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RESUMO: Este artigo apresenta uma reflexdo acerca do diddate-Sociedade de modo a analisar
alguns momentos significativos do Teatro Brasileiacsegunda metade do século XX.

PALAVRAS-CHAVE: Histéria e Teatro — Teatro Brasileiro — Arte e 8deide

ABSTRACT: This article presents a refletion about the dja® between Art and Society so that to
analyse some importants moments of brazilian thedtsecond half of 20th century.
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A grande pergunta que os seres humanos fazem
eternamente é: “Como devemos viver?” Mas as
grandes questdes permanecem completamente
ilusdrias e abstratas se ndo houver uma base
concreta para sua aplicacéo na prética. O teatro &
maravilhoso porque é justamente o ponto de
encontro entre as grandes questdes da humanidade
— avida, a morte — e a dimenséao artesanal,
extremamente pratica. E como fazer louca de
barro. Nas grandes sociedades tradicionais, 0
oleiro é visto como alguém que vive as voltas com
guestdes transcendentais, ao mesmo tempo em que

Este texto foi originalmente apresentado comofaréncia de encerramento do XVI Encontro
Regional da Historia da ANPUH-MG, ocorrido no pddale 20 a 25 de julho de 2008, no campus da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Negpartunidade, agradeco imensamente as
minhas queridas orientandas Talitta Tatiane Marfirstas e Dolores Puga Alves de Sousa que,
pacientemente, discutiram comigo o contetdo des@lho e ajudaram-me na preparacéo do material
para a realizacdo da aludida atividade académica.

Os resultados aqui apresentados decorrem de pasquos mim realizadas com financiamentos do
CNPq, a quem agradeco publicamente.
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fabrica sua bilha. Esta dupla dimenséo € possivel
no teatro; na verdade, é o que lhe confere todo o
seu valor.

Peter Brook, A Porta Aberta

As palavras desse diretor sdo nao sé profundamente inspiradorasantrgmt
desnaturalizam aos nossos olhos um cotidiano que cada vez mais se acentua em
grandes cidades, assim como em municipios de porte médios, que psitéeteado
da seguinte maneira: o que teatro? Em primeiro lugar, um prédiopgkiico seja
particular, destinado a espetaculos [representacdes dramddices, shows, etc.], mas
também teatro, em um sentido lato, € um conjunto de espetaculos, gpeeroum
temporada, que coloca a disposicdo do publico consumidor opcbes que vao desde
trabalhos experimentais até aqueles denominados, muitas vezesmdeirfjusta, de
teatrao.

Dentro desse leque de opc¢des a escolha tradicionalmentsakmaiuma peca
que tem a frente um ator ou uma atriz famosos, um processweccdasenvolvido por
um grupo ou companhia conhecidos, além de um trabalho que carrega @rasdma
um prestigiado encenador. Mais ainda, teatro € também a atuagéiopde sediados
em suas proprias comunidades e 14 desenvolvem criagBes cona\asti&sild-las com
os problemas enfrentados pelos moradores, bem como o teatro podeesctagauas,
em qualquer praca de qualquer cidade, estado ou pais.

Em meio a tudo isso, geralmente, o publico assiste a montagemadedeec
Shakespeare, Brecht, Bernard Shaw, Tennessee Williams, Arthler, Milelson
Rodrigues, Jorge Andrade, Bosco Brasil, Guarnieri, Miguel Fas@b&ithur Azevedo,
Vianinha, Juca de Oliveira, Gogol, Tchekhov, Strindberg, Pirandello, $éfocl
Aristéfanes, Oswald de Andrade, Luiz Alberto de Abreu, entre muitasos.
Geralmente, apdés o término da apresentacdo, as pessoas ssfitasatiom o0 que
viram ou revoltadas com o dinheiro gasto inutilmente com um espetd@olouito
bem dirigido, no qual o protagonista mal conseguia dizer as saaefguando obtinha
algum sucesso, no maximo, tornava-se audivel até a quinta fileira da platéia.

Ao lado de tudo isso, as informagfes disponiveis em geral celebgans al
desses artistas como universais e atemporais. Por esse motivo, swWiastos como

referéncias constantes. Ja os que optaram pela explicitacdo algodeditre Arte e
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Politica, que em termos teoricos podem ser identificados coniaadiold=ngajamento,
apos o encerramento do processo histérico que o0s originou passanoasgErados
como ultrapassados, porque nao atingiram a dimensao perene que sé a Arte € concedida

Nesses termos, perde-se a perspectiva de que ambos oshcasats de um
processo histérico que forjou, sob caminhos diversificados, uma tradgg@Eanséavel
pelo estabelecimento de uma memodéria historica que, em diversasstancias, ao
apartar o objeto artistico do momento em que foi elaborado, o cirevaser
interpretacdes formalistas. Assim, quando as pecas sdo encenddptadas
cinematograficamente e/ou para a televisdo sem que as mediegEssarias sejam
construidas, esses textos surgem aos olhos do puidicmalizados, sem que as
temporalidades e as proposicdes nelas estabelecidas, mesmongoenttam o seu
proprio tempo, sejam apreendidas e, em vista disso, sem a historiqiadbes €
inerente.

Essa dicotomia, nos dias de hoje, muitos acreditam estar superada,
especialmente em tempos de interdisciplinaridade e multidiszijglade. Todavia,
entre tantas conexdes estabelecidas, o dramaturgo e detteatro Aimar Labaki, ao
escrever sobre um dos mais festejados diretores do pais, Ant@dijo,Ae sobre 0 seu
grupo, alias um dos mais respeitados da atual cena contemporameaddégertigem,
fez o seguinte relato:

Noite de sdbado. A platéia jA andou por corredores e salas de um
hospital, viu e ouviu manifestacdes de dor e desamparo numa
gradacdo do gemido ao uivo, da sinistra exposicdo de instrumentos
cirrgicos a da carne nua e palida de corpos devastados pela doenca. O
publico, de pé, acompanha o texto dito por um ator nu, gotejando
sangue e suor, pendurado num pau-de-arara improvisado sobre a
estrutura de uma cama de hospital. Uma senhora idosa se rdra pa
outra e diz alto e bom som:

— Satisfeita, Yolanda?

Esse episadio, real, arranca gargalhadas de quem trabalheatoom t

A autora da antolégica frase provavelmente gostaria de estar
assistindo a alguma comédia de bulevar ou a um melodrama
protagonizado por algum ator que ela conhecesse da televisdo. Ela
estaria no seu direito e teria uma razodvel chance ddrassist bom
espetaculo. Mas, ndo. Suas companheira de saidas noturnas insistiu
em ir ao espetaculo mais comentado e discutido dos ultimos anos.
Ganhador de inumeros prémios. Sensagdo, mesmo fora do circuito
estreito dos amantes do teatro. E cairam nisso — uma experiéncia
incOmoda, impactante, repulsiva mesmo. Satisfeita, Yolanda?

Para um observador menos acostumado ao panorama teatral, o
episodio pode ilustrar a perfeicdo os efeitos deletérios do maleac
producao paulista (em 2001 foram mais de 700 estréias, entre teatro e
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danca!) e da total confusdo entige e entretenimento confuséo
comungada pela midia, pelas autoridades da area, pelo publico e pelos
préprios artistas.

Arte é um fendmeno que, por definicdo, s6 tem compromisso com sua
propria forma e contetdo. Sua fruicdo, a partir de determinado grau de
sofisticacdo, exige do espectador uma funcgéo intelectualratvaee

um minimo de repertério proprio. A producdo comercial de teatro &
uma ?tividade mercantil como qualquer outra, cujo objetivo &iaufe
lucro:

A passagem, acima transcrita, € extremamente esclaracendorrelacdo as

concepcdes mais gerais que organizam a escrita da histéréatdm no Brasil — na

medida em que as critic

—

de época transformam-s
em documentos qug

subsidiam a  aludida & A ? a
producéo historiografical : —

separacdo entre arte €3
entretenimento, pois essi
deve ser compreendid?
fora do processo que
originou, isto €, sua forma e conteudo dizem respeito somente a sua pragi@ncia.
E, desse ponto de vista, deve ser do espectador todo o esfor¢o para qagooseidl
estabeleca, isto é, ha informagfes prévias, que ja estdo defimdas sentido fixo,
esperando pelo publico ideal.

Ao lado disso, para tornar mais complexa a questdo, basta recuelar
Fernando Peixoto, um dos mais importantes diretores de teatro dlo igrakcada de
1970, integrante e um dos socios do Teatro Oficina nos anos 1960, atqrethcdes
memoraveis com®equenos Burgueses, AndorraO Rei da Vela Galileu Galilei,
entre tantos outros, assim se manifestou sobre o teatro como atividade mercantil:

As pessoas tém a impressao que o Arena e o Oficina eram gueos

produziam seus espetaculos socializados. Nao eram. Eram aspres
capitalistas com patrdes e empregados. O que havia € que & maior
dos patrbes era socialista, ndo s6 pelo projeto de trabalho, mas pel
préprio projeto pessoal e visdo de vida de cada um. Mas eram

1 LABAKI, A. Antdnio Aradjo e o Teatro da Vertigenin: NESTROVSKI, A. (Org.).Teatro da
Vertigem — TRILOGIA BIBLICA. Sdo Paulo: Publifolha, 2002, §3.
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empresas capitalistas, ndo poderia ser de outra formaénfddws
patrdes.

As gquestbes foram levantadas, mais que isso, elas séo ineremtégria
existéncia da atividade teatral, considerada como uma opc¢ao déeremteato
disponivel a quem possa pagar [porque teatro € um luxo, é caro e od@ssi&ed a
populacdo]. Entédo, por que Teatro? De que maneira pelo intermédio dmguagens
artisticas e de seus contetudos tematicos é possivel constnygreistgdes acerca de
momentos da Historia Brasileira?

Para isso, deixemos em suspenso as questdes, até aqui propostas,, € vamos
nesse momento, compreender de que maneira a memoéria teatralpstigpeem
particular, a partir da segunda metade do século XX.

O Teatro Brasileiro, apresentado durante o periodo da ditadura,ndlrtaou-
se referéncia inequivoca para todos aqueles que se debrucam solisgl@zi¢des
entre Arte e Politica, haja vista que uma das questdes cegtrialimenta os estudos
sobre a cena da década de 1970, é a seguinte: como construir assdatog Historia
e Estética?

Para tanto, deve-se compreender o impacto intelectual das eg@exi€lo
Teatro de Arena e do Teatro Oficina, ambos sediados na cidad&odea8lo, nos
estudos sobre o teatro brasileiro contemporaneo. O estabelecniesses referenciais
nao ocorreu somente por decisdes voluntaristas. Embora a cenabtaaitaira tenha,
no decorrer do século XX, abrigado a comédia de costumes, o dragnédjur teatro
de revista, o drama psicologico (dramaturgia brasileira e iciend), tragédias, pecas
“histéricas”, espetaculos musicais, entre outros, o denomiteatoo politicQ ou
melhor,teatro engajaddoi o fio condutor dos estudos sobre as décadas de 1960 e 1970.

Ao lado disso ha que se recordar as condi¢cfes historicas que parnatira
surgimento de um tipo de profissional de teatro, com formacéoieigegéo politica
em movimentos sociais, sindicatos e/ou partidos politicos. Em linhass,geles
viveram: 1) interpretacdo da conjuntura sociopolitica como revolucipnajia

assistiram, com perplexidade, a derrubada do governo Goulart e a tdmaaaer

2 PEIXOTO, F.Teatro em Movimento. 3 ed. S&o Paulo: Hucitec, 1989, p. 63.

¥ Os dramas que apresentam a forma cléssica, ,isEsgeito as unidades de tempo, espaco e acao,

desenvolvem conflitos bem definidos entre protagfanie antagonista sao tradicionalmente
conhecidos comalrama burguésPara maiores informacdes, consultar PAVISDRionéario de
Teatro. S8o Paulo: Perspectiva, 2001.
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pelos militares; 3) estabelecimento gradativo da censurarestt&des a liberdades
individuais; 4) disputas em torno da resisténcia democratica afoiada; 5) aumento
progressivo de a¢cles guerrilheiras tanto na cidade, quanto no campensificacao
do aparato repressivo, prisdes, torturas, assassinatos e eXitierdacas politicas e
culturais; 7) busca de novas alternativas.

Diante disso, a pouco e pouco, eles comecaram a vivenciar uma desenenca
relacdo ao processo. Sujeitos, atuantes em diversos segmentasandeige
compreender aquele momento histérico como revolucionario, isto é, agmiavia
uma conjuntura propicia a transformacéo e, sob esse aspectanperiante construir
manifestacdes culturais que fossem capazes de suscitar oatalfater das liberdades
democraticas. O tema da revolucao voltou a se apresentar como uma possibil@ade e
mais como um dado eminente.

Nesse periodo historico, que abarca meados da década de 1940 ao final dos
anos 1970, temas como Modernizagcdo, Nacionalismo Critico, além de contelddos
politizantes foram a grande tonica das artes no Brasil, erialsge teatro. Para tanto,
contribuiram a predominancia estética do Realismo Critico, porqueestavamos
diante nem do Realismo Socialista nem de um Realismo que pudesseasa
dimensoes psicologicas e individuais das personagens.

Ao contrario, tratava-se de uma proposicao estética que enfatizasjecto
sociopolitico na composi¢cao dramaturgica. Sob esse aspecto, ho dabapeoeesso
criativo existiam ecos das reflexdes de G. Luckacs, em asperique se referia a
Teoria do Reflexo, em sintonia com formas estéticas e poldiwatamaturgo/diretor
aleméao Bertolt Brecht e com as preocupac¢des do pensador italiammoAGramsci.
Evidentemente, que uma analise, em termos absolutos, do ponto de vidésadadiria
ser isso uma heresia em termos estéticos, tedricos egmlifintretanto, a capacidade
de aclimatagcédo das discussfes e das circunstancias pdftiaagidas [a Revolucao
Democrética-Burguesa e o enfrentamento da Ditadura Miliggigrgm uma cena e uma
producdo de pecas com peculiaridades intrinsecas as problematidacBeasil. Por
essa via, as obras com essas feicdes buscaram reconstrummsipiélico embates e
enfrentamentos politicos e sociais que, de anteméao, auxiliam odustogue se volta
para esse objeto artistico, estabelecer as conexdes mdigtanentre Historia e Teatro

e Historia e Estética.
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Vamos inverter a perspectiva de andlise. Como historiadores, salemos

recompor acontecimentos, tal qual como eles
ocorreram em suas nuancas e dimensdes, é uma
quimera que h& muito foi abandonada. Por esse
motivo, qualquer evidéncia da agcdo humana torna-
se fragmento disponivel ao pesquisador a fim de
propicie inteligibilidade a momentos, por ele,
considerados dignos de serem pensados a luz dos
embates historicos. Para isso, tomemos como
exemplo a imagem d&/estido de Noiva de
Nelson Rodrigues, encenada em 1943 pelo grupo
Os Comediantes, sob a direcdo de Ziembinski e o

tema da Modernizacéo.

Este momento mitico ficou significativamente registrado nos ateisossa

historia. Para Sabato Magaldi:

Nelson Rodrigues representava para o palco o que trouxeram Villa-
Lobos para a mdusica, Portinari para a pintura, Niemeyer gara
arquitetura e Carlos Drummond de Andrade para a poesia. Oécerto
que a estréia d¥estido de Noivdez com que o teatro brasileiro
perdesse o complexo de inferioriddde.

Efetivamente, observamos criticas que tomam e definbfodernidade e a

Modernizacdo do Teatro Brasileiro a partir do didlogo estabelecido com glada

Européia do inicio do século XX, especialmente na construcao formal da peca.

PRIMEIRO ATO

(Cenério dividido em trés planos — primeiro plano: alucinacao;
segundo plano: memodria; terceiro plano: realidade. Quatro arcos no
plano da memdria: duas escadas laterais. Trevas)

MICROFONE - Buzina de automével. Rumor de derrapagem
violenta. Som de vidragas partidas. Siléncio. Assisténcia. Siléncio.
VOZ DE ALAIDE (microfone)- Clessi... Clessi

(Luz em resisténcia no plano da alucinacao, trés mesas, trés mulheres
escandalosamente pintadas, com vestidos berrantes e compridos.
Decotes. Duas delas dangam ao som de uma vitrola invisivel, dando
uma vaga sugestdo léshica. Alaide, uma jovem senhora, vestida com
sobriedade e bom gosto, aparece no centro da cena. Vestido cinzento
e uma bolsa vermelha.)

[.]

4

MAGALDI, S. Prefacio: A Peca que a Vida Prega.RODRIGUES, NTeatro Completo. 2 ed. Rio
de Janeiro: Nova Aguilar, 1994, p. 22.
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(Musica cortada. llumina-se o plano da realidade. Quatro telefones,
em cena, falando ao mesmo tempo. Excitdcao.

Por meio desse fragmento que deliberadamente privilegiowlascas,
verificam-se concepc¢des distintas das que vigoravam na draraditagileira de entéo,
apesar da presenca de inovacOes formais em textos de Oduvalda Vjan), do
préprio Joracy Camargo e do dialogo explicito no ambito teméatioareaf de Oswald
de Andrade com o cubo-futurismo russo em pecas doniRei da Velag A Morta,
entre outras [sendo que a primeira s6 conquistou os palcos em 1967 tasniGaC
encenacao do Teatro Oficinal.

Nesse sentido, tematicamentéestido de Noiva ndo apresenta grandes
inovacoes, haja vista que o conflito se estabelece entre du&s p@a disputa do
mesmo homem [tema e a estrutura presentes na narrativa bibla@m e Abel
disputaram a benevoléncia do Senhor Deus e por haver sido pretenmdoeGaium
misto de inveja e ressentimento assassinou Abel]. Alaide e BfAtéan 0 mesmo
homem, Pedro, que no principio fora namorado de Lucia. Todavia, o olhar dedmbica
Alaide recai sobre o rapaz. Ela o seduz a ponto de leva-lo péea.dNesse momento,
Lucia jura vinganca e diz a irm&, como profesacé roubou meus namorados. Mas
eu vou roubar-lhe o marido(acintosa) So isso!

E a profecia se cumpre. Contudo, para além da disputa entre aspieiaa
posse de Pedro, Alaide carrega em sua memoria algo que alisuastafantasias
sexuais e seus desejos: uma prostituta do inicio do século, cugoetkaencontrou no
s6tdo da casa em que sua familia fora residir. Mais que Paginperipécias e as
confissbes de Madame Clessy embriagaram-na a ponto de se tomerarhsessao
secreta.

Alaide € uma jovem senhora, esposa de um empresario, que usufrui de
condicOes financeiras, conjugal e social respeitaveis, mas méoengesituacao da qual
desfruta, pois sua alma é libertéria e transgressora: elaiangbvivenciar as emoc¢oes
e 0s jogos estabelecidos pelo préprio cabaré.

Esse mundo secreto, construido por seus desejos e pensamentos,naaoa to
leitor/espectador quando, em circunstancias nao devidamente edakreédaide é

atropelada e, em estado grave, levada para o hospital e para amdemgrurgia, na

® RODRIGUES, N. Vestido de Noiva. In: MAGALDI, SOfg.). Nelson Rodrigues— Teatro
Completo. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1994, 0-35%0.
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gual vem a falecer. Concomitante a esses momentos de agonia,raergende culpa
de Lucia e a frieza de Pedro [que acusa a cunhada por ndoaocsdseus desejos
engquanto ele mantivesse o casamento], Alaide transita pelo campendaian pelo
universo da alucinagédo realizando sua fantasia: encontra Madaessy Gt fica
absolutamente fascinada com a vida que secretamente sempre invejou.

Ao final, recomposta a ordem das coisas, Lucia e Pedro casataike, ao
lado de Madame Clessy, simbolicamente entrega o buqué a LUciesamrtempo em
que, na eternidade, firma seu pacto com o que fora interdito a umaleega origem
social, ao lado da prostituta idealizada.

Assim, se 0 conteldo ndo apresentava grandes novidades, a forma de dizé-|
revelava anodernidade estabelecida na estrutura dramatica, especialmente no que diz
respeito a personagem Alaide. Nelson a construiu em trés dimessbds, que, a
medida que agoniza, ela se liberta de sua historia e ruma ed&odi® suas alucinagdes
ou, melhor dizendo, ao campo do desejo. Para que este se configure rpddiotelas
indagacdes de Clessy, ela retoma seu passado para delertse. libedavia, essa
multiplicidade nédo se apresenta as proprias personagens — apedafddéeeAClessy
assumirem, de certa forma, o papel de narradoras, uma vez queisdagasdes da
ultima em relagdo a vida de Alaide que suscitam a atuadizsgdica do passado por
meio de um narrador onisciente que consegue elaborar a sintegéicdraragada aos
protagonistas.

Mais uma vez, é digno de reiterar, se a histéria era comum, a narrapeatpro
ndo era. Contudo, como compreendé-la em termos historicos e e3tétitogelia das
inimeras declaracbes de Nelson Rodrigues, que sO assumiu comariepert
explicitamente, a literatura de Dostoievski, para que o tratanfenttal ganhasse
inteligibilidade foi necessario o dialogo com diversos referenajais o mundo
contemporéneo colocava a disposicdo do homem do século XX: o advento da
psicanalise, a fragmentacdo narrativa anunciada gsses (James Joyce), a
acentuacao dos elementos psicologicos na composicao das personagietsneento
de uma abordagem mais social dos temas. Para tanto, foramanasessxplosdo da
linearidade do palco, a multiplicidade de acbes e a emergéndéedenciados de
pontos de vista. Evidentemente, a isso deve se acrescentado o impanendoecde
sua narrativa no cotidiano das cidades e das pessoas, além dm dialngo

Expressionismo Alemé&o.
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Dai, depreende-se da concepcdo formal do texto dramatico, indlces
historicidade que remetem a um tempo e a um lugar nos quais aicdénstimbolica
reelaborou transformacOes estabelecidas pelas relacOess,s@dja em nivel de
comportamento, seja na necessidade de materializar desej@sos,asea No universo
da prépria repressao.

Todavia, a realizacdo do espetaculo e seu impacto historico & sa@oia
ficariam completos sem a presenca do cenodgrafo Tomas Santd(Rasa nascido na
Paraiba, que viveu na cidade do Rio de Janeiro, onde estabelecew comat
modernistas, dentre os quais estiveram Manuel Bandeira, Oswald de Andrade e Candido
Portinari, de quem foi aluno. Coube a ele materializar os espagos<é os figurinos
que deram vida aos anseios de Alaide, assim como auxiliou Ziemhimetorf polonés
recém chegado ao Brasil] na colocacdo sjpsts que atribuiram a iluminacdo uma
dimensao dramatica. A modernidade estabelecida pela escrédacida de um olhar
para o palco como instancia narrativa, foi efetivada pela habgadireée Ziembinski e
pelo trabalho de Santa Rosa. Esse conjunto de fatores t@dasbido de Noivaum
indice do moderno e da modernidade no teatro brasileiro.

Se para a apreenséo de
sua historicidade as mediacgoes
necessarias sao constituidas de
sutilezas e de detalhes, o teatro
explicitamente com intengbes
politicas, de modo geral
propicia contrapontos a essa
estratégia, por estabelecer
dialogos mais imediatos com a

conjuntura que a ele deu origem, assim como por optar por um tratamerd
sociopolitico das personagens e dos conflitos.

Porém, essa constatacdo nédo significa sinbnimo de homogeneidade. Pelo
contrério, a explicitagdo deomprometimento politico encontrou formas e temas
adequados as circunstancias vivenciadas, em especial, durante a déchd70, a
dramaturgia brasileira viveu um momento de grande producdo, com texiogetpue

utilizacdo de recursos metafdricos, construiram um inspiradodeségipio daquele
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momento histéric.Dentre essas iniciativas, um dos trabalhos de maior repercossao f
Um grito parado no ar, de Gianfrancesco Guarnieri, que estreou em abril de 1973, em
Curitiba, no Teatro Guaira, com a producdo de Othon Bastos Producttiasrte
direcdo de Fernando Peixdto.

A primeira evidéncia, antes de qualquer ponderacéo, refere-seoadef que
esse texto é um instigante questionamento sobre o significatdzeateteatro em um
momento de tenséo e inseguranca politica e social. Para tarsimaadesenrola-se no
seguinte cenario, destacadorahbrica:

Palco nu de teatro. Elementos de cena que serdo usados nos ensaios
colocados em desordem pelos cantos. Grande mesa de ensaio com
bancos longos ao redor. A mesa servira de praticavel e os bancos de
degraus. Durante a agédo poderdo ser utilizados quaisquer elementos
(teldes, rotundas, luzes, mdveis, acessorios) sempre dando a
impressao de improvisagﬁo.

Essa ambientacdo revela uma situacdo transitoria, porque st aslim
ensaio, prestes a se tornar um
espetaculo aberto ao publico.

E €& neste espago que
circulardo as personagens
Augusto, Euzébio, Flora,

Amanda, Nara e Fernando.
Euzébio também exerce as
funcbes de contra-regra e

Fernando assina a dire¢ao do

® A titulo de ilustracdo, deve-se recordar queddidécada de 1970, entre outras, as seguintes pecas

treatrais:Corpo a corpo(Oduvaldo Vianna Filho)L.onga Noite de CristalOduvaldo Vianna Filho);
Rasga CoracddOduvaldo Vianna Filho)Calabar, o elogio da traicddChico Buarque e Ruy
Guerra); Gota D’Agua (Chico Buarque e Paulo Ponte€)pera do Malandro(Chico Buarque);
Caminho de VoltgConsuelo de Castro}oje € Dia de RocKJosé Vicente)Ponto de Partida
(Gianfrancesco GuarnieriMissa Leiga(Chico de Assis)Erei CanecaCarlos Queiroz Tellespuro
de Arrimo(Carlos Queiroz Telles), etc.

O espetéaculo teve Mario Masetti como assistemtdie¢céo. A confeccdo dos cenarios e dos figurinos
ficou sob a responsabilidade de Joel de Carvalloméisica-tema de autoria de Toquinho. O elenco
foi composto por: Othon Bastos, Martha Overbecksufiga Perez (Liana Duval), Enio Carvalho
(Lorival Pariz/Fernando Peixoto), Sénia LoureiroOswaldo Campozana. ApOs sua estréia em
Curitiba, realizou temporadas em inimeras cidadepads: Blumenau, Florianépolis, Porto Alegre,
Pelotas, Caxias do Sul, Brasilia, Belo Horizonty&lor, Sao Paulo, Rio de Janeiro.

GUARNIERI, G.Botequim / Um grito parado no ar. Sdo Paulo: Mong¢des, 1973, p. 11. Todas as
referéncias a pecdm grito parado no arsdo dessa edicdo. Portanto, nas proOximas CitaggFés
mencionado somente o0 niimero da pagina.
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espetéaculo.

A cena inicial ndo s6 apresenta Augusto reclamando da impontuatidade
colegas, mas em dialogo com Euzébio revela ao leitor/especiaddificuldades
financeiras pelas quais a producdo do espetdculo vem passando @ gwbsenca
constante dos credores na porta do teatro, querendo receber osnpagameetirar as
mercadorias.

O dialogo é interrompido com a chegada de Fernando, Amanda e Flora.
Imediatamente, o autor da a conhecer o clima de rivalidade egigetie as duas
atrizes, revelado pelo comentario de Flora sobre a possivel ir@xpardu a incipiente
formacgao profissional da colega, manifestas por uma constante .afonessa
provocacao, Amanda retruca:

AMANDA - Técnica, imagina... Pra cima de mim Flora...Sou atriz de
praca publica, eu! Que é gue vocé esta pensando. Na época gue ainda
se fazia teatro em praca publica, eu representava e todo munap ouv
meu anjo. E sem colher de cha de microfone. Nao tinha disso, néo.
Era no peito mesmo...E até o infeliz la do fundo montado no cavalo,
me ouvia...e muito bem...N&o vem com essa, ndo... (p. 16).

A resposta, de maneira evidente, revela as credenciais decéiooaatriz, em
termos de experiéncia e formagéo e torna publica suas origerssipradis, isto €, uma
vivéncia artistica desenvolvida no teatro de rua. Isso, efetivamentete a década de
1960, na qual houve forte presenca do teatro de agitacdo que saliratem@pesar de
todo aparato repressivo. Alias, o exercicio do confronto é explicitaddospguinte
referéncia:infeliz Ia do fundo montado no cavalo, me ouvia... € muito bdassa
lembranca permite & atriz rememorar suas vivéncias eatisti politicas a colega, pois
suas atividades ndo se resumiram apenas ao palco. Pelo coefasiondicam a
existéncia de um compromisso historico e social.

No entanto, se os referenciais politicos apresentam-se com glignaiade,
no campo das relacbes pessoais, as personagens vao expondo suas pequasas disput
Fernando, insatisfeito com essas discussdes, exige dos demaismaion
comprometimento com o trabalho e, apds ouvir as devidas desculpas, ffznmese
desabafo:

FERNANDO - Pombas, mas néo € pra pedir desculpas... Eu sé estou
guerendo falar a sério um pouco... Que diabo... tA um sol bonito 14
fora... calor... mormacgo... piscina ou maique é de graga... E nés
estamos aqui. Endividados... Sem saber como fazer realmente... pra
ter... a profissdo da gente... Mas estamos aqui, ndo estamda? ...
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uma razao! ... O comportamento de vocés € como o ’do marido, do
amante, sei la... que procura ferir a mulher que ama... E comaooo outr
gue esta por ai... que é um necrdfilo, ndo é... Vive apregoando que o
teatro morreu... E faz teatro adoidado... ama o teatro... Nao wive se
P&e até gravata pra salvar o teatro... E os teatros, coptilsiéeo de
teatro, fazem teatro para salvar o teatro dele, que gease ak ser
teatro... Mas estdo 14, fazendo teatro e podendo salvar um teagro. Q
gue ha, minha gente? (p. 26).

A personagem traduz em palavras a sintese do impasse no qugdoosgr
encontra. De um lado, as necessidades financeiras, as resporgzdidioia o cotidiano
e com a propria sobrevivéncia. De outro lado, encontra-se a escolimgperofissdo e
por um caminho intelectual e social, a fim de contribuir com os delutquele

momento historico, e reafirmar, com
0 éxito da montagem, as opcdes
estéticas e politicas.
Ao lado disso, elas chamam
a responsabilidade os demais atores
para 0 sucesso da empreitada e
também buscam responder aqueles
que, em fins da década de 1960 e
inicio da de 1970, visavam romper
com o teatro profissional. Nesse contexto, outras possibilidadesaségamharam
espaco e questionaram trabalhos que tinham no texto sua pilastra de sustentacao.

Diante disso, como compreender a postura daqueles que permaneceram no
“teatro profissional” e, mesmo em seus limites, construiramsndesipolitizacédo e de
discusséo da realidade?

Esse questionamento destmotivde Um grito parado no ar, na medida em
que a peca ndo se furta a realizar um dialogo com o seu momeétdis’ara tanto,
utiliza-se das dificuldades enfrentadas pelo teatro daquele nmraéith da constante
mao da censura, as dificuldades financeiras materializadaslivéesas formas
[inexisténcia de verbas para divulgar a estréia do espetaculo smomgara dar

continuidade aos ensaios], assim como (re)elabora, no nivel cénicocudaties e as

® Nesse contexto, deve ser mencionada a experi@aci@ie-Ato” do Grupo Oficina, com o intuito de
romper os limites entre palco e platéia, bem coom os espacos tradicionais da encenacdo. Para
tanto, o referido grupo realizou trabalhos em psagablicas, além de empreender viagens pelo
Nordeste e Centro-Oeste do pais.
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alternativas que se apresentaram ao “teatro de resist&@Noiaéxto em questdo, ndo é
dado ao espectador/leitor conhecer a estrutura dramatica do elspgtée esta sendo
ensaiado. Pelo contrario, sdo apresentados fragmentos mediados pela
incomunicabilidade entre os atores e desses para com a sociedade brasileira.

Um grito parado no ar é a releitura do projeto teatral derrotado em 1964 que
visava desenvolver uma dramaturgia e um teatro nacional comprometidas lutas e
as expectativas dos segmentos menos favorecidos nos niveis sociahoenieo.
Estabelecida a derrota, como a arte [teatro] poderia recompdogodéntre segmentos
médios e camadas populares?

A escolha recai sobre a idéia de um espetaculo concebido a deantim
material confeccionado pelos
atores que, por sua vez,
subsidiara a composicao das
personagens. Comeg¢am  0S
ensaios por meio da audicdo de
depoimentos, colhidos nas ruas,
de pessoas de diferentes grupos
sociais. Os ruidos de transito,
gritos e outras sonoridades, que
compdem a sinfonia das metrépoles contemporaneas, sdo utilizados eomeotes
desencadeadores das cenas que estdo sendo preparadas.

Temas como medo, violéncia institucionalizada e arbitrio séo reciulost
cenicamente por Augusto, apos a audicdo do depoimento de um homem chamado
Justino. A postura firme, do inicio da cena, pouco a pouco, da lugar aeuciciexde
violéncia pela ameaca da integridade fisica do interrogado. No diesemo
laborat6rio, os atores discutem, divergem, exaltam-se e dacalygeturas agressivas.
Nesse climax, o diretor interrompe o ensaio e diz:

FERNANDO - Apaga o refletor ... Deu pra sentir medo, Augusto?
AUGUSTO - Pombas, se deu ... Negdcio de louco, Kafkiano! ...
FERNANDO - Pois teu personagem tem este medo o tempo inteiro.
Desde que ele chega a cidade ... E um medo inconsciente ... Mas
terrivel ... E 0 medo faz com que ele aja da forma que ajescabsa

... E vocé, Euzébio ...

EUZEBIO — Eu tava na minha, ndo é ... Se é pra identificd vamos
identifica ... Mas ele me pareceu palhaco demais ... Me deu raiva ...
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NARA — O pior é que a gente sentia vontade de bater nele mesmo, pra
valer ...
FERNANDO - Do que a gente é capaz, ndo é? (p. 43)

A intervencdo de Fernando cumpre a funcdo dramética de interramagéo e
propiciar ao publico umestranhamentodiante do momento de maior tensdo no
interrogatdrio. Com vistas a compreender o0 que esta ocorrendo, ate dismpacto da
cena e a maneira pela qual ela pode dar significados ao depowhédtm Comenta a
situacao e estabelece uma ruptura e convida a platéia &,r@fleb com os atores,
sobre 0 que esta ocorrendo no palco. Encerrado o laboratério, o grupcerdiagzate
as implicacbes sociais, culturais e politicas inerentes a tcebalhada, tais como:
violéncia, desenraizamento, auséncia de solidariedade, entre outras.

Ja o tema seguinte refere-se aos impasses que envolvemianastento de
um casal de “classe média”. Do ponto de vista dramatlrgico, o aotomeio dessa
aparente questao individual, apresenta uma reflexdo sobre a cidaae tersdes, na
seguinte rubrica:

(Os outros ja estdo arrumando, com elementos que estdo no palco, o
apartamento de Rafael e Lucia, indicacdes de prédios préximos, etc ...
Ligam o gravador em ruido de trafego. Fernando, enquanto Amanda
e Augusto se concentram, coloca junto ao ruido entrevista com um
bancario ... Logo apo6s entrevista com trabalhador do metré. Os
outros assumem O comportamento que sentirem durante as
entrevistas. ApOs as entrevistas Fernando deixa so o ruido dgdrafe
Amanda e Augusto sentados. Flora varre furiosamente levando a
sério o papel de faxineira. Nara deita-se num canto lendo uma
revista, como uma moradora entediada, finge comer bombons...
Euzébio finge olhar no buraco da fechadura das portas ... Fernando
observa)(p. 52-53).

O dialogo do casal e o comportamento das personagens, que secundam a acao
sdao motivados pela audicdo dos depoimentos e dos sons. Tal procedimento revela
universo urbano como elemento motivador dos atores na criacdo das pers@ndge
contexto no qual elas se inserem, pois esse se apresenta cdinadastdas disputas e
insatisfacbes, além de ser a base dos didlogos, dos gestas studgbes. Em
continuidade ao trabalho de laboratério, o gravador € ligado e ow&agsmissao de
um jogo de futebol. O som, em um primeiro momento, assusta 0s atoresaque,
sequéncia, criam momentos dramaticos. Augusto e Euzébio transtsenam

torcedores fanaticos, as atrizes comecam a chorar e os sfutskad sédo substituidos
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por sirenes e tiros. Inicia-se uma cena de perseguicdo. MaisvemaFernando
interrompe, de acordo com a rubrica:

(Fernando interrompe tudo. Siléncio. Todos exaustos entreolham-se,
ainda aturdidos. No gravador, badalar de sinos, funebres e batidas de
tambor... Augusto olha para Nara que estd no chdo como morta.

Vagarosamente pega-a nos bracos. Amanda e Flora colocam chales
negros na cabeca. Num instante forma-se um cortejo finebre. Augusto
coloca-a sobre a mesa. Flora vai até ela e ternamente passa-lhe a
mao pelos cabelos. Amanda chora baixinho ao lado. Euzébio

aproxima-se de Flora e abraca-a como consolando-a.. Flora afasta-

Ihe o bracgo delicadamente. Vai até Augusfp.)64-65).

AplOs a exposicdo do corpo inerte, Flora compde uma personagem que
simboliza todos os que foram despojados de seus entes queridos, sej@lgela de
uma sociedade que nédo respeita os direitos minimos de seus cidej@dpslosarbitrio
que, na maioria das vezes, permeia as relacbes sociais, perpassaidtano das
pessoas. Esses sentimentos foram assim sintetizados:

FLORA — Milhares eu perdi assim ... Eles saem vivos, aspesos,
sorridentes, certos. E retornam calados, lividos ... Foi repentino, pois o
sorriso ndo se apagou de todo ... Milhares eu perdi assim ... Por isso
ndo prego olho, estou sempre de vigilia ... a sopa sempre quente no
fogo ... Quando chegam a retornar, riem de mim e do meu cuidado.
Afoitos e belos em sua sede de vida. Enterrei-os em flociaimpos

... de outros nem os corpos reavi ... SO a lembranga, e as Rgama
terrivel inconformista que sou ... Porque meu senhor, ndo ac&ito, n
aceitarei nunca e viverei até o dia em que retornem todosam fac
maior algazarra e comam toda a minha sopa, as minhas uvas,e fig
risquem o chdo com suas dancas e encham a noite com seus amores
cheios de suspiros. Até o dia em que seu riso comande o dagtiar

... entdo irei eu para um campo florido, sorridente e em paz .4Até |
ficarei para queimar os sizudos e os falsos justiceiros conbdieu..

(Beija Augusto na testajai, filho, te espero com a sopa no fogo ... (p.
65-66).

A emocdao espalha-se pelo palco. Fernando interrompe o laboratoriblarzas
nao consegue desvencilhar-se da personagem. Outras passagenstatnl@sp@o
ensaiadas até que um credor entra no palco e retira o gravadatigpde pagamento.
Fernando consegue retirar a fita da trilha sonora. Esse acosméminao invés de
esmorecer o grupo, reforca a importancia do projeto. Apds o reinicioati@thbs, o

ambiente escurece: a energia elétrica foi cortada por falta de@atga O que fazer?

FERNANDO - Deixa ... Deixa ... A gente estréia nem que seja na
marra ...

AUGUSTO - Entéo, ndo? Que € que estdo pensando. Entdo eu sou
espancado, linchado, tomo formicida, amo, corro, morro ... E ndo vai
ter estréia ... SEM ESSA!
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FERNANDO - Tem uma fala do Rafael que s6 agora estou
entendendo ... quando ele repete ... Sou um homem ... sou um homem
... E isso mesmo a gente precisa repetir pra entender ... enSmde?

um homem, sou um homem ...

AUGUSTO - Gente, gente, gente ... Eu ndo te meto, ndo te persigo,
ndo te roubo, estou falando com vocé ... Sou um homem ... Gente,
gente, gente...

TODOS BAIXINHO — Gente, gente, gente ...

FLORA — As velas estéo acabando ...

AUGUSTO - Deixa, a gente espera amanhecer ... Vem luz do teto ...
FERNANDO - Posso deitar a cabeca no teu colo, Amanda?

AMANDA — Sempre

FERNANDO - Sabe, estou com umas idéias bem bacanas pro inicio
do segundo ato ... Quando Rafael abandona a agéncia de publicidade

AMANDA - Descansa um pouco essa cabeca ...
FLORA — A minha ja apagou ...

NARA — A minha também ...

FERNANDO - Claro que a gente estréia ...
AUGUSTO — Um grito parado no ar ... (p. 98-99).

Um grito parado no ar, tanto no campo estético quanto no aspecto tematico, é
um instigante documento de pesquisa sobre momentos da década de 1970.rdBrasil
ponto de vista artistico, a sua estrutura, em relacdo a drarmatlegGuarnieri, é

extremamente original,
uma vez que sua
narrativa € construida
sob duas perspectivas de
encenacdo. A primeira
refere-se ao espetaculo,
propriamente dito,
encenado pela Cia. de
Othon Bastos e dirigido
por Fernando Peixoto. A
partir desta, o]
espectador/leitor estabelece um didlogo com um trabalho protagopmaddistas que
transformaram as suas atividades em um exercicio constanteesistéhcia” ao
governo ditatorial. A segunda, por sua vez, remete as dificuldades daauymeecriado
ficcionalmente, para viabilizar o seu proprio trabalho. Por intenieisa estratégia, o

dramaturgo trouxe para o palco as dificuldades politicas, para tipagiio de um
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espetaculo, e o estrangulamento econémico que absorveu a maioriaupos @
companhias naquele momento.

O asfixiamento das condicbes de producdo [é sO recordar oCedesoar,

1973] inviabilizou o surgimento e a continuidade de muitos trabalhos. riessa
realidade exigiu de artistas e intelectuais, em gerahtégias, para a confec¢cdo de uma
nova linguagem. E, sob esse aspedin, grito parado no ar é altamente exemplar, na
medida em que esteticamente o texto constréi os indicios dessaeatidade, a
comecar da prépria concepcdo cénica, um palco semi-vazio, com usaa algrins
bancos, revelando a auséncia de recursos. Por outro lado, essa opg&op, tam
evidencia o privilegiamento da palavra no teatro, em uma respogi@@sstas que
decretaram a morte do texto e afirmaram, preferencialmergécécia da imagem.
Alids, este posicionamento surge, de forma explicita, na éafeesonagem Fernando,
ao exigir dos colegas um maior comprometimento na preparacao do espetaculo.

Outro aspecto importante, diz respeito & composicdo das personagens, bem
como as suas origens sociais: elas ndo séo trabalhadores maelaisorRrario,
pertencem ao segmento intelectualizado da sociedade, para o quakenolusscurso
da resisténcia democratica foi efetivamente constJifisse procedimento, aliado a
uma tematica mais ampla, propiciou discussdes com maior abrangEsc ocorre
porque a peca nao possui apenas um conflito, assim como as persswgens
nuancadas, o0 que possibilita ao espectador/leitor conhecer aspectoguaisiivde
alguns deles. Augusto, por exemplo, torna publico o seu sentimento porJdara.
Amanda e Fernando, ao lado do comprometimento politico, exibem momentos de
fragilidade na relacdo conjugal. Flora, por sua vez, fornece indiaissliddo de uma
mulher envelhecendo.

Essa dimensdo do individual e do coletivo, em verdade, tornou-se uma
caracteristica da denominada “dramaturgia da resisténciacdina”, pois, nesse
momento, as idéias a serem vinculadas ndo se adequavam somerntangesng/ou
revolucionarios, mas a todos aqueles que possuiam uma perspecti@aloritiomento
vivido. Contudo, essa composi¢cao de personagens nao significa, em absofutoiaaus
das camadas subalternas no palctJdegrito parado no arElas estdo presentes nos

19 Alids, esta mudanca na concepcdo das personagaspresente, também, na dramaturgia de
Oduvaldo Vianna Filho, especialmente, em pecas ddimgo em Estado de SitiMao na LuvaA
Longa Noite de CristalCorpo a Corpg entre outras.
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depoimentos a partir dos quais os atores constréem as supsetatgies durante os
ensaios para um teatro da palavra, eminentemente politico que, ptra étido e
havido como superado, mas que naquele momento anunciava, em alto e bque om
pessoal era politico

Assim, no periodo relativo aos anos de 1974 a 1980, temas como liberdade,
anistia politica, “Estado de Direito”, entre outros, ocuparam nitej@amente 0s
espacos nos debates pelo pais. Em termos teatrais, o coroameatdutiedsi a
liberacdo e a consequiente montagerRasga Coracadosob a direcdo de José Renato e
com uma interpretacdo magistral de Raul Cortez para a pgesordanguari Pistolao
[nunca é demais lembrar que em 2007 estreou no Rio de Janeiro, soB@dir&udu
Sandroni] uma nova montagem Basga Coracdocom uma interpretacdo comovente
de Zécarlos Machado no papel que outrora fora de Raul Cortez]. BEmstate
movimento politico e estético, coRasga Coracaono palco encerrou-se um ciclo da
histéria politica e cultural.

Com o retorno do Estado de Direito, com a posse, em 1985, de José Sarney
como primeiro presidente civil, desde o golpe de 1964, quais os caminhog que s
apresentavam para o teatro?

Muitos artistas, que atuaram firmemente em projetos vinculadosnzo da
resisténcia democraticaretiraram-se da cena teatral. Antigos atores/produtores
encerraram suas atividades como proponentes e passaram a atuabitioo das
oportunidades existentes. Por sua vez, profissionais surgidos no decsragod 1970
viram suas propostas cénicas esgotarem-se e encaminharara-setpzs veiculos de
trabalho, tais como a televiséo e o cinema.

Com o paulatino desaparecimento da dramaturgia e da cena matsiga|itio
sentido tradicional, assim como com a extingdo de diversos grupos guransurgs
anos 1970, a grande marca do teatro brasileiro na década de 1980 foi o besteirol.

Esse género teatral que teve Mauro Rasi, Vicente PeregagMrallabela entre
seus dramaturgos mais destacados foi assim justificado pelo préfiabela, em um
debate, nas paginas dornal do Brasi] com o critico Gerd Bornheim:

Do meio desta balbdrdia, uma verdade parece saltar aos olhos: os
tempos mudaram e se exige uma nova dramaturgia. Os ultimos vinte
anos nao foram apenas a historia da ditadura militar, de d@us,

de suas torturas. Foram também marcados pelo poder cada vez mais
avassalador da televiséo, pela sedutora decupagem dagmdistor
guadrinhos. Uma geracdo inteira deparou-se com gigantescos



20
I #
$%%8&" ( )*+,)(
-0 11 2 1!

“outdoors”, repletos de garotas glamourosas e super-herois, que
coloriam os anos negros de nossa histéria recente.

[...] Vivemos sem anestesia num mundo de imagens. Crescemos em
meio ao absurdo que reune a dura fome da Etidpia e um dourado
campeonato de surf num mesmo jornal. Os vildes da saudosa Gloéria
Madagan foram tédo reais quanto o napalm da guerra do Vietna. As
fadas e as bruxas do “Teatrinho Trol” estavam lado a lado com as
tropas militares que desfilavam imponentes pelas ruas. Né&orsab

da guerrilha do Araguaia, mas conheciamos o “milagre econémico”,
os sonhos de ascensdo social da classe média. Uma Hollywood
platinada nos foi impingida goela abaixo. E é para ela que otham
criticamente quando fazemos nossa dramatttgia.

Essa avaliacdo, ao dimensionar historicamente o nascimento daobeste
revela o impacto das mudancas ocorridas no Brasil, em espgg&hs propiciadas
pelos governos militares e por diversos segmentos sociais, &agrem@dernizacao
conservadora, reforma educacional e investimento em telecomumsicagass
iniciativas, aliadas a atmosfera de censura e de repressdantiuma contribuicdo no
estabelecimento do repertorio cultural e politico da juventude do iddscanos de
1970, que pelas circunstancias de época foi, gradativamente, se revelamdo dive
daguele que alimentou os jovens das décadas de 1950 e 1960.

Esses artistas, oriundos de segmentos de classe média, ndonbeaemm
nas proposicdes de luta e de resisténcia clamadas pela draana®rguarnieri,
Vianinha, Carlos Queiroz Telles, Chico Buarque, porque o convivio ensocedade
democrética, aberta ao debate publico e formativo, fora uma @&xgarie uma perda
para aqueles que a vivenciaram antes de 1964. Todavia, esse sentid@niDi
compartilhado por quem apenas teve noticias dessas vivéncias.

Dessa maneira, enquanto os autores comprometidos com a tesistdacias
democratica enxergavam a luta politica sob o prisma da tragéghaens dramaturgos
compreendiam o processo sob a égide da comédia, dessacralizangm alaanlitica,
que passou a ser abordado com ironia e ndo mais com a magnitudendsudia
engajada.

E evidente que o teatro no Brasil ndo se limitou somente a egéa, op
principalmente se for considerado que, no decorrer das décadas de d98M®90, a
figura do diretor tornou-se referéncia para inidmeros espetacwdos. téhto, basta

recordar os nomes de Antunes Filho, Gerald Thomas, Gabriel Vilela, Wasesentre

1 MARINHO, F.Quem tem Medo de Besteirol?a histéria de um movimento teatral carioca. Rio d
Janeiro: Relume-Dumara, 2004, p. 81-82.
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outros. Por outro lado, em termos de iniciativas de grupos e companimgmréante
mencionar, além do Centro de Pesquisas Teatrais (CPT), do Sesshb3Rcoordenacao

de Antunes Filho, Companhia Estavel de Repertorio, de Antonio Fagundes, Grupo
Tapa, Grupo Galpo, o Oficina e a Companhia Opera Seca de Gerald Thomas.

No inicio dos anos de 1990, surgiram novas companhias. No Rio de Janeiro,
estdo sediadas a Armazém Companhia de Teatro, criada em Lo(Rpae a
Companhia dos Atores. Em S&o Paulo, encontram-se Folias D’Artéro Tea
Vertigem, Companhia do Latdo, Parlapatdes, Cia Livre, Cemitério de Aut@mnénte
inimeras outra¥ Nelas integram-se talentosos diretores (Paulo Moraes, Enrigag D
Antonio Araujo, Cibele Forjaz, Marco Antonio Rodrigues, Sérgio Carvadtiojes de
grande densidade interpretativa, além de outros nudcleos criadoresat(digos,
cenografos, iluminador etc.), capazes de produzirem espetaculosantpgehos quais
a fragmentacdo do mundo contemporaneo é exposta a partir de siag@solvem
sentimentos, sensagdes, vontades e condi¢cdes de existéncia.

Cada uma dessas companhias possui sua particularidade no que diz &spe
dramaturgia. Existem aquelas em que a pesquisa temabébetieéace a redacéo final do
roteiro e/ou texto teatral fica sob a responsabilidade de unm@ggantes. Encontram-
se também as que possuem um dramaturgo, caso de Mario Bortcdo@orapanhia
Cemitério dos Automoveis, a partir do qual os projetos sdo desenvolvidaas Out
realizam adaptacfes de pecas, escritas em outros periodos dsstéom vistas a
construir uma interlocugdo com o tempo presente.

Ha uma evidente pluralidade nos palcos, mas isso ndo é algo inusitape por
a diversidade sempre esteve presente na cena teatral larablteientanto, o aspecto
original desse processo reside no fato de que, em termos tdeahigecente, o
denominado teatro politico ndo tem uma finalidade prévia estabeletma, indo ha
uma causa a ser defendida e, muito menos, um futuro a ser conquistado.

Nesse sentido, nada é mais adequado para esse cenario que recpehrée
falamos em teatro, mas em teatros brasileiros. E é nesséjmique vamos recordar
dois trabalhos dessa cena contemporanea [a montag@uorple a CorpoVianinha —
realizacdo do Grupo TAPA sob a direcdo de Eduardo Tolentino e éttetarpor

2 No que diz respeito as companhias destacadaisladecde Sdo Paulo deve-se observar que elas tém
vivenciado um processo singular, em especial pragicpelo moviment@rte Contra a Barbarig
que mobilizou aclasse teatral paulistan@ apresentou, como um de seus resultados, o @dogia
Programa Municipal de Fomento ao Teatro.
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Zécarlos Machado — e a encenacgadJtenas Luasde Furio Bourdon — diregdo Jorge
Takla, interpretacdo Antonio Fagundes, Céassia Kiss e Petrénio Gentgalizacao
Fagundes Producdes Artisticas].

No que diz respeito &€orpo a Corpo essa montagem integrou o projeto
financiado pelo Grupo P&o de AgucaPanorama do Teatro Brasileiro— e sediado
no Teatro Alianca Francesa, em S&o Paulo, cujo objetivo erazatuaknica e
historicamente textos brasileiros que compdem 0 eixo narrativoespretativo da
Historia do Teatro Brasileiro de forma mais abrangeviestido de Noiva A Casa de
Orates, O Novico, Rasto Atras, etc]. Ja Ultimas Luas — encenacdo de 1999 —
representa uma manifestacao identificada cteatvo comercial

Apesar de ndo existirem intencdes deliberadas, os dois espe@dialdgam
entre si a partir das indagacdes que realizam ao seu tempot@regeacqua,
personagem d€orpo a Corpo, foi atualizada cénica e interpretativamente como o
publicitario que aceita, sem culpa as regras do mercado e daigad#idem uma
composicao totalmente diferenciada da montagem de 1971 protagonizadagde J
Oliveira sob a direcdo de Antunes Filho]. Por sua vez, o velho profgsssentado —
em vias de deixar o quarto que possui ha casa do filho e se transferir para waadelini
repouso — ao conversar com o espectro da mulher, ja falecida, sefbe¢ca perda do
seu lugar e de seus valores no mundo contemporaneo.

Os dois espetaculos integraram o denominado “teatro comercidigrars
suas estruturas de producédo fossem diferenciadas. O Grupo TAPAvalese
cenicamente um projeto financiado pela iniciativa privada que pdassilpesquisas de
linguagem e de interpretacdo, com vistas a atualizar o textbadenha. JaJltimas
Luas foi produzida pela Fagundes Producdes Artisti€aspo a Corpo, no Teatro
Alianca Francesa foi destinado a um publico de cinqlenta pessoasspa@o,sque se
sentavam em cadeiras dispostas no palco, junto ao c&hériguanto o texto de Furio
Bourdon foi concebido para cumprir uma temporada de um ano em Sao Paai® e
doze meses em viagens pelo Brasil, em teatros de mais de 1000 lugares.

Apesar de as inten¢des de carreira de cada um terem sithdasjsambos
possuem concepcdes estéticas e teméticas que propdem um confronteusom

momentos historicos, mas em uma perspectiva politica mais ab@nBées ndo sao

13 J& em viagens pelo pais e fora dele as apreestacorreram em palcos italianos.
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mais ou menos interessados social ou politicamente, mas sacaspetderecidos a
uma sociedade que se fragmentou. Nessas circunstancias, diferdeteta outros
periodos de nossa histéria recente, eles se destinam a “todo mundo e ninguém”.

Sob esse aspecto, a questdao ndo é auséncia de temas e discussdles, ne
tentar delimitar milimetricamente quem € mais ou menos aiahepois a distincdo
atualmente é posta entre quem possui financiamento publico [vieelécehtivo] e
guem se torna seu proprio produtor e negocia diretamente com o pblies pa com
a iniciativa privada seus patrocinios.

Essa nova realidade coloca aos artistas e produtores um desafi@ogpede
simplesmente se resumir em dividir o publico entre aqueles quposdaidores de
repertorio apropriado e agueles que néo estéo preparados para fruir paipeetem a
oferecer, pois, retomando as palavras de Peter Brook, na epigsate tdxtoArte —
Cultura — Educagédonéo se separam.

Essa relacdo € indissocidvel ao principio basico de que as Humanidade
transformam o mundo na medida em que elas séao os alicerces que tmakviduo e
o cidadao e é sO atraves desse principio que o Teatro e asrArgesad SAo capazes,
além de suscitar a fruicdo, contribuir para tornar o nosso cotidesmaturalizadoe o
exercicio da critica seja plenamente exercido.

Finalmente, tomando as palavras do dramaturgo alemao Bertolt Boecht:
teatro transforma a sociedade? N&o, ele transforma o homemleecabe o poder

transformador dessa sociedade.



