquer galho e num recebe nem o salario?
SERENO - Os home téo te fazendo de bobo. Vocé tem que
ganha o dobro!

CHUVISCO - Mas, nem metade do salario? Caralho! E pega

no ato. Vamo leva ele pro Sindicato.

No Sindicato, Mané comeca a aprender sobre seus direitos.
Enquanto isso, no escritério da Metalargica, o patrao, Herr
Wolfgang (que fala com sotaque aleméo), alimenta seus passari-
nhos, presos em um grande viveiro, e conversa com seus emprega-

dos de confianga, a Advogada, o Engenheiro e o Mestre.

ADVOGADA - Uma pequena amolacdo: na Justica maisrecla-
macao! uma queixa do operario Edmundo, falando da faltade
gas. Outra: de diferenca de salario, do Manoel, aquele rapaz.
HERR WOLFGANG - Deixaielesviramim. Eusou aluz! Eles
sdo mariposa. Von vira mim deslumbrados... E eu vou fazer

eles sair queimados.

Novamente no Refeitério, os operarios conversam: estdo demi-
tindo os membros das Comissoes de Fabrica, aconteceram mais
acidentes de trabalho, o Sindicato encontra-se cercado, os com-
panheiros da fabrica estdo em reunidao permanente. Aos poucos,

chegam as noticias sobre as indastrias parando: é a greve.
SERENO - O Martin t4 coa Diretoria reunida. Ja fecharo

coamedida. O Sindicato t4 co’a categoria. Tudo que é meta-

largico ta falando a mesma lingua. Ceis tem que toma a

I 0 TEATRO POPULAR DE PERIFERIA DOS ANOS 1970 268



Brasilina, do morro até a esquina!

ZEQUINHA - E praja.

MANE - Toca o apito, Chuvisco! Toca a sirene! Corta os fios
do telefone, Sereno! Vai pelo fundo, Zequinha, depressa!
Chama todo mundo! Apita pra valé! E praja!

ZEQUINHA - E praja!

CEICAO - Vamosla!

CHUVISCO - Vamu 14!

ESTELA -Vamu la!

SERENO - E praja!

No escritorio da Metalargica, os operarios fazem o balango da ocu-
pacao. Vao chegando informes sobre a prisdo de companheiros e da
presenca, no recinto da fabrica, do Ministro Canarinho e da depu-
tada Conceicao da Rocha. Em cantos opostos do palco, em cenas
paralelas, o Ministro e a Deputada dialogam com os operarios, ten-

tando dissuadi-los da ocupacao.

CANARINHO - Amigos, meus bons amigos, jamais exerci
pressao. S6 quero o beneficio da Nagao. Decreteiainterven-
¢do porque recebi informacao secreta e sigilosa que a coisa
nao estava prosa, que tinha muita pdlvora no barril, que que-
riam derrubar o Governo do Brasil.

MANE - Pois o Ministro t4 mal informado. Néis qué é nosso
direito respeitado. A intervencao é que foi um ato de vio-
léncia e ndis ndo tamus aqui pra pedi cleméncia. Nois qué é

vivé cum decéncia!

Pararesolver o impasse danegociacio e dar tempo para os companheiros
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escaparem, Mané se dispoe a sair para conversar. O encontro de Mané
com o Ministro e seus asseclas tem marcagao coreografica, “quase um
tango, talvez”, com avancos e recuos marcados pela musica. O didlogo é
direto: feitasas propostas, Mané vai retomar paradiscutir com o compa-
nheiro. Mas, quando faz mencao de voltar, arma-se umaligeira confusao
e acontece o disparo. Zequinha foi ferido. Mané arrasta Zequinha pra
dentro. Enquanto acompanha o companheiro na agonia, Mané solta os
passarinhos do viveiro do patrao e fica observando da janela. Mané vai
descrevendo o voo dos passaros e oscompanheirosem fuga: na metafora

daunifo, passaros e operarios formam umasé revoada. E o povonarua!

Olha o Sereno, Zequinha

Olhaa Ceigao, Zequinha

A Estelata co’ Chuvisco...

Taono caminhodarua

T4 todo mundo subindo, Zequinha

T4 tudo de sereno resplandescendo...

Ta de poeira de chuvisco cobrindo o céu, Zequinha
Tao cobrindo o céu

Taonorastrodalua, Zequinha

Tao cobrindo o céu... tdo cobrindo o céu ...
Tao subindo arua...

Taovirando aavenida

Passaro por dentro da escola, Zequinha
Tao subindo arua, Zequinha

Tao subindo arua

Tao enchendo a praca, Zequinha

Tao enchendo a praca!

Tao enchendo a praca!
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A cenafinal retoma o ambiente do parque: é o “Testamento do Boi”.
Entram aspersonagens do Bumba e cantam. Arma-se novamente o
folguedo. Entram os opressores do parque e forcam, aos safanoes,
os funcionarios a retomarem o trabalho. Os empregados se revol-
tam e decidem parar. E a hora da decisdo. A cada fala, gira-se a

roleta da sorte:

EMPREGADO DA ROLETA - Assim num d4 mais pra conti-
nud. O Kong segue a nos explora e o povo roba.
EMPREGADO DO JOGO DE ARGOLAS - Varou embora,
varou prajustica reclama.

EMPREGADO DA ROLETA - O negbcio é as arma do Tiro ao
Alvo pegé e esse parque arrebenta.

MECANICO - Varou reuni. Todo mundo discuti. Comissio

aqui forma e o nosso Sindicato reforca!

Astréssolucoes—avialegal, a forca e aorganizacio-sao deixadas
paraa reflexao do publico. Todo o elenco termina cantando “Quem

vai querer sua vida mudar?”:

O que falta pra conta é vocé que vai fala
évocé que vaifala, é vocé que vaifala
Olha a sorte, olha a sorte

quem vai queré sua vida fazé

quem vai queré sua vida muda

Me dé sua mao me dé

quem vai queré sua vida fazé

me d4 sua mao meda

quem vai queré sua vida muda
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(O elenco canta junto ao publico. Dd os mdos para o pitblico.

Saem todos... aroleta fica girando...)

A terceira peca, O Acidente de Trabalho ou Desgraca em Ré Menov, do
Nucleo Independente, foi destacada de A Epidemia porque, nos deba-
tesrealizados apds o espetaculo, esse episdédio frequentemente mono-
polizava as atencgoes. Por esse motivo, o Niicleo passou a apresenta-la
de maneira independente. A peca é representada por quatro atores,
vestidos de palhagos, e comeca fora do recinto de representacio, com
0 “Quarteto da Graga” cantando no meio do ptblico. Depois que todos
se acomodam na plateia, os clowns introduzem, cantando, o enredo
da peca: a histéria de Alexandre Ché, que emigrou da Hungria para

o Brasil, deixando 14 mulher e filhos, em busca de uma sorte melhor.

Num quarto de cortico

Junto com um bicheiro, um operario e um garrafeiro
Alexandre foi morar

Para economizar

E ali em seu destino pOs-se a pensar

O céu que ele sonhava

Em fel se transformou e ele chorou
Saudades da mulher

E o excesso de trabalho

Fizeram de Alexandre um solitario
Numa manha ensolarada

Ja bem desiludido, foi trabalhar

No torno alapidar
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Depois na prensa a prensar

Desgracall!

A cancdo é interrompida por um dos atores, com um apito, antes
que se complete o relato da tragédia. A histéria é, entao, retomada

por outro angulo:

ATOR - Esta histéria foi contada por um velho, que de tao

velho ja havia esquecido o seu préprio nome |...].

A medida que vai relatando a histéria da epidemia de 1918, o ator vai se

transformando no velho eanarragao passaaser feitana primeira pessoa:

ATOR VELHO - Nesta época, todo o pais sofria as consequén-
ciasdeumaterrivel epidemia. Eu me lembro que aqui nesta
cidade, pouco a pouco, as ruas foram ficando desertas. As
pessoas ndo mais se olhavam. Ninguém maisiaaoarmazém
compraralimentos, nem a padaria buscar pao e leite[...]. S6
os operarios saiam para o trabalho. Os operarios e o velho
que nos contou esta histdria, que saia pra rua todos os dias,

recolhendo os palpites do jogo do bicho.

Cadaum dos palhacos vai apresentando, de maneira similar, a sua
personagem: Julio, o garrafeiro, que cansou de ter patrao e passou
a trabalhar por sua conta, “depois da ter ganho no milhar com a
borboleta”; o jovem operario Basilio, ambicioso e arrojado, que
trabalha horas-extras, acreditando que é possivel subir na vida a
custa do empenho e da dedicacao, e Alexandre, sonhando juntar

dinheiro “paratrazer sua familia e ter uma vida simples e decente”.
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Feitas as apresentacodes, o velho anuncia a cena seguinte: “1918,
quatro horas da manha. Basilio e Alexandre se preparam para ir
pro trabalho”. Blackout. Basilio tateia no escuro a procura de fés-
foro para acender uma vela. Logo, com o barulho que faz, estao
todosacordados. A conversa rola sobre cada um, sobre a epidemia
que atrapalhaavida do garrafeiro, sobre o desejo de Alexandre de
mandar buscar a familia, sobre os planos do velho, muito pareci-
dos com os de Alexandre, e que foram frustrados bem cedo, pela
ma sorte do destino. Basilio aperta o companheiro, tem pressa. De

ir para o trabalho. De subir na vida:

BASILIO - Vamos embora, seu Alexandre, que esta na hora,
sendo a gente chega atrasado. Hoje eu quero bater o meu
recorde na pressa.

VELHO - Nao tenha tanta pressa, Basilio. A vida fica mais
curta. De que adianta vocé bater teu recorde na maquina?
BASILIO - Nao fala besteira, velho. Produzindo mais eles me
aumentam o salario.

VELHO - Eu olho pra vocé, Basilio, e parece que eu estou
olhando num espelho ha trinta anos atras.

BASILIO - Deixa de frescura, velho. Vamos embora, seu
Alexandre.

VELHO - Nao é frescura, ndo. Nao é frescura. Eu também nao
percebia que esta historia de producéo e tal e coisa, era pura
ilusao. O que eles queriam, era que eu produzisse mais, cada
vez mais. Eu aceitei o jogo deles. Ninguém produzia mais do
que eu. Dominava aquela maquina melhor que o préprio inven-
tordela. O dinheiro a maisveio, e eu me entusiasmei. Cada dia

que vinha, eu batia de novo o meu préprio recorde. Até que a
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maquinanao aguentou mais e prendeua minha perna. Daipra
frente eu ndo consegui mais produzir tanto. Fuijogadonolixo
como uma coisa velha que nao presta mais pra nada.

BASILIO - Ah! Isto é conversa mole de quem nio conseguiu

0 que queria navida...

O comentario dos que ficam ja sela, de inicio, a moral da histéria:

JULIO - Velho, eu ja decidi o meu palpite pra hoje. Nio vai
ser borboleta, nao.
VELHO - O que é que vai?

JULIO - Burro na centena e camelo no milhar.

Nas consciéncias de Alexandre e de Basilio pesa a conversa na pen-

sdo. Eles cantam:

ALEXANDRE - Este velho perneta
Doeu no meu ouvido

Tal qual cometa

Falou e resmungou

Zumbindo mais que uma abelha

Deixando-me uma pulguinha atras da orelha.

BASILIO - Maldito velho tratante
Nao tenhonadaaver

Com tua vida errante

O mundo é do mais forte

De quem tem crenca e coragem

Oresto é pura bobagem.
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Na hora do almoco, Basilio e Alexandre conversam. Chegaram
atrasados e levaram uma bronca. Ha uma encomenda que deve
ser entregue e o patrao quer todo mundo trabalhando depois do
expediente. Alexandre tem davidas, Basilio quer defender o seu
emprego. Alexandre lembra a histéria que um velho tocador de

acordeao, em sua cidade natal, costumava contar.

ALEXANDRE - [...] Eume lembro que naquele dia eu estava
com muito medo. Eu eraaprendiz de ferreiro e o meu mes-
tre me obrigava a trabalhar na forja. Como eu nao con-
seguia fazer o trabalho direito, apanhava até aprender.
Naquelamanha, eu estavaindo para o trabalho, chorando
com medo das surras que me esperavam. Quando passei
pelapraca, o velho Lorsta me vendo chorar me sentou em
sua perna e me contou uma histéria de um camelo que,
com medo de desrespeitar seu dono, seguiu em direc¢ao
contraria a de seus amigos camelos, que seguiam bus-
cando um oasis. O camelo se chamava Obraska. O seu dono
tinha que atravessar as montanhas do norte onde nevava
e fazia muito frio. Ele falou pra seus camelos: “é preciso
muita coragem para ir até l4. Quem nao for comigo nao
terd mais a racao de comida”. Os camelos, entdo, se reu-
niram e decidiram. voltar em busca do oéasis [...], menos
Obraska que disse ter coragem para ira qualquer parte do
mundo, desde que lhe dessem comida para sobreviver. E
assim partiram Obraska e seu dono. Com os dias, chega-
ram as montanhas e os dois comecaram a atravessa-las.
Logo que chegou o frio e com o frio comegou a rarear a

racao de comida, que logo ficou reduzida a uns graos de
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acucar por dia. Seus pés foram gelando e ele ndo conseguia
maisandar. Até que, imprestavel para seu dono, foi aban-
donado por ele, que seguiu viagem sozinho. Tenho medo

de estar agindo de novo como o camelo Obraska.

A cenaseguinte é uma pantomina. Os dois operarios na producao,
o patrao no centro, recebendo o produto do trabalho e o transfor-
mando em lucro. Os ruidos sao feitos com percussao. Em seguida,
a cena volta a ser dialogada. Alexandre deixa cair os 6culos e ndo
consegue trabalhar sem eles. Propde-se a ir falar com o encarre-
gado, mas Basilio o adverte. Se o patrao sabe que nao pode traba-
lhar sem os 6culos, ira despedi-lo: “Troca de lugar comigo. Nessa

prensa nao se usa tanto a vista como no torno”.

Retoma-se a pantomina. O ritmo é cada vez mais rapido. Alexandre
prende o braco na prensa. O patrao o despede com um pé no tra-
seiro e coloca outro operario em seu lugar. O acidente é relatado

em tom de noticia:

ATOR -28de outubro de 1918. Um operario em estado grave.
Quando trabalhava, as 15:00h de ontem, numa oficina, o
operario hungaro, Alexandre Ché, de trinta e oito anos
de idade, foi vitima de um horrivel acidente, pois teve seu
braco direito apanhado por uma maquina, sofrendo, além
doarrancamento dos tecidos moles do braco, o esmagamento

completo de quatro dedos da mao direita.

Todos os atores, retomam, entdo, a cancido de abertura, desta feita,

completando os versos:
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Numa manha ensolarada

Jabem desiludido, foi trabalhar

No torno a lapidar

Depois na prensa a prensar

Desgraca...

(Amitsica, que era uma valsa, vira samba)
Desgraca! Desgraca!

O pedo ficou sem o braco

No meio da praca.

Desgraca! Desgraca!

O pedo ficou sem o brago no meio da praca.

Esse finalirreverente diante da desgraca causava, com frequéncia,
muita indignacao na plateia, e o grupo aproveitou esse elemento
de polémica para desenvolver, apds o espetaculo, uma espécie de

teatro-foro®.

O pessoal se apoderava (de O Acidente) a ponto de fazer um
espetaculo em seguida ao da gente. Improvisavam uma cena,
a partir da vida deles, com a participagdo do publico todo.
Primeiro, discutiam a nossa cena: “euacho que vocésestao erra-
dos. O operario se acidenta porque é desatencioso” [...], um outro
caralevantouedisse: “nao é nadadisso. Quer ver?, agente mos-

tra. Euvou fazer um operario eele fazooutro”. E fizerama cena.

31 Teatro-foro é o nome dado por Augusto Boal a uma forma de jogo teatral que
ele introduziu no Brasil, trazendo-a de sua experiéncia na Europa. Pressupde
a participacao ativa do espectador na alteracdo do desfecho de uma peca, pre-
viamente apresentada por atores. A descricdo do jogo encontra-se em Técnicas
Latino-americanas de Teatro Popular. Sdo Paulo: Hucitec, 1979, pp. 149-165.
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Pegaram o operario com a familia, a mulher reclamando da

falta de dinheiro, ele trabalhando demais, a superexploragio.®

Em termos de linguagem, essas trés pecas apresentam mais dife-
rencas do que semelhancas entre si. O tratamento dado a problema-
tica do operario, por exemplo, é uma dessas diferencas. Enquanto o
Ntcleo Independente pinta os operarios de palhagcos e mima a cena
do acidente, encerrando-a com uma cangao irreverente, em Pensdo
Liberdade a cena do acidente, embora nao seja mostrada no palco, traz
toda aintensidade dramatica do realismo, com sangue e gemidos, que,
nomais, éatonicade todaapeca. Em O Acidente, aintencéao é ade pro-

vocar um distanciamento, em Pensdo Liberdade, busca-se a empatia.

Também em Bumba, meu Queixada, as cenas que propdem a pro-
blematica do operario assumem um tom de maior seriedade. Na
peca, na qual predominam o jogo de cena e a cantoria, a cena da
paralisacdo apresenta um contorno mais realista, nao apenas do
ponto de vista dos dialogos, mas também quanto ao desenvolvi-
mento temporal, pressupondo o encadeamento das acdes. A cena
da pantomina, no interior da qual se realiza a metafora dos quei-
xadas, utilizando a linguagem da fabula infantil, é feita, significa-

tivamente, como médulo independente.
Outro aspecto interessante a ser observado é a funcio que a musica

desempenha em cada um dos casos. Em Bumba, meu Queixada, ela

acrescenta-se anarracao, apoiando o relato da trama, mas também

32 FRATESCHI, Celso. [Entrevista concedida a] Revista Teatro, Sdo Paulo, 1 (0):
12, jun./jul., 1980.

I 0 TEATRO POPULAR DE PERIFERIA DOS ANOS 1970 219



tem uma funcao autonoma, criando climas e envolvendo a plateia.
Em O Acidente, ela serve também a narrac¢io, mas assume uma fun-
¢ao de distanciamento, provocando uma ruptura no desenvolvi-

mento da acdo ou trazendo a tona o subtexto das personagens.

Ja em Pensao Liberdade, a muisica quase nao aparece. Ha um tnico
momento, em que os pensionistas, comemorando o antncio da visita
do Presidente, organizam uma festa durante a qual se canta um
desafio. A musica é, assim, integrada perfeitamente a situagdo. Por
outro lado, acompanhando a tonica do texto, ela é também veiculo de
“mensagem”. O mote do repente é a disputa do amor de uma vizinha,
travada, significativamente, por Pedro e Tomé, as duas personagens
antagbnicas da peca. Logo apds algumas estrofes, o tema amoroso
cede lugar a um confronto entre posi¢es ideoldgicas distintas:

TOME - Vocé é que nio me engana
Rosinha tem que saber

Que tupraganharavida

S6 faz os outros perder

Com esse lance de greve

Um dia véo te prender. (Aplausos.)

PEDRO - De ser preso eu me preocupo
Porisso deixa eu contar

Fico preso a vida toda

Namaquina a trabalhar

Masa outra prisao

E honra de poucos

Que por muitos estéo a lutar. (Aplausos.)
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TOME - Lutar, luto eu sem parar
Fazendo hora-extra

Pra poder melhorar

O que sabes é agitar

E comisso sé ganhas

E pau da policia militar.

PEDRO - Peco muita atencao
Pois Tomé fez provocaciao

E agoravou ter que falar.
Precisamos acabar

E com a repressio militar

E com todo patrao salafrario

Que vive a nos explorar.

Quanto a construcao das personagens, tanto em Bumba quanto em
Pensdo Liberdade, predomina uma divisdo maniqueista. Porém, na
primeira, as personagens sao efetivamente separadas em dois blo-
cos e ndo ha possibilidade de interciAmbio: os opressores sao maus
e os oprimidos sdo nobres. J4 na pe¢a do Forja, embora as perso-
nagens sejam “planas”, ndo apresentam contradigcdes internas,
elassdo passiveis de alteragoes radicais de comportamento. Assim
sendo, Tomé, que no decorrer da peca afirma constantemente uma
posicio reacionaria, integra-se, no final, ao coro dos insatisfeitos,
depois de mudar sua postura quanto a relagdo com o trabalho (a
questio das horas-extras e o acidente com a prensa). Em O Acidente,
as personagens sao menos determinadas do ponto de vista ideol4-
gico e os antagonistas ndo assumem, como nas pecas anteriores,

um carater de confronto.
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Quanto arelacio texto-espetaculo, em Pensdo Liberdade o peso da
dramaturgia é maior do que nos outros casos, nos quais os elemen-
tos nao-verbais sao mais abundantes, deixando uma margem maior

paraacriatividade da encenacao.

Os procedimentos de montagem de espetaculo, como os processos
de criacao de textos, variam de grupo para grupo, sempre tendo
por base o esforgo coletivo. Mas, no trabalho direto com a carpin-
taria teatral vai pesar um pouco mais a formacao e a informacao

que o grupo tem de teatro.

Osparticipantes dos grupos formam um conjunto muito heterogé-
neo, com um alto indice de inexperiéncia. Alguns, por sua vivéncia
pessoal diversificada, podem dominar um pouco mais a matéria,

mas, no geral, o quadro é incipiente.

Ha um esforco, nos grupos mais conscientes, ou pelo menos mais
preocupados com a producao artistica, no sentido de suprir essa
lacuna com leituras e discussoes de textos de e sobre teatro, mas
nem sempre o acesso a bibliografia é facilitado e o regime de tra-
balho de fim de semana impede que seja dedicado tempo suficiente

a esse aprofundamento.

Arelacao de autores de teoria de teatro e de outras areas que circula
pelo grupo é bastante reduzida. Uma enquete ligeira, feita entre
os entrevistados, acerca das leituras e influéncias, aponta quase
sempre para Brecht, Grotévski e, eventualmente, Stanislavski.
Asreferéncias a Buenaventura também sdo constantes e, entre os

autores nacionais, predomina Augusto Boal. Em segunda menc¢ao
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aparecem Peter Brook, Piscator, Artaud, Oduvaldo Vianna Filho,
Ferreira Gullar e Dias Gomes. Mas, sem diivida, os parametros
mais frequentes sdo Brecht e Boal®®.

Entretanto, dependendo da extracao social média do grupo, o
estudo dos tedricos esbarra nas dificuldades de leitura e com-
preensao de textos mais conceituais, seja por deficiéncia de alfa-
betizacdo, seja por falta de habito. Alguns grupos complementam
ou substituem o estudo com iniciativas mais praticas. O Nucleo
Expressao, durante um longo tempo, conseguia 6nibus e ingres-
SOs a pre¢os mais acessiveis, e trazia seus elencos para assistirem
aos espetaculos em cartaz no Centro. Os integrantes do Forja se
alternavam, acompanhando cursos de direcao e de formacao de
ator. Elementos do Galo de Briga optaram por prestar vestibular
e ingressar na ECA - Escola de Comunicacodes e Artes, e na EAD -

Escola de Arte Dramatica.

Quanto mais proxima for a origem do grupo do meio teatral, maior
dominio ele tem sobre os procedimentos de producao e montagem;
quanto mais diletante for a formacao do grupo, havera maior pre-
dominéncia do aprendizado com base no método da tentativa e
erro. A correlacao de forca entre os objetivos politicos e a pro-
posta estética do grupo também interfere no grau de atencgao que

é dispensado a formacao teatral. No Galo de Briga, o empenho de

33 No que concerne a teoria politica, aparecem mencoes genéricas a Marx e a
Mao Tsé-Tung. Alguns grupos mencionam, também, uma pratica de atividade
que sdo grupos de estudos orientados, ou seja, a discussio de textos e teoria poli-
tica sob supervisao de alguém do préprio grupo com mais formacao oude alguém
convidado (uma espécie de “padrinho teérico”).
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militdncia sempre superou a preocupaciao com o produto artistico
nao querendo isto significar que ndo houvesse interesse em um
produto bem-acabado e todo o esforco intelectual se voltava para
a esfera de uma literatura especifica (Histéria, Sociologia Politica,

atualidades etc.). O trabalho artistico era feito de modo intuitivo.

Essa aprendizagem “na pratica” torna saborosa a cronica do coti-
diano do Galo de Briga. Em um esquema onde “todo mundo faz
tudo”, segundo a disponibilidade e a aptidao nao especializada, a
autoimagem do grupo aparece no proprio feito; no caso, a tentativa

de construir um elemento de cenario:

AGNES - Inicialmente, esse trabalho foi feito com isopor.
Entao, (a Alexa) passou tinta no isopor e viu que o isopor
“chupava” a tinta, ficou uma coisa horrorosa... (Mas) ela tem
habilidade... fez isso com o isopor, viu que deu errado, pas-
sou para o papeldo, eaideu certo.

ALEXA - Essa imagem de isopor e do papelao, pra mim, é
um pouco a imagem do trabalho da gente. Essa coisa de vai
fazendo errado, vé que derrete, ai faz de novo... S6 que vocé

perde um tempo enorme!**
O altonivel de empirismo do Galo de Briga fez com que ele fosse um
dos raros grupos que realizavam um processo de dire¢ao coletiva
ao pé daletra: cada cena era dirigida por alguém que nao estava
fazendo parte dela; isto é, a direcdo era feita em sistema de rodizio.

34 LEIRNER & ZULIANI, entrevista, 1986.

I 0 TEATRO POPULAR DE PERIFERIA DOS ANOS 1970 284



A esfera da direcao do espetaculo é uma das poucas na qual a espe-
cializacdo merece um certo respeito. Aqui prevalece um pouco o
poder do saber: quem tem uma formacao ou uma experiéncia um
pouco maior — pesa também o critério de antiguidade no grupo -
assume uma certa lideran¢a nas montagens, embora, nesses gru-
pos, aideia de lideranca seja sempre rejeitada com uma certa des-
confianca. Quando nao se trata diretamente de um diretor, esse
papel é desempenhado por uma comissao de coordenacio.

No entanto, a presenca de um diretor ou de coordenadores na condu-
cao dos trabalhos néo significa necessariamente que o processo de
direcao e montagem se dé segundo moldes tradicionais. Em geral, ao
contrario, o empenho em fugir do esquema do teatrao e a espontanei-
dade maior que o trabalho coletivo permite fazem com que os grupos
busquem dindmicas préprias e, em qualquer dos casos, o nivel de par-

ticipacdo de todos é muito maior do que em um sistema hierarquizado.

Na tentativa de racionalizar essa participacio, alguns grupos cria-
ram uma metodologia de trabalho que, uma vez experimentada
com bons resultados, permaneceu como proposta para as monta-
gens seguintes. O Tuov utilizou sempre, com ligeiras modificacgoes,

o método levantado durante a montagem de Rei Mowmo:

A procurade um método de proceder a montagem, de forma
coletiva, iniciou-se com leituras brancas das cenas da peca,
discutindo-se uma poruma [...]. O texto original era dividido
em cinco grandes cenas. Resolveu-se que, para facilitar a
tarefa, o melhor seria dividi-lo em vinte pequenas cenas e

trabalhar cada uma delas em separado.
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Essas vinte subcenas receberam sugestdes de todos.
Separaram-se para montagens experimentais trés ou qua-
trodaspropostas. A escolha definitiva foi feita por todos em
funcdo da maior praticabilidade de montagem e da presu-
mivel acessibilidade para o ptiiblico a que se destinava. Os
papéis foram preenchidos por um método demorado, mas
que resultou eficaz. Escolhiam-se algumas falas de determi-
nado personagem e as mesmas eram apresentadas pelos ato-
res que desejavam desempenhar o papel ou por outros que a
critério do grupo tinham fisico maisadaptavel a figura a ser

representada. Ao final, decidia-se por votacao.*

Nos grupos mais bem estruturados, o esquema de trabalho varia mais
ou menos proximo ao método exemplificado pelo Tuov. Alguns, com
maior dominio técnico, exploram um pouco mais as possibilidades
daimprovisacdo como suporte para a montagem; outros, no extremo
oposto, realizam o trabalho de forma mais cerebral, quase uma mera
disposicao de marcas. As técnicas de improvisacio sio de dominio de
um nimero muito restrito de grupos e o restante fica a mercé da proé-

priaintuicao ou daeventual colaboraciao de um profissional convidado.

O TTT, ap6s o trabalho de mesa, desenvolvia as cenas por meio de
improvisacoes, durante as quaistodos os atores experimentavam todas
aspersonagens. A ideia era de “explorar as personagens até as iltimas
consequéncias, mostrando todas as suas contradi¢oes”. O exemplo é
literalmente retirado de Brecht: “a personagem é assim, mas pode-

ria ser de outro jeito; agiu assim quando poderia ter agido de maneira
35 VIEIRA, Em Busca de um Teatro Popular, pp. 60-61.
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diversa”. A medida que viio experimentando a interpretacio, o espeta-

culo comeca a se esbogar, mesmo sem uma defini¢io de papéis:

Até esse momento, nenhum ator sabe ainda qual é a persona-
gem queirarepresentar na montagem final, eliminando assim

o que chamamos de propriedade privada da personagem.

Esse trabalho permite tirar o texto do mundo do autor e colo-
cd-lonasnecessidadesreaisdo grupo, que fazumareleitura
do texto, pois uma montagem niao é nada mais e nada menos
que a leitura que cada grupo faz de um determinado texto
de acordo com sua ideologia, sua proposta de trabalho, seu

momento histérico e sua visio de mundo.

[...]

A escolha das personagens praticamente vai se delineando
durante o processo de improvisacao, nio se dando pelo fisico
do ator ou pelaidentificagdo emocional, mas é possibilitado
pelo método de trabalho utilizado. Quando existe mais de
um ator interessado na mesma personagem, discutimos
tendo como referéncia o empenho de cada ator durante o

processo de analogia e improvisacao.3

36 Truques, Traquejose Teatro, documento de divulga¢ao do grupo, Sao Paulo,
1980. Esse método de trabalharanalogicamente com o contexto da peca e das per-
sonagens por meio da improvisacao encontra respaldo na teoria formulada por
Buenaventura, do TEC: “Compreendemos que montar a obra é estabelecer uma
relacdo viva entre a vida latente do texto e a nossa, entre o ‘subtexto’ da pecaeo
nosso proprio subtexto”. Teatro Experimental de Cali. [Brochura de divulgacéo].
Cali, s.d., p. 15.
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E no Ambito da preparacio do ator que as dificuldades sio maiores.
Se essa ja é uma deficiéncia fortemente sentida em nosso teatro
profissional, a situacdo nos grupos autoativos é muito mais critica,
pois a maioria ndo possui qualquer formacao ou experiéncia ante-
rior. Muitos vao fazer teatro antes mesmo de terem visto qualquer

peca encenada.

Praticamente, ndo ha direcdo de ator nos processos de montagens.
Mais uma vez, o aprendizado se faz na pratica, embora a maioria
dos grupos nédo viva o suficiente para amadurecer os seus processos
empiricos. Sdo raros os grupos que, mesmo dentro de um pequeno
circulo privilegiado, apresentam uma proposta especifica de pre-
paracao de ator. Ou mesmo que destaquem o trabalho de interpre-

tacdo no corpo de suas propostas.

Os mais experientes trabalham com noc¢des de aquecimento,
jogos, rudimentos de preparacao corporal. No Tuov, por exem-
plo, amausica é a base dos exercicios de aquecimento e dos jogos de
integracdo. A preparacao corporal se faz pela danca, utilizando-se
musica popular (samba, frevo) e movimentos livres. A capoeira e
as dancas inspiradas nos folguedos populares (“bixigadas”, saltos,
cantigasde roda, jogos de quadrilhasjuninas) também séo aprovei-
tados. O estimulo musical é também utilizado para o exercicio de
inflexdo. Por exemplo: em roda (ou em fila), os atores cantam a can-
tiga e um deles, atendendo ao comando do grupo, deve reproduzir
os versos segundo uma determinada “emoc¢ao” (amor, 6dio, medo

etc.). Desse modo, exercitam as intenc¢oes da fala*”. Para o final da
37 VEIRA, entrevista, 1986.
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década, com a divulgacao das propostas e exercicios de Augusto

Boal, disseminaram-se um pouco mais essas praticas.

Naproducao de cenarios e figurinos, essas deficiéncias sio menos senti-
das. O funcionamento por meio das comissoes e a participacao coletiva
chegam a produzir bons resultados. Evidentemente, predominaram as
solucgoes rusticas, despojadas, visando a praticidade e a economia. Onde
aprecariedadeimpoe asregras, a criatividade supre a falta de recursos.

Os figurinos devem ser funcionais e baratos, os cenarios reduzi-
dos e facilmente transportaveis. O teste de eficiéncia das solugoes
encontradas se da quando o grupo se desloca para o bairro paraas
apresentacgoes. Em geral, elas sdo aprovadas caso todo o materiala
ser transportado couber no exato nimero de carros do grupo dis-

ponivel para o deslocamento.

Até mesmo esse aprendizado muitos grupos o fizeram na pratica.
Muitos pedacos de cenarios, aderecos e elementos de cena ficaram
paratras na primeira saida do grupo. Com o tempo, ele aprende a
adequar criatividade e necessidade. Apds passar pela experiéncia
de “cenarios hollywoodianos”*, o Galo de Briga encontrou o seu
meio-termo, lancando mao de cubos e tapadeiras que compdem os
elementos basicos de cenografia. Aproveitando o fato de que a sede
do grupo era vizinha da comunidade de catadores de papelao, no
Glicério, o grupo contava com a colaboracao deles para confeccao
dos objetos (e mesmo para a obtenc¢do do material).

38 A referéncia, em tom irénico e bem-humorado, é da prépria Alexa Leirner.
LEIRNER, entrevista, 1986.
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Na verdade, os cubos eram seis caixas de madeira que podiam
ser colocadas uma dentro da outra, formando, entdo, trés cubos.
Elas serviam também para o transporte de material no momento
do deslocamento. As tapadeiras eram feitas a partir de uma mol-
dura de madeira com uma tela aplicada (que podia ser pintada com
uma cor basica ou com a representacdo de ambientes), apoiada
sobre dois pés transversais. Esta solucao ja era uma variagao de
uma forma anteriormente utilizada, com os mesmos resultados,
mas certamente sem muita elegancia visual, na montagem de
Barca Nova: aproveitando os estepes dos dois carros utilizados
pelo grupo, montavam as tapadeiras utilizando os pneus e ferros

para suporte.

O Tuov utilizou também uma ideia similar de cubo-bat para a
montagem de Rei Mowmo. Esta peca, alids, foi uma verdadeira escola
em termos de funcionalidade de cenarios e figurinos. Contando
com mais de trinta atores fazendo cerca de sessenta personagens e
arepresentacao em cena de quatro escolas de samba, o grupo teve
de se esforcar para encontrar solucoes visualmente vistosas, mas
praticas do ponto de vista da portabilidade. O resultado foi um
figurino composto de uma roupa base branca sobre a qual eram
acrescidos os aderecos, variando de cor dependendo da agremia-
cdo (cada escola de samba era identificada por uma cor combinada
ao branco). Os aderecos de méo, num total de dez alegorias, foram
construidos cada um com duas peneiras, dois canos de plasticos
e fitas coloridas, com encaixes de ganchos e parafusos. A ceno-
grafia reduziu-se a quatorze panos (6 m x 1,20 m), pintados com
desenhos complementares entre si, que podiam ser adaptados a

qualquer espaco, presos por cordas ou em vigas de madeira. Em
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locais abertos, o suporte era dado por duas escadas de pintor=°.

Por viverem da itinerancia e dada a proposta especifica desses
grupos, nao se pode falar que haja uma concepcado de encenacdo ou
uma concepcdo de espaco cénico. O coletivismo ajuda ainda mais
a diluir qualquer possibilidade de uma proposta de certa organi-
cidade. E sintomatico o texto de César Vieira, referindo-se ao Rei
Mowo: “o espetdculo que estreou tinha quase trés horas de duracao.
Repetitivo por vezes, mantinha-se porém fiel a ideia de aproveitar

ao maximo as sugestoes e a criatividade de cada um?°.

Isso nao significa que nao haja trabalhos de muito bom nivel.
Embora, na média, as producoes sejam precarias, ndo podemos
nos esquecer de que alguns grupos chegaram a atrair a atencao
da critica. E necessario lembrar também que, em certa medida,
esses grupos pretendiam colocar-se em oposicdo ao teatro pro-
fissional e, em alguns casos, isso se deu também no que concerne

alinguagem.

Aprocuradeeliminacdo dabarreira que separa o piblico e atuan-
tes é uma alavanca potente para a pesquisa de linguagem. Mesmo
solucoes simples como a interpenetraciao dessas fronteirasja abrem
toda uma gama de possibilidades cénicas que o palco italiano afi-

nado a tradicdo realista desconhece.

39 VIEIRA, Em Busca de um Teatro Popular, pp. 73-79.
40 Ibidewm, p. 61.
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Na proposta do Cordao-TTT, essa procura de uma outra relacao
espacial aparece explicitada. No Documento do Grupo de Teatro
Cordao, produzido provavelmente em 1975 para divulgacao da pro-
posta do grupo, o paragrafo referente a montagem de A Farsa do
Juiz traz embutido um conceito mais abrangente do que seja para

este grupo o teatro popular:

Partindo de um texto medieval, usamos na montagem recur-
sos de cinema mudo (pantomima), circo, musica, cortena acio
(apecaseinterrompia para consulta ao publico para o prosse-
guimento do espetédculo), luz geral, aproximacéio com a pla-
teia: os atores se vestem e se pintam com a ajuda do puablico,
numa desmistificacdo da barreira palco-plateia. Tornando
como base a teoria de um teatro pobre (ndo o teatro pobre de
Grotovski, embora a gente ache que as pesquisasdele sdo inte-
ressantes e até as usamos como exercicios) mas de um teatro
rastico; com um minimo de gastos e recursos usamos ele-
mentos de cena transformaveis como: cabo de vassoura, tra-
pos, cordas, roupas e sapatos usados que os atores iam expe-
rimentando e adaptando aos seus personagens, assumindo
uma estética pobre, porém bem elaborada, pesquisada, dis-

cutida, mostrando inclusive que o teatro pobre pode ser belo.

Isso, que Hélio Muniz vai chamar de “espaco total”, ele aproxima

daideia de um “teatro para fumantes” de Brecht:
[...] temosa preocupacio de romper as barreiras conhecidas
no teatro tradicional, na tentativa de desmistificar o teatro

e aquele que o faz. Vejamos: a luz utilizada nos espetaculos

I 0 TEATRO POPULAR DE PERIFERIA DOS ANOS 1970 292



é geral (branca), possibilitando ao ptblico a oportunidade
de ver e comentar com o colega ao lado o que esta aconte-
cendo no espaco de representacio; para o grupo, qualquer
espaco é um espaco de representacao (defendemos o teatro
total), enfim, utilizamos o espaco dentro das limitacoes que
olocal oferece para a representagio, porém aproveitando-o

da maneira que nos parece melhor.*

Para Hélio Muniz, a realiza¢do do conceito brechtiano se d4 com
a integracao do espectador na acao: durante a representacao,
numa cena de jantar, enquanto os atores “comiam de verdade”,
ao publico era servido pipoca e amendoim. Essa integracao se da
também na medida em que desvendam procedimentos e evitam
qualquer possibilidade de envolvimento emocional: o espetaculo
comeca com a entrada do piblico junto com os atores; estes se
vestem enquanto dialogam com os espectadores; o espetaculo é
interrompido constantemente para nimeros musicais e consultas
ao publico (atrama da peca prevé uma série de “julgamentos” nos
quais a plateia é convidada a interferir com palpites) e um narra-
dor intervém, em determinado momento, para retomar a parte

da fabula ja apresentada.

Quando nao é fruto de uma intencao deliberada, como é o caso do
TTT, adiversidade de situagdes e de locais que o grupo encontra
pelos bairros obriga-o a romper necessariamente com determina-
dos padroes do teatro mais tradicional. A partir da experiéncia, um

tanto dificil, do primeiro espetaculo de rua, o Forja retirou varias
41 Truques, Traquejos e Teatro. [Documento de divulgacao]. Sdo Paulo, 1980.
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licoes tuteis, que foram imediatamente incorporadas no trabalho
seguinte. A primeira delas foi o erro da agdo apoiada na comuni-
cacao verbal quando o espetaculo tem um publico que, eventual-
mente, pode ultrapassar dezena de milhares de pessoas em uma
manifestacao. Ja em O Rob6 que Virou Pedo, a palavra foi substi-

tuida pela musica.

O Forja percebeu também que, em um trabalho essencialmente
de agitacao, mesmo a comunicacao visual requer cédigos e signos
facilmente reconheciveis pela plateia. Os gestos devem ser largos,
mais lentos e precisos; a expressao facial deve ser ampliada por
mascaras, que também ajudam a identificar as personagens; em
situacoes de muita dispersao, o elenco deve tentar atrair a atencao
dos espectadores com brincadeiras antes de dar inicio ao espeta-
culo. Além disso, em O Robd que Virou Pedo, o Forja incluiu as per-
sonagens de cartoon do jornalzinho do Sindicato, tornando-as per-
sonagens de carne e 0sso; em Boi Constituinte, a peca era montada
com a estrutura do Bumba meu boi e da congada e durante uma

cena de suborno, o dinheiro tinha proporcoes gigantes*?.

42 URBINATTI, entrevista, 1986.
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A Relacao com
a Comunidade

A finalizacdo dos espetaculos da-se necessariamente no contato
com a comunidade. E a partir das reacdes do ptblico durante a
peca, das enquetes, entrevistas e debates que o espetaculo vai sendo
aparado, transformado, afinado. Tanto os grupos sabem disso que
permitem que o espetaculo estreie nio inteiramente acabado, as
vezes com tempos excessivos de durac¢ao, no aguardo do julgamento

soberano do publico, que dara as diretrizes dos cortes e ajustes.

Algunsgruposja procuram garantir a adequacao espetaculo-ptblico
desde o inicio, como o Forja e sua pesquisa tematica, por exemplo.
Outros, como o Ntucleo Independente, convidam companheiros do
bairroparaacompanharem a etapa final de montagem ou os ensaios
gerais, ja antecipando uma sondagem de quais serao as reacoes

durante as apresentacoes regulares.
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A grande maioria realiza debates apds o espetaculo. O debate, de
certa forma, explicita a intencao do grupo e torna mais intima a sua
relacdo com a publico e, consequentemente, com a comunidade.
E um momento privilegiado durante o qual o grupo pode aferir o
alcance de seu trabalho e também aprofundar o seu conhecimento
sobre arealidade de seu publico, tendo em vista a continuidade de

sua militancia artistica.

Asvezes, o debate é livre, correndo de acordo com a iniciativa do
publico; no geral, os grupos no inicio de carreira se atrapalham
um pouco com o momento do debate porque nao sabem muito bem
como conduzir esse didlogo coletivo, mas, paulatinamente, vao
encontrando os caminhos de acesso até um “modelo” de dinamica

que passa, entao, a ser adotado em todos os espetaculos.

Normalmente, a mediacao do debate fica dividida entre alguém
do grupo e o responsavel pela entidade que convidou o grupo para
o bairro. A introdu¢ao mais comum para o didlogo sdo perguntas
sobre situacoes de conflito ou personagens da peca. Isso serve de
aquecimento e, a0 mesmo tempo, direciona o debate para uma dis-
cussao de contetido. A partir dai, a conversa coletiva transcorre ao
sabor das interferéncias. Em geral, o grupo prefere ouvir mais do

que falar, disposto a frente ou entre o pablico.

O Tuov atribui a esse momento pés-espetaculo umaimportancia fun-
damental, tendo desenvolvido toda uma sistematica de registro das
opinides dos espectadores, que conserva em arquivo. Além do debate,
que é gravado em audio, o grupo realiza também pesquisa e entre-

vista com o publico que sai imediatamente apds o espetaculo, nao se
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dispondo a permanecer para o debate. A pesquisa é feita por meio de
questionario que, além dos dados do entrevistado (sexo, idade, grau
deinstrucéo e profissio), apresenta uma série de questdes que o espec-
tador deve responder manifestando sua opinido. No modelo de ques-

tionario empregado em Rei Momo constavam as seguintes perguntas:

Vocé costuma assistir as pecas de teatro? (sim/néo)

No seu bairro costumam vir grupos de teatro? (sim/néo)

.

Como soube do nosso espetaculo?
O que vocé achou da peca?
Por qué?

Na historia que a peca conta, quem estava certo? Por qué?

Na histéria que a peca conta, quem estava errado? Por qué?
Quem é o Cidadao Samba?

.

© 0 N o g oh W

.

O Cidadao Samba deixou o baile. Por que vocé acha que
ele fez isso?

Observacoes.*®

Asentrevistas sdo feitas com a utilizacao de um gravador, sao rela-
tivamente curtas e obedecem mais ou menos as mesmas perguntas

dapesquisa. Asrespostas sao tabuladas por sistema de amostragem.

Ja o TTT procura integrar mais organicamente o momento do
debate ao todo do espetaculo, adotando uma dindmica completa-
mente diferente em relag¢io a do Tuov. Apés varias tentativas de
debate aberto com todo mundo, o grupo optou por uma dinamica

43 VIEIRA, Em Busca de um Teatro Popular, p. 99. A figura referida no item 9 cor-
responde a personagem “positiva” da peca.
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mais corpo a corpo, numa relacio quase interpessoal entre atores

e espectadores, que se inicia antes mesmo do inicio do espetaculo.

A descricao corresponde a experiéncia de A Farsa do Juiz: o elenco
determinava varios “pontos” na plateia onde cada ator deixava as
roupas da personagem e objetos de maquiagem. O espetaculo come-
cava fora, e o elenco entrava junto com o publico. Cada ator, no
seu “ponto” iniciava, entdo, um dialogo com os espectadores mais
proximos: contava qual personagem iria fazer na peca, como ela
era, solicitava a opinido deles quanto a roupa que estava vestindo
e permitia que interferissem na maquiagem. S6 apos esse ritual de

integracao é que se dava inicio ao espetéculo.

Os atores aproveitavam esse momento de conversa para sondar, tam-
bém, a experiéncia anterior do espectador com relacgio ao teatro (seja
haviaido ao teatro, quais pecas havia assistido etc.). Apds a apresen-
tacao, cada ator retomava a seu “ponto” einiciava um debate sobre a
peca com os espectadores daquele espaco, de modo que o debate era
realizado no Ambito de varios pequenos grupos. O resultado de cada
uma dessas conversas era discutido depois, internamente, no grupo,
apartir do relato de cada ator-coordenador e, assim, era possivel se

ter um perfil mais minucioso do ptiiblico presente*4.

Alguns grupos entendem que o debate é também o momento
chave para se realizar uma reflexao coletiva sobre a realidade
politico-econémica. Nesse extremo, a afericdo do entendimento
do espetaculo e o esclarecimento das diividas dos espectadores

44 MUNIZ, entrevista, 1985.
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cede lugar a uma discussao sobre os problemas locais. Quanto
mais politizada for a intencdo do grupo, mais o debate sera dire-
cionado nesse sentido. Cumpre-se, assim, o propésito militante
do espetaculo e, por outro lado, sela-se o ato de solidariedade que

une o grupo ao bairro.

Na politizacdo do debate, existe uma atitude de identifica¢io do
grupo com os problemas daquela comunidade que o institui como
interlocutor autorizado, para falar ndo s6 de teatro, mas também
discutir o encaminhamento de solucdes para os problemas levan-
tados. Desse modo, o grupo atua como reforco da acdo politica dos
promotores do evento. O Tuov é um dos que defendem abertamente

o debate como funcgao politica:

Sempre tivemos como prioritarios os motivos pelos quais as
nossas estadas eram solicitadas pelas comunidades. Algumas
queriam que fizéssemos um sé espetaculo para reunir gente
motivada pela encenacdo e depois, durante o debate das ques-
toes que o espetaculo levantava, propora discussao de um tema
especifico: aurgente necessidade de uma escola para o bairro,
acanalizacdo de um cérrego, a fundacao de uma Sociedade de
Amigos do Bairro etc. Outras coletividades desejavam quatro
oumaisespetaculosa fim de que pudesse, além de proporcionar
lazer aos habitantes do bairro, através das varias discussoes,

aprofundar inimeros assuntos de interesse geral.*

45 VIEIRA, Em Busca de um Teatro Popular, p. 52.
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Para o Tuov, portanto, o encontro apds o espetaculo atende aos
objetivos dos promotores do evento que o consideram mais do que
uma simples sessdo de esclarecimentos e confraternizacao. Nesse
sentido, o espetaculo acaba por se configurar muito mais como um

pretexto para um trabalho politico de base.

Em torno dessa questdo da instrumentalizacdo do espetaculo e do
trabalho, os grupos se dividem francamente. Essa é uma das situa-
¢Oes em que as divergéncias aparecem com maior clareza, porque
apontaparaarelacdodo grupo comacomunidade, que é, em tltima
instancia, onde se materializa o projeto do grupo. Celso Frateschi

é um dos que se opdem a instrumentalizacao do trabalho:

As vezes, a gente saia xingando os debatedores. Eles usa-
vam um tom professoral, virava uma aula. “O xerife parece
com quem?® Restringir todo o trabalho que a gente fazia a
isso! Vocé nao tinha o menor controle sobre o processo. O
César Vieira dizia: “é importante discutir a falta de esgoto
no bairro? Entdo, vamos apresentar um espetaculo 14, pra
juntar gente e ai se discute o esgoto”. Eu nao! Eu la vou con-

vocar o pessoal pra discutir esgoto!¥
O TTT manifesta uma postura semelhante a do Nucleo:

A arte, apesar de refletir as condicoes sociais de uma deter-

minada época, ndo deve ir a reboque dos fluxos e refluxos dos

46 Refere-se a personagem da peca Robin Hood e o Xerife.

47 FRATESCHI, Revista Teatro, p. 11.
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movimentos sociais. Nés nos colocamos como trabalhadoresde
cultura e vemos o teatro nao s6 como uma necessidade politica

esocial, mas, principalmente, como uma exigéncia estética.*

Senomodo de estabelecer o contato com a comunidade, os grupos
trilham mais ou menos os mesmos caminhos, eles se distanciam
na manutencao dessa relacdo. O fator diferencial encontra-se nos
objetivos fundamentais de cada um. Ou melhor, na ordem das prio-

ridades no interior de seu objetivo.

Enquanto para uns o teatro é meio, para outros, o teatro é fim em si
mesmo. Essa distin¢ao implica um reposicionamento do propésito
de militancia narelacdo com a pratica cultural. Para uma faccao -
e aqui estamos efetuando um agrupamento, grosso modo, em dois
blocos, ignorando as nuances de diferencas —, a agitacao cultural
preservaum valor em si, mas, principalmente, deve servir de ponte
parauma tentativa de resposta (reacio) a situacio politica. Para o
outro bloco, a mobilizacao cultural, dada as circunstancias, ja é,

em si, uma resposta.

Se, neste 1ltimo caso, os grupos sao radicais no sentido de tenta-
rem permanecer como condutores do processo de interacdo com a
comunidade — o Ntucleo Independente é um desses exemplos —, no
outro lado, a subordinacao aos interesses locais faz com que mui-
tos grupos passem, de fato, a viver “a reboque” dos movimentos
populares, organizando sua agenda nao a partir de uma estratégia

propria, mas a mercé dos convites e necessidades.
48 Truques, Traquejos e Teatro. [Documento de divulgacéo]. Sdo Paulo, 1980.
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Em alguns casos, o grupo passa mesmo a assumir um papel de arti-
culador das informag¢des. Quando montou El Salvador, Dé Ca um
Abraco, o Galo de Briga nao tinha outras pretensdes sendo a de cha-
mar atencdo para a questdo da América Central, tema que havia
sensibilizado extremamente o grupo. Como o espetaculo tinha um
cunho didatico, o grupo o complementava levando para o bairro
material sobre o assunto que era divulgado por meio de uma ban-
quinha montada no final do espetaculo e trazendo o tema para o
debate. Aos poucos, e a medida que as solicitacdes se multiplica-
ram, principalmente pelo Comité Brasileiro de Solidariedade (com
os povos latino-americanos), o grupo passou a ser uma espécie de
central de informacoes a respeito da América Central. Montaram
um arquivo, estabeleceram contato com a Radio Venceremos, de El
Salvador, deram palestras sobre o assunto, tornaram-se especia-
listas: “a gente era confundido com uma entidade, uma entidade

politica, e ndo cultural™.

O movimento retorna a unanimidade quando o assunto é vincula-
cao partidaria. Todos rejeitam, aparentemente, colocar-se a ser-
vico de partidos politicos, embora, no plano individual, muitos
pertencam a determinados partidos ou correntes da esquerda. Isso,
evidentemente, acaba por interferir na possibilidade de colabora-
cao com entidades de bairro que mantenham vinculos com outras

“linhagens” partidarias.

Os contatos para a presencga do grupo no bairro, portanto, sio feitos

basicamente com essas entidades ou movimentos, de carater social,
49 LEIRNER & ZULIANI, entrevista, 1986.
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aparentemente espontaneos, que povoaram os bairros durante a
década. Os grupos mais organizados enviam, com antecedéncia,
uma pequena comissio para verificar o local e orientar os promo-
tores, que ficam com a responsabilidade de providenciar a infraes-
trutura necessaria para a apresentacao. Desse contato inicial, os
grupos procuram estabelecer um vinculo mais estreito e mais per-
manente. Essa continuidade s6 é possivel na medida em que o grupo
possa frequentar o bairro com certa assiduidade e formar ai um
circulo derelacdes. Nesse sentido, alguns grupos delimitam areas
ou zonas periféricas para atuarem prioritariamente e, em alguns
casos, estabelecem até um nimero minimo de apresentagdes para

que o contato seja mais proficuo.

Para o Cordao TTT, o momento do espetaculo ja é uma abertura
para o inicio de colaborac¢ao mutua. Em A Farsa do Juiz, a produ-
cdo do cenario e objetos de cena da peca néo era feita pelo grupo,
mas pela préopria comunidade que arranjava as mesas, cadeiras,
toalhas, pratos: “a gente queria que as pessoas fossem ao teatro e
vissem que aquele elemento da casa dela, do cotidiano, estava inte-
ragindo dentro da pecga”°.

Apesar dasintencdes, muito raramente a itinerancia permite que
essa integracao se consolide, até chegar ao ponto de uma convi-
véncia com a populagio do bairro. Para os grupos cujos objetivos
estdo mais centrados no projeto cultural propriamente dito, o
principal canal para a ampliacao do relacionamento é a continua-

¢aodeum trabalho cultural junto as entidades, a colaboragao na
50 MUNIZ, entrevista, 1985.
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discussao e execucao de projetos como mostras de teatro e ciclos
de cinema. Mas, na maioria das vezes, a integracao se processa
basicamente na esfera da prépria atividade, ou seja, do contato
com grupos de teatro locais, do apoio a formacao de novos grupos

e a promocao de cursos.

A medida que os vinculos vio se estreitando, o grupo aprende,
também, a conhecer melhor o seu publico e a problematica que o
envolve, redimensionando seus préprios limites e refletindo sobre
a adequacao de sua proposta estética. A experiéncia do Nicleo
Independente com os cursos de teatro pode dar um exemplo de
como essa experiéncia pode ser assimilada como um salto posi-

tivo no que concerne a producio sequente do grupo:

Num primeiro momento, itinerdvamos por diversos bair-
ros e comunidades da periferia de Sao Paulo, apresentando
pecas e debatendo com o publico local. Logo nos demos
conta da fragilidade desse tipo de trabalho, uma vez que
nao conseguiamos aprofundar nossa relacdo com esse
publico [...], que, na maioria das vezes, voltariamos aquele
local s6 depois de um ano, quando muito. Num segundo
momento, passamos a nos fixar mais nos locais, apresenta-
vamos a peca durante um ou dois meses e iniciavamos um
trabalho teatral com pessoas daquela determinada regiao,
visando a formacao de grupos. Com esse tipo de trabalho,
conseguimos [...] analisar mais profundamente como o

publico via nossos espetaculos e, mais que isso, como eles
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elaboravam os seus®’. Que temas escolhiam, como desen-
volviam os temas, como elaboravam os cenarios etc. Esse
processo nos mostrou que nosso realismo nao tinhanadaa
ver com o nivel de recriacdo darealidade que eles desenvol-
viam, na verdade muito maisrealista, ao mesmo tempo que
fantastico, muito mais critico, ao mesmo tempo que des-
pretensioso. Muito mais provocador de debates, ao mesmo

tempo que envolvente e, acima de tudo, aberto.>?

Se porum lado, a itinerancia favorece a militancia politico-cultu-
ral, por outro, ela ndo permite um aprofundamento dessas relacdes
e, no computo geral, acaba por representar um 6nus muito alto para
os grupos. Esse custo é até mesmo financeiro, pois nem sempre o
grupo consegue cobrir as suas despesas de deslocamento, mesmo
quando cobram uma pequena taxa, na maioria dos casos simbdlica,
atitulo de colaboracgdo. Alguns chegam, literalmente, a tirar de seu
proéprio bolso o custo de seu deslocamento - no minimo, a gasolina
de seus proprios carros — recebendo em troca apenas o lanche que
étradicionalmente oferecido aos participantes, apés o espetaculo.
S6 os grupos com mais estrutura, como o Tuov, suportam o regime

de dedicacdo que a itinerdncia exige.

51 No inicio dos cursos, o Nucleo orientava as improvisacdes a partir do relato
que os participantes faziam sobre suas préprias vidas. Com o desenvolvimento
daexperiéncia, osalunos passaramatrabalhar com histériasinventadasporeles
mesmos, revelando um universo imaginario muito mais rico do que o que emer-
giano processo anterior. Cf. FRATESCHI, Revista Teatro, p. 11.

52 FRATESCHI, Celso. [Depoimento datilografado]. Sdo Paulo, s.d. [arquivo
pessoal do entrevistado].
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Além do mais, essa dedicacao implica, também, abdicar de qualquer
momento pessoal de lazer, a medida que, entre ensaios, producao e
apresentacgoes, os participantes desconhecem noites e fins de semana
livres. Se os custos pessoais da itinerancia ndo sao o principal motivo,
certamente sao uma das razoes nao s6 da flutuacao de participantes

no grupo como também da curta existéncia de muitos deles.

H4a uma outra hipdtese a ser considerada que é o fato de a itine-
rancia corresponder a uma estratégia que teve uma determinante
histérica precisa: a situagdo politica que o pais atravessava. Coma
repressao sempre proxima - César Vieira chegou a ser preso junto
com membros do grupo, em 1973 - e o clima geral de inseguranca,
muito dificilmente um grupo poderia pensar na possibilidade de se
estabelecer em algum ponto. A itinerancia fazia parte, portanto,
deuma semiclandestinidade ndo admitida. Com o inicio da disten-
sao politica, promovida pelo governo Geisel, e mais concretamente
com as promessas de abertura do governo Figueiredo, a situacao
politica comecou a favorecer a ideia de uma troca da itinerancia

pela fixacdo em um bairro.

O principal motor dessa decisdo de estabelecer uma sede é ainda o
desejo de aprofundar a relacdo com a comunidade e poder produzir
de modo mais sistematico e organizado. Para a maioria, essa ideia
ficou s6 na intencao por absoluta falta de condi¢des, mas alguns
poucos conseguiram coloca-la em pratica. Entre esses, até mesmo

o TTT que, a principio, reprovava a fixa¢do no bairro.

O projeto da sede assume um carater mais amplo do que um mero

local de ensaios ou de apresentacdes do grupo. Pretende-se fazer
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delauma casa de cultura, polivalente, aberta a outros grupos artis-
ticos e a outras manifestacoes culturais, privilegiando a produ-
¢do local. Se a itinerancia ndo pode satisfazer o grupo porque ela
provoca solucgdes de continuidade na relacdo com os bairros, a
fixacdo na sede vai apresentar problemas de outra ordem, mas de
tanto peso para o grupo que, na maioria das vezes, concorre para
sua extin¢do. Em primeiro lugar, ha um agravamento dos proble-
mas financeiros: o custo de instalacdo e manutencao do lugar é um
imperativo que se coloca mensalmente para o grupo. Em segundo
lugar, o “preenchimento” da agenda do espa¢o também nao se
resolve com facilidade, principalmente quando os grupos nao tém

uma intimidade muito grande com a regido.

A pretensao de tornar-se casa de cultura traz consigo a responsa-
bilidade de gerenciamento das caréncias artisticas do bairro que
0 grupo, inexperiente, ndo consegue resolver. Portanto, nao sig-
nifica, apenas, viabilizar a programacao do espaco, mas, também,

torna-lo rentavel do ponto de vista financeiro.

No comeco, ainda vigora uma certa abundancia de ideias e concor-
rem para a sede ndo sé os amigos, mas também os grupos e artis-
tas mais ativos da regido. Contudo, uma vez esgotada a novidade
e durante a entressafra, principalmente durante os periodos em
que o grupo ensaia uma nova producio, a questiao da manutencao
do local torna-se critica. Por outro lado, a afluéncia de ptiblico nao
é imediata e nem tampouco regular. Fora um pequeno circulo de
pessoas que se tornam habituais, o grupo é obrigado a malabaris-
mos gerenciais para atrair novos frequentadores, sem ter que abrir

maio de determinados critérios (nivel de qualidade, por exemplo).
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Somadas todas essas dificuldades — viabilizacdo financeira do
espaco, preenchimento de agenda com programacodes adequadas,
esforco para atrair publico sem trair a proposta do grupo e pro-
ducio de seus proprios espetaculos —, o trabalho na sede é ainda
mais exaustivo do que a itinerancia. E mais ainda: a fixacdo na
sede nao elimina totalmente a itinerancia, ela é ainda necessaria
como uma atividade complementar. A dedica¢do do grupo tem de

ser praticamente integral.

Arotinado Nucleo Independente, noinicio da sede, era mais ou menos
assim: eventuais apresentacgoes, durante a semana, de O Acidente e
de Gole Seco, em esquema itinerante. As sextas-feiras, na sede, eram
realizados shows dancantesde “chorinho”. O envolvimento do grupo
comecgava na quinta-feira com a montagem do equipamento, com-
pra de “pinga e tremoc¢o”, arrumacao do espaco, e prosseguia na
sexta, tocando no conjunto e, nos intervalos, atendendo as mesas.
No sabado, limpeza da sede e apresentacao noturna de O Acidente; no
domingo, eventualmente, a mesma rotina para receber apresentagoes
de grupos convidados. Além de promover cursos de teatro, de musica
eainda monitorar o trabalho de outros grupos*.

Apesar desse esforco redobrado, para o grupo, a sede pode repre-
sentar o amadurecimento de seu trabalho teatral. A possibili-
dade de manter o espetaculo no local permite que as producoes
sejam mais acuradas, desvencilhando-se da “portabilidade”
exigida pela itinerancia. Por outro lado, com o tempo, havendo

53 MAIA, Reinaldo. [Depoimento concedido a] Edélcio Mostaco, Hélio Muniz,
Lino Rojas, Luiz Carlos Moreira e Silvana Garcia. Sdo Paulo, 1980.
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uma programacao constante e um trabalho eficiente de divulga-
¢do, passa a haver uma afluéncia regular, embora pequena, de
publico ao local. Na histéria do Ntcleo Independente, por exem-
plo, a confirmacéo disso é o fato de Os Imigrantes ter ficado em
cartaz durante um ano e meio, tendo sido vista por cerca de dez
mil pessoas, um indice alto, sem diivida, para uma regiao tao iso-

lada culturalmente como a zona leste®.

Aviabilizacao do trabalho na sede, porém, nao cumpre totalmente
o projeto da casa de cultura. E necessario, também, sedimenté-la
como polo de integracao (e ndo apenas de producéo) cultural da
regido. Ainda usando o exemplo do Nicleo, para apoiar a conse-
cucao desses objetivos, o grupo colocou em execucao duas ideias:
aedicdo de um jornal e um projeto de “circuito cultural”. O jornal
O Espalhafato cumpriria varias funcoes: colocaria as pessoas em
contato com as varias manifestacoes culturais do bairro, veicula-
ria informacoes de interesse, ajudando a mobilizacao popular, e
abriria um espacgo para que acomunidade local participasse, nao s6
escrevendo, mas colaborando com a prépria confec¢ao do jornal®.
Para o “circuito cultural”, seriam contatados quatro bairros, além
do bairro-sede, que funcionariam como “pontos” para o rodizio de
espetaculos. Apesar de o esquema estar praticamente montado,
ele ndo foi adiante devido a auséncia de programas prontos paraa

execucao do circuito®.

54 MAIA, depoimento, 1980.

55 Chegaram a editar cinco nimeros do jornal e, em seguida, abandonaram
aideia.

56 MAIA, depoimento, 1980.
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Autonomia e
Engajamento

Ao entrar a década de 1980, a grande maioria dos grupos inde-
pendentes havia se dissolvido. Os motivos que determinam o fim
das experiéncias nao diferem muito entre si. Primeiro, a questao
financeira pesa em praticamente todos os casos, sendo a prin-
cipal responsavel pelo abandono do projeto de casa de cultura.
O fechamento da sede, por outro lado, aponta para uma dificul-
dade cada vez maior de o grupo manter a coesao em torno de

seus objetivos.

O prentncio do fim é quase sempre marcado por uma cisdao. No
casodo TTT, isso se deu devido ao agravamento de uma dissidén-
ciainternaacerca da questao crucial para os grupos da aceitacgao (ou
néo) de subvencoes oficiais. Nesse momento, 1982, saiu quase metade

do grupo, discordando da decisao da outra parte de integrar um
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projeto patrocinado pela Prefeitura Municipal®. Apés esse esvazia-
mento, o grupo sofreu uma nova entrada de interessados, a maioria
sem nenhuma experiéncia anterior. Esse novo periodo durou pouco
tempo e o grupo sofreu novamente uma reducao. A partir dai, com
ainviabilizacdo, por motivos varios, dos dois projetos de montagem
sobre os quais vinham trabalhando - um espetaculo de cabaré e a
peca de Arrabal -, a manutencio da sede ficou impossivel e ja nao
havia condi¢des do grupo seguir produzindo.

No caso do Nucleo Expressao, a situacao gerada pela decisdo de os pro-
prietarios venderem o terreno onde estava instalado o teatro tornou
impraticavel a continuac¢ao do grupo, que ja entao estava reduzido a
quatro pessoas. Ricardo Dias e Ruben Pignatari ainda tentaram pro-
mover uma cooperativa com artistas da regiao paraacompradolocal,
masnao encontraram respaldo e foram obrigados a vender instalagoes

e equipamentos, encerrando definitivamente o Nucleo Expressao.

O Ntcleo Independente dividiu-se, no tltimo periodo, entre os que
queriam a profissionalizacdo e que pretendiam continuar um traba-
lho cultural maisabrangente. O grupo cindiu-se, vingando a proposta
de um projeto cultural — a Casa do Limoeiro, no Parque Guarani -,

que foi parcialmente implantado antes da dissolucao final do grupo®®.

57 Valelembrarque,apartirdo finaldadécada, porvoltadel977-1978, tantoaadmi-
nistracdo municipal quanto a estadual, por meio de suas respectivas Secretarias de
Cultura, comegam a promover projetos culturais nas areas de periferia.

58 A Casa do Limoeiro ainda existiu durante dois anos, sob a coordenacao de dois
ex-integrantes do Niicleo, Marcos Furtado e Edson Expedito, juntamente com Moacir
Alves. Em 1981, a casa foi alvo de dois saques sucessivos e, ap0s isso, os responsaveis
optaram porseu fechamento. EXPEDITO, Edson; FURTADO, MarcosA.; ALVES, Moacir
M. Casa do Limoeiro: Em Que Pé Estamos. [Documento datilografado]. Sdo Paulo, 1982.
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O Teatro-Circo também nao suportou as dificuldades decorren-
tes do esforco de criagdo de uma sede, apds uma trajetéria rica em
mudancas e experiéncias. Também sucumbiu as dificuldades finan-
ceiras que, se nao foram consequéncias de qualquer cisao, certa-

mente contribuiram para o esvaziamento do grupo.

Os coordenadores, em sua maioria, bem como muitos dos integran-
tes desses grupos, continuam hoje no teatro profissional, traba-
lhando eventualmente na area de teatro-educacao e de adminis-

tracdo publica em setores vinculados a cultura.

Tomando um certo distanciamento das peculiaridades de cada caso
e observando o fendbmeno como um todo, nota-se que o recuo do
movimento dos independentes de periferia obedeceu a um fluxo
maior, que foram as mudancas que se processaram na vida poli-
tica do pais. Os grupos nasceram com o estreitamento cada vez
mais sufocante das liberdades civis e tenderam a se esfacelar com

o processo de distensao.

Com a abertura politica, os proprios projetos foram colocados em
xeque, denunciando sua natureza circunstancial, isto é, seu carater
de resposta a um determinado contexto. O processo de transfor-
macao dos grupos coincidiu com as alteracoes que se foram pro-
cessando na sociedade: o crescimento dos movimentos populares
organizados e, posteriormente, junto com a reforma partidaria, o

fortalecimento dos sindicatos e organizacdes de classe.

Essa correcao geral de rumos se refletiu no interior dos préprios

grupos. Muitos participantes abandonaram a militancia cultural
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paraseguir umamilitancia mais diretamente politico-partidaria;
muitos ndo conseguiram realizar uma leitura clara do novo con-
texto e sucumbiram diante da dificuldade de adaptacédo, alguns
poucos conseguiram um distanciamento critico e fazem hoje a ava-

liacdo do movimento.

Predomina entre os ex-integrantes dos grupos um sentimento de
solidariedade que faz com que as criticas ao outro sejam manifes-
tadas com discri¢do e fundamentadas em divergéncias nebulosas,
que, muitas vezes, aparecem mais caracterizadas no discurso do

que propriamente na pratica.

No entanto, embora essa critica no individual seja, as vezes, desar-
ticulada, na soma atinge os pontos nevralgicos do fen6meno: a ins-
trumentalizagao do trabalho artistico, a ditadura da “mensagem
(interpretacdo darealidade) fechada”, a predominancia do objetivo
politico sobre a pesquisa estética, e predominancia do “populismo”
ao invés da pesquisa do popular, o baixo nivel de qualidade dos
trabalhos e a falta generalizada de informacéo (formacéao) sobre
teatro, a interpretac¢ao do coletivismo como “democratismo” e a

incapacidade de auto-organizacao enquanto movimento.

A bem da verdade, “movimento” nao é exatamente a expressao
mais fiel do que ocorreu com o teatro independente de periferia,
apesar de, no cotidiano, os grupos se referirem a ele desse modo.
O mais correto talvez fosse apontar uma “tendéncia” uma vez
que, se possuiam objetivos e taticas de algum modo semelhante,
fracassaram na tentativa de uma organizacao. Ironicamente, na

mesma medida em que se esfor¢caram para ocupar um espaco na
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articulacdo do processo cultural dos bairros e comunidade, os gru-

pos nao conseguiram encontrar uma via de associacao.

Apesarde algumas tentativas de organizacao®, as condi¢des obje-
tivas para que houvesse, de fato, um consoércio esbarrou na impos-
sibilidade de conciliar os diferentes interesses que, embora quase
sempre apontassem na mesma direcao, diferiam na tonalidade do
especifico. A despeito da aparente disposicdo - e os grupos sem-
pre foram solidarios entre si—, pesaram mais as divergéncias. No
entanto, é compreensivel que seja assim na medida em que os pon-
tos de conflito sempre se referiram aquilo que eram as contradices
mais fundamentais do conjunto: a tentativa de conjugacao de uma
pratica artistica com o propdsito de militancia politica no eixo da

verdade de cada um.

Enquanto, em termos de propostas e objetivos, os grupos indepen-
dentes de periferia configuram uma tendéncia, o mesmo nao se
pode dizer quanto a sua producao estética. Os resultados da criagao
dos grupos - considerando aqui aqueles que tiveram tempo e con-
digoes de sistematizar essa produgdo —apresentam diferengas que,
as vezes, chegam a se constituir em oposicoes. Avaliadas isolada-

mente, essas obras podem apresentar uma gama bastante variada

59 Foram feitos varios encontros para discussido da produc¢io independente a
partir de meados da década, como, por exemplo, o I Seminario de Teatro Popular,
em 1974, na Fundacao Getualio Vargas; varias reunioes, ao longo de 1975, na sede
do Tuov, o I Encontro de Teatro Independente, em 1978 e, mais recentemente, o
Encontro de Arte Brasileira Independente, promovido pelo Sesc, cuja primeira
versao aconteceu em 1981. Cf. VIEIRA, Em Busca de um Teatro Popular, pp. 134-
138; Cf. também SALLES, Marina. Independentes: encontro prematuro. Revista
Teatro, Sdo Paulo (3): 15 mar./abr. 1981
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de solucdes mais ou menos criativas e até certo ponto coerentes com
as propostas que as determinam. Mas, observada no conjunto, essa

diversidade aponta para algumas contradicoes.

Considerando o movimento como tendéncia, e levando em conta
também os objetivos mais amplos dos grupos, o que podemos notar
éuma auséncia de defini¢do. Ou, colocando em outros termos, um
certo desajuste entre proposta, producao e contexto. Nao havia
uma configuracao clara, da parte dos grupos, sobre a natureza real
de seus trabalhos: ndo assumiram diretamente a militdncia (por-
tanto, ndo se colocaram como troupes de agitprop), ndo chegaram
a estabelecer um projeto de cultura popular, nem tampouco con-
seguiram formular um projeto de teatro politico. De fato, fica difi-
cil caracterizar o que esses grupos representaram no panorama
artistico-cultural daquele determinado momento. O rétulo de
“independente”, neste caso, funciona como uma névoa que dilui
qualquer recorte mais preciso. A independéncia, considerada auto-
nomia financeira, politica e autogestao produtiva garantiu, por um
lado, uma certa flexibilidade que favoreceu a existéncia do movi-
mento, mas, vista por outro angulo, ela determinou a estreiteza dos

limites que impediram esses grupos de se expandirem.

Nao se colocando como agitprop, alguns grupos, no entanto, bus-
caram os efeitos do ativismo: agitar, mobilizar, conscientizar.
Empregaram recursos e desenvolveram raciocinios conceituais

proprios do agitprop, mas nao utilizaram as suas estratégias.

Na URSS, o agitprop aparece como um programa de acao definido

em funcao de tarefas objetivas. As formas surgem de necessidades

I 0 TEATRO POPULAR DE PERIFERIA DOS ANOS 1970 315



concretas de superar obstaculos, mobilizar para a participacao e
integrar um projeto novo de governo. Na Alemanha e nos demais
paises capitalistas onde floresceu no primeiro terco do século, o
agitprop também cumpriu uma tarefa definida de tentar atraira
massa de trabalhadores para os partidos de esquerda e procurar
abrir uma brecha no monopélio daideologia dominante. Nesse sen-
tido, o agitprop nio se configura como uma atividade em si mesma,
mas como uma atividade de apoio ou, entao, uma atividade fran-

camente de resisténcia.

Em qualquer dos casos, existe por tras um potencial de organizacao,
isto é, ja se encontra em curso um processo de mobilizac¢ao social
determinada por um dado da realidade objetiva. Na URSS, os temas
revolucionarios nao surtiriam efeito se ndo houvesse, por tras, uma
Revolug¢do em curso. Damesma forma, na Alemanha e nos EUA, para
ficarmos nos exemplos mais significativos, havia uma situacao socio-
politica que favorecia ao agitprop sua forca de mobilizacgao (a crise

econdmica, a ascensido nazista, o desemprego e a recessao).

Outro aspectoimportante a ser levantado é que, nesses casos men-
cionados, haviaum depositario final do processo agitatério que era
afigura do Partido. Assim sendo, o trabalho de agitprop tinha uma
funcio de intermediario entre o impulso espontaneo das massas
para a organizac¢do e uma instituicao que pretendia dar direcdo a

esse potencial.
No caso dos grupos independentes de periferia, o esforco de arre-
gimentacdo esbarrou na instancia final da organizacio. A medida

que os grupos nao estavam atrelados a partidos ou agrupamentos
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politicos®, o “proposito de conscientizacao” se diluia no abstrato,

em uma acao genérica.

No entanto, os grupos tinham essa pretensao de ser agenciadores
de uma organizacao popular; no caso, o projeto de organizar cul-
turalmente a populagao por meio das casas de cultura. Na compa-
racao com o periodo da itinerancia, a fase das sedes apresenta um
perfil mais definido. O desejo de “aprofundamento do trabalho”,
que leva as troupes a se fixarem, na verdade, representa uma res-
posta a necessidade de estabelecer mais claramente os limites de
sua atuacéo (e também apoia-la sobre uma base mais concreta).
Aquiaintencao de agitagao reflui para dar lugar a um projeto cul-
tural mais amplo, que alcanca a esferando sé da circulacao de bens
culturais pela periferia, mas também da producio que essa popu-
lacio pode desenvolver. E sintomatico que uma das primeiras ati-
vidades sempre pensadas para o programa das sedes sejam cursos

(de teatro, de musica, de artes etc.).

60 Essa independéncia politico-partidaria é um ponto que os grupos afirma-
ram com insisténcia. Aindanéo se encontraregistradaahistériadaatuacaodos
partidos de esquerda e dos grupos clandestinos durante esse periodo, mas ha
evidéncias que indicam que, de fato, essas organizacoes - as que conseguiram
sobreviver a repressdo -, a partir de meados da década, ou estavam atraves-
sando um momento de revisado critica ou estavam envolvidas em um traba-
lho de militancia de base ques nao contemplava o ativismo cultural. Isso nao
impede, como ja afirmamos antes, que houvesse dentro dos grupos elementos
diretamente vinculados a essas organizag¢des, mas isso se evidencia mais como
excecdo do que como regra. E, mesmo nos casos positivos, essa “infiltracdo”
nao chegavaaalterar o modo de atuagao dos grupos. O que poderia ocorrer com
mais frequéncia eram tentativas de capitalizar o trabalho dos grupos no con-
tato com as comunidades.
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O projeto de constituicao de um universo cultural especifico para
os bairros choca-se novamente com a inadequacao entre proposta
e contexto. Ele ndo poderia, de fato, concretizar-se nos moldes de
uma iniciativa independente com todas as implicacdes que ja atri-
buimos a esse termo diante de uma situacao de repressao sistema-
tica, sem respaldo de organizacoes politicas e no interior de uma
comunidade que nao apresentava ainda grandes avancos em ter-

mos de organizacao.

E significativo o fato de que nio houve uma mobilizacio suficien-
temente forte que impedisse o fechamento do Teatro do Ntcleo
Expressdo de Osasco, apesar das inimeras tentativas que seus coor-
denadores empreenderam nesse sentido. E bem verdade que, ja
naquele momento, o eixo de atencodes se deslocava do bairro para
o movimento sindical; no entanto, aquele episédio permite cons-
tatar o fato de que aquele espaco (como a maioria deles) ndo havia

sido apropriado pela populacao do entorno.

Em um determinado aspecto, os grupos efetuaram uma leitura
correta de seus contextos: a compreensao de que a questao da cul-
tura popular nio se restringe a uma dada combinacao de forma e
contetido, mas exige uma visao mais ampla do conjunto e passa,
necessariamente, pela socializacao do fazer. De qualquer modo,
novamente se coloca o obstaculo dos limites estreitos da atuacao
desses grupos: a impossibilidade de abarcar uma tarefa tao com-
plexa e abrangente.



ENTRE 0
TEATROE A
MILITANCIA



Na Russia revolucionaria, a conjugacao de um impulso imediato de
participacao, da parte das organizacoes de trabalhadores, e 0 apoio
dasnovas forcas politicas favoreceram a emergéncia de um teatro
instrumentalizado para fins de agitacao e propaganda, em uma
extensdo até entao desconhecida. Se, antes, as tentativas, espora-
dicaseisoladas, de formula¢ao de um espetaculo mais proximo as
camadas populares apresentavam um carater ambiguo de adap-
tacdo do tradicional a um publico novo, com o agitprop o teatro

ganha uma versao original.

Associado ao clima politico e contaminado pela liberdade formal
de uma vanguarda militante e inovadora, o agitprop contribuiu
ainda mais para o rompimento da forma-teatro, do teatro que,
encerrado entre quatro paredes, procura imitar a vida e esconder

pudicamente os seus procedimentos.

O agitprop abre a producao de linguagens expressivas a participacao
de setores da populacao que, até entdo, raramente ultrapassavam os
limites da plateia (e isso quando conseguiam chegar até ai). Apoiado
sobre a base do autoativismo, do teatro feito espontaneamente por
grupos organizados nas entidades e clubes operarios, nao é de todo
inviavel a hipétese de que, passado o momento critico da Revolucao,
o agitprop pudesse desembocar na configuraciao de um complexo
cultural novo, compativel com o socialismo. Entretanto, o préprio
Estado acabou por cercear o desenvolvimento desse processo artis-
tico-cultural, tdo prenhe de desdobramentos interessantes.

No caso da Alemanha, onde as condi¢des politicas eram diametral-

mente opostas, o agitprop acabou por assumir um perfil muito mais
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radical. Ele ndo se colocou, como podemos deduzir do agitprop sovié-
tico, nem como germe de uma utopia possivel de cultura proletaria,
nem como estadio de transicao entre umaarte burguesa “decadente”
e uma nova arte efetivamente popular. A exemplo de outros paises
capitalistas, o agitprop assimilou e desenvolveu uma func¢ao de opo-

sicdo e de resisténcia.

Tendo se disseminado praticamente por toda a Europa a partir da
metade da segunda década, o agitprop apropriou-se das formas
promovidas pelos grupos soviéticos, mas preservou sua caracte-
ristica flexibilidade, incorporando elementos da culturalocal e se
adaptando as condicoes especificas de cada pais. Nos EUA, onde as
minorias étnicas compunham grande parte da mao-de-obra tra-
balhadora, o agitprop serviu a dentincia da explora¢ao, a0 mesmo
tempo que contribuia para preservar a unidade no interior dos

agrupamentos de imigrados.

No entanto, mesmo considerando o vigor do agitprop americano,
e o vulto que tomou em outros paises, em nenhum lugar ele se
desenvolveu com a forca do exemplo alemao. Naquele pais, prin-
cipalmente a partir do momento em que a situacao politica pas-
sou a ser conduzida pelo Nacional-Socialismo, o agitprop assu-
miu fracamente seu papel de forca militante e distanciou-se de
qualquer objetivo externo a agitacao politica, abandonando todo
vinculo com um projeto mais amplo de edificagdao de uma cul-
tura proépria das classes trabalhadoras. O acento sobre o con-
tetido fez-se de modo mais radical, a ponto de, nos estertores do
movimento, eliminar conscientemente a mediacao da forma (o

teatro invisivel é, nesse sentido, um agitprop em desespero). Se,
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por outro lado, a Alemanha nao nos ofereceu nenhum projeto
consistente de arte popular - sem, com isso, desconsiderarmos a
contribuicao do Volksbiithne e das experiéncias anteriores como a
de Rudolf Leonhard - foi ali que se consolidou uma terceira via, a
do teatro politico, com Piscator e Brecht. Enquanto no agitprop
havia a radicalizacido de um certo esquematismo, provocado pelo
predominio da mensagem sobre a forma, no teatro politico de
Brecht o fendmeno cénico ganha organicidade. A partir desse
momento, todo teatro que pretenda afirmar sua contemporanei-
dade politica tem que considerar, necessariamente, esses ence-

nadores alemaes.

No Brasil, a experiéncia do teatro social libertario escapa do modelo
de agitacao comunista predominante na Europa naquela época, tra-
zendo a marca de uma outra tendéncia politica, de raizibérica eita-
liana, e de um padrao muito mais tradicional de producdo artistica.
Mas, se 0o anarquismo promoveu um teatro muito pouco inovador,
ele teve, pelo menos, o mérito de sedimentar uma tradicao, muito
mais duradoura, de convivéncia em torno do espetaculo. Se o teatro
libertario ndo cumpriu uma funcio de agitacgao, ele realizou a tarefa
de refor¢o de um ideario politico e, nesse sentido, podemos admitir
que foi eficaz (najusta medida que a eficacia é o parametro de julga-

mento do ativismo artistico).

Embora contivesse, latente, a pretensao de ser um produto cultu-
ral de uma determinada classe, o teatro anarquista, na verdade,
procurou apenas preservar uma unidade étnica e ideolégica.
Comparado com o teatro de influéncia comunista realizado por

imigrantes nos EUA, ficam patentes as diferencas de estratégia.
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De qualquer maneira, e levando em conta que algumas outras
manifestacoes de agitprop, como a da esquerda judaica, ndo foram
ainda devidamente estudadas, ha que se destacar essa experiéncia
no contexto de um pais, como o Brasil, que ndo tem uma tradicao
de participacao dos trabalhadores no processo de producio e frui-

¢ao dos bens culturais.

Se nao entrou pela via das organizacoes operarias no inicio do
século, o agitprop nacional vai surgir no interior do ambiente uni-
versitario, atrasado em algumas décadas no que se refere as matri-
zes, mas na vanguarda do revival agitpropista da Europa e América
dos anos 1960. Mais do que uma contribuicao estética, o CPC nos
legou anovidade de um ativismo cultural de rua. Fruto de um racio-
cinio contraditério, a producao teatral do CPC misturou um projeto
ambicioso de arte popular com uma pratica diversificada entre o

agitprop e o teatro nos moldes profissionais.

O agitprop cepecista, apesar de ndo corresponder em absoluto ao
projeto tedrico da entidade, mostrou uma certa faceta de compe-
téncia. Emboraele ndo tenhalogrado atingir grandes massas, como
era pretendido, é inegavel que obteve éxito junto a classe estudan-
til. Nesse sentido, demonstrou senso de oportunidade e cumpriu
com seus propésitos de agitacao: o meio estudantil, mais politizado
do que os outros segmentos da populacgio, ja apresentava um grau
razoavelmente alto de organizacio, respaldado em uma entidade
de categoria, a UNE, que procurava direcionar o movimento. Além
do mais, o meio mantinha vinculos estreitos com organizacoes
politicas, como era o caso da Acao Popular (AP), que também, por

sua vez, garantiam o animo da mobilizacao.
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Ultimamente, o assunto CPC tem voltado a tona e é possivel ouvir-
se desde propostas de reedi¢do da experiéncia até criticas enfure-
cidas a atuacao cepecista, devidas talvez a seu ineditismo ou aos
excessos tedricos de seus mentores. A bem da verdade, é necessario
recolocar o tema no seu devido lugar, nao s6 do ponto de vista his-
torico, mastambém quanto a natureza desse fendmeno. O primeiro
passo, a nosso ver, é constatar o efetivo divorcio entre aintencao e
apraticae, partindo dai, considera-los (e critica-los) independente-
mente. Em seguida, é preciso dimensionar a pratica cepecista por
seus proprios termos e a conclusio é que o novo, no CPC, foi o tra-
balho de rua, e este se configura inequivocamente como agitprop

(e como tal deve ser avaliado).

Quando o teatro volta a sair de seu edificio, em busca de espagos
mais populares, essa experiéncia do CPC ainda esta pouco assimi-
lada. Em muitos casos, ela é até mesmo desconhecida. Os grupos
de teatro que vao atuar na periferia nos anos 1970 sdo integrados,
no geral, por participantes jovens que sé recentemente ouviram
falar do CPC, sabendo dele mais pelas criticas do que pelo estudo
dessa experiéncia. Entre os casos pesquisados, a maioria rejeita
qualquer vinculacao (com exce¢ao de Cesar Vieira, que teve parti-

cipacéo ativa no movimento cepecista).

Sem pretender afirmar essa influéncia que, no mais, pode lhes ter
chegado por via indireta, é fato que, mesmo nao sendo herdeiros
diretos, osindependentes preservam do CPC o sentido de ativismo
politico e a pretensao de ser ntcleo irradiador (embora ndo esque-
cendo que essas caracteristicas tém suaraiz no agitprop e no autoa-

tivismo soviético).
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Outra peculiaridade desses grupos que é, de certa forma, comum
a todos os outros movimentos estudados, refere-se a uma relativa
ambiguidade de principios. Ou, colocada em outros termos, uma
multiplicidade de estimulos e fontes associada a tentativa de eri-
gir um corpo tedrico, sem que se consiga alcancar uma identidade
entre teoria e pratica. Isso permite que cada grupo realize uma
combinacao particular e original de todos esses elementos, alguns
tendendo mais para a criacdo de uma linguagem popular, outros
se aproximando mais do modelo do teatro politico alemao. Mas,
considerando este tltimo caso, ainda que alguns grupos utilizem
os aportes brechtianos, como é o caso do Nucleo Independente e o
TTT, eles concernem muito mais a incorporacao de determinados
recursos e procedimentos do que constituem subsidios para a cria-

¢ao de um projeto estético préprio.

Se esse fato aparece latente em alguns grupos, principalmente
naqueles que procuram gerar uma dramaturgia propria, ndao ha
uma intencao declarada de constituir um teatro politico. O que h4,
grosso modo, é a intencao de criar um teatro popular que cumpra
uma funcio politica. Nesse sentido, é natural que Brecht seja assimi-
lado como mais uma referéncia e naquilo que ele nos legou de mais
pragmatico: a no¢do de distanciamento critico e todos os recursos
daidecorrentes, segundo a possibilidade de criar efeitos de ruptura

no desenvolvimento narrativo e na fluéncia da interpretacao.

Do mesmo modo que utilizam Brecht, os grupos também se apro-
priaram de procedimentos que, por vias diversas e indiretas, her-
daram do teatro russo e do agitprop de primeira geracdo. Assim,

retomaram as matrizes populares — no nosso caso, o circo, o
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folguedo, asdancas e ritmos populares, o cordel e a revista - e assi-
milaram as formas originais geradas pelo agitprop (o jornal-vivo
ou teatro-jornal e a ideia de teatro-foro). Nao desenvolveram com
tanta frequéncia pecas curtas (esquetes, sainetes) nem o teatro de
rua'-este até por motivos 6bvios—, mas preservaram caracteristi-
cas como uma certa praxe de comecar os espetaculos fora do palco,
na calcada e no meio do puiblico, e a construcao de estruturas dra-

matdrgicas maiores, tomando por base fragmentos independentes.

Ao contrario do agitprop soviético e alemao, o qual Ivernel pdde
considerar como uma “ruptura com a forma-teatro”, no nosso caso,
esse rompimento nao acontece. Esta é ainica instancia de indepen-
déncia que ndo serealizou total e visivelmente: a independéncia do
ponto de vista da linguagem. Apesar de todos os esforcos no sentido
de negar o vinculo de familiaridade com o teatrdo, a producao dos
grupos que foram atuar nas periferias resguarda muito da tradi-
¢do do palco profissional. Em alguns casos, essa ligacao é direta,
como no exemplo do Nticleo Expressao, que expropria literalmente

o repertério apresentado nos palcos da Capital.

No entanto, é necessario ter em vista que as condi¢coes dadas nao
eram favoraveis a liberdade de criacdo. Além da situacao politica

particular, havia condicionantesinternas que dificultavam ainda

1 O teatro de rua e as pecas curtas aparecem com mais frequéncia a partir do
final da década com a abertura politica e a multiplica¢do de espagos para inter-
vengio (como, por exemplo, os meetings das organizacgdes sindicais operarias). O
Forja, por exemplo, que foi um grupo mais recente, ja desenvolveu com mais assi-
duidade o teatro de rua e essa tendéncia também se afirmou no interior dos gru-
posalternativos, mais ou menos na mesma época, em coletivos como a carioca Ta
na Rua, coordenada por Amir Haddad.
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mais o aprofundamento da pesquisa de linguagem: o regime de
trabalho, a falta de preparo técnico dos participantes, a deficiéncia
estrutural e, principalmente, a falta de clareza decorrente da falta
de um distanciamento critico acerca da prépria natureza do tra-
balho. Plantados sobre uma base de autoativismo, tais grupos ten-
tam vencer, mais pela garra do que pela organizacao, a seu modo, a
situacao de imobilismo a que foi relegada a populacao do pais, uti-
lizando o teatro como uma via de expressao. Nem agitprop, nem

teatro popular, nem teatro politico, mas um pouco de tudo isso.

Reestabelecida uma intencdo de governo democratico, a tendén-
cia que se firma é a de uma maior defini¢cao das possibilidades de
atuacao. Talvez possamos assistir, de fato, ao ressurgimento de
um teatro agitpropista, mas é preciso que fique claro que, com ele,
néo se define um projeto de cultura popular. Por outro lado, é tam-
bém absolutamente necessario que haja uma producio regular e
de qualidade cénica que alcance essa grande massa de populacao
gue nao tem acesso as casas de espetaculo do Centro e, para tal, é
mister uma politica cultural precisa por parte do poder publico,
que priorize a abertura e a manutencao autogestionada de espacos
alternativos nos bairros. O trabalho artistico-cultural das popu-
lagoes periféricas passa, por sua vez, pela organizacao da propria
comunidade e nada impede que os artistas contribuam para essa
mobilizacdo, mas sem alimentar a pretensao de se tornarem os
seus promotores. Esse trabalho sé podera ser realizado a longo
prazo e depende, também, de um movimento mais global, de apro-
priacao, pelas classes trabalhadoras, de seus direitos de cidadania.
Isso inclui, naturalmente, o direito de se expressar por meio da

linguagem artistica.
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