Revista de Historia e €studos Culturais

Qutubrol Novembrol Dezembro de 2006 Vol.3 Anco lll n° 4
www.revistafenix.pro.br ISSN 1807-6971

FERNANDO PEIXOTO: UM ARTISTA ENGAJADO NA
LUTA CONTRA A DITADURA MILITAR (1964-1985)

Rosangela Patriota

Universidade Federal de Uberlandia — UFU
rpatriota@pesquisador.cnpg.br

Alcides Freire Ramos

Universidade Federal de Uberlandia — UFU
alcides.ramos@pesqguisador.chpag.br

RESUMO: Este artigo apresenta uma reflexdo sobre a trgeddtistica de Fernando Peixoto (Teatro,
Cinema e Televisdo), bem como os contornos de isgajamento na cena brasileira durante o periodo
conturbado da ditadura militar no Brasil (1964-198%€ima de tudo, este ensaio discute as contradi¢d
deste processo historico e diversos aspectos detrajeoria individual como importante artista,
intelectual e membro do Partido Comunista Brasileir

ABSTRACT: This paper is a study about the artistic trajgctof Fernando Peixoto on the Theater,
Cinema and Television, showing his engagement iaziBan scene during the disturbed period of
Brazilian military dictatorship (1964-1985). Thrdwaut the essay the contradictions of this histbrica
process are pointed in parallel to various aspett®eixoto’s particular trajectory as an artist, an
intellectual and member of the Brazilian CommuRiatty.
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Este ensaio apresenta um resumo dos resultadde®ht pesquisa intitulada Brasil da Resisténcia
Democratica: o0 espaco cénico, politico e intelectude Fernando Peixoto (1970-1981)lesenvolvida
por Rosangela Patriota, bem como sintetiza algsipscios da pesquisa desenvolvida por Alcides Freire
Ramos, intitulad@rtistas e Intelectuais de Esquerda frente ao Cineende Mercado e a Televiséo:

a atuacdo de Fernando Peixoto na Industria Culturglambas com apoio do CNPq.

” Doutora em Histéria Social pela USP. Professorss¢giado |) dos cursos de Graduacdo e Pés-
Graduacédo do Instituto de Historia da Universid&aeleral de Uberlandia-MG. Autora do livro
Vianinha: um dramaturgo no coracéo de seu tempo (Sao Rdutitec, 1999) e dA Critica de um
Teatro Critico (S&o Paulo: Perspectiva, no prelo), além de véitigos e capitulos de livros que
versam sobre o dialogo entre Histdria e Teatro.ré@mmm o Nicleo de Estudos em Histdria Social da
Arte e da Cultura (NEHAC-UFU).

" Doutor em Histéria Social pela USP. Professor ¢&i&mlo 1) dos cursos de Graduagdo e Pds-
Graduacdo do Instituto de Histéria da Universiddeseral de Uberlandia-MG. Dentre suas
publicacdes, destaca-se o liv@anibalismo dos Fracos cinema e histéria do Brasil (Bauru/SP:
Edusc, 2002. 362 p.)
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DE PORTO ALEGRE A SAO PAULO: OS CAMINHOS DA
PROFISSIONALIZACAO

Fernando Peixoto é figura de grande importancia na historia do teatroitarasile
do século XX. Embora sejam reconhecidas as suas atuacdes cordoedtnr,escritor,
o termo mais apropriado para defini-lohémem de teatroAinda em Porto Alegre
assumiu a atividade cultural como seu principal campo de atividaides jovem teve
sua paixdo pelo cinema despertada, mas o teatro o ganhou definitezaBeni957,
tornou-se jornalista, a convite de Carlos e Olga Reverbel, atuandauptiem@nto
Literario doCorreio do Povece, durante o periodo de 1957 a 1963, foi responsavel pela
coluna de teatro d&olha da Tardede Porto Alegre.

Em 1958, ingressou na primeira turma do curso de Arte Dramatica, na
Universidade do Rio Grande do Sul, onde foi aluno de Gerd Bornheim, Angelo Ricci
Guilhermino César e Ruggero Jacobbi. Sobre esse ultimo, afirmou:

O Ruggero foi a pessoa que formou a minha cabeca em todos os
sentidos. Foi um grande amigo, além de ser professor, estez@so

(de direcéo teatral) para mim e para o Armando para desenvolver
internamente uma inquietacdo que nos levasse a nos transformar,
realmente, em diretores. Foi quem me formou artisticamente,
culturalmente, quem me formou inclusive politicamente. Ele me deu
para ler pela primeira vez Marx, Engeld:stéticade Hegel, me deu
Brecht pela primeira vez, me explicou o que era o teatroiqoolit
Piscator... Foi quem me formou e quem me pds na cabeca uma coisa
que acho essencial para a minha trajetoria como diretor. E uma
posturza pessoal, ndo € uma regra, mas € a forma como eu vejo o
teatro:

Ainda em sua cidade natal, Peixoto fundou o Teatro Equipe, nos moldes do
Teatro de Arena de S&o Paulo, pois ele “era nosso modelo como postunat@ktro
social, politico, voltado para a realidade nacioddessa época, ja havia estabelecido
contatos com Augusto Boal e Sabato Magaldi e, em 1963, mudou-siidafiente
para a capital paulista, em companhia da atriz itala Nandi, na época, sua esposa

A afinidade com os projetos do Arena eram visiveis, mas o0 convitaelhio
partiu do seu antipoda na cena paulista: o Teatro Oficina petreigar da montagem
de Quatro num QuartqV. Kataiev). A partir dai, atuou em espetaculos importantes
comoPequenos Burgues@slaximo Gorki)Rei da VelgdOswald de Andraded Galileu

! Na parte final deste ensaio, discutiremos a atudedernando Peixoto no cinema e na televiso.
2 GARCIA, Silvana. (Org.)Odisséia do teatro brasileiro Sdo Paulo: SENAC, 2002, p. 78.
3 -

Ibid., p. 79.



L"# S %% % &'
() *+ - "
10 ) 121 2 vt

Galilei (Brecht). Aos poucos, juntamente com Zé Celso, itala e RewaghiBassumiu
a direcdo administrativa da companhia e esteve presente conalcat@ssistente de
direcdo em todos os espetaculos do Oficina, na década de 1960.

As duas primeiras direcdes teatrais de Fernando Peixoto, ®@PaBf, foram
também no Teatro Oficina. Até entdo, nessa area, suas atividatlesamn em Porto
Alegre nas montagens déatar (Paulo Hecker Filho), em 1959, e em 1961 Peero
Mico (Anténio Callado), ambas no Teatro Equipe. Em verdade, as expectativas
profissionais envolvendo ®ficio do diretor apresentaram-se a ele, de maneira
significativa, na seguinte experiéncia:

[...] quando fui para a Europa pela primeira vez, em 1966, enquanto o
Oficina faziaOs Inimigos de Goérki, estava decidido a parar com o
teatro. LA veio a descoberta definitiva, na platéia Birliner
Ensemble E depois em VarsoOvia, em Praga, nos espetdculos de
Planchon, na dltima direcao de Piscator (que faleceu quando eal estav
em Berlim). O teatro poderia ser ‘como o cinema’! Ou seja, [oder
ter um significado visual, uma gramatica gestual precisasgotavel.

Foi um encontro decisivo. Descobri a ‘escrita cénica’, como diz
Planchon. Assisti a muitos espetaculos sem compreender a djingua

os atores falavam, mas compreendia exatamente o sentiddale te
significado da encenac&o. Acho que o diretor, em mim, nasteu ai.

Por meio de sua atuacdo no Oficina, depreende-se que ele sempre foi
disponivel para conhecer novos textos e diferentes perspectivéisassténesmo
possuindo uma clareza muito grande em relacdo ao que entendia cimdmfitor e
do diretor, assim como seus compromissos politicos e tedricos canséotmacao
social sempre estiveram presentes, inclusive, em seus trabalhos mamexpes.

O seu horizonte artistico estava definido. O teatro ndo deveriabsotui®,
tornar-se mero entretenimento, mas ser capaz de articulaciwroaltural ao exercicio
da critica, com vistas a construir un@dentidade social e politica para o pais.
Diferentemente dos integrantes do Arena, que tinham nas pesquisasesi&o texto
teatral o seu eixo investigativo, tanto Peixoto quanto o Oficina ndanhaxplicitado
0S seus caminhos, isto €, qual linguagem artistica deveria iieada? Como

incorporar Novos recursos sem perder a dimensao critica e realisteadaateal?

* PEIXOTO, Fernanddleatro em pedacos2. ed. S&o Paulo: Hucitec, 1989, p. 113-114.
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DE O REI DA VELA A DON JUAN: NO TEATRO COMO ATOR E
DIRETOR

Tais indagacdes tornaram-se mais efetivas na carreirarganée Peixoto. O
seu retorno da Europa foi marcado pelo incéndio do Oficina, em 1966. Emédezor
disso, durante a reconstrucdo do teatro, o grupo realizou uma reik@splectseus
trabalhos mais significativos. A temporada paulistana ocorreu oo T@acilda Becker
e a carioca no Teatro Maison de France.

No Rio de Janeiro, o elenco fez varios cursos de atualizacdo. D@entyee
merecem destaque estavam o Laboratorio de Interpretacdo, &uniatrado por Luis
Carlos Maciel, e o de Filosofia e Pensamento Cultural, solsmonsabilidade de
Leandro Konder. Foi nesse processo, de carater formativo, que esses gaisas
entraram em contato com os estudos de Antonin Artaud, Bertolt Bretiram
apresentados a ped Rei da Vela(Oswald de Andrade), escrita em 1933, cuja
encenacdo acabou se tornando o grande marco da trajetoria do ©fteimédbém do
teatro brasileiro.

Nessas circunstancias, pode-se afirmar que Fernando Peixoto era dos
integrantes do Oficina, talvez, o mais bem preparado no nivel iotglecprofissional.
Além de ter feito o curso de teatro, o contato com Ruggero Jacabbihdea chave
para sua vivéncia artistica, a saber: ndo desenvolver sectapgemastecipacao, estar
aberto a novas investigacdes e, principalmente, conhdesmo tendo sido, desde
muito jovem, militante do Partido Comunista Brasileiro (PCB3, mdio se fechou a
possibilidades interpretativas, distintas das orientagbes do Pdnago,vista que
participou ativamente das discussdes e do processo de trabalho queatnopeada
primeira vez, para o palco o texto de Oswald de Andrade e, aehle a interpretacao
da personagem Abelardo II.

Nesse periodo, revelou também agucado interesse por iniciatietisasse
politicas realizadas nos EUA, como ilustra um artigo seespeito do grupo teatral
Bread and Puppetpublicado noCorreio da Manha(Rio de Janeiro), em um
suplemento especial sobre os EUA (04/07/1968):

A companhia que nos ultimos anos tem mais chamado a atencéo dos
gue se preocupam com 0 movimento teatral ndo-conformista norte-
americano € 8read and Puppefuncionando em Nova York ha sete
anos. [...] O que mais impressiona nos trabalhddrdad and Puppet

€ a pesquisa permanente, uma elaboracédo formal, cuidadakbada
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em minucias, uma intensa revalorizacao do teatro como rituadafo

de captar uma realidade no que ela possa ter de mais profundo, tudo
através de um trabalho de redescoberta da forca expressiva e
simbdlica do gesto, do movimento econbémico mais exato e da
utilizacdo do som como linguagem do espetaculo.Bxead and
Puppetos ‘atores’ ndo aparecem sem mascaras: estdo sempr@&nvol
em roupas que escondem seus corpos inteiros; 0s rostos sao
igualmente escondidos por mascaras. E representam ao lado de
fantoches e marionetes.

[...] Quando assistire, em Paris, o espetaculo terminou num siléncio
mortal, os espectadores se retiraram em siléncio, falando baixo. Um
dos integrantes do grupo me disse logo depois: ‘Hoje funcionou bem.
A gente sempre tem a prova no fim: quando eles aplaudem é porque
saiu ruim’. [...] Todo um ritual. (Peter) Schumann afirma: ‘Grtea
precisa ser um alimento t&o essencial como 0p&o’.

Essa percepcdo é um dos exemplos que denotam a singularidasxuakele

Fernando Peixoto. Mesmo estando proximo de uma interpretacao pplitieavogava

a pertinéncia da frente de resisténcia a ditadura militéeticefobre possibilidades que

iam além da proposta realista. Foi nesse periodo que Peixoto passmteressar mais

sistematicamente pelo dramaturgo e teérico alemédo BertetthBr Além disso, a

cultura norte-americana, contestatoria status que foi muito instigante para a

constituicdo de sua reflexdo critica, como atesta, em 1968, sgaodide espetaculo

Poder NegraLeRoy Jones).

Como Franz Fanon, o escritor negro que melhor analisou a situagdo
tragica dos povos do terceiro mundo, Jones é um poeta da violéncia.
Sua aspiracdo, seu projeto mais intimo, talvez seja o dgraede
personageneu talvez venha a ser o grande poeta do futuro! Tudo que

€ preciso é dar um golpe de facB! mais adianteMatar!...Isso
deixaria todos nés curado#l doenca de Jones é a dos negros norte-
americanos. [...] Todo o teatro de LeRoi Jones € um teatritiias/

Que se dirige a um publico formado também por vitimas. Estabelece
ai sua comunicacdo enthe Dutchman (titulo intraduzivel -
literalmente significa diolandés mas é usado para designanam-
integradg, o espectador é colocado diante de duas sociedades em luta
agressiva: a que provoca, a que é provocada e que, reduzida a objeto, a
animal, se revolta. Seu heréi é evidentemente negro, mas sheome
tem suas contradi¢cdes, prefere ficar protegido e escondidsuam
palavras, sua obra literaria. Importa o julgamento de seu
comportamento na guerra fria ou quente em que esté envolvido.

No final, Jones mostra o comportamento dos restantes personagens
gue passam da indiferenca criminosa a adesdo ao assassinato
camuflado em legitima defesa. O texto é violento, agressivic@oé

® PEIXOTO, Fernanddleatro em pedacos2. ed. S&o Paulo: Hucitec, 1989, p. 85-86 e 90.
® Na década de 1960, Fernando Peixoto recebeu dteatw Leandro Konder para escrever o livro
Brecht, vida e obra (4. ed. Rio de Janeiro: Paz e T&B@l), cuja primeira edicéo foi de 1968.
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Seu personagem é um desesperado. E Walter Benjamin afirnéga que
nos desesperados que reside a espefanca.

Esse texto, originalmente publicado no programa do espetaculo, evidemcia s
compreensao do processo vivenciado. A luta contemporéanea nao pode ser resumida
somente a existéncia de classes sociais. Ela tem depser da abarcar diferentes
perspectivas e permitir, ao artista, observar as espeaffggdde cada momento
histérico para assumir a atitude mais adequada com seu proéprio teaspabdidagens
de Peixoto, 0 campo da resisténcia democratica ndo possuiu uma unica orientacao e seus
trabalhos néo se restringiram a uma unica tematica.

Essas pondera¢gBes demonstram que o PCB, por ndo ter uma politica cult
definida, permitiu aos seus simpatizantes construirem linguagemsas particulares,
com vistas a estimular a sociedade contra o arbitrio. Por exdmept@ndo foi um dos
grandes entusiastas do filmMierra em transgGlauber Rocha, 1967) e da discussao
antropofagica de Oswald de Andrade. Porém, a sua motivagao ardadiz criticas ao
capitalismo, por meio de comportamentos e posturas publicas, semlast nivel de
agressao que, cenicamente, foi traduzido por Zé Celso no embatecermire
representativosio espetacul®oda vivaChico Buarquey.

Assim, qual perspectiva norteou a atuacao de Fernando Peixoto, na décad
1960? Como compreender esse artista que guardava proximidadedesitistica com
profissionais como Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal, mas demede
interlocucédo com Zé Celso Martinez Corréa?

As suas iniciativas ndo podem ser compartimentalizadas em umnivetale
expectativas. Se a bandeira da “resisténcia democraticaVaestm seu horizonte
politico, essa, por sua vez, ndo poderia estar localizada somenterno e® Estado de
Direito, mas também no questionamento de relagbes excludentesii@@agdiorjadas
no cotidiano das pessoas e das cidades. Nesse sentido, somente aasdeadreram
suficientes. Pelo contrario, as alternativas deveriam ser apontadas dasnmplkcava
em construir uma relagédo de cumplicidade e de envolvimento com a Eapuab
esse aspecto, as experiénciasBdead and Puppetalém de serem instigantes como

proposta cénica, eram altamente motivadoras, porque eram contcatestra como

"PEIXOTO, Fernanddleatro em pedacos2. ed. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 117.
8 Cabe destacar que este espetéaculo néo foi dooT@ftina, embora tenha sido dirigido por José €els
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provocacao, ou como afirmou Schumanéo adianta chocar o espectador. ISso irrita.
Ele fica contra. N&o adianta insultar. E preciso conquista-lo, atrdi-lo

Essa idéia veio ao encontro das proposicoes de Peixoto em dar a cena
dimensdes sociais e politicas. Com esse propasito, participou como assistiraesde
e ator na montagem d¢&alileu Galilei (no papel de Andrea Sarti), em 1968, e, em 1969,
na encenacdo d¢a Selva das Cidadeambas de autoria de Bertolt Brecht e direcéo de
José Celso Martinez Corréa.

Esses trabalhos foram extremamente vigorosos no dialogo com a gmmjunt
brasileira do periodo. O primeiro estreou no dia 13 de dezembro de 19%8&jadat
promulgacéo do Al-5, e trazia como temética a questdo da artolare da apropriacédo
publica do conhecimento, isto é, a quem ele serve? Quais os desdobratoguidsr
sobre a ciéncia? O segundo, por sua vez, tornou o proprio palco uma anetétor
cenario era um ringue de boxe.

A luz deste repertdrio dramatdrgico, vislumbram-se os interdgsBgixoto ao
longo de sua atividade artistica. No entanto, o processo déhtrabas disputas de
bastidores do Teatro Oficina acirraram os conflitos que ja estitantes. A luta entre
representativo® ocoro tinha o objetivo de fazer com que uma proposta de encenacéo
coletiva dominasse a cena. Entretanto, essas disputas nao fiedremdas ao nivel do
palco. As divergéncias, conforme descreve Peixoto, levaram erm, doctusive,
aspectos das vidas particulares dos integrantes do Oficina, pdomgituacdes de
agressao entre diversos profissionais.

Em 1970 o Oficina atravessava um instante de crise. Suas origens
talvez possam ser localizadas ainda na montagedalileu Galilet a
célebre cena do ‘carnaval’, instante decisivo para uma compapeens
ideoldgica do texto de Brecht, provocou dificeis discussoesaser

no grupo, em termos de concepg¢do, que quebravam um entendimento,
entre nds, que nunca antes havia sofrido qualquer tipo de inconciliavel
contradicdo. José Celso iniciava um tipo de pesquisa de linrguage
cénica que, durante os espetaculos, ganhava vulto e consequiéncia. O
‘carnaval’ foi sempre sua cena preferida, no espetaculo. O
racionalismo de Brecht ndo penetrava esta sequéncia do espetaculo
Era expulso. E nela a procura de um envolvimento entre intérpretes
publico era a busca constante, sempre renovada e rediscutida
internamente. Neste processo, as divergéncias apareciamemas s
maiores consequéncias. [.Np Selva das Cidadede Brecht foi o
segundo capitulo desta procura. Durante o0s ensaios, onde
mergulhamos em ndés mesmos com fascinante despudor, hossos olhos
estavam voltados para a assimilacdo critica de uma salada de

°® PEIXOTO, Fernanddleatro em pedacos2. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 88.
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Grotowski (sobretudo através do liviem Busca de um Teatro
Perdido de Eugénio Barba, que traduzidos, na ocasido, para uso
internd®), Stanislavski, Artaud Lg¢ Théatre et Son Doubléoi
revisitado) e Brecht. [...] Desde o primeiro dia de ensaioseava
disposto a contestar o encaminhamento do trabalho. Mas pouco a
pouco me integrei totalmente na proposta. Meu trabalho de atdaem
Selva das Cidade®i uma entrega visceral. Hoje ndo tenho duvidas
em considerar esta montagem como a realizagdo mais vivaise m
extraordinario de José Celso. Mas, dentro do processo de trabalho,
uma série de divergéncias se acentuavam. Um estadesdénterna
crescia abertamente. [...] O espetaculo destruia tudo, ndoascooep
quase o0 ato de representar, como também nossas perspectivas de
continuidade de trabalho. [...] Tomamos uma decisdo unanime: parar
por trés ou quatro meses. Para repensar tudo, evitar que o Qécina
institucionalizasse, evitar que perdesse seu significado destag#o,

nao permitir que fosse integrado por um tipo de sociedade que
repudidvamos com a lucidez que nos restava ainda. Deliberadamente
decididos por entrar em férids.

Apesar da continua radicalizacdo, o trabalho teve continuidade. Todavia, as
relacbes estavam cindidas e, durante as férias, Peixotonfezxcurséo internacional
com o Teatro de Arena, participando dos espetacditesa Conta Zumbe Arena
Conta Bolivar enquanto o0s
demais se envolveram com a
realizacdo do filme Prata
Palomares

No retorno as
atividades coletivas, Fernando
Peixoto propbs-se a encenar
Don Juan(Moliére). Sem apoio
do grupo, contou com a

participacéo de Gianfrancesg Don Juai, 1970 Teatro Oficin:

Guarnieri e Flavio Império, ambos recém-saidos do Teatro dea AEgemmais uma vez,

enfrentou o debate proposto pelo Oficirecionalistasx irracionalistas

Eu voltava das ruas de New York, do Village percorrido e vivattac
noite, voltava de espeticulos que mergulhavam na busca de uma
linguagem teatral descompromissada com o confronto socio-politico,
imersos na pesquisa do chamado ‘teatro de envolvimento’, e me
deixava envolver por ela, onde o papel predominante era a chance de
criacdo coletiva, concebida como instrumento para o improviso entre

% Em lingua portuguesa, esse trabalho pode seidadalna seguinte edicéo:
GROTOWSKY, JerzyEm busca do Teatro PobreRio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1971.
1 PEIXOTO, Fernanddleatro em pedacos?. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 130-132.
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atores e publico, unidos num mesmo ritual sem limites, no qual os
mais jovens e ousados encenadores e orientadores dos grupos
buscavam a realizacdo de uma utopica redescoberta do teatro como
ato fisico, sensual, irracional. A transformagédo do texto deehdol

num roteiro para uma ‘Opera-rock’ foi a consequéncia direta dest
experiéncia vivida em meses de Berkeley a New York. Eu deaor
uma biblia do movimento anarquista contestatdpo, it! de Jerry

Rubin [...] A partir deste mal-entendido béasico, o espetaculo nasceu
com sua coragem: um teatro sem cadeiras, o espetaculo donaebi
partir da idéia do banquete-orgia, fio central de toda sua eatratu
relacionamento Dom Juan — Sganarelo colocado no trilho antes usado
pelos dois companheiros dBasy Rider a improvisacdo e o0s
exercicios coletivos realizados diariamente sem objetivogs ma
definidos, na busca de deixar o elenco apto a relacionar-se entre si
com absoluta liberdade e permanente estado cridtivo.

Esses temas, como se sabe, tiveram grande impacto sobre damtistas
brasileiros. Quando sado abordados em estudos sobre as artes haiaasi sempre,
sdo mencionados o diretor teatral José Celso Martinez Corréaritores jornalista
Luis Carlos Maciel, o poeta Paulo Leminski, entre outros. Porém,hanmhis atento
as preocupacOes de Peixoto, naquele momento, revela que ele taynleétimiulado
por essa discussdo. Inicialmente, por encontrar nela um grande aotdaci
questionamento, de intervencdo e de estimulos para refletir sobégpra mituacédo
brasileira. Na sequéncia, devido aos proprios impasses vivenciadogima,oltou-
se para 0s temas da contracultura, a fim de compreender as ciegivgue
impulsionaram tais percepcoes.

Esse repertorio contribuiu para a composicao do perfil intelecpaliteo de
Fernando Peixoto, um dos grandes entusiastas do texto e do espetRailda Velae
do filme Terra em transepois neles enxergou possibilidades criticas, até entdo, néo
vislumbradas em outras manifestacbes. Da mesma maneira,ppartoe trabalhos
afinados com o realismo critico e com mensagens politicas explestasma mais
direta, comdArena conta Zumi® Arena conta Tiradentepostura que o aproximava de
artistas como Augusto Boal. Esse transito permitiu-lhe mergelmareferéncias que
ndo compunham o repertorio e as discussdes daqueles que estavam nmacs [@OX
PCB.

Tal debate revela que escolhas e posicionamentos de determiriastas @fou
segmentos ndo podem ser generalizados como norma de conduta. A digpdeiloié

Peixoto para o didlogo demonstrou o nivel de politizacéo e de debartes ao tema

12 PEIXOTO, Fernanddleatro em pedacos?. ed. S&o Paulo: Hucitec, 1989, p. 137.
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da contracultura e seu potencial de radicalismo e transforfiagimtudo, mesmo
estando disponivel para esse debate, as divergéncias acentuasgdsg#on Juan
Fernando deixou o Teatro Oficina. Encerrou-se, assim, uma parcejiase dez anos,
com a seguinte avaliagao:

Quando encenddon Juande Moliére resolvi, num impeto, romper

com tudo: retirar, inclusive, as poltronas do teatro, aboliparagéo

entre platéia e espetaculo, em termos de espaco pré-determfisado.
cenas assim representadas onde houvesse espaco. O publico se
afastaria, e isto aconteceu, para permitir este espago, se fos
necessario. Depois redescobri o potencial criativo do palcanitali

Na verdade, cada espetaculo deveria ter um espaco especifics par
mesmo, que atenda as suas necessidades intrinsecas, semr qualque
tipo de imposicdo. O espaco teatral ideal, hoje, € 0 espaco vaxzio, ¢
condicbes técnicas para se transformar, em pouco tempo, e com
poucos recursos, em qualquer tipo de dispositivo cénico proposto pela
livre concepcdo do espetaculo. O encenador, que hoje, censurado,
trabalha inseguro e humilhado, em certo sentido, ja comeca
condicionado pelos limites do espaco que dispde ao ser alugada uma
determinada sala. Mas esta liberdade ndo podera ser confundida com a
idéia de buscar uma linguagem isenta da contribuicdo do passado. A
vanguarda pela vanguarda nada significa. Os saltos qualitativos
surgem dos quantitativos. Um extraordinario pensador dest® $acul
declarou: é preciso construir com os tijolos que existem, coqu®s

nos deixaram. E Lénin se referia a construir uma sociedadé‘hoval

A Presenca do Diretor na Construcdo da Resisténci2emocratica na
década de 1970

7

O processo pelo qual passou Fernando Peixoto é extremamente singular.
Contribuiu para que o debate politico e estético ndo se tornasse dicotamalisou
possibilidades e realizou experiéncias. Porém ndo compactou nemaamninho sem
volta, pelo menos, naquele momento, de Zé Celso M. Corréa, nem ccemaantada.
Optou por continuar atuante nos limites de sua coeréncia. Assim sendose situar,
na cena teatral, na década de 19707

A luta pelo retorno do Estado de Direito era imprescindivel e, dddelte
Fernando Peixoto ndo se omitiu. Apesar de nunca ter atuado como predtradr ha
maioria das vezes, como ator e diretor, conseguiu compatibilizapsst@sas politicas
e profissionais. Todavia, isso ndo significou omissdo perante as digcisa entre

capital e trabalho existentes no ambito da cena teatral.

13 E importante destacar que as questdes que norteamraovimento hippie e a prépria contracultura
foram objetos de reflexdo de Oduvaldo Vianna Fihosua pecRasga Coracaq1974).
1 PEIXOTO, Fernanddleatro em pedacos?. ed. S&o Paulo: Hucitec, 1989, p. 231.



11
L# S %% % &'
%(()*+ - .*
10 ) 11 2

Os chamados ‘artistas’ vivem um conflito basico, que vivenciam
muitas vezes até mesmo de forma consciente ou inconscientemente
masoquista: sdo empregados assalariados mas se recusam a se
considerarem como tais. E estdo presos a uma série de outros
objetivos que em suas vidas é fundamental — em alguns zacaali

de algum projeto cultural ou social em termos de cultura, erasoatr
realizacdo narcisista ou a desmedida busca da fama e do
reconhecimento publico. Para atingirem estes dois Ultimogtpsoj
aceitam tudo. Ou quase tudo. [...] Num texto sobre o significado da
profissdo ator, Bertolt Brecht dispensou com inteligéncia, anclisti

entre as diferentes motivag6es que podem justificar o eierda
atividade por um ator ou atriz, para colocar o problema em seu aspecto
essencial: ‘Em primeiro lugar vou falar da tua profissdondastria

do espetaculo, da atividade que vocé escolheu exercer, nddaimpor
porque razdes, esperamos que elas sejam as melhores. Na ¢erdade
indiferente 0 que vocé pretende fazer nesta profissdo. O que wecé de
saber € o que fardo de vocé. Os teatros de estado subvencionam os
servicos que favorecem as idéias dominantes. Ou seja, as idéias
daqueles que dominam, como daqueles que sdo dominados. E bom
gue vocé saiba que vocé é um empregado como qualquer outro
empregadd®

Fernando Peixoto possuia clareza do seu lugar no mercado de trabaliia e
gue, como profissional, estava sujeito as oportunidades que surgissemtaNim, no
decorrer da década de 1970, as suas escolhas foram, relatejatmeangiilas. Apesar
de nédo ter carater formal, ele continuou a desenvolver suas ativigadess com
grupos que compartilharam, com ele, a necessidade de fazer opaditgéiuen militar.
Em verdade, os seus produtores eram, em sua maioria, art&stigos companheiros
do Teatro de Arena e do Teatro Oficina, que almejavam conginaircena teatral que
pudesse, ao mesmo tempo, denunciar o arbitrio e conclamar o retoiherdedes
democraticas.

Para que o intento fosse alcancado, esse trabalho ndo poderisessobigdo
por meio de uma linguagem direta. Pelo contrario, essa alterdativa materializou-
se em uma estratégia conhecida como linguagem da fresta, gokalsiéizou pelo uso
da metéafora e de temas histéricos, com vistas a tornasadmaem escudo, a partir do
qual se poderia refletir sobre o presente.

Dessa feita, o primeiro convite para direcdo ocorreu em 1972, quando jovens
atores, que integraram o Nucleo 2 do Teatro de Arena, optaramoptinuar a
participar da cena teatral paulistana e fundaram o Nucleo. dédasp e onde se

apresentarem? Novamente a rede de solidariedade atuou erddawoa causa maior,

* PEIXOTO, Fernanddleatro em movimenta 2. ed. S&o Paulo: Hucitec, 1989, p. 197-198.
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a luta contra a ditadura militar, e Mauricio Segall, que asdafrente do Theatro Séo
Pedro, cedeu-lhes uma sala no piso superior do teatro, o Studio S&o Pedro.

Na verdade era o Celso Frateschi, Denise Del Vecchio, DulceMun
Hélio Muniz, marido da... e ndo € bem que eu cedi 0 Teatro S&o
Pedro, ndo. N6s tivemos uma conversa e fomos fazer um trabalho
conjunto. E, de fato, havia uma dicotomia no Teatro, havia o Teatro
grande embaixo, setecentos lugares, que se prestava a grandes
espetaculoshallet, orquestra e tudo mais: o Estudio para espetaculos
menores, e que tinha uma vocacao de vocé fazer um teatro que nao
fosse um teatro... popular ndo é o termo, realmente, mas um teatro
mais coletivo, vamos dizer assim, de cria¢do coletiva. Blaliesera.

E a idéia era que esse Nucleo, que tinha um trabalho ja feiteena,Ar
muito rico, se incorporasse a esse conjunto que era o Edificio S
Pedro e comecasse a participar dessa vida que era muito éeécoocr

|a.1
O lugar fora definido, o texto selecionado e os atores escaladtsvaFa
selecionar o diretor do espetaculo, aquele que seria responsavenstagéio da cena
teatral, a fim de que a mesma pudesse realizar um instigigbgo entre arte e
sociedade. O nome escolhido foi o de
Fernando Peixoto que, pela primeira
vez, dirigiria um texto brechtiano.
Nesse processo, comegou a se
constituir o olhar brechtiano de
Fernando Peixoto para 0
desenvolvimento de uma cena que
fosse capaz de, por um lado, envolver o
espectador em suas proposicdes e, de
outro lado, pudesse suscitar reflexdes
sobre o0 espetaculo e a sociedade
brasileira que o acolhe. Desse ponto de
vista, o tema ndo poderia ser mais
apropriado. Em primeiro lugar, a peca
refletia sobre a derrota de um processo

revolucionario. Em termos factuais,

Tambores na Noi, 1972 - Studio Sao Ped

falava-se sobre a derrocada da Liga

8 SEGALL, Mauricio.l Seminario pela preservacéo da meméria do teatrorhsileiro no século XX—
Theatro Sdo Pedro. S&do Paulo, 1996, p. 6. (Cogitada).
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Spartaquista, em 1918, na Alemanha. Metaforicamente, era um exed#ci
compreensao das recentes derrotas da esquerda brasileira, queatiteesagnificativa

de seus quadros morta em combate e/ou nos porbes da ditadura. Entre os que
sobreviveram, muitos estavam no exilio. Todavia, aqueles, que aqui pezraamec
assumiram o compromisso de refletir sobre a derrota e decondigdes de luta em
outras bases.

Tambores na Noitapontava um caminho, e os interlocutores, nesse dialogo,
nao seriam, como alguns tanto sonharam, 0os segmentos populare e s#ores
médios da populacdo, aqueles que “voltam para casa’, como sintetizdu, Brac
relacdo aos correlatos de Weimar. Enfim, como atuar nos licate&xpectativa desse
publico potencial e ndo romper os compromissos assumidos na luta inm@ada
primordios da década de 1960? Recuperar o estado de normalidade tieanpasdou
a ser entdo a conquista histdrica a ser obtida e, nesse coimaxtugresdirecionava
importante discusséao.

Ao Theatro Sdo Pedro agregaram-se profissionais, como o dram@ange
Queiroz Telles, os cenografos Helio Eichbauer e Gianni Ratte (#smo tambéem
diretor teatral), o assistente de direcdo Méario Masettie enitros. Essa equipe, ainda
em 1972, foi responsavel por mais dois trabaldoSemana Frei Caneca ambos de
autoria de Carlos Queiroz Telles, com direcdo de Fernandot@e&ixcenarios de Helio
Eichbauer. No elenco além de integrantes do Nucleo, para ocespé&i@i Canecafoi

convidado, a viver o papel-titulo, o ator Othon Bastos.

A Seman, 1972- Studio Sao Ped
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O projeto sobre os modernistas nasceu por iniciativa do propridrd H&@o
Pedro, ndo com a perspectiva de investigar acontecimentos consagrad@Semana
de Arte Modernamas de refletir sobre o seu impacto no debate da década de 1970.

O texto de autoria de Carlos Queiroz Telles foi escrito enorsa com as
proposi¢cdes cénicas de Peixoto e Eichbauer que, nesse momento, retamaram
didlogo iniciado em 1967, quando o primeiro interpretou Abelardo Il egonde
assinou os figurinos e os cenariosQ@idRei da VelaSob esse aspecto, os dois artistas
foram fundamentais para a constru¢cdo de um “olhar” cémico extnemte irénico,
pois, juntamente com os demais integrantes do Oficina, forancesttfie uma releitura
publica do Modernismo a luz do olhar antropofagico de Oswald de Andrade.

Nesse sentido, as personagens foram construidas para reflebibeen cs
impacto dos acontecimentos de 1922 na cena politico-cultural. Cenicammemte,
inspiragdo em Piscator e em Brecht — utilizacdo de variossmcuwénicoss(ides
projecdo cinematogréfica, cartazes, implosdo do espaco céniceytabeleceu-se
importante dialogo entre passado e presente Por meio dessa, ré@& indagava em
1972: Valeu a pena? O pais mudou?

O texto de Queiroz Telles foi concebido tal qual um roteiro, em uma
perspectiva coletiva presente na estrutura do texto. As rubdeasrevem a
movimentacdo das personagens (geralmente construida no processoiale eosa
espaco do Theatro Sédo Pedro, para compor a ambientacdo cénica. @opusta ndo
era a de celebrar uma data e um grupo, mas estabelecer uossabs@ cenografia

deveria ser composta de
forma a dar ao espectador
0 maior numero de
informagbes  sobre o
processo, propriamente
dito, além dos impasses e
dos conflitos inerentes a
ele.

Ja emFrei Cane-

ca, 0 texto foi dividido em

Frei Caneci. 1972- Theatro S&o Ped dois atos, compdbs-tos por

cinco cenas (trés no primeiro e dois no segundo), atualizando cenicanoemé@tos da
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vida de Frei Caneca quando menino e, posteriormente, como revoluciond&il e e

1824. Embora no palco fossem rememorados dife-rentes momentos higtbhrR®s-

1817 — 1824), nos quais o rompimento dos lagcos coloniais e 0 estabelecimento da
republica fundamentavam o debate. A amplitude e a abrangéncidistassdes
permitiram que o tema fosse atualizado, isto €, a liberdade poderia sdidasteoutras
situacOes: como celebrar uma luta que no passado foi justa e,atka @ec1970, era
interpretada como subversiva?

Com o objetivo de responder essa indagacao, afpetaanecaapresenta,
didaticamente, lugares, grupos e formas de organizagcdo recorremteBversos
periodos. Varias cenas ocorrem no Péateo da Igreja do Terco.

Em verdade, o conteudo tematico ganhou contornos e significados de
atualizacdo a partir do momento em que os dialogos sédo construidatit@soocom
intencbes dubias. Um exemplo desse procedimento ocorre quando o Cego diz ao
Menino das Canecasem tempo de tanta intriga, € melhor a gente néo ter nome certo
nao.

Essa adverténcia do texto dita em palcos brasileiros, em meadd3874,
permitia uma cumplicidade entre o que ocorria em cena e 0 publicog,igpor
intermédio do saber histérico comum, falava-se de algo que ndo podenplsstado:

a ditadura militar e os instrumentos, com 0s quais ela goveansgeiedade, fundados
na repressao politica e cultural.

Com efeito, percebe-se que o contetdo historico e as interpretdgbesadas
estiveram a servigco da principal bandeira da resisténcia deinacrat Estado de
Direito. Embora existissem temas importantes que também fdrardados, tais como:
injustica social, exploragcdo do trabalho, entre outros, no campo da lwa pel
redemocratizacdo eles tornaram-se auxiliares de uma luta maior.

Dessa feita, as datas, vistas como efemérides pelos 6rgaosagoestais,
instantes de celebracdo e de afirmacdo da “identidade naciona”ppaartistas do
Theatro S&o Pedro, elas tornaram-se oportunidades para questionaetaygeesr vistas
como homogéneas em relacao a esses simbolos.

Ainda no S&o Pedro, Fernando Peixoto encenou, em 1973, um de seus
espetaculos mais festejadésank V, de Friedrich Durrenmatt, autor que, apesar de nao
ter sido arduo defensor do socialismo, foi um feroz critico do sistaypigalista. No

programa do espetéculo Peixoto fez a seguinte avaliacdo desse trabalho:
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Ha diferencas radicais entre a sua obra e a de BertolthtBrec
Durrenmatt ndo aceita a vinculacdo de Brecht ao movimento
comunista, mas reconhece que a obra do poeta e dramaturgo aleméao é
uma sincera resposta ao nosso mundo, a nossa culpabilidade.
Entretanto, se a perspectiva de Dirrenmatt ndo € diretameitieapol

€ possivel encontrar analogias entre a sua dramaturgia e a de Brech

O critico Bernard Dort, referindo-se RBrank V, acentua que a
perspectiva de Dirrenmatt é religiosa. E um religioso em caiem
formacéo protestante oferece o instrumental para a revokaukado

€ uma indignacéo profunda, implacavel. Sob muitos andrrborsk V

é uma resposta@pera de trés vinténsle Brecht. Diirrenmatt acentua
outros valores, mas conserva inumeras colocagoées.

Mas ndo é, comoA Opera um texto dialético. Antes, um
paralelepipedo, arrancado das ruas do mundo em que vivemos. E
lancado com furia, cinismo e violéncia sobre as instituicoedazes

gue garantem a sobrevivéncia de uma ordem sdcio-econdmica injusta.
Uma o6pera ndo de mendigos, mas de milionarios. Dirigida a um
publico que paga caro para ver teatro.

[...] A peca ndo é apenas a historia de um banco: é a parabola do nosso
mundo, da nossa sociedade, da nossa realidade.

Frank V & um paralelepipedo lancado contra determinados valores
sécio-econdmicos e politicos. E um texto divertido ao extremo, mas
também agressivo. Também queremos lancar este paralelepipedo
contra o publico. Mas néo para feri-lo fisicamente. Este paralelepipedo
deveré ficar parado, imenso, ameagador. A um centimetro da cabeca
do publico. E preciso que o espectador encare de frente estadeali

gue Ihe é mostrada deformada, teatralizada. Sinta seu peso, seu
significado: pense. Hoje, mais do que nunca, o teatro brask#ce
encaminhando para desempenhar uma tarefa imbecil: anestesiar o
espectador, mistifica-lo, envolvé-lo num mundo magico e falso da
fuga e fantasia, reduzi-lo a objeto a ser hipnotizado. A diveesta,
assim, a servico do aniquilamento de cada um enquanto ser humano
responsavel e inteligente. A nds, ao contrério, interessa daspert
sentido critico do espectador: manté-lo vivo, atuante, conscient
respeitd-lo como ser humano livre, capaz de aprender e enspaa, ca
de discutir, refletir, modificat”

Essa andlise publicada originalmente no programa do espetaaldm de propor
uma interpretacdo sobre a montagem e o texto, apresentou-se conmnuite a
reflexdo e a necessidade do estabelecimento de uma conssigiala Para tanto, a
proposta reflexiva construiu uma relacdo de estranhamento com o pspeidculo,
por meio da concepcédo brechtiana de Fernando Peixoto em compretamarteatro
gue assumiu, talvez, nessa encenacao uma de suas formas mais acabadas.

Para esse espetaculo, além de Beatriz Segall, Celso Rratesienco contou

com a participacdo de Renato Borghi e Esther Goes, ambos rddés-da Teatro

" PEIXOTO, Fernanddleatro em pedacos?. ed. S&o Paulo: Hucitec, 1989, p. 144-146.
8 Nas décadas de 1960 e 1970, os programas de @dpstéram, na maioria das vezes, manifestos
politicos e culturais.
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Oficina. Naquelas circunstancias, por todas essas iniciativaslae capacidade de
congregar pessoas, que compartilhavam idéias, estratégias eMatas, Antbnio
Guerra fez a seguinte consideracdo sobre a presenca do TheatRedo na cena
teatral paulistana:

O Teatro S@o Pedro nasce dessas duas vertentes que se rmuzam
final dos anos 60: a instabilidade dos grupos teatrais e essdjpr
politica, que levou muitas pessoas a vislumbrar a acdo cudturel

uma alternativa & agdo politica — entre quais o proprio iMaur
Segall. A primeira resposta do Sdo Pedro foi em setembro @& 196
para os produtores, Ibsen era o tom mais apropriado para ofgrasil

Al-5. A questéo ética colocada em ‘Um Inimigo do Povo’, do homem
gue ndo abandona suas convicgbes mesmo quando todas as situacdes
se voltam contra ele, era uma profissdo de fé que a comparavia est
disposta a carregar consifjo.

Frank V foi o dltimo trabalho de Fernando Peixoto no Theatro S&o Pedro.
Porém, em 1980, ele retornou a esse espaco teatral para dsiguada versdo de
Calabar, o elogio da traicdoproduzida pela Othon Bastos Producfes Artisticas e
Renato Borghi.

Ainda em 1973, na
sequéncia de sua carreira como
diretor teatral, num momento de
extrema censura artistica e
politica, Peixoto recebeu de
Chico Buarque & Ruy Guerra
um convite irrecusével: dirigir
Calabar, o elogio a traicdo

espetaculo que seria produzido

Calabal, 1973- Foto de ensa por Fernanda Montenegro &

Fernando Torres, na cidade do Rio de Janeiro. Com essa proposta, maez ueha se
via em uma situacao na qual teria oportunidade de colocar em cemecengue vinha
ao encontro de suas expectativas como artista, cidadao e militante.
O tema da traicdo, nada mais adequado para um pais que adotava como
propaganda oficial “Brasil, ame-o0 ou deixe-0". E, desse ponto de @&, contra o

governo era estar na condicdo de traidor. Porém, escudados, maisezmenv

9 GUERRA, Marco AntonioCarlos Queiroz Telles histéria e dramaturgia em cena (década de 1970).
Sao Paulo: Annablume, 1993, p. 96.
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acontecimentos histéricos, os dramaturgos indagavam: o que é @2r&gd que
condicOes, alguém pode ser taxado de traidor? Quem é que tré agjomcunstancias
deste ato?

Compreender historicamente o mulato Calabar significava rekativina idéia
que, sob a otica dos militares, estava bem definida: traidor é spi@pde ao regime
militar. Mas, todos aqueles que se opuseram ao governo, estando mortos ,ceraos
traidores do pais?

Aquele espetaculo tinha como proposta estabelecer no palco essaadiscuss
por meio de um musical, onde as musicas de autoria de Chico Bialgumas em
parceria com Ruy Guerra) tornaram-se um capitulo a parte, fapiam parte do
repertorioTatuagemCala Boca, BarbaraVence na vida quem diz sifFado Tropicaj
Boi voador Nao existe pecado ao sul do Equadentre outras. Nesse sentido, a peca
era polissémica, comportando distintas interpretacdes e apropriacoesakiens.

Em uma produc¢éo que envolveu um elenco com mais de trinta atores, musicos
direcdo musical de Dory Caimmi, cenarios e figurinos de Hébblauer, dentre os
varios profissionais envolvidoalabar consumiu meses para selecao do elenco, de
ensaios e concepcdo geral da montagem. E todo esse traballouresultdo porque
na véspera da estréia, no dia do ensaio geral para a censurayag@&mdei censurada.

O que fazer? Fernando Peixoto registrou esses momentos da seguinte maneira:

31.10.73 — Bandeiras, teldes de boca, mais objetos e mais aderecos! A
estrutura visual do espetaculo vai ganhando coeréncia e adquirindo
peso na narrativa. A cenografia de Hélio tem um vigor épico
expressivo. Mudei o ritmo do ensaio: s6 corregdes, transicoes,
correcdo de certos detalhes. Principalmente no primeiro ato. Mas
consegui ir até o fim. Ter passado tudo teria sido inutil. Comaiys
coeréncia interna na articulagdo das Uultimas cenas. Mas Anna
Barbara ainda me preocupam. Nao achamos os objetos certos para a
paramentacdo de Barbara. Ou é o texto, ou 0 encaminhamento de
interpretacdo, ou minha concepcao (que, alids, é vaga e montada em
cima de certa resisténcia que tenho, desde o inicio corcessa O

‘povo’ tem que ocupar mais espaco e ocupar melhor o espaco, que é
bem maior, exige uma disposicdo cénica mais dindmica. De resto,
como sempre, a tarde foi cheia de baldes de agua fria. Chegou
Fernando com a carta da Censura, sobre a tal de ‘avocacaa;ada pe
pra instancia superior. Com esta palavrinha superior, esconde
mentiras. A carta praticamente proibe o espetaculo. Caractena
censura econdmica. E datada de 30 de outubro. A censura politica
nem chega a ser exercida. A censura foi censurada, proibida de
proibir. Os gastos estdo feitos. Que vai acontecer de agodiaate,

se a proibicdo for mantida, com os produtores e 0s préoximos
espetaculos? Texto liberado ndo € mais garantia minima.
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07.11.73 — Continuam os ensaios. E as ameacas. Providéncias para
filmar, como medida defensiva (guardar o que foi feito). Rosecta
assumira a realizacao do filme/documento. A solidariedade é de todos:
ja temos trés camaras, profissionais dispostos a trabalimarenarra

na imagem e no som. Estes Ultimos dias foram irritanteégiam

certo heroismo. Em certos momentos, claro, a vontade é ladyar t
Mas € esta nossa modesta frente de resisténcia: continuam, Qi

6, 0 ensaio foi feito de portas abertas. Cerca de duzentas pessoa
Nada estd maduro, mas aplaudiram em cena aberta algumas cenas
Talvez tenha sido o primeiro e Ultim espetaculo. [...] A vontade é
engravidar o espetaculo de uma forga politica mais nitideais m
explicitada. Descubro, revendo uma cena ja feita, o nivel de
autocensura que estd enraizado no inconsciente: encontrei uma
solucdo cénica sem davida correta e justa, mas timida, acoea&ta
agora percebo isso. S6 agora que sei que 0 espetaculo sera proibido,
percebo que esta cena deveria ser mais forte e seucsidaifieveria

ter sido assumido cenicamente de forma mais conseqiente. A
presenca da censura me fez descobrirfsso.

Esses fragmentos sobre o processo de ensaio e as tensOesnt@scolae
ameaca da censura, permitem que sejam entrevistos elementos uifas, \azes,
compuseram 0s bastidores dos ensaios teatrais. Nessas circagstangioléncia
manifestava-se de outras maneiras: cerceamento econdmico, @saroddgica,
inseguranca quanto a continuidade do trabalho, enfim, cerceamento o psppgo de
atuacdo dos profissionais de teatro. Esse expediente tornou-se umoda fomuito
adequada para estrangular economicamente produtores, de porte médivesfisan
no teatro, ndo s6 com um negaocio, mas como um projeto politico e intelectual.

ApoOs viver essa situacdo, Fernando Peixoto, ainda em 1973, dirigiu, pela
primeira vez, um espetaculo para a Othon Bastos Producdes Artidticgsito parado
no ar de Gianfrancesco Guarnieri, que estreou em abril de 1973, no Gaaira, em
Curitiba, e viajou para a maioria dos estados brasileiros, conrAdotsgotada em quase
todos os lugares em que se apresentou.

Essa montagem talvez seja a que mais representou esteteasernbates
daqueles que optaram pelo teatro de resisténcia, pois a pren&éncia, antes de
qualguer ponderacgdo, refere-se ao fato de que esse texto teatmal igstigante
questionamento sobre o significado de fazer teatro em um momentsi® te
inseguranca politica, econémica e social.

Um grito parado no aré uma representacdo do trabalho artistico em

circunstancias de opressédo, materializadas no espetaculo pelalsiatifes financeiras:

2 PEIXOTO, Fernanddleatro em movimenta 2. ed.S&o Paulo: Hucitec, 1989, p. 191-192.
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nao conseguir pagar as prestagdes dos produtos adquiridos, manter odal@gpaico,
quitar as despesas com o consumo de energia elétrica, além de suiov@oba para
divulgar o espetaculo por ocasiao da estréia. Por intermédio deugérstmetaforicas,
expbe a acgdo intensificada dos 6rgdos de censura e o asfixiamerdondades de
producao, que inviabilizou o surgimento e a continuidade de muitos trabgligose
tornou recorrente em periodos posteriores, como se pode depreender das ponderacdes de

José Arrabal:

[...] € a consolidacdo da capitalizacdo acelerada do teatro sampre
mediada pelo Estado, inflacionando o custo da producdo com
subvenc¢des milionérias, inflacionando o pre¢o do ingresso, fechando
ainda mais o gueto teatral. Assim esse teatro de empresase —
depois de algumas porretadas até em um ou outro empresario, pra
disciplinar, também entre eles, o ambiente — com suas montagens,
mercadoria variada, repertorio ordenado. Espetaculos grandiosos, de
arquitetura megalémana, eventos de ocasido para ofuscar aiisda ma
os olhos, musicais de todo o tamanho e de todas as coloracoes,
pornochanchadas, encenadores famosos do exterior, festivais
internacionais de teatro, casas de espetaculos sofisticedasiza-se

0 supermercado. O terror cultural aterrorizando, ndo sO castrou a
liberdade de expressdo e de criagdo, mas também promoveulofaze

a sua parte na politica do morde e assopra, a desmobilizacdo dos
trabalhadores do palco na luta por suas dificuldades, confundindo-os,
ao mesmo tempo em que se deposita nas maos dos produtores teatrais,
e da burocracia de Estado, a direcdo e a hegemonia da ‘vida teatral’.
Para um teatro que sequer atende a 2% da populacdo do pais, os
critérios de subvencéo ao produtor capitalista crescem anual@ente
progressao geométrica. Inflacionam-se os aluguéis dos teatuss. Se
proprietarios comecam a interferir na contratacdo dos elemeos
escolha dos textos e dos diretores. Hoje, todo o processo dedmoduc
teatral encontra-se predominantemente mediado pelo Estado e se a
censura, agora, arrefeceu, devido as questfes da conjuntura golitic
mesmo a situacdo de hegemonia do poder governamental e do
empresariado, na direcdo da vida teatral, enquanto aparelho
repressivo, a censura continua ai, intacta, montadinha. No teatro,
também a anistia foi restrifa.

Efetivamente, essa nova realidade exigiu de artistas ecioi@e em geral,
estratégias para a confeccdo de uma nova linguagem. E, sohspsstoUm grito
parado no aré altamente exemplar, na medida em que esteticamente carsstroi
indicios dessa nova realidade, a comecar da prépria concepoéa, cénipalco semi-
vazio, com uma mesa, alguns bancos, revelando a auséncia de reaursas.oHado,

essa opcao, também, evidencia o privilegiamento da palavra no teatrmaresposta

2L ARRABAL, José; LIMA, Mariangela Alves de; PACHEC®ania.Anos 7Q teatro. Rio de Janeiro:
Edicbes Europa, 1979, p. 34-35.
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as propostas que decretavam a morte do texto e afirmavam, meeflenente, a
eficacia da imagem. Nessa linha de raciocinio encontram-&&nams observacdes de

Fernando Peixoto, diretor do espetaculo, ao dizer:

Guarnieri hoje encontrou um caminho vélido e polémico na falta de
perspectiva do teatro brasileiro. Seu texto € uma tomada déiqosic
uma declaracdo de principios, a utilizagdo consciente da linguagem
teatral para uma reflexdo critica e impiedosa sobre o préatoot

Num momento de mistificacdo, de fugas, de misticismo, Guarnieri,
talvez o dramaturgo brasileiro que melhor sabe provocar o rso e
choro na platéia, criando personagens marcados por um calandwuma
reconhecivel e comovente, um escritor que sabe intuitivanoemo

criar situacfes emocionais irresistiveis, defende a vigéncia dartana
racional, concreta como a verdade, livre e voltada para o potencial
transformador dos espectadores. Apresentando seu grito parato n

ele afirma aindaSem duvida a palavra ndo morreu e na medida em
qgue é tolhida mais se demonstra viya] Guarnieri deixa evidente

gue boa parcela da crise do teatro brasileiro, do desespero de muitos
de seus artistas, nasce de uma inseguranca de trabalho, de auséncias de
condicbes materiais e psicolégicas para o exercicio da prof&séo.
causas de tudo isso sdo, em Ultima analise, o trabalho taealis
realizado sob a ameaca constante da censura, sobretudo da censura
econdmica, que hoje limita, mais que tudo, o desenvolvimento de um
teatro livre, critico, transformador, verdadetfro.

Essas consideracgdes, articulando o diadlogo arte e sociedade, sammdnte
proficuas, pois contribuem para que se explicite, de forma instigahistoricidade da
escrita e da cena teatral, legitimando-os como documentos de pe$gucs de uma
determinada época, e inseridos em embates culturais e disputasagoisto €, o
codigo estético ndo deve ser apreendido acima dos conflitos demgey &etraduzem,
no nivel simbdlico, representagcdes que (re)elaboram projetos, lwakas sle homens
e de lugares especificos.

Um grito parado no atalvez seja a traducéo poética daqueles anos de chumbo
para aqueles que optaram pela resisténcia democratica, petsthlialecida no dia a
dia e, no ambito teatral, para os que continuaram a ver nessadatiadestica um
espaco significativo para o exercicio da criticasgatus quo Alias, essas mesmas
premissas nortearam Fernando Peixoto quando d@igainho de VoltdConsuelo de
Castro), em 1974, Bonto de PartidgGianfrancesco Guarnieri), em 1976. A primeira
ambienta seus conflitos em uma agéncia de publicidade, com dddwlde discutir
sobre o impacto dessa atividade no campo das relagdes sociais, easr®uaietivas.
JaPonto de Partidanasceu de uma indignacdo: a morte do jornalista Wladimir Herzog,

22 PEIXOTO, Fernanddleatro em pedacos?. ed. S&o Paulo: Hucitec, 1989, p. 162-163.
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nas dependéncias do Il Exército em Sao Paulo. Ambientada emdeizaraédieval do

século XIlI, discorria sobre quem poderia ter assassinado o podta die amanheceu

dependurado em uma arvore. Com um recurso narrativo, semelhante Galadia;

onde a personagem, que desencadeou as situagdes e os conflitos, est4 ausante da cen
Fernando Peixoto, em diversas oportunidades, afirmou que esse eraausn de s

trabalhos mais bem acabados, que teve boa acolhida de publicoaeecfitiou mais de

um ano em cartaz. Posteriormente, vierltortos sem Sepulturgl977), Coiteros

(1977) eCalabar(1980), entre outros.

Calabal, 1980- Theatro Sao Pec

Em verdade, as encenacbOes de Peixoto, no decorrer da déca®iOde 1
revelam, antes de quaisquer consideracfes, a presenca de um gasistaiou
perspectivas para o florescimento de uma cultura de oposicao. Aeesca trajetoria,
durante o seu depoimento ao Ciclo de Palestras sobre o TeatreiiBrapiomovido
pela Biblioteca Edmundo Moniz, do Centro de Estudos da Fundacen, CardoslMir
afirmou:

[...] sua visdo €, necessariamente, a de alguém que tem awend@av
apenas o talento e a inteligéncia critica que todos |lhe recomheees
sobretudo a experiéncia de quem vivenciou muitas etapas de nossa
evolucdo teatral, particularmente a que transcorreu dusadteada

de 60, quando aqui se praticou uma dramaturgia sob pressao ou, como
ja se disse, uma ‘dramaturgia de resisténcia’. [...] Suaepgio do
espetaculo teatral reflete, como se sabe, um visceral eragdfano
processo histérico, na crenca de que o ser humano por estar imtegrad
nesse processo, sofre inevitaveis e fundas mudanca em suaardaneir
ver o mundo, de interpretar uma sociedade que, acima de tudo, ele
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pretende corrigir e aperfeicoar a fim de que a vida se toais justa
e mais human®.

No entanto, com as redefinicdes politicas e culturais de meadiécada de
1980 em diante, determinados temas e interpretacdes passaamvietos como
superadoshistoricamente. Dentre as experiéncias suplantadas pela cordesigade
estdo as reflexdes e os trabalhos da resisténcia democ@itaisso, perspectivas
teleoldgicas foram refutadas goesentepassou a ser a Unica temporalidade digna de
indagacao, como atesta a fala de Mauricio Segall sobre o @ &&atPedro, em evento
ocorrido no Itau Cultural, em S&o Paulo, em 1996:

Eu fui preso em 70, ai fizeraRrei Caneca em 72, e ndo por causa
disso, mas em 73 eu voltei a ser preso. Nesse meio tempo Sidam
presos também o Celso e a Denise que vocé mencionou. Também
sumiram, ndo é? NOs ndo sabiamos onde é que eles estavam. Se
voltavam vivos, se ndo voltavam vivos. Mas a opc¢éo era politico-
ideoldgica, mas era basicamente minha, quer dizer, o Fernands Torre
se mandou porque ele ndo aglentou esse tipo de rojdo. Ou ndo
aglentou ou porque a Fernanda n&o quis. E neste jogo, a questdo do
Nucleo, a questdo da sala de baixo, das montagens mais para o publico
tradicional de teatro. Vocés podem imaginar, a gente convivia
diariamente dentro daquele teatro. Todo mundo vivia 14 dentro. Nao
era simples. Tanto € que acabou cedido e acabou. [...] Eu acho que o
Teatro Sdo Pedro foi uma experiéncia muito importante enquanto
viveu. Acho que ele ndo deixou sementes, 0 que é triste. Por isso que
eu ndo gosto de falar muito. Eu vim aqui s6 mesmo para esse
testemunho, porque para mim ndo € prazeroso isso. Nés fizemos muita
coisa, mas teve repercussao? Eu diria que ndo. Eu acho queduauitos
Voceés, talvez 80%, antes de comegar a ver o programa, ‘Ah, vai falar o
cara do Sao Pedro. O que é o Sao Pedro?’, antes disso sabiam o era o
Teatro Sdo Pedro? Nao sei. Acho que n&o. Acho que realmente néo.
Ai a responsabilidade, em boa parte, recai também sobre ogsgritic
sobre essa coisa toda, e também daquilo que diz a Mariangela aqu
Ela diz que isso talvez fosse inviavel, era anacronico, infa tais

nada a ver, ndo era por ai, o que era bem possivel: aliar um teatro meio
comercial, meio ndo comercial, meio profissional, meio néo
profissional. A Companhia estava fazendo isso. Era talvez, ca@ano el
disse, anacroénico e deu no que deu. Deu em nada! Essa € a visao que
eu tenho do S&o Pedro, infelizmente. Eu acho que se for para tirar
algumas licbes disso, agora que a gente reaviva um poucos@utiedi

essa questdo do teatro: o que é teatro popular, essas catdgorias
teatro? O que sd@o esses publicos? A nossa postura de ndedévar t

a periferia, mas ir a a periferia para formar grupos e fangntipos,

era uma postura nossa. Era uma postura politico-ideofdgica.

% MIRANDA, Carlos. Apresentacao. Iffernando Peixoto— ciclo de palestras sobre o teatro brasileiro.
Rio de Janeiro: FUNDACEN, 1988, p. 3.

24 SEGALL, Mauricio.l Seminario pela preservacédo da memoria do teatrorhsileiro no século XX—
Theatro Sdo Pedro. Séo Paulo, 1996, p. 18. (Cigiadg).
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As questOes apresentadas por Segall demonstram a necessidadietide r
sobre esse momento de grande significacédo para as artes cénteagporaneas. Nesse
sentido, revisita-lo, circunstanciar historicamente o periodo em eumarkto Peixoto
dirigiu seus mais importantes espetaculos tem sido a preocupagsaopésguisa, da
gual alguns resultados foram aqui apresentados.

Dessa maneira, compreender essas experiéncias artisicas groposituras é
observar também como a Historia Teatro no Brasil estd sendoccionteda. E
perceber os motivos que justificamesquecimentgolitico e cultural de parte dos
processos criativos da década de 1970. Diante dessa evidencia éease projeto:
por meio da grandeza intelectual e artistica de Fernando Pepftetir sobre artistas e

situacOes que cobrem de talento e dignidade o Teatro Brasileiro.

ATIVIDADES CINEMATOGRAFICAS DE FERNANDO PEIXOTO

Ao lado da intensa atividade teatral, Peixoto desenvolveu proficua dévida
cinema atuando com ator em filmes destacados e elogiados itiek especializada.
Foi assistente de direcdo, bem como responsabilizou-se por arguegrosoteiros
cinematograficos. Teve, portanto, uma atuacdo destacada e mitifierdrpara além
dos meios teatrais.

Como ator Peixoto participou nos seguintes filn@@amal — Delirio do Sexo
(1969, Joao Batista de Andrad€); Homem que comprou a Mor{@972, Maurice
Capovilla); O Her6i Postumo da Provinci&l973, Ruda de Andraderistais de
Sangug1974, Luna Alkalay)O Predileto(1974, Roberto Palmari;ogo Morto(1975,
Marcos Farias)A Queda(1976, Ruy Guerra)Doramundo (1977, Jodo Batista de
Andrade);A Batalha dos Guararaped 977, Paulo Thiago Homem do Pau-Brasil
(1980, Joaquim Pedro de Andradeles ndo usam Black-t{@980, Leon Hirszmann).

Percebe-se por esta listagem a sua capacidade em circulagrypms
diversificados. Isto é, trabalhou ndo s6 com cineastas oriundo do meiccneésta
(Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, Ruy Guerra) como tambéndiegtivres
de orientacOes estéticas mais afinadas ao realismo (JoataRigtiAndrade). Este tipo
de descoberta leva-nos a perceber melhor a capacidade de F. Peixoiobgizar
diferentes estratégias de construcdo de personagem (tare¢iiespmarcada por sua

longa atuacdo no teatro), assim como de participacdo ativa erantes propostas



25
LU#$ %% % &'
%(()*+,-.*
10 ) 11" 2

estéticas, tornando-o apto, portanto, a participar de projetos compldifeseaciados.
Ainda que possa haver uma “linha” de trabalho que unifique essasipaades
(necessidade de critica constante de algumas formagastigirincipalmente as mais
convencionais e facilitadoras da comunicacdo), vale ressaltan a&apacidade de
“circular” por diferentes agrupamentos.

Sua participacdo em atividades cinematograficas nao ficouitaestos
desdobramentos logicos de seu trabalho como ator em teatro, ja qesistente de
direcdo nos filme#’rata Palomareq1970, André Faria) &les ndo usam Black-Tie
Esse tipo de atuacédo revela outras capacidades que merecstgeadas em virtude
da complexidade de transposi¢céo para meios tdo diversos de sua capacidade de conceber
a totalidade do espetaculo. Obviamente, a sua longa experiéncadoetor de teatro
deve ter servido como lastro, mas apenas parcialmente por a&e deaimeios de
expressao muito diferentes.

Ainda no cinema, foi responsavel pelo argumento e pelo rotei® EBmfeta
da Fome(1969, Maurice Capovilla) e pelos seguintes roteiros que nao seatarnar
filmes: Quarup (1971, em parceria com Ruy Guerrapelronco (1978, em parceria
com Joao Batista de Andrade). Percebe-se, mais uma vez, gaoc@aade em buscar
formas de expresséo (agora a do roteiro cinematogréafico) quaatecemram como um
profissional versatil e apto a lidar com o processo de transfaorean curso nas artes
brasileiras do periodo (década de 1970). Como se V&, F. Peixoto dedicativsgade
de roteirista ao lado de cineastas de orientacdes estéticesfidagas. Neste sentido,
como demonstrou nossa pesquisa, merece destaque o encontro Capovilla-Peixoto.

Na realidadeO profeta da Fome& um projeto tanto de Maurice Capovilla
(diretor) quanto de Fernando Peixoto (roteirista). Ambos, a eépadaanti tido
oportunidade de acumular larga experiéncia artistica. Esta peficukesultado de um
momento de particular radicalizacdo de posi¢cbes estético-pslitianto no ambito
teatral, como no cinematogra-fico. Com efeito, a trajetoriavanegrafica de Capovilla
teve inicio, em 1961, com as participacdes nas discussdes que ocorfamtrmoDom
Vital, acompanhado de Gustavo Dahl e Jean-Claude Bernardet. pNestelo,
trabalhou na Cinemateca Brasileira, quando Dahl transferiu-sd&kpara para estudar
no Centro Experimental de Cinemato-graftapovilla fez carreira no jornalismo, tendo
tido a oportunidade de colaborar com os joridiiima Hora, revistaBrasiliensee

Jornal da Tardesempre se dedicando a critica cinematografica ou a assuntogei
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a area (mercado distribuidor e exibidor, entre outros). Como muitoflosndo
periodo, descobriu o cinema documental cAmanda de Linduarte Noronha, em
1961. Sua primeira pelicula fivleninos do Tiet§l963) realizada sob o impacto Tiee
Die, de Fernando Birri. Nesta pelicula, a intriga gira em torno do dia de pobres
meninos argentinos que moravam embaixo de uma ponte ferroviaria e pstatas
aos passageiros do trem. Diretamente inspiraddiesrDie, Meninos do Tietéetrata a
vida sem esperanca de garotos favelados que moram as mdogeias Tieté. Em
seguida, Capovilla filmari&ubterraneos do futeb@l965). Em 1966, Capovilla foi
contratado como professor da Escola de Comunicacbes e Artes aCA$P onde
teve oportunidade de dar continuidade ao seu trabalho criativo. Seu @rloreja
metragem foiBebel, a garota-propagandél967), baseado num conto de Ignacio de
Loyola Brandao. Este filme procurou seguir a mesma tendénc@dpca presente em
Meninos isto €, procurar uma representacdo realista, critica e poputamncou
razoavel sucesso de publico.

Em 1968, participou do Comité Internacional do Cinema Novo, evento que
tinha como objetivo a luta contra a censura. Nos finais da década de 1960,

[...] trabalhou com Roberto Santos na montagem e no sdéwhdea e

a vez de Augusto Matraga falta de condi¢bes para o inicio de uma
nova producao aliou-se a reformulacdo do seu estilo de fazer cinema.
Como declarou, “estava muito preso a tradicdo realista do cinema
paulista, da critica de costumes”. O fim do sonho utépico do cinema
social deu lugar a discussdes com Fernando Peixoto sobre o texto de
Glauber RochaEstética da Fomé®

E possivel constatar que o encontro com Peixoto ocorre num momento de
grandes transformagfes (sociais, politicas e culturais) quegiamxi novos
posicionamentos ambito pessoal/profissional, bem como que essa pRe&oto-
Capovilla ndo é algo isolado na trajetéria de ambos. Ao contrarioreéuttado da
necessidade de dialogar criticamente com a realidade beasl®iperiodo, tanto do
ponto de vista dos temas, quanto no que se refere as formas srifsticenplexidade
desta proposta pode ser observada, num primeiro momento, mediante @uosulias
textos dedicados a apresentacdo da pelicula:

[...] é uma fabula que revive um mundo que se acaba, o mundo do
circo, com seus personagens estranhos e pitorescos. E uma comédia e
um drama, uma farsa e uma realidade, como se estivéssemos num

% RAMOS, Ferndo; MIRANDA, Luiz FelipeEnciclopédia do Cinema Brasileiro Sd0 Paulo: Editora
do SENAC, 2000, p. 88.
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picadeiro, onde o palhaco que faz rir, chora por dentro. Neste &lme
espetaculo é a vida se desenrolando, com alegrias e #jstera
passes de magica ou arriscados saltos mortais. Para compesstader
filme basta seguir de perto o fantastico Alikan, um personagaher

ao mesmo tempo imaginario, simbolo das contradigcbes humanas. Nele
vamos encontrar um pouco de cada um de ndés e muito do que nao
gostariamos de ser. Depois de ter visto este filme naoisliga real.
Descubra a verdade naquilo que parece farftasia.

Esta fabula torna-se ainda mais inquietante, quando nos deparamos com a
pelicula propriamente dita. Com efeito, €rprofeta da fomesomos apresentados ao
mundo do pequeno circo de Dom José, por meio da trajetoria do faquir Alikde. E
guem realiza os mais arriscados e sensacionais numeros: osdglagaDemonio, o
Enterrado Vivo, o Suicida Sanguinario. Ele marcha descal¢co sobredmacidro, se
fura com punhais, come fogo e estanho derretido. O circo vai mal.rtiS&sa
desesperados comem 0s animais amestrados. Tentam se substianinzs, mas
fracassam. Inventam como ultimo recurso um numero de arrepiagu Alikan vai
comer gente. E o publico comparece em massa para ver Alikan, o Hpneeoome
gente. Escapando do circo em chamas, com Maria, sua mulher, idliiaruma longa
caminhada, acompanhado por outro personagem, o domador, um homem extremamente
violento. Numa espécie de balé sertanejo, ao som da viola de uroacggdor, Alikan
perde seu olho direito, em luta violenta com o domador. Consegue cheigay aamniha
cidade em festa, e se apresenta para um numero anunciado comdorsansac
Crucificado Vivo. Atrai a atencdo de toda a cidade, mas seu numeicrade
transforma-se numa ceriménia mistica. Ele entdo é presgpesda descobre a chave
do sucesso: o jejum. Viaja para S&do Paulo e, na Avenida S&o Jodaparbarraca de
faquir, onde pretende ficar cem dias sem comer. Seu niumero € bem sucedido. Ganha um
campeonato mundial de fome.

A partir dessa estrutura de enredo, é possivel perceber queaasdetrama
proposta discursiva que, explicitamente, se assume como alegdrica, isdo é
transparente, exige decodificacdo e propde um diagnéstico geedemtador. Com
efeito, O profeta da fomesegundo Ismail Xavier, € um filme que se “aproxima do
cinema do lixo, em suas metéaforas, em seu passeio pela disformidad® (sic)”.

Em suma: por meio da estratégia eminentemente agreQsprafetafilia-se a

estética do lixo que é uma radicalizacdo das propostas do Cinewa Rara

%6 Encarte Promocional. Disponivel no Museu Lasaaé§ao Paulo/SP).
2T XAVIER, Ismail. O desafio do cinemaRio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1985, p. 20.
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caracteriza-lo, rigorosamente do ponto de vista estético-foreske-se levar em
consideracdo que a espessura do universo ficcion@l geofeta da fome sempre
densa, embora fragmentada, com personagens desesperados e agoAizdraedo
pela imagem do abjeto (babas, sangue, vOmito, lixo e outros tipos densiaissta
asquerosas) é recorrente. Esses procedimentos delineiam umrifecde de agresséo
com o espectador, sustentada por inspiragcdo em Brecht e Artaud, remuaarea
estética da fome de Glauber. Trata-se, antes de tudo, de agfédia aonsciéncia
burguesa”. Impedir a fruicdo descompromissada e/ou neutra docespetiprofeta

na linha deO bandido da luz vermelh@l969), de R. Sganzerla, € uma resposta aos
horrores e temores de uma época dificil marcada pelo ausmtarpés Al-5. Esta
pelicula, que teve Fernando Peixoto como co-roteirista, € portantoragusa das
posturas que buscam reconciliar-se com os valores de producdo dosninante
mercado. Fundamentalmente, trata-se de uma representacdo alegarica
subdesenvolvimento brasileiro.

Por outro lado, igualmente significativo € o encontro de F. Pemalodo
Batista de Andrade, tendo em vista os desdobramentos politicos ieogseétas
afinidades desenvolvidas ao longo dessa parceria.

Com efeito, a trajetéria cinematografica de Andrade iniciaceeno
desdobramento de sua participacdo no movimento estudantil. De formagasta, foi
militante do movimento estudantil no ambito da Unido Estadual dos Bstad®EE).
Aproximou-se do cinema por meio de Francisco Ramalho Jr. que tinhedmigm
grupo de cinema do qual ja faziam parte José Américo Vianaws@ueno. Nesta
época, Joao Batista recebeu influéncias do cinema polonés, espeidalm&Vadja, da
Nouvelle-Vague do neo-realismo italiano e do cinema latino-americano,
particularmente do documentarista argentino Fernando Birri que tepertunidade de
conhecer pessoalmente por intermédio do jornalista Vladmir He¥zdg cineasta
Maurice Capovilla. Depois do golpe militar de 1964, trabalhou na Fundacgéo
Cinemateca Brasileira, a convite de Ruda de Andrade, redigindcseaglgmra a
imprensa. Como desdobramento dessa atividade, participou da Sociedaps Ami
Cinemateca que, a época, mantinha um cineclube no Museu de AS&odeaulo.
Nesse periodo, manteve seus primeiros contatos com os diretores o @Glogo:
Gustavo Dahl, Carlos Diegues e Leon Hirszman. Em 1966, também cauiatdo

movimento estudantil (especialmente do Grémio da Faculdadeodefféalda USP e do
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Jornal Amanhg Andrade realizolLiberdade de imprensque foi o seu primeiro filme,

um documentario de meédia metragem. Logo depois, trabalhou como rassikte
direcdo em dois filmes de Maurice CapovilBbterraneos do futeba Bebel, a
garota-propagandaEm seguida, embora o ambiente fortemente repressivo do pos-Al-5
ja se fizesse sentir, Batista de Andrade dir@ifilho da televisddgepisddio deEm cada
coracdo um punhal Ao lado disso, dirigiu também seu primeiro longa-metragem de
ficcdo, Gamal, o delirio do sexgoelo qual recebeu prémio AIR France de melhor
diretor em 1970. Neste filme, percebe-se a presenca de estratégiasvdis@alegoricas
gue procuram discutir a repressao politica imposta pela ditadutar milseu impacto
sobre os intelectuais. Como se vé, Jodo Batista de Andrade, aggmasios anos 1960
para 1970, estava enfrentando grandes transformacdes (sociaigelitidturais) que
exigiam novos posicionamentos ambito pessoal/profissional.

Como vimos anteriormente, a trajetéria de F. Peixoto revela, de modo
significativo, igual necessidade de reviséo e transformacao casstBetcebe-se que a
parceria Peixoto-Andrade em@amal ndo é algo destituido de significados para a
trajetéria de ambos. Pelo contréario, trata-se de uma propostalagodiéitico com a
realidade brasileira do periodo. Com efeito,@amal — delirio do Sexo

[...] a historia se passa em cendrios naturais, abertosficiemetis —

ruas e pracas do centro da cidade de S&o Paulo — e a camera, de
guando em quando, se afasta da ficcdo que esta registrando para filmar
as pessoas que em torno da equipe observam as filmagens. O
esconderijo e a brecha aparecem com igual destaque na imagem. N
trecho final deGamalum personagem é agredido por trés outros que
destroem as cadeiras que ele fabricava. Quando os agreseores
retiram o agredido procura recolocar de pé os pedacos que sobraram
das cadeiras arrebentadas — uma outra forma de repetir a éocdoac
medo e da violéncia que geraram os filmes marginais. Quando alguém
destroi nossas cadeiras a gente ndo pode fazer nada. SO nos resta
tentar arrumar os cacos que sobraram para montar um arremedo de
cadeira, para improvisar uma cadeira meio avacalhada, meio
esculhambada. E se equilibrar ai. O personagem centralfimasté

um jornalista que briga com a mulher e fica meio louco. E um
intelectual que perdeu o chdo, sem ponto de apoio para se sentar.
Alguns filmes marginais tomaram como protagonista um qualquer
fora-da-lei — um assaltante, um criminoso, um rebelde bronco, meio
analfabeto, que agride o sistema por instinto de sobrevivéhdiias,

como Gamal tomam como protagonista um intelectual. Um
intelectual talvez porque o artista (e em especial 0 quexessa
através do cinema) se sentia marginalizado [...] numa sociedade
desfigurada pelas formas de lazer impostas pelos interésseapital
multinacional e desfigurada também pela censura [...]. O herainera
intelectual ou um bandido porque, muito provavelmente, o artista
sonha com a possibilidade de poder agredir o mau gosto
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institucionalizado pelos grandes veiculos de lazer com umaneialé
idéntica & de um fora-da-lei. Intelectual e bandido, nos filmes
marginais, era tudo a mesma coisa. [...] Ha um certo tom de @igixa
como se o cineasta, ao incluir estes flagrantes na histdriada em

seu filme, estivesse reclamando um pouco da apatia geral dos
espectadores (ou das pessoas de um modo geral) diante dogdilmes
do pais como um todo) ou do sofrimento dos intelectuais que lutavam
por um melhor pais e um melhor cinefha.

Este tipo de representacdo, sem duvida, assume-se como alegorieand® &

transparente e tem perspectiva globalizante. Segundo Ismail Xavier,

[...] a série que incluGamal, o delirio do sexd. B. de Andrade/70,
Piranhas do asfalttNeville/70, Vozes do medooord. Roberto
Santos/71, Prata  PalomarefAndré Faria  Jr./71, Nené

BandalhdEmilio Fontana/70Perdidos e malditd&eraldo Veloso/71,
Hitler no Terceiro Mundllosé Agripino/70,0 pornografdJodo

Calegaro/70, trabalha a crise de identidade, as fantasiaste¢des
sexuais, a violéncia, o marginalismo, perambula¢des sem d@&stino.

Por meio da estratégia da agres<aamal, o delirio do sexilia-se, grosso
modo, aestética do lixajue € uma radicalizacéo dstética da fomeDo ponto de vista
estético-formal, a espessura do universo ficcion&amal, o delirio do sexé sempre
densa, embora fragmentada, com personagens desesperados e againZanBsgista
de Andrade, embora freqientador da Boca e com uma producdo que mitelame
aproxima da estética marginal, afasta-se, porém, em algurtsogsge panorama desta
proposta cinematografica. Talvez a distingéo se localize mais no nivéivearra

Isto é particularmente forte e®amal, o delirio do sexdilme que é
percorrido de ponta a ponta por berros angustiantes, sem que haja, ao
nivel da proprialiegese uma motivacao para tal. O dilaceramento e a
acado gratuita coincidem para transformar o filme num esgtilha
fragmentario em que determinadas personagens “tipificadasihtent

se cristalizar, mas acabam diluidas por uma narrativa onéati c
funcional parece estar localizado na expressdo de uma agonia
absoluta, sem fundo nem causa. A dimensao do “horror” a abjecao,
aparentemente incomensuravel, tem ai uma de suas expressfes mais
tipicas®

Fundamentalmente, trata-se de umeepresentacdo alegoérica do

subdesenvolvimento brasileiro com pitadas de contracultUb@ acordo com

depoimento de Jodo Batista de Andrade:

%8 AVELLAR, José CarlosO cinema dilacerado Rio de Janeiro: Alhambra, 1986, p. 107-108.

29 XAVIER, Ismail. O desafio do cinemaRio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1985, p. 20.

% RAMOS, Ferndo.Cinema Marginal (1968-1973) A representacdo em seu limite. S&do Paulo:
EMBRAFILME-MiInC- Brasiliense, 1987, p. 85.
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Gamal foi exibido em Brasilia e eu tive que ouvir as mais diversas
condenacdes ao filme por parte de pessoas como, por exemplo, o
Joaquim Pedro de Andrade que, amigo, tentava me convencer de que
o “irracionalismo” ndo s6 néo levava a nada como era um perigo. [...]
Esse bombardeio, na verdade, tinha um alvo certo: o crescente
movimento do cinema marginal tanto no Rio [...] quanto em S&o
Paulo. Os cineastas e os filmes, indistintamente, eram pejonante
chamados de “udigrudi”, corruptela de *“underground”, cultura
marginal importada dos movimentos jovens, principalmente norte-
americanos. [...JGamalé um filme carregado de invencdes, tem uma
carga pessoal muito forte e fora realizado como uma espécie de
voémito, um processo de criacdo espontaneo e incontrolavel, forte,
apesar da perda de um claro sentido histérico. Mas em vez de defender
Gamal eu me posicionei do lado de minha “tradicdo”, tentando
retomar minha capacidade critica, a busca de um cinemaagwaia
histéria e na politica brasileifa.

Movimento semelhante de atracdo e repulsa em relagdo aosncighiere

culturais advindos dos EUA, pode ser encontrado também na trajetdfiaPaéxoto.

Como vimos anteriormente, pouco antes de sair do Oficina, Peixoto estalgido

com o projeto de encenacado ben Juan(1970). Ao recordar o processo criativo que

daria origem a esse espetaculo, o diretor salienta querisfanaacdo do texto de

Moliére num roteiro para uma ‘6pera-rock’ foi a consequiéncia dietta experiéncia

vivida em meses de Berkeley a New York”. Portanto, sob o impactagsiesferéncias

culturais, fez “a aproximacao de Don Juan com Mick Jagger ou J2@&a@s ou com 0S

personagens diasy Riderde Dennis Hopper”. Entretanto, tal aproximacao, tempos

depois, foi vista por Peixoto como limitadora:

Foi uma forma errada de abordar a probleméatica proposta pto tex
Na medida em que situava a reflexdo num terreno ideoldgico distante
de nossa realidade objetiva. O espetaculo ndo caia no elogio do
“hippie”. Mas, ao contrario, procurava colocar o problema em
questdo. O potencial social e politico do texto, entretanto, € b&sm ma
amplo. Hoje sinto com clareza que esta opg¢ao inicial da concdpcao
espetaculo, partiu de uma visdo deformada da realidade brasileira
daquele instant®.

Cabe destacar, neste contexto, que estudar os fdam@si, o delirio do sexe

O Profeta da fomesem duvida, é uma oportunidade de jogar luz sobre uma conjuntura

em que a questdo do audiovisual, no Brasil, passa a lidar com uma nmas(e

elevada) etapa nas formas de comunicacdo de massa: 0 adventevidaotet do

31 CAETANO, Maria do RosarioJodo Batista de Andrade alguma soliddo e muitas histérias — a
trajetoria de um cineasta brasileiro. Sdo Paulprémsa Oficial do Estado de Sédo Paulo, 2004, p. 139

143.

%2 PEIXOTO, Fernanddleatro em pedacos?. ed. S&o Paulo: HUCTEC, 1989, p. 136-137.
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cinema de Holywood. Por outro lado, as vicissitudes do engajamdstart questao
central nos debates do periodo — encontra nas trajetérias de JetodaAndrade M.
Capovilla e F. Peixoto uma pista muito consistente dos caminpogles pelos artistas
brasileiros preocupados com a discussao dos temas relevantesae mesmo tempo,
recusando o didatismo e a impostacao iluminista, presentes emaslivabhsas do
periodo, desejavam manter um dialogo instigante e nao-confouista publico. A

chamada “Resisténcia Democratica” ganha, desta forma, um contorno atiaaion

ATIVIDADES TELEVISIVAS E JORNALISTICAS DE FERNANDO
PEIXOTO

Por outro lado, na televisdo, como diretor, foi responsavel pelos seguintes
trabalhosEEm cima da horgdPaulo Pontes, 1976, TV Globd); sonho(Gianfrancesco
Guarnieri, 1976, TV Globo)Maria Stuart (Schiller — adaptacdo de Carlos Lombardi,
1981, TV Cultura, co-edicdo com Edson Braga). Para esse mesmo veéulo
comunicacio, escreveidipo (em parceria com Gianfrancesco Guarnieri, 1975, TV
Globo) eO ultimo dia de Lampiagem parceria com Maurice Capovilla, 1975, TV
Globo). Como que num coroamento daquilo que foi dito acima € possivel notar,
novamente, a maleabilidade de F. Peixoto em adaptar-se a forreaprdssao que o
caracterizam como um profissional multimidia.

Por outro lado, é preciso salientar que a modernizacdo, anteriormente
mencionada, dos meios de producdo artisticos também ocorreu no memivtelevi
Deste ponto de vista, igualmente cabe destacar a importancia das peecEriBgixoto
com Paulo Pontes, G. Guarnieri e M. Capovilla, ja que elas perméaaber como a
ocupacédo desses espacos, do ponto de vista estético-ideoldgico, pepmutiugio de
obras artisticas instigantes.

Em relacdo a televisdo, deve-se destacar que Peixoto participaumde
momento no qual importantes nomes do teatro e do cinema brasileressax@m no
meio televisivo, ndo s6 como forma de sobrevivéncia, mas por aceeditambém, na
possibilidade de realizarem um trabalho cultural de importancia para o pais.

Sob esse aspecto, ndo se pode esquecer que um dos grandes objetivos dos
artistas e da arte, propriamente dita, € o de atingir um puldit® wvez maior e, na
década de 1970, certamente, houve um dos maiores investimentos na area de

telecomunicacdes, com vistas a integrar o pais.
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No inicio dos anos 1960, as telecomunica¢gfes enfrentavam grave
crise, jA que o setor era controlado basicamente por emprasaias
estrangeiras que ndo demonstravam interesse em investir na ampliacdo
de seus sistemas. Por outro lado, o desenvolvimento econdmico e
social exigia a implantacdo de uma infra-estrutura matseete e
capaz de ajudar no aprofundamento das transformacdes em curso. [...]
Entre 1969 e 1972, a Embratel instalou a rede basica de
telecomunicacdes no pais com um sistema de microondas em
visibilidade, que interligou as regies Sudeste, Sul e Nordesim
sistema de microondas em tropodifusdo na Amaz6nia. Com excecdo
dos sinais de TV, o sistema de tropodifuséo possibilitou o trafego
todos os servicos de telecomunicacfes entre a regido amagdasca
principais cidades do pais.

A Embratel ampliou o sistema internacional de telecomunciactes
priorizando a utilizacdo do satélite. Com a inauguracao, em 1969, da
estacao terrena de Tangua foi possivel, através do satétis®rCio
Internacional (Intelsat), a interligacdo do Brasil as prinsipapitais

do mundo e a transmiss&o ao vivo no pais de imagens de TV geradas
no exterior®

A pesquisa demonstrou que estudar a trajetéria de F. Peixotor éuppgabre
esse processo histérico. Muitos profissionais que desenvolveram atvidade
cinematograficas chamam a atencéo para a “desconfianga’ de relacdo ao cinema
brasileiro. Isto é, trata-se de uma conjuntura em que a questédidaisual, no Brasil,
€ obrigada a lidar novas formas de comunicacdo de massa: o @eeHwlywood,
apés a introducdo das novas tecnolddias questdo do publico, central nos debates do
periodo, encontra na trajetéria de F. Peixoto uma pista muito corsidtentaminhos
seguidos pelos artistas brasileiros preocupados com a discussaoakselevantes, ao
mesmo tempo, mantendo o contato com o publico, talvez até ampliando esse dialogo.

Por outro lado, cabe salientar: além de todas essas frentesbdihd, no
campo da cultura e da arte, Fernando Peixoto desenvolveu intensa ajmidalistica
na imprensa alternativa, particularmente, nos periédisido e Movimento assim

como foi diretor artistico dos grandes shows pela anistia fgitosantores brasileiros

33 CASTRO, Celso; D'’ARAUJO, Maria Celina. (Orgspossié Geisel Rio de Janeiro: Editora da
Fundacao Getulio Vargas, 2002, p. 150-151.

% De acordo com um importante pesquisador, “era memo em que se configurava melhor a questéo
da ameaca interna representada pela televisdosistema de midia que veio se complicar aos olhos
dos cineastas mais claramente depois de 1969aptaEs estavam totalmente voltados para o pesadelo
maior da dominagédo do mercado por Hollywood. Taléaca’ era efetiva ndo somente por forca da
hipertrofia peculiar da TV na sociedade brasileiias também pelo seu divdrcio, favorecido pelas lei
do pais, com o cinema local que muito perdeu caalerente em fungéo disso. Comp0s-se um quadro
de desconfiangca muatua que, apesar de algumadivasigpontuais, ainda persiste, e o cineasta enfren
uma dificil equacgdo: de um lado, é a presséo viledeetracdo do mercado cinematografico, correlata
ao consumo domeéstico da TV; de outro, é a forcavamia do cinema americano apés sua revolucao
high tech feita a partir de Guerra nas Estrelas”. (XAVIEBmA&Iil. O Cinema Brasileiro Moderno.

Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2001, p. 48.)
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ao final da década de 1970. E preciso, portanto, ressaltar a importince
compreender a multifacetada atuacdo de Fernando Peixoto e remtdgecaminhos
estéticos escolhidos, nesse periodo, no interior da chamada “Resisténciaaileaioc
Por fim, deve-se destacar que, no ambito da Historia Culturals esta

consideragOes podem oferecer uma alguma contribuigéo, principalnemte iotuito
de articular o dialogo entre Historia/Estética e Arte/Ralit Portanto, estudar os
recursos estéticos utilizados na confeccdo de uma obra e, a® negspo, articular,
com acuidade, as mediacdes necessarias entre as teméiteasper ela, os debates
sociais, politicos, econdmicos e culturais do periodo sdo procedimentesdmgiveis
trabalho do historiador da cultura. Desse ponto de vista, a disdifiit@ia ganha em
vitalidade, pois possibilita observar a realidade social por meiardpa simbalico, e a

Arte ganha em dimensao, ao se (re)construir os planos em que se inscreve.



