UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
ESCOLA DE COMUNICACAO E ARTES

ADEMIR DE ALMEIDA

A cena ativista do Teatro Nucleo Independente
durante a década de 1970

versao corrigida

(versao original disponivel na Biblioteca da ECA/USP)

2021



ADEMIR DE ALMEIDA

A cena ativista do Teatro Nucleo Independente
durante a década de 1970

versao corrigida

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo em
Artes Cénicas da Escola de Comunicacao e Artes da
Universidade de Séo Paulo para a obtencéo do Titulo de
Mestre em Artes.

Area de Concentragéo: Teoria e Pratica do Teatro.

Orientador: Prof. Dr. Sérgio Ricardo de Carvalho Santos.

Sao Paulo
2021



Para meus pais:

José Vito e Castorina Terezinha.



Nome: Almeida, Ademir de.

Titulo: A cena ativista do Teatro Nucleo Independente durante a década de

1970

Aprovada em:

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo em
Artes Cénicas da Escola de Comunicacao e Artes da
Universidade de Séo Paulo para a obtencéo do Titulo de
Mestre em Artes.

Area de Concentracgéo: Teoria e Préatica do Teatro.
Orientador: Prof. Dr. Sérgio Ricardo de Carvalho Santos.

Banca Examinadora

Prof. Dr. Instituicao
Julgamento Assinatura
Prof. Dr. Instituicao
Julgamento Assinatura
Prof. Dr. Instituicao
Julgamento Assinatura




Autorizo a reprodugéo e divulgagéo total ou parcial deste trabalho, por qualquer meio convencional ou eletrénico, para fins de estudo
e pesquisa, desde que citada a fonte.

Catalogagéao na Publicagéo
Servigo de Biblioteca e Documentagdo
Escola de Comunicagées e Artes da Universidade de Sao Paulo
Dados inseridos pelo(a) autor(a)

Almeida, Ademir de
A cena ativista do Teatro Nucleo Independente durante
a década de 1970 / Ademir de Almeida; orientador, Sérgio

Ricardo de Carvalho Santos. - Sdo Paulo, 2021.
188 p.
Dissertagdo (Mestrado) - Programa de Pés-Graduagdo em

Artes Cénicas / Escola de Comunicagdes e Artes /
Universidade de Sdo Paulo.

Bibliografia

Versdo corrigida

1. teatro brasileiro. 2. teatro politico. 3. teatro
jornal. 4. teatro na ditadura. 5. criagdo coletiva. I.
Carvalho Santos, Sérgio Ricardo de. II. Titulo.

CDD 21.ed. - 792

Elaborado por Alessandra Vieira Canholi Maldonado - CRB-8/6194



AGRADECIMENTOS

Agradeco aos meus pais, José Vito e Castorina Terezinha, que sempre
me apoiaram em tudo que fiz. E aos meus irmaos, Almir e Anderson, por estarem
sempre por perto.

Agradeco aos meus filhos Jonathan, Stephanie, Arthur e Ragnar. Meus
dias sdo mais divertidos por causa de voceés!

Agradeco a Katia Alves, minha parceira nessa loucura maravilhosa que é
avida, por dividir alegrias, tristezas e tarefas da casa. Com vocé tudo fica melhor.

Agradeco aos camaradas da Brava Companhia, Fabio, Marcio e Max,
pelos aprendizados e conquistas coletivas.

Agradeco ao querido professor Celso Solha. Até a primeira aula com ele,
eu mal sabia o que era teatro. Depois, nunca mais me afastei disso.

Agradeco aos professores Alexandre Mate e Jean Tible pelos
apontamentos valiosos feitos na etapa de qualificacao deste trabalho.

Agradeco aos companheiros dos grupos de estudo LITS e AMORADA,
por estarem sempre dispostos a ajudar.

Agradeco aos funcionarios do Arquivo Multimeios do Centro Cultural S&o
Paulo pelo atendimento gentil e pelo importante trabalho que executam.

Agradeco as parceiras pesquisadoras Nina Hotimsky e Maria Livia pelo
intercambio de ideias, contatos e materiais de pesquisa. Vocés sao étimas!

Agradeco ao professor Alexandre Villibor Flory e, novamente, ao
incansavel professor Alexandre Mate por participarem da banca de defesa.

Agradeco aos ex-integrantes do Grupo Nucleo Independente e demais
entrevistados pela paciéncia e generosidade em compartilhar suas histérias:
Denise del Vecchio, Celso Frateschi, Edson Santana, Cleston Teixeira, Cecilia
Thumin, Edélcio Mostaco, Dulce Muniz, Djalma Querino e Delora Jan Wright.

Agradeco a CAPES que me garantiu as condigBes minimas para realizar
a presente pesquisa.

E agradeco especialmente ao professor Sérgio de Carvalho pela

orientacao, confianga, aprendizados e inspiracao.



RESUMO

Este trabalho se ocupou em dimensionar a experiéncia do grupo Teatro Nucleo
Independente. O grupo se originou de um Curso de Interpretagédo ministrado no
Teatro de Arena por Heleny Guariba e Cecilia Thumin, em 1969. Orientado por
Augusto Boal, desenvolveu naquele teatro as pesquisas que deram origem as
técnicas do Teatro Jornal, recurso teatral de agitacdo e mobilizacdo politica
colocado em pratica junto ao movimento estudantil e utilizado na construgéo do
espetaculo “Teatro Jornal — primeira edicdo”. Com Augusto Boal exilado, o
Nucleo assumiu o Teatro de Arena e se tornou sua Ultima equipe criativa,
responsavel pela montagem do espetaculo “Doce América, Latino América”.
Com a faléncia do Arena, se torna Grupo Nucleo e migra para o Teatro S&o
Pedro, casa de espetaculos dirigida por Mauricio Segall, que tentava criar outro
polo de resisténcia cultural a ditadura em curso no pais. No Sao Pedro o grupo
elaborou um projeto de popularizacdo do teatro, baseado na formacao de grupos
teatrais por meio das técnicas do Teatro Jornal. J& no final de 1973, apos
divergéncias criativas e a emergéncia de uma crise financeira daquela empresa
teatral, o grupo deixa o Sdo Pedro, e constitui uma sede prépria na periferia,
onde trabalha seu intento de popularizacdo do teatro. A fixacdo num bairro
periférico se daria em 1976 com a criacdo do Teatro Nucleo Independente, na
zona leste de Sao Paulo, onde manteve contato com organismos comunitarios e
movimentos sociais até o final de 1978. Este estudo procurou apresentar a
trajetéria do grupo, descrever suas obras e maneiras de se organizar nos

diferentes espacos e circunstancias histéricas em que habitou.



ABSTRACT

This work was concerned with dimensioning the experience of the Teatro Nucleo
Independente group. The group originated from an Interpretation Course given
at Teatro de Arena by Heleny Guariba and Cecilia Thumin, in 1969. Guided by
Augusto Boal, developed researches in that theater that gave rise to the
techniques of Teatro Jornal, a theatrical resource for agitation and political
mobilization put into practice with the student movement and used in the
construction of the show “Teatro Jornal — first edition”. With Augusto Boal exiled,
the Nucleus took over Teatro de Arena and became its last creative team,
responsible for putting together the show “Doce América, Latino América”. With
the bankruptcy of Arena, it becomes Grupo Nucleo and migrates to Teatro S&o
Pedro, a theater run by Mauricio Segall, who was trying to create another center
of cultural resistance to the ongoing dictatorship in the country. At Sdo Pedro, the
group developed a project for the popularization of theater, based on the
formation of theater groups through the techniques of Teatro Jornal. At the end
of 1973, after creative divergences and the emergence of a financial crisis at that
theatrical company, the group left Sdo Pedro, and established its own
headquarters in the periphery, where it worked on its intention to popularize the
theater. The fixation in a peripheral neighborhood would take place in 1976 with
the creation of Teatro Nucleo Independente, in the east side of Sdo Paulo, where
it maintained contact with community organizations and social movements until
the end of 1978. This study sought to present the group's trajectory, describe its
works and ways of organizing in the different spaces and historical circumstances
in which he lived.
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INTRODUGCAO

O Teatro Nucleo Independente foi um grupo teatral que desenvolveu um
trabalho artistico importante, durante a década de 1970, atuando num circuito a
margem do sistema cultural convencional. O impulso experimental e a criacao
coletiva foram caracteristicas da producdo do Nucleo desde sua génese no
Teatro de Arena de Sdo Paulo, em 1969, mantidas ao longo de sua trajetéria de
dez anos de existéncia. Nesse ciclo de vida, que coincidiu com a vigéncia do
instrumento mais autoritario da ditadura civil-militar brasileira, o Al- 5, o Nlcleo
combinou ousadia e persisténcia em seu trabalho teatral. Saiu das salas de
espetaculo convencionais do centro da cidade de S&o Paulo para ir em busca de
novos publicos, que ndo sdo os tradicionais frequentadores das salas de
espetaculo. Imbuido de um ideal de popularizacdo do teatro inspirado pela
geracao do Arena, 0 grupo ndo se propunha a apenas encenar espetaculos para
os trabalhadores, mas a compartilhar os meios de producao do teatro, de modo
a que a classe trabalhadora pudesse criar suas préprias pecas — de acordo com
seus critérios e necessidades.

Nessa tarefa de coletivizacdo da arte teatral o Nucleo manteve ao longo
de sua existéncia um impulso inventivo que se materializou em procedimentos,
métodos e experiéncias teatrais, colocados em pratica para colaborar com o0s
esforcos dos setores mais progressistas da sociedade que buscavam uma
transformacao da realidade brasileira, no sentido de uma vida mais justa e digna
para toda a populacdo. Em meio ao ambiente asfixiante de um regime autoritario,
0 grupo desenvolveu uma atuagcdo exemplar no que se refere a um trabalho
artistico conectado e disposto a refletir sobre os problemas reais de seu tempo
histérico.

Teatro Jornal, Teatro Jornal Histérico, Teatro Seminario, Criacédo Coletiva,
Nucleacédo sdo algumas propostas que o Nucleo colocou em prética durante sua
existéncia — algumas delas inventadas pelos proprios artistas do grupo, outras
incorporadas e transformadas por eles de acordo com as suas necessidades,
para a criagdo de esquetes de agitacao e propaganda, oficinas e cursos de
teatro, espetaculos adultos, pecas infantis e performances musicais.

A producéo artistica do grupo foi diversa e inquieta, gerada ao longo de

uma década, e em meio a uma ditadura truculenta - o que fez com que parte do
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trabalho do Nucleo fosse realizado de maneira clandestina, em atividades néo
divulgadas e espacos informais, com seus integrantes, algumas vezes, pondo
em risco, a propria vida. Essa disposicdo, que denota a determinacdo dos
artistas do Grupo Nucleo Independente e a marginalidade a que estava sujeita
parte da producdo teatral daquele periodo, imprimiu, de certo modo,
“‘invisibilidade” a alguns aspectos do seu trabalho que merecem ser conhecidos
e estudados.

A intencéo desta pesquisa foi fazer uma apreciagéo da producgéo do Grupo
Nucleo Independente no seu conjunto. Contemplando os dez anos de sua
existéncia, desde a sua formacdo inicial, ainda como um agrupamento ligado ao
Teatro de Arena; passando pela sua fase junto ao Teatro Sdo Pedro, e depois
em uma base prépria, no bairro do Bexiga; até o periodo de seu trabalho
concentrado na periferia, com a criacdo de um espaco teatral na zona leste de
Séo Paulo.

O levantamento bibliografico inicial demonstrou que o Nucleo era apenas
citado de passagem nos principais estudos sobre o teatro produzido nos anos
1970, e em pesquisas que abordavam aspectos do Teatro Arena ou da obra de
Augusto Boal. Os trabalhos que mais se detiveram sobre o grupo foram o estudo
de Silvana Garcia, “Teatro da Militancia: a intencao do popular no engajamento
politico” (2004), que no seu capitulo “O Teatro Popular de Periferia dos Anos
1970” analisa sete grupos paulistanos atuantes nas margens da cidade no
periodo - entre eles, o Grupo Nucleo, e a pesquisa sobre a producao do Teatro
Jornal do Arena, realizada por Eduardo Campos Lima, “Coisas de Jornal no
Teatro” (2014).

A maior quantidade de dados publicados sobre o trabalho do grupo é da
sua fase inicial, no Teatro de Arena ou, eventualmente, dos registros sobre as
producdes do Teatro S&o Pedro. Mas ndo ha pesquisas que tragam informacdes
completas sobre o repertorio de pecas realizado pelo grupo, ao longo de todo o
seu itinerario — sobretudo acerca das producdes que encenou depois que deixou
0S espacos teatrais convencionais.

De fato, diante de tantas preocupacdes com as quais deveriam lidar
grupos como o Nducleo, que atuavam em espacos fora do circuito comercial e
tinham poucos recursos para manter o seu fazer teatral, o cuidado com o registro

e 0 arquivamento de materiais sobre as suas producoes, recebeu pouca atencao.



13

Mas o ato de nao deixar pegadas, também era deliberado, dadas as
caracteristicas do trabalho do grupo e o contexto autoritario do periodo, como
confirmou a atriz Denise del Vecchio, em entrevista para esta pesquisa, sobre
as realizacbes do Nucleo quando esteve sediado na zona leste: “[...] ndo
registravamos porgue poderiamos ser presos, e qualquer registro serviria como
prova contra nés. E era de propésito — nao havia documentagdo” (DEL
VECCHIO, 2018).

A escassez de documentacdo disponivel foi, de fato, um obstaculo,
minimizado na medida em que a pesquisa pode contatar algumas das pessoas
que fizeram parte da histéria do Nuacleo Independente. Ao todo, foram dez
entrevistas, nas quais pistas e indicacdes surgiram, e foram elas que permitiram
um primeiro tracado de itinerario mais completo da histéria do grupo. E,
realmente, uma abordagem inicial, que visa assentar o primeiro tijolo do que
deve ser um mutirdo futuro sobre o teatro politizado desse periodo.

Ainda em relacdo aos materiais sobre o Nucleo, foi importantissimo o
acesso a documentos armazenados pela atriz Denise del Vecchio, que, apesar
da tatica de ndo deixar registros adotada pela equipe, manteve um arquivo
pessoal sobre o grupo. Também foi muito valioso o material coletado pelo estudo
“Grupos atuando a margem do sistema convencional de produgao”, executado
pela Equipe Técnica de Pesquisa de Artes Cénicas do Departamento de
Informacdo e Documentacdo Artisticas (IDART), entre 1977 e 1978, com
supervisdo de Maria Thereza Vargas e Reni Chaves Cardoso (VARGAS;
CARDOSO, 1977) — pesquisa inédita, que se encontra disponivel no Arquivo
Multimeios do Centro Cultural S&o Paulo. O contato com esta fonte sO foi
possivel em fase avancada dessa pesquisa, devido ao contexto de pandemia,
mas, ainda assim, foi fundamental.

A pandemia, alids, € um fato histérico incontornavel neste trabalho. E,
inclusive, segue em curso enquanto digito estas linhas. O morticinio mundial que
tem sido causado pelo novo Coronavirus € algo que afetara minha geracao de
maneiras que ainda n&o temos como conceber. N&o tive perdas de entes
familiares ou amigos muito proximos, mas o convivio diario com o medo de ser
infectado pela doenca e a alteragao brusca da rotina afetaram, diretamente, os

trabalhos de pesquisa.



14

Outro dado que também ndo pode ser desconsiderado é a situacao
politica em curso no pais desde 2016, com a destituicdo® da presidenta Dilma
Roussef, e a eleicdo de 2018. A chegada ao poder da extrema direita gerou,
durante a pesquisa, o insdlito fendmeno de se conviver com imagens e situacdes
que, estranhamente, remetiam ao periodo histérico abordado pelo estudo.
Militares em evidéncia na vida publica, discursos anticomunistas, passeatas por
“Deus e a liberdade”, elogios ao Al-5, ao Golpe de 19642, a intervencéo militar...
De 2018 para ca, o futuro parece que foi ficando para trés, e o Brasil de 2021 é
um pais que retrocede em direitos humanos e trabalhistas. Tristes tempos.

Quanto a impossibilidade de se acessar bibliotecas e arquivos publicos e
privados durante a pandemia, foi amenizada com a colaboracdo de outros

pesquisadores. Entres eles, foi importante o trabalho conjunto com a

1 Na eleicdo presidencial de 2014, Dilma Rousseff e o vice-presidente Michel Temer foram
reeleitos em segundo turno com 51,64% dos votos vélidos. Seria o quarto mandato consecutivo
do Partido dos Trabalhadores (PT) na presidéncia do pais e a continuidade da implementagéo
de importantes politicas de distribuicdo de renda entre a populacdo pobre, o que gerou
insatisfacdo entre os oposicionistas e em parte da populagdo. Impulsionada por novos
movimentos conservadores que se organizavam, sobretudo, pelas redes sociais, a direita ocupou
as ruas do pais como ndo se via desde os anos 1960 em manifestacdes marcadas pelo
antiesquerdismo, por um discurso moralizante de combate a corrup¢ao e por criticas ao modelo
econdmico adotado pelos governos do PT (estas duas Ultimas pautas amplificadas pelos
principais veiculos de comunica¢@o do pais). Em 2 de dezembro de 2015, o presidente da
Cémara dos Deputados, Eduardo Cunha, aceitou uma denlncia contra a presidente por crime
de responsabilidade oferecida em 15 de outubro de 2015 pelo procurador de justica aposentado
Hélio Bicudo e pelos advogados Miguel Reale Junior e Janaina Paschoal, que resultou na
cassacdo do mandato de Dilma Roussef em 31 de agosto de 2016. Acusada de praticar uma
manobra contabil, as chamadas “pedaladas fiscais” - também utilizada por outros mandatarios
sem maiores consequenciais - contra ela ndo foram levantadas quaisquer suspeitas de
enriquecimento ilicito ou aproveitamento do cargo em beneficio préprio. Com a remocao de Dilma
Roussef da presidéncia do Brasil, assume seu vice, Michel Temer, que da ao governo uma
orientacao neoliberal até o final do mandato. Na eleicdo de 2018, o pais elegeria o candidato de
extrema direita Jair Messias Bolsonaro.

2 Ap6s a rentncia do presidente Janio Quadros (Partido Trabalhista Nacional), em 1961, assumiu
seu vice, Jodo Goulart (Partido Trabalhista Brasileiro), conhecido como Jango, que defendeu
medidas consideradas de esquerda para a politica brasileira, como o conjunto de politicas que
visava reduzir as desigualdades sociais do pais chamado de “reformas de base”. Entre as
reformas propostas estavam a bancaria (que ampliaria o crédito aos produtores), eleitoral (que
concederia o direito ao voto para os analfabetos e militares de baixas patentes), educacional
(que propunha a valorizagdo dos professores, o combate ao analfabetismo e o fim das catedras
vitalicias nas universidades) e a agraria (Qque democratizaria o uso da terra). A reacao de setores
conservadores da sociedade brasileira na imprensa, clero, empresariado e grupos de direita em
geral impulsionou atos contra o governo, como as "Marchas da Familia Com Deus pela
Liberdade", em S&o Paulo, que reuniu cerca de 500 mil pessoas. Inflamados pelo apoio de uma
parcela da populacdo e apoiados pelo governo estadunidense, setores do exército brasileiro
articularam um golpe que, em 31 de marco de 1964, destituiu o presidente Jodo Goulart e
implantou um regime ditatorial no pais que durou 21 anos. A ditadura comandada pelas Forcas
Armadas restringiu o direito ao voto, a participacdo popular e reprimiu com violéncia todos os
movimentos de oposicao.
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pesquisadora Nina Hotimsky, autora do estudo “O Trabalho de Encenagdo em
Calabar (1973): o espetaculo censurado e as reflexbes de Fernando Peixoto”
(2020), que compartilhou alguns materiais encontrados no arquivo pessoal de
Fernando Peixoto - documentos sobre as montagens dirigidas por ele no Teatro
Sao Pedro. Nina Hotimsky também intermediou um contato junto a Biblioteca
Jenny Klabin Segall, que resultou no acesso que tive a cépias do jornal “A
Imprecagao” (1973), publicacdo do Teatro Sdo Pedro, com a qual integrantes do
Grupo Nucleo colaboraram durante sua fase de trabalho naquele teatro. E bem
possivel que existam outros materiais relacionados com a atuacao do grupo no
Teatro Sao Pedro nos arquivos da Biblioteca Jenny Klabin Segall.

Vale também mencionar aqui a minha satisfacdo pessoal em estabelecer
com este trabalho uma conexao com o pensamento de Reinaldo Maia. Quando
realizei as primeiras observacfes sobre o Grupo Nucleo e decidi que o coletivo
seria 0 meu objeto de pesquisa, ndo tinha conhecimento da participacédo de Maia
na equipe. O meu entusiasmo por pesquisar o grupo partia, sobretudo, de sua
atuacao na periferia — 0 mesmo tipo de territério no qual atua o conjunto teatral
que integro, a Brava Companhia. Além disso, havia sua ligacdo com o Arena e
sua disposicao de enfrentamento politico no contexto de ditadura, temas que
também me interessam como artista. Reinaldo Maia teve proximidade com a
Brava Companhia por ter atuado como professor de alguns dos integrantes de
NOSSO grupo, nos tempos em que conduziu um trabalho com teatro no Centro
Cultural Monte Azul, na zona sul de Sao Paulo. Quando faleceu, em abril de
2009, trabalhava como consultor em um projeto de montagem da Brava.

A tentativa de estudar toda a extensa trajetoria do Nucleo se justifica aqui
diante dos poucos e parciais registros existentes sobre o grupo que, apesar de
sua atuacdo pioneira e importancia, estavam dispersos, o que dificultava uma
apreenséo da sua dimenséo e relevancia. Mesmo sabendo dos desafios diante
de um escopo tdo amplo de pesquisa, julguei que seria Gtil tentar juntar os
diferentes momentos, producdes e espacos de atuacdo do grupo, para, ao
menos, esbocar uma visdo de conjunto sobre uma histéria artistica e um modo
de trabalho tdo significativos e incomuns, num tempo em que modelos de

atuacao critica e independente se fazem necessérios.
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CAPITULO 1
O Nucleo no Teatro de Arena:
Teatro e Al-5

No dia 02 de maio de 1969, um jornal de ampla circulagéo na cidade de
Séo Paulo publicava, em meio a sua secao cultural, o anuncio de um “Curso para
atores no Arena” (Folha de S.Paulo, 1969, p.15). O mesmo periédico estampava
na primeira pagina daquele dia a foto de um militar em gesto de bater continéncia
— 0 General José Canavarro Pereira desembarcara na capital paulistana no dia
anterior, com a missao de assumir o comando das tropas do Il Exército. A
presenca militar ostensiva se tornara comum, ndo sé para os paulistanos, mas
para todos os brasileiros, desde o Golpe de 1964, que instaurou no pais um
regime autoritario, dirigido oficialmente pelos representantes das forcas armadas
e apoiado por setores conservadores da sociedade. O comando da nacao se
tornaria ainda mais truculento com a implantacdo do Ato Institucional n°5, em 13
de dezembro de 1968.

O proprio Teatro de Arena seria em breve afetado diretamente pelo
contexto politico de perseguicdo aos opositores do governo. Quanto ao grupo
reunido por ocasido do curso anunciado, seus integrantes permaneceriam no
Arena até o colapso financeiro daquele espaco, sendo responsaveis pela criacao
do Teatro Jornal®, expressédo artistica politizada e sofisticada, elaborada como
uma ferramenta de reacdo artistica ao autoritarismo daqueles tempos e como
estimulo a formacdo de novos grupos de pratica politizada. Também dariam
continuidade ao legado do Arena levando adiante, com contribui¢cdes novas, seu
engajamento artistico e sua busca por um teatro popular, bastante alicercado em
expedientes do teatro popular e do épico, sob a nhomenclatura de Teatro Nucleo

Independente.

3 Essa manifestacao teatral elaborada por jovens atores e sistematizada por Boal em 1970, no
Brasil, tem sua raiz histdrica ligada ao Zhivaya Gazeta (jornal vivo) - experiéncia do teatro russo
do inicio do século XX, desenvolvida num contexto de avan¢o do socialismo e de busca por uma
forma teatral que se concentrasse no tratamento de temas que afetavam a vida social. Essa
pratica foi retomada na década de 1930, nos Estados Unidos, com os Living Newspapers (jornais
ao vivo) produzidos pelo Federal Theater Project. Um histérico sobre o “jornal vivo” pode ser
encontrado em: LIMA, Eduardo Campos. Coisas de Jornal no Teatro. Sdo Paulo: Expresséo
Popular, 2014.
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Para que se contextualize a origem do Teatro Nucleo Independente é
preciso compreender as circunstancias do Teatro de Arena naquele Ultimo ano
da década de 1960. O Arena vivia um momento dificil, tentava resistir ao acumulo
de dividas de manutencdo do seu espaco, e enfrentava a dispersdo de seu
publico ligado ao movimento estudantil e o desmantelamento de sua equipe,
provocados pela censura e perseguicdes, sobretudo dos militares (LIMA, 2005,
p. 61). Tentava-se manter o espaco funcionando, mesmo que precariamente.
Buscava-se pagar suas despesas com a promoc¢ao de cursos, exposicoes e
apresentacdes musicais, organizada com a ajuda de artistas parceiros, e com a
arrecadacéo de bilheteria de temporadas teatrais. Entretanto, com o clima de
inseguranca nas ruas e a forte campanha de perseguicdo policial, dirigida
naquele momento, sobretudo, aos estudantes, o Teatro de Arena via suas
atividades cada vez mais esvaziadas.

N&o apenas o Arena passava por dificuldades. O momento era de crise
para toda arte engajada de esquerda, devido a censura e repressao, e de
transformacdo da realidade artistica. Atividades e obras eram concebidas em
ndmero limitado e se dirigiam a um publico restrito. Na entrada nos anos 1970,
0 pais via o crescimento de uma industria cultural diversificada e com capacidade
de atingir um publico massivo. Esse foi o periodo em que se consolidaram o0s
grandes conglomerados de comunica¢do — controladores de radio, televisao e
imprensa escrita - de expansao da producdo grafica, cinematografica e do
aumento do numero de salas de cinema do pais. Era um crescimento formidavel
para o mercado de bens culturais, que acompanhava o movimento de expansao
do capitalismo brasileiro promovido pelos governos militares (ORTIZ, 1999, p.
121).

Na contramdo da inddstria cultural, o teatro pds-golpe lutava pela
sobrevivéncia. O critico Yan Michalski (1989, p. 38) chegou a afirmar que o
primeiro ano apos o Al-5 teria sido “tragico” para o teatro num balanco do periodo
de autoritarismo militar no Brasil e de seus efeitos sobre a producéo teatral. A
censura atuava de modo a impedir qualquer manifestacao teatral que esbocasse
algum tipo de critica ou comentario social, mutilando textos teatrais e
inviabilizando processos de montagem. Espetaculos recebiam vetos oficiais as
vésperas da estreia, com prejuizos enormes aos teatros e as companhias. A

repressado politica se radicalizava e a luta armada era uma realidade no pais.
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Assim como também era real o combate ideoldgico, que fazia com que muitas
pessoas deixassem de frequentar os espetaculos por conta de uma “campanha
difamatdria” alardeada por setores conservadores, associando o teatro e os seus
artistas a praticas imorais e subversivas. E a resposta dos espetaculos do
chamado Teatro de Agressdo* — tendéncia que propunha uma interacéo intensa
e, por vezes, violenta, com os espectadores, ndo chegou a expandir a frequéncia
do publico de esquerda ainda que pudesse gerar novos debates estéticos. Parte
das manifestacdes artisticas, também, estava radicalizada.

O evento decisivo que colocou o pais no caminho dessa radicalizacdo da
luta de classes foi 0 Golpe de 1964 — a partir dele, tudo, também no campo da
cultura, seria reorientado no Brasil. O Golpe contou com a unido de setores
conservadores da sociedade civil — elites empresariais, clero ortodoxo, imprensa
liberal - e das forcas armadas, levou os militares ao poder com o objetivo de
barrar o avanco do movimento nacional-popular® e do reformismo de viés
esquerdizante, que seguiam em curso no pais. Como se sabe, quando os
militares sairam dos quartéis, os primeiros alvos a sofrer intervenc¢des policiais,

judiciais e administrativas, que resultaram em prisdes, fechamento de espagos

4 Apesar de uma série de expedientes terem sido utilizados durante toda a histéria da linguagem
teatral, e, de modo mais acentuado em algumas das vanguardas histéricas (cujo paroxismo
aconteceu com o movimento dadaista), “a expressao “teatro agressivo” foi adotada por Anatol
Rosenfeld para caracterizar um tipo de espetaculo da década de 1960, que repercutiu também
no teatro brasileiro. E dificil defini-lo unilateralmente, ja que ha diferentes formas de agresséo,
sejam indiretas, por palavras e gestos, sejam um pouco mais diretas, porque procuram dialogar
cara a cara com o espectador [...], sejam explicitamente diretas, partindo mesmo para a agressao
fisica, forcando a participagdo do publico — como em Roda Viva, de Chico Buarque de Holanda,
dirigida por José Celso Martinez Corréa, em 1968, na qual os atores brandiam pedacos de figado
cru de boi, salpicando de sangue, as vezes, o rosto de pessoas do publico.” Conforme o verbete
AGRESSAO (Teatro de) em: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; DE LIMA, Mariangela
Alves. Dicionério do Teatro Brasileiro: Temas, formas e conceitos. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva:
Edi¢cdes SESC, 2009, p. 18.

5 O conceito de “nacional-popular” é elaborado por Antonio Gramsci para se contrapor ao
significado desses termos utilizado pela hegemonia burguesa-fascista italiana nos anos 1930, e,
sinteticamente, se refere a uma producdo cultural e nacional que fosse ao encontro das
aspiragdes do povo, produzida por intelectuais que se identificassem com o povo, ou que fossem
gerados pelo préprio povo. Ver: GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Carcere: volume 6. Rio de
Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 2002, p. 39. Ja a formulagéo do “nacional-popular” brasileiro que
animava os debates politicos e mobilizava um movimento cultural engajado na modernizacédo do
pais durante os anos 1950, até o Golpe de 1964, se deu, sobretudo, pela incorporacdo de um
nacionalismo conservador associado a valores politicos de esquerda e anti-imperialistas.
Gramsci era um autor quase desconhecido no Brasil até os anos 1960. Entretanto, a
pesquisadora Sara Neiva localiza, em pesquisa recente, um nexo entre 0 nacional-popular
gramsciano e a arte engajada comunista no Brasil, jA anos 1950, no trabalho realizado pelo
encenador italiano Ruggero Jacobbi. Ver: NEIVA. Sara Mello. O Teatro Paulista do Estudante
nas origens do nacional-popular. Dissertacdo de Mestrado em Artes Cénicas, Escola de
Comunicacgdes e Artes, Universidade de S&o Paulo, 2016.
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e interrupcdo de atividades, foram as organiza¢fes sindicais, 0s movimentos
sociais do campo, e 0s setores politicos e militares que apoiavam o governo do
presidente Jodo Goulart.

No plano cultural, o golpe se deu em um periodo de valorizagcdo do autor
nacional e de um experimentalismo radical de interesse em praticas populares,
processos que foram atacados nesse primeiro momento por medidas que tinham
“[...] um objetivo basico: dissolver as conexdes entre cultura de esquerda,
movimentos sociais e organizagdes politicas” (NAPOLITANO, 2017, p. 219) que
vinham se fortalecendo, e ganhando visibilidade durante o governo de Jango —
vide os casos do Centro Popular de Cultura (CPC)® e do Movimento de Cultura
Popular (MCP)" .

6 A origem do Centro Popular de Cultura (CPC) - esta ligada ao contato de integrantes do Teatro
de Arena, com outros artistas e intelectuais, durante uma turné do grupo no Rio de Janeiro.
Desse encontro surge uma parceria, e Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha) com o apoio de
integrantes do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) escreve A mais-valia vai acabar,
Sr. Edgar. A montagem dessa peca “desencadeia um processo de producédo teatral e de
organizacéo de um coletivo que parte da articulacdo entre pesquisas sobre sociedade, economia,
politica e a elaboracdo estética das questdes levantadas; entre teatro, musica e audiovisual;
entre intelectuais, artistas e estudantes. D4 inicio a uma forma de producéo coletiva que depois
prospera no CPC. Toda essa articulagdo em torno da montagem cria as condi¢cdes para a criacdo
do CPC. Dai parte a aproximagdo com a UNE, primeiro para a realizacdo de um Seminario de
Filosofia, na sede da entidade; depois a vinculagcdo, desse coletivo que se formava, a Unido
Nacional dos Estudantes (...) A fundag¢do do CPC data de marco de 1961, oito meses apés a
estreia da Mais-valia. O primeiro setor organizado € o de atividades teatrais, mas desde o inicio
a proposta é atuar em diversas frentes, posto que o grupo que se aglutina em torno da pega de
Vianinha, na Faculdade de Arquitetura, € multidisciplinar. Portanto, o CPC organiza depois
setores de cinema, musica, artes plasticas, arquitetura, alfabetizagao de adultos, literatura.” Ver:
AGUIAR BORGES, Rayssa. CPC da UNE: Caminhos de formac&o e fim prematuro. In: ROCHA,
Eliene et al. (org.). Residéncia agraria da UNB: teatro politico, formac&o e organizagdo social,
avancgos, limites e desafios da experiéncia dos anos de 1960 ao tempo presente. 1. ed. S&o
Paulo: Outras Expressdes, 2015. p. 61-80. v. Caderno 4.

7 O Movimento de Cultura Popular (MCP) foi criado como politica publica durante a gestao de
Miguel Arraes como prefeito de Recife (PE), em 1960, e contou com a participagdo de Paulo
Freire no desenvolvimento de a¢cBes de educacédo, sob o lema: “educar para a liberdade”. Com
foco na alfabetizacdo e conscientizacédo, realizava também uma intensa acgéao cultural, sobretudo,
junto aos moradores de &reas rurais. O MCP teve curta duracdo, interrompido pelo Golpe de
1964, mas deixou marcas profundas na cultura de Pernambuco, pelo carater inovador e
experimental de suas préticas de viés libertario, tornando-se também uma das inspiracbes para
a criacdo do CPC da UNE. Cabe aqui também destacar que as experiéncias do MCP séo
herdeiras das empreitadas cénicas anteriores de Hermilo Borba Filho com o Teatro do Estudante
Pernambucano (TEP) e seu teatro ambulante nomeado como “Barraca”, em Recife, no final da
década de 1940. Sobre o MCP, ver: COELHO, Germano. MCP: Histéria do Movimento de Cultura
Popular. Recife: Edicao do Autor, 2012. E também: QUE FOI o MCP?. Arte em Revista: Questéo:
0 popular, S&do Paulo, ano 02, n. 03, p. 66-71, marco 1980. Sobre o TEP, ver: CARVALHEIRA,
Luiz Mauricio Britto. Por um teatro do povo e da terra - Hermilo Borba Filho e o teatro do
estudante de Pernambuco. Recife: FUNDARPE, 1986. Para se ter acesso a um panorama da
intensa vida teatral recifense, a partir de 1930, ver: PONTES, Joel. O teatro moderno em
Pernambuco. Sdo Paulo: Sdo Paulo Editora S.A., 1966.
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Apos esse primeiro corte, provocado pelo Golpe de 1964, que dissolveu
os lacos entre organizacfes de esquerda e setores populares, 0s anos seguintes
foram de interdicdo da participacao politica por parte do Estado autoritario, o que
obrigou uma rearticulagéo das forgas contrarias ao regime militar, e resultou na
unido de liderangas politicas rivais - Carlos Lacerda, Juscelino Kubitschek e Jodo
Goulart — em uma Frente Ampla de oposi¢cdo. Em 1968, pressionados pela forca
do movimento estudantil, essa oposicdo se radicaliza e adquire carater de
massa: surgem células de guerrilha, amplas mobiliza¢cdes que incluem a classe
média e setores avancados da igreja, além das greves e protestos de
trabalhadores de diferentes categorias (em manifestacdes como a “Passeata dos
Cem Mil”®, em 26 de junho de 1968, no Rio de Janeiro), sempre com o
protagonismo do setor estudantil.

Assim como na Francga, que assistiu a revoltas de estudantes nos campi
universitarios que culminaram no “maio de 1968, nos Estados Unidos, com o
movimento hippie e suas passeatas pela paz, e outras partes do mundo, que
viram estourar rebelides estudantis em seus territérios, o Brasil testemunhava a
“‘juventude” se tornar um ator politico relevante, liderando as mobilizacdes de
oposicao ao regime ditatorial. Consequentemente, as organiza¢cdes estudantis,
além das escolas secundarias e universidades, ganharam prioridade no radar de

vigilancia dos militares brasileiros.

8 A Passeata dos Cem Mil, realizada em 26 de junho de 1968, no Rio de Janeiro, é considerada
a manifestacéo popular mais importante da resisténcia contra a ditadura civil-militar. O protesto
marcou o apice da reagdo da sociedade contra o regime autoritério e foi organizado cinco dias
apos a “sexta-feira sangrenta”, quando a policia militar reprimiu violentamente outra
manifestacdo promovida pelos estudantes no centro do Rio, causando a morte de 28 pessoas.
9 “Maio de 1968” € uma expressao que se refere a um conjunto de eventos ocorridos no
mundo na década de 60. Tal movimento, de fato, teve inicio no més de margo em uma
universidade nos arredores de Paris, onde foram realizados debates universitarios,
ocupacdes, atos publicos, discursos, assembleias e protestos de rua, que desembocaram
num enfrentamento direto com a policia francesa. Questionamentos sobre a no¢ao de
familia, moral, género, sexualidade, leis, dinheiro e religido explodiram nas ruas
francesas num momento em que o mundo vivia o0 auge da guerra ideoldgica entre Estados
Unidos e Unido Soviética. O “Maio de 1968” francés acabou por inspirar e influenciar
outros movimentos pelo mundo: nos Estados Unidos fortaleceu o movimento pela defesa
dos direitos civis dos negros, de mulheres e de homossexuais e a revolta negro-
americana depois do assassinato de Martin Luther King. Também contribuiu para ampliar
a rejeicdo a Guerra do Vietna e intensificar o movimento pacifista. Na América Latina se
conectou as lutas de estudantes e trabalhadores no México, que vivia intensa
instabilidade politica, e no Brasil que vivenciava uma ditadura civil-militar. Seus ecos
também chegaram a China, que passava por um periodo de intensas transformacfes
politicas e sociais desencadeado pela Revolucédo Cultural.
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O grupo de teatro
como célula de organizacao politica

O acirramento da luta de classes nos anos 1960 se deve também a uma
resposta das forcas conservadoras ao periodo anterior vivido pelo pais. Na
virada dos anos 1950 e nos primeiros anos de 1960, o Brasil parecia sinalizar a
possibilidade, sempre negada a periferia, de desenvolvimento como nacao pela
via da incluséo da populagdo mais pobre no mundo dos direitos fundamentais e
da promessa de alguma justica social ao povo. Organizacdes e partidos de
esquerda ganham forca, fomentando a politizacdo e a mobilizacdo popular, no
campo e nas cidades, com insercdo em praticamente todos os setores da
sociedade, inclusive escolas e universidades. Nesse cenario de agitacéo politica
progressista, em que os lacos de solidariedade e o dialogo entre os diferentes
extratos sociais cresciam, o teatro se mostrava uma ferramenta Uutil.

No campo, além das Ligas Camponesas??, que constituem elas proprias
um modo de agao cultural, houve movimentos assumidamente culturais, como o
MCP (COELHO, 2012), formado por intelectuais como Germano Coelho, Hermilo
Borba Filho, Paulo Freire, Ariano Suassuna e Abelardo da Hora, entre outros,
que contava com a participacdo de jovens estudantes de classe média e se
valiam do teatro e de outras artes para refletir sobre reforma agraria e estimular,
entre os camponeses e suas familias, a organizacdo e criacdo de sindicatos
rurais. Nas cidades, pecas teatrais provocavam discussdes sobre temas publicos
entre as plateias de jovens e criavam um espaco onde estudantes eram
convidados a se envolver nos debates, junto com seus professores, sobre os

rumos do pais. Os CPCs levavam sua producdo artistica ao encontro dos

10 |nspiradas em um tipo de organizacdo do campesinato que data de muitos séculos, as
primeiras Ligas Camponesas surgiram no Brasil na década de 1940, durante o governo de
Getulio Vargas, com o apoio do Partido Comunista Brasileiro, como um primeiro passo para a
criacdo de sindicatos rurais. Com a queda de Getulio, e o alinhamento da politica brasileira com
os Estados Unidos anticomunista, esse processo de organizagdo dos trabalhadores do campo é
interrompido. As Ligas ressurgem com forca a partir de 1955, em Pernambuco, no Engenho
Galiléia, localizado no municipio de Vitoria do Santo Antdo, com a criagdo da Sociedade Agricola
e Pecuaria dos Plantadores de Pernambuco, mais tarde, chamada de Liga Camponesa da
Galiléia. Outras Ligas séo criadas em localidades diversas do Brasil, sobretudo no Nordeste, com
0 objetivo de defender os camponeses contra a expulsdo da terra e a elevacdo do preco dos
arrendamentos. Uma das principais liderancas desse movimento foi o advogado pernambucano
Francisco Julido. Sobre as Ligas Camponesas, ver o depoimento de Francisco Julido publicado
pela Editora Civilizag&o Brasileira em: JULIAO, Francisco. Cadernos do Povo Brasileiro: Que sdo
as Ligas Camponesas? Rio de Janeiro: Civilizac&o Brasileira, 1962. v. 1.
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trabalhadores, nas ruas e pragas, com pecas curtas de teatro que tratavam de
assuntos de interesse nacional, e eram apresentadas em pracas, estacoes de
trem ou carrocerias de caminhdes. Nesse contexto, onde a politica interessava
a cultura, e a participacdo nos debates sobre assuntos de interesse publico era
fomentada entre os estudantes, o grupo de teatro chegava a servir como um
‘modelo de organizagcao” de células politicas, sobretudo, nos espacos
estudantis.

Mesmo apoOs o golpe civil-militar seguiam vivos alguns aspectos da
interag&o politizante entre arte e sociedade dos anos anteriores. Celso Frateschi,
um dos participantes do “Curso para atores no Arena” de 1969, estudou, anos
antes, na Escola Estadual Alexandre Von Humboldt, localizada na Avenida
Raimundo Pereira de Magalhédes, na Vila Anastacio, zona oeste de Sao Paulo,
onde viveu a experiéncia de contato entre organizacdes de esquerda, meio
estudantil e teatro. O ator conta que, na maioria dos casos, essa aproximacao
acontecia de forma relativamente metddica. Segundo Celso: primeiro “[...] se
organizou o grupo [de estudantes] para ir ao teatro, depois se organizou o grupo
de teatro [da escola], depois o grémio [estudantil]’!!. Ele proprio, havia passado

por esse processo.

Para se ter uma ideia da minha experiéncia pessoal, a primeira
vez que fui ao teatro, foi para ver “Arena conta Zumbi” - fajutando
carteirinha de identidade. Havia um professor que levava grupos
de 20, 30, e até 50 alunos. [...] Mais tarde, eu era o cara que
organizava 0s grupos, e mantinha conversas a respeito das
pecas (FRATESCHI, 2018).

Essa préatica de ida dos alunos ao teatro, debates pds-peca, estimulo a
formacdo de grupos teatrais nas escolas e criacdo de grémios, ampliava a
dimensdo da presenca e da influéncia do teatro no meio escolar, ao mesmo
tempo que conectava a atividade teatral com as praticas de participacéo politica,
e agregava forcas ao movimento estudantil. Todo grémio de escola que se

prezasse tinha seu grupo teatral e produzia espetaculos relevantes (GALVAO,

11 FRATESCHI, C. Apud RIDENTI, M. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolucdo, do
CPCaeradaTV - 22 ed. rev. e ampl. — Sédo Paulo: Editora UNESP, 2014, p.132
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2014), e essa aproximacao entre teatro e movimento estudantil'? também rendia
quadros para as organizacfes de esquerda. O proprio Frateschi, por essa via,
aproximou-se e chegou a integrar uma dessas organizacfes politicas - a Ala

Vermelhals,

Eu era um quadro da ALA secundarista, da Ala Vermelha, do PC
do B. Para ser bem sincero: eu adorava me inteirar das
estratégias... Como um moleque de dezessete anos. Eu fui para
ALA, como poderia ter ido para qualquer outra [...]. N&o tinha
tanta clareza das diferencas estratégicas. Apesar de que era
obrigacdo da gente discutir estratégia. A ALA defendia uma
unidade nacional — toda a teoria do PC do B um pouco mais
radicalizada. A diferenca entre o PC do B e a ALA, é que a ALA
propunha taticas mais violentas do que o PC do B, na época
(FRATESCHI, 2018).

Com o0 endurecimento do regime militar, esse vinculo com uma
organizacédo de esquerda renderia ao jovem Celso a expulséo do colégio, depois
de ser delatado, segundo ele, pelo préprio professor, e intimado nos termos do
Decreto Lei 477* (que proibia os estudantes de participar de atividades

politicas).

12 No caso do Teatro de Arena, a atitude politica e esteticamente avancada daquele conjunto
ganhou forca, sobretudo, a partir da influéncia de um grupo de jovens estudantes que chegou
aquele espaco ainda na década de 1950, oriundos do Teatro Paulista do Estudante (TPE), que
tinha entre os seus integrantes: Oduvaldo Vianna Filho e Gianfrancesco Guarnieri. O TPE era
um coletivo teatral ligado ao PCB, formado por integrantes da Juventude Comunista, e utilizava
o teatro como uma forma de aproximacéo do Partido com a juventude da época e de participagédo
na cena cultural (GERTEL in ALMADA, 2004, p. 62-3). O TPE era orientado pelo diretor italiano
Ruggero Jacobbi na ocasido em que se deu a aproximacao entre os jovens daquele grupo e a
equipe do Arena (NEIVA, 2016).

13 “A Ala Vermelha foi uma organizagdo que surgiu como dissidéncia do Partido Comunista do
Brasil (PC do B) e se transformou em partido autbnomo em 1966, momento em gue se inseriu
nas lutas sociais brasileiras, chegando, inclusive, a realizar a¢cdes armadas de expropriacéo de
fundos e de propaganda revolucionaria, entre 1968 e 1971.” Sobre a Ala Vermelha ver: SILVA,
Tadeu Antdnio Dix. Ala Vermelha: revolugéo, autocritica e represséo judicial no estado de Séo
Paulo (1967-1974). Tese de Doutorado apresentada ao Programa de Pdés-Graduagdo em
Histéria Social, do Departamento de Histéria da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S&o Paulo, 2006.

14 O Decreto Lei 477 foi baixado pelo presidente da Republica, general Artur da Costa e Silva,
em 26 de fevereiro de 1969, dois meses depois da promulgacdo do Ato Institucional n° 5 e, com
base nele, prevendo as infragdes disciplinares de cunho politico dos professores, alunos e
funcionarios de estabelecimentos de ensino, bem como as penas a eles aplicaveis. O Decreto-
lei definia como infracdes disciplinares de professores, alunos e funcionarios as seguintes: 1)
aliciar ou incitar a deflagracéo do movimento grevista ou participar dele; 2) atentar contra pessoas
ou bens, no estabelecimento de ensino ou fora dele; 3) praticar atos destinados a organizagéo
de “movimentos subversivos”, passeatas, desfiles ou comicios ndo autorizados, ou participar
deles; 4) conduzir, realizar, confeccionar, imprimir, ter em depésito ou distribuir “material
subversivo de qualquer natureza”; 5) sequestrar ou manter em cércere privado diretor, professor
ou funcionario do estabelecimento de ensino, “agente de autoridade” ou aluno; 6) usar
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Marcos Napolitano, analisando esse periodo, destaca o papel da cultura
p0s-1964 na contestacdo ao regime dos militares, e sua influéncia sobre os

jovens estudantes:

[...] a partir de 1968, a tensé&o entre movimentos sociais e regime
autoritéario chegou a tal ponto que a cultura efetivamente
desempenhou um papel mobilizador sobre alguns setores da
classe média, principalmente, entre os estudantes organizados
e cada vez mais radicalizados no caminho da luta armada
(NAPOLITANO, 2017, p. 220).

O relato pessoal de Celso Frateschi, em alguma medida, vai ao encontro
da afirmacao de Napolitano. O testemunho do ator nos leva a supor que o setor
estudantil, que desde a criagdo da Unido Nacional dos Estudantes (UNE)°, em
1937, sempre teve um papel relevante nas grandes movimentagdes politicas do
pais - por conta de sua abrangéncia nacional e capacidade de mobilizacdo
massiva - nos primeiros anos apos o0 golpe, com o cerco as organizacdes
sindicais, partidos de oposi¢cado, movimentos sociais do campo e a propria UNE,
ganhava papel ainda mais central na oposigdo ao regime militar, mas como
movimento de muitas tendéncias.

As bases estudantis eram fortemente mobilizadas desde o inicio da

década de 1960, quando, em quase toda a América Latina, a ampliacdo do

dependéncia ou recinto escolar para “fins de subversédo” ou para praticar ato “contrario a moral
ou a ordem publica”. As puni¢cdes previstas para os infratores eram bastante severas. Os
professores e funcionarios seriam demitidos, ndo podendo ser contratados por outros
estabelecimentos de ensino durante o prazo de cinco anos. Os estudantes seriam desligados
dos cursos que estivessem fazendo e proibidos de se matricular em qualquer outro
estabelecimento de ensino durante os trés anos seguintes. DECRETO LEI N°477. In: FGV
CPDOC - Centro de Pesquisa e Documentacdo de Histéria Contemporéanea do Brasil: FGV,
2018. Disponivel em: <http://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-tematico/decreto-lei-
n-477. Acesso em: 04 de dez. 2018. Verbete do Dicionario Histérico-Biogréfico Brasileiro.

15 Para um histérico sobre o movimento estudantil no Brasil: POERNER, Artur Jose. O poder
jovem: histéria da participacdo politica dos estudantes brasileiros. 5. ed. rev. atual. e aum. Rio
de Janeiro: Booklink, 2004. Ver também: UNIAO Nacional dos Estudantes, Brasil. In:
LATINOAMERICANA: enciclopédia contemporanea da América Latina e do Caribe. S&do Paulo:
Boitempo, 2019. Disponivel em: http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/u/une>. Acesso em: 02
de Set. 2019. Verbete da Enciclopédia. Para ver um perfil cronolégico do movimento estudantil
brasileiro, e registros pessoais de personagens, da década de 1930 até 2007, ver os
documentarios: MEMORIAS do Movimento Estudantil: Ou ficar a patria livre ou morrer pelo Brasil
/ O afeto que se encerra nosso peito juvenil. Dire¢do: Silvio Tendler. Producédo: Ana Rosa
Tendler. Roteiro: Silvio Tendler. Fotografia de Mustapha Barat. Rio de Janeiro: Caliban
Produc8es Cinematogréficas, 2007. Disponivel em: https://une.org.br/a-une/. Acesso em: 25 ago.
20109.
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acesso ao ensino superior para as camadas populares se tornou uma discussao
presente em inumeras entidades de estudantes. A pauta da democratizacao do
ensino se tornou central na reivindicacdo de uma reforma universitaria no Brasil,
se somando ao conjunto de medidas estruturantes que compuseram a principal
bandeira do governo Jodo Goulart e das forgcas politicas que o apoiavam - as
chamadas “reformas de base”®. Uma grande demonstracdo da forca dos
estudantes nesse periodo foi a articulagéo da “Greve do um tergo”, em 1962 - a
primeira grande mobilizacdo estudantil de carater nacional, que duraria trés
meses, atingiria as 40 universidades do pais, e tinha como reivindicacdo a
participacdo de um terco de representantes estudantis nos Conselhos
Universitarios.

Em outro ponto de sua fala, o ator Celso Frateschi chama a atencéo para
a dureza das medidas reativas ao movimento estudantil promovidas pelos
militares, baseadas na promocdo do medo, e em estratégias de vigilancia e
perseguicdo. O episddio do “30° Congresso da UNE”"!’ realizado em Ibilina, é
visto e comentado por Frateschi como sendo um momento chave nas tensdes
entre estudantes e militares, e por consequéncia, também para o teatro
engajado. A operacdo militar em Ibiina pode ser vista como um “golpe fatal de
duplo efeito” que, ao mesmo tempo que “cortava a cabec¢a” do movimento
estudantil organizado, ao fichar e encarcerar suas principais liderancas, também
amedrontava e dispersava 0s grupos de estudantes organizados que
frequentavam o teatro engajado.

Embora ndo tenham sido localizados ainda dados concretos e precisos
sobre o perfil e quantidade dos frequentadores do Teatro de Arena, o fato de ser
um espaco localizado no centro da cidade, e que praticava a cobranca de

16 Sob a denominacdo de "reformas de base" estavam reunidas uma série de medidas
sociopoliticas: as reformas bancaria, fiscal, urbana, administrativa, agraria e universitaria.
Também era defendida a extensao do direito de voto aos analfabetos e as patentes inferiores
das forcas armadas, como marinheiros e os sargentos, além de iniciativas nacionalistas como
uma intervencdo mais ampla do Estado na vida econbmica e um maior controle dos
investimentos estrangeiros no pais, mediante a regulamentacéo das remessas de lucros para o
exterior. Ver: FAUSTO, Boris. As reformas de base e o movimento operario. In: FAUSTO, Boris.
Histoéria do Brasil. 142, ed. S&o Paulo: Editora da Universidade de Séo Paulo, 2013. cap. 8.10.4,
p. 380-83.

1712 de outubro de 1968: em Ibilina, SP, setecentos estudantes sdo presos por participacdo no
30° Congresso da UNE, realizado clandestinamente.” COUTO, Ronaldo Costa. Memdria viva do
regime militar - Brasil: 1964-1985. Rio de Janeiro: Record, 1999, p. 360.
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ingresso, nos leva a supor que seu principal publico fosse formado por pessoas
que, além do interesse por teatro e atividades culturais, também morassem nas
proximidades do centro - ou, pelo menos, tivessem acesso facilitado a meios de
transporte para chegar até 14 - e que pudessem dispor de algum dinheiro para a
compra da entrada. E possivel imaginar que o Arena também recebesse gente
de baixa renda, que trabalhava nas imediacdes do teatro, e pessoas de outros
estratos sociais com interesse em teatro. Mas a sua localizacdo geografica e a
cobranca do ingresso fazem crer que, a0 menos a sua maior fatia de publico,
fosse formada por integrantes de uma classe média intelectualizada, moradora,
principalmente, dos bairros mais centrais da cidade, e certamente com uma
presenca majoritaria de estudantes.

Celso Frateschi menciona a importancia do publico estudantil, e a crise
gue se abateu sobre o Arena quando os estudantes deixaram de frequentar o

teatro:

[...] nosso publico principal [no Teatro de Arena] eram o0s
estudantes. Ja depois do Congresso de Ibiana o publico foi
preso! [...] E esses agentes todos, que eram agentes capilares,
gque faziam com que os teatros enchessem com o “boca a boca”
estudantil, ou dessa classe média mais ativa, também
desapareceu. Ou por estar preso, ou por estar completamente
desmobilizado. E durante muito tempo a gente atravessou um
certo vazio (FRATESCHI, 2018).

O teatro era bastante presente e estimulado nas universidades, inclusive
pelo Estado. Em 1965, um aporte financeiro de 100 milhdes de cruzeiros liberado
pela Comissdo Estadual de Teatro, 6rgdo ligado a Secretaria de Governo,
viabilizou uma série de cursos e espetaculos organizados pelos Diretérios
Centrais dos Estudantes (DCEs) de Sado Paulo. Nesse periodo surgiram
importantes grupos, vinculados a escolas e universidades, que produziram
montagens de bastante expresséo, como o Teatro do Instituto Sedes Sapientiea
(TESE) e o Teatro do Mackenzie (TEMA) (RIOS, 2006, p.78). Os mais
emblematicos e conhecidos deles foram o TUCA, dos estudantes da Pontificia
Universidade Catdlica de Sao Paulo (PUC-SP) e o TUSP, o Teatro dos
Universitarios de Sao Paulo.
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Com o cerco ao movimento estudantil e o endurecimento do regime
autoritario, deu-se o esvaziamento gradual do Teatro de Arena, assim como
desses outros teatros. Paralisar os estudantes, naquele momento, era
neutralizar grande parte da atividade cultural da época, e anular o que restava
de participacdo politica na sociedade.

A imagem de “vazio” a qual recorre Celso Frateschi para ilustrar esse
momento dificil do Arena, e do teatro paulistano e brasileiro de uma maneira
geral na época evoca o “vazio cultural” sugerido por Zuenir Ventura (2000, p. 40)
em escrito para a revista Viséo, publicado em 1971, no qual o autor faz um
balanco da producéo cultural de fins de 1960, afetada diretamente pelo Ato
Institucional n°5, censura, ascenséo dos meios de comunicacdo de massa e um
sistema cultural mercantil, impulsionado pela industrializagdo promovida pelos
militares. “[...] O que seria da cultura brasileira na década de 19707”, indagava
Ventura (2000, p. 41), a certa altura deste texto, diante do quadro de crise cultural
daqueles dias.

A ideia de “vazio” €, no entanto, imprecisa, quando olhamos para além da
cena cultural noticiada pela grande imprensa nos anos 1970. Com o fechamento
de alguns de seus espacos e o impedimento de sua realizacéao livre, a atividade
artistica critica foi forcada a se deslocar para diferentes lugares sociais. Se
voltamos os olhos para corredores culturais menos convencionais — alguns ja
existentes, e outros que vieram a ser criados — constatamos uma outra
movimentacdo cultural de sentido ndo comercial e efetivamente popular. O
“vazio” se torna, desse angulo, uma “cortina de fumaca” que esconde as muitas

disputas que se mantiveram resistentes no campo cultural a partir do Al-5.

Propdsito formativo:
os varios Nucleos 2 do Teatro de Arena
e um Curso de Interpretacdo em 1969

A criacdo de nucleos de criacdo artistica semiprofissionais, paralelos ao
trabalho do elenco principal da companhia foi, durante algum tempo, uma pratica
habitual do Teatro de Arena. Segundo Séabato Magaldi (MAGALDI), esse

procedimento, que se convencionou chamar de “Nucleo 2 do Teatro de Arena”,
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teve inicio em 1967 e, em relagdo ao conjunto precipuo do Arena, acontecia “[...]
com caracteristicas mais experimentais e com propositos itinerantes,
entregando-se as montagens a novos diretores” (1984, p. 84). Sua origem,
porém, remonta & pratica de acolher ndcleos de jovens artistas oriundos do
movimento estudantil, como ocorreu com o Teatro Paulista do Estudante em
1955 e com o Teatro Oficina anos depois. No primeiro caso, parte dos artistas
do TPE entraria para o elenco do Arena. Tratava-se, portanto, de uma iniciativa
coordenada pela equipe do Arena, que consistia na formacao de outros nucleos
artisticos, que agregavam jovens em inicio de carreira e artistas parceiros
convidados, que trabalhavam concomitantemente ao elenco principal. E que se
vinculava a tradicdo dos laboratorios e seminarios, acbes mais experimentais
que corriam em paralelo a producédo de espetaculos. Essa pratica visava criar
um espaco de treinamento de novos profissionais de teatro que, quando
necessario, eram incorporados as producdes do Arena, mas também permitia a
invencdo de novos caminhos estéticos. As montagens realizadas pelo Nucleo 2
entravam em cartaz no Teatro de Arena em dias e horarios alternativos - o que
ajudava no levantamento das financas do teatro. Outra tarefa importante do
Nucleo 2 era apresentar seus trabalhos em excursdes pelo interior de Sdo Paulo,
propagandeando o nome do Teatro de Arena e tornando o grupo conhecido para
além da capital, numa mostra de sua capacidade artistica e formativa.

Ha registros de diferentes composicées de Nucleos 2, com elencos e
equipes de direcao distintas. Izaias Almada foi o coordenador de um desses
ndcleos em 1967, e da uma ideia de como era intensa e variada a producao

desses grupos, e de como essa a¢cao envolveu e formou muitas pessoas:

Enquanto o elenco principal apresentava “Arena conta
Tiradentes”, de Boal e Guarnieri, nés, do Nucleo 2, abriamos as
portas do teatro para novos atores, diretores, cenografos, enfim,
para gente com algum talento que quisesse participar do grupo
[...] montei trés espetaculos naquele ano de 1967: “A farsa do
cangaceiro com truco e padre”, de Chico de Assis, dirigida pelo
Afonso Gentil; “O processo”, de Kafka, com a direcdo de Léo
Lopes, e “Escola de Maridos”, de Moliére, dirigida por mim. Muita
gente boa saiu dessa fornada, alguns recém-formados pela
Escola de Arte Dramaética: Zanone Ferrite, Luiz Carlos Arutin,
Gabriela Rabelo, Regina Braga, Luiz Serra, Antdnio Fagundes,
gue veio do Colégio Rio Branco, e outros (ALMADA, 2004, p.
98).
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O relato acima sugere que, apesar do contexto autoritario imposto pelo
regime militar a partir de 1964, ao menos na cidade de S&o Paulo, havia ainda
condi¢cbes para que pessoas - com disposicao para realizar, aprender e assistir
ao teatro, tendo o Arena como um dos principais polos catalisadores desse
interesse - pudessem atuar. As palavras de Almada também expressam a
manutencdo de um propdsito formativo e experimental da equipe do teatro de
Arena, mas que se renovou naquele ano. Augusto Boal, diante da forca
crescente do movimento estudantil como agente politico, incentivava e abria
Novos campos junto ao Arena para a formacao de artistas e para o exercicio livre
do fazer teatral por meio do Nucleo 2 - esse espaco com carater semiamador e,
por isso mesmo, também com menos pressao e mais liberdade para a invencéo
e a pesquisa. Além disso, a atividade do Nucleo contribuia com a subsisténcia
do espaco do Arena e, segundo palavras do proprio Boal, o Nucleo 2 também
contava com a vantagem de produzir obras teatrais que ajudavam a “[...] manter
a bilheteria aberta, porque todo mundo vivia da bilheteria” (BOAL in ROUX, 1991,
p. 619-20).

Apesar da intensa atividade em 1967, o Arena sofreu com a queda de
publico e da receita de bilheteria, num processo de crise interna que se agravaria
na mesma medida em que se intensificaram o autoritarismo e a censura no pais.
E possivel imaginar que, no ano de 1969, ja sob o Al-5, convivendo com a
vigilancia dos militares sobre o teatro e sua equipe, e tendo sua programacao
prejudicada pela censura e grande parte do seu publico afastado, que o Teatro
de Arena tivesse sua operacdo reduzida. No entanto, um outro jovem grupo
surge, nesse mesmo ano, por ocasido das aulas de interpretacdo com Heleny
Guariba e Cecilia Thumim, sem que seja exatamente um Ndcleo 2, como havia
até entdo, ao contrario do que dizem muitos registros sobre o Teatro de Arena.

A atriz Dulce Muniz, uma das participantes do curso de 1969, em

entrevista ao pesquisador Eduardo Campos Lima, é enfatica sobre esse tema:

Nunca fomos Nucleo 2, ainda que alguns de nds, ou porque
esqueceram, ou porque ndo prestaram atencdo, ou porque
acham que néo seja importante, possam dizer que fomos. Mas
ndo é verdade, nunca fomos Nucleo 2, porque no Arena ja tinha
havido Nucleo 2. Quando entramos, em 1969, para fazer o Curso
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de Interpretacdo do Teatro de Arena, ndo havia mais (MUNIZ
apud LIMA, 2014, p. 168).

No entanto, outra participante do curso, a atriz Denise Del Vecchio,
também em entrevista a Campos Lima, comenta o0 mesmo assunto, admitindo
que, em determinado momento, 0 grupo chegou a adotar a denominacgéo de
Nucleo 2:

A ideia de Nucleo 2 vinha desde antes; era a ideia de um grupo
experimental, que fazia uma pesquisa de linguagem. Eu néo sei
exatamente que espetaculos esse Nucleo 2 do Teatro de Arena
realizou, mas quando come¢amos a trabalhar I& em cima [no
Areninha, pequena sala de espetaculos montada na sobreloja
do Arena], nos denominamos Nucleo 2 (DEL VECCHIO apud
LIMA, 2014, p. 207).

J4 em entrevista para essa pesquisa, 0 ator Edson Santana (2019)
também aponta o inicio das apresentacdes do Teatro Jornal na sobreloja do
Arena, ocorridas no segundo semestre de 1970, como 0 momento em que
aguele grupo, que até entdo era identificado como a turma do Curso de
Interpretacdo, passa a ser classificado como mais um Nucleo 2 do Arena:
“Enquanto havia o espetaculo A resistivel ascensdo de Arturo Ui, [em cartaz na
sala principal do teatro, em outubro de 1970,] a gente apresentava o Teatro
Jornal, [no Areninha]. O elenco do “Arturo Ui’ era apelidado de Nucleo 1 do
Arena, e a gente de Nucleo 2” (SANTANA, 2019).

N&o deixa de ser curioso observar que durante seu periodo de maior crise,
o Teatro de Arena chegou a operar com trés diferentes nicleos de artistas: o
elenco principal, em viagem ao exterior com o espetaculo “Arena conta Zumbi”;
o nomeado Nucleo 1, de acordo com Santana (2019), em cartaz com “A resistivel
ascensao de Arturo Ui”, dirigida por Augusto Boal — conjunto que era composto
por alguns atores que tinham historico com o Arena, mas que ja se encontravam
um tanto afastados do teatro, construindo carreiras na televisdo (caso de
Gianfrancesco Guarnieri e Antbnio Fagundes); e o chamado Nucleo 2, formado
pelos jovens artistas egressos do Curso de Interpretacdo, que apresentava o

Teatro Jornal em sessdes semiclandestinas na sobreloja do Arena.
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Se aquela turma do Curso ndo se compreendia, de inicio, como
configuracdo de um Nucleo 2, as circunstancias acabaram levando-a a assumir,
junto ao Teatro de Arena, funcbes e tarefas muito parecidas com as quais 0s
chamados Nucleos 2 se ocuparam desde 1967, a saber, abastecer aquele teatro
com mao de obra nova e colocar em pratica modos mais experimentais de
pesquisa artistica.

Entretanto, o momento histérico era outro e em 1969 o Arena ja nao
dispunha das mesmas condi¢cdes de producao de dois anos antes. Desde o dia
13 dezembro de 1968 o pais respirava o ar pesado do Al-5, e ja ndo havia na
sociedade a mesma liberdade para se promover ou participar de atividades
culturais. Em um curto periodo, a evasao do publico, a crise financeira, a censura
de pecas e a persegui¢cdo politica a alguns de seus integrantes, levaram ao
desmantelamento da equipe e a um endividamento critico. Tal situagéo colocou
os recém-chegados alunos de Cecilia Thumim e Heleny Guariba diante de
responsabilidades que nenhum Nucleo 2 tinha assumido até entdo, tornando-os,
praticamente, os administradores do Teatro de Arena, e também seu derradeiro
agrupamento criativo.

E possivel imaginar que o Curso de Interpretacdo ministrado por Heleny
Guariba e Cecilia Thumim, naquele ano de 1969, tenha sido promovido com um
propdsito distinto do que se almejava com as formacg@es anteriores de Nucleo 2
— talvez mais utilitario, e menos experimental — uma vez que, provavelmente,
atendia a necessidade urgente de manter o espaco operante num momento de
crise aguda. No entanto, a sagacidade das duas professoras, a presenca de
artistas convidados?!® de alto nivel que atuaram como colaboradores daquela
acdo, e o campo fértil que se formou no grupo de jovens alunos ali reunidos,
aliados as circunstancias daquele momento historico, alcaram aquela atividade

formativa a um outro patamar, fazendo brotar ali uma semente criativa

18 Rodrigo Santiago (com aulas sobre Stanislavski), Anténio Pedro (com aulas de diregao), Baldur
Liesenberg (com treinamento vocal), além da bailarina Mercedes Batista (ministrando aulas
sobre dancas brasileiras) estdo entre alguns dos parceiros eventuais, convocados por Heleny
Guariba e Cecilia Thumim para colaborar com o curso. Informacao obtida em entrevista para
esta pesquisa com Edélcio Mostaco (MOSTACO, 2019). Ver também as entrevistas com 0s ex-
integrantes do Nucleo em: LIMA, Eduardo Campos. Coisas de Jornal no Teatro. Sdo Paulo:
Outras Expressodes, 2014. E ver também: DWEK, Tuna. Denise Del Vecchio: memérias da lua.
Séo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo, 2008.
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promissora, que apesar dos percal¢os impostos pelo contexto autoritério, viria a
gerar resultados artisticos e politicos de grande relevancia.

Todavia, o referido curso ndo alcancou o seu desfecho planejado,
abruptamente interrompido pelo desaparecimento da diretora e professora de
teatro Heleny Guariba, perseguida pela policia da ditadura por sua militdncia na
Vanguarda Popular Revolucionaria (VPR)*°, e depois sequestrada e certamente
assassinada®® pelos agentes da repressdo; e pela prisdo, tortura e exilio do
diretor Augusto Boal?l. Tais fatos histéricos provocaram a refuncionalizacédo
daquela atividade de carater formativo, colocando seu nucleo de integrantes em
um percurso de participacdo politica ndo previsto inicialmente por nenhum dos

envolvidos.

Um curso descontinuado

e o ultimo nucleo criativo do Teatro de Arena

Cerca de vinte pessoas selecionadas por Cecilia e Heleny formaram a
turma do Curso de Interpretacdo, cujas aulas aconteceriam duas vezes por

semana, no Teatro de Arena, em perl'odo noturno. Concentravam-se em

19 Vanguarda Popular Revolucionéaria (VPR) foi um grupo de luta armada brasileira de extrema-
esquerda que lutou contra a Ditadura Militar Brasileira, visando a instauragcao de um governo de
cunho socialista no pais. Formou-se em 1966 a partir da unido dos dissidentes da organizagao
Politica Operaria (POLOP) com militares remanescentes do Movimento Nacionalista
Revolucionario (MNR). Carlos Lamarca e Dilma Roussef sdo seus integrantes mais destacados.
20 No dia 28 de abril de 1970, Heleny foi detida para averiguagdes pela policia em Pogos de
Caldas (MG). Presa, foi enviada para o Presidio Tiradentes, onde permaneceu até 1° de abril de
1971. Em 12 de julho foi recapturada, e h& indicios de que tenha sido assassinada em centro de
torturas conhecido como “Casa da Morte”, em Petropolis. Seu corpo nunca foi localizado. Fichas
e prontuarios sobre a prisdo de Heleny Guariba, assim como de outros investigados e detidos
pelo Departamento Estadual de Ordem Politica e Social de Sao Paulo (DEOPS), podem ser
acessados no Arquivo Publico do Estado de S&o Paulo (www.arquivoestado.sp.gov.br). Ver:
Ficha Delegacia de Ordem Social de Heleny Ferreira Telles Guariba. Nomenclatura
BR_SPAPESP_DEOPSSPOSFTEXSNG002230 (Arquivo do Estado de Séo Paulo). Disponivel
em:
http://www.arquivoestado.sp.gov.br/uploads/acervo/textual/deops/fichas/BR_SPAPESP_DEOP
SSPOSFTEXSNG002230.pdf Acesso em: 28 nov. 2019.

21 Augusto Boal foi sequestrado pela policia politica da ditadura em 02 de fevereiro de 1971. Sua
prisdo sé foi tornada publica apés intervencdo do seu irmdo - um militar aposentado. Houve
intensa campanha por sua liberdade junto a opinido publica, com significativa repercusséo
internacional. Autorizado a uma saida temporaria para participar do Festival de Nancy, Boal
deixou o Brasil, e s6 voltou em dezembro de 1979, depois da Anistia. Ele narra esses e outros
episodios de sua vida em: BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro — memérias imaginadas:
Augusto Boal. S&o Paulo: Cosac Naify, 2014.
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praticas, exercicios e treinamentos diversos, ligadas as experiéncias diversas e
o perfil de cada uma das professoras. “Nao € um cursinho teérico, nem estilo
série de conferéncias” (Folha de S.Paulo, 02/05/1969, p.15), constava no
anuncio divulgado em jornais da época, em maio de 1969, sublinhando o carater
pratico da atividade.

O programa do Curso divulgado na imprensa era arrojado: aliava o
impulso modernizador das principais experiéncias teatrais do periodo e o legado
historico do teatro paulistano, com tendéncias internacionais contemporaneas.
Na secao atribuida a Heleny Guariba constavam os seguintes tépicos de aulas:
“[...] a caracterizacdo de uma interpretacdo contemporanea; pequeno histérico
da interpretacdo em Séo Paulo; geracdo Procopio Ferreira; o T.B.C.; a fase de
laboratérios do Arena; Arena e Oficina descobrem Brecht; a abordagem do texto;
compreensao dos personagens nas situacdes; construcdo do personagem
(estudo de Stanislavsky, Brecht, os pos-brechtanos e Grotowski)” (Folha de
S.Paulo, 05/05/1969, p.11).

Heleny Guariba era uma experiente professora e diretora teatral. Formada
em Filosofia (USP), fez estudos paralelos em teatro e atuou como docente de
Teoria Teatral na Escola de Arte Dramatica da USP (EAD). Recebeu, em 1965,
uma bolsa de estudos do Consulado da Franca que possibilitou uma estada de
dois anos na Europa. La, foi estagiaria no Berliner Ensemble, na antiga
Alemanha Oriental, e teve contato com o teatro de Peter Brook, na Inglaterra.
Realizou seu doutoramento na Universidade de Marselha, onde cursou a
disciplina “Teatro pds-brechtiano” e conheceu o trabalho dos franceses Jean
Vilar?? e acompanhou de perto o de Roger Planchon?3, principal artista da cena
épica francesa dos anos 1960. Sobretudo as teorias do Thééatre National
Populaire (TNP) acerca da popularizacéo e descentralizacédo do teatro na versao

de Planchon, tiveram grande influéncia sobre a diretora e professora. Adaptadas

22 Jean Vilar,foi um ator, autor e diretor teatral francés, criador do Festival d'Avignon em 1947, e
diretor do Teatro Nacional Popular de 1951 a 1963.

23 Roger Planchon, dramaturgo e diretor francés, comandou o Teatro Nacional Popular, em
Villeurbanne, localidade da periferia de Lyon. Planchon relia a cultura francesa inspirado pelo
pensamento de Brecht, e preconizava o teatro como um servigo publico e descentralizado. Sua
estética era influenciada pelo cinema, e se valia da plasticidade do espetéculo para identificar o
posicionamento social dos personagens. Assim como Brecht, adotava um tipo de realismo critico,
e 0 humor inspirado em cabaré. Ver artigo sobre o inicio da trajetdria de Planchon no teatro em:
LAFABRI, Leon R. O fenbmeno Roger Planchon. Cadernos de Teatro, Rio de Janeiro, n. 17, p.
08-10, 1962. Disponivel em: http://otablado.com.br/cadernos. Acesso em: 11 maio 2020. (1959).
Ver também: (1959). Roger Planchon e o novo T.N.P. O Estado de S.Paulo, 04/06/1959, p. 09.
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para a realidade brasileira, tais teses se tornaram um referencial para a atuacao
de Heleny junto ao Grupo de Teatro da Cidade (GTC)%4, em Santo André
(SOUZA, 2008, p. 78-79; MEDEIROS, 2017, p. 43).

No Curso de Interpretacdo do Arena, em 1969, tanto as ideias de Roger
Planchon, como o teatro de Bertolt Brecht, eram objeto de discussdo e
experiéncias durante as aulas de Heleny. Segundo Edélcio Mostaco, um dos
participantes daquele curso, na abordagem de Guariba “[...] havia uma base
brechtiana, mas a grande novidade era a busca de uma relagdo com a cidade,
com o publico” (MOSTACO, 2019). Ja os resultados dos exercicios de
improvisacdo em chave épica, aplicados pela professora, eram comentados a
partir de sua influéncia na encenacao e na atuacao, e em seus detalhes estéticos
e proposi¢cdes politicas (DEL VECCHIO in LIMA, 2014, p. 208; MOSTACO,
2019).

A relacdo entre arte e politica era vivida concretamente por Heleny
Guariba, que, em paralelo ao seu trabalho teatral era um dos quadros ativos da
VPR - organizacdo da qual também fazia parte o Capitdo Carlos Lamarca. Seu
engajamento e ousadia, tanto na politica como no teatro, eram vistos com

admiracéo por seus alunos:

Ela tinha uma formacéo e ideias muito mais brechtianas que as
do Teatro de Arena e que as do Teatro Oficina. Sua admiracdo
pelas propostas de Roger Planchon levava-a a reivindicar um
palco bem mais amplo que os das nossas principais salas de
vanguarda. Ela propunha que as diversas areas que compdem
0 espetaculo tivessem autonomia e dialogassem criticamente,
estimulando a criatividade e a criticidade do espectador.
Esteticamente o que ela me ensinou foram essa liberdade e
autonomia dos elementos do espetaculo, mas seus
ensinamentos mais marcantes, aprendi com a sua atitude radical
de lidar com o teatro e a vida (FRATESCHI in SOUZA, 2008, p.
112-13).

Ja Cecilia Thumim, também de acordo com o programa do Curso,

propagado em periodico da época, abordou os seguintes temas: “consciéncia do

24 Sobre o Grupo Teatro da Cidade (GTC) ver: PERAZZO, Priscila F.; LEMOS, Vilma (org.).
Memoérias do Teatro no ABC Paulista: expressdes de cultura e resisténcia (décadas de 1950 a
1980). Porto Alegre: EDIPUCRS, 2013. Disponivel em: https://editora.pucrs.br/Ebooks/Pdf/978-
85-397-0390-6.pdf. Acesso em: 11 maio 2020.
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proprio corpo, noc¢des de ritmo, aplicacdo do método Dalcroze, descontracao
muscular, respiragao e utilizagdo da mascara” (Folha de S.Paulo, 05/05/1969,
p.11). Em suas aulas Thumim concentrou-se, sobretudo, no trabalho de ator,
tendo como base para os exercicios aplicados o “método Stanislavski”, que havia
estudado na Argentina, onde frequentou aulas ministradas pela atriz e diretora
Hedy Crilla?® (THUMIM, 2019).

Apesar do controle e repressédo impostos pelo regime militar no Brasil
desde 1964, a rebeldia e o questionamento de hierarquias estavam no ar com o
“‘espirito maio de 68" que se espalhara pelo mundo a partir das rebelides
estudantis ocorridas em Paris. As ideias libertarias e de insubmissdo se
manifestavam também no campo das artes. No teatro proporcionaram, sendo o
surgimento, ao menos o debate critico sobre técnicas organizacionais que se
tornaram referenciais na Ameérica Latina, como a criagdo coletiva - um “sistema
de criacao do espetaculo que pretendeu substituir o sistema dramaturgo-diretor-
autor por uma participacdo igualitaria dos componentes do grupo”
(VASCONCELOS, 2001, p. 60-1), e que comecou a se popularizar na Europa e
Estados Unidos, durante os anos 1960, tornando-se marcante no trabalho de
conjuntos como o Living Theatre e Performance Group. A professora Thumim
tinha conhecimento dessas experiéncias e realizou laboratorios baseados em
praticas coletivas durante suas aulas no Arena (MOSTACO, 2019).

Com um programa avancado e duas professoras conectadas com
conceitos teatrais inovadores, que estavam sendo debatidos e praticados
naquele momento nos principais centros artisticos do mundo, aquele curso
acontecia na contramado do ambiente antidemocratico e regressivo instaurado no
pais sob a ditadura. A experimentacdo artistica livre, a partilha de

conhecimentos, a abertura para a intervencao de toda a equipe no ato criativo,

25 Hedy Crilla foi uma atriz austriaca que fez carreira na Alemanha nos anos 1920, onde trabalhou
com importantes criadores da época como Bertolt Brecht, Otto Falckenberg, Lion Feuchtwanger,
Gustaf Grundgens, Leopold Jessner, Fritz Kortner, Max Reinhardt, Berthold Viertel, Helene
Weigel e Carl Zuckmayer. Em 1933, fugindo do nazismo, se deslocou para a Argentina, onde,
em 1947, fundou a Escuela de Arte Escénico de la Sociedad Hebraica Argentina e, em 1958, se
juntou ao grupo Teatro Independiente La Mascara, que a convocou para orientar estudos sobre
0 método de Stanislavsky. Ver: ROCA, Cora. Hedy Crilla la palavra em accion CELCIT. Coleccién
Teatro: Teoria 'y pratica N° 3, Buenos Aires, 2011. Disponivel em:
file://IC:/Users/katia/Desktop/Hedy%20Crilla__la_palabra_en_accin%20-%20cora_roca_-.pdf.
Acesso em: 7 jun. 2019.
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se chocavam frontalmente com o contexto social de censura, repressao e
fechamento de espacos de participacao.

N&o por acaso, as tensdes politicas impediram que aquele Curso de
Interpretacdo chegasse ao seu final planejado. Era 0 momento em que cresciam
as acoes de guerrilha urbana, violentamente combatidas pelas forcas da
ditadura. A vigilancia e perseguicdo a qualgquer um que fosse considerado
suspeito de subversdo se intensificaram e atingiram diretamente o Teatro de
Arena em fins de 1969, quando a turma do Curso de Interpretacdo estava em
fase de ensaios de uma montagem experimental da peca “O Casamento de
Figaro”, de Beaumarchais, interrompida subitamente pelo desaparecimento da
diretora Heleny Guariba.

Depois de um hiato de incerteza diante da auséncia da professora, um
arranjo entre os participantes da montagem e o Teatro de Arena, em que
Augusto Boal assume a direcédo do processo, possibilitou que os ensaios fossem
retomados. Porém, com a troca de direcdo o projeto da peca também se tornaria
outro.

Guariba havia pensado uma concepc¢éao planchoniana de espetéculo, que
figuraria no palco as diferentes camadas sociais envolvidas na trama da peca. O
cenario seria construido por Flavio Império, e teria o formato de um bolo de
casamento — “[...] um maquinario giratorio que seria operado durante a peca por
um coro de servigais™® (SANTANA, 2019).

Entretanto, essa ideia foi abandonada pelo novo diretor, que pressionado
pelas tensdes em torno do Arena e de sua propria pessoa —ambos sob a patrulha
da policia politica — se valeria do “sistema Coringa” para encenar, de maneira
rapida e mais convencional, uma versao curta e despojada da peca. Ainda no
final de 1969, a adaptacdo de “O Casamento de Figaro” dirigida por Augusto
Boal realizou uma agenda de apresentacdes pelo interior de Sao Paulo - rito final
daquele Curso de Interpretacdo - custeada pela Comissédo Estadual de Teatro
(CET) (O Estado de S.Paulo, 21/01/1970, p.09). Os recursos financeiros obtidos

com essa itinerancia ajudaram a pagar a viagem do espetaculo “Arena conta

26 As informacdes entre aspas foram obtidas com os participantes dessa montagem interrompida,
Edson Santana e Edélcio Mostaco, em entrevistas para esta pesquisa, realizadas em 2019.
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Zumbi” para Nova lorque, ocasidao em que o Arena atende a um convite feito pela
organizacéo Theatre of Latin America (TOLA)?’.

O Beaumarchais dirigido por Boal nem de longe lembrava o projeto épico-
cénico mais grandioso imaginado por Heleny, segundo alguns dos integrantes
do elenco (MOSTACO, 2018; SANTANA 2019), e “[...] resultou numa encenagéo
artisticamente precaria”?®. Entretanto, se o resultado estético da peca foi
considerado irrelevante por alguns dos proprios participantes, opinido sempre
discutivel, nenhum deles nega que, naquele momento, sua funcéo politica foi
decisiva pois, colaborou com a excursao do Arena ao exterior que permitiria uma
difusdo publica internacional sobre os acontecimentos repressivos no Brasil. Tal

propésito, muito provavelmente, Guariba também aprovaria.

A invencao

de um Teatro Jornal brasileiro

O final do Curso de Interpretacdo de Cecilia Thumim e Heleny Guariba,
apos as apresentacgdes de “O Casamento de Figaro”, dirigido por Boal, coincide
com o inicio da histéria de um novo grupo nascido da vontade de alguns dos
jovens participantes se manterem juntos trabalhando com teatro. Seria também
a inauguracao de uma experiéncia de teatro radical, gestada dentro do Arena e
de forma coletiva, como resposta a censura e ao fechamento dos espacos de
participacdo politica do pds- Al-5: o Teatro Jornal.

Com a impossibilidade de se apresentar no pais devido as barreiras da
censura dos militares, Augusto Boal, juntamente com a equipe do Teatro de
Arena, preparava os espetaculos “Arena conta Zumbi” e “Arena conta Bolivar”
para uma nova excursao internacional, programada para o0 més de marco de

1970. Naquela ocasido foi procurado por Celso Frateschi, Denise del Vecchio?®

27O Teatro de Arena é convidado pelo editor da revista The Drama Review, Richard Schechner,
e por Joanne Pottlitzer do Theatre of Latin America, para uma temporada, durante o més de
agosto de 1969, com o espetaculo “Arena conta Zumbi” em Nova York.

28 Em entrevistas para esta pesquisa, realizadas em 2019, Edélcio Mostaco e Edson Santana
usam palavras duras ao se referir a encenacéo dirigida por Augusto Boal. “Uma porcaria, um
trabalho feito as pressas”, segundo Santana. “Era risivel. Mas foi o que deu pra fazer.”, segundo
Mostaco.

29 A atriz, nessa época, utilizava seu nome de batismo, Denise Fal6tico. Ao longo de sua carreira,
se identificou também como Denise de Vecchi, e hoje é conhecida como Denise del Vecchio.
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e Edson Santana, remanescentes do Curso de Interpretagcdo, que nao
desejavam se afastar do Arena: solicitavam autorizacdo para permanecer
utilizando o espaco para encontros e ensaios proprios. Ao trio inicial se juntaram
Dulce Muniz, Hélio Muniz e Elisio Brandao, e o0s seis jovens passaram a ocupar
a sobreloja do Teatro de Arena. Além de colaborar com a programacédo e a
manutencdo do teatro°, seguiram com a experimentacdo de formas de
encenacao de noticias de jornal (FRATESCHI in LIMA, 2014, p. 182) pelas quais
Boal ja se interessava ha alguns anos. O método aplicado pelo grupo era o
seguinte: comprar o jornal pela manhad e pincar as noticias mais relevantes,
encenar e ensaiar os materiais escolhidos durante a tarde, e, na mesma noite,
apresentar o resultado ao publico (MUNIZ in LIMA, 2014, p. 167). Essa
experiéncia radical era uma forma de reagir artisticamente a realidade imediata
de controle social, censura e violéncia, imposta pelo regime militar. Os jornais da
época tinham suas redacdes vigiadas e controladas pelos censores oficiais, e 0
Teatro Jornal apresentava ao publico outras versdes dos fatos noticiados por

esses periédicos.

A informacdo era totalmente controlada. A realidade estava bem
distante da retratada nas paginas de nossos jornais e revistas.
A construcdo de nossas cenas, portanto, tinha que lidar com
duas dificuldades: primeira, a de transformar o fato jornalistico
em matéria teatral; e a segunda, a de contrapor a realidade
retratada o retrato da realidade editado pela censura da ditadura
(FRATESCHI, 2009, p. 47).

Com o controle das artes pela censura, o teatro vinha sendo inviabilizado
por vetos de pecas e cortes de texto. Espetaculos que chegassem a insinuar
algum tipo de comentario social eram impedidos de estrear. Esse fato, somado
a evasdo do publico de classe média e estudantil, intimidado pela vigilancia e
violéncia dos militares, impunha aos artistas que ainda se pretendiam engajados
na oposicao ao regime ditatorial, a dificil tarefa de encontrar outras formas

criticas de expressdo possiveis de serem aplicadas em um contexto

30 Os seis jovens organizaram e realizaram no Teatro de Arena, durante os primeiros meses de
1970, a 12 Mostra Paulista de Teatro Amador, com apresenta¢des que ocorriam as segundas-
feiras de grupos da capital e do interior. A abertura, conforme pequeno andncio no jornal O
Estado de S.Paulo, ocorreu no dia 23/03/1970, com o Grupo Atualizado de Teatro Amador. Ver:
(1970). Anunciada Mostra de Teatro Amador. O Estado de S.Paulo, 21/01/1970, p.09. Ver
também: (1970) O Estado de S.Paulo, 20/03/1970, p.11.
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antidemocratico, e que ndo dependessem de espaco teatral convencional e de
publico pagante.

O nucleo de jovens que ocupavam o piso superior do Arena trabalha por
cerca de trés meses experimentando livremente diferentes maneiras de colocar
em cena o material colhido em jornais, criando expedientes diversificados que
eram rapidamente ensaiados e testados em pequenos esquetes, apresentados,
inicialmente, em sessdes fechadas, apenas para convidados. Ja nas primeiras
experiéncias de abertura de processo, é possivel para a jovem equipe perceber
a forca estética e politica daquelas cenas, que se manifestava nos debates
gerados ao término das apresentacoes.

Quando toma contato com o material produzido pelo jovem conjunto, Boal
confirma e reforga o potencial daquele experimento ao reelaborar os expedientes
cénicos criados na forma de uma série de técnicas de agit-prop3!, de facil
compreensao e reproducao (BOAL, 2017, p. 25) com o objetivo de possibilitar, a
qualquer grupo de pessoas, atores ou ndo, a criacdo autbhoma de uma
intervencéo teatral®2. Era um ferramental de agitagdo poderoso, concebido num
contexto em que se faziam necesséarias novas formas de comunicacdo e
intervencdo, que permitissem aos artistas engajados atuar nas brechas do
bloqueio implantado pelo regime autoritario. A esse conjunto de técnicas
Augusto Boal sugeriu o nome de Teatro Jornal.®?

Entretanto, aquela altura dos acontecimentos, as conexdes entre teatro
engajado a esquerda, movimento estudantil e organizacbes da classe
trabalhadora ja se encontravam bastante abaladas, devido a violenta repressao

dos militares e seus algozes civis, 0 que impediu 0 desenvolvimento pleno do

81 O agit-prop ou teatro de agitacdo e propaganda surgiu na Russia revolucionaria como uma
forma de comunicar as noticias da Revolucao de Outubro além de insuflar o &nimo revolucionério
de uma populagdo analfabeta em um pais continental, e para isso as trupes agitpropistas
desenvolveram modos engenhosos e ageis de comunicagdo. Mais sobre agit-prop em: GARCIA,
Silvana. Teatro da MilitAncia: a intencdo popular no engajamento politico. Sao Paulo:
Perspectiva, 2004.

32 A descrigdo das técnicas criadas pelo grupo e sistematizadas por Augusto Boal foram reunidas
em uma cartilha intitulada “Técnicas do Teatro Jornal”, impressa e distribuida aos interessados
em formar grupos. Ver: BOAL, Augusto. Técnicas do Teatro Jornal. Sdo Paulo, 1971. Disponivel
em: https://institutoaugustoboal.files.wordpress.com/2017/05/teatrojornall-1.pdf. Acesso em: 11
mar. 2019.

33 Conforme ja mencionado, na nota de rodapé nimero 02 desse texto, o Teatro Jornal do Arena
se conecta historicamente com as préaticas semelhantes do “Jornal Vivo” russo (década de 1920)
e do “Jornal ao Vivo” estadunidense (década de 1930). No entanto, pode-se considerar como
uma especificidade da verséo brasileira a énfase que foi dada a sua utiliza¢do para a formacao
de outros grupos teatrais.



40

Teatro Jornal. Contraditoriamente, a sua forma estética sofisticada e de alto
potencial agitativo, precisou ser domesticada pelos préprios criadores, para que
0 grupo enfrentasse as pressfes econbmicas do momento. Sem maiores
alternativas de sobrevivéncia financeira, a equipe do Arena se via obrigada a
manter procedimentos empresariais em seu modo de organizagéo, dependendo
da bilheteria para a remuneracdo dos seus integrantes e manutencdo de sua
sede. O Teatro Jornal foi entdo utilizado para a criagdo de um espetaculo teatral
convencional - o que, certamente, expds a novidade a um publico maior, ao
mesmo tempo que colocou em pratica mais um expediente que visava manter
funcionando o endividado espaco do Teatro de Arena, por meio da venda de
ingressos em uma temporada teatral. Augusto Boal, juntamente com a equipe
de jovens atores, selecionou algumas das cenas experimentadas, e organizou o
material em um espetaculo, batizado de “Teatro Jornal: primeira edicao”. Apds
driblar a censura®* a peca entrou em cartaz no Teatro de Arena, em 22 de
setembro de 1970.

Durante a temporada do espetaculo, o interesse do publico por aquele
teatro &gil, e de aparente simplicidade de execucdo, foi grande — tanto, que
algumas dezenas de grupos de Teatro Jornal foram criados e coordenados pelos
jovens atores, funcionando como células de agitacdo politica ligadas a
associa¢des de bairros, cursos universitarios, igrejas etc. Era o ensaio fugaz de
uma retomada de praticas teatrais agitativas, semelhantes as produzidas pelos
Centro Populares de Cultura (CPCs), que buscavam seu publico em portas de
fabricas, favelas, estacfes de transportes publicos, entre outros locais de
concentracéo de trabalhadores, e que foram interrompidas pelo Golpe de 1964
(HOLANDA; GONCALVES, 1982, p. 23-24).

34 Para conseguir a liberacdo de “Teatro Jornal: primeira edi¢cdo”, Boal orientou os atores do
ndcleo a atuar de maneira “bem fraca” na sesséo da pega para o censura. Assim foi feito, e o
censor liberou o espetaculo, convencido de que o grupo era tao artisticamente ruim, que a peca
seria um fracasso de publico (MUNIZ in LIMA, 2014, p. 169).
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Horror nas ruas, sangue no palco:

amostragens clandestinas de Teatro Jornal

Uma das cenas mais radicais concebida durante os experimentos que
originaram as técnicas do Teatro Jornal foi descartada, depois de ser
apresentada em algumas demonstracdes de processo que ocorreram em sigilo
no Areninha. Era um esquete que tracava um paralelo entre a brutalidade do
regime militar brasileiro e as atrocidades praticadas pelo exército dos Estados
Unidos, tanto na invaséo do Vietn&, como em seu préprio territério, na repressao
aos movimentos pacifistas. O trecho era inspirado em “US”, uma encenacéo do
diretor inglés Peter Brook, que ficou famosa na época por provocar o publico ao
queimar borboletas no palco — uma referéncia as bombas de Napalm lancadas
pelos soldados estadunidenses contra os vietcongues (BROOK, 1994, p. 279).
No Teatro Jornal dos jovens brasileiros essa ideia foi adaptada na tentativa de
aludir a violéncia do regime militar em vigor no pais, numa cena em que o ator
Celso Frateschi, vestido com um figurino de magico, mostrava uma pomba ao
publico e insinuava a realiza¢do de um truque inofensivo, para em seguida matar
0 passaro, diante de todos, golpeando-o com uma pedra - com direito a
respingos de sangue que atingiam a plateia mais proxima (DEL VECCHIO in
LIMA, 2014, p.114).

A brutalidade empregada na cena performativa, feita no modelo da
vanguarda contracultural que nos anos seguintes se imporia como referéncia
internacional, era defendida pelos seus criadores como um recurso extremo,
porém, necessario naquele momento, para ativar e mobilizar o publico em
relacdo a truculéncia real dos militares brasileiros que prendiam, torturavam,
sequestravam e matavam qualquer pessoa que fosse considerada subversiva.

Em suas memorias publicadas, Denise del Vecchio, uma das atrizes do
grupo que encenou o Teatro Jornal no Arena, fala sobre a noticia que originou a
“cena da pomba”, e a descreve com alguns detalhes. A citagao revela a sintonia
daqueles jovens atores e atrizes com a realidade de seu tempo, e da urgéncia
gue os mobilizava a tentar interferir naquele estado de coisas por meio do seu

teatro.



42

O movimento estudantil mundial era muito forte. Nos Estados
Unidos, os alunos estavam sendo reprimidos dentro das
universidades e chegaram a ser assassinados porque
protestavam contra a Guerra do Vietnd. Gravamos entdo uma
noticia em que faldvamos de um estudante americano, Jeffrey
Miller, assassinado numa manifestacdo. Faziamos uma cena
com toda a descricdo do fato, como se fosse um telejornal.
Durante a narragdo, um ator entrava com fraque, cartola, dava
um pedacinho de pao e mostrava a pomba para o publico, no
Areninha. Em seguida, ele colocava a pomba bem bonitinha em
cima da mesa, pegava uma pedra e a massacrava. A certa altura
da cena, eu fugia, ia me esconder no andar de baixo, no Teatro
de Arena, porque era forte demais para mim. Mas € preciso
compreender que, naquele momento, era a forca da denuncia,
de uma coragem que s6 quem viveu aquele momento pode
entender por que fizemos isso (DEL VECCHIO in DUEK, 2008,
p. 68).

Duas técnicas de Teatro Jornal eram utilizadas na “cena da pomba” em
dois momentos distintos: a “agéo paralela” e a “concre¢éo da abstragao” (BOAL,
1971). A “cena da pomba”, propriamente dita, se dava na segunda parte. Na
primeira, a “acao paralela” era realizada com a reprodugao de um audio de uma
noticia de radio real, que tratava da morte de um estudante estadunidense®
durante uma manifestacdo pacifista nos Estados Unidos. A noticia era ouvida
por uma atriz em cena que simulava realizar tarefas domésticas, e depois se
maquiava diante do publico, como se estivesse de fronte a um espelho. A medida
em que ouvia o relato no radio sobre a repressao militar violenta a uma
manifestacdo estudantil, a personagem em cena seguia aplicando uma
maquiagem de cor branca sobre o rosto, executando a agdo de maneira cada
vez mais tensa, demonstrando estar sendo afetada pelo que ouvia. Quando o
nome da vitima era anunciado, a atriz paralisava em cena com a face
completamente palida, dando a entender ao publico que a morte noticiada era
de alguém que lhe era proximo (FRATESCHI in LIMA, 2014, p. 184-85).

Em seguida a esse trecho, a técnica “concregdo da abstragdo” era
realizada com a entrada em cena do personagem MAagico, que massacrava a
pomba de maneira brutal (DEL VECCHIO in LIMA, 2014, p. 210), no esforco de

35 Tratava-se do caso de Jeffrey Miller, estudante da Universidade de Ohio, que foi assassinado
pela Guarda Nacional do Exército dentro do campus, juntamente com outros trés jovens, durante
um protesto estudantil contra a intervencdo estadunidense no Camboja. Fonte: (1970). Protesto
nos EUA causa morte de 4 estudantes. Folha de S.Paulo, 05/05/1970, p. 07.
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tornar o problema concreto nas tripas expostas do animal: a violéncia que, no
primeiro trecho, chegava ao publico de maneira indireta, mediada pela narracao
vinda do radio e comentada pela emocao expressa no rosto da atriz em cena,
surgia no segundo trecho de forma direta e cruel no ato de suplicio realizado pelo
Magico. O efeito, discutivel j& na época, era ambivalente na medida em que o
problema historico-politico era substituido, sem qualquer mediagdo, por um
gesto real de sentido analogo.

A cena, em seus dois momentos, destacava como assunto principal a
questdo da violéncia oficial. Sobretudo, a violéncia armada utilizada por
autoridades contra civis desarmados - realidade vivida pelos estudantes
estadunidenses mencionados no audio reproduzido na primeira parte, e pelos
cidaddos do Brasil, governados naquele momento por um regime militar
autoritario e violento. Os estudantes brasileiros também vinham sendo alvo de
duras agressoes e perseguicdes oficiais por terem assumido o protagonismo nas
manifestacfes de oposicdo ao regime, desde o Golpe de 1964. A imagem do
cadaver do jovem Edson Luis3¢ que estampou a primeira pagina dos jornais do
pais, assassinado por policiais militares no Rio de Janeiro durante uma passeata
estudantil, era uma memoaria recente, e ainda bem nitida para os brasileiros,
vindo a tona imediatamente com aquela encenacéo do Teatro Jornal. Era uma
cena de denuncia, de choque antiestético, como lembra a atriz Denise del
Vecchio (VECCHIO in LIMA, 2014, p. 210), que ao imputar a violéncia dos
militares estadunidenses contra 0s jovens estudantes, se valia da mencao
daquele caso internacional para reiterar a dentncia do caso brasileiro.

Colocar uma pomba viva em cena, animal simbolo da paz, que surgia
inocente e inofensivo diante do publico e, em seguida, era massacrado de forma
violenta e explicita, sem duavida, chocava, e demonstrava uma aproximacao do

teatro daquele ndcleo de atores do Arena, de tradicdo nacional-popular e

36 Edson Luis de Lima Souto foi assassinado pela policia no Rio de Janeiro, em 28 de marco de
1968, quando participava de manifestacdo junto ao restaurante Calabouco. O jovem tornou-se
martir da luta estudantil no Brasil, e o episédio de sua morte motivou uma greve nacional de
estudantes. Fonte: COUTO, Ronaldo Costa. Memdria viva do regime militar - Brasil: 1964-1985.
Rio de Janeiro: Record, 1999, p. 358.
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realista®’, ndo s6 com o experimentalismo contracultural®® mas com o préprio
Teatro de Agressao, defendido como programa por José Celso, a partir de suas
encenacdes de “O Rei da Vela” e “Roda Viva” — um teatro que “[...] ndo so6 agredia
0 publico [...] como contestava as formas e propostas artisticas anteriores, em
especial as da esquerda tradicional” (VENTURA, 1988, p. 90). Apesar das
diferencas de concepcao entre um grupo e outro, a cena da pomba estabelecia,
naquele momento, um alinhamento entre o Arena e o pensamento do diretor do
Grupo Oficina, para quem o publico de classe média, predominante nos teatros,
estava acomodado com o regime autoritario e truculento que governava o pais,
e precisava ser atacado com violéncia para que despertasse de seu estado de
alienacdo. Na entrevista famosa para a revista Aparte, do Teatro dos

Universitarios de Sao Paulo, em 1968, José Celso afirmava:

Hoje eu ndo acredito mais na eficiéncia do teatro racionalista.
[...] Para um publico mais ou menos heterogéneo que nao
reagira como classe, mas sim como individuo, a Unica
possibilidade é o teatro da crueldade brasileira — do absurdo
brasileiro — teatro anarquico, cruel, grosso como a grossura da
apatia em que vivemos (CORREA, 1968, p. 21).

870 realismo é uma corrente estética cuja emergéncia se situa historicamente entre 1830 e 1880.
Abrangendo a literatura, o teatro e as artes plasticas, pretendia aproximar a arte da vida com a
maior objetividade possivel, retratando, inclusive, os aspectos mais repulsivos da existéncia. As
obras realistas apresentavam ambientes e figuras sociais conhecidas e proximas do seu publico,
e adotavam temas ligados a vida comum de todas as camadas da sociedade. No caso do Arena,
a partir da fusdo com o Teatro Paulista do Estudante (TPE), que tinha como programa para seu
teatro a discussdo da realidade nacional, e da chegada de Augusto Boal, que traz uma
experiéncia com o método Stanislavski, de matriz estadunidense, predominam as experiéncias
com o realismo social (ou realismo critico) que buscava um teatro que permitisse ao espectador
ter acesso a compreensdo dos mecanismos de sua realidade local. Sobre realismo, ver:
NATURALISMO: Ibsen, Stanislavski e outros: Naturalismo, ilusionismo, realismo. In:
ROSENFELD, Anatol. A arte do teatro: aulas de Anatol Rosenfeld (1968) registradas por Neusa
Martins. Sdo Paulo: Publifolha, 2009. cap. 8, p. 195-219. Sobre a fusdo entre o TPE e o Teatro
de Arena, ver: NEIVA. Sara Mello. O Teatro Paulista do Estudante nas origens do nacional-
popular. Dissertacdo de Mestrado em Artes Cénicas, Escola de Comunicacdes e Artes,
Universidade de S&o Paulo, 2016.

38 O fendmeno conhecido por Contracultura surge nos Estados Unidos no ambiente pds-Segunda
Guerra, durante a década de 1950, quando uma onda de rebeldia e insatisfagdo, sobretudo,
entre a juventude de camadas médias e altas de grandes centros urbanos, passa a contestar de
maneira radical os padrbes comportamentais vigentes do “modo de vida americano” — capitalista,
tecnocratico e democratico. Nesse contexto, sdo criadas outras formas de comportamento na
cultura (rock), na vida social (movimento hippie) e na politica (nova esquerda) que irdo influenciar
e ser influenciadas pelos embates sociais do periodo: as reinvindica¢des por direitos civis, 0s
conflitos raciais, a corrida armamentista e as guerras revolucionarias. De viés anarquico, pacifista
e utépico, a Contracultura se espalha pelo globo por meio das tecnologias de comunicacdo de
massa, e se expressara em diferentes eventos histéricos como os protestos contra a Guerra do
Vietnd, o Festival de Woodstock, as varias rebelides estudantis e o “maio de 68” na Franga. Ver:
PEREIRA, Carlos Alberto M. O que é contracultura. 8. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1992. 104 p.
v. 1.
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lan Michalski, em critica para o Jornal do Brasil, se referiu, antes disso, ao
espetaculo “Roda-Viva” como um happening3® (MICHALSKI, 1968), por conta do
gue considerava uma excessiva e agressiva busca por estimular sensorialmente
0 publico. No Teatro Jornal do Arena, a realizacdo de um sacrificio animal real
em cena, também visava a ativagcao sensorial da plateia, e, embora a “cena da
pomba” tenha sido descartada na selegdo de materiais para a montagem de
“Teatro Jornal: primeira edi¢ao”, por ter sido entendida como um recurso artistico
extremo, e ambiguo demais, sua criacdo faz supor a forca de irradiacdo dos
expedientes teatrais performativos inspirados pelos movimentos de vanguarda
estadunidenses daquele periodo e ja, ha algum tempo, presentes no Teatro
Oficina. Também manifesta o sentimento de quem viveu aqueles dias, e que néo
podendo representar, via como possibilidade alegorizar o horror do que

acontecia nas ruas, espalhando sangue quente e vivo pelo palco.

Grupo Nucleo - coletivizacdo do teatro e criacao coletiva:

“Teatro Jornal — primeira edicao” e “Doce América, Latino América”

A parte as manifestacdes culturais populares, a criacdo coletiva no teatro
€ uma ideia que se difunde com grande intensidade durante os anos 1960 e
1970, em consonancia com o espirito daquele tempo — época de contestacdo
aos padrdes vigentes, sobretudo, por uma parcela da juventude das camadas
médias e altas dos centros urbanos, de paises ocidentais e desenvolvidos, onde
as sociedades se tornavam, cada vez mais, tecnocraticas, repressivas e
massificantes. No embate contra a racionalidade capitalista e a tradicdo, jovens
buscavam afirmar sua individualidade, e se libertar das amarras do sistema, se
insurgindo contra normas estabelecidas e figuras de autoridade, em todos 0s
campos — na familia, na escola, na universidade, na politica, nas artes, no

comportamento etc.

39 “Manifestacao parateatral que floresceu no final dos anos 50 na Europa e Estados Unidos, sob
a lideranca de Jean-Jaques Lebel, Allan Kaprow e outros. (...) A estrutura do happening envolve,
obrigatoriamente, a participacdo ativa e fisica do espectador. As linguagens estimulantes
dependem exclusivamente da inventividade do criador, ja que ndo hé restricdes ou limites. (...)
O happening pode ser visto como uma forma moderna de ritual.” Fonte: VASCONCELOS, Luiz
Paulo da Silva. Dicionario do Teatro. Porto Alegre: L&PM, 2001, p. 100.
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No campo teatral, 0 embate contra a tradicdo colocava em questéo as
funcdes e o modo de producdo empregados na criacdo e montagem de
espetaculos e reivindicava o resgate do teatro como arte coletiva. Produtor,
diretor ou encenador, autor ou dramaturgo, as figuras de poder passam a ter
suas autoridades estéticas e ideoldgicas problematizadas dentro dos processos
artisticos, ao mesmo tempo em que a ideia do “ator criador” se fortalece.

Em oposicdo ao avanco da légica mercantil sobre as artes, a criacao

coletiva surge como:

[...] reacdo contra a divisdo do trabalho, contra a especializacéo
e contra a tecnologizacdo do teatro, fenbmeno sensivel a partir
do momento em que os empreendedores de teatro passam a
dispor de todos os meios modernos de expressao cénica e a
apelar mais para “operarios especializados” que a artistas
polivalentes (PAVIS, 2017, p. 79).

Pode-se considerar que a criagdo coletiva esta na génese do Grupo
Nucleo, como uma ideia discutida e experimentada durante o Curso de
Interpretacdo, ministrado por Heleny Guariba e Cecilia Thumin. Procedimentos
coletivos inspirados, sobretudo, por uma vertente estadunidense dessa pratica,
a do Living Theater, foram realizados por iniciativa da professora Cecilia Thumin,
com énfase na criacdo a partir do ator e seu corpo, e na busca de uma
expressividade fisica prépria. Uma montagem de “As Troianas”, de Euripedes —
modelada pela “A Antigona de Séfocles”, texto de Bertolt Brecht encenado pelo
Living, em Nova lorque, em 1967, e vista por Thumin - chegou a ser esbocada
durante o Curso (MOSTACO, 2019; MUNIZ, 2019). No entanto, o experimento,
que teria direcdo de Antbnio Pedro foi abortado, devido ao desaparecimento da
professora Heleny Guariba, perseguida pela policia politica da ditadura civil-
militar — fato que provocou a interrup¢do de todas as atividades do Curso de
Interpretacao.

Apoés essas aproximacdes iniciais com as praticas coletivas de criacdo, o
passo seguinte do Nucleo nessa vertente seria dado, ainda no mesmo Teatro de
Arena. Atendendo a uma sugestdo de Augusto Boal, os artistas do Nucleo
iniciaram a jA& mencionada pesquisa de teatralizacdo de noticias em que, por
meses, trabalharam de maneira coletiva e autbnoma, sem a presenca de um

diretor - uma vez que Boal saira em viagem internacional, cumprindo
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compromissos do Teatro de Arena. Dadas estas circunstancias, os atores e
atrizes foram impelidos a inventar maneiras de administrar, executar, avaliar e
concretizar seu processo de criacdo, por conta prépria, empreendendo para isso
uma combinacao entre a experiéncia e a intuicdo de cada um dos membros da

equipe.

Nossa pesquisa foi feita assim: a gente pegava o jornal, lia a
noticia, via 0 que estava acontecendo — se aquela noticia
correspondia a algum acontecimento daquele momento no
Brasil — e a gente pensava no jeito como poderia fazer isso.
Entdo, experimentdvamos. Um fazia uma alegoria, o outro uma
pantomima, o outro realisticamente, outro naturalisticamente.
Foi assim que fomos descobrindo (MUNIZ in LIMA, 2014, p.
173).

Como se percebe pelo relato de Dulce Muniz, o trabalho de pesquisa se
deu de maneira basicamente empirica, com os artistas inventando, na pratica,
novas ferramentas de criacdo e, a0 mesmo tempo, uma maneira coletiva de se
auto-organizar. Os materiais artisticos produzidos no processo eram apreciados,
num primeiro momento, pelos proprios participantes da pesquisa, e depois
estruturados em demonstracfes - momentos em que elementos externos a
equipe do Ndcleo também eram chamados a colaborar. Essas exibicdes
demonstrativas de parte da criacdo em processo acrescentavam mais uma fase
ao carater coletivo do experimento.

Para as apresentacdes dos primeiros ensaios com Teatro Jornal, que
aconteceram em meados do ano de 1970, no Areninha, o Nacleo convidou como
espectadores-colaboradores pessoas que pudessem contribuir para a
continuidade da pesquisa. O critico e professor Anatol Rosenfeld foi um dos
presentes a essas demonstracdes, e avaliou, com aparente entusiasmo, aquela
experiéncia coletivista. Ao comentar o que viu, Rosenfeld destacava a intengéo
de socializacdo dos meios de producdo teatral, algo que mirava para além do
ambiente artistico, proporcionado por um experimento que procurava “[...]
demonstrar maneiras simples pelas quais qualquer pessoa, mesmo sem ser
artista, pode fazer do teatro uma forma de comunicacao valida” (Fato Novo,
1970, p. 11).
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Ausente durante o periodo de pesquisa realizado pelos jovens atores do
Nucleo, Boal, quando retorna ao Brasil, sistematiza os resultados obtidos
organizando-os como um conjunto de técnicas para a encenacdo de noticias.
Em seguida, dirige um espetdculo montado a partir de uma selecdo das cenas
criadas: “Teatro Jornal: primeira edigdo” — que estreou em setembro de 1970.

Pouco tempo depois, quando Boal ja tinha deixado de vez o Brasil, em
razao da perseguicao politica e de sua prisao e tortura, a experiéncia do Teatro
Jornal foi retomada e radicalizada, pelos integrantes do Nucleo, com a criagéo e
montagem de “Doce América, Latino América”, que estreou em agosto de 1971.
A obra é definida pelos artistas participantes como um “teatro jornal histérico”,
construido com base em noticias de periédicos, documentos histéricos e
improvisacdes cénicas. Antbnio Pedro participou da montagem como um
“coordenador” dos trabalhos - uma fungéo ainda anéloga a direcdo, mas ja sem
o mesmo poder individual e absoluto de decisdo sobre a linha estética ou
ideologica a ser seguida no projeto artistico. Nas palavras do préprio Anténio
Pedro, quando entrevistado por Sdbato Magaldi a época sobre a peca, percebe-
se a visao negativa que imperava em relacéo ao modo tradicional de organizagéo
dos processos criativos: “[...] rejeitamos apenas a figura onipotente do diretor ou
do autor que mexe com seus bonecos para criar uma obra pessoal” (PEDRO,
2014, p. 205).

Sem poder contar com seus nomes mais conhecidos, o Teatro de Arena
encerrava sua trajetoria historica com “Doce América, Latino América”, montada
pelos jovens atores e atrizes do Nucleo, em colaboracdo com artistas proximos
do Arena, num esforco derradeiro para tentar manter em funcionamento aquele
teatro financeiramente sufocado.

“‘Doce América, Latino América” foi considerada por Sabato Magaldi a
primeira criacdo coletiva profissional a estrear na cidade de S&o Paulo (2014, p.
203) e contou com uma equipe numerosa. O elenco tinha Ana Maria Jover, Celso
Frateschi, Denise del Vecchio, Dulce Muniz, Edson Santana, Jacques Jover, Luiz
Carlos Arutin, Marco Celso, Margot Baird e Paulo Ferreira. A musica esteve a
cargo de Theo de Barros, Carlos Lyra, Sergio Ricardo, Sidney Miller, Talisma e
Jangada. Colaboracdo na dramaturgia de Plinio Marcos, que foi responsavel
pelo texto do segundo ato. Os figurinos eram de Marcos Weinstock e a projecéo
de filmes e slides de Mario Masetti. Antbnio Pedro teve a incumbéncia de
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coordenar o processo criativo, em que todos os artistas envolvidos contribuiram
com a construcdo da pega.

N&o pudemos localizar registros da dramaturgia escrita de “Doce América,
Latino América”. Tanto os integrantes do Grupo Nucleo entrevistados, como os
arquivos publicos consultados durante o estudo, ndo possuiam copias do texto.
O gue se pdde apreender do espetaculo, foi coletado nas entrevistas com alguns
dos seus participantes, nos textos jornalisticos e na critica teatral da época.

Segundo essas fontes, o espeticulo se dividia em dois atos, bastante
distintos entre si: a primeira parte era episodica, composta por seis cenas, que
abordavam a invasdo armada e a ocupacdo do continente americano pelos
espanhais. Nesse trecho inicial da peca, se via uma influéncia forte do Teatro
Jornal, com acao dramatica fragmentada e um texto com preocupacao didatica,
entremeados por can¢des. Ja 0 segmento seguinte, adotava outra linha estética,
calcado na escrita ficcional de tom realista de Plinio Marcos. Com uma mudanca
brusca de tom, o segundo ato apresentava uma narrativa mais linear, se
concentrando na questdao de um imigrante italiano na Argentina, por meio da
historia de um personagem boxeador e o seu envolvimento com a televisdo e o
mercado de apostas.

A carreira do espetaculo foi curta e ndo conseguiu salvar o Teatro de

Arena, que fechou as portas no inicio de 1972.
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CAPITULO 2
Grupo Nucleo no Teatro Sao Pedro:

embate de geracdes e conflito de modos de producéao

Ap0s a saida do Teatro de Arena, o Nucleo, com o objetivo de se firmar
como grupo, rapidamente, organiza um espetaculo préprio e autbnomo. Agindo
de maneira pragmatica, a equipe se desvia, momentaneamente, de sua trajetoria
experimental, e opta por um processo de trabalho mais proximo do convencional,
contando com a participagdao de um diretor - Fernando Peixoto - e adotando o
texto de um autor consagrado, Bertolt Brecht, para a producdo da peca
“Tambores na Noite”. Peixoto, que fez parte do Oficina, ja era conhecido dos
integrantes do Nucleo desde os tempos do Teatro de Arena, e fora recomendado
por Anténio Pedro, que, desde o exilio de Boal, se torna um orientador informal
dos jovens artistas do Nucleo. O texto da fase jovem de Bertolt Brecht, foi uma
sugestdo do préprio Peixoto (FRATESCHI, 2020) que encontrou acolhida
imediata junto aos artistas do Nucleo. O grupo ja tinha alguma familiaridade com
0 autor alemao desde as aulas de Heleny Guariba, em 1969, durante o Curso de
Interpretacdo do Arena. E como a censura vigente impedia que os assuntos do
momento fossem abordados em cena de maneira direta, uma historia passada
em outro lugar e outra época vinha a calhar: o deslocamento temporal e
geografico tornava o nexo com o Brasil de 1972 menos evidente — ainda que 0s
temas centrais de “Tambores na Noite” fossem a dificuldade da participacao
politica, a fantasmagoria da guerra e a deflagracdo de uma revolucéo.

“Brecht mostra em “Tambores na Noite” ndao somente a opg¢ao reacionaria
de um individuo isolado, mas sim a posicdo comodista de parte da populacdo
alema” (PROGRAMA, 1972) — conforme destacava Fernando Peixoto em texto
escrito para o programa da peca, sem se referir diretamente a situagao brasileira.
Parece tentar sugerir ali um paralelo com a classe média do pais que se tornara
conivente, em sua maior parte, com o regime ditatorial.

Outro escrito que constava no programa era um excerto do escritor e
dramaturgo Walter Weideli, também tradutor de Brecht, que especula sobre o
juizo que o autor faz da burguesia em “Tambores na Noite”. Ele complementa o

raciocinio de Fernando Peixoto:



51

E mais provavel que [Brecht] tenha desejado descrever, e talvez
até mesmo explicar, uma situacdo. Mas se parece absolver seu
proletario, julga duramente a burguesia. Ademais, ela se
condena a si prépria desde que ndo consegue mais elevar-se, a
despeito de seu furioso patriotismo, acima de sua visao limitada,
de seus interesses imediatos. E nem mesmo continua a avaliar
0s perigos que a ameacam. Em breve seu otimismo a fara cair;
seu idealismo é mortal (PROGRAMA, 1972).

Ambos os trechos aqui destacados, fazem referéncia ao comportamento
de setores mais abastados da sociedade alema do final da década de 19104,
mas podem ser aplicaveis a parcela de ricos e da classe média do Brasil dos
anos 1970, em sua atitude de complacéncia - quando nao, de apoio explicito - a
ditadura.

Mas “Tambores na Noite” também € uma peca sobre a desisténcia, sobre
soldados que abandonam o combate — “sintoma da imaturidade da revolugéo
alema”, escreveria Rosa Luxemburgo*! - produzida por um jovem Brecht, na fase
inicial de seus estudos sobre politica. Além da critica aos setores conservadores
da populacéo alema, ha a reflexdo sobre as incertezas dos combatentes, diante
de uma batalha grandiosa cuja vitéria era incerta — impasse que encontrava eco
entre os militantes de esquerda brasileiros que fizeram a opcao pela luta armada
e gue, naquele momento, digeriam a carga de derrotas recentes.

Era o caso do contrarregra da montagem do Nucleo no Teatro S&o Pedro:
Djalma Querino de Carvalho, irmdo da atriz Dulce Muniz, recém-saido do
Presidio Tiradentes, onde esteve detido por mais de dois anos, por conta de sua
militAncia nas Forcas Armadas de Libertacdo Nacional (FALN)*?, quando era
ainda estudante secundarista. Djalma chegou a ser cotado para o papel de
Andrea Kragler - o combatente transtornado, que, no texto de Brecht, retorna a

40 “Tambores na Noite” foi escrita por Bertolt Brecht em 1919.

4l A Revolugéo Russa: Rosa Luxemburgo. Séo Paulo: Fundagédo Rosa Luxemburgo, 2017, p. 40.
42 As Forcas Armadas de Libertagdo Nacional (FALN) existiram de 1967 até 1969, na regido de
Ribeirdo Preto, onde foi articulado um movimento denominado, primeiramente, de Frente de
Libertagdo Nacional, e depois renomeado como Forcas Armadas de Libertagdo Nacional. A
FALN foi uma dissidéncia do Comité Municipal do Partido Comunista Brasileiro (PCB) de Ribeirdo
Preto, processo esse que se iniciou em 1966, quando um grupo de estudantes acabaria optando
pela luta armada, mas sem aderir aos grupos ja existentes. A organizacéo se espalhou por 40
municipios da regido, contando em seus quadros com: estudantes, intelectuais, operarios e
camponeses, além de religiosos. Ela foi desarticulada em outubro de 1969, a partir da priséo de
militantes em um acampamento préximo a cidade de Sertdozinho. Se tornou emblematico o caso
da madre Maurina Borges da Silveira, presa e torturada apés ser acusada de colaborar com a
FALN.
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uma Berlim modificada pela derrota alema na Primeira Guerra Mundial, e s6
pensa em rever sua noiva. Diferente do personagem da peca, o militante da
FALN deixara a prisdo, mas continuava na militancia clandestina, dividindo seu
tempo com o trabalho no Teatro Sdo Pedro. “No caso de “Tambores na Noite”,
vOCcé monta uma peca que estd apresentando, mais ou menos, aquilo que vocé
esta vivendo. Eu me divertia com aquilo” (CARVALHO, 2021).

Para a producédo de “Tambores na Noite”, o Nucleo aluga o espago do
Studio S&o Pedro* dirigido pelo produtor Mauricio Segall — que se oferece como
coprodutor da montagem, estreada em marco de 1972. A parceria estabelecida
com Segall, a partir da montagem de “Tambores na Noite” leva os atores do
Nucleo a serem contratados como integrantes do elenco do Teatro Sao Pedro.
Tomam entdo parte em outras duas montagens dirigidas também por Fernando
Peixoto — “A Semana” (maio de 1972) e “Frei Caneca” (setembro de 1972) —
ambas com dramaturgia escrita por Carlos Queiroz Telles, e montadas por meio
de processos tradicionais. Ou seja, em que 0s atores seguem as orientacdes de
um diretor que, por sua vez, se guia pelo texto de um autor.

Apesar do vinculo empregaticio que |Ihes garantia certa seguranca
financeira, e da simpatia que Mauricio Segall tinha pelo trabalho daqueles jovens
atores, durante os cerca de dois anos de trabalho naquele teatro, os artistas do
Nucleo resistem a se deixar incorporar ao elenco estavel do Teatro S&o Pedro.
Os jovens vindos do Arena sempre fizeram questao de se afirmar como um grupo
autbnomo e, durante toda a estadia no Sdo Pedro, mantiveram, em paralelo,
suas acdes de militancia politica e projetos proprios. Manifestavam, inclusive,
sua discordancia quanto a forma tradicional de conducdo dos processos
criativos, defendida pelo elenco mais experiente do Sao Pedro, encabecado por

43 O Studio Sao Pedro era uma segunda sala de espetaculos do Teatro Sdo Pedro, de dimensées
menores que a sala principal, instalada no pavimento superior daquele edificio teatral - um
espaco similar ao Areninha, onde o Nucleo realizou a pesquisa do Teatro Jornal. Foi inaugurada
em 11 de setembro de 1970, pelos produtores Mauricio Segall e Fernando Torres. Um
comentario cdmico a respeito da criacdo desse tipo de espaco de apresentacdes, foi publicado
na edicdo n° 39 do semanario O Pasquim, justamente, por ocasido da abertura do Areninha.
Segundo o periddico alternativo carioca: “[Em S&o Paulo] a ultima moda agora, é fazer teatros
no andar de cima de teatros que ja existem.” O chiste é assinado por Pedro Ferretti, personagem
ficticio criado pela redagdo do Pasquim. Ver: FERRETTI, Pedro. Nao podem parar. O Pasquim,
Rio de Janeiro, n. 39, p. 29, 19 mar. 1970. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=124745&pagfis=725. Acesso em: 31 mar.
2021.
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Beatriz Segall (FRATESCHI, 1977), o que gerava um distanciamento entre 0s
dois agrupamentos de atores, e um descontentamento no Grupo Nucleo.

Uma tentativa de minimizar o embaraco e deixar 0s jovens atores mais
satisfeitos se deu quando Mauricio Segall propds a eles que tomassem conta do
Studio S&o Pedro, transformando aquela sala em um espaco de carater
experimental, onde a equipe do Ndcleo teria mais liberdade para trabalhar a seu
modo.

O primeiro projeto teatral realizado nestas condigbes foi “A Queda da
Bastilha???”, peca inspirada na obra “1789”, da francesa Ariane Mnouchkine —
que foi vista pelos integrantes do Nucleo na ocasido de sua participacdo no
Festival de Nancy, dois anos antes, ainda como elenco do Teatro de Arena. “A
Queda da Bastilha???” estreou em marco de 1973, e foi realizada com uma
equipe de artistas trabalhando em criacdo coletiva. Segundo o ator e musico
Cleston Teixeira, nesse processo, Mario Masseti, que também assistira ao
espetaculo de Mnouchkine, na Franca, e possuia gravacdes de audios da peca,
atuou como uma espécie de consultor durante a montagem (TEIXEIRA, 2021),
assistindo aos ensaios e opinando sobre a constru¢do das cenas.

Liberados para criar a sua maneira no espaco do Studio Sdo Pedro, o
Nucleo retoma sua disposicdo para 0 experimento e a vontade de inventar
maneiras de se comunicar com plateias outras, que ndo s6 as de habituais
frequentadores das salas de espetaculo do centro paulistano. Para a criacao de
“A Queda da Bastilha???”, o grupo optou por replicar uma forma de encenagao
testada nos tempos do Arena: o Teatro Seminario** - que era, na pratica, uma
maneira desenvolvida pelo Grupo Nucleo de aplicar as técnicas do Teatro Jornal
articuladas a encenacao de temas histéricos e escolares. O espetaculo, como
no Teatro Jornal do Arena, funcionou bem em relagdo a comunicacdo com a
plateia e se tornou um chamariz para a criacdo de novos grupos teatrais, como

observou, a época, a critica Mariangela Alves de Lima:

44 Ha o registro, em uma nota de periddico, de um Teatro Seminario que esteve em cartaz no
Teatro de Arena — “A Senzala”, dirigido por Celso Frateschi, em 1971 (BITTENCOURT, 1971,
Roteiro cultural, p. 6). Segundo o ator Edson Santana: “Senzala”, no Arena, usava textos do
curriculo escolar e era feito para estudantes do Colegial e para universitarios, com a realizacéo
de debates pds apresentacdo. O propdsito era entregar uma ferramenta aos estudantes para
dramatizar seu material de estudos em classe, ja que as discussdes eram proibidas e os
professores vigiados (SANTANA, 2021).
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Todas as pessoas interessadas no trabalho teatral podem extrair
de “A Queda da Bastilha???” um processo de formacao de
grupo. A coordenacdo de um espetaculo surge de um objetivo
comum. E quem estiver interessado em formar um grupo pode
contar com a experiéncia e a orientacdo do grupo do S&o Pedro.
Fizeram um bom trabalho e, mais do que isso, estdo dispostos a
multiplicar a formacgéo de grupos semelhantes (O Estado de S.
Paulo, 21/03/1973, p. 07).

O propdsito de coletivizagdo do Grupo Nucleo, tanto do modo de producéo
do seu teatro, como do proprio fazer teatral entre a populacéo, é tratado em um
texto sobre o espetaculo “A Queda da Bastilha???”, publicado na segunda
edicdo do jornal A Imprecacédo®. O escrito ndo é assinado. Por seu teor, e
considerando-se o fato de que os integrantes do Nucleo colaboraram com a
redacado do jornal, pode-se presumir que foi produzido por algum integrante do
grupo. O texto aborda, entre outros temas, a questao sobre a dialética necessaria
entre forma e conteldo, e a defesa da experimentacao estética articulada a uma
finalidade politica como procedimento para a busca de uma popularizacdo do

teatro, como se vé no trecho aqui citado:

Para uma visdo nova, somente um teatro novo. As solucdes
estéticas habituais ndo resolvem nosso espetaculo. Assim como
o povo francés precisou de novas formas para derrubar um velho
sistema feudal, n6s pesquisaremos formas nossas, que
procurem responder as necessidades de uma grande faixa do
publico que se viu condenada as comédias ligeiras e aos
suspenses. E para esse publico que j4 existe, e para aquele que,
nem se quer, se aproxima do teatro, pois as formas velhas nada
tém a ver com a sua realidade, que, de um modo popular, nés
vamos falar sobre um movimento popular (NOTICIARIO do S&o
Pedro, 1973, p. 04).

Um dado curioso sobre a “A Queda da Bastilha???” é o fato de que no

processo de montagem do espetaculo, o grupo fez uso de maneira

45 0O jornal A Imprecacgéo foi uma iniciativa do Teatro Sdo Pedro que buscou estabelecer um
debate alternativo sobre a producéo teatral, estabelecendo um contraponto a cobertura sobre
teatro promovida pela imprensa cultural convencional, considerada por Mauricio Segall e sua
equipe, contaminada pelas pressdes mercantis e, por esse motivo, desviada de sua fungéo
informativa e critica. A Imprecacéo teve sua primeira edicdo impressa em 1973, com tiragens
mensais que variavam entre 20.000 e 25.000 exemplares, distribuidos, gratuitamente, no préprio
Sao Pedro, nas portas de outros teatros e por mala direta. (GUERRA, 1993, p. 98). A edicdo de
textos do jornal chegou a contar com a colaboracao dos criticos Alberto Guzik e Mariangela Alves
de Lima (SANTANA, 2019).
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“‘despudorada”, de acordo com Denise del Vecchio (2008), de algumas das
cenas do “1789”, de Ariane Mnouchkine, encenacdo tomada como modelo de
dramaturgia para a criacdo da obra apresentada no Teatro S&o Pedro. Esse
procedimento chegou a render aos artistas do Sao Pedro algumas insinuacdes
sobre plagio. O ator Edson Santana, em entrevista para esta pesquisa, expde o
contrassenso desse episodio, explicando os muitos contrastes entre uma obra e

outra, e esclarece a abordagem do grupo:

Acho que muitos dos que escreveram falando em plagio, nem
tinham visto “1789”. O que era o “1789”? Primeiro: a peca se
passava em varios palcos — e jA comeca por ai o engano.
Segundo: era o ponto de vista da Franga, em sua comemoragao
nacional da Revolugao. O Haiti aparecia como um pais que eles
tinham dominado. (...) Embora fosse um ponto de vista critico, e
ndo oficial, em relagdo a historia francesa, ainda era um ponto
de vista do colonialista burgués. E assim eram vistos 0s
personagens e as cenas. Entdo, os burgueses revolucionarios
eram tratados como mais revolucionarios, do que nds, por
exemplo, os tratariamos — porque era uma revolucao burguesa!
E qual foi a inversdo que noés fizemos? Era um palco so, e
tomado por mendigos. Esses mendigos € que iam contar a
histéria da Revolucdo Francesa. Isso mudava, de cara, todo o
ponto de vista! O Haiti, para nds, ndo era uma coisa vista pelo
colonizador de 14, de longe. (...) Colocamos um Haiti em cena
gue, para mim, era um dos pontos altos da peca. Era um grito
de liberdade, que nao tinha na Franca - como um pais livre
comemorando uma data histérica (SANTANA, 2019).

A gquestdo da popularizacdo do teatro - bandeira assumida pelo Nucleo
desde o Teatro de Arena - era trazida pelo grupo ao Teatro Sao Pedro, pela via
da “formagao de publico” e comecava a ser incorporada ao projeto de Mauricio
Segall para aquela casa de espetaculos. “A Queda da Bastilha???” passava a
ter, no Teatro Sdo Pedro, assim, uma funcdo similar a do “Teatro Jornal —
primeira edicdo”, no Teatro de Arena: atrair pessoas, sobretudo jovens
estudantes, para a formacao de novas células teatrais, além de procurar recriar
um ambiente publico de debates. E o produtor Mauricio Segall, ao estimular junto
ao Nucleo um trabalho mais livre no espaco do Studio S&o Pedro procurava
extrapolar no Teatro S&o Pedro as funcbes de mera casa de espetaculos para

assumir a condicao de centro cultural.
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A partir de 1972 foram realizadas diversas atividades culturais paralelas
as temporadas teatrais, que colaboraram para a ampliacdo do projeto do Séo
Pedro. Havia um concurso permanente de textos nacionais de teatro,
apresentacdes de leituras dramatizadas, organizagdo de seminarios teatrais,
concurso de fotografia de teatro, festival nacional de filmes Super 8, o estimulo
a formacéo de novos grupos teatrais, além da criagdo de “um grupo estavel — o
grupo do Séo Pedro” (SEGALL, 2001). Tudo isso era refletido na publicacdo de
um jornal sobre teatro intitulado A Imprecacéao.

Em 1973 foi impresso o primeiro nimero de A Imprecagcdo que, na
redacao do seu conteudo, contou com a colaboracéo dos integrantes do Nucleo,
além de Carlos Queiroz Telles, Alberto Guzik, Mariangela Alves de Lima e o
proprio Mauricio Segall (SANTANA, 2018). O folhetim foi distribuido na porta do
teatro e enviado pelo correio aos frequentadores cadastrados pelo Sao Pedro.
Um texto de sua edicdo inaugural da uma ideia sobre as motivacdes do projeto

gue nédo podia declarar maiores posicionamentos politicos:

A publicacdo deste boletim mensal faz parte de uma
reformulacdo geral dos trabalhos do S&o Pedro em 1973.
Baseamo-nos em nossa experiéncia de 1972. Somos animados
pela vontade ser consequentes na nossa visdo de um teatro
atual na forma e no conteudo. “Inteligente” (que provoque
rebulico nas cucas assentadas), participante e desmistificador.
Queremos um teatro que seja efetivamente forma de
comunicacdo, sem considera-lo por isso mais um bem de
consumo cultural e/ou artistico nas prateleiras dos
supermercados de comunicagdo de massa, e a disposicao de
um publico avidamente disposto a devorar (rindo, chorando) sem
digerir, pensar ou participar. Teatro € comunicagdo, mas
também forma de expressao artistica e, como tal, em seu
significado mais profundo, uma atividade na qual se completam
forma e conteddo. A forma, a mais adaptada ao contetudo
escolhido. O conteudo, aquele que torne o Sao Pedro um teatro
participante de problemas do homem e da sociedade atual (SAO
Pedro 72 - Sdo Pedro 73, A Imprecacgédo, Sdo Paulo, n.01., p.02,
1973).

Conforme sugere o texto de sua publicacdo, o Teatro S&o Pedro investia
contra o bloqueio da ditadura civil-militar insistindo na ideia da participacéo
necessaria e no debate dos problemas concretos da sociedade brasileira. O
espetaculo “A Queda da Bastilha???” contribuiu com esse proposito do S&o

Pedro na medida em que lotava aquele espago com plateias de estudantes e
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professores, e com muitas sessfes vendidas para turmas escolares que rendiam
produtivos debates pos peca (DEL VECCHIO in DWECK, 2008, p. 82). O
espetaculo teve boa acolhida entre o publico e a critica e, apdés uma série de
apresentacdes no espaco experimental do Studio Séo Pedro, foi levado para o
palco maior daquele teatro. Ao todo, contando a passagem pelas duas salas,
ficou cerca de um ano em cartaz.

O éxito de “A Queda da Bastilha???” faz supor uma evolu¢cao em relacao
ao espetéculo anterior do grupo, “Doce América, Latino América”, no que se
refere a metodologia coletiva de criagcdo, quanto a sua capacidade de gerar obras
com consisténcia estética. A montagem realizada no Arena ndo atraiu grandes
plateias, e apesar de ter recebido certo destaque na imprensa por conta da
novidade da prética coletiva, foi acolhida com ressalvas por parte da critica, que
viu desequilibrio entre os varios aspectos da peca, salientando, sobretudo, a
fragilidade da dramaturgia escrita a varias maos (MAGALDI, 2014).

Sobre o espetaculo do Teatro Sdo Pedro, além do sucesso de publico, a
jovem critica Mariangela Alves de Lima, em texto escrito a época, apontou 0
processo coletivo como a caracteristica que conferia poténcia a obra. Lima

destaca sobre “A Queda da Bastilha???”:

Adotando como método de trabalho a criacao coletiva, o grupo
do “Studio Sao Pedro” faz com que a colaboracéo intelectual de
cada participante seja uma peca essencial do espetaculo.
Quando a responsabilidade é dividida em partes iguais, o
resultado global € de uma extraordinaria energia e convicgéo (O
Estado de S. Paulo, 21/03/1973, p. 07).

Também é significativo o fato de que, pela segunda vez, em plena ditadura
civil-militar em curso no pais — e, talvez, no seu momento mais agudo - 0 grupo
ousava colocar em cena o tema da revolucao social - assim como ja fizera antes,
em “Tambores na Noite”. O espetaculo de 1972 era o resultado de um processo
de montagem realizado de maneira mais convencional, e tinha um texto que, até
certo ponto, era critico a alguns aspectos da rebelido alema, expondo seus
impasses. Ja “A Queda da Bastilha???” surgia como experimento estético, e
como um grito por algo novo, dentro e fora do palco. “Assim como o povo francés
precisou de novas formas para derrubar o velho sistema feudal (...)” (Noticiério
do Sao Pedro, 1973, p. 2).
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O espetaculo repunha no palco o espirito agitpropiano do Teatro Jornal:
estavam la o despojamento de cenarios e figurinos, a tematica historica que
aludia a realidade do tempo presente, e 0 entusiasmo de um elenco jovem e
mobilizado pelo trabalho de criagéo coletiva, conforme comenta o ator Edson
Santana, em entrevista para esta pesquisa:

“A Queda da Bastilha???” usava um cenario que tinha traves nas
laterais do palco em formato “sanduiche”. O Studio Sao Pedro
era apropriado para isso. E nds usdvamos o que ja estava la.
Era um palco nu e essas traves em cima, que viravam tudo:
pulpito, cAmara dos deputados e o que mais fosse. Os figurinos,
nés mesmos bolamos e fizemos, e os aderegos eram simples. E
no fim, era uma grande montagem pela quantidade de pessoas
e pela garra que a gente tinha na época. Era todo mundo
moleque (SANTANA, 2019).

A interferéncia coletiva no espetaculo, inclusive, era estendida aos
espectadores, convocados a acdo em determinados momentos da peca. Ainda
antes da abertura da sala do teatro, aconteciam cenas de rua, com interacéo
entre atores e publico; a certa altura do espetéculo, atores panfletavam papéis
em branco pela plateia numa alusdo provocativa a censura em vigor no pais; e
0 apice da participacdo coletiva se dava durante a cena mais emblematica da

peca, como nos conta Santana:

[...] a nossa derrubada da Bastilha era feita, efetivamente, pelo
povo. A gente tinha um encerado manchado de sangue,
colocado atras da plateia. E no momento da queda da Bastilha
pegavamos esse encerado, e ele era passado por cima da
plateia. Para que o encerado chegasse até o palco, a plateia
tinha que ajudar. Ndo se falava, na época, de ‘“teatro
participativo”, mas era evidente que aquelas pessoas, ao
fazerem isso — ajudar a montar um cendario que estava
derrubando a Bastilha — tinham uma outra compreensao
histérica do momento (SANTANA, 2019).

Com a experiéncia de “A Queda da Bastilha???” o Nucleo acreditava ter
avancado em sua pesquisa de um método préprio de criagdo coletiva, conforme
texto escrito para a segunda edicdo do jornal do Teatro S&o Pedro, A

Imprecacéo, pelo ator Edson Santana:
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‘A Queda da Bastilha???” ndo oferece apenas alguns dados
sobre a Revolucao Francesa, mas, principalmente, um método
de trabalho. No proximo numero de “A Imprecacdo”
descreveremos detalhadamente esse processo de trabalho. Um
método que ndo deve ser privilégio de uma elite de atores, e sim,
como tudo o mais, deve ser popularizado (SANTANA, 1973,
p.03).

Infelizmente, A Imprecagcdo ndo teve outras edicdes e n&o houve o
detalhamento do método coletivo de construcdo do espetaculo. O mesmo texto
de Edson Santana traz, contudo, outras informacdes pertinentes: o Nucleo
pretendia instaurar no Teatro S&o Pedro, a partir de “A Queda da Bastilha???”,
sua atividade de formacdo de jovens grupos de teatro, numa acdo em
continuidade com o processo iniciado em 1970, no Arena. Em paralelo, alguns
integrantes do Nucleo seguiam com as apresentacoes e oficinas de Teatro Jornal
em escolas e universidades, articuladas junto ao movimento estudantil. Essas
acdes também eram realizadas em bairros, em associagcdo com organismos
populares. Muitas dessas atividades aconteciam de maneira clandestina devido
a vigilancia da policia da ditadura.

Um episodio marcante na histéria do Grupo Nucleo que se deu durante a
temporada do espetaculo tem relagdo provavel, com essa a¢do formativa em
Teatro Jornal para estudantes e integrantes de organismos populares, realizada
pelo grupo. O evento traumatico foi a prisdo dos atores Celso Frateschi e Denise
del Vecchio, ocorrida durante o inverno paulistano de 197346, ocasido em que o
casal foi detido dentro do Teatro Sdo Pedro, quando aconteciam as primeiras

cenas de uma apresentacdo de “A Queda da Bastilha???”.

46 A data exata desse episédio ndo foi lembrada pelos dois atores, quando entrevistados para
esta pesquisa. No entanto, Celso Frateschi, rememorando o episddio para o jornal Folha de S.
Paulo, em 2017, localiza-o durante a estacao invernal de 1973. Também menciona que, durante
0 encarceramento, encontrou Idibal Almeida Piveta (César Vieira), cuja ficha no DEOPs, informa
gue foi preso em 06 de maio de 1973. Ver: Ficha de Idibal Aimeida Piveta (César Vieira) no
Departamento Estadual de Ordem Politica e Social de S&do Paulo (DEOPS), disponivel no
Arquivo Puablico do Estado de Sao Paulo). Disponivel em:
http://www.arquivoestado.sp.gov.br/uploads/acervo/textual/deops/fichas/BR_SPAPESP_DEOP
SSPOSFTEXSNP002723.pdf. Acesso em: 19 jul. 2021.

No relato para o periédico, Celso conta que ja havia percebido a vigilancia da policia no entorno
do Séo Pedro, desde antes do dia da detenc¢éo, e conta com detalhes como se deu a abordagem
dos agentes. Ver: FRATESCHI, Celso. Em vez do palco, a prisdo: Sdo Paulo, 1973. Folha de
S.Paulo, Sao Paulo, 19 nov. 2017. llustrissima, p. 7.



http://www.arquivoestado.sp.gov.br/uploads/acervo/textual/deops/fichas/BR_SPAPESP_DEOPSSPOSFTEXSNP002723.pdf
http://www.arquivoestado.sp.gov.br/uploads/acervo/textual/deops/fichas/BR_SPAPESP_DEOPSSPOSFTEXSNP002723.pdf
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A peca era iniciada de fronte ao teatro, com alguns atores se passando
por moradores de rua. Abordando as pessoas que chegavam ao S&do Pedro: um
artista pedia dinheiro, outro se oferecia para cuidar de carros, uma atriz vendia
flores e outra se passava por uma mendiga gravida — personagem inspirada em
um caso real, pesquisado pelo grupo em periédicos da época, que tratava de
uma mulher pobre que deu a luz na calcada, em Sao Paulo, e foi auxiliada por
transeuntes (TEIXEIRA, 2021). Depois dessa encenacdo na via publica que
causava incomodo aos que aguardavam para ver a peca, 0s atores acessavam
a sala de espeticulos por uma entrada separada dos espectadores, e
provocavam espanto entre a plateia, jA& acomodada, quando o bando de
maltrapilhos, visto antes na rua, surgia no palco.

No dia da priséao, alertado pelo bilheteiro do Sdo Pedro de que “um grupo
muito estranho tinha comprado ingressos para o espetaculo” (FRATESCHI,
2017, llustrissima, p. 07), Celso Frateschi foi abordado pelos agentes da policia
na coxia do teatro, quando estava prestes a fazer sua entrada em cena como
um dos integrantes do coro de mendigos, que também narrava a peca. Frateschi
e Denise del Vecchio, sua esposa na época, foram levados do teatro diretamente
para o DOI-CODI, onde ficaram detidos por trés semanas.

A prisédo dos dois integrantes do Grupo Nucleo fez parte de uma série de
investidas dos agentes da ditadura contra 0 movimento estudantil que, naquele
momento, fornecia grande parte dos quadros da luta armada contra o regime
autoritario. “A Queda da Bastilha???” foi levada aos palcos em marco de 1973,
mesmo més em que foi preso, e assassinado sob tortura, o estudante de
Geologia da USP, Alexandre Vannucchi Leme*’ — mais um crime da ditadura que
ganharia grande repercusséo, e intensificaria a mobilizagdo das forgcas de

oposicédo ao governo na sociedade?®.

47 Alexandre Vannucchi Leme era estudante de Geologia da Universidade de Sao Paulo (USP)
e militante da Ac¢éo Libertadora Nacional (ALN). Foi preso, em 16 de marco de 1973, torturado e
assassinado por agentes do Destacamento de Operacdes de Informacéo - Centro de Operacdes
de Defesa Interna (DOI-CODI).

48 A missa pelo sétimo dia da morte de Alexandre Vannucchi Leme foi organizada pela resisténcia
estudantil paulistana como um ato politico de denuncia das perseguicdes, prisdes e assassinatos
cometidos pelos agentes da ditadura civil-militar. A celebracéo realizada por Dom Paulo Evaristo
Arns, em 30 de mar¢o de 1973, na Catedral da Sé, é considerada por muitos pesquisadores
como o primeiro grande movimento de massa realizado depois da implantacdo do Al-5. Ver:
COSTA, Caio Tulio. Cale-se: A saga de Vannucchi Leme. A USP como aldeia gaulesa. O show
proibido de Gilberto Gil. 1. ed. S&o Paulo: A Girafa Editora, 2003.
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Denise del Vecchio e Celso Frateschi foram detidos na esteira de uma
operacao que encarcerou dezenas de estudantes da USP e outras pessoas com
alguma ligacdo com o movimento estudantil. Os atores realizaram oficinas
clandestinas de Teatro Jornal na USP, organizadas pelo aluno de Geologia e
agitador cultural Adriano Diogo“® — também preso nesta mesma ocasido. Quando
chegam ao carcere no DOI-CODI, encontram o dramaturgo e advogado Idibal
Almeida Piveta, conhecido pelo pseuddnimo de César Vieira, integrante do
Teatro Popular Unido e Olho Vivo (TUQOV), também detido. Vieira fora preso em
companhia de outros dois integrantes® do seu grupo, ao término de uma
apresentacao teatral organizada em um bairro da zona leste de Séo Paulo
(VIEIRA, 2015, p.105). O encontro de cinco integrantes de duas equipes teatrais
diferentes no cércere nos d4 uma ideia da dimensao da perseguicdo politica ao
teatro critico daquele periodo.

Pouco tempo depois de soltos, Denise del Vecchio e Celso Frateschi
receberam um convite de César Vieira para se juntarem ao elenco da montagem
do texto de sua autoria, “O Evangelho Segundo Zebedeu”, realizada pelo Grupo
Teatro da Cidade (GTC), de Santo André, com direcdo de Silnei Siqueira. O GTC
levaria 0 espetaculo para o V Festival Latinoamericano de Teatro Y Muestra
Internacional, em Manizales, Colémbia, realizado em agosto de 1973
(CASTILLO; MONTALVO, 1973, v. 7, p. 52). Em suas memorias publicadas pela
Colecédo Aplauso, a atriz Denise del Vecchio sugere que esse convite teria sido
feito para tirar o casal do pais, em um gesto de solidariedade e cuidado com os
jovens companheiros de teatro (DEL VECCHIO in DWEK, p. 85), pois Vieira

temia pela seguranca dos dois.

49 Adriano Diogo, estudante de Geologia na Universidade de S&o Paulo e colaborador do
Movimento Estudantil, foi preso pela Operacdo Bandeirantes em mar¢o de 1973, passando por
trés carceres do Estado de Sao Paulo. Seu primeiro destino foi o DOI-CODI/SP, onde
permaneceu por trés meses, até ser transferido para o DEOPS/SP. Em seguida, foi levado para
o Presidio do Hipédromo, onde concluiu seu processo prisional.

50 Os demais presos nesta ocasido foram Roberto Cunha Azzi e Tania Mendes (VIEIRA, 2015).
Consta em ficha do DEOPS de Idibal Almeida Piveta que a detencdo ocorreu em 06 de maio de
1973. Ver: Ficha de Idibal Almeida Piveta (César Vieira) no Departamento Estadual de Ordem
Politica e Social de Sao Paulo (DEOPS), disponivel no Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo.
Disponivel em:
http://www.arquivoestado.sp.gov.br/uploads/acervo/textual/deops/fichas/BR_SPAPESP_DEOP
SSPOSFTEXSNP002723.pdf. Acesso em: 19 jul. 2021.
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O Nducleo

e a criacao coletiva do Teatro Experimental de Cali

Foi na viagem com o Grupo de Teatro da Cidade que Denise del Vecchio
e Celso Frateschi tomaram contato, de maneira significativa, com o método de
criacdo coletiva do Teatro Experimental de Cali (TEC), a mais importante
sistematizacdo latino-americana ligada ao ideal de coletivizacdo do trabalho
cénico. Os artistas do Grupo Nucleo permaneceram por quinze dias em
companhia da equipe teatral colombiana, ocasidao em que puderam dialogar com
o diretor e dramaturgo Enrique Buenaventura, compartilhar conhecimentos,
participar de oficinas e acompanhar parte dos ensaios do espetaculo “La Orgia”
(DEL VECCHIO in MAIA; WRIGHT, 1980, p. 30). Essa experiéncia foi marcante
para os dois atores, e muito do que foi visto e aprendido naqueles dias, passaria
a influenciar a maneira como o Nucleo lidaria com seu trabalho de criacéo.

Em entrevista concedida ao Centro de Documentacéo e Informacao sobre
Arte Brasileira Contemporéanea, em 1977, o ator Celso Frateschi comentou sobre
sua percepcao em relagdo ao convivio com Buenaventura e a experiéncia com

o trabalho coletivo do TEC:

[Quando] a gente teve contato com o Buenaventura, na
Colémbia, “bateram” varias coisas, e ele trouxe toda uma
perspectiva diferente de trabalho coletivo. O trabalho coletivo
nao seria a mistificagdo do “todo mundo faz tudo”, ou seja, da
vida comunitaria, da vida mais simplista que vocé possa
imaginar. Mas sim, como uma organizagdo de trabalho que
visasse o0 coletivo, que visasse o0 aprofundamento da pessoa,
enguanto individuo etc. —mas que visasse, a partir dai, o coletivo
também. Entdo, a gente partiu pra um trabalho dentro das
nossas necessidades, de se dividir em comissfes (FRATESCHI
in VARGAS; CARDOSO, 1977).

A organizacdo do conjunto do trabalho do grupo - e ndo s6 da criagcéo
artistica — de maneira coletiva, assim como a ideia de “comissdes”, eram
diferenciais em relagdo a maneira como o Nucleo conduzia seus processos, até

entao:

(...) havia a pratica criativa que eles desenvolviam, chamada por
eles de “trabalho coletivo” - que se diferenciava muito da “criagao
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coletiva” - e que era uma construcdo consciente, ndo s6 do
espetaculo, mas da divisdo de trabalho para o espetaculo. Se
baseava em uma organizagao por comissdes. Havia a comissao
de dramaturgia, comisséo de producéo, comissao de cenario e
figurino, enfim... Eram varias comissGes que se formavam.
(FRATESCHI, 2020.)

No campo da invencdo cénica, o método do TEC nédo descartava os
artesdos da cena e suas habilidades na criacdo de cada elemento que compde
um espetaculo. O proposto pelos colombianos era uma abertura do campo de
participacao criativa para os atores e atrizes, que deveria ser aproveitada com
contribuicdes realizadas de maneira pratica, preferencialmente por meio de
improvisacdbes em sala de ensaio. Nas palavras do préprio Enrique

Buenaventura em entrevista a pesquisadora Marilia Carbonari:

Porque, de todas as maneiras, a criagdo coletiva ndo elimina o
autor, nem o diretor, nenhum dos oficios especificos do teatro.
Seu propésito é permitir que o ator tenha uma intervencao muito
maior na criagdo dos personagens, da encenacao e do texto. Ela
permite que os atores fagam propostas, e normalmente essas
propostas nao sao verbais, mas feitas em cima do palco, com tal
forca, que podem mudar os rumos da narrativa. Isso € a base do
gue chamamos criagdo coletiva: €& a improvisagdo
(CARBONARI, 2006, p. 07).

A partir desse contato com a criagao coletiva do TEC, o Grupo Nucleo pde
em pratica, e de acordo com as suas necessidades, alguns dos procedimentos
elaborados pela equipe colombiana. Se as técnicas do Teatro Jornal eram
ferramentas eficazes para a criagao de cenas, o sistema de trabalho coletivo do
TEC ajudava a organizar a totalidade do grupo - inclusive seu processo teatral,

no qual a montagem € uma parte.

O primeiro espetaculo do Nucleo para o publico infantil

e a saida do Teatro Sao Pedro

No mesmo periodo em que se dedicou a pesquisa para a “A Queda da

Bastilha???”, o Grupo Nucleo montou o espetaculo infantil “Robin Hood e o
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Xerife” — criagao coletiva, baseada em texto de Edson Santana. A peca estreou
no Teatro Sdo Pedro e, em seguida, ficou em cartaz em dias e horarios
dedicados as plateias infantis. Depois também realizou itinerancia em outros
espacos, inclusive, com apresentacées em bairros e parques.

“‘Robin Hood e o Xerife”, mesmo sendo um trabalho que privilegiava a
criangca como espectador, mantinha a preocupacao do grupo com as tematicas
politicas de interesse publico. “O espetaculo era bem critico, e mostrava a briga
direta entre liberdade e opressao” (FRATESCHI, 2020), conta Celso Frateschi,
que interpretava o papel do Xerife.

A versdo do contraventor mitico da floresta inglesa criada pelo Grupo
Nucleo buscava se desviar do “culto ao heréi” e apresentava Robin Hood como
um homem comum, que sofria derrotas e era capaz de se aliar a inimigos em
nome de uma causa maior. Através da histéria de um bando “alegre e
trabalhador, que vive pelas florestas em busca de uma existéncia melhor”
(GRUPO NUCLEO INDEPENDENTE, [19747]), e precisa se contrapor de
maneira organizada aos abusos de autoridades locais, representadas pela figura
do Xerife, a peca também expunha uma dimensao politica, que se conectava
com a realidade brasileira daqueles dias em que eram esmagados pelo pais os
ualtimos focos da luta armada contra a ditadura civil-militar.

No segundo semestre de 1973, quando o Nucleo apresentava seu “Robin
Hood e o Xerife” e ainda mantinha em cartaz “A Queda da Bastilha???”, o
produtor Mauricio Segall sugeriu aos seus atores contratados a ideia de uma
companhia de teatro estavel ligada ao Teatro Sado Pedro. A proposta era que 0s
jovens atores do Nucleo se juntassem ao elenco veterano. A iniciativa chegou a
ser posta em pratica com a montagem do espetaculo “O Prodigio do Mundo
Ocidental”, dirigido por José Antbénio de Souza, que subiu ao palco do Sao Pedro
em setembro de 1973. No entanto, os integrantes do Grupo Ndcleo tiveram
dificuldade em se adaptar ao método convencional adotado na conducdo da
montagem e reivindicaram uma forma mais coletiva de criagao.

Mauricio Segall buscava estimular em sua casa de espetaculos um
ambiente de trabalho democratico, incentivando a participacdo de toda a equipe
nas decisdes sobre o Sdo Pedro. O produtor organizava féruns de discussao
interna - inclusive, para a escolha dos textos colocados em montagem. A

proposta de coletivizacdo dos processos artisticos, porém envolvia uma
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mudanca mais radical dos habitos de ensaio e sofreu resisténcia pela ala mais
experiente do seu elenco, o que frustrou a instauragéo de um “Grupo Sao Pedro”.
Celso Frateschi, em entrevista concedida quatro anos depois, evidenciava o

choque de geracdes e de formas de organizagao:

Eram pessoas que estavam com outro ritmo de vida. Pessoas
mais antigas de teatro. E cada um tinha uma proposta muito
interessante, mas cada um queria desenvolver a sua proposta,
e nao formar uma proposta a partir dali, daquele grupo todo. E
descaracterizou mesmo. Surgiu a proposta de uma série de
pesquisas, de leituras, e uma das primeiras leituras seria “O
Prodigio do Mundo Ocidental”, e esse negdcio virou espetaculo.
E era uma merda de espetaculo. A gente ndo assumia, ndo
gueria assumir, e acabou até a gente rachar. O fato do racha foi
interessante porque dentro do “Prodigio”, quando a gente se
negou a continuar fazendo, surgiu a proposta de reformular o
espetaculo. E a gente topou. E na reformulagéo tinha, desde a
gente, até a Beatriz Segall. Entdo era uma coisa que se chocava
muito. E ndo durou duas semanas a reformulacédo. Pintou o pau,
mesmo (FRATESCHI in VARGAS; CARDOSO, 1977).

Mesmo com o fracasso da tentativa de um Grupo Séao Pedro, Mauricio
Segall manteve todos os atores e atrizes contratados, e propds a retomada dos
trabalhos com elencos separados em duas pecas de menor porte. Coube aos
veteranos a montagem da obra de Heinrich Henkel, “Os Pintores de Canos”. Ja
a equipe do Nducleo iniciou a producao do espetaculo “Dois Homens na Mina”,
inspirado em texto de Enrique Buenaventura, traduzido por Hélio Muniz —
montagem que acabaria sendo interrompida por um veto da censura, no inicio
de 1974.

Comecava um periodo de grandes dificuldades para o Teatro Sdo Pedro.
O episddio da prisdo de Celso Frateschi e Denise del Vecchio, a constante
vigilancia sobre outros militantes de esquerda acolhidos naquele espaco, além
de duas detengdes do proprio Mauricio Segall por conta de sua militancia junto
a grupos de oposicao a ditadura, tornaram o Teatro Sao Pedro um local visado
pela policia politica. O racha interno da equipe de artistas, e a censura da
montagem de “Dois Homens na Mina” somaram-se a isso e deflagraram uma
crise. Os altos custos de manutencao daquela estrutura teatral e de seu pessoal
ja ndo eram pagos apenas com a arrecadacao da bilheteria, exigindo aportes
financeiros de Segall.
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Toda essa situagdo adversa levou o Grupo Nucleo a deixar o Teatro S&o
Pedro por volta de marco de 1974. A partir desse ponto se inicia uma nova fase
do coletivo, na qual, pela primeira vez, a equipe desenvolveria seu teatro sem
estar associada ao modo de trabalho de uma “empresa teatral” (FRATESCHI,
1977). Para Celso Frateschi, tanto o Sdo Pedro, como o Arena viviam a
contradicdo de que o0s processos de criacdo das suas pecas estavam

contaminados por uma légica empresarial:

A divisdo do trabalho era assim: a gente fazia o espetaculo como
ator, e toda a estrutura [de producé&o] era do Arena, e depois do
Séo Pedro. [O processo criativo] sempre esteve preso a
estrutura tradicional de trabalho, e a gente era empregado
nessas duas empresas. Isso, de certa maneira, mistificava o
trabalho coletivo (...) porque, no duro, a gente ndo desenvolvia
um trabalho coletivo. A gente era empregado numa entidade, e,
as vezes, a gente podia fazer, no espetaculo, uma proposta
coletiva (FRATESCHI in VARGAS; CARDOSO, 1977).

A verdade é que nao havia grupo que se considerasse “profissional” no
periodo que ndo atuasse, de alguma forma, como empresa - o que corrobora o
pensamento de Mariangela Alves de Lima quando sugere que Arena e Oficina,
apesar de possuirem um ideario artistico antiburgués ou anticapitalista,
enfrentavam o embate com as exigéncias de plateias consumidoras de teatro
que podiam ser contraditérias com a vontade de expressdo dos seus artistas
(LIMA, 2005, p. 237). J4 no caso do Nducleo, que tinha um projeto de grupo
animado pelo desejo de um fazer teatral coletivo e por um propdsito de
coletivizacdo do teatro que pudesse ser modelar para uma acdo politica da
populacdo, as contradicbes eram diversas. A propria Mariangela Alves de Lima
sugere uma classificagdo produtiva de outro tipo quando diz que em um grupo
como o Nucleo, “[...] sua forma de organizacdo € uma contraproposta a uma
organizacao exterior ao mundo da criagao artistica” (LIMA, 2005, p. 238). Na
mesma toada, Alexandre Mate, analisando a producéo teatral adulta da cidade
de Sao Paulo nos anos 1980, definiu o teatro paulistano feito em grupo —
fendbmeno residual nos anos 1970, mas que se desenvolveria na década
seguinte - como uma “[...] possibilidade de intervencgé&o coletiva na sociedade por

intermédio de escolha de assuntos e de utilizacdo de expedientes estéticos para
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além do mero entretenimento” (MATE, 2011, p. 16). Mate, alias, faz o significativo
registro da expressao “teatro de grupo” para se referir a uma maneira alternativa
de organizar o fazer teatral, utilizada, em 1980, no texto do programa da peca
‘Foi bom, meu bem?”, de Luis Alberto de Abreu, montada pelo Grupo

Mambembe:

[...] porque gostamos. Todos nds aprendemos a fazer teatro em
grupo. Mesmo os que entre nés frequentaram uma escola de
teatro, comecaram a aprender teatro em grupo. E para nés é a
melhor alternativa profissional e pessoal. Nada mais do que isso.
Nés do Mambembe também temos consciéncia que teatro
importante ndo € s6 teatro de grupo. Respeitamos, e muito,
todas as formas honestas de se fazer teatro. Desde o teatro
empresarial até o teatro amador. [...] Alias, todos n6s somaos um
pouco magnatas da emocéao (ABREU apud MATE, 2011, P. 14-
15).

No trecho citado verifica-se um posicionamento admitido pelo Grupo
Mambembe em 1980 que muito se assemelha a situacdo assumida pelo Grupo
Nucleo em 1974, ap0s a saida do Teatro Sdo Pedro: uma incompatibilidade com
0 meio teatral empresarial e sua organizacdo pautada pela logica mercantil. Por
outro lado, o Nucleo também manifestava uma rejeicdo a condicdo amadora que,
no entendimento dos seus integrantes, nao possibilitaria circunstancias materiais
para a producdo teatral nos parametros desejados pela equipe. E nesse lugar
instdvel situado entre o empresarial e o amador, numa espécie de
semiprofissionalismo, que 0 Mambembe se colocava em 1980, e que também o

Grupo Nucleo se via, seis anos antes.

O Nucleo se tornaindependente

Uma vez fora do S&o Pedro, o Nucleo passou a se denominar como Grupo
Nucleo Independente. A inclusdo do adjetivo “independente” era como um
anuncio ou, ao menos, um desejo de libertacdo de estruturas produtivas
convencionais. Talvez entusiasmado pelo contato e a identificacdo com o

pensamento de Enriqgue Buenaventura e as praticas do Teatro Experimental de
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Cali, que, segundo a critica, editora, professora e pesquisadora de teatro Vivian

Tabares, em entrevista para o jornal “O Sarrafo”:

(...) herdaram do teatro independente [de outros tempos],
sobretudo a vocacao ética, tanto na profissdo como na vida, de
repudio ao comercialismo e a banalizacdo, de tomada de
consciéncia da criacdo artistica como responsavel e
comprometida com os valores humanos e com a sociedade
(TABARES, 2006, p. 10).

O nome ‘“independente” também expressava o anseio nem sempre
possivel de ndo mais se submeter a qualquer sujeicéo ideolégica ou mercantil
em sua pratica artistica, mas sobretudo invocar um imaginério de lutas por
independéncia que mobilizaram a maior parte da América Latina, a partir da
segunda metade do século XVIII - conflitos que reivindicavam a libertacéo
politica de varias nacdes, e que foram combustivel para movimentos de teatro
independente surgidos em varios paises do continente depois da Segunda
Guerra e gque exigiam o direito a expressao de realidades locais, a criacao de
dramaturgias nacionais e a livre manifestacao artistica em estilos e formas que
fossem escolhidos por cada povo nativo (TABARES, 2006). Ou seja, 0 novo
epiteto era, acima de tudo, um posicionamento politico.

Nao por acaso, acontecia em Sao Paulo, em abril de 1974, 0 “1° Seminario
de Teatro Independente”, realizado na Fundagao Getulio Vargas, e organizado
por um coletivo de grupos, entre 0s quais, o proprio Grupo Nucleo Independente,
além do Teatro Popular Unido e Olho Vivo, Nucleo Expresséo (Osasco), Grupo
de Teatro da Cidade (Santo André), entre outros. O evento também contou com
a presenca de conjuntos de teatro de varios estados do Brasil, e representantes
de grupos de alguns paises da América Latina, que se reuniram para discutir a
questdao do “popular” no teatro (VIEIRA, 2015, p. 166). Seguia viva nesses
nacleos semiprofissionais a tentativa de articulacdo entre pesquisa estética
experimental e causas populares, numa compreensdo de que o fazer teatral
deveria contribuir, de alguma forma, com transformacdes que melhorem a vida
das populacdes pobres. Tal discusséo ocorreu em Sao Paulo, ao longo do ano
de 1975 em reunides realizadas na sede do Teatro Popular Unido e Olho Vivo,

ocasifes em que se juntaram algumas dezenas de grupos que buscavam “[...]
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encontrar um caminho para um teatro independente” (VIEIRA, 2015, p. 169).
Nesses encontros, 0s grupos trocavam experiéncias, procuravam solugdes para
problemas comuns e tentavam criar maneiras de trabalhar juntos, ajudando-se
uns aos outros, num entendimento de que a pratica de arte se integrava a vida
pessoal e social. Essa tendéncia ndo era um movimento local isolado, e existiam
iniciativas parecidas ocorrendo em paises vizinhos ao Brasil, conforme se
constata com o registro de um importante evento realizado em 1977 - o “1°
Encontro Latino-Americano de Teatro Popular” - sediado em Quito, no Equador
(VIEIRA, 2015, p. 172).

Entretanto, mesmo com as tentativas de associacédo e de ajuda mutua, a
permanéncia dos grupos independentes era dificil. A opcdo por uma atuacao
marginal ao circuito cultural mercantil fazia com que problemas concretos como
a auséncia de uma sala propria para encontros e ensaios, ou a dificuldade de
sustentacdao material de seus integrantes facilmente decretassem o fim de uma
experiéncia grupal. No caso do Nucleo, sair do Teatro S&o Pedro criou
dificuldades, mas ndo chegou a significar a extingdo da equipe. Um acordo
firmado entre os artistas e a Escola Superior de Administracdo de Negdcios
(ESAN), localizada no bairro da Liberdade, possibilitou que o grupo utilizasse o
pordo daquele estabelecimento de ensino como local de trabalho. Naquele
espaco o Teatro Nucleo Independente realizou uma empreitada teatral incomum:
o espetaculo “O Rio”, criado a partir de material produzido em experimentacfes
cénicas com o poema homénimo de Joao Cabral de Melo Neto.

O tema central da peca era a questdo da migracdo impulsionada pelas
politicas de modernizacdo conservadora dos governos militares e mostrava a
saga dos trabalhadores que deixavam sua terra natal, nos rincdes do pais, em
direcédo as grandes cidades em busca de melhores condicdes de vida. E tratava
de modo critico a situacdo do migrante na cidade grande, expondo em cena as
dificuldades que os trabalhadores retirantes encontravam nas capitais. Segundo
os relatos, “O Rio” era amparado por uma trilha sonora marcante, elaborada a
partir da musicalizacdo de grande parte do poema, realizada por Cleston
Teixeira.

Em uma escolha inusitada do grupo, a estreia da peca foi realizada em
meio as obras de construcao das estacdes Vergueiro e Tiradentes do Metrd de
Séo Paulo (TEIXEIRA, 2021). As apresentacdes eram abertas para a populacao
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interessada e contavam com a presenca de muitos operarios das obras do Metr6
- em sua maioria, migrantes. Na lembranca de Denise del Vecchio, essas
primeiras apresentacfes da peca ndo causaram o impacto esperado, sobretudo

e paradoxalmente, junto ao publico operario:

Era uma historia que eles ndo queriam ouvir. Porque, na
verdade, eles teriam saido de um lugar ruim, vieram pra cidade
grande que também era uma barra, mas suas condi¢es de vida
aqui [apesar das dificuldades] eram bem melhores do que em
seu lugar de origem. Percebendo nosso engano, logo
suspendemos as apresentacdes (DEL VECCHIO in MAIA;
WRIGHT, 1980).

Cleston Teixeira, o responsavel pela musica da peca, também teve
percepcao parecida sobre o episadio:

Estdvamos mexendo com uma sensacdo indesejada para o
nordestino de S&o Paulo, que era reviver e criticar, ou ver de
maneira critica, mas reviver o drama da migracao. Eles estavam
felizes por estarem trabalhando e vivendo numa cidade grande,
tendo moradia, tendo chuva, tendo "n&o seca”. Uma cidade
progressista, que estava crescendo e eles estavam
empregados. Eles estavam na ideia do “milagre brasileiro”,
ainda. Ja meio decadente, com o milagre acabando, mas ainda
nele (CLESTON, 2021).

Depois dessa breve e controversa estreia, “O Rio” ainda teve algumas
apresentacoes levadas a escolas e até rendeu um encontro entre os integrantes
do Nucleo e o autor Jodo Cabral de Melo Neto - ocasido em que os atores
apresentaram ao poeta parte do repertorio musical da peca.

Ainda neste periodo em que o grupo dependeu de um espaco emprestado
para ensaios, a pec¢a “Robin Hood e o Xerife” também foi mantida em atividade
e realizou agenda de apresentacdes no Parque Ibirapuera, em Séo Paulo.

Foi a articulacdo junto a uma entidade religiosa e filantrépica internacional,
promovida por Delora Jan Wright, estudante da faculdade de Ciéncias Sociais
da USP que se unira ao Nucleo em 1973, que fez com que o grupo conseguisse
recursos para alugar um espaco proprio para ensaios. Delora era filha do
reverendo Jaime Nelson Wright, pastor presbiteriano e defensor dos direitos

humanos, pessoa muito atuante na oposicéo a ditadura civil-militar. Ativo junto
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ao Conselho Mundial de Igrejas®, organizacdo ecuménica que, entre outras
atribuicdes, promovia o auxilio a projetos em paises subdesenvolvidos, o
reverendo conseguiu uma doacdo em dinheiro destinada ao projeto do Grupo
Nucleo Independente. Os recursos vieram da Inglaterra, enviados pela agéncia
de ajuda Christian Aid®>2. Uma parte do montante recebido viabilizou o aluguel e
a reforma de uma sala, na Rua 13 de Maio, n°® 76, no bairro da Bela Vista, em
Séo Paulo, que se tornou o local de encontros e ensaios do grupo. Outra parcela
dos recursos ocasionados por Delora foi utilizada na compra de um veiculo para
o transporte da equipe e cenarios das pecas (WRIGHT, 2021).

Abrigado em uma nova sede, o0 Nucleo se reorganiza internamente e inicia
o planejamento da transferéncia de seu trabalho, incluindo sua base de
operacOes, para uma regido de periferia. Nagquele momento, parte do grupo
avaliava que um projeto de popularizacdo do teatro sO seria viavel com a
insercao e fixacdo do grupo em um bairro popular. E que apenas com um
trabalho dedicado, regular e de longo prazo, em seu local de origem, seria
possivel um encontro produtivo com as plateias de trabalhadores.

O plano tracado previa que o Nucleo permanecesse por dois anos na sede
da Bela Vista, e que, nesse intervalo de tempo, montasse um novo espetaculo e
realizasse incursdes, com apresentacbes acompanhadas de oficinas teatrais,
em bairros diversos, com o objetivo de examinar onde o projeto seria mais util.
Essa avaliagdo levaria em conta as demandas locais e a receptividade ao
trabalho do grupo. Escolhida a regido apds esse exame, o grupo alugaria um
imoével no territério e o transformaria em um espaco teatral conjugado a um
centro cultural. O Ultimo passo seria a transferéncia de sua sede para esse local
(DEL VECCHIO in MAIA; WRIGHT, 1980).

Para as incursdes nos bairros o Nucleo considerava importante que o
espetaculo apresentado tratasse de temas que fossem interessantes de um
ponto de vista popular e que tivesse boa comunicacdo com o0s espectadores
locais. Apesar de ja ter se apresentado eventualmente em regides periféricas, o
grupo, até entéao, tinha um contato maior com estudantes e pessoas de classe
média, o publico que predominava nos teatros de espagos centrais. Naquele

momento, a preocupacdo do Nlcleo passa a ser a preparacdo para dialogar,

51 Ver péagina oficial em: https://www.oikoumene.org.
52 VVer pagina da agéncia em: https://www.christianaid.org.uk.
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majoritariamente, com a classe trabalhadora, como conta a atriz Denise del

Vecchio:

Na discussdo do tema do espetaculo resolvemos fugir da
abordagem puramente politica. Eu digo politica, como por
exemplo o [espetaculo] “A Queda da Bastilha???” tratava de
politica: o jogo do poder, a revolugdo, a tomada do poder. NOs
queriamos falar mais do cotidiano, do dia a dia das pessoas. E
gque pessoas? Aquelas com as quais estamos interessados em
falar. As pessoas ligadas a producdo. Agora, nés iamos falar
também para estudantes. Mas o enfoque central tinha que ser o
operéario, o trabalhador (DEL VECCHIO in MAIA; WRIGHT,
1980).

Além da atencdo com a abordagem tematica do novo espetaculo, outra
decisdo posta em pratica na época foi um rearranjo das tarefas do grupo,
inspirado por alguns dos procedimentos de organizacdo do trabalho coletivo
aprendidos no contato com o Teatro Experimental Cali, e que vinham sendo
estudados pelos integrantes mais experientes do Nucleo.

Nesta época outras pessoas se aproximaram do Nucleo e a equipe se
tornou numerosa. O processo de montagem do novo espetaculo — que viria a ser
“A Epidemia de 1918’ - foi assim inaugurado com a formacgao de comissoes para
realizar as varias tarefas relacionadas a producéo da peca. Sobre essa opcéo e
a configuracdo do grupo naquele momento, comenta o ator Celso Frateschi, em

entrevista para esta pesquisa:

Nos fizemos a construcdo do espetaculo “A Epidemia de 1918”
com essa estrutura [de criagdo coletiva, inspirada pelo TEC],
radicalmente. Tinha gente que ndo participava como ator: eram
uns caras da USP, outras pessoas egressas da prisdo, gente
gque estava procurando ir para os bairros — entdo, houve muita
colaboracdo. Eu e o Paulo Mauricio coordenavamos a
dramaturgia, mas, até chegar a uma versao final, houve cinco ou
seis versbes do texto. Porque era muita conversa, muita
discussdo... E discussoes conceituais, solidas e fundamentadas,
gue deram uma qualidade bastante interessante ao espetaculo.
Esse processo de criacdo coletiva e de teatro independente, a
gente tentava radicalizar no Nucleo, que era um grupo grande,
com muitas pessoas — com toda a dificuldade que representa
esse tipo de grupo, por conta da diversidade que vocé tem.
Eramos, ao todo, quase vinte pessoas. Alguns que sO
participavam das discussdes de dramaturgia, outros que sé
vinham ver os exercicios praticos e palpitar — que era o pessoal
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mais ligado a comissdo de direcdo do espetaculo. E esse
processo partia também de um ponto de vista de esquerda: néo
se tratava de eliminar a funcdo — como na criacao coletiva, onde
se pressupunha uma coisa um pouco mais solta, mais anarquica
— mas de socializar essas fun¢des, dessacralizando-as. E, ao
mesmo tempo, proporcionar um envolvimento maior de todo o
grupo nessas fungdes, que as vezes, se tornam completamente
paralelas, por conta da divisdo de trabalho que a burguesia criou
para produzir com mais rapidez. A questéo do tempo, da rapidez,
aqui, evidentemente, a gente ndo resolvia — porque nao era essa
a nossa proposta (FRATESCHI, 2020).

Na escolha dos temas a serem pesquisados, antes da definicdo em torno
da mais famosa pandemia do século 20, a metodologia de cria¢do praticada no
Teatro Jornal foi mais uma vez empregada. Houve uma grande pesquisa de fatos
histéricos e de noticias de jornal, que serviu como material para improvisacdes
cénicas e esbocos de dramaturgia, realizada em arquivos sobre a cidade de S&o
Paulo do inicio do século 20. O recorte inicial do estudo abrangeu um periodo
entre os anos de 1890 e 1930, na tentativa de se compreender de que modo a
Primeira Guerra Mundial afetou o Brasil economicamente - com a diminui¢édo do
crédito externo — e socialmente — com o grande afluxo de imigrantes®3. Na
medida em que o trabalho de pesquisa avancgava, foi se concentrando no ano de
1918, até a comissdo de dramaturgia eleger a epidemia de gripe espanhola,
ocorrida naquela quadra, como o acontecimento principal em torno do qual seria
desenvolvido o texto.

Porém, a inexperiéncia com o sistema de comissdes tornou 0 processo
de montagem da peca demasiado longo e confuso, o que gerou desgaste interno
entre os membros da equipe. Um exemplo da dificuldade dessa primeira
experiéncia do Nucleo com a aplicacdo do método de comissdes, pode ser
verificado nas cinco versdes do texto da peca produzidas pela comissdo de
dramaturgia, até que uma fosse aprovada pelas demais comissdes. Ao
descontentamento com esse modo de trabalho, se somavam discordancias no
debate sobre a transi¢cdo geografica do Nucleo para a periferia - op¢cao que era
considerada muito radical por uma parcela do grupo. No entanto, mesmo

atravessando turbuléncias internas, o Nucleo Independente estreou em maio de

53 O tema da imigracao se tornou um dos enfoques da pesquisa realizada naquele momento pelo
grupo, gerando materiais que seriam aproveitados por Celso Frateschi para a escrita da peca
“Os Imigrantes”, montada pelo Nucleo anos depois.



74

1975, no anfiteatro da Biblioteca Municipal de Guarulhos, o espetaculo “A
Epidemia de 1918”.

Um periédico da época destacou a iniciativa que contou com ampla
divulgacdo e entrada gratuita dos espectadores, garantidas pela Prefeitura de
Guarulhos. O resultado da parceria com governo municipal foram sessdes com
“‘casa cheia todas as noites e até disputa por ingressos” (O TEATRO
APRESENTA O DIA A DIA DE 1918, NUMA PECA FEITA DE NOTICIAS, 1975,
n.p). A obra estreada pelo Grupo Nucleo Independente se valia do surto de gripe
espanhola como metafora para discutir a “doencga social” brasileira, de acordo
com a atriz Denise del Vecchio (DEL VECCHIO in MAIA; WRIGHT, 1980).

Baseado em informacgfes de jornais da época, e nas lembrancas dos
integrantes do Nucleo entrevistados para esta pesquisa, € possivel descrever
alguns aspectos dessa montagem de dramaturgia episodica: o espetaculo abria
com Piedosa, personagem que vendia remédios as vitimas da gripe espanhola;
depois se seguia uma cena que apresentava imigrantes e trabalhadores, e uma
situacdo de acidente de trabalho®* em seguida, uma cena inspirada em carta de
um funcionario ao jornal onde trabalhava; havia também uma cena com criangas
orfas e o trecho final que mostrava o roubo de um par de alpargatas por um
funcionario, que depois era confrontado com seu patrdo. Todos esses episédios
eram costurados dramaturgicamente por um leildo de bonecas, do qual
participavam os ricos da sociedade figurada na pec¢a. O evento encenado tinha
como finalidade arrecadar fundos para a ajudar as criancas que ficaram
desamparadas por conta da epidemia de gripe.

O texto produzido pelo grupo para uma peca de divulgacdo faz um bom
resumo das intencdes politicas e das apostas estéticas do grupo, naquela época:

A presente montagem do Grupo Nucleo significa mais um passo
dentro de sua pesquisa de popularizacdo da arte teatral, na
busca de temas e formas mais populares. O texto é fruto de um
trabalho coletivo. A pesquisa historica, realizada pelos
elementos do Nucleo, forneceu o material necessario para que
Celso Frateschi e Paulo Mauricio dessem a esse material sua
forma dramética. O levantamento historico procurou atingir os
mais diversos aspectos da sociedade brasileira em 1918,

54 Este episédio, mais tarde, seria destacado da dramaturgia de “A Epidemia de 1918 e
transformado numa pega curta - “O Acidente” — apresentada pelo Nucleo em sedes de sindicatos
e outros locais.
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vitimada pela gripe espanhola, numa época de final de guerra e
de crises mundiais. O noticiario de jornal da época serviu de
ponto de partida para o texto, dando um carater veridico ao
mesmo. A imaginacdo dos autores se encarregou do aspecto
fantasioso, indispensavel a qualquer trabalho teatral. O estudo
das musicas da época, levou o compositor musical do
espetaculo, Cleston Teixeira, a realizacdes que tratassem e
comentassem a situagdo. A musica é constante no espetéculo.
A linguagem circense, extremamente popular, levou o Ndcleo a
procurar em seu elemento principal, o palhaco, a forma de
comentar e opinar sobre 0s acontecimentos que s&o
representados. O espetaculo é uma pagina de jornal. Nela se
encontram o editorial, as festas beneficentes na coluna social,
as propagandas com os produtos mais consumidos na época e
o cotidiano do homem simples, que na luta pela sobrevivéncia,
€ vitima ou causa de um noticiério jornalistico. Com o caréater
informativo e cultural, o espetaculo procura ser altamente
divertido, de comunicacéao rapida e direta (A Epidemia de 1918,
1975).

Nestas breves linhas, o Grupo Nucleo reafirma o projeto de popularizacéo
do teatro que orientava sua experimentacdo estética e a sua organizacdo
coletiva. No que se refere a criagdo dramatargica, seguia a preocupagdo com
assuntos ligados a realidade do pais, discutidos em perspectiva histérica. Na
encenacdo, havia a preocupacdo em harmonizar poeticamente os materiais
cénicos elaborados, numa sintese comunicativa: a mausica era elemento
importante para isso, e havia a utilizacdo de can¢cdes com fungéo narrativa — que
comentavam e expunham o ponto de vista dos artistas. O emprego de formas
populares (circo e o palhaco), das técnicas do Teatro Jornal do Arena e da
comicidade, visava a uma comunica¢do mobilizadora de intencéo didatica.

Com um titulo que se referia a equipe do Nucleo como os “herdis do nosso
off-Broadway”, Sabato Magaldi chegou a escrever uma critica em tom elogioso
ao espetaculo “A Epidemia de 1918” na qual observa a evolucdo do uso das
técnicas do Teatro Jornal do Arena, e destaca a iniciativa do Nucleo em
desenvolver seu trabalho teatral nas periferias. O critico conclui dizendo de modo

exaltado que ““A Epidemia” renova a fé num significado superior do teatro”
(MAGALDI, 1975, Jornal da Tarde, p. 4).

“A Epidemia de 1918” foi apresentado em muitos bairros da Grande Séo
Paulo, sobretudo, da regido de Guarulhos, na zona leste (Penha e arredores) e

sul (Santo Amaro e arredores). De acordo com a estratégia tracada para uma
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primeira aproximacdo com a realidade das regides visitadas, a peca ficaria em
cartaz cerca de um més em cada bairro, e seria acompanhada de um curso de
teatro oferecido pelos integrantes do Nucleo a populagéo local. Nesse processo,
0 grupo incentivou a formag&o de novos coletivos de teatro, e encontrou outros,
jA existentes, aos quais deu suporte®. As andancas pelos bairros também
possibilitaram o conhecimento de liderancas locais, além do contato com
manifestacdes artisticas e espacos culturais de cada territério.

Durante suas jornadas pelas margens da cidade o Grupo Nducleo
encontrou, em mais de uma ocasiao, os artistas do Teatro Popular Unido e Olho
Vivo, grupo que também militava por um teatro popular e realizava espetaculos
para plateias de trabalhadores. Os dois conjuntos atuavam de maneira parecida,
eram parceiros, e chegaram a produzir encontros e outras atividades conjuntas,
ao longo do tempo de existéncia do Grupo Nucleo - apesar de diferencas na
forma como entendiam a militAncia teatral junto aos trabalhadores. Celso
Frateschi comenta essa movimentacéo de grupos teatrais pela periferia durante

a década de 1970 e a relagdo com a equipe do Unido e Olho Vivo:

Havia um movimento grande, de uns quinze ou vinte grupos.
Alguns com mais projecdo, como o César Vieira e o Teatro
Popular Unido e Olho Vivo, gue ja existia, e com o qual a gente
dialogava bastante. E discordava por vezes. O César tinha um
posicionamento bastante sélido, e dizia: “o que importa aqui, é a
gente reforgar o movimento social. A minha peca € uma forma
de juntar gente para discutir - nd0o necessariamente a peca. Se
h& um problema de esgoto nessa regido, eu posso fazer uma
peca que vai falar sobre o Corinthians, mas a gente vai discutir
sobre o esgoto — que é o que importa aqui.” Ele tinha, e tem
ainda, essa postura, que é bastante interessante e respeitavel.
NOs, entretanto, pensavamos diferente: achavamos que o teatro
tinha que ser teatro. As questdes que a gente queria discutir
eram as questdes que a peca colocava (FRATESCHI, 2018).

55 Um grupo que dava seus primeiros passos em 1974, e que travou um contato importante com
o Nducleo, na ocasido da passagem deste por Guarulhos naquele ano, é o Arlequins - ainda em
atividade. O espetaculo “A Epidemia de 1918” e as técnicas do Teatro Jornal aprendidas na
oficina oferecida sdo relembrados pelo grupo na publicagdo comemorativa de 40 anos de
existéncia do Arlequins. “E desse encontro a materializagao de uma forma de producéo teatral
que independia da bilheteria” (QUINTAL; SANTIAGO, 2015). Ver: QUINTAL, Ana Maria;
SANTIAGO, Sérgio. Arlequins: um sopro de tempo. Guarulhos / SP: Ed. do autor, 2015. Essa
pista me foi indicada pelo pesquisador Eduardo Campos Lima, e o livro sobre o grupo chegou a
minhas maos por intermédio do pesquisador Fabio Resende.
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A reorganizacgéo interna do seu trabalho como grupo e a reconfiguracao
do seu método de criar - experiéncias que o Grupo Nucleo desenvolveu, a duras
penas durante a permanéncia de sua sede na Bela Vista, estabeleceram um
modo de atuacdo coletiva do grupo que seria empregado, a partir dali, na
realizacdo de seu projeto de transicao para a periferia. Em texto produzido em
1976, para o programa do espetaculo “A Epidemia de 1918”, o grupo fez uma

avaliacao positiva de sua experiéncia de coletivizacao do trabalho:

Neste processo todo, foi-se definindo um outro tipo de relacéo
de trabalho, bem diferente do que haviamos experimentado nas
empresas onde haviamos trabalhado. As contas foram
prestadas em grupo e o trabalho se desenvolveu coletivamente,
sem nenhuma mistificacdo. Cada um produzindo no nivel que
podia produzir e isto era compreendido pelo coletivo. Assim os
gastos em dinheiro desta montagem se reduziram em mais de
90%, comparados com gastos da mesma montagem, numa
producdo convencional. Os lucros (e os prejuizos) nao ficardo
mais na méo de um empresario, e sim do grupo, que decidira o
que fazer com eles (GRUPO NUCLEO INDEPENDENTE, 1976).

Depois de circular por bairros entre 1974 e 1976, o Grupo Nucleo calculou
que o territorio onde sua atuagao seria mais produtiva seria a zona leste de Séo
Paulo. Mais precisamente, na regido da Penha, onde, tanto as apresentacfes
dos espetaculos, quanto as oficinas realizadas, encontraram boa acolhida e
grande participacado da populacado. A esta altura, a equipe havia se diversificado
ainda mais, com a chegada de novos integrantes e a saida de outros. Entre os
novatos, alguns ex-militantes de organizacfes politicas de esquerda em busca
de novas formas de ativismo politico em meio ao contexto ditatorial. Da formacao
inicial reunida no Teatro de Arena, se mantinham Denise del Vecchio e Celso
Frateschi.

Antes de efetivar o passo seguinte em direcdo a periferia, um novo debate
interno sobre a necessidade do deslocamento de territorio se instaurou. A atriz

Denise del Vecchio comenta esse momento decisivo na historia do Nucleo:

Nés estdvamos no ano de 1976. Quando acabou o contrato da
casa [alugada na Bela Vista] a gente ja tinha resolvido fixar-se
na zona leste, porque la tinha um trabalho de base muito rico.
Tinhamos feito muitas apresentacdes I4, e o curso de teatro, que
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reuniu 120 pessoas, ja frutificara num grupo que estava
trabalhando na regido. Deixo claro que o meu ponto de vista das
coisas, é sempre muito pratico e pouco tedrico, e essa sempre
foi minha forma de participacdo dentro do grupo. [..] Pra mim,
naquele momento, o importante era que a fixagao no bairro se
concretizasse. Mesmo havendo pontos obscuros sobre
exatamente como atuar l4. Eu acreditava que estando I3,
juntamente com a populacao local, é que teriamos condi¢des de
ir definindo o trabalho. [...] Nesta altura, ja estavam [no grupo] o
Claudio [da Silva], o Oswaldo [Ludgero], Marcinha Teles, Marcia
Mafra, a Tania [Mendes], o Gabriel [Mendes], o Paulinho
Ferreira, o Paulo Mauricio, o Cleston [Teixeira] continuava, a
Alzira [Falético], a Lali [Delora Wright] o Celso [Frateschi], e eu.
Como é logico, tornou-se mais aguda a heterogeneidade. As
diferentes formas de compreender a situacdo do pais, e a
situacdo da atuacdo do grupo nessa realidade, foram criando
dois grupos distintos [...]. E foi desse racha, que acho que foi o
primeiro racha sério que houve dentro do Nudcleo, que a gente
partiu para a Penha. Sem resolver. Algumas pessoas sairam.
Pessoas que achavam que era precipitagdo ir para a Penha,
naquela altura (DEL VECCHIO in MAIA; WRIGHT, 1980).

Depois de uma série de discussdes e da saida de alguns integrantes, um

galpéo, com cerca de 450 metros quadrados, foi alugado pelo grupo na Estrada

de Sao Miguel, n® 207, Vila Esperanca, regiao da Penha. A atriz Ruth Escobar

foi a avalista do contrato de locacdo. Nessa nova sede o Grupo Nucleo

Independente comecou a preparacao do Teatro Nucleo Independente.
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CAPITULO 3:
o Grupo Nucleo Independente
na periferia da zona leste de Sao Paulo:

transicéo

Quando desembarca na zona leste de Sdo Paulo, em meados de 1976,
para construir uma base fixa de trabalho na periferia, o Grupo Nucleo
Independente da o passo mais radical em direcdo ao seu proposito de
popularizagéo do teatro, gestado ainda no Teatro de Arena, entre 1969 e 1971,
guando era orientado por Augusto Boal. Em 1972, depois de ter deixado o Arena,
o Nucleo reafirma esse projeto em texto publicado no programa da peca
“Tambores na Noite”, producéo do Nucleo em parceria com o Teatro Sdo Pedro.
Em determinada parte do escrito, lia-se: “difusdo, descentralizagdo. Objetivos:
teatros de bairro, varios “Nucleos” serao formados em diversos bairros da capital”
(Programa, 1972). O teatro era entendido pelos integrantes do Nucleo, desde a
origem do grupo, como ferramenta importante contra a opresséo da ditadura e a
servico da conscientizacdo politizada, e, por esse motivo, era importante que
fosse compartilhado com o0 maximo de pessoas.

Se a permanéncia do Nucleo no Teatro S&o Pedro por, aproximadamente,
dois anos, néo estava nos planos iniciais da equipe, essa alteracdo de rumo foi
aproveitada como uma oportunidade importante para a definicdo da
autoconsciéncia do grupo Nucleo quanto ao seu propésito coletivizador. No Séo
Pedro os artistas também tiveram, além de sustentacdo financeira, a
oportunidade de trabalhar com alguns dos melhores profissionais do teatro
daquele periodo. E em paralelo, como equipe autbnoma, conseguiram manter
suas oficinas de Teatro Jornal, realizadas de maneira clandestina em
colaboracdo com o movimento estudantil e organismos populares.

Os tempos eram de acirramento das lutas sociais pelo continente, e
golpes de Estado pela América Latina, a partir do ano de 1973, instauraram
governos alinhados ao autoritarismo militar que vigorava no Brasil, abrindo-se
um periodo de colaboracdo entre ditaduras mobilizadas por ideologia
anticomunista e capital internacional. Agravou-se a tirania e as persegui¢des do
Estado brasileiro aos seus opositores internos, e dois episodios ocorridos no

primeiro trimestre de 1973 d&ao o grau da violéncia patrocinada pela ditadura civil-
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mitar que estava em curso no pais: o Massacre da Chacara Sdo Bento®®, em
Pernambuco, e o ja mencionado assassinato do lider estudantil Alexandre
Vannucchi Leme, em Séo Paulo.

A suspensao das atividades do Teatro Oficina e a censura ao musical
“Calabar”, ocorridas nesse mesmo ano, sao acontecimentos historicos
emblematicos, que servem para ilustrar a situacéo de estrago do teatro brasileiro,
decorrente das circunstancias politicas.

A priséo de dois elementos do Grupo Nucleo, dentro do Teatro S&o Pedro,
durante apresentacédo de “A Queda da Bastilha???”, se soma a lista de
truculéncias contra os artistas teatrais, promovida pelo Estado brasileiro durante
o ano de 1973. O terrivel incidente que levou a uma saida temporaria de Celso
Frateschi e Denise del Vecchio do pais, coincidentemente, proporcionou ao
casal de artistas do Grupo Nucleo o encontro com Enrique Buenaventura e o
contato com o Teatro Experimental de Cali. Desse didlogo com os colombianos,
resultaram importantes aprendizados que, mais tarde, serviriam ao
aperfeicoamento do trabalho coletivo do Nucleo e influenciariam as ideias de
seus artistas sobre a popularizacao do teatro.

Uma vez fora do Teatro S&o Pedro, em 1974, o Nucleo, mesmo vivendo
um momento de muita precariedade, se mantém ativo. Em sua peleja para
sobreviver como grupo profissional, obtém uma doacéo financeira, que permite
a instalacdo de uma base proviséria de trabalho para a equipe, no bairro do
Bixiga. Nesse espaco, agrega novos componentes ao conjunto, e retoma seu
projeto de popularizacdo do teatro, que, desde o inicio, pretendia ndo apenas
oferecer ao povo, pecas teatrais prontas, mas também disponibilizar ferramentas
para que o povo pudesse fazer suas proprias pecas.

Esse processo, como ja exposto, comecaria com a instalacdo de um
primeiro nucleo teatral em uma zona de periferia, administrado pelo proprio
Grupo Ndcleo, que dali irradiaria acdes formativas, a fim de criar outras células

teatrais pelos arredores. Por sua vez, tais células se tornariam independentes e

56 Entre os dias 07 e 09 de janeiro de 1973, seis militantes de oposicao, integrantes da Vanguarda
Popular Revolucionéria (VPR), sdo traidos pelo agente duplo conhecido como Cabo Anselmo,
em operacao conduzida pelo delegado Sérgio Paranhos Fleury, do Departamento Estadual de
Ordem Politica e Social de Sao Paulo (DEOPS-SP). Todos séo executados pela policia politica
na propriedade rural Granja do S&o Bento, em Pernambuco. Uma das vitimas estava gravida do
proprio Cabo Anselmo.
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dariam origem a outras células. Algo parecido com o que ja havia sido
experimentado por meio do emprego das técnicas do Teatro Jornal do Arena. A
proposta de popularizacdo do teatro do Nucleo era como um espelhamento da
tatica foquista®” de guerrilha, utilizada em Cuba, por Che Guevara — s6 que

aplicada a formacao de agrupamentos teatrais na periferia de Sao Paulo.

Uma base periférica:
o Teatro Nucleo Independente

Depois de cumprir, a partir de sua base no bairro do Bixiga, uma etapa de
trabalho chamada pelo grupo de “super-itinerancia™® por regides diversas,
apresentando pecas de maneira eventual, e outra, em que escolheu
determinadas localidades para realizar apresentacfes e oficinas, de modo a
prolongar o contato com a populagcdo do territério por mais tempo - fase que
nomeou como “semi-fixagdo” - o Grupo Nucleo chegava, no segundo semestre
de 1976, a0 momento mais importante previsto em seu plano: a etapa de

“fixacdo"° na periferia.

Dia 05 de novembro de 1976 inauguramos com um show
musical as arquibancadas de madeira do Teatro Nucleo. Apés
um més de intenso trabalho de pintura, marcenaria, serralheria
e planejamento, transformamos o prédio alugado em Centro
Cultural da Zona Leste (Grupo Nucleo Independente, [1977 ou
1978])).

57 O vocabulo foquista é derivado do termo foquismo, expresséo que se refere a teoria de Régis
Debray, que fez uma leitura das ideias de Che Guevara para formular uma doutrina que exprimia
a inversdo de um postulado da tradicional teoria leninista segundo o qual a revolucdo socialista
deveria ser conduzida pela vanguarda do proletariado, quando houvesse condi¢des subjetivas
para tanto. Na leitura de Debray, essa vanguarda politica é substituida por uma vanguarda militar
— constituida por um pequeno grupo de pessoas, um “foco” — cujas acdes deveriam ser criadoras
das condicdes subjetivas para a tomada do poder (SILVA, 2006, nota de rodapé 181).

58 Os termos “super-itinerancia”, “semi-fixagao” e “fixagcdo” sdo empregados por Reinaldo Maia
em “Teatro Nucleo Independente: uma experiéncia social’, conjunto de escritos inédito,
localizado por esta pesquisa. O material foi produzido por Maia e Delora Jan Wright, que foram
integrantes do Grupo Nucleo Independente — Delora chegou ao grupo em 1974, e Reinaldo Maia
por volta de 1976. Maia e Delora organizaram esses escritos em 1980, apds o encerramento do
grupo, e neles analisam a experiéncia da equipe em sua atuacao na sede instalada na zona leste
de Sao Paulo. Uma cépia de parte desse material esta incluida nos anexos deste trabalho.
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No trecho acima, retirado de um documento interno do Nucleo, o ideal de
um “centro cultural” sugere uma proposta ambiciosa de interferéncia imaginada
com a criacdo de uma sede na regido. A acao cultural que o grupo planejava
realizar pode ser entendida nos termos colocados por Teixeira Coelho, como a
“[...] criagd@o ou a organizacdo das condigdes necessarias para que as pessoas
inventem seus proprios fins e se tornem assim sujeitos — sujeitos da cultura, ndo
seus objetos” (COELHO, 2001, p. 14).

A forma que o Nucleo escolheu para estabelecer um primeiro contato com
0 publico e os artistas proéximos a sua nova casa foi promover um chamamento
para um evento que nomeou como “1? Mostra de Arte da Zona Leste”. A Mostra
foi realizada na sede do grupo, entre os dias 28 de outubro e 29 de novembro de
1976, com apresentagcbes musicais, teatrais, exibicdes de cinema e outras artes
visuais, e a participacdo de artistas locais, grupos convidados, além de
intervencdes do proprio Nucleo (GRUPO NUCLEO INDEPENDENTE, 1976).

A selecdo dos patrticipantes locais se deu por critérios divulgados em um
regulamento, que continha normas e obrigacdes especificas para cada
linguagem artistica. A Mostra também teria um carater formativo, expresso em
debates e conferéncias propostos como atividades obrigatorias para todos os
participantes (GRUPO NUCLEO INDEPENDENTE, 1976). Para dar conta
dessas preocupacdes foi criado um rigido e detalhado conjunto de normas, que
indicava a expectativa dos organizadores em relacao a presenca desses muitos
grupos e artistas - se nao profissionais, a0 menos organizados. Mas, as coisas

nao aconteceram da forma imaginada pelo Grupo Nucleo.

A Mostra de Arte teve uma penetracdo muito pequena. Quase
ndo apareceu grupo de teatro. Apareceu poeta, apareceu pintor,
artesdo. Mas sentimos que nao seria através de uma Mostra de
Arte que a gente iria levantar a situacdo cultural da regido. Era
sim, com a convivéncia na regido — se vocé entende cultura
como uma definicho mais ampla (DEL VECCHIO in MAIA;
WRIGHT, 1980, p. 134).

O primeiro contato com a realidade cultural da regiao fez com que o Grupo
Nucleo reavaliasse seus planos iniciais, de modo a lidar com a situag&o objetiva
que estava posta: uma grande precariedade da maioria das manifestacbes

artisticas locais, e uma producédo teatral propria quase nula. O Unico dado
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positivo observado pelo grupo: existia uma quantidade grande de bons musicos
— fator que, mais a frente, pautaria outras acdes concretas da equipe, como a
criacdo de um nucleo de musica e a montagem de espetaculos musicais pelo
Nucleo. Alguns dos musicos da regido se aproximaram do Teatro Nucleo por
ocasiao da Mostra e se tornariam frequentadores assiduos do local desde entéo.
Essa parceria com o0s artistas musicais da regido também rende uma
aproximacéo do Grupo Nucleo com o Movimento Popular de Arte (MPA)®0 que
dava seus primeiros passos, em 1978, em Sao Miguel Paulista.

As dificuldades de manutencdo do espaco, porém, comecaram a ser
sentidas logo, antes de que se completasse o primeiro ano de existéncia do
Teatro Nucleo. Mesmo com o pagamento dos primeiros meses do aluguel
garantido pela parte do dinheiro recebido como doagé&o, anos antes, e que havia
sido reservada para esse fim, existiam outras despesas. Muitos custos materiais
e humanos, faziam parte do cotidiano de um espaco que se propunha a ser, ndo
apenas o local de ensaios e encontros de uma equipe teatral, mas, um Centro
Cultural - aberto ao uso de outros artistas e grupos, € com uma programacao
cultural acessivel a populagéo.

O sistema de trabalho coletivo utilizado pelo Nucleo, que pedia elaboracéo
de longo prazo, tinha dificuldades em gerar respostas praticas e rapidas diante
da complexidade da nova rotina do grupo. Também era um complicador o fato
de que a composicdo do Ndcleo, desde a sua saida do Teatro Sao Pedro,
mudava com frequéncia, tornando dificil uma integracdo completa de todos os
componentes ao trabalho, e criando defasagens de conhecimento e de
responsabilidade entre a equipe.

Todos os patrticipantes do Grupo Nucleo, naquele momento, conciliavam

o trabalho teatral com outras ocupacles, fixas ou esporadicas, que lhes

60 O Movimento Popular de Arte (MPA) foi um importante movimento artistico popular que
desponta em 1978 em Sao Miguel Paulista reunindo artistas locais em torno de uma demanda
relacionada a ocupacéo da Capela de S&o Miguel Arcanjo e da Praca Padre Aleixo Mafra, como
espacos de producdo artistica. O MPA promoveu diversas formas de intervengéo cultural nestes
dois espacos, dentre as quais se notabilizavam-se as apresentaces teatrais, musicais e varais
de poesia. A producdo musical do movimento se destacava e teve seu auge com o lancamento
do disco “MPA — Movimento Popular de Arte”, em 1985. O Teatro Nucleo Independente colaborou
com o MPA durante sua atuacdo na zona leste, realizando intervencfes cénicas em eventos
promovidos pelo movimento. Ver: ARANTES, A.A. e ANDRADE, M. A demanda da Igreja Velha:
analise de um conflito entre artistas populares e 6rgdos do Estado. Revista de Antropologia:
revista da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, Sdo
Paulo, v. 24, p. 97-121, 1981.
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garantiam algum sustento financeiro. Mas a sede da equipe n&o tinha uma fonte
de recursos que cobrisse 0s custos rotineiros mais basicos. E, na medida em
que as despesas de manutencdo do espaco se tornaram um problema, a
primeira tentativa de resolvé-lo foi no sentido de buscar com que a propria sede
produzisse seu sustento, a partir do trabalho artistico do grupo.

O espetaculo musical “Gole Seco”, montado entre o final de 1976 e inicio
de 1977, com coordenacédo de Cleston Teixeira, tinha musicas brasileiras, e “[...]
contava a histéria do operario no seu cotidiano, enfrentando o suburbio, a linha
de produgéao, a miséria”, e foi apresentado no Teatro Nucleo para tentar levantar
fundos para a sede, através da cobranca de ingressos e da venda de bebidas e
petiscos (MAIA; WRIGHT, 1980, p. 31). No entanto, os esforgcos empregados
pelo grupo na preparacédo, divulgacdo e realizagcdo de cada sessao de “Gole
Seco”, envolvendo toda a operagéo do Teatro (limpeza antes e depois de cada
apresentacdao, montagem e desmontagem, bilheteria, entre outras atividades)
nao eram compensados pela arrecadacao obtida. Tanto essa, como as “noites
de chorinho e samba”, realizadas apos apresentacdes da peca em cartaz no
espaco, foram tentativas de custear a sede por meio de uma programagao
comercializada, e tiveram curta duragcdo, por se mostrarem, financeiramente,
inviaveis (MAIA; WRIGHT, 1980).

Uma reflexdo produzida por Reinaldo Maia® sobre a experiéncia do
Nucleo Independente a partir de 1976, aborda com detalhes, entre outros
aspectos, o problema do gerenciamento e sustentacao financeira de uma sede
de grupo que se propde também a ser um Centro Cultural. Segundo Maia, os
integrantes do Grupo Nucleo nédo tinham a mesma experiéncia em administracéo
que tinham no trabalho artistico, e isso foi um fator determinante para acelerar a
decadéncia financeira de seu espacgo-sede. O Teatro Nucleo Independente
funcionou do final de 1976 até, aproximadamente, o inicio de 1979 (MAIA;
WRIGHT, 1980).

N&o foram encontrados registros sobre a data exata de fechamento do

espaco do grupo, e nenhum dos entrevistados para esta pesquisa soube precisar

61 O ator, dramaturgo e diretor teatral Reinaldo Maia foi integrante do Grupo Nucleo Independente
entre 1976 e o final de 1978, e atuou nas pegas “Dois Homens na Mina”, “Os Imigrantes” e no
espetaculo musical “Gole Seco”.
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o momento de encerramento das atividades. Mas, 0 que parece certo é que 0
fim da sede, praticamente, decretou o fim do grupo.

Antes desse desfecho, outras tentativas de contornar os problemas de
sustentacdo do seu trabalho foram efetuadas. A montagem de um espetaculo
com numero reduzido de atores, e sua apresentacdo em teatros do centro da
cidade - onde as chances de arrecadar algum dinheiro com bilheteria poderiam
ser maiores — foi uma delas. Para esse fim, foi retomado o projeto da peca “Dois
Homens na Mina” — obra que teve sua primeira tentativa de montagem
censurada, ainda nos tempos do Grupo Nudcleo no Teatro Sado Pedro, em 1974.
A temporada em uma casa de espetaculos do circuito teatral profissional foi uma
espécie de recuo estratégico, pressionado pela situacao financeira, em relacéo
a postura anticomercial assumida pelo grupo desde que se autodenominara
Grupo Nducleo Independente. Um passo atrds necessario, na tentativa de
viabilizar a continuidade do grupo.

Em 27 de julho de 1977, “Dois Homens na Mina” estreava no Teatro Ruth
Escobar, com Celso Frateschi e Reinaldo Maia em cena, Cleston Teixeira na
musica, Claudio Souza na sonoplastia, e Denise del Vecchio na coordenacao. A
peca foi apresentada dentro da programacéo “Sessdes da Zero Hora’®?, mas
resistiu apenas por duas semanas em cartaz, devido a minguada presenca de
espectadores. Depois da temporada frustrada no teatro do centro, “Dois Homens
na Mina” foi levada para apresentagcbes na periferia, cumprindo a agenda de
solicitacbes de organizacdes de trabalhadores, em locais onde houvesse
condicBes minimas para sua encenacdo. A peca ainda voltaria ao centro em
novembro de 1977, para uma temporada no Arena, entdo renomeado Teatro
Experimental Eugénio Kusnet.

Com um félego financeiro obtido pelo prémio MEC — Troféu Mambembe,
junto ao Servico Nacional de Teatro, a ultima criacdo do Grupo Nucleo
Independente estreou em setembro de 1977, no Teatro Nucleo. Foi a pega “Os
Imigrantes”. A obra foi concebida em mais um processo de criagédo coletiva do
grupo e teve como base um texto escrito por Celso Frateschi, inspirado na

pesquisa historica realizada pelo Nucleo, anos antes, sobre a cidade de Sao

62 |niciativa que propunha apresentagdes teatrais em horario ocioso dos teatros como forma de
apoiar grupos gque néo dispunham de recursos financeiros para o aluguel de salas.
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Paulo no periodo entre 1890 e 1930 (MINISTERIO DA EDUCACAO E
CULTURA/SEAC/FUNARTE, [19787]).

A escolha da peca se deu apdés debates internos sobre os limites
encontrados pelo grupo no relacionamento com algumas organizacdes
comunitérias e a constante dificuldade de tratar de temas politicos de maneira
mais extensiva nestes locais. Em sua experiéncia, apds as apresentacdes
teatrais o Nucleo propunha durante debates com os espectadores, o
questionamento da ordem politica ditatorial vigente e a articulacdo dos
trabalhadores em prol dos seus proprios interesses, visando a transformacéo da
realidade de miséria e exclusédo vivida pela maioria dos brasileiros. O momento
politico na segunda metade dos anos 1970 era de rearticulacdo das forcas
progressistas do pais, impulsionadas pelo movimento democréatico. Os
estudantes retomavam suas organizacfes militantes e o Movimento Operario se
impunha com a realizacdo de greves e a atuacdo do Novo Sindicalismo. Na
avaliacdo do Grupo Nucleo, era um momento agbnico da ditadura civil-militar, e
por isso 0 governo intensificava seus discursos demagogicos e suas politicas
populistas, na tentativa de manter alguma aprovacdo por parte da populacao.
Ainda na opinido dos artistas do grupo, realizar as discussdes com a populacao,
apenas no ambito de reivindicacfes imediatas, como faziam alguns movimentos
e espacos atuantes na periferia, era contribuir com a manutencéo da estrutura

politica vigente.

A hip6tese que o grupo levantava quanto a essas dividas e que
melhor traduz a discordancia com 0S movimentos, era a
possibilidade de o governo adotar uma politica populista, e com
iSSO conquistar o consenso da populagéo através de um discurso
demagdgico nacionalista. Em termos de analogia, fomos
pesquisar a situacdo da Alemanha de 1933, com seminarios
realizados a respeito do livro de Wilhelm Reich, “Psicologia de
Massas do Fascismo”. Com respeito a conjuntura nacional,
também foram realizados seminarios para que mais elementos
tivéssemos para compreendé-la. (...) O grupo de teatro optou por
montar um espetaculo que afirmasse, definitivamente, a sua
sede na Av. Sdo Miguel, como um espaco independente na
regido. Essa independéncia ndo era um colocar-se acima da
regido, no sentido de quem detém a “verdade”, mas sim como
um espacgo onde se colocavam questdes a respeito da realidade
presente, e que, naquele momento, iria colocar no espetaculo as
discussfes internas, politicas, que o grupo vinha fazendo a
respeito da conjuntura nacional (MAIA; WRIGHT, 1980, p. 30).



87

Acompanhando o contexto politico nacional e percebendo a possibilidade
de mudancas maiores no horizonte, o grupo acreditava que seu teatro deveria,
naquele momento, concentrar-se no combate a ideologia conservadora
promovida pela ditadura e seus apoiadores. O estudo de Reich, que aborda a
adesdo de uma parcela da sociedade alema ao nazismo, pareceu Util ao Nucleo
para entender os efeitos da propaganda oficial do governo brasileiro sobre as
massas, e 0 alheamento de parte da classe trabalhadora em relacdo as lutas

reivindicatérias em curso.

O espetaculo visava pbr em discussdo a ideologia da
oportunidade igual para todos, da competicdo, que tem no
slogan “vence quem for melhor” a alienagcdo primeira do
trabalhador. (...) “Os Imigrantes” colocaria em discussao toda a
ideologia do “operéario padrao”, tdo divulgada pela televisao e
pelo Ministério do Trabalho. Visava-se com a montagem, de uma
certa maneira, complementar as discussdes que a regido ja
estava levando. Isto porque, se ela dava primazia ao imediato e
as possibilidades de resolvé-lo, a peca daria primazia ao politico,
a sua discussdo e questionamento (MAIA; WRIGHT, 1980, p.
31).

Percebe-se no trecho acima que uma das preocupac¢des do grupo,
naquela época, era colocar em debate o individualismo que imperava na
sociedade brasileira, impulsionado pelo estabelecimento do modo de vida
capitalista, fragmentado e competitivo.

A Ultima peca do grupo, “Os Imigrantes”, abordava a saga de camponeses
italianos que vinham para o Brasil movidos pela esperanca de trabalho e
dignidade, mas que acabavam encontrando uma vida de dificuldades, sofrimento
e miséria. O texto propunha uma perspectiva histérica da formacdo do
operariado paulista e, como bem observou a critica Mariangela Alves de Lima,
narrada pelo “[...] lado mais omitido: dos que fracassaram na perseguicédo da
fortuna” (1977, p. 10). A intencéo era realizar uma abordagem totalizante, que
conseguisse conectar a discussdo dos problemas imediatos vividos pelos
trabalhadores em cena com a conjuntura nacional e global.

A peca ficou em cartaz no Teatro Nucleo até o més de junho de 1978, e
depois realizou temporadas nos teatros distritais (Paulo Eir6 e Jodo Caetano).

Um novo espetaculo musical - “Circo Humano” - foi ensaiado para acompanhar



88

“Os Imigrantes” em suas temporadas, sendo apresentado em dias alternativos,
nos mesmos teatros. As apresentagdes de “Os Imigrantes” durante o segundo
semestre de 1978 foram, praticamente, as Ultimas movimentacdes do Grupo
Nucleo Independente. Com o fracasso das tentativas de angariar recursos
financeiros com o préprio espaco via cobranca de ingressos e comercializacao
de comidas e bebidas, a escassez de financiamentos estatais — sobretudo, para
o tipo de teatro que o grupo propunha - e o insucesso das temporadas no centro
da cidade, o Nucleo se viu pressionado pelos custos de locacao de sua sede e
pela necessidade de sustentagdo material de sua equipe.

Todos os integrantes da equipe ja realizavam outros trabalhos que |hes
garantiam a subsisténcia e, para a maioria ndo era possivel dedicar mais tempo
as atividades do grupo para tentar evitar o seu declinio. A saida de uma de suas
fundadoras, Denise del Vecchio, em 1978, foi um momento emblemético desse

ciclo final do Nucleo.

[...] os obstaculos internos ndo conseguiram ser superados, 0S
interesses comecgaram a mudar, assim como o pais. Estdvamos
proximos da anistia de 1979, e os partidos politicos comeg¢ando
a se reorganizar. Vimos que o trabalho das comunidades
comecava a ser usado pelos partidos em surgimento e a nos isso
nao interessava. Nao queriamos ver instrumentalizado nosso
trabalho. N&o queriamos que nossa proposta de fazer com que
cada um descobrisse seu potencial criativo fosse manipulada
por partidos politicos. Foi um desgaste natural, o grupo
dissolveu-se, algumas pessoas continuaram, mas eu sai e tomei
a resolucao de partir para uma carreira individual.

Grupo Nucleo Independente em contato

com outros espacgos organizados na periferia: interacdes e contradi¢cdes

A aproximacdo do Grupo Nacleo com movimentos e organizagfes de
trabalhadores se tornou mais estreita durante a fase de atuacao a partir de sua
sede na zona leste de Sdo Paulo. Com o contato mais proximo e continuado,
demandas mais qualificadas das entidades dessas regifes foram apresentadas
a equipe. Ja ndo eram mais apenas 0s convites para apresentacdes das pecas
do grupo, mas pedidos para a producdo de encenacbes exclusivas, que

atendessem a determinadas necessidades das organizagbes e movimentos.
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Durante os anos 1970, nas localidades afastadas do centro de S&o Paulo,
era forte a atuacdo da Igreja Catdlica, sobretudo, a partir de 1973, quando dom
Paulo Evaristo Arns, anunciou a Operacao Periferia, com o intuito de criar
centros comunitarios nos bairros pobres. Os espacos fomentados por catélicos
comprometidos com o projeto de uma igreja dos pobres, reuniam desde servi¢os
publicos até atividades profissionalizantes e de lazer, com o objetivo de estimular
a convivéncia e 0 encontro entre as pessoas através da Igreja. A iniciativa se
somava ao esfor¢co da Igreja Catolica em estimular entre seus fiéis uma vida
cooperativa e comunitaria, segundo orientacdo da Segunda Conferéncia Geral
do Episcopado Latino-americano, realizada em 1968, e que, desde entéo, fizera
surgir as Comunidades Eclesiais de Base (CEBSs). E nesse periodo que também
sdo formados os Clubes de Maes, espacos onde as mulheres podiam se
encontrar para conversar e encontrar solu¢des para problemas comuns. Com
essas iniciativas a Igreja Catdlica, que se animou com o impulso da chamada
Teologia da Libertacédo®®, visava aumentar sua influéncia sobre a populacéo
pobre dos paises latinos, que viviam um periodo de turbuléncias sociais. No caso
do Brasil, o papel desses espacos organizados pelos catélicos progressistas foi
fundamental para a resisténcia dos trabalhadores contra a ditadura civil-militar
(SADER, 1995).

Sal6es paroquiais, CEBs e Centros Comunitarios foram espacos bastante
frequentados pelo Grupo Nucleo, atendendo aos pedidos de intervencfes
culturais que contribuissem com atividades locais, promovidas por grupos
organizados. Neste aspecto, tiveram fundamental importancia os espetaculos
infantis montados pelo Nucleo, muitas vezes requisitados por paréquias, CEBs
e Centros Comunitarios para apresentacées que ocorriam concomitantemente a
assembleias de moradores, cumprindo uma importante funcao recreativa e
formativa junto as criangas, enquanto os adultos se reuniam em discussdes
comunitarias.

“‘Robin Hood e o Xerife” (texto de Edson Santana), “As Aventuras de um

Diabo Malandro” (inspirado em texto de Maria Helena Kuhner), “A Roupa Nova

63 A Teologia da Libertacdo é uma corrente teoldgica cristd que nasceu na América Latina, depois
do Concilio Vaticano Il e da Conferéncia de Medellin, e parte da premissa de que o Evangelho
exige a opc¢éao preferencial pelos pobres. Para concretizar essa escolha a Teologia da Libertagéo
propde que a Igreja fagca uso das ciéncias humanas e sociais.
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do Imperador” (inspirado no conto de Hans Christian Andersen) e “A llha do
Patropi” (roteiro de autoria do grupo) foram as quatro pecas do Grupo Nucleo
destinadas ao publico infantil. Além de teatros, pracas e parques, estes
espetaculos foram apresentados em espacos de organizacdo comunitaria nas
periferias.

“A llha do Patropi”, em particular, foi uma peca criada com caracteristicas
gue Ihe permitissem facil montagem e mobilidade, favorecendo a encenacdo em
locais improvisados, para servir ao atendimento das solicitagbes feitas por
organismos populares das periferias. A obra funcionava “[...] sem um texto fixo,
mas com um roteiro, sobre o qual o grupo improvisava a historia, conforme o
numero de atores disponiveis e a reagao da plateia” (MAIA; WRIGHT, 1980, p.
76).

Do mesmo modo, o Grupo Nucleo atendia a pedidos de espacos de
“‘educacao popular’, muitos deles também ligados a igrejas e associacoes
comunitarias que promoviam a alfabetizacdo de adultos utilizando o método de
Paulo Freire. Além dessas ac¢des populares de combate ao analfabetismo, na
época existia também o Movimento Brasileiro de Alfabetizacdo (MOBRAL). O
Mobral fora instituido pelo governo militar para alfabetizar de acordo com sua
ideologia conservadora, operando salas de aula noturnas em prédios de escolas,
templos, sindicatos e outras instituicoes. Mas apesar de ter sido uma proposta
governamental, muitas salas de Mobral foram instaladas em lugares néo
alinhados com o governo, e suas aulas conduzidas por professores
progressistas — 0 que permitiu parcerias e intervencées do Grupo Nucleo
também nesses locais.

Sindicatos igualmente pediram a presenca do Nucleo para intervencdes
culturais. Durante a década de 1970, o setor sindical ensaiava 0s primeiros
passos do que ficou conhecido como Novo Sindicalismo — movimento que
guestionava a organizacao sindical tradicional e surgia das oposi¢des sindicais
e diretorias que absorviam a inquietacéo das bases (SADER, 1995). O grupo de
teatro era chamado a se apresentar em eventos internos das centrais sindicais
e em datas comemorativas, como o “1° de maio”.

Para os convites de sindicatos e outros espagos e eventos onde o foco
era o publico adulto, foi montada a peca curta “O Acidente de Trabalho”, criada

a partir do recorte de um dos episodios do espetaculo “A Epidemia de 1918”.
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Com curta duracao e de preparacdo descomplicada, “O Acidente de Trabalho”

podia ser encenada em locais com pouca estrutura.

A montagem de “O Acidente de Trabalho” era muito simples.
Quatro atores, que vestidos de palhacos, faziam os personagens
da peca. A iluminacao era luz branca, e as passagens de tempo
feitas de maneira para o publico perceber. Ficou em cartaz
durante um ano e meio, sendo que depois de encerrada sua
carreira, ainda era solicitada para apresentacdes. Percorreu
toda a Grande S&o Paulo, sendo apresentada em igrejas,
associacbes de bairros, centros comunitarios e onde fosse
solicitado (MAIA; WRIGHT, 1980, p. 61).

No periodo de existéncia de sua sede na zona leste, o Nucleo esteve
fundamentalmente orientado pelo didlogo — que se queria independente e
apartidario — com as demandas especificas dos organismos sociais mais
combativos que atuavam nas periferias.

Enguadra-se nesse proposito do grupo a encenacédo montada a pedido do
movimento sindical, para ser apresentada durante as comemoracdes do Dia do
Trabalho, em 1977: “uma mistura de pantomima, musical e drama circense”,
inspirada no conto “Primeiro de Maio”, de Mario de Andrade, em adaptacéo de
Reinaldo Maia. Também se insere nessa modalidade de trabalho teatral
militante, “A Cabra e o Custo de Vida”, escrita e montada para atender a uma
solicitacdo do Movimento do Custo de Vida (MCV)% da Regido Leste (MAIA;
WRIGHT, 1980, p. 77-88).

A quadra historica da década de 1970 foi uma época em que as alas
progressistas da sociedade e os organismos da classe trabalhadora, atuaram de
maneira intensa pela recomposicao das forcas populares de oposicdo a ditadura
civil-militar. Apesar de extensiva, essa atuagcdo nem sempre aconteceu de
maneira articulada, sobretudo, por conta da fragmentacdo das forcas de

esquerda. No que tange ao trabalho realizado junto as populacées da periferia,

64 O Movimento do Custo de Vida (MCV), também conhecido como Movimento Contra a Carestia
(MCC) foi um dos principais movimentos democraticos da década de 1970. Com forte
protagonismo de mulheres trabalhadoras da periferia, mobilizou milhares de pessoas em torno
de reivindicagcbes que contrariavam a politica econémica defendida pelo regime militar. Ver
SILVA, Vinicius Faustino Ferreira da. Movimento do Custo de Vida: Resisténcia periférica e
organizacdo popular no contexto da ditadura na década de 1970 em Sao Paulo. Orientador:
Edilene Teresinha Toledo. 2018. 97 f. Trabalho de conclusao de curso (Bacharelado em Historia)

- Universidade Federal de Sao Paulo, Guarulhos / SP, 2018.
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prevaleciam acgOes que objetivavam reorganizar os trabalhadores e abrir
espacos novos de participacdo politica, promovidas por diferentes agentes e
com métodos diversos. O ator Celso Frateschi comenta o cenario complicado no
qual o Grupo Nucleo se via inserido, sobretudo, entre 1976 e 1979, periodo em
gue atuou a partir de sua sede na zona leste de Sao Paulo:

Nesse contexto, a atuacdo do Grupo Nucleo acontecia, mas néo
sem tensfes com alguns dos préprios movimentos e espacos
com os quais dialogava. Queriamos manter uma postura critica
como movimento cultural, e por isso ndo nos vincularmos a
nenhuma organizacdo diretamente — nem partidaria, nem
popular. Dialogavamos com todos eles, mas mantinhamos uma
posicdo independente — o0 que gerava bastante discusséao.
Porque nédo existia s6 o0 grupo de teatro, também tinhamos
atividades de outras linguagens artisticas como musica, artes
plasticas, além de outras acdes. (...) Nao havia ocorrido ainda
nenhuma grande greve, mas a agitacdo estava comecando a
acontecer. Depois do Movimento Contra o Custo de Vida houve
um novo deslocamento da movimentacdo social, dos bairros
para as fabricas, e para os sindicatos. E dentro da oposi¢ao
sindical havia varias tendéncias, e havia uma pressdao muito
grande para que a gente se alinhasse. Mas a gente fazia questao
de manter uma posicao independente. No préprio movimento de
bairro havia varias organizagbes, varios embrides de
organizacoes, e varias pessoas tentando fazer com que aquilo
tudo se desenvolvesse. A igreja era uma forca muito grande,
mas existiam outras tendéncias que queriam, de alguma forma,
controlar, ou, ao menos, dar dire¢do para aquilo. E a gente fazia
guestao de manter a independéncia (FRATESCHI, 2018).

Um exemplo das tensbes enfrentadas pelo Grupo Nucleo Independente
pode ser verificado pelo caso da jA mencionada montagem de “A Cabra e o
Custo de Vida”, de 1978, feita por solicitacdo do Movimento do Custo de Vida da
Zona Leste. A proposta feita ao grupo era para que fosse produzida uma
encenacao curta que abordasse o tema do movimento. A participacado do Grupo
Nucleo com essa obra se daria em eventos do MCV na regido leste da cidade
de Sao Paulo, organizados para a coleta de assinaturas em apoio as
reivindicagbes do movimento. As assinaturas coletadas pelo MCV seriam
anexadas a uma carta que 0 movimento levaria até as autoridades
governamentais, em Brasilia.

Tudo indica que “A Cabra e o Custo de Vida” foi apresentada apenas uma

vez, em 05 marco de 1978, durante agéo organizada pelo MCV na Igreja Nossa
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Senhora Aparecida, na regido da Ponte Rasa (MONTEIRO, 2015). Apés essa
primeira intervencédo, representantes do MCV dispensaram os trabalhos do
Grupo Nucleo por ndo concordarem com a abordagem que os artistas deram ao

assunto em seu esquete.

O Movimento do Custo de Vida ndo queria tornar a questao
politica, mas somente manté-la dentro da reinvindicagdo
econdmica. Nao era o momento, segundo eles, de discutir outras
gquestbes. A producdo, a greve por melhores salarios, isso nao
competia ao movimento, apesar de, em todas as assembleias,
em que tomamos parte, 0s participantes levantarem essas
guestbes como meio também de pressionar para melhorar o
nivel de vida deles (MAIA; WRIGHT, 1980, p. 88).

“A Cabra e o Custo de Vida” era dividida em quadros, narrados por meio
de um canto e representada pelos atores através de pantomima. A histéria
acompanhava o personagem operario, Genarino, que labutava em uma fabrica,
onde o salario era baixo, e por isso o homem vivia “dando um duro danado, para
nao ficar pelado”. Genarino se apaixona por uma mog¢a e resolvem se casar.
Entdo “juntaram os seus dividendos, PIS®, PASEP®® e pé de meia. Mas tudo
junto ndo dava para manter as panelas cheias”. Genarino decide pedir aumento
ao patrdo, que lhe responde: “ndo tenho nada a ver com seus problemas
conjugais. Quero apenas producao. Se vocé nado esta contente, olhe a fila no
portdo” (MAIA; WRIGHT, 1980, p. 84).

ApoOs introduzir o tema do custo de vida, e o impasse do operario que
ganha pouco e sozinho nao tem forca para reivindicar um salario melhor, a peca
apresentava a personagem Cabra, representada por um ator em vestes
inspiradas na figura popular do Boi-Bumba. A cena da exploracéo da Cabra pelo
operario, espelhava a situacdo de exploracdo de Genarino em relacdo ao seu
patrao. O animal pertencia ao operario, que “toda manha Ihe tirava um litro de
suas tetinhas”. Até que um dia, a Cabra deixa de fornecer leite e comega a berrar,
s6 parando quando Genarino a leva para pastar em um lugar melhor do que o

guintal da casa, onde vivia amarrada e mastigando pedras. Ao observar e refletir

65 PIS é a sigla do Programa de Integracdo Social.

66 PASEP é a sigla para o Programa de Formacg&do do Patrimdnio do Servidor Publico. PIS e
PASEP sédo programas pelos quais as empresas e 6rgaos publicos depositam contribuicdes em
um fundo utilizado para pagar beneficios aos trabalhadores.
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sobre a atitude de seu animal, Genarino concluia que “para se ter solugéo, tem
que fazer como a Cabra, berrando feito um ledo”. E percebe também que para
resolver a situacdo do seu salario, era preciso berrar junto com seus
companheiros e com toda a populacao (MAIA; WRIGHT, 1980, p. 84-87).

A tomada de consciéncia de Genarino ao ponderar sobre a situagao da
Cabra, percebendo que era necessario “berrar feito um ledo” e, o mais
importante, fazer isso de maneira coletiva, ja seria suficiente para atender as
necessidades do MCV. Até esse momento de seu esquete, o Nucleo ja teria
fornecido um gatilho exemplar para motivar assinaturas para a carta do
movimento. Mas a peca continuava. E no ultimo trecho de “A Cabra e o Custo

de Vida”, ao voltar para casa, o personagem Genarino se dava conta de que:

(...) a Cabra acostumada de pedregulho mastigar, ficou com a
dentadura afiada, e a corda resolveu cortar. Cansou de dar seu
leite para quem lhe tirava o sono. Cansou da vida cacete, e
resolveu viver sem dono. Saiu para o mundo contente, em busca
de capim fresco, em busca de 4gua corrente. Pensou Genarino
e repensou duas vezes, para saber se sua estdria com a Cabra
parecia. Genarino da Silva Menezes, dono de vida ingléria,
destino de Cabra merecia? E sair que nem cabra adianta, se
Genarino € gente, ndo é bicho? Conclusdo ndo vamos dar,
conforme o prometido. Chegou a hora de se conversar, para se
ter bem entendido, o caminho a se tomar. E agora vamos
embora. Gratos pela atencao! Pensem bem na nossa estoria.
Tirem sua conclusao (MAIA; WRIGHT, 1980, p. 87-8).

O dultimo trecho do esquete, escrito ao modo das falas finais das pecas
didaticas de Brecht, mostrava a personagem Cabra ndo satisfeita apenas com a
melhora da pastagem e, por conta disso, se libertando de seu dono para ganhar
o mundo em busca de melhores condi¢des de vida. Essa conclusdo ao certo ndo
agradou ao MCV. Embora os artistas em cena nao afirmassem de voz prépria
gue os operarios deveriam fazer como a Cabra e se libertar de seus patrdes, a
sugestdo era evidentemente apresentada. E se o personagem Genarino se
punha a pensar a respeito, como era mostrado em cena, era um convite para
gue os espectadores também o fizessem na vida real.

No impasse entre a reflexdo que o grupo de teatro julgava pertinente e a
pauta politica objetiva e imediata orientada pelo movimento popular, ndo houve
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negociacéo. E a participacdo da peca dentro das demais agOes de coleta de
assinaturas do movimento foi cancelada.

Apesar de algumas distensdes como essa, a circulacado do Grupo Nucleo
Independente pelos inlmeros espacos dos bairros cumpriu um papel relevante:
o de fortalecimento das a¢fes de entidades, grupos e movimentos comunitérios,
em um momento crucial do embate politico no pais.

Porém, o intento da equipe do Nucleo nas periferias ndo era apenas de
se colocar a servico desses organismos locais. Pensavam nessas atividades
realizadas como etapas de uma estratégia maior, ligadas a seu projeto de
popularizacéo do teatro — que deveria acontecer em dialogo com 0s organismos
comunitarios, e que incluia a formacédo de novos grupos independentes. O
programa do grupo ndo escondia suas posi¢cOes diante das necessidades
imediatas das coletividades que o solicitava, e esse € um ponto de diferenca
entre a atuacdo do Grupo Nucleo Independente e outros coletivos semelhantes,
como o Teatro Popular Unido e Olho Vivo. Para Cesar Vieira, no trabalho de sua
equipe, a primazia deveria ser dada pelas demandas das organizacdes

comunitarias.

(...) sempre tivemos como prioritarios 0s motivos pelos quais as
nossas estadas eram solicitadas pelas comunidades. Algumas
gueriam que fizéssemos um sé espetaculo para reunir gente
motivada pela encenagdo e, depois, durante o debate das
guestbes que o espetaculo levantava, propor a discussédo de um
tema especifico: a urgente necessidade de uma escola para o
bairro, a canalizagdo de um corrego, a fundacdo de uma
Sociedade de Amigos do Bairro etc. Outras coletividades
desejavam quatro ou mais espetaculos, a fim de que se pudesse
nao apenas proporcionar lazer aos habitantes do bairro, mas
também, através de varias discussdes, aprofundar inUmeros
assuntos de interesse geral. O espetaculo, pelo seu tema, se
prestava a suscitar questdes (VIEIRA, 2015, p.111).

Se na acdo do Olho Vivo, o teatro se colocava a disposicdo das
necessidades dos espagos comunitarios, servindo por vezes, e sem problemas
quanto a isso, como mera atracao de lazer ou chamariz para a realizacao de
debates de questbes diversas, que eram de interesse exclusivo dos espacos
comunitarios que os convidavam, para o Nucleo a acdo teatral na periferia

deveria ser vista de outra forma. Segundo Celso Frateschi: “nés, [do Grupo
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Nucleo] entretanto, pensavamos diferente. Achavamos que o teatro tinha que ser
teatro. As questdes que a gente queria discutir eram as questdes que a peca
colocava” (FRATESCHI, 2018).

De acordo com Celso Frateschi, essa era uma questao muito debatida
entre os coletivos que se propunham a uma atuacéo junto as populagdes menos
favorecidas. Nos varios encontros e eventos que reuniam esses coletivos
teatrais o tema surgia formulado com a seguinte indagacao: “teatro como meio,
ou teatro como fim?” E a ideia de se ter o teatro como um meio a servigo de

outras finalidades ndo era bem-vista pelo Nucleo.

Discordavamos fundamentalmente de uma linha de teatro de
periferia que via o teatro como um meio e ndo como um fim. A
gente achava que ndo, que o teatro tinha que ter um fim
enquanto espetaculo. Ele tinha que ter um objetivo enquanto
espetaculo (DEL VECCHIO in MAIA; WRIGHT, 1980, p. 132).

O posicionamento do grupo era curioso, ja que ele estava longe de ser
um conjunto teatral esteticista, que atuasse movido pelo ideal de “arte pela arte”.
E mesmo esta posicao contradiz outras do seu proprio programa. Ao que parece,
0 que levava o grupo a criticar a ideia de teatro como meio, era a possibilidade
de se ter o zelo e a autonomia do trabalho de arte colocado em segundo plano.
O Nucleo aparentemente temia ter a dimensdo estética e a independéncia
expressiva e critica prejudicadas, devido a submissdo a uma agenda definida
por organismos politicos. O cuidado com o seu fazer teatral aparentava ser uma
herancga da experiéncia profissional vivida no Teatro de Arena e no Teatro S&o
Pedro considerada importante. Na visdo do Nucleo, os grupos que definiam o
teatro como um meio, colocavam em risco seu préprio fundamento, o trabalho
artistico, em nome de outros fins.

Mesmo se propondo a um teatro militante o amadorismo ndo era uma
opcao para os integrantes do Grupo Nucleo Independente. A tentativa do
conjunto era de conciliar uma rotina profissional de trabalho artistico (dedicando
um tempo extenso para pesquisa e ensaios) com uma pratica engajada em prol
de um projeto politico definido coletivamente pelo grupo: a popularizacdo do
teatro por meio da multiplicagcdo de conjuntos teatrais. Por esse motivo, as

apresentacoes eram sucedidas por conversas entre artistas e espectadores nas
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guais era difundida a ideia de se criar uma equipe teatral local. Portanto, havia
um fim para o qual o seu teatro era um meio. Mas esse fim era definido pelo
grupo, e ndo por um organismo externo.

Uma avaliacdo do Grupo Nucleo apds algum tempo de circulacdo com
essa préatica multipla, levou a conclusao de que em tais locais, controlados por
entidades com linhas muito definidas, o intento de criacdo de novos grupos
teatrais ndo se dava da forma almejada pela equipe em seu programa. Isso
porque o grupo teatral, na concepc¢do do Nucleo, deveria ser uma célula auto
organizavel, formada com as técnicas do Teatro Jornal do Arena, de modo a ser
estimulado o uso do teatro como ferramenta para o debate de ideias e
problemas, conforme os interesses dos seus integrantes. A associacdo das
pessoas motivada pelo proprio fazer teatral funcionaria como um gatilho para a
acao pratica, coletiva e autbnoma. Esse estimulo & autonomia promovido pela
acao do Grupo Nucleo nem sempre era visto com bons olhos pelos organismos
e movimentos, uma vez que poderia desviar os participantes das tarefas das
organizacdes onde estavam inseridos, ou em processo de aproximacao. Essa
reserva, manifestada por certas entidades e espacos organizados, era percebida
pelo Grupo Ndcleo, justamente, durante as conversas com 0s espectadores

realizadas apdés as apresentacdes teatrais. Na visdo de Reinaldo Maia:

[...] havia por parte de algumas entidades, que realizavam um
trabalho qualquer junto a essa populagdo [da periferia], uma
censura velada no tratamento de certos temas. N&o era
impedido, mas era sempre colocado em segundo plano,
enfatizando-se mais o0 aspecto imediato das questbes que
surgiam (MAIA; WRIGHT, 1980, p. 25).

E Maia segue, exemplificando:

No caso da peca “O Acidente de Trabalho”, [segundo essas
entidades, o mais importante] ndo era questionar o modo de
producéo, como em muitas discussdes surgiu na plateia, mas as
formas praticas de diminuir os acidentes de trabalho (MAIA;
WRIGHT, 1980, p. 25).

Segundo avaliagdo do Nucleo, muitos organismos que atuavam na

periferia pareciam estar mais preocupados com pautas imediatistas e de viés
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econdmico, e pouco interessados em discussdes politicas mais amplas. Essa
avaliacao levava o Nucleo a concluir que a interferéncia dessas organizacdes
muitas vezes desviava a populacdo do que poderiam ser 0S seus reais
interesses, e que o desenvolvimento de agrupamentos de teatro autbnomos,
voltados aos problemas e necessidades de seus participantes, sé seria possivel
se os moradores da periferia conseguissem um espaco proprio e independente
para esse fim.

Essa constatacdo motivou uma reavaliagdo do trabalho do Grupo Nucleo
Independente, que resultou em um redirecionamento de sua ac¢ao de criacao de
grupos, e uma reelaboracdo de seu projeto de popularizacdo do teatro. A
proposta seria ampliada e transformada num projeto de popularizacdo da cultura,
influenciado pelas teses de Paulo Freire e animado por uma tatica denominada
Nucleacéao.

Nucleacéo:
0 breve experimento de uma estratégia de popularizacdo da cultura

A avaliacéo sobre o trabalho teatral na periferia trouxe a compreensao de
que a tarefa a que o Grupo Nucleo se propunha era complexa, e demandava
tempo e paciéncia em sua execugdo. Seria necessario averiguar,
constantemente, o que era feito, para o ajuste da pratica as necessidades
objetivas que surgiriam durante o processo. Diferente da proposta do Teatro
Jornal do Arena, que formava de modo muito rapido grupos de teatro no interior
ou, pelo menos, préximos de um movimento organizado e atuante — 0 movimento
estudantii — o objetivo da Nucleacdo era criar agrupamentos, inicialmente,
autbnomos, que, com o tempo, se multiplicariam e, possivelmente, se
associariam entre si, numa pratica de acao cultural de longo prazo que se insere
no que Teixeira Coelho denomina como um “momento social” da agéo cultural,

que:

[...] valoriza a pedagogia da transformacdo de individuos
isolados em grupos estruturados cujos membros
compartilhassem um mesmo conjunto de valores, capazes por
isso de reforcar os lagcos comunitarios através da desalienacao
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dos contatos humanos e, como consequéncia, levando-os a criar
e desenvolver novos projetos sociais” (COELHO, 2001, P. 40).

Posta em pratica em 1977, a Nucleacdo mantinha o roteiro base ja
utilizado pelo grupo: a apresentacdo de uma peca teatral como chamariz para
reunir pessoas, a conversa pos-peca com 0s artistas e a sugestdo de se criar
um grupo de teatro local, contando com o suporte técnico do pessoal do Nucleo,
ao menos, num primeiro momento. A novidade consistia no fato de que cada
agrupamento teatral iniciado seria tratado como, além de uma primeira célula
organizativa, o passo inaugural de articulacdo de um nucleo cultural local e
independente — que, com o tempo, poderia acolher outras manifestacdes
artisticas e promover discussfes de interesse dos moradores.

Uma série de apresentacbes da peca “O Acidente de Trabalho” foi
organizada em locais diversos da periferia, compondo essa tatica de Nucleacéao,
que foi executada, junto a paroquias e Centros Comunitérios — fato que resultou
na criacdo de lacos entre o Nucleo e o trabalho de algumas Comunidades
Eclesiais de Base (CEB). As chamadas CEBs se espalhavam pelos bairros mais
pobres de Sao Paulo, naquele mesmo periodo, numa iniciativa das alas mais
progressistas da Igreja Catdlica de criacdo de espacos de dialogo, entre os
moradores, e de discussdo de problemas locais, sob supervisdo da Igreja -
proposta parecida com a do Grupo Nucleo, exceto, obviamente, pela linha
religiosa e pela escala de alcance dessa instituicAo devido a sua maior
capacidade de alocar recursos

A Nucleagéo utilizava o procedimento do Teatro Jornal do Arena como
ponto de partida, se valendo do teatro como ferramenta para reunir e organizar
pessoas, fornecendo-lhes um instrumental de expressao, que as motivaria a se
colocar em acédo em prol de interesses comuns. O Teatro Jornal do Arena ja
tinha se mostrado Util aos estudantes como impulso a formacédo de Grémios
Académicos e espacos culturais, a divulgacao de noticias proibidas pela censura
e a reivindicacdo por melhorias no ambiente escolar e universitario; com a
Nucleacdo nos bairros, a ideia era que, a partir do grupo de teatro e sua
expansdo como nucleo cultural, surgissem iniciativas que fortalecessem a

organizacédo local e as lutas por moradia, saneamento e contra a carestia. A
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aposta mais importante era que, com o tempo e o aprendizado pratico dos
participantes, os nucleos alimentassem um debate politico mais abrangente,
realizado do ponto de vista dos trabalhadores moradores das periferias e nascido

de seu trabalho cultural e aprendizado continuados.

Viamos o processo de Nucleacdo como mais do que uma
simples troca de informacdes. Seria, sim, um processo de
criagdo. Era importante a consciéncia do processo, pois iSSo Nos
daria a possibilidade de avaliar se estavamos transformando ou
mantendo a realidade como estava. Partia-se da premissa de
que se aprende democracia praticando a democracia (MAIA,
WRIGHT, 1980, p. 141).

Porém, a ideia colocada em pratica, logo em seu inicio, encontrou uma
dificuldade grave: nas conversas realizadas apos as apresentagées de “O
Acidente de Trabalho”, os que se mostravam mais interessados em formar um
grupo de teatro eram, em sua maioria, individuos jovens, que acabavam se
provando imaturos e pouco preparados para levar a frente o passo seguinte da
Nucleacao - a criagdo de um centro cultural. Os adultos locais, trabalhadores de
baixa renda em grande parte, quando tinham interesse na iniciativa, n&o
dispunham de tempo livre para atividades desse tipo. E as excecdes que
existiam ja estavam envolvidas em acdes junto a Associacdes de Moradores,
entidades religiosas ou movimentos reivindicatorios.

Dadas estas circunstancias, a tatica de Nucleacao foi interrompida apoés
dois meses de experimentacdo inicial. Decidiu-se, internamente, que seriam
estudadas maneiras de contornar os problemas encontrados, antes de se voltar
a atividade. O atendimento as demandas regionais por intervenc¢des artisticas se
manteve, porém, de maneira mais seletiva. Ao mesmo tempo, em sua revisao
de estratégia, o grupo iniciou um trabalho de fortalecimento da acao cultural em
sua sede, por meio da criacdo de um novo espetaculo para atender ao publico
local — “Os Imigrantes” — e a implantacédo de um curso de teatro.

O Grupo Ndcleo ja tinha uma longa préatica com atividades formativas em
teatro, que vinha desde os cursos de Teatro Jornal realizados no Arena, nos
quais predominava o contato com estudantes e universitarios. A realizacao de
aulas de teatro para moradores de periferia também nado era novidade para o0s

integrantes do grupo, pois coexistiu de maneira restrita durante os trabalhos do
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Nucleo no Arena e no Teatro Sdo Pedro, sendo depois ampliada, quando a
equipe deixa os teatros convencionais e prepara sua mudanca definitiva para as
margens da cidade. Nessa fase de transicdo, 0 grupo intensificou suas
apresentacdes em bairros, e realizou oficinas de maior duragéo, que reuniram
jovens e adultos oriundos de bairros mais afastados do centro. Combinou o
trabalho militante em centros comunitarios de regiées mais internas aos bairros
com sua atuacdo em teatros distritais, num esquema de parceria com esses
espacos. O plano previa sempre um periodo de apresentacfes de algum
espetaculo do grupo no teatro, atrelado a realiza¢do de uma oficina.

As técnicas do Teatro Jornal predominavam nas aulas, sobretudo, das
oficinas de curta duracdo. JA em cursos que se prolongavam por mais tempo,
também eram empregados exercicios de improvisa¢do, que tinham como base
a experiéncia de criacdo coletiva e a formacdo que o grupo teve no Arena.
Referindo-se ao curso que foi realizado na sede do Nucleo, na zona leste, Celso

Frateschi comenta:

Nesse curso nés realizdvamos improvisacdes quase
“cepecianas”. Era o que a gente tinha aprendido com o Arena:

“como é seu dia na fabrica”, “como é seu dia na escola” ou “como
€ seu dia na familia”. Era quase um “psicodrama” ou um “teatro
férum”, que pegava a realidade cotidiana dos participantes e
colocava no palco (FRATESCHI, 2018).

As propostas de improvisacdo de situacbes da realidade dos
participantes, ou de cenas inspiradas por casos veridicos lidos em noticias de
jornal, eram a base do trabalho do Grupo Nducleo, resultado de um acumulo de
experiéncias adquirido nessa viva trajetoria, que comecou no Teatro de Arena
com Cecilia Thumin, Heleny Guariba e Augusto Boal, e se ampliou depois com
Fernando Peixoto, no Teatro S&o Pedro, e no contato com a obra de
Buenaventura. Havia em seu trabalho uma marca muito forte desse periodo do
teatro paulistano dos anos 1960, de um realismo, preocupado em discutir, de
maneira grave, os problemas da vida dos brasileiros, mas também de uma
estilizacao inventiva e popular, nos moldes da criagao coletiva latino-americana.

No trabalho junto as populacdes de periferia parece se aprofundar a

tensdo entre essas tendéncias que ndo sao necessariamente inconciliaveis, e
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surge algum “choque estético”. Um rompimento maior com as cenas realistas se
impde, algo que aparece, sem ser planejado, com a promoc¢ao de experimentos
cénicos menos dirigidos, que deixavam aos participantes a escolha dos temas e

formas que seriam empregados.

E aconteceu que um dos nossos comecou a deixar as
improvisagbes com “tema livre”. E isso comegou a dar um
resultado interessante, porque a realidade aparecia de uma
forma mais fantastica. Uma das historias que apareceram, foi a
de um sujeito que estava no 6nibus, com muito calor, e ele abre
a janela, coloca o braco para fora, e passa um caminhdo e
arranca o braco. O sujeito, com o outro braco, aciona o sinal para
descer. Desce e pega o braco de volta, recoloca no lugar e da
uma porrada no motorista do caminhdo. Era uma coisa meio
“super-homem?”, extremamente interessante, e que foi se
repetindo. E a gente percebia que, em primeiro lugar, era
divertido. Saia do melodrama socialista e acabava envolvendo a
turma em conversas interessantes (FRATESCHI, 2018).

A cena espontanea produzida pelos alunos sem uma prévia indicagao
tematica ou formal surgiu com uma aparéncia fantasiosa e menos séria, em
contraste com o tipo de cena realista que ainda surgia como primeira tendéncia.
Tal constatacao gerou inquietacdes entre os componentes do Ndcleo e davidas
sobre como lidar com aquele tipo de estética que parecia mais desorganizada
do que as proéprias alegorias ou performances simbdlicas que o grupo conhecia.
Agindo de acordo com sua atitude experimental o grupo acolheu a novidade,
apostando que uma compreensao maior poderia ser construida com o tempo e
o trabalho pratico com aquele material novo.

Foi com tal disposi¢cdo que o Grupo Nucleo Independente lidou com os
diferentes elementos cénicos que surgiram durante o curso realizado em sua
sede na zona leste de S&o Paulo: aceitando-os como uma outra maneira de
repor a realidade em cena, que tinha potencial comunicativo e critico a ser
explorado. Animado por essa vontade de pesquisa o Nucleo agregou uma
dessas cenas estranhas criada por uma das turmas daquele curso a suas
apresentacgoes itinerantes. Algumas das saidas pelos bairros com a peca “Dois
Homens na Mina”, foram acompanhadas do esquete “Histéria do Coragao”, que

era apresentado apoés o término do espetaculo do Nucleo.
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[...] era genial: um sujeito tinha uma dor debaixo do braco e vai
para a fila do INPS®’. Ao ser atendido, o médico Ihe fala que ele
estava com um problema no coracdo, e que precisava de um
transplante. E roubam o coracéo do sujeito! (...) E ele decide ir
até a policia denunciar o roubo do coracdo, mas o delegado
protela a situacéo até ele morrer. E 0 grupo fazia essa histéria
por meio de uma série de flashbacks, que mostravam esses
varios momentos. A primeira cena era na delegacia, e era
divertidissima. E, ao final, se descobre que o médico que o
atendia fazia parte de uma organizacao internacional de trafico
de orgaos. Era de uma “bagunga”, e de uma coisa tao
maravilhosa! (FRATESCHI, 2018).

Pela descricdo de Frateschi, a cena “Histéria do Coragao” apresentava o
elemento fantasioso na figura de um “homem sem coragéo”: um individuo que
tinha seu o6rgdo vital extraido e surrupiado, e incrivelmente se mantinha vivo
ainda assim, conseguindo, inclusive, denunciar o roubo a policia. O recurso
fantastico surgia em meio a uma cena ficcional inspirada em situacdes e
personagens da realidade — um médico, uma delegacia, um delegado — com a
critica a problemas sociais do seu tempo (a mencéo a fila do INPS ndo aparenta
ser casual). Essa abordagem abria um campo de pesquisa para os artistas do
Nucleo sobre um tipo de realismo fantastico e critico de matriz suburbana que,
infelizmente, ndo teve tempo de ser explorado.

As tentativas de sustentacdo material do espaco do grupo no bairro e do
seu pessoal ndo obtiveram éxito e esse curso, junto com a publicacdo de um
jornal alternativo de esquerda, O Espalhafato, publicacdo que abordava o
cenario politico e teméticas trabalhistas, realizada em parceria com moradores
e um grupo de jornalistas parceiros, foram praticamente as Ultimas atividades
realizadas em sua sede, entre o final de 1977 e o decorrer de 1978.

A dissolucéo do Grupo Nucleo Independente no inicio de 1979 encerrou
uma experiéncia pioneira na cidade de Sao Paulo de implantacdo de centros
culturais autbnomos e de carater popular, geridos por artistas em territorios da
periferia. Nos anos 1990, durante a gestédo da Prefeita Luiza Erundina (1989-92)
uma iniciativa semelhante, mas encampada pelo poder publico, foi implantada
em alguns bairros da cidade com o Projeto Casas de Cultura. A entdo Secretéaria

Municipal de Cultura Marilena Chaui desenvolveu uma politica denominada

67 Instituto Nacional de Previdéncia Social.
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Cidadania Cultural, na qual propunha tratar o cidaddo ndo apenas como
contribuinte ou consumidor, no intuito de dar prioridade ndo a cultura como
produto e sim a formacéo cultural e as criagdes de iniciativas culturais populares.
Com esse objetivo Casas de Cultura foram instaladas em bairros periféricos em
parceria com artistas e organismos locais e geridas por Conselhos com
participacdo popular (CHAUI, 2006). Infelizmente, os administradores que
sucederam a Prefeita Luiza Erundina ndo deram o tratamento adequado ao
Projeto que teve seu potencial esvaziado. Hoje, as Casas de Cultura municipais
existem nos bairros de maneira precaria.

Ja no inicio dos anos 2000, outras politicas publicas foram conquistadas
pelos trabalhadores da cultura da cidade de Sdo Paulo e sua implantacéo
incentivou o surgimento de novas células teatrais e espacos culturais em
territérios de periferia. Em 2001 Celso Frateschi, entdo exercendo o cargo de
diretor do Departamento de Teatro da Secretaria de Cultura atua como um dos
idealizadores do Projeto Teatro Vocacional, no qual sdo repostas em outras
circunstancias historicas, algumas das praticas de difusao teatral realizadas pelo
Grupo Nucleo durante os anos 1970:

O Vocacional surgiu aqui em Sdo Paulo, mas, de alguma
maneira, eu jA o desenvolvia de outras formas. Surge
oficialmente no governo da Marta [Suplicy], mas ele €, de alguma
forma, um acumulo da minha atividade teatral de longos anos. A
gente [do Grupo Nucleo] sempre trabalhou com grupos, desde
nossa formacgdo no Teatro de Arena, com o Augusto Boal. A
ideia do Teatro Jornal era uma ideia de formacdo de grupos
vocacionais, de grupos nao profissionais, vamos chamar assim,
onde o teatro servisse como uma forma de expressdo que nao
teria necessariamente uma necessidade comercial. Nada contra
a necessidade comercial, mas a gente acha que seria, e eu acho
até hoje, que o teatro mais profissional depende da qualidade de
um teatro ndo profissional. A inexisténcia desse teatro néo
profissional é péssima para o teatro, porque eu acho que a maior
formacdo de publico se da na experiéncia com o teatro
(FRATESCHI in JUNIOR; TOSIN, 2017).

Outra importante politica publica do mesmo periodo que contribuiu para o
fortalecimento de grupos teatrais e espacos culturais nos bairros foi a Lei de
Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo aprovada em 2002. Nascida da

organizacdo e pressao de grupos e artistas teatrais paulistanos contra a
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mercantilizacdo teatral, expressas no Manifesto Arte Contra a Barbérie - texto
elaborado pelos participantes do movimento para publicizar o debate sobre o
problema. Entre os signatarios do manifesto esta Reinaldo Maia, que na época
coordenava o Grupo Monte Azul.

O Projeto Teatro Vocacional e a Lei de Fomento ao Teatro para a Cidade
de Sao Paulo fortaleceram agrupamentos teatrais nao profissionais ja existentes
e contribuiram para o surgimento de outros em todas as regides da cidade. A Lei
de Fomento viabilizou a criacdo de inimeras sedes de coletivos teatrais em
regibes periféricas, e estabeleceu um outro circuito teatral na cidade, que
coexiste com o teatro comercial que prevalece nas regides centrais. Muitos
desses espacos situados nos bairros sdo administrados por grupos teatrais
locais, que tém conexao com outros artistas da regido e com a populacéo do seu
entorno. Os subsidios da Lei de Fomento e a alianga com colaboradores locais
possibilitaram que varias dessas sedes teatrais se transformassem em centros
culturais referenciais em suas regifes, que abrigam atividades diversas e
fomentam o surgimento de outros coletivos teatrais.

Como se pode ver, 0 proposito de popularizacao teatral almejado pelo
Grupo Nucleo Independente permaneceu com alguns dos seus participantes e
continuou sendo perseguido, mesmo apds o desaparecimento do coletivo. Em
alguma medida pode-se dizer que ele vem sendo alcancado. As politicas
publicas citadas nos paragrafos anteriores tém inspiracdo em teses de
coletivizacdo do teatro semelhantes as que eram almejadas pelo Ndcleo, e foram
conquistadas por movimentos organizados de trabalhadores do teatro que
contaram com a participacédo direta de alguns ex-integrantes desse grupo. O
Grupo Nucleo Independente ndo sobreviveu as contradicfes do seu tempo, mas
deixou aprendizados. Seus integrantes realizaram experiéncias importantes que
podem servir de modelo para 0s agrupamentos teatrais atuais que se propdem

a um trabalho de popularizagéo do teatro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Pode-se entender que o Grupo Nucleo Independente deu continuidade as
aspiracdes do Teatro de Arena apds o encerramento daquele conjunto teatral
em 1971, e que no decorrer dos anos seguintes seguiu empunhando a bandeira
do nacional-popular em suas criacdes e mantendo uma atitude artistica critica e
conectada com as causas populares. Inquieto, o Ndcleo se dedicou a um fazer
teatral experimental, coletivo e aplicado a popularizacéo efetiva do teatro e dos
seus meios de producao.

Interessado nos problemas do pais e do seu tempo 0 grupo manteve sua
atuacdo sempre em didlogo com as forgcas sociais organizadas que se
movimentavam na dire¢cdo de tentar transformar a sociedade brasileira em um
lugar melhor para os seus habitantes pobres. Com esse propdsito o grupo
desenvolveu um trabalho junto a organismos populares - fossem estudantis,
sindicais, culturais, religiosos ou comunitarios - apresentando espetaculos,
realizando oficinas, cursos ou promovendo intervencdes. Seu projeto de
popularizacdo do teatro levou o grupo a uma trajetéria que teve inicio nos teatros
profissionais da regido central de Sao Paulo (Teatro de Arena e Teatro Sao
Pedro) e que terminou na periferia da zona leste de Sdo Paulo (Teatro Nucleo
Independente) em uma tentativa de conciliar semiprofissionalismo artistico com
trabalho militante.

Sua pratica coletiva de criacdo foi influenciada no inicio por vertentes
estadunidenses de criacao coletiva que desembarcaram no Brasil em contato
com diversos grupos. Mais tarde estabeleceu um didlogo produtivo com o Teatro
Experimental de Cali e sua sistematizacdo de trabalho coletivo, incorporando
elementos da pratica dos artistas colombianos. A esses aprendizados o Nucleo
agregou suas vivéncias, inventou novas formas e criou a sua propria maneira
coletiva de se organizar nos diferentes tempos e espacos onde atuou.

Grande parte do seu trabalho foi realizado na semiclandestinidade, devido
aos dias sombrios de ditadura civil-militar com 0s quais conviveu e com a sua
opc¢ao de enfrentamento ao autoritarismo vigente, o que acabou por ocultar a
real dimensdo de suas realizacdes. Para além das pecas teatrais adultas,

espetaculos infantis, apresentacdes musicais, esquetes de agitacao e o Teatro
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Jornal, o grupo desenvolveu um importante trabalho de formacdo de
agrupamentos teatrais e de coletivizacdo do teatro.

Ao lado de outros conjuntos teatrais que atuaram pelas periferias de S&o
Paulo durante os anos 1970, o Grupo Nucleo Independente se portou como um
dos mais destacados representantes dos embates culturais e politicos que foram
travados nas margens da cidade. Em sua fase mais radical, em 1976, criou um
centro cultural proprio no bairro da Penha, zona leste de Sao Paulo, onde buscou
manter um fazer teatral questionador e uma acgao cultural popular num momento
histérico em que toda a arte e todos os artistas pareciam destinados a
incorporacao a industria cultural, ou a um isolamento.

Em fins de 1978 pressdes econdmicas levaram a saida de integrantes do
Nucleo, logo em seguida ao fechamento de seu espaco na periferia e a
dissolugdo do grupo. Esse fato coincide com o periodo em que o Novo
Sindicalismo assumia o protagonismo nas lutas dos trabalhadores do pais, o que
criava as condicGes para a formacdo do Partido dos Trabalhadores (PT) e a
elaboracdo de uma nova estratégia que passava a orientar a maior parte da
esquerda do pais: o projeto democratico-popular.

O Grupo Nucleo Independente encerra suas atividades ha mesma época

em que a estratégia nacional-popular faz sua saida da cena politica.
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QUADROS DAS PRODUGOES REALIZADAS
PELO GRUPO NUCLEO INDEPENDENTE

Producdes realizadas no Teatro de Arena

Pecas produzidas quando o grupo atuou como um elenco auxiliar do Teatro de
Arena.

. “Teatro Jornal - Primeira Edigao” (estreou em 22 setembro de 1970);

. “Doce América, Latino América” (estreou em 11 de agosto de 1971);

. “Senzala” (estreou em 1971).

Producdes realizadas no Teatro Sao Pedro

. “Tambores na Noite” (montagem do Nucleo com co-producdo de Mauricio
Segall, estreou em marc¢o de 1972, no Studio S&o Pedro);

. “A Queda da Bastilha???” (estreou em marc¢o de 1973 no Studio Sao Pedro
e foi identificada como uma criacédo coletiva do Teatro Sdo Pedro. No entanto
essa montagem teve participacédo determinante do Grupo Nucleo que coordenou
todo o processo criativo da peca);

. “Robin Hood e o Xerife” (primeiro espetéaculo infantil do grupo, estreou em
1973 no Teatro Sédo Pedro, e depois circulou em apresentacées na rua e em
espacos diversos);

Além das pecas listadas acima os integrantes do Ndcleo atuaram como elenco

do Sao Pedro em “A Semana”, “Frei Caneca” e “O Prodigio do Mundo Ocidental”.

Producéo realizada em espaco que 0 grupo ocupou em carater de
empréstimo, no pordo da Escola Superior de Administracdo de Negocios
(ESAN), localizada no bairro da Liberdade, em S&o Paulo

. “O Rio” (estreou em 1974 e fez algumas apresentacdes em obras do Metr6 de
Séo Paulo das estacdes Vergueiro e Tiradentes. O espetaculo foi levado também

para algumas escolas).




109

Producéao realizada na sede provisoria do grupo no bairro do Bexiga
. “A Epidemia de 1918” (estreou em maio de 1975 no anfiteatro da Biblioteca
Municipal de Guarulhos e depois circulou em apresentacbes na rua e em

espacos diversos).

Producdes realizadas na sede fixa do grupo no bairro da Penha
. “O Acidente de Trabalho” (1976) peca curta criada a partir de uma cena
retirada do espetaculo “A Epidemia de 1918” e apresentada no Teatro Nucleo e
em espacos diversos);

“As Aventuras de um Diabo Malandro” (1976) espetaculo infantil
apresentado no Teatro Nucleo e em espacos diversos);
. “Gole Seco” (1976) espetaculo musical apresentado no Teatro Nucleo e em
espacos diversos);
. “Reino do Patropi” ((ano provavel de montagem: 1976) espetaculo infantil
apresentado no Teatro Nucleo e em espacos diversos);
. “A Roupa Nova do Imperador” ((ano provavel de montagem: 1976)
espetaculo infantil apresentado no Teatro Nucleo e em espacos diversos);
. “Circo Humano” ((ano provavel de montagem: 1977) espetaculo musical
apresentado no Teatro Nucleo e em espacos diversos);
. “Dois Homens na Mina” (estreou em julho de 1977 no Teatro Ruth Escobar e
depois foi apresentada em espacgos diversos);
. “Os Imigrantes” (estreou em setembro de 1977 no Teatro Ndcleo e depois foi

apresentado em teatros da cidade de Sao Paulo).

Producdes realizadas em atendimento a solicitacdes de organizacdes
populares

. “A Cabra e o Custo de Vida” (esquete preparada para o Movimento do Custo
de Vida, em 1977);

. “Primeiro de Maio” (esquete preparada para comemoracdes do 1° de Maio de

1977 por pedido de organismos sindicais).
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"A coletividade deve ser entendida como produto
de uma elaborazho de vontade e pensamonto coleti-
vos, obtidos através do esforgo individual concrg
to, e nao como resultado de um processo fatal es-
tranho aos individuos sinmulares: dal, portanto,
a obriga;no de disoiplina interior, ¢ nAo apenas
da disciplina externa e mecanica. Se devem exis-
tir pole€micas e cisdes, 6 necessario nfo ter medo
de enfrenta-las e supera-las: elas sao inevita-
vels nestes procesuos de desenvolvimento, e evi-
ta~las significa t3o-somente adia-las pora quan-
do olas ja forem perigosas ou meomo catastrofi~

OMD"

Antonio Gramsoi, Os Intelcotuais ¢ a Organizagho
da (hlltura., Edit. Civ. Braau, RJ, 19680
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. MW&O YRAE sceprr IRKE O TEARO Mﬁcu:o NDE-
1 ' M PERAE

i * Pemsaxdo em deixar alguma coisa documentada sobre o que

.~ foi a experiéncia de trabalho do Teatro Ficleo Independente,

" partimos para relsti-la em algo sistematisado, num 1ivro. ’
' Pruto da vivénocla no trabalho durante o periodo de 1976 a
1978, a primeira ressalva a ser foitas @ que ele n3o pretende
ser um relato completo de toda a vida do Grupo, mas do periodo
aoina menoionadok que foi vivenciado por nos. Oubras pessoas po-
rian melhor oumprir espa t 1so Frate Denise Dol Ve-

\ ouq cln‘ton bmin,l}\tMm-.{au&dﬁ?a a necessidade

i de registrar a experiéncia ¢ que aceitamos o desafio de tentar
documentar esses anos de trabalho.

Desse modo, o livro procura retratar as experiéncias que !
corresponden a esse perfodo, que val de julho de 1976 a julho de
1978. -Por outro lado, o livro nio tem como pretensao primeira ser
us relato éient{ﬁco, com os distanciamentos postulados pelo ri-
gor da ilp:roiau w sim ::f\antu de mais naday um relato
que sirva agueles que fazem "teatro popnl.ar"/ e seja uma infor-
magio a mais do que ja foS feito nessa histdria mal contada do
nosso pais.

A priuira notivac;ao foi ¢ a de quebrar o -nonoio, a-dis

« taxoia que o quhuuo- de ditadura causou a cultura naoional.

— TV O W PIIN:
m que parecexy a primeira vista, ter q permaneci-

do dormindo e que 80 agora, com a "abertura” do Rome,pmoo
estaren as pessoas fazendo coisase. Visao esta distoroida, mesmo
que digam gue ainda o que se tem sbbre tentativa de "teatro po-
pular® mo Brasil, resuna-se 3 experiénoia do Teatro de Arena em
Sio Paulo e, mads acentuadamente, do CPC no Rio dd Jameiro e Sao .
Paulo, ainda na década de 60.; P>

:Apour :l; _uron esses trabalhos os nts divulgados ¢ es-
W. pelos inteleotuais preocupados com oultura no pais, nao
#50 nem 88 perto o8 iﬂMQmﬂ‘M”'ocom#s‘no Brasil nos-ul-
THREReinse anos,—apos o Golpe Militar de 1964,



2.

Com 1880 130 se postula para o Teatro Hicleo Independente
o destaque de ser um dog Ultimos esteios de resisténcia o de tra
‘balho volttdg para & "oultura popular”. Com seus ohkse anos de
historia, egrosso que & do Teatro de Arems quando ainda sob a di
Tegao de Augusto Boal, & um dos tantos ewtros. trabalhos anéninos,
que tentaram nesse periodo levar a frente e desenvolverem experi
'o'noiu/ oom o teatro, voltados para a transformagao da sociedade.

Pazendo parte desse movimento de resisténcia, que abrange
todo esse periodo que antecedou a "abertura politica”, o Teatro
Nicleo Independente guarda consigo partioularidades proprias que,

por outro lado, justificam tentar-se esorever sbbre a sua experi

ouché)-'b
Partioularidades -essas que, tailves, sirvam na posteridade
para que agueles que trabalham com "cultura popular” possam ti-

L g]
rar algum conheocimento e evitar os s aproveitando os acertos.

Este esorito parte do pressuposto de que a ttmltor-uqio
da sociedade © da cultfra se di na medida em que consigamos apren
derchs ixperi&oha do passado, transformando-as em ligoes, em
novos passos, numa tntativa sempre orescente de superarmos to-
Col os oultnralisnos, o colonialismo gue 30 impregnado esta em
mossa formagao, para, junto com agueles que sempre estiveram mar
ginalisados do poder e doo"{:mdoioa do—puder-no-nesso—pais,

possamos produsir uma cultura que reflita as—ewas tradigoes, cos
.....m.-,'@‘fitu pela sociedade do futuro.

nos, valo darmos o entondinonto que temos de certas expressoes
oonsagradas a.tualnente/ quando se discute ocultura.

Quando usamos a palavra "popular", nao a usamos no senti-
do populista que parece imanar naturalmente dela. Usamos o termo
no seu sentido pol{tico, que foge ao jargao populista, muito oo-
nhecidd das propagandas eleitorais, "do io;’so, para o povo, pelo

Povo", "Cultura popular” & usado aqui no sentido de uma arte que
tenta tradusir em suas produgces o ponto de vista dasoluusmm

Tertw, a partir da utilizagso conceitos que dao conta da ex-
Plicagao da sociedade enguanto uma totalidades e nao como um-ocon
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Junto dd partes eata.nquoa. nem comuniocagao uma com a outra.

Por outro lado, as ge \uar o termo "cultura popular”,

nao se ontond’ que 8eja possivel realiza-la po.nanonto/nu:u

sociedade ainda dividida em classes,; com tamanha distancia en-

¥re o8 detentores dos meion do produgio o on que vendem mua
forga de trabalho. O termo ¢ empregado para distingui-lo de un

tnmho teatral o oultural voltado para a realisagao de ativi-

Mn meroantis e sem nenhuma preocupagao em discutir a realida-

de do pals. Entender de outra maneira &, a nosso ver, acreditar
que o Teatro se da acima das contradigoes da sociedade em que

ele esta inserido. Pelo contrario, fe~o—pestulado—e—aUsIto =0~
[Aer-sookdl-detarnina-a-oonsoionoiat~w o termo "oultura popular®,

antes de signifiocar algo acabado » realizado, deve ser lido como
algo em produgac, em experimentagao, um processo dinamico de
idas e vindas.

"Cultura popular", por outro lado, nada tem a ver com uma
visao mecaniocistay de uma arte "utiiitarista”, a reboque sémplos-
mente das necessidades imedistas do homem. Tradugao essa precon-
ceituoss, Ja que advém de uma formagho oultural burguesay que
quer dar a arte simplesmente o estatuto de "divertimento", de la
ser descomprometido, proprio para o homem se refaser do cansago
cotidiano do trabalhos *

Se fazenos essas ressalvas, nao e Por querer dar ao rela-

"'to da experiéncia do Teatro Fuoleo um oa.rater @e trabalho com

" respaldo de erudigao, mas tentar d:l.acut{-lo como uma das experi-
onoiu qQue foram realizadas no pox'lodn de censura e repressazo a
oult\u-n naoional,” %MW a{‘ MAAA

Isso porque depois da abertura ngb sao ponocos os mak in-

tornulos/ que vivem a bater no peitos depois de anos do a\!ué'noia,
dizendo ter o pals, no periodo ep/que ficaram ausentes, nada ter.
produsido em termos de movimepfo cultural. Nio & necessario ser
sabio para oonstatar que, g€ fato, movimento como os de antes de
64 ¢ ats a edigao do AI-§, de 1968, nio eristiu. Porém & necessa

rio que se veja que s duas 6poocas distintas politica e sociale
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M 4.
o Cinema Novo, realmente nada existin. Mas se.se entende
movimento como "aquilo que ge move, que se esta faz m'[qnx ;“_
mos afirmar q;\e dt;rmto todo o perfodo W do'\?;ds se
fes un novimonto de oultura. Feohudo em seus guetos, na obsouri-
dade, no anonimato, tentando se ver livre de uma dizimagdo de-
pois do golpe sofrido, quando apenas engatinhava. J—P
meﬂgfflchloou 08 grupos e os’ trabalhos _‘.:.':I»\‘I‘J.:" (35}
numa posigao de mirtiy“maa aig;a’lemente afirmar que esses tra~-

Hova,

balhos existirem, e que torng-se necessario. oconhecé-los, saber

O A NAOPLGO 1 0 Ay L1l tnet B,
4o muas diriouldades, mm % ouFcas « ol hiedo ‘HG“
que, como ja deu para se no-

tar logo no ln{cio, O presente relato vai conter todos os defe!_.- )
tos que advem de anos e anos sem se ter uma pratica de sistemati
5ag30 e teur_zag3o de uma experidncia pritic_a._f"

CParafradiando Mario de Andrade, sem querer dem de perto

uma comparagao, diriamos que "os males desse pa{s 8a0: muita

l&i"ﬂ.’ pouca aa\'xd.o,’ WO trabalho, pouca fperié'no’.a. 'a.mmmlgq.u.

Mo erm gofa Yedafiva Aed A, €Ot -

"LV. L'\,uvﬂto Ban ' \uaﬁaz et /Jl»f‘w .\ﬂcu—Lﬁr(‘iu.\ .CU-
“volutn w9 Gallo ' eu \,l'u'.a( &\i ecaentta sp

rfandondo o oe\xft_t g'wc:bfo £ o tww:
of;}le-: a;./r-;z‘?t:qﬁv & W“"\U-’"‘—LO 9&4 ceee, W&(Ujd-’:/ .
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1
_CaPfTULO IX - DEPINIGEO po OBJETO—DO-ESCRITO

Nelhor-do que o:relato subjetivo de um ind{vidua para a
definigdo do Teatro Nioleo Independente, & apressntar uma produ-
gdo tedrica sua, que servis de aprecentagio e discussio para os

novos integrantes do grupo, quando—dmswrTNEZadR. Transcrevemos
abaixo o texto original desse documento. (1)

"Bstes artijos se propGem a serem instrumento de discus—
8o de alguns problemas enfrentados por grupos que oaminham no
sentido do desenvolvimento do teatro popular, sem mistificagoes,
sem prodlemas morais e sem pluridos quanto ao recorhecimento da

nossa preocariedade.

SOBRE 0 QUE CARACTERIZA TEATRO INDEFENDENTE

A medida que {amos compreendendo melhor nosso papel na
formulagao teorioca de novas propostas de cultura a serem esboga~
das a partir de nossa pratica teabral, vivemos também a preocupa
gao de refletir da maneira maks objetiva possivel essa nova rea-
1idade, ainda embrionaria e, até certo ponto, disforme.

0 que se oconstata, nesse trabalho ocultural » & a existén-
oia de uma pipooaq;o de coisas sendo feitas, que se espalha em
linites t@o amplos que dentro deles oabem os mais diferentes, e

as vezes conflitantes, objetivos e encaminhamentos. A Unidade &

oonsesu.‘.da ao nivel da consciente inten¢ao ou da neoeuidade de

se dirigir a um publico diferente, definido inOonsistentonente

como popnlu', pelo fato de ser o pnblioo que historicamente esta
sempre a margen de nosso teatro e, on geraly privado do usufruto
da riquesa sooial. Essa unidade precaria e indefinida quanto a

quen se dirigir, comporta objotivas os mais diferentes quanto ao
que fasbr para e com este piiblico, a medida que nao temos dados
suficientes que nos permitam conhecer suas necessidades, se nos-
8as propostas culturais de teatro representam, ou refletem, ne-

cessidades suas ou nossas.

(1) 0 documento foi produzido em 1976,
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Enfreatamos, oomo todos os outros grupos, os mesmos pro-
blemas de produgdo. Tentamos digcutir esses problemas para poder
mos compreender melhor por Que, para que e para quem fazemos.
Bessa discussao, oonoluimos que o principal elemento que atual-
mente nos ocaraoteriza e aos grupos de teatro - que por enguanto
ainda chanaremos de "popular® - ¢ o Produgao. Isso porque para
n0s8 ela ndquire uma oonfiguragdo proprim, ou por desejo connoi-
ente ou por neoessidade objetiva do grupo, na medida em que nio =
nos podemos valer dos recursos tradicionais e nem dos recursos
que poderiam nos oferecer nossa cultura subjascente, ainda sem
formas pr&prius de organisaqio 6 infraestrutura. Valemo-nos dos
ro;nr:o- desenvolvidos nas mais diferentes situagoes e aprovei-
tanmos todas as brechas. Nesse processo estamos oriando o que se
poderia chamar de "Enow-how" da produgao pobre,

A falia de uma infraestrutura que ‘se embase e seja pro-
pria do iubiico 40 qual nos dirigimos & um dos principais fato-
Tes de nossas indefinigdes e da falta de uma unidade em torno
de objetivos olaros e definidos a medio e longo prazo. Mas uma
ves sedimentado o "know-how" do jeitjnho, a produgao se define
%omo prinoipal elemento que coloca hoje em polos antagonicos, de
unm lado o teatro "oomercial™ o de outro lado o teatro "populér;;'
uma ves que o conteudo popular pode estar presente no teatro "o
mercial”,

E por que a produgzo? Porque se o teatro "comeroial" no
..Anvestimento de capital, compra a Zorga de trabalho, divisao
" Taolonal de trabalko em termos capitalista, utilimando-se do lu

oro comercial para novo investimento, visando acumulagao de oapi
tal da enpresa on usufruto do empresario, mantendo atores, teoni
003 o eto. uma relagao salarial, o %eatro "popular", consciente-
mente ou nao, tem que se estruturar, enquanto produgao, de nanel
Ta divarsa, na medida em que se dirige a um publioco para quem
teatro nunca sera mercadoria de consumo cultural, mas, necessa=
riamente, um produto da sua propria oultura e que, no caso bmasi
leiro, estara ligado a uma idéda de libertagao e transformapao.
Sendo assim, nosso teatro e obrigado a ge estruturar so-
bre outros elementos que ja lhe sao caracteristicos: investimen-

to da forga de trabalho de seus PrOPrios componentes, o que leva
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a mecessidade objetiva 4 racionalizagao de trabalho em termos
coletivos ¢ a utilisagao ao luoro comeroial atraves de uma dia-
tribuigao colptiva dentro ao proprio grupos de acordo com as ne-
cessidades o ém funodo de meus objetivos.

E aqui oompreendenos que contimuar definindo o teatro
que fazemos como nao profissional, nio comercial, etc., seria um
erro do metodo, na medida em que isto 130 & o que caracteriss-o
como um polo diferente do que chamemos teatro tradicional. Por

. oudro lado, ainda nao podemos considerar o teatro que fazemos

como popular, pois a produgiao, elemento identificado aqui, & a-
penas um dos integrantes desse todo e uma ves que, como estéti-
os-o conteudo populares, no seu sentido mais amplo de transforma
980 - 6 uma Pesquisa, surgindo mais de uma necessidade nossa. B
80 uma pratica contimua, o surgir_nnto de grupos nos bairros, a
partir das necessidades das olasses populares, a absorgao, per
parte delas, de nossa pratica, podera caracterizar um teatro po—
pular. O que nossa pratica ocaracteriza hoje & uma busca do que
podera vir a ser um teatro verdadeiramente popular.

Pelo teatro ndo ser uma entidade abstrata, alheia ao de—
senvolvimento das contradigGes da sociedade, nao podemos, ainda,
nos estabelecer nuam novo conceito de teatro popular que ainda
esta nascends. E por ser esta a justa medida de nossa realidade,
defininos o que ate aqui denominamos erradamente como teatro 0o-
mercial, tradicional, do centro, etc., como TEATRO I, ¢ 0 que de

nominamos como teatro popular, .como..TEATRO--II3- 0- primeiro tenden
te a assunir todas as oaracteristicas do teatro burgués, merce-
dor, @ o segundo buscando o teatro popular com tudo o que o ter-
mo indica.

A denominagao de "Teatro Independente™, sugerida recente-
mente, pela semelhanga oom o tipo de teatro desenvolvido na Amé-
rics Latina, se justifica, no nosso caso, a partir do momento
Que surja entre esses grupos (TEATRO II) uma organizagao indepen
dente da politica cultural ofioial que colabore com este teatro
sintonizado com os demais movimentos da sociedade na busca do po
pular, |
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INFRAESTRUTURA E TRABALHO COLETIVO

Um produtor, um autor, um diretor, us elenco, um cendgra~

%o, wistoosy Tigurinistas, maguinistas, contra-regra, etc. Sem
esses ingredientes ¢ impossivel realizar—se um bom teatro.

Un produtor; que em geral determins o sutor, o diretor
“(que logicamente, deve ter as perspectivas de montegem semelhan-
te as suas) e o deterninante na escolba do elenco que repete ms
falas esoritas pelo autor, mag maroagdes e com as entonagbes in-
dicadas pelo diretor, anda no cenario do cendgrafo e canta as
misioas do compositor. O conhecimento do todo do espetaculo, do
Tesultado do tradalho final, em geral ¢ um privilégio concedido
apenas a alguns. Atores, toonicos, muitas vezes exercendo sua
profissao, deixam de ter controle sdbre o produto gque estao pro-
dusindo e, portantoy sobre o significado, dentro do panorams eé-
cio-cultural da sociedade onde ele atus. A relagao de produgao,
que esse esquema tradicional estabelece, tende a alienar esses
proﬁoﬁona.la do produto final da obra. Cada um passa a ser um
operario da linha de montagem, que desconhece exatamente para
que serve o que ele esta fasendo.

’ o cabe, aqui, nonhum julgamente do ponto de vista moral,
mas a simples constatagso de uma situag3o que vem se upreécntan—
do no panorama teatrals ’

Procurando fugir a esse esquemio, muitas veses surgem
produgdes de textos mals criticos de uma realidade, propostos
dentro de um olima mais liberal donontagon.Oque, em geral,
aparece entao @ a profunda oontradigio entre o que se esta fa-
zendo e dizendo no palco e a relagao de produgao mantida nos mol
des tradicionais. Ou sejay ainda assim existe uma mao-de-obra
alugada que nao detém o poder sobre o trabalho e nao lucra ou
perde com ele. Varias experiéncias desse tipo ja foram tentadas
mas, a 'part:lr delas, nenhum passo adi,nte foi dado no sentido de
una oudanga estrutural dessa situajso. Estabelecida uma relagao
violada - empresario/empregado - o poder de decisao difioilmen—
te fugira das maos do primeiro.

0 teatro nao pode, porem, ser visto como uma entidade

abstrata capaz de, em si, modificar essa situagao que 6 genera-

- B oean . S ¢ .
frAm. e e et 9 S paviie, & ¢

- . ¢ melte ¥ &
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1isada en termos de produgio. Mas se o que se produs & arte e
nao "bateria de bolo", com o objetivo de analise do mundo em que
vivemos, nao ae pode estar alheio a esse produto e tem que se
buscar ao !';‘1""" compreendé-lo, medir sua area de alcance, seus

resultados e suas respostas., & nesse ponto que surge o trabalho
”l.t‘.Wo.

Dentro dessa estrutura tradicional so uma atitude consci-
ente e grupal pode talver mudar as coisas. Abolir o empresario
e buscar um método coletivo de trabalho. Experiéncia de grupos
que passaram por tentativa de oriagao ocoletiva dentro de um es-
quema tradioional foram importantes para a perocep;ao desse prow .
blema e para o encaminhamento coletivo dos proprios grupos.

_Por outro lado, grupos surgidos no proprio bairro nos re-
velan outra experiéncia de trabalho coletivo extremamente impor-
tante. 0 teatro tradicional, ligado diretamente as olasses que

ao_té'n o poder econdmico e. as classes médias, transportam para a

" empresa teatral esquemas de produgao ja oonhecidos. O teatro de

bairro, por mais que temte, mesmo querendo, nao consegue trans-
portar para a sua produgao O mesmo esquema:

1. pela falta de material humanoj

2. pela falta de recursos’eocondomicoe;

3. pelo agente motivador das montagens e do grupo nao serem o
luoro empresarial, pelo menos na maioria das vezes.
A falta de material humano ja propde uma nova divisao de

trabalho muito menos compartimentada que a tradiocional. A falta . .. -

de recursos economicos exige que entre em agao o jeitinho, onde
todos os elementos nio so diretamente ligados 2 montagem, mas ao
grupo, tém que ser mobillaad'os. Reforga uma divisao mais coleti-
va do trabalho.

A experiencia tem nostrado que destes dois fatores)resul-
ta um nivel de consciéncia que nao admitiria o lucro do empresa~
rio, ocaso os'te fosse o objetivo desses grupos. Nas o que motiva
a formegao desses grupos, grande numero das veses, e a possibili
dade de representagao da realidade em que vivem e sua discussao.
E este nivel de preocupacao demonstra u.m nivel de consoiencia

or{tios (nio confundir comsciénoia oritica com posigao ideologi~

08) ©
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0 trabalho ooletivo & para estes grupos a opgao de exis-
ténoia, antes de ser um posicionamento frente a uma realidade.
Ou seja, 0 trabalho colotivo tanto pode ser fruto de uma visao
de mundo assumida na pratica pelos grupos, como de uma necessi-
dade objetiva dos grupos que buscam o teatro popular. Uma coisa

tende a levar a outra.

TRABALHO COLETIVO E DEMOCRATISNO

Diversos grupos gue partem do teatro tradicional e chegam

a0 nivel de consciénoia percebem os limites dessa estrutura de
oriagao e trabalho. Ao tentar fugir dela, temdem a cair no seu

134

extremo bpoatm ignoram que dentro de um grupo podem existir di-

ferengas profundas, ao mesmo tempo que semelhangas nao menos pro

fundas. En geral, partindo das semelhangas e procurando !‘ef°_1'9;5,'.

~las, ignoran as diferengas. A divisao de trabalho ¢ feita num

Plano ideal, quase matematicamente. Ignoram por completo o que

foi ate agqui, historicamente falando, o trabalho de criagao ar-

tistica. 0 diretor & simplesmente abolido, sem que se conhega
proﬁuuhnonte 0 que significou o seu papel. 0 mesmo acontece

oon as outras fu.ngoos e inclusive com a de produtor. A coisa e

idealizada com base na boa intengao dos integrantes e as discus-

soes e decisCes do Frupo caem num 'democratismo’ que levas
1. a expeotativa de que todos os integrantes desempenham todas
as t\mqses-~na'-nunt"nedida;"e""qua‘l‘!.‘d'a.'do";"‘riidiidb"’?d&iﬂ"'&ﬁo as

pessoas mais experientes ou informadas numa determinada Area
deixe de dar o nivel de colaborajao pra que tém capacidade e
forgando outros ' a atuar alem de geus limites em z;tividadea
que desconhece ou qﬁe nao lhe despertem maior>interesse;

que todas as decisSes s0 sejam levadas a execugao caso haja
oconsenso absoluto de todos os integrantes. Isso provooa v
proﬁmdo desgaste pela difiouldade que assume cada passo a
ser dado e o0 que ¢ mais grave: em grande parte das.vezes em=
perra o processo de desenvolvimento do grupo ocomo um todo, no
que se refere a sua atuagao na realidade.

Un desgaste progressivo, como sonsequencia dessa falsa

visao de coletivo, muitas vezes ge, reflete na saida de elementos

importantes para o desenvolvimento do grupo e do trabalho tea-
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tral. Ecse 'democratismo', como método grupaly, em geral aparece
quando existem oisGes latentes. 0 que mcontece, porém, & que
seapre junto obm uma idealizagio do grupo, ©0oeso, unido, forte
o pra frente, se escondem as digocussSes mais profundas, mais
fundamentals que 830 as de atuagio deste grupo teatral dentro
de uma realidade historica o social. Os 'rachas’ geralmente se
manifestam atraves dos ohamados problemas pessoais. A propria
eristéncia do grupo fica ameagada. 'Todo mndo faz tudo' & ques-
‘tionado pela pratica. As diferendas de pessoa para pessoa, quan—
to a disponibilidade de trabalho, conhecimento anterior, etc.,
negam esta teoria. O retardamento do conhecimento destes proble-
mas leva igualmente ao desgaste do grupo e, o que & pior, de seu
txjabalho.

0 grupo torna~se uma abstragao. O trabalho coletivo—nes—
ses moldes, tambem. A coisa tende a fechar-se em si mesma. A
auto-1cealizagdo advinda dai (grupo homogéneo) e a distorgao do
oonooit6 de unidade, emperra o processo de anto-cr{fica e o tra-
balho se torna, na melhor das hipoteses, inconseguente.

£ no prooesso de oritioca e auto-oritioa que o grupo pode
superar esta fase. Entender que o coletivo nio esta na realitva~
gao de tudo por todos, mas na consoiénoia coletiva do trabalho .. .
¢ na partioipagao ativa dos elementos do grupo no todo do fraba-
lho. Participagao essa definida dinamicemente, por sua disponi-

bilidade e seu conhecimento.

INFRAESTRURA E CONSCIENCI

A infraestrutura é determinante no metodo de trabalho de
um grupo. Os grupos que buscam um teatro popular, em geral, nao
possuem uma infraestrutura independente. Ou dependem de um luggr . ’
para ensaios, ou de um lugar para apresentagoes, ou ambos.)Geral
mente sao grupos ligados as associagdes de bairro, Igrejas, sin-
dicatos, grémios, eto. .
¥uitas vezes foram formados por estas proprias entidades.

Nesse 0aso sno formados apoiados por elas com o objetivo de refor
ga-las. A realagao de dependéncia, que oferece a possibilidade de
sobrevivénoia, limita a oriagao do grupo'e por mais coletivo que

seja, no final ou o trabalho agrada a entidade ou o teatro 6 pos
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to para fora. Caso agrade, tudo bem, o trabalho segue. Caso con-
trario, 0 grupos sem infraestrutura pode se desfazer. A falta de
oonsoiénoin dg onde esta atuando torna os grupos extremamente o
frageine '

Enm geral esue problema leva o grupo a proourar um esquema
independente. A experisncia mostra que, grande parte das vezes,
a primeira idéin que aparece & novamente o oposto do que existia:
a itineranoia.

Usa~se uma infraestrutura qualquer para emsalar e apresen

ta~se © oapotioﬁlo em varios lugares, variando, em geral, sema-

" nalmente. O nivel de contato do grupo com aquela determinada rea

lidade, & qual se dirige, & minimo, e a tendéncia ¢, mais uma

-wez, fortalecer uma entidade local, ou representar a pega ocom &

ninina possibilidade de um trabalho teatral mais profundo. Em
ol disto, varias propostas surgem. Em termos de proposta um
grupo pretends atuar numa determinada realidade. Esta realidade,
por sua ves, atua sobre o trabalho do grupo. Fum grupo conscien-
te esta interagao pode mudar a proposta do grupo ou mesmo negﬁ-
~la. Esse processo de interagio & fundamental para o desenvolvi-
mento do trabalho coletivo. O grupoy a partir disso, ja trabalha
ooletivamente, partindo da perspectiva da coletividade a qual
ele pe dirige, e ndo especifiocamente da sua que, ocomo ja vimos,
é extremamente fragil.

Por outro lado, caso ndo haja consciénoia da realidade em
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que se atua, da infraestrutura onde se apoia, © que ela POPTOBJOR . . oo

ta, o trabalho ten{!.. a ser absorvido por esta énfraestrutura e
por esta realidade. Nesse caso, escapara fatzlmente das maos de
seus realisadores, que perderao o controle sobre sua produgao e
seu significado socio-cultural.”

0 documento que reproduzimos aocima na sua {ntogrq,.o-no-
oviginal-da—opocada sua—predugan, servia ao grupo como ponto de
partida de disoussao interna sobre ¢ trabalho com 08 novos inte~
grantes, coro também maercava a posigao do Teatro Nacleo Indepen
dente em relagao ao movimento tea’cral/ que se desenvolvia na pré
cura de um teatro "popular” e "inf'lopendente" }%
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Por outro lado, baligava de slguma maneira o desenvolvi-

mento das praticas cotidianas do trabalho do grupo, na solugao e
enfrontamento’dos problemas que surgem com o interrelacionamento
com 0 bairro o mesmo com outros grupos da regiac. O documento &,
se assim podemos dizer, uma definigao politica do grupo quanto eo
utopdhento Beu sobre "teatro popular”, enquanto trabalho cole-
tivod que postula como tarefa interferir, atraves do teatro) na
luta para a transformagao da sooiedade., Posteriormente veremos

sua tradugdo na pratios teatral do grupo.

)
',(2‘)/701' o Anexo I a historia do Grupo Nicleo Independents, do
Arena a Sao Niguel Paulista. '

O conjunto de escritos “Teatro Nucleo Independente: uma experiéncia social” foi cedido pelo ator e
musico Cleston Teixeira.
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Anexo B

GRUPO NUCLEO - SUA HISTORTA

1969 - No teatro de Arena um grupo de jovens
com o ocbjetivo de desenvolver um toatrg.:;;o;&,:.tg‘:i‘:u;:m“
mais popular. Realiza o espeticulo “Teatro Jornal, 1

“"Nicleo 2%
pibly
Primeira Eiicgzou.co

1970 - Viaja com esse espeticulo para a Argentina, partici
tamente com outros grupos da América Latina. pando da Expo-Show jun-

1971 - Participa com "Teatro Jornal™ do Festival de Nancy na Franga e ali realiza

uma tourneé por todo o pals. De volta a Sio Paudo, resliza outra cria
coletivas "Doce América, Latino América”. . T e

1972 - O Grupo desliga-se do Teatro de Arena e forma o GRUPO DE TEATRO NUCLEO que
monta a pega “Tambores na Noite"™ de B. Brecht. Passa entZo a trabalhar jun-
tamente com o Teatro S¥o Pedro participando da montagem de "A Semana™ de
Carlos Queiroz Telles. Ainda nesse ano participa de "Frei Caneca” também
de Carlos Queiroz Telles.

1973 - No Teatro SZo Pedro realiza a eriag8o coletiva "A Queda da Bastilha®, que

permansce durante um ano em cartaz e tem grande penetragdo junto ao pibli-
co estudantil.

1974 - © Grupo desliga-se do Teatro g30 Pedro e monta o espsticulo infantil “Robln
Hood e o Xerife" de Edson Santana, porcorrendo indmeros bairros da perife-
ria de SZo Paulo. Instala sua sede & rua Treze de Maio 76, Bela Vista e rei
moia pesquisas para seu préximo espetdculo.

1975 - Estréia de "A Epidemia de 1918" a convite da Prefeitura Municipal de Guaru-
1lhos, participando da "V Temporada de Arte e Cultura de Guarulhos". Realiza
temporadas desse espetdculo em Osasco, Penha, Santo Amaro, Mobca, Santos e
SZo Caetano. A presenga do grupo nos teatros de bairro, nos déu as coorde-
nadas para o trabalho de 1976. ’

1976 - Fixag@o no bairro. Escolhemos Zona Leste, onde pretendemos fazer um centro
de lager e cultura que retna e divulgue a arte popular. Organizagio da
T Mostra de Arte da Zona Leste, com participagio de elementos da regido e
artistas convidados. Montagem de "As Aventuras de um Diabo Malandro", pega
infantil de Maria Helena Kuhner, se apresentou, Juntamente com o espeticu-
1o "0 Acidente” (criagio coletiva) em diversas escolas, igrejas e bibliote-
cas. No campo da misica, apresehbacio do show "Gole Seco" com texto e misi-
cas do Grupo e de autores populares.

1977 - Montagem do espetéculo "Os Imigrantes” de Celso Frateschi e "Dois Homens
na Mina", de Enrique Buenaventura. Desenvolvimento de atividades culturais
no Teatro Nicleo,eseddana Estrada de SEo Miguel, 207 - Penha, e criagdo
de Centros Culturais nos Bairpos.

Documento copiado do arquivo pessoal da atriz Denise del Vecchio.
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Anexo C
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O Teato Nucleo Independente em seu veiculo durante transporte do elenco e
cenarios da pega “Robin Hood e o Xerife”. O ano provavel da foto é 1974.
Imagem cedida por Denise del Vecchio.
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O Teato Nucleo Independente em apresentagéo da pecga “Robin Hood e o Xerife”. O ano provavel da foto

€ 1974.
Imagem cedida por Denise del Vecchio.
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O Teato Nucleo Independente em apresentagéo da pega “Robin Hood e o Xerife”. O ano provavel da foto
€ 1974. Imagem cedida por Denise del Vecchio.

Elenco do Teato Nucleo Independente. Sem registro de data. Imagem cedida por Delora Jan Wright. De pé,
atras, da esquerda para a direita: Claudio da Silva, Carlos Eduardo, Denise del Vecchio, Oswaldo Ludgero,
(sem identificac@o), Marcia Telles, Alzira Andrade e Paulo Ferreira. De joelhos, no meio, da esquerda para
a direita: Cleston Teixeira e Celso Frateschi. Na frente: sentados, Marcia Mafra, Delora Jan Wright e Ciro
Mariano.
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O Teatro Nucleo Independente se apresentando em espac¢o comunitario.

Sem registro de data. Imagem cedida por Denise del Vecchio.

O Teatro Nucleo Independente se apresentando em espago comunitario.
Sem registro de data. Imagem cedida por Denise del Vecchio.
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O Teatro Nucleo Independente em apresentagéo da peca “A Epidemia de 1918". Sem registro de data.
Imagem cedida por Denise del Vecchio. A esquerda, Claudio da Silva, e a direita, Cleston Teixeira.
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O Teatro Nucleo Independente em apresentacdo da pega “A Epidemia de 1918". Sem registro de data.
Imagem cedida por Denise del Vecchio. A esquerda, Oswaldo Ludgero; no meio, Delora Jan Wright; a
direita, Paulo Ferreira.
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Cartaz da peca “As aventuras de um diabo malandro” do Teato Nucleo Independente. Imagem cedida por
Denise del Vecchio.



145

CURSO o= TEATRO

EXPRESSAO CORPORAL omnaﬂznch’o
IMPROVISACAD mscricoes ard @0=3-77

TEARONUCLED £xmose g5 8fs ey 207

PARTICIPE DO TEATRONUUEO €& DIVULQUE-O

AULAS PARTICULARES "‘VlOLAO .

mlcmc.ao MUSICAL
Mmusica PO PULHR BRASILEIRA

."5&R.c i ' 207
E ESTRADA S:\o M iug.
Igélkc(l)?q‘[(l le:?::c)ezg §l’£2‘|67|o Nvtlfo .

ESPETHCULD MusicAL * TEATk0 Nicleo
NaoC &’

u s ca PO PLULAR BRASILEINRA

TEATRONUCLED Siamomasesstuge 207

PARTICIPE €. DIVULGLE o Téatrp Nudfo

TeaTrRO - MIsICA-Adtes Plasticas
TEATRO NUCLEO

Paosgbnngio VARIADA TODO FiM DE SEMANA
na ESTRADA o€ ShoMievel 207w 29¢-929

PARTICIPE € DIVULGUE o JEAIRONel

Cartaz de divulgacao das atividades do Teatro Nucleo, na zona leste de
Séo Paulo. Ano provavel 1976. Imagem cedida por Denise del Vecchio.
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Fililpeta de divulgagéo do espetaculo “O Rio” (1974), do Teatro Nucleo Independente. Imagem cedida por
Denise del Vecchio.

O Teatro Nucleo Independente em apresentacdo da peca “Os Imigrantes”. Sem registro de data. Imagem
cedida por Denise del Vecchio. Sentado atras, Claudio da Silva; a frente, Delora Jan Wright; embaixo,
Denise del Vecchio.
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O Teatro Nucleo Independente em apresentagéo da pega “Os Imigrantes”. Sem registro de data. Imagem
cedida por Denise del Vecchio. De pé, a esquerda, Reinaldo Maia. A direita, atras, Delora Jan Wright. Na
frente, a direita, Denise del Vecchio.
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Anexo D

Entrevista com Celso Frateschi, realizada em 09/08/2018.

Entrevistador: Ademir de Almeida

Celso Frateschi: No final dos anos 60 e durante os anos 70 grupos como o
Arena e o Oficina dialogavam, de uma maneira bastante viva, com o setor mais
avancado da sociedade, que era, de alguma forma, representado pelo
movimento estudantil. O movimento estudantil era engajado no movimento
teatral. Eu comecei a fazer teatro pelo movimento estudantil. Tanto nas
universidades, como nas escolas secundaristas, havia uma pratica de teatro
muito grande. Os estudantes eram o publico que a gente sentia receber
elementos para um dialogo a partir do teatro. Para se ter uma ideia da minha
experiéncia pessoal, a primeira vez que fui ao teatro foi para ver “Arena conta
Zumbi” - fajutando carteirinha de identidade. Havia um professor que levava
grupos de 20, 30, e até 50 alunos. Eu tinha visto “Edipo Rei” e varias outras
coisas que geravam discussao. Mais tarde, eu era o cara que organizava 0S
grupos, e mantinha conversas a respeito das pecas. E essas discussées eram
extremamente organicas porque eu fazia parte do movimento estudantil, e ja
estava ligado a uma organizacdo. O teatro era uma forma de aprendizagem
politica e de discussdo da realidade muito forte, e a gente percebia que o
repertério da época dava elementos para isso. Quando vocé assiste “Galileu
Galilei”, “Duse”, “Liberdade, Liberdade”, “Arena Conta Tiradentes” ou as pecgas
do Plinio Marcos, tudo isso comovia, envolvia e gerava uma discussdo bastante
contundente entre as pessoas. E era uma forma de motivar e de convocar as
pessoas para a luta social — para a luta contra a ditadura, que recrudesceu muito
com o Ato 5. Entéo, até 1970 ou 71, nosso publico principal eram os estudantes.
Ja depois do Congresso de Ibiuna o publico foi preso! Uma prisdo de “mil”! E
esses agentes todos, que eram agentes capilares, que faziam com que o0s
teatros enchessem com o “boca a boca” estudantil, ou dessa classe média mais
ativa, também desapareceu. Ou por estar preso, ou por estar completamente
desmobilizado. E durante muito tempo a gente atravessou um certo vazio. Houve
algumas tentativas importantes que precederam a nossa ida para os bairros. A

gente vinha do Arena. E apos a prisdo de Augusto Boal, conseguimos ainda ficar
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por um ano mantendo o teatro. Depois disso eram tantas dividas que a gente
nao tinha mais “cara” para pedir para os artistas fazerem shows beneficentes, ou
quadros e obras de artes plasticas para que a gente fizesse leildes — o “buraco”
era muito grande, e o Arena sofreu um estrangulamento financeiro muito forte. A
cidade deixou de ter aquela vibracdo e passou a viver sob uma tensdo muito
grande. O Teatro Sdo Pedro, que era de um grande intelectual militante -
Mauricio Segall - tentou fazer um foco de resisténcia com alguma estrutura. Ele
pegou o pessoal vindo do Arena — a gente, mais o Antonio Pedro e o Fernando
Peixoto, que tinham trabalhado nos ultimos tempos no Arena, saidos do Oficina
- 0 pessoal do Oficina: Renato Borghi, Esther Gées, Sérgio Mamberti, ou seja,
um pouco daqueles atores e artistas que estavam meio que “perdidos”, e formou
um elenco fixo 14 no Sao Pedro. Até 1973, ou 1974, foi o que “segurou” a gente.
Mas também porque o repertério passou a interessar, feito de sucessos como “A
longa noite de cristal”, “O interrogatério”, o préprio “Frei Caneca”, a “A Semana”.
Ou seja: nosso tema ndo interessava mais ao publico classe média, que estava
empolgado com o “milagre econémico”. A classe média mudou sua qualidade, e
a gente percebia que ndo tinha mais com quem dialogar. L& no S&o Pedro, eu ja
tinha sido preso, no palco, com “A Queda da Bastilha”. E o Mauricio Segall
também ja tinha sido preso anteriormente, estava respondendo a um processo,
foi condenado e passou um tempo cumprindo pena pela justica militar. E isso
enfraquece. Nao tem como néo enfraquecer... E ainda havia a censura. Eu me
lembro que no Sao Pedro, “A Queda da Bastilha” foi muito censurada e
“recortada”. E a gente chegou a montar um texto do Enrique Buenaventura, “Os
Dois Homens na Mina”, que também foi censurado. E ndo tinha como o Mauricio
Segall segurar um grupo de oito pessoas, pagando salario - que era o que ele
fazia - dando suporte para tudo isso. Por mais condices que ele tivesse... Ele
teria que vender a obra do pai, ao invés de criar esse museu maravilhoso que
ele criou, que é o Museu Lasar Segall. Entdo, a coisa parou por ai. E quando
parou, nos restaram duas opc¢des: ou entrar no mercado, ou radicalizar nossas
experiéncias.

Ademir de Almeida: Eu queria fazer uma pergunta antes de vocé avancar na
histéria. Sobre esse seu primeiro contato com o teatro, vocé falou que foi por
meio de um professor que levou a turma da escola para assistir... J& havia ai

alguma conexao com as organizacgdes politicas da época?
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Celso Frateschi: Nao. Pelo contrario: o professor que me levou ao teatro era de
extrema direita... Foi quem me denunciou. Eu “peguei” o Decreto-Lei n® 477 por
causa dele. E ndo consegui mais estudar em escola publica por causa da
denuncia dele. Mas existiam professores engajados. Porém a participa¢do mais
organica se dava no nivel do movimento estudantil, propriamente dito — restrito
aos secundaristas, no meu caso. Eu fui preso pela primeira vez, quando tinha
dezessete anos, pela OBAN - Operacédo Bandeirante. Nao existia ainda o DOI
CODI - Destacamento de Operacodes de Informagéo - Centro de Operacoes de
Defesa Interna. O DOI CODI € a institucionalizacdo de uma milicia bancada por
empresarios - por quem fazia o “trabalho” junto com os militares.

Ademir de Almeida: Qual foi a situacdo dessa prisao?

Celso Frateschi: Eu era um quadro da ALA secundarista, da ALA Vermelha, do
PC do B. Para ser bem sincero: eu adorava me inteirar das estratégias... Como
um moleque de dezessete anos. Eu fui para ALA, como poderia ter ido para
qualquer outra... Como sou sao-paulino, mas poderia ter sido corintiano. Nao
tinha tanta clareza das diferencas estratégicas. Apesar de que era obrigacdo da
gente discutir estratégia. A ALA defendia uma unidade nacional — toda a teoria
do PC do B um pouco mais radicalizada. A diferenca entre o PC do B e a ALA,
€ que a ALA propunha taticas mais violentas do que o PC do B, na época. Essa
primeira priséo foi pela ALA. Foi uma queda grande. A primeira grande queda da
ALA — com mais de quarenta pessoas presas numa madrugada... Por delagéo.
Eu, como era menor de idade, fui até “privilegiado”. Fiquei, acho que, umas trés
semanas preso. O pessoal ficou bem mais tempo. O Alipio Freire ficou sete
anos... O Renato Tapajés... Pessoas, inclusive, ligadas a area artistica: literatura,
cinema etc. J4 era um quadro muito violento. Ja era a barbarie, com toda a forca
gue veio com o Ato 5. Mas, voltando ao teatro, na segunda vez que eu fui preso
- certamente, também por delacao, - ja ndo me incomodava muito, porque sabia
que, dos casos, eu era 0 mais simples de se livrar. E 0 que tinha menos risco de
tomar muita porrada. Nessa segunda vez, porque era artista — um jovem artista
ligado ao Teatro Sdo Pedro. E na primeira vez, porque eu era “uma crianga”.
Entado, eu sabia que era, de alguma forma, uma “ficha a ser queimada” para nao
cair a organizacdo como um todo. Até checarem os meus pontos, daria tempo
para as pessoas perceberem que havia alguma coisa errada. Mas isso nao tem

nada a ver com teatro, tem a ver com organizacdo. Se bem que, por exemplo, o
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Teatro Jornal — que a gente fez ainda no Arena — foi como um rastilho de pdélvora,
“pipocando” em “tudo quanto é lugar”’, com muita rapidez. Acho que em menos
de seis meses tinhamos mais de quarenta grupos de Teatro Jornal, centralizados
la no Arena. Porque a gente sabia que com a prisdo do Congresso de Ibina se
destruiu toda a organizagao estudantil. E o Teatro Jornal era como uma “varinha
de vudu”: a gente apresentava, e falava “pode fazer teatro”! O pessoal chegava,
comecava a fazer teatro, fazia uma peca, e, ha segunda, estava organizando o
DCE, o Centro Académico ou alguma coisa assim. Ou seja: tinha uma funcao
politica, sim. Que ndo era uma fungéo preparada, planejada... Mas que acabou
funcionando como uma estratégia de reorganizacdo do movimento de esquerda
estudantil daquela época. E a segunda vez que eu fui preso foi justamente por
ISSO: porque eu seria uma pessoa que, supostamente, aliciaria quadros para a
ALN - Alianca Libertadora Nacional. J& ndo tinha mais nada a ver com o PC do
B. E eu também ja néo tinha ligacdo organica com nenhuma organizacdo nessa
época. So fazia teatro.

Ademir de Almeida: Como vocé chegou ao Arena?

Celso Frateschi: Eu fui parar no Arena fazendo um curso. A Heleny Guariba...
Morta... E louco, porque vocé pega o pessoal do Arena, mais de 50% foram
presos, mortos ou exilados. Barra pesada, mesmo. A gente fala hoje, e parece
que € “sO” histoéria, parece uma coisa distante. Mas num grupo de 15 ou 20
pessoas: eu, preso; Dulce Muniz, presa; Hélio Muniz, preso; Denise Del Vecchio,
foi presa também; Heleny Guariba, desaparecida; Augusto Boal; preso, torturado
e exilado. Ou seja, grande parte das pessoas teve um contato direto e brutal com
a repressao, fazendo teatro. Coisas malucas... E ali, eu fui fazer esse curso... Era
um curso de um ano de duragdo, com a Cecilia Thumim responsavel por
Stanislavski, e a Heleny Guariba responsavel por Brecht. Era um curso
fantastico, e quando terminou a gente ficou meio sem ter o que fazer. E entéo,
pedimos ao Boal para pesquisar uma coisa que ele ja tinha contado para a gente,
gue era o Teatro Jornal. Contou assim, num jantar, num boteco... Ele queria que
no Arena, todas as segundas-feiras, se fizesse uma “revista teatral’ - um jornal,
discutindo as noticias principais, para que o bancario e o pessoal que trabalhava
no centro, pudesse ir la no Arena e se informar. Essa era a ideia. Seria um Teatro
Jornal, literalmente. E a gente falou: “nos deixe pesquisar um pouco essa ideia”.

Ele a tinha abandonado, justamente, por causa da censura. Com censura prévia
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era impossivel se esperar trinta dias, para noticiar o que esta acontecendo hoje.
A ideia era que se trocasse as noticias toda a semana. E a gente comecou a
fazer essa experiéncia - eu, Edson Santana e a Denise Del Vecchio, hum
primeiro momento. Depois entraram a Dulce Muniz, o Hélio Muniz e o Elisio
Brandao, mais tarde, para fazer o espetdculo que o Boal organizou. E essas
experiéncias comecaram a dar super certo. A gente apresentava como ensaio
aberto, e mudava, a cada quinze dias, o0 espetaculo. Era um jornal quinzenal. E
comecou a ir muita gente. Tanto, que no comeco a gente distribuia senhas para
a entrada — porque era clandestino, estdvamos sob censura — mas depois isso
comecou a ficar complicado. A ponto do Boal “se tocar” ... Alias, o Gianfrancesco
Guarnieri foi o primeiro a “se tocar”. Ele foi ver o espetaculo e adorou. Ele falou:
“Isso aqui precisa mexer...” O Boal foi ver em seguida. E quando viu — génio
como ele era — falou: “Aqui tem um instrumento legal pra caramba!” E estruturou
0 espetaculo com as noticias mais “teatrais” e mais contundentes, que poderiam
permanecer. Construiu as técnicas do Teatro Jornal, e escreveu aquele panfleto
maravilhoso, “Categorias do Teatro Popular”, inventando, segundo ele, a nova
categoria, que era o povo fazendo seu préprio teatro, sem nenhuma
intermediacao. Ele brincava com a gente dizendo: que o Teatro Jornal era a “pré-
histéria” do Teatro do Oprimido. E € verdade: porque esse conceito de eliminar
a intermediacdo - ou seja, do povo, ou do publico, assumir esse papel
protagonista na cena - é a ideia basica de todo o Teatro do Oprimido. Vocé
passar a técnica para o cara se auto representar. E foi assim que a gente entrou.
E ai ficamos. O Teatro Jornal fez um baita sucesso. A gente fazia no mezanino
do Arena, onde tinha o Areninha... Havia dois teatros l4. Quando eles foram para
a Argentina, o Boal levou a gente junto. Fomos para a Argentina e para o
Uruguai, e quando voltamos, comegamos a preparar a viagem para Nancy, na
Franca. Foi quando o Boal foi preso, num ensaio do “Arena conta Bolivar”. E ai
foi muita discussao, e juntou o pessoal da “cabega” do Arena mais o Jack Lang,
e resolveram usar a viagem para denunciar a prisdo do Boal |a fora, e tentar que
ele fosse libertado ou exilado. Nos encontramos com ele no final da viagem, em
Paris. Ele passou uns dias em Roma também. E a gente se programou para dar
continuidade aos trabalhos do grupo. Ele queria muito que a gente montasse o
“Arena conta Bolivar’. Mas a gente nao teria condigao. E era um espetaculo que

propunha a luta armada, claramente. O Boal era divertidissimo. Quando a gente
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Ihe perguntava: “Boal, como vocé se qualifica?” Ele respondia: “Comunista,
marxista, leninista, apostdlico, cubano.” E ele era mesmo! Ele tinha essa coisa
de perceber onde devia estar organico. Independente, de estar organico, ou néo,
ele pensava a sociedade como um todo. E foi assim até o fim da vida dele.
Quando o Teatro de Arena comecgou a “fazer agua”, a gente ainda montou um
espetaculo que lotou a casa: “Doce América, Latino América” — que eram cenas
de Teatro Jornal historicas. Como a censura, nesse momento, estava ainda mais
brava, a gente pegava um pouco da histéria da América Latina e fazia um
espetaculo. Esse trabalho tinha coisas muito bonitas e coisas bem estranhas.
Era bem irregular. Tinha musicas lindas do Théo de Barros, do Carlinhos Lyra...
Era bem interessante. Mas ndo segurou. E como a gente ndo suportava mais a
divida, vimos que ndo tinha mais jeito, e fomos para o Teatro Sdo Pedro. La no
Sé&o Pedro, montamos “Tambores na Noite”, do Brecht - que causou uma briga
com setores da esquerda, por incrivel que pareca. Falavam: “Pd, qual é? Vocés
vao para uma coisa positiva, e de repente questionam o revolucionario?” Tinha
um pouco essa questdo, que eu acho extremamente interessante, e que a
prépria peca coloca, mas que ndo agradou a todos 0s nossos companheiros da
organizacdo. Acharam que era uma peca hesitante. Que era uma peca que
vacilava.

Ademir de Almeida: Como foi 0 processo de montagem dessa peca?

Celso Frateschi: A montagem de “Tambores da Noite, para ndés, foi uma aula.
O primeiro texto que o Fernando Peixoto mandou a gente ler foi “Sobre a
Contradi¢ao”, de Mao Tse-Tung. E a partir dessa primeira aula de dialética, de
materialismo histérico-dialético, a gente analisava o texto da peca. Um trabalho
de analise muito legal por tentar entender o texto historicamente, a partir das
contradicbes. Nao era um texto da fase marxista do Brecht, mas era
extremamente interessante. E o Fernando era um cara que vinha com
experiéncia e informagfes muito sélidas sobre Brecht. Era um dos caras que
mais tinha estudado e se aprofundado nas questdes brechtianas. Mais até que
0 Boal. A formacdo do Boal, se vocé pensar bem, vem do drama social
americano. Se vocé pegar as primeiras pecas do Boal, ainda tem muito do
playwriting, do realismo americano, ali presente — o que muda muito com 0s
Seminarios de Dramaturgia. Outro dia fui chamado para uma leitura de uma peca
gue ele escreveu para o Teatro Experimental do Negro, do Abdias Nascimento.
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Era um texto bem interessante, porém mais proximo de Nelson Rodrigues, do
que de Brecht — e que mostrava um lado da formacéo do Boal, que depois ele
traduziu em outra coisa. O Sistema Coringa é, sim, uma traducdo do
estranhamento, do distanciamento. Mas em relacdo a pressupostos brechtianos
mais consistentes, me parecia que o Fernando Peixoto era o craque. E para a
gente foi uma continuacéo de estudo. Porque nos, do Nucleo, ndo fizemos escola
de teatro. Fizemos um curso de um ano com a Cecilia e a Heleny. Nenhum de
nés vinha da Escola de Arte Dramética, ou de qualquer outra escola. A gente se
formava no grupo. E o convite do Fernando Peixoto para trabalhar com a gente
era também em razdo desse estudo. La no Teatro Sao Pedro ja ndo havia mais
espaco para o Teatro Jornal. A gente s6 vai retomar a perspectiva do Teatro
Jornal, como inspiracdo, com a pec¢a “A Epidemia”, que se passava em 1918, e
na qual a gente inseria noticias do nosso tempo. A gente trabalhava o cotidiano
do operério brasileiro, noticiado nos jornais atuais, como base das cenas. Mas ja
nao era esse pique de pegar as noticias de hoje e apresentar amanha. Porque
no Teatro Jornal do Arena eram noticias que ficaram cristalizadas por conta da
prépria censura. Mas quando a gente ia para outros lugares apresentava noticias
do dia, e em lugares dos mais insélitos - do restaurante universitario, a sala de
anatomia da Medicina... Com aquele cheiro de formol horrivel, mas a gente fazia!
Eram as noticias que interessavam, e era uma coisa muito mais performatica, de
agitacdo e provocacao politica mais cotidiana. S6 que a gente ndo tinha mais
esse espaco. E ndo tinha nem pessoas interessadas em assistir, € nem
estruturas que permitissem a gente fazer espetaculos nesses lugares. A gente
continuava fazendo teatro nos bairros, levando um ou outro espetaculo. Mas foi
um movimento truncado nesse periodo do Teatro Sao Pedro. O Mauricio Segall
fez uma ultima experiéncia com a montagem de duas pecgas operarias: “Dois
homens na mina” e “Os pintores de cano”, uma peca alema. A primeira, foi
censurada, a segunda entrou em cartaz. E houve um ultimo ato, meio que
desesperado, no primeiro de maio de... 1974, acho. Ele falou: “Vou fazer o
espetaculo, de graga, para os operarios.” E ndo apareceu ninguém. Com isso, 0
Mauricio falou: “Nao adianta eu ficar batendo, aqui, em ferro frio.” Foi uma
desmobilizacdo muito forte organizada pela represséo. E a gente percebia que
tinha ido para os bairros no momento em que o movimento social se deslocava

para os bairros — ou renascia nos bairros. Vocé tem, objetivamente, dentro da
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esquerda — e talvez muito pela autocritica feita na prisdo - a necessidade de se
fazer um trabalho de base, um trabalho de conscientizacdo mais massivo e junto
as classes populares. E ai comeca uma coisa muito forte que é o Movimento de
Educacao de Base, que acontecia em igrejas e algumas associacdes de bairro
— feito por nés, o pessoal da esquerda, que se dispunha a essa militancia. Na
sequéncia, 0s movimentos, propriamente de bairro, comecam a se estruturar -
moradia, agua e esgoto, conducdo etc. — combatendo, de alguma forma, a
estratégia de desenvolvimento urbano proposta pela ditadura, baseada na
especulacdo imobiliaria. E sofrendo com isso, inclusive, porque certas vezes a
gente era usado, e acabava “contribuindo” com a especulagdo imobiliaria. Os
especuladores compravam e construiam em terras, propositalmente, ao lado de
outras faixas de terreno vazia. Mais tarde, eles mesmos, estimulavam invasdes
nessas areas vizinhas. Os movimentos organizados ocupavam essas terras e
iniciavam presséo por melhorias. Quando o Estado realizava as melhorias que
o povo reivindicou, os imoéveis dos especuladores eram valorizados. E uma tatica
usada até hoje. Talvez menos...Porque ndo ha mais tanto espago urbano vazio.
Depois do Movimento por Moradia, comecou a se estruturar o Movimento Contra
a Carestia — que teve seu auge entre 1975 e 1976 — ou Movimento Contra o
Custo de Vida, para o qual criamos varias manifestacées importantes. A gente
estava inserido nisso. A gente achava que o teatro devia se inserir nisso. Por
isso que a gente acabou fazendo apresentacfes, durante 0 ano, em VAarios
bairros — um més, um més e meio, ou dois, em cada regido. Passamos por
Guarulhos, Osasco, zona sul (Teatro Paulo Eiré), Penha... A Mboca nao nos
interessou, porque ja era mais centralizado... E S&o Miguel. A partir dessas micro
temporadas e cursos em cada regido, avaliamos em que local conseguimos
dialogar mais, e resolvemos ficar na Avenida Sao Miguel. Conseguimos alugar
uma oficina que estava vazia, e fizemos nosso teatro la, onde ficamos por cerca
de cinco anos.

Ademir de Almeida: Durante esse periodo de itinerancia vocés estavam
sediados no Bixiga ou no Teatro Sao Pedro?

Celso Frateschi: No Bixiga. J& tinhamos saido do Teatro Sdo Pedro e nos
sediamos no Bixiga - ao menos, uma parte de nés. A Dulce Muniz nédo foi — ela

migrou para um outro tipo de inser¢éo. O Hélio Muniz também n&o. Quem estava
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com a gente era eu, a Denise... O Edson Santana ficou um tempo e depois saiu.
E Ia, outras pessoas foram se agregando ao grupo.

Ademir de Almeida: Queria fazer uma pergunta sobre a fase de vocés no Teatro
S&o Pedro: eu li, na entrevista que vocé concedeu ao pesquisador Eduardo de
Campos Lima, que no Sao Pedro aconteciam reunides com alguns intelectuais
da época para discussfes sobre as montagens que seriam realizadas. Como se
dava isso?

Celso Frateschi: O Mauricio Segall fazia discussao de repertorio. Eu me lembro
de uma, muito importante, em que havia duas pecas em questdo: Frank 5, de
Friedrich Durrenmatt, e Lorenzaccio [de Alfred Musset]. Era para decidir
repertério - 0 que seria mais pertinente se colocar em questdo naquele
determinado momento. E essa foi uma discussdo que ficou “pau a pau”. O
Fernando [Peixoto] defendia o Lorenzaccio. Eu ndo me atentava muito para a
nossa “constelacao intelectual”. Mas me lembro que Victor Knoll, [José Eduardo]
Gianotti participavam, acho que o Fernando Henrique Cardoso participava... O
Roberto Schwarz participava... Toda a nata intelectual, de alguma forma,
contribuia nessas discussdes. E eu me lembro porque participei delas. Ouvindo,
evidentemente, porque eu era muito moleque. Esse contato com os intelectuais
era mais facil do que é hoje. Havia um interesse matuo, mais claro. A Heleny
Guariba, durante o curso no Arena, levou varios intelectuais para conversar com
a gente. O Florestan Fernandes esteve com a gente mais de uma vez. Havia
essa proximidade de uma maneira mais natural. E isso quase voltou a acontecer
durante o comeco das discussdes do Movimento Arte contra a barbéarie, quando
alguns intelectuais se aproximaram de novo. Mas eu n&o sinto isso tédo organico
hoje. J&, naquele periodo, havia essas discussfes de repertorio que o Mauricio
Segall promovia, como a discussao sobre o Frank 5, que o Fernando Peixoto
também gostava — tanto que dirigiu a peca, e dirigiu muito bem. O Fernando
sempre dialogava com textos néo originalmente marxistas - e era bem legal isso.
Essa € uma preocupacio que a gente tem aqui no Agora. A gente estuda Brecht,
mas quase ndo monta. Muitas vezes, preferimos usar autores que tém outra
estrutura de pensamento. Dostoievski, por exemplo, que ndo tem nada de
brechtiano, mas a gente dialoga bem com ele, a partir de um ponto de vista
critico. Acho que trabalhar com uma estrutura de pensamento diferente € uma

pratica saudavel.
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Ademir de Almeida: E quando Reinaldo Maia entra na historia de vocés?
Celso Frateschi: O Maia aparece nesse momento em que a gente esta indo
para o bairro. Ele se junta a gente quando estamos la em Sao Miguel. Ele fez
com a gente a pega “Os dois homens na mina” ... N&o lembro se a primeira, ou
a segunda versao. Acho que foi a primeira, mesmo. A gente chegou a fazer essa
peca nos bairros, e funcionava bem. Fizemos em muito altar de igreja... Era
divertido. Fizemos também uma temporada no pordo do Teatro Ruth Escobar.
Mas o Maia apareceu nesse momento... E depois ele virou um quadro do grupo,
e trabalhou bastante. Ele fazia “Os Imigrantes”, uma pega que foi desenvolvida
a partir de uma cena de “A Epidemia”. Bom, vocé conheceu o Maia... Era um
cara de posicdes bastante contundentes. Ele acabou namorando, e quase se
casando, com a filha do Pastor James Wright, um dos integrantes do triunvirato
religioso que apoiava as lutas contra a ditadura: Dom Paulo Evaristo Arns, o
rabino Henry Sobel e ele. Nos atos ecuménicos eles sempre se manifestavam.
O Maia era um cara que foi muito querido e muito importante para a gente nas
discussdes. Metddico, provocador, radical em suas posi¢des... Isso tudo
movimenta um grupo. E, ao mesmo tempo, muito carinhoso. Faz falta, ele aqui.
E depois o Maia foi parceiro meu, quando fui secretario aqui em Sao Paulo. Foi
diretor do departamento de teatro e me ajudou muito.

Ademir de Almeida: Vocé poderia falar um pouco mais sobre as acbes que
vocés desenvolviam na periferia com o Ndcleo Independente?

Celso Frateschi: Quando a gente, com o Nucleo Independente, foi para a
periferia, levamos a pecga “A Epidemia”. Esse espetaculo foi construido com uma
metodologia bastante influenciada pelo Enrique Buenaventura. Eu e Denise Del
Vecchio tinhamos ficado um més em Cali, com um espetaculo do Cesar Vieira.
E foi um més bastante proveitoso, acompanhando os ensaios e tomando umas
“‘porradas” do Enrique. Eu me lembro até hoje do “pau” que ele deu na gente, por
conta de “O Evangelho Segundo Zebedeu” — que era uma montagem de Santo
André. O Enrique falava assim: “Eu ndo entendi... Canudos ndo era um
movimento do interior do Brasil?... Capoeira? “. Respondiamos que tinha a
capoeira, porque era também uma luta escrava, e tinha uma certa estética. E ele
dizia: “Vocé ndo pode mexer numa construcdo de cultura popular de forma
leviana.” Era muito bom! Por favor, ndo escreva isso porque pode pesar contra

o ldibal Piveta, que € muito querido. E nem era direcédo dele. Quem dirigiu foi o
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Silnei Siqueira. E funcionava cenicamente. Mas o Enrique dizia que, mesmo
funcionando cenicamente, era importante utilizar elementos culturais que
dissessem respeito ao povo sobre o qual se estava trabalhando. Era muito legal
o rigor dele! E ele tinha por 14 a organizagédo do Teatro Independente — que era
um icone para nés. Apesar de que, aqui no Brasil, era uma coisa natural. Mas la
eles assumiam isso “batendo no peito”, assim também como fazia no Uruguai o
El Galpon. Eles nao tinham nenhum problema em dizer: “Eu quero que os atores,
aqui no Teatro Experimental de Cali, tenham um outro trabalho, além do teatro.”
E ndo apenas por isso ser uma necessidade, por conta da sobrevivéncia. Mas
por ser uma necessidade de o ator ficar em contato com o mundo. Havia entre
esses atores: cabeleireiros, estudantes, enfim... A maior parte deles tinha uma
outra profissdo em meio periodo, e nos outros periodos se dedicavam ao TEC.
O Enrique falava que era importante que o ator mantivesse uma relagdo com a
vida cotidiana, porque o teatro tinha que dialogar com isso. Essa era a primeira
coisa que a gente achava legal. E o pessoal do El Galpén era a mesma coisa.
Até hoje, os atores geniais desse grupo tém uma outra profissdo além do teatro,
e veem isso com uma certa naturalidade. Aqui no Brasil, no nosso padréo de
teatro burgués, é quase que vergonhoso vocé dizer que faz outra coisa além de
estar no palco. E como se vocé fosse um péssimo ator, se desenvolver qualquer
outra atividade. E por isso, se acaba optando por fazer televisdo, comerciais...
N&o seria melhor trabalhar em outro lugar e manter alguma relagédo com a vida?
Era essa a teoria do Enrique Buenaventura, que, para nds, era provocativa e
interessante. E, além desse principio, havia a pratica criativa que eles
desenvolviam, chamada por eles de “trabalho coletivo” - que se diferenciava
muito da “criagdo coletiva” - que era uma constru¢do consciente, ndo sé do
espetaculo, mas da divisdo de trabalho para o espetaculo. Se baseava em uma
organizacdo por comissdes. Havia a comissdo de dramaturgia, comissao de
producéo, comissdo de cenario e figurino, enfim... Eram varias comissfes que
se formavam. E nés fizemos a construgao do espetaculo “A Epidemia” com essa
estrutura, radicalmente. Tinha gente que ndo participava como ator. Eram uns
caras da USP, outras pessoas egressas da prisao, gente que estava procurando
ir para os bairros — entdo, houve muita colaboracdo. Eu e o Paulo Mauricio
coordenavamos a dramaturgia, mas até chegar a versao final houve cinco ou

seis versbes do texto. Porque era muita conversa, muita discussao... E
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discussbes conceituais, solidas e fundamentadas, que deram uma qualidade
bastante interessante ao espetaculo. Esse processo de criacdo coletiva e de
teatro Independente, a gente tentava radicalizar no Nucleo, que era um grupo
grande, com muitas pessoas — com toda a dificuldade que representa esse tipo
de grupo, por conta da diversidade que vocé tem. Eramos, ao todo, quase vinte
pessoas. Alguns que so participavam das discussdes de dramaturgia, outros que
s6 vinham ver os exercicios praticos e palpitar — que era o pessoal mais ligado
a comisséo de direcdo do espetdculo. E esse processo partia também de um
ponto de vista de esquerda: ndo se tratava de eliminar a fungdo — como na
criacao coletiva, onde se pressupunha uma coisa um pouco mais solta, mais
anarquica — mas de socializar essas funcdes, dessacralizando-as. E, ao mesmo
tempo, proporcionar um envolvimento maior de todo o grupo nessas fungoes,
que as vezes, se tornam completamente paralelas, por conta da divisdo de
trabalho que a burguesia criou para produzir com mais rapidez. A questdo do
tempo, da rapidez, aqui, evidentemente, a gente nao resolvia — porque nao era
essa a nossa proposta. Entdo, quando resolvemos ir para o bairro, decidimos
por uma relacao independente - por isso 0 nome do grupo: Ndcleo Independente.
E independente do que? Das préprias organizacdes de esquerda. No grupo
havia varios egressos da ALN, da ALA, de varias organizacdes... E egressos de
nada também, mas que estavam la. Queriamos manter uma postura critica como
movimento cultural, e por isso ndo nos vincularmos a nenhuma organizacao
diretamente — nem partidaria, nem popular. Dialogavamos com todos eles, mas
mantinhamos uma posicao independente — 0 que gerava bastante discussao.
Porque nao existia s6 o grupo de teatro, também tinhamos atividades de outras
linguagens artisticas como mdasica, artes plasticas, além de outras agoes.
Tinhamos também um jornal, que chegou a ter duas ou trés edicdes, e se
chamava “Espalhafato” — que discutia, ndo arte, mas o movimento popular. A
gente brigou muito para se manter independente. Na época havia a questdo da
oposigao sindical, principalmente, dos metalurgicos. Foi uma “guerra” muito
interessante para se tirar o Joaquinzdo, uma figura “mitica” como pelego. Ele
manteve o Sindicato dos MetalUrgicos de S&o Paulo nas rédeas durante
décadas, e surgiu um movimento de oposi¢do sindical muito grande, a partir do
que estava acontecendo no ABC. N&o havia ocorrido ainda nenhuma grande

greve, mas a agitacao estava comecando a acontecer. Depois do Movimento
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Contra o Custo de Vida houve um novo deslocamento da movimentagao social,
dos bairros para as fabricas, e para os sindicatos. E dentro da oposicao sindical
havia varias tendéncias, e havia uma pressdo muito grande para que a gente se
alinhasse. Mas a gente fazia questao de manter uma posi¢ao independente. No
proprio movimento de bairro havia véarias organizagfes, varios embribes de
organizacbes, e varias pessoas tentando fazer com que aquilo tudo se
desenvolvesse. A igreja era uma forca muito grande, mas existiam outras
tendéncias que queriam, de alguma forma, controlar, ou, ao menos, dar diregao
para aquilo. E a gente fazia questdo de manter a independéncia. O “Espalhafato”
sempre foi um jornal independente, e tomou muito “pau” por manter essa
postura. Sairam dois numeros de uma revista que se chamava “Teatro Dois”.
Foram dois grupos independentes que se reuniram e fizeram essa revista, e nela
havia uma discussao extremamente interessante: alguns achavam que o artista,
ou a pessoa que fosse trabalhar nos bairros, deveria se mimetizar com o bairro.
E a gente era contra isso. Nés somos da classe média, somos artistas, temos
todos 0s nossos vicios, mas somos isso - € ndo outra coisa. Havia, inclusive,
uma anedota, embora seja uma histéria verdadeira, sobre um “cara” que tinha o
seu Passat — afinal, era um classe média da época — e quando ira para o bairro,
chegava antes, deixava o0 carro, trocava de roupa e chegava a pé. E
descobriram. E o “cara” tomou o maior cacete, porque acharam que era policial
infiltrado. E ele ndo era! Era um cara legal. Mas tinha essa coisa de tentar se
mimetizar, e a gente achava isso uma besteira. Tanto que a nossa diferenciacao
acabava aproximando pessoas que tinham “grilos” com aquele modo de vida,
que também era burgués apesar de serem operarios, afinal a ideologia era a
mesma. E as pessoas se aproximavam tratando a gente quase como padres
num confessionario: para pedir conselho, falar. Percebemos entdo, coisas
bastante desagradaveis da vida familiar dessas pessoas. E achavamos
importante manter a nossa independéncia até para poder falar para eles: “tenha
confianga, eu sou diferente”. Os modos e costumes da época eram muito
diferentes de agora: homem usar brinco, por exemplo, era um choque. Hoje a
periferia toda esta de brinco, mas naquela época nao. A questdao LGBT nao
estava ainda em pauta, e assumir uma condigcdo homossexual nesse ambiente
era uma coisa estranha, embora importante. Era importante porque era uma luta.

Talvez néo fosse a principal naquele momento — porque havia uma luta contra a



161

ditadura. Mas além da ditadura, existiam ainda opressfes contra a mulher, contra
0 negro e contra os LGBTs — que nem eram, ainda, chamados assim. E a gente
topava enfrentar essa discussdo - 0 que era importante porque abria
possibilidades. E acabavamos fazendo um trabalho cultural mais amplo, para
além do teatro — principalmente com o jornal, com os debates e com essas
conversas. Enfim....O jornal acabava sendo um instrumento de acdo cultural
bastante importante.

Ademir de Almeida: Vocés dialogavam com outros grupos de teatro?

Celso Frateschi: Sim. Havia um movimento grande, de uns quinze ou vinte
grupos. Alguns com mais projecdo, como o Cesar Vieira e 0 Teatro Popular
Unido e Olho Vivo, que ja existia, e com o qual a gente dialogava bastante. E
discordava por vezes. O Cesar tinha um posicionamento bastante soélido, e dizia:
“0 que importa aqui, é a gente reforgar o movimento social. A minha pec¢a € uma
forma de juntar gente para discutir - ndo necessariamente a peca. Se ha um
problema de esgoto nessa regido, eu posso fazer uma peca que vai falar sobre
o Corinthians, mas a gente vai discutir sobre o esgoto — que é o que importa
aqui.” Ele tinha, e tem ainda, essa postura, que é bastante interessante e
respeitavel. Nés, entretanto, pensavamos diferente: achavamos que o teatro
tinha que ser teatro. As questdes que a gente queria discutir eram as questdes
que a peca colocava. Existiam também outros grupos, como o do Hélio Muniz, o
Trugues e Traquejos — que também era importante. Havia também o Galo de
Briga, o Forja — grupo do Tim Urbinatti, I& no Sindicato dos Metallrgicos. A
revista Teatro Dois ndo era do Nucleo Independente — nés apenas
participavamos dela. Os dois nimeros que sairam contaram com a participacao,
por meio de textos e artigos, de varios desses grupos. A pauta era muito
discutida por esse conjunto de coletivos, e existia um movimento grande de troca
de experiéncias. Havia um grupo de Maua, outro de Ribeirdo Pires - que eu acho
até que o Luis Alberto de Abreu fazia parte. Era um movimento grande, e apesar
de ndo haver uma unidade, existia muita discussdo e vibragdo, mesmo nas
diferencas.

Ademir de Almeida: Na entrevista para o pesquisador Eduardo de Campos
Lima, vocé fala sobre um “choque estético” que se deu quando vocés iniciaram

um trabalho de teatro com moradores de periferia. Como ocorreu isso?
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Celso Frateschi: Isso apareceu, justamente, no curso que realizamos na Penha,
em Sao Miguel Paulista. Nesse curso nos realizavamos improvisacdes quase
“cepecianas”. Era o que a gente tinha aprendido com o Arena: “como é seu dia
na fabrica”, “como € seu dia na escola” ou “como é seu dia na familia”. Era quase
um “psicodrama” ou um “teatro férum”, que pegava a realidade cotidiana dos
participantes e colocava no palco. E isso era legal, funcionava. E sempre com
muita gente — chegava a 150, as vezes até 200 pessoas participando do curso.
Por isso a gente se dividia em grupos menores, com trinta, quarenta ou vinte
pessoas. E aconteceu que um dos nossos comecgou a deixar as improvisagoes
com “tema livre”. E isso comegou a dar um resultado interessante, porque a
realidade aparecia de uma forma mais fantastica. Uma das histérias que
apareceram, foi a de um sujeito que estava no 6nibus, com muito calor, e ele
abre a janela, coloca o braco para fora, e passa um caminhéo e arranca o brago.
O sujeito, com o outro braco, aciona o sinal para descer, desce, pega o braco de
volta, recoloca no lugar e d4 uma porrada no motorista do caminhdo. Era uma
coisa meio “super-homem”, extremamente interessante, e que foi se repetindo.
E a gente percebia que, em primeiro lugar, era divertido. Saia do melodrama
socialista e acabava envolvendo a turma em conversas interessantes. Até que
uma parte do grupo, que depois se tornou uma dissidéncia do Nducleo
Independente e, por incrivel que parec¢a, contava com a participacdo do Walcir
Carrasco, desenvolveu uma histéria que era genial: um sujeito tinha uma dor
debaixo do braco e vai para a fila do INPS. Ao ser atendido, o médico lhe fala
gue ele estava com um problema no coracgao, e que precisava de um transplante.
E roubam o coragéo do sujeito! A historia se chamava: “Roubaram meu coragao”.
E na maluquice da proposta, o sujeito tinha dez minutos de vida para resolver
esse problema. E ele decide ir até a policia denunciar o roubo do coracdo, mas
o delegado protela a situacao até ele morrer. E o grupo fazia essa histéria por
meio de uma série de flashbacks, que mostravam esses varios momentos. A
primeira cena era na delegacia, e era divertidissima. E, ao final, se descobre que
0 médico que o atendia fazia parte de uma organizacgao internacional de trafico
de 6rgaos. Era de uma “bagunca”, e de uma coisa tdo maravilhosa! Eu me
lembro que a gente fazia “Os Dois Homens na Mina” e, na sequéncia, eles faziam
essa “histoéria do coragao”, em circuitos que organizavamos nos bairros, e as

nossas discussdes pos-peca eram maravilhosas — mas, as deles... Eram geniais!
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Porque a discussdo da realidade era muito mais vibrante, e tinha uma
comunicacdo muito mais direta. E a gente percebia isso também na musica.
Véarios preconceitos cairam. A cultura dominante é a cultura da classe
dominante, mas a arte que é produzida, as vezes, de alguma maneira, quebra
essa maxima. Havia um pessoal que se chamava “Tomé e Simao”, e que depois
virou “Sacha e Raberuan” — quando eles ficaram mais famosos. Eles trabalharam
muito. Eram dois operérios, e se conheceram no banheiro! Um comecou a
assoviar, e o outro fez um contracanto... A cena jA é bonita. Enfim, eles
comecaram a conversar e viraram uma dupla, que tinha todos os elementos de
uma musica sertaneja — porém, extremamente, elaborada. Tanto em letra, como
em musica, e de extrema qualidade. E nés faziamos essa discussdo sobre o
papel do receptor da arte: o artista € extremamente potente porque “coloca” o
signo. Mas mais potente € o expectador que traduz, ou ndo, o signo. Entao, qual
€ o papel do expectador ai?

E, um pouco, uma discussdo que o Boal radicaliza — de uma maneira que, as
vezes, a gente discorda — sobre como recuperar o papel do espectador, ou do
publico, como ser ativo, dentro do processo artistico teatral. E isso funcionava
muito, quando o signo era ndo completamente traduzido pelo palco. A questao
era colocada e, de alguma forma, se concluia na relacado com a plateia. Eu ainda
tenho muito isso. Aqui no Agora discutimos a quest&o, colocada por Brecht em
‘A Pecga Didatica de Baden-Baden Sobre o Acordo” a redugdo a menor
grandeza. Joga-se fora o que é penduricalho, e estabelece-se s6 0 que tem
poténcia poética, por inteiro e sem a necessidade de se receber uma resposta,
ao fazer a pergunta. Acho que isso o pessoal que fazia a “histéria do coragao”
nos ensinou. Foi uma grande virada na minha cabeca artistica, essa
transformac&o. E claro que a minha cabeca nao funciona assim, com essa forma
tdo “fantastica’, como funcionava a deles. E um outro tipo de informacao. Seria
maneirismo da minha parte tentar fazer como eles. Mas o que isso coloca como
questao, é verdadeiro para mim. Eu consigo traduzir no que faco. Portanto, ndo
é preciso obter a “resposta”. E melhor abrir a “resposta”, do que fechar, quando
vocé enuncia um signo estético ou artistico. A poténcia desse signo esta em
guando vocé o abre. O que € uma caracteristica brechtiana que ainda se discute
muito. O Brecht ainda tem uma pecha de “fazedor de cabeg¢a”. Ao menos com

meus alunos, no tempo em que lecionava na EAD, existia muito essa visao do
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Brecht, ndo como um questionador, ndo como um elemento que instaura a
dialética. Mas como um cara que resolve a questdo, mais ideoldgico. Uma leitura
completamente equivocada, ainda do tempo da “Guerra Fria”. Brecht propde
exatamente o contrario disso: é estimular a criatividade e o raciocinio do
espectador — e nao falar “a resposta é essa”. Todo o trabalho de Brecht se trata
do questionamento de uma ideologia, e ndo a implantacdo de uma ideologia.
Mas, no senso comum, 0 que prevalece ainda, € o Brecht visto apenas como
“mais um comunista”. E um comunista stalinista — o0 que ele nunca foi.

Ademir de Almeida: Vocé se referiu as primeiras improvisacdes realizadas nos
cursos organizados nos bairros como “improvisagdes cepecianas”. O CPC era
um modelo de acéo para vocés?

Celso Frateschi: O CPC sempre foi motivo de muita discussao. No Nucleo nés
fizemos véarios seminarios sobre os movimentos culturais pré 64 com a
participacdo de muita gente que falava sobre isso. N6s nunca quisemos ser um
CPC. Sempre fomos muito criticos, principalmente, aos escritos que sobraram
do CPC, que tratam do seu ponto de vista estético, e propdem uma arte popular
revoluciondria. O Teatro Nucleo Independente sempre foi muito critico, e batia
de frente com outros grupos que eram mais “cepecistas”. A gente achava que o
CPC tinha um viés stalinista, de fechamento de questao. Eu citei, anteriormente,
aqui, o Enrigue Buenaventura falando sobre manifestacdes populares, e foi
exatamente isso que “pegou no nosso coragdo” — porque o CPC dizia
exatamente o contrario. Uma das técnicas do CPC, relatada nos seus escritos,
produzidos por um de seus presidentes, era a seguinte: “utilizar a estrutura
popular, e nela inserir o conteudo revolucionario”. Ou seja, como se a estrutura
nao tivesse nada a ver com a ideia. E nés achavamos que nao dava para ser
assim. Primeiro, porque seria uma usurpacao cultural de péssima qualidade. N6s
haviamos nos identificado quando o Enrique Buenaventura apontou esse
“‘detalhe”, em “O Evangelho Segundo Zebedeu” — uma peca que nem se
propunha a ser “cepeciana”: como vocé se utiliza de uma manifestacéo popular
e a traveste de um outro conteudo, ou tenta colocar nela um outro conteudo, que
ndo aquele imanente da propria manifestacdo. Dentro desse movimento havia o
CPC, o MCP, no Nordeste, e o Movimento de Educacédo de Base — MEB, ligado
a igreja, e que era muito forte. E, dentre esses, 0 menos pretencioso

politicamente acabava obtendo o resultado politico mais consistente. O processo
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do MCP, que teve em seu bojo a pedagogia de Paulo Freire, me parece mais
interessante, e mais revolucionario — apesar de cristao - que o propdsito marxista
declarado do CPC. Talvez o MCP seja mais marxista que o CPC. Como se V€,
éramos bastante criticos ao CPC — apesar de, sem duvida nenhuma, este ter
sido uma referéncia para nés. Nao se pode negar sua influéncia no Arena - onde
havia gente do CPC — embora este ndo tenha sido cepecista. Chico de Assis,
Vianinha, esse pessoal todo era cepecista, mas o Arena, em si, Ndo era organico
ao CPC. Eles dialogavam, mas o Arena era outra coisa. Enfim, o CPC é uma
influéncia que esta no nosso DNA, e temos que lidar com ela.

Ademir de Almeida: Nessa pesquisa ha o interesse em se recuperar
dramaturgias daquele periodo. Obras como, por exemplo, “Doce América, Latino
América”.

Celso Frateschi: Este texto deve existir apenas nos arquivos da censura. “Doce
América, Latino América”, em sua primeira parte, tratava da histéria da América
Latina e abordava a invaséo dos espanhdis. Na segunda parte, dava um salto, e
falava sobre um lutador de boxe — uma peca que o Plinio Marcos escreveu. Era
um texto realista, maravilhoso e muito divertido. Eu fazia o boxeador - mesmo
sendo magro pra caramba! Até acabei desmaiando na rua, porque tive que
treinar boxe. Treinava na academia do Eder Jofre e do Raphael Zumbano.
Ademir de Almeida: E quanto a “Os Dois Homens na Mina”?

Celso Frateschi: Esse texto foi traduzido pelo Hélio Muniz. Mas a gente fazia
muito um texto bem provocativo que se chamava “O Acidente”. Com esse
trabalho circulamos muito, porque era um espetaculo curto. Fizemos muitos “1°s
de maio”. E nos xingavam bastante, porque a pega desvitimizava completamente
0 acidentado. Era muito bom, eu gostava muito de fazer.

Ademir de Almeida: Vocés também montaram uma peca infantil — “Robin Hood
e o Xerife”.

Celso Frateschi: Montamos dois infantis. Esse foi montado no Teatro S&o
Pedro, e circulamos com ele. Eu me lembro de uma vez que nos convidaram
para apresentar, acho que no Jardim Miriam... Era um movimento de educacao
de base. Fomos para |4 pensando que a apresentacado seria para criangas.
Quando chegamos, achei estranho, porque a peca seria para adultos. Mas como
0 espetaculo era bem critico, e mostrava a briga direta entre liberdade e

opressao, nao vimos problema. Normalmente, a conversa que acontecia depois
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da peca gerava discussOes bem legais. Mas, nessa ocasido, a professora que
conduzia a atividade pegou o microfone e falou assim: “Gente, agora vamos
conversar sobre o espetaculo. Com quem se parecia o Xerife?” Ou seja, acabou
qualquer perspectiva de raciocinio, e o debate foi transformado num mero jogo
de associacdo. Montamos também, ja como Nudcleo Independente, o também
infantil, “A Roupa Nova do Imperador”.

Ademir de Almeida: Vocés tinham também um espetaculo musical chamado
“Gole Seco”. E isso mesmo?

Celso Frateschi: Sim. Quem coordenava esse trabalho era o Cleston Teixeira
que, junto com Paulinho Ferreira, criou a maioria das muasicas. Eu participava
tocando flauta e Reinaldo Maia tocava bateria. “Gole Seco” era apresentado na
sede do Nucleo Independente, em Sdo Miguel. Em uma sexta-feira do més,
serviamos carne de sol com farofa e um caldinho de feijdo. Dessa reunido com
a musica é que surge “Tomé e Simao”, “Matéria Prima”, Edvaldo Santana...
Porque |4 na zona leste havia um movimento muito interessante, o qual néo
coordenamos, mas do qual participamos. Quem estruturava essa acao era um
antropdlogo da UNICAMP, chamado Antdnio Augusto Arantes, que gerou o
Movimento Popular de Arte — MPA. Esse antropdlogo tinha como tese a
ocupacao de espacos historicos por atividades culturais. A ideia era propor uma
ocupacdo para a capela seiscentista e jesuita de Sdo Miguel Arcanjo, que era
uma fortificacdo e existe 14, no bairro de S&o Miguel, até hoje. E ele fez um
“trabalho de formiga”, visitando botecos, rodando por la e conversando com as
pessoas, conhecendo artistas. Foi juntando gente, fez reunibes e criou uma
proposta de ocupacdo com a turma. Tudo a partir dessa metodologia: ia a um
bar e conhecia um cara que tocava, esse cara que tocava, conhecia outro cara,
esse cara trazia conhecidos... E juntou gente que ndo acabava mais! Artistas
plasticos, musicos, fotégrafos, toda turma de arte da zona leste acabou fazendo
parte das assembleias que integravam essa ac¢do. E criaram o Movimento
Popular de Arte, e propuseram a ocupacao da igreja que, evidentemente, nao foi
aceita. Mas o Movimento perdurou por anos! E s6 se enfraquece no momento
em que o Guarnieri vira Secretéario de Cultura - porque ele contratou as pessoas.
Os agentes que eram independentes se tornaram funcionarios. Tem uma relagéo
interessante ai: porque o “cara” deixa de ser o “cara do movimento”, e se torna

o “cara da prefeitura”. Institucionalizou a coisa, e perdeu a forga. Mas ainda hoje,
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se vocé vai a Zona Leste e fala sobre o Movimento Popular de Arte, ainda
ecoa...Foi muito forte, mesmo estando em plena ditadura. NOs faziamos um
espetaculo que se chamava “O Reino do Patropi”, que n&o tinha muito texto, era
bem performatico, com musicas e uma estrutura simples, mas que funcionava
bem. A gente chegava nas pracas e ia criando corporagdes. Corporacdo de
costureiras, corporacao de sapateiros, varias profissées. Cada corporacéo tinha
uma musica relacionada com a profissdo. E uma das musicas que nds usavamos
foi aproveitada do espetaculo “A Roupa Nova do Imperador”: “Costura, costura
a roupa do Rei! Costura, costura que aqui é Lei! Costura, costura, costura
sendo... O Rei fica bravo e te pée na prisao!” E havia o exército, que também
tinha uma musica. Até que chega uma hora em que o Rei fica farto, e decide que
ninguém mais pode cantar. Era muito divertido, porque se formavam grupos de
criangas que cantavam as musicas em varios cantos das pracas, e depois se
juntavam. Eu nunca apanhei tanto na vida... Porque fazia o papel do Rei.
Primeiro era o exército que ndo cantava mais. Depois, 0S outros grupos que
cantavam, iam sendo presos. Até que as criancas eram estimuladas a libertar os
presos, e acabava acontecendo uma “Queda da Bastilha”! Eu inventava uma
outra musica, libertavam todo mundo, e ai prendiam o Rei. E depois acontecia o
julgamento do Rei, realizado pelas criangas. Era muito divertido... Me lembro

que, varias vezes, tive que sair correndo para ndo tomar porrada das criancas.
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Anexo E

Entrevista com Edson Santana, realizada em 16/11/2019.

Entrevistador: Ademir de Almeida

Ademir de Almeida: O que vocé fazia antes de chegar ao Teatro de Arena era
o seu trabalho?

Edson Santana: Eu trabalhava num escritério de contabilidade. Tive uns 25
empregos: contabilidade, banco, SENAI, escritério de engenharia... Ficava cerca
de um ano, ou um ano e meio em cada emprego, depois fazia acordo e saia.
Na época havia uma luta trabalhista contra o Fundo de Garantia e o PIS/PASEP.
E muito engracado que hoje se tenha que fazer a defesa de uma coisa que tinha
sido criada para capitalizar as empresas. E hoje é visto como algo que pode ser
distribuido aos empregados. Quando eu chego ao Arena, ja havia encontrado
gente do Partido Integralista, junto com um grupo da escola. Mas a gente saiu
rapidamente, quando descobrimos do que se tratava. Também ja havia
encontrado gente do PC e do PC do B. Isso foi numa radicalizagao progressiva
— desde quando entrei no colégio até chegar ao Arena. Formalmente, nesse
periodo eu aprendi a ndo gravar nome e nem endereco de ninguém. Ja estava
em uma militAncia semiclandestina. Quando entrei no Arena isso ja era um habito
para mim. Gravava 0s nomes, assim como se fossem de artistas: Dulce Muniz,
Hélio Muniz, Celso Frateschi... Gravava o nome e 0 sobrenome. Mas néo tinha
curiosidade — a nao ser que me dissessem — de saber o que eles faziam fora
dali, ou se estavam em alguma luta. N&o tinha o habito de falar sobre isso por
estar atuando em outros terrenos. A politica do Arena eu ndo acompanhei muito.
O Celso Frateschi e a Dulce Muniz eram mais proximos do Boal e da Heleny.
Um pouco por isso - e porque meu foco estava direcionado em aprender teatro
e ser ator - eu ndo prestava muita atencdo. Claro que eu tinha coisas a dizer, e
discutia com o pessoal sobre politica, mas ndo me interessava em saber 0 que
os outros faziam. O que nos faziamos juntos era um teatro politico. Tinhamos
duas professoras fixas e uma série de professores ocasionais. Uma das fixas era
a Cecilia Thumin, esposa do Boal, que deu uma espécie de curso que vinha de
Stanislavsky a Grotowsk. E Heleny deu curso que ia de Brecht a Planchon.
Heleny tinha feito Filosofia, tinha estado na Francga e feito cursos na Sorbonne.
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Uma mulher extraordinaria politicamente e uma diretora fantastica. O que a gente
aprendeu, naquela época, em analise de texto, eu ndo vi mais ser reproduzido
de forma nenhuma. O Fernando Peixoto, com quem também trabalhei, analisava
muito bem textos. O Boal também analisava. Mas perto da Heleny eles sdo muito
simplificadores. Para Heleny, cada frase do texto tinha uma intencéao especifica,
e depois ela amarrava tudo em um sentido politico para a peca — incluindo o
cenario e tudo mais, tudo encaixado. Ela propunha uma obra extremamente
racional, mas com espacos para o jogo teatral, a alegria do fazer, o sentido da
vida. Uma pessoa fantastica. Tanto, que ela havia ganho um prémio logo de cara,
com o grupo de Santo André e a montagem de George Dandin. Esse grupo ela,
praticamente, fundou. Quando terminou o curso do Arena ela prop6s ao grupo
gue estava ali — eram quinze ou vinte alunos — que continuassem e integrassem
0 Arena, como um segundo grupo. Ou, que fizessem uma peca com ela. Era um
texto do Beaumarchais: O Casamento de Figaro. E comecamos o trabalho com
ela e com o Antdnio Pedro — que deu aulas de caraté. Antbnio Pedro é uma
sumidade em Historia. Conhece toda a Histéria da Africa — de fio a pavio. Uma
delicia ter aulas com ele. Ainda no Arena, iniciamos com a Heleny a montagem
de O Casamento de Figaro. Era, digamos assim, um trabalho paralelo ao
trabalho dela no Arena com esse grupo, egresso do curso que ela havia dado.
Cecilia Thumin também foi fantastica. Uma pessoa extremamente generosa, e
focada em nos dar ferramentas para a interpretacdo. Quando entrei na turma do
curso, o pessoal ja havia feito os exercicios basicos. Mas como eu tinha feito
teatro amador desde os 11 anos de idade, ndo tive dificuldade em acompanhar.
S6 tive um pouco de receio de nao ser aceito pelo pessoal que ja estava la. E
para me admitir, ja la pela metade do curso, com o grupo meio que ja formado,
Dulce Muniz teve fazer a minha “defesa”. E ela é 6tima nisso, no convencimento
de pessoas, e eu acabei fazendo parte da turma.Estavamos fazendo uma
montagem grandiosa de O Casamento de Figaro. Com um cenério do Flavio
Império, em formato de bolo de casamento, que seria girado pelos servicais do
palacio. S¢ ai ja estava contida toda a escrita cénica da peca.

Ademir de Almeida: Esse cenario chegou a ser construido?

Edson Santana: N&o. Vimos tudo nos desenhos de projeto. Era maravilhoso o
que iria ser feito.Quando chegamos perto do momento de levantar o espetaculo,

algumas coisas que nao faziam muito sentido durante o curso, passaram a fazer.
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O Boal estava meio sumido. E estava com a preocupacéo de transformar o Arena
e o trabalho dele em um nome internacional. Faria uma viagem para Nova
lorque. Ele também ia muito para o Rio de Janeiro, e estava um tanto ausente.
Apesar de ter montado nesse periodo, “A resistivel ascenséo de Arturo Ui, do
Brecht — com Guarnieri, Fagundes e esse pessoal todo. E em meio aos ensaios
de “O Casamento de Figaro”, a Heleny se ausenta durante alguns dias. Depois
de um tempo, Boal nos comunica que ela néo iria mais participar dos ensaios e
que precisava fugir, porque sabiam que ela estava sendo procurada. Logo
depois, também veio nos dizer que ela havia sido assassinada, no Rio de
Janeiro. Mais tarde, se ficou sabendo, que por um agente da CIA. E o que fazer
com “O Casamento de Figaro™? O Boal veio com uma proposta. Claro, foi uma
decepcéo para todo mundo. Mas, ao mesmo tempo, foi uma discussao ganha
pelo pessoal mais politizado dentro daquele grupo. Se tratava do seguinte: o
Arena nao havia encontrado financiadores no Brasil para a viagem do grupo para
Nova lorque. O grupo tinha sido financiado pela Comisséo Estadual de Teatro
em montagens anteriores, mas naguele momento, ndo tinham conseguido verba
para bancar a ida de “Arena conta Zumbi” para Nova lorque. O financiamento
funcionava da seguinte maneira: a Comissao Estadual de Teatro bancava todos
0s custos, de ensaio e producédo, até a abertura do pano. Entdo se estreava a
peca absolutamente livre de dividas, e se vivia da bilheteria. O Teatro de Arena
nao havia conseguido isso para o espetaculo “Arena conta Zumbi”, e nem uma
verba especifica para a viagem. E entdo Boal veio nos propor, ja que existia uma
verba para “O Casamento de Figaro”, que a gente fizesse uma montagem mais
modesta, de modo que o “Arena conta Zumbi” pudesse ir para Nova lorque.
Entao fizemos uma montagem “a la coringa” de “O Casamento de Figaro”. E tudo
aguilo que haviamos discutido do texto com Heleny - fala por fala - se perdeu.
Fizemos uma apresentacdo medonha no Teatro Municipal de Santo Andre —
onde achavam que levariamos uma grande montagem. Mas tinhamos feito uma
porcaria, um trabalho feito as pressas, para que a verba fosse destinada a
viagem de “Arena conta Zumbi”.

Ademir de Almeida: Foi Boal quem dirigiu essa montagem de “O Casamento
de Figaro™?

Edson Santana: Sim. Foi ele quem dirigiu essa fase final do processo. Boal era

muito pratico. Como diretor ele era mais pratico do que criativo. Em
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compensacao, ele sabia muito bem o que dizer em cada momento — 0 que era
possivel dizer. E, naguele momento, nos ficamos, realmente, convencidos de
gue o melhor a fazer era aquilo. Porque o Teatro de Arena néo iria sobreviver se
nao houvesse algum respaldo, e era isso que ele estava procurando. E,
provavelmente, j4 estivesse procurando um caminho para ele, pessoalmente,
para poder trabalhar fora do pais. Embora ele tivesse um irméo militar, o cerco
estava se fechando. Com a morte da Heleny isso ficou clarissimo. Entdo o
pessoal, a partir dai, comeca a ser chamado de Nucleo - por causa dessa
decisdo. Eramos seis pessoas: o Elisio, a Dulce, o Hélio, a Denise, o Celso e eu
— e estavamos a frente desse grupo de ex-alunos nas decisfes que diziam
respeito a apoiar o Arena, ou seguir para carreiras individuais. E depois desse
episodio o espetaculo “Arena conta Zumbi” foi para Nova lorque, e n6s fomos de
volta para o Arena. Mas sO essas seis pessoas. E o Elisio sai logo depois. E a
partir dai, o Boal nos prop®e iniciar a pesquisa do Teatro Jornal, que era uma
ideia que ele tinha. Mais tarde, ficamos sabendo que essa ideia era de uma
pessoa da TV Tupi, que queria fazer um jornal teatralizado para exibir na
televisao.

Ademir de Almeida: Essa histéria eu ainda n&o tinha ouvido.

Edson Santana: A gente também ficou sabendo depois. Até na época, quando
a pessoa nos falou, ele queria cobrar direitos autorais. Mas quando ele viu que
o trabalho que n6s haviamos feito era muito mais radical do que o que ele estava
propondo para a TV, acho que ele desistiu da ideia. Porque na TV seria simular
roubos, falcatruas, e representar coisas assim, no lugar de, simplesmente, dizer
a noticia. Claro que nédo fugiria aos moldes da noticia sendo dada a partir do
texto de um jornal. Seria mais uma farsa, esse jornal de televisdo. E comegamos
essa pesquisa que durou, aproximadamente, 8 meses, talvez um pouco mais. E
trabalhamos praticamente sozinhos, enquanto acontecia a temporada do
espetaculo “A Resistivel Ascencdo de Arturo Ui”. Funcionava assim: os atores
coletavam noticias de jornal — qualquer uma. Trabalhdvamos essas noticias
durante a semana, e convidavamos grupos especificos — de sindicatos, da USP,
escolas etc. — para assistir no Areninha. Era um espaco bem pequenino e dava
para vigiar quem entrava. Porque tinha toda a censura, e ndés tomavamos muito
cuidado para que nao houvesse penetras entre os convidados. Depois desses

oito meses, Boal volta e vé o trabalho que a gente tinha feito. Ele propde
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selecionar algumas cenas, as quais vai dar o nome de “Técnicas de
transformacao de noticias de jornal em cenas teatro”. E sugere também que isso
se torne um espetaculo, em que se propde a plateia jogar teatro, como se joga
futebol. Ela s6 precisaria conhecer as regras do jogo, e para isso estavam la as
nove técnicas do Teatro Jornal. Feito isso, formatamos o espetaculo. Boal deve
ter trabalhado, na Franca, com Bernard Dort — que era critico de teatro e um dos
dirigentes do Festival de Teatro de Nancy. O Brasil ja tinha participado desse
evento, em anos anteriores, com grande sucesso com o espetaculo “Morte e
Vida Severina”. Na volta ao Brasil, houve festa, e os atores até foram carregados
no Vale do Anhangabau... Uma coisa de louco! E fomos convidados para esse
festival, levando “Arena conta Zumbi” e o “Teatro Jornal’. Isso depois da
montagem e das apresentagbes de “Teatro Jornal” no Arena. No mesmo
esquema: enviamos ao censor as noticias de jornal como texto. E quando
mostramos a peca para o censor, fizemos todas as noticias como se
concordassemos com 0 que era exposto. O curso tinha dado para a gente muita
versatilidade. Treinamos como falar & maneira do inimigo, e como falar
criticamente. Entdo, rapidamente, improvisamos aquilo e apresentamos ao
censor. E ele saiu de la convencido de que era uma peca patriética, tipo “Brasil,
ame-o ou deixe-0”. Porque em 1970 aconteceu a Copa do Mundo e existia toda
uma euforia. A censura entdo aprovou a peca, e depois fizemos uma
apresentacao privada para a critica. O Sabato Magaldi chegou a dizer que
aquele trabalho era “um exercicio de liberdade”, mas que ele ndo poderia
escrever no jornal sobre a peca. Poderia s6 tangenciar as técnicas que ela
abordava. Mas que, provavelmente, ele ndo teria autorizagdo para escrever
sobre aquela peca no jornal. E isso foi s6 uma amostra do que a gente iria viver
a partir dali. Enquanto havia o espetaculo “A resistivel ascensao de Arturo Ui”, a
gente apresentava o Teatro Jornal. O elenco do “Arturo Ui” 1 era apelidado de
Nucleo 1 do Arena, e a gente de Nucleo 2. S6 que esse Nucleo 1 do Arena, ja
nao era o nucleo inicial, e estava cheio de atores convidados. Todos eles tinham
um histérico no Arena, mas ja ndo estavam atuando ali. O Guarnieri fazia
televisdo, o Antdnio Fagundes também ja fazia sucesso. Entdo o Nucleo 1 do
Arena eram as estrelas que podiam atrair midia — porque os estudantes ja
estavam comecando a ficar com medo de frequentar o teatro. E esses atores

seguraram essa bomba, que era trazer publico para o teatro. E esse publico
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comecgou a ser mais misturado a partir dessa época. E a gente, do Nucleo 2,
defendendo uma ligacdo mais estreita com o publico. Porque as pessoas que
nos convidavamos para assistir o Teatro Jornal, eram de locais aonde nés iamos
depois para ensinar a elas como fazer aquilo nos seus bairros. Celso Frateschi,
Denise Del Vecchio, Dulce e Hélio Muniz tiveram bastante atividade nas
periferias. Mas para vocé ter uma ideia: eu devo ter trabalhado em cerca de 40
grupos. No bairro Vila das Belezas, proximo a Santo Amaro, existe um grupo,
egresso desse trabalho, na CUFA. Eu os vi quando vieram para o Centro Cultural
Vergueiro, e fiquei sabendo que um menino que tinha trabalhado comigo
desenvolveu um trabalho de grupo, e depois criou uma instituicdo que realizava
um monte de atividades culturais. Lapa, Penha, Vila Maria, Vila Medeiros, Vila
Edi... Muitos lugares com o Teatro Jornal. Faziamos a pec¢a durante a semana,
e no fim de semana “simbora” pegar énibus e ir até o ponto final.

Ademir de Almeida: Como se dava a escolha desses lugares onde vocés
atuavam?

Edson Santana: As pessoas que iam ver a pega faziam convites.

Ademir de Almeida: Quem eram essas pessoas?

Edson Santana: Em parte era gente do movimento de juventude estudantil.
Havia gente de bairro interessada em criar alguma coisa na area cultural. Havia
as associacoes de bairro — que foi o caso da Vila Zelina, por exemplo, onde eu
mesmo trabalhei um grupo, na regido da Vila Prudente, de onde saiu o Martin
Cezar Feij0, que é professor de cinema na FAAP. E na Vila Maria onde, por ser
de 14, eu tive um trabalho mais constante com varios grupos — Vila Medeiros, Vila
Edi, Jardim Japéo etc. Por vezes, trabalhamos com gente vinda de todos esses
bairros, e outras vezes trabalhamos com pessoas mais localizadas na Vila Maria
baixa, mesmo. L4 montamos duas pecas, que ficaram, cada uma, um ano em
cartaz, “escondidas”. Uma era “Fotografia Popular’, que era um apanhado de
depoimentos dos proprios atores, junto com poemas e musicas do periodo. O
palco era invadido por um grupo de mendigos que faziam o percurso por essa
historia, em meio aos depoimentos, poemas e muasicas. A gente percorreu
sindicatos, igrejas e faculdades com esse trabalho.

Ademir de Almeida: Qual era esse grupo?

Edson Santana: Era o grupo da Vila Maria.

Ademir de Almeida:; E onde vocés ensaiavam?
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Edson Santana: Em cima de uma padaria, na Casa do Estudante - quando
ainda estava aberta — que ficava do lado da igreja. Talvez fizesse parte do Salédo
Paroquial... Enfim, ensaidvamos ali também. Mas, “Fotografia Popular”,
ensaiamos mais em cima da padaria. E essa peca ficou rodando por S&o Paulo
durante um ano.

Ademir de Almeida: Esse grupo tinha um nome?

Edson Santana: “Grupao de Vila Maria”. Isso foi por volta de 1971, 1972... E no
ano seguinte fizemos, com esse mesmo grupo, um outro trabalho que se
chamava “Um paozinho e duas laranjas”, que tratava da seguinte histéria: Paulo
Maluf era acusado, na época, de ter roubado na construcdo da Via Anchieta...
Acho que era Via Anchieta... Sera que era Via Anchieta, mesmo? Enfim, era uma
das dezenas de obras que o Maluf fez. Uma pessoa que tinha trabalhado nessa
obra, contou para um operério, que era um infiltrado politico, um militante que
usava um nome falso — e que a gente conhecia como Antdnio — que estava, na
época dos ensaios, trabalhando em uma fabrica em Sao Bernardo... Veja que ja
comecavam a aparecer 0s herois abnegados que ndo entraram para a histéria,
que nao foram exilados politicos famosos. Mas esse cara tinha uma vida
completamente voltada para a militancia, e o propésito dele no grupo era tentar
fazer uma ponte entre o operariado e outros grupos, ndo necessariamente de
operarios, que estivessem realizando algum trabalho na periferia. E 0 operario
que tinha trabalhado na construcdo da rodovia contou para ele, e ele nos passou
essa historia que era contada na peca “Um paozinho e duas laranjas”. Se tratava
do caso de uma greve que os operarios fizeram durante a construcéo, e que nao
saiu na imprensa, por causa de alojamentos, salarios e um monte de coisa. E ai
bolamos um esquema, porque sabiamos que iamos “rodar” com a peca, de modo
gue o cenario cabia em uma lata de 6leo de vinte litros. Colocamos uma travessa
de madeira na lata, para poder carregar, e enfiavamos os objetos de cena e
figurinos dentro disso. Embarcavamos nos 6nibus e iamos apresentar a peca. E
a gente ficou um ano fazendo essa peca, também em igrejas, sindicatos etc.
Ademir de Almeida: E por que a peca se chamava “Um paozinho e duas
laranjas”?

Edson Santana: Era o que foi dado para os operarios comerem no evento que
detonou a revolta na obra da rodovia. Foi a racédo do dia, dada como almogo aos

operarios da obra.
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Ademir de Almeida: E tudo era feito com as técnicas do Teatro Jornal?

Edson Santana: Sim. Nesses dois trabalhos havia uma miscelanea, em que era
preciso dar unidade, dar um tema. Nao eram historias contadas linearmente.
Mais tarde, em alguns videoclipes e em alguns trabalhos de teatro surgem
histérias contadas por flashes, que depois se juntam no final. O Teatro Jornal,
como peca teatral, era um pouco isso. O espectador € que tinha que fazer a
ligacdo entre as noticias. Independente de nds, a cada noticia encenada, dizer
para ele que aquilo foi feito com determinada técnica, e que ele podia usar no
trabalho dele. Que era o foco da montagem para ela passar pela censura. Entéo
isso dava inumeras versdes de como trabalhar: tanto com um texto pronto, como
com o material fornecido pelos préprios grupos. Em muitos lugares, eu chegava
e pedia que os participantes escrevessem sobre o dia a dia deles. E montdvamos
uma peca inteira s6 com esses depoimentos. Outras vezes, eu levava um texto
pronto, e montava usando também esse tipo de informacé&o. Vendo, a cada cena,
0 que dizia respeito a realidade do que eles liam nos jornais. Por exemplo, na
Vila das Belezas, eu montei “Sr. Puntila e seu criado Mati”, com um grupo
“novinho de tudo”. Quem é Brecht? Nao sabiam porcaria nenhuma. Mas sabiam
0 que era um bébado para fazer o Mati. E sabiam fazer o carrinho cheio de coco
de galinha que era usado na cena. E foi um trabalho fantastico, que eles fizeram
bastante ali pela regido. Eu tive ajuda de uma ativista alemé nessa época, que
se chamava Maria. Nao sei sobrenome, néo tenho foto e nunca mais vi depois
disso. E no Arena, quando cheguei, estava trabalhando numa consultoria
financeira, uma corretora, ligada a Bolsa de Valores. Eu lia jornais pra dizer pro
meu patrao no que era bom investir na Bolsa. Isso gracas ao Seminario, porque
eu ndo entendia nada de economia, mas sabia ler um jornal. Quando chega ao
final do ano de 1970 surge a proposta do “Teatro Jornal e do “Arena conta Zumbi”
vigjar para a Argentina, e participar do Festival de Las Americas. Larguei o
emprego, fiz uma cirurgia, e fui para Buenos Aires, ainda com curativos. Fomos
muito bem recebidos no Teatro del Centro. O “Teatro Jornal” ndo se apresentou
no teatrdo da cidade. “Arena conta Zumbi” € que era a peca estelar. Nosso grupo
fez uma temporada muito boa na Argentina — que nao estava, ainda, em ditadura,
e, por isso, tinham muita pena da gente e nos tratavam muito bem. Nossa
temporada l4, s6 ndo foi um sucesso maior porque 0s atores argentinos estavam

em férias de verao - coisa que 0s atores brasileiros ndo conhecem. E, por isso,



176

os teatros de |4 estavam vazios. A maioria do publico estava ausente de Buenos
Aires. Mesmo assim, nossas apresentacdes tiveram uma boa frequéncia, e até
um certo escandalo. Porque no “Arena Conta Zumbi”, Lima Duarte, que ja estava
perto das quase mil apresentacdes da peca, ainda estava criando. E uma das
coisas que ele tinha criado, com o advento da ditadura, era um Capitdo do Mato,
que ia se transformando num gorila e se masturbava em cena. Foi muito para
Buenos Aires... Entdo, teve esse escandalozinho com o “Zumbi”. No “Teatro
Jornal”, a gente conversou muito com as pessoas que foram ver, fazendo um
esquema parecido com o que faziamos no Brasil, em relagdo a peca: como a
apresentacao de uma forma de divulgar uma maneira de fazer teatro e combater
a ditadura, ou a falta de liberdades, quaisquer que elas fossem. O Anténio
Marcos, que era marido da cantora Vanusa, fazia o papel de “Zumbi”. Ele tinha
brigado com a Vanusa, e viajado para Buenos Aires. Quase no final da
temporada ele se reconcilia com a Vanusa, e eu tive que pegar o papel dele
durante a viagem de avido para o Uruguai. Ensaiei durante as poucas horas de
viagem, e mais um dia com a Cecilia Thumin, que também fazia parte do elenco,
para a apresentacdo no Teatro Nacional do Uruguai. No Uruguai, além da
apresentacao, ocorreu um fato curioso que descreve um pouco da personalidade
do Boal, e da autoridade dele como diretor. Colocaram um tapete cor vinho no
local onde aconteceria a peca. E havia toda uma simbologia atrelada ao tapete
onde era representado o “Zumbi”. Os atores usavam calga jeans e camiseta, que
eram o traje tipico da juventude da época, como um grupo de classe média que
contava a histéria de Zumbi do ponto de vista deles, em cima de uma espécie de
bandeira comunista — um tapete vermelho. E Boal chega |4, e encontra um tapete
cor de vinho! O homem subiu nas tamancas! Gritou com Deus e o0 mundo! “Eu

quero um tapete “rojo”! “E hoje!” Porque a estreia seria naquela noite. “Eu fui

bem claro!” “Expliquei muito bem!” “Falei de quantos metros!” “Vocés tem que
conseguir esse tapete hoje!” “Ou n&do tem peca hoje!” E sai o pessoal do teatro
do Uruguai atras desse “bendito” tapete, que chega pouquissimo tempo antes
de entrar o publico para ver a peca. Enquanto isso, eu ainda estava aprendendo
a musica da peca, com a Cecilia Thumin segurando minha mé&o em cena. E a
noite, estreei cantando e tremendo como uma vara verde. Entdo veja: acabaram
de chegar no Teatro de Arena, e olha o contexto. Perceba o nimero enorme de

responsabilidades que recairam sobre esse grupo. A Denise era novinha de



177

tudo, e estava namorando o Celso. Os dois faziam... Ou s6 o Celso, ndo tenho
certeza... Faziam Historia, na USP. A Dulce era novinha, e o marido dela, Hélio,
também. Os unicos descasados eram eu, e 0 Elisio. E, de repente, todos os
problemas do Teatro, a persegui¢cdo as Ligas Camponeses, o fim do trabalho
dos Centros Populares de Cultura - e a vinda de um pessoal desses CPCs para
Sédo Paulo — a perseguicdo ao Teatro de Arena, que ndo era so politica, mas
também econdémica. O dono do espaco querendo transformar aquilo num
supermercado. E o Boal lutando pra ver se o Arena ganhava visibilidade fora do
pais, para ter depoimentos e criticas de pessoas importantes do mundo na
época, para evitar que o Arena acabasse. Quando voltamos do Uruguai, logo
depois iriamos para Nancy. Tudo é muito rapido. Em poucos anos, ja estavamos
nessa coisa de viajar para fora do pais, ndo sabendo se iamos voltar. E no
Teatro Jornal passamos também a ter a perspectiva de ver se algum critico
falava da peca apoiando, dizendo que era uma boa peca, para que pudéssemos
voltar, e fazer uma temporada. Pra ver se seguravamos o Teatro de Arena por
mais algum tempo, pagando aluguel e tudo mais. Nesse tempo ja tinha
acontecido o trabalho com aquela verba ganha com o trabalho da Heleny — o
Figaro. O espetaculo “Arena conta Zumbi” ja tinha ido para Nova lorque e
voltado. Minha memoria as vezes € meio assim... Eu ndo sei se eles foram antes
do Festival de Las Américas, ou depois. Mas me lembro que depois que voltamos
do Uruguai, fizemos ainda um més de “Arena conta Zumbi” no Brasil. Acho que
para Nancy, nés iamos em margco. Nesse momento, comecga a perseguicao ao
Boal e ele vem a ser preso. Mas continuamos com nossos planos, porém, agora
sendo, praticamente, apenas nos, no Arena. E chamados ainda de Nucleo 2. E
nos perguntavamos: “Como assim Nucleo, se ndo tem Nucleo 1?” “Se o Nucleo
1 estd preso, ou esté na televisao, ou no radio...” Eu achei engragado vocé nos
chamar de Nucleo Independente, porque ndo poderiamos ser independentes.
Estdvamos ligados ao Teatro de Arena. Mas a gente se ressabiava muito com
esse negocio de Nucleo 2. Porque a imprensa néo largava desse nome, e nos
tratava como uma coisa menor. Entdo, os grandes caras do Arena eram
Guarnieri, Boal, Zé Renato — esse pessoal. E ndo saia dessa histéria! De jeito
nenhum! E ficava muito dificil a gente conseguir plantar alguma forma nova de
fazer teatro. A gente deveria fazer como o Zé Celso: montar uma “Andorra”!

Montar alguma coisa realista, bem-comportada, pra eles nos assumirem como
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um grupo de teatro, efetivamente. Mas isso ndo aconteceu. A imprensa ja estava
muda e calada na época. E vimos que o melhor mesmo era sair e ver 0 que
acontecia. Mas quando chegamos em Nancy realizamos uma série de
intervencdes dentro do festival. Fizemos, por exemplo, um grupo de esfomeados
nordestinos assaltando o restaurante do festival. Fizemos meetings, ou
performances, como vieram a ser chamadas depois, nas ruas de Nancy. E
apresentamos “Teatro Jornal — primeira edi¢cao” e “Arena conta Zumbi”. O critico
com quem tinhamos mais proximidade, Bernard Dort, que ja tinha estado no
Brasil, fala que nos faziamos um “teatro de guerrilha”. E ficamos sem saber o
que fazer. Como levariamos uma critica dessa para o Brasil? Entdo, para o
NOsso grupo, so piorou as coisas. E quando voltamos, ja ndo havia mais saida
politica dentro do Arena. Mas havia ainda um certo dever econémico, de tentar
pagar, acho que seis meses, de aluguel atrasado. E convocamos todo mundo:
de Valdique Soriano a Chico Buarque. Porque o Antdnio Pedro conhecia muita
gente. E fizemos um show num teatro, que hoje se chama Zaccaro, na Bela
Vista. Ou sera que foi no Teatro Bandeirantes? Enfim... Foi em um desses dois.
O show era para arrecadar fundos e pagar esses aluguéis. E também fizemos
leildes de obras de arte. E veio Deus e o mundo, também. Um monte de gente
doou quadros para o Arena. E foi feito o leildo, e com isso se quitou a divida do
teatro. E quando voltamos, montamos “Doce América, Latino América”, usando
um pouco do esquema de Teatro Jornal, a partir de documentos histéricos, de
um levantamento do que estava acontecendo na América Latina, e colocando
isso dentro da histdria do continente. (mostra recortes de jornal) E isso aqui: “O
Teatro em crise” (lendo uma manchete de um dos jornais) Esse € o Luiz Carlos
Arutin... (mostrando uma foto) ... que foi morto por bala perdida no Rio de
Janeiro, na cama dele... (mostrando outra foto) ...isso € mais posteriormente...
(mostrando uma foto do elenco em acao) ...e aqui, a gente em cena... Vocé vé
que é tudo muito despojado... (mostra outras fotos e recortes, e faz comentarios)
Isso aqui também faz parte... aqui eu estou sendo queimado vivo.... e aqui 0
Celso como um boxeador, e eu era o treinador dele... n0s faziamos varios
papeis. Esse cenario eu que pintei. Vocé vé que sao cenas bem diferentes. Esta
cena foi o Plinio Marcos que escreveu o texto, e as outras foram uma criacao

coletiva. Enfim...
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Ademir de Almeida: Houve um periodo em que vocés fizeram o Teatro Jornal
no Areninha, em apresentacdes secretas, so para convidados. E depois, € essa
experiéncia que € transformada no espetaculo: “Teatro Jornal — primeira
edicao”™? “Teatro Jornal — primeira edi¢gdo” surgiu quando Boal deu nome para
nove técnicas que criamos. Porque nds fizemos a pesquisa sem nomear nada.
N&o tinhamos a ideia de fazer aquilo como um espetaculo demonstrativo.
Faziamos como demonstracao da realidade daquela época, que néo era exposta
nos jornais por conta da censura. Por isso o publico era restrito. E tinha um
impacto muito maior. Porque eram as noticias trabalhadas cenicamente de forma
muito mais crua. Sem dourar a pilula, e depois dizer que era uma técnica de
teatro. Era, pura e simplesmente, a exposicdo daqueles fatos. Por exemplo:
havia uma denuncia de tortura feita por uma mulher que tinha tido sua peruca
arrancada. Isso ndés mostrdvamos como um problema relacionado ao
consumismo: alguém que desejava muito a peruca de outra pessoa. E através
do consumismo, chegavamos até a tortura do ladrdo da peruca. Ou seja, um
problema, levava ao outro. E mostrdvamos como as contradi¢cdes do capitalismo
apareciam incentivando o desejo de consumo e, ao mesmo tempo, prendendo
guem extrapolasse esse desejo. Vocé pode ter o desejo, desde que possa pagar
por ele. Isso resultava em tortura. N&o era uma noticia sobre tortura que aparecia
nos jornais. O jornal falava s6 do roubo de uma peruca. Um roubinho trivial. Essa
extrapolacéo no palco, a vinte centimetros do espectador, era muito impactante.
E a exibicdo disso, publicamente, sé foi suportavel em Nancy. Porque faziamos
com as técnicas faladas em francés, nos intervalos de cada cena, e o publico via
a coisa como sendo de outro pais, como algo que estava longe deles. Quando
voltamos para o Brasil, a peca tinha passado pela censura, e ja com essa
formatacdo de exposicdo de técnicas teatrais. E a gente pdde fazé-la por um
curto periodo no Arena. Mas o trabalho com os grupos nas periferias ja tinha
comecado e tinha se espalhado. Fizemos no Parand, no interior do estado, em
muitos lugares. SO eu, tinha perto de quarenta grupos em S&o Paulo. O Celso
tinha muitos grupos na USP. O Hélio tinha outros tantos na periferia. A Dulce,
outros. A Denise, outros. A gente calcula que tenha passado de cem, o nimero
de grupos que, ndo s6 ensinamos as técnicas, como montamos coisas com
algumas técnicas adicionais. Ja que tinhamos sido os criadores - sem dar nomes

a elas — criamos outras coisas de acordo com os problemas de cada local.
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Ademir de Almeida: Ha uma cena, que inclusive é citada pela Denise Del
Vecchio em seu livro de memorias, que nao entrou na versao do “Teatro Jornal”
espetaculo: a “cena da pomba”. Vocé se recorda dela?

Edson Santana: O Celso que deve lembrar bem dela, porque era ele quem
matava a pomba. Ele fritou minhocas, matou pombas... (risos)

Ademir de Almeida: Havia uma radicalidade nessas cenas.

Edson Santana: Sim. A gente estava com Brecht um pouco em mente. O Boal
tinha uma leitura sobre Brecht, o Zé Celso tinha outra, e nés tinhamos outra.
Porque ndés viemos de um curso que tinha ido até Grotowski, e tinhamos
trabalhado texto de uma forma planchoniana. Entdo, para nés, fazer uso deste,
ou daquele, tipo de cena, dependia muito de como enxergavamos o0 impacto
politico daquilo, e a discussdo que se poderia fazer a partir da cena montada
daquele jeito. E também por uma coisa que ja comecava a acontecer, uma critica
que se fazia a esquerda: sobre ficar discutindo a revolucdo em mesa de bar. E
por isso queriamos fazer uma coisa bastante provocativa, que mexesse
visceralmente com as pessoas, e que falasse para elas: “Olha, a gente esta
numa ditadura! Estao torturando pessoas! Estdo matando pessoas! A imprensa
esta censurada! Vocé nao sabe nada do que esta acontecendo! Vocé precisa se
mexer!” A gente queria passar esse recado para um pessoal que estava
assustado e indeciso. Todas as liderancas populares tinha morrido, ou estavam
na clandestinidade. Estava todo mundo sem nada. Hoje, passou uma pessoa
aqui perto de casa, um promotor do Banco Santander, e eu estava varrendo ali
fora. Ele falou assim: “Oh, Pai! Bom dia!” E eu lembrei que muitos jovens, de
hoje, chamam os adultos de “pai”, e que, ha uma década, era de ‘tio”. E fiquei
pensando nisso. Porque é o modo como o eleitor brasileiro ainda se comporta.
Ele quer um “pai” na presidéncia da republica. Alguém que cuide dele, como uma
criancinha desamparada. E naquela época, as pessoas estavam assim também.
E a gente nao tinha isso, ndo tinha “pai” nenhum para oferecer. O que nés
tinhamos para oferecer era uma provocacao para ele se mexer, porque a coisa
ia piorar. Quando estavamos no fim do espetaculo “Doce América, Latino
América”, o Boal que estava exilado — e alias, ele ja estava exilado desde Nancy.
Quando estdvamos no Festival de Nancy, soubemos que ele tinha sido solto, e
que, de passagem pela Argentina e pelo Chile, tinha denunciado tortura. E com

isso, ndo poderia voltar ao Brasil. Ele nos encontrou na Francga, e la fizemos
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também um trabalho de Teatro Jornal. Nos reunimos com grupos alemaes e com
grupos de estudantes franceses, e trabalhamos e falamos das técnicas de Teatro
Jornal para eles. Mesmo se tratando, na época, de paises democraticos, sabe-
se la quando ndo poderia se precisar de uma coisa daquelas. (risos) Ha pouco
tempo o Eduardo Campos Lima publicou a tese dele, e quando eu li, pensei:
poderia, perfeitamente, fazer isso hoje em dia. Seriam outras noticias, mas o0s
problemas e contradicbes do capitalismo estdo ai. E ainda mais vigorosos do
que nunca. Entdo, o Boal ndo voltaria mais para o Brasil. E nés, voltariamos para
um teatro que estava falido. E montamos o “Doce América, Latino América” ja
meio que fazendo uma despedida. O Marcos Weinstock pegou todos os figurinos
do Flavio Império. Uma beleza! Tudo o que ele tinha feito com tampinha de
garrafa, tapete de porta... Um monte de coisas que ele tinha recriado como
indumentaria para as pegas. Acho que desde “O melhor juiz, o rei”. Estava tudo
la nos varais do Areninha. E ele pegou aquilo e colou nas paredes do Arena.
Porque: ou era isso, ou ia tudo para o beleléu. O Luis Carlos Arutin ainda estava
negociando a permanéncia do Teatro, mas nas maos do Estado. Como o
Mauricio Segall vai fazer depois com o Teatro Sdo Pedro. E até hoje eu me
pergunto por que ndo se fez isso também com o espaco do Zé Celso. O Zé Celso
€ advogado. E, provavelmente, com uma visdo de futuro melhor do que a que
nds tinhamos na época. Ele j4 era um nome internacional. As montagens dele
de “Galileu” e “Roda Viva” ja tinha sido noticiadas pelo mundo. E ele sai para
fazer um trabalho fantastico na Africa. Um filme na Africa, um filme sobre a
“Revolugao dos Cravos” em Portugal... O Zé era uma beleza! E o Boal, de certa
forma, um pouco mais modesto. E com uma forma mais de militante politico,
mesmo. Recriando varias formas de se fazer Teatro Jornal em varios paises da
Ameérica Latina, e indo até a india! Mas um trabalho mais propriamente de
militancia do que teatral! Porque ndo vem a trabalhar com grandes estrelas, e
nem faz grandes filmes. Trabalha com atores modestos nestes paises, mas
gente interessada em atuar nas periferias das cidades. E dai vem todo o resto:
Teatro Jornal, Teatro FOrum, Teatro Igreja... Enfim, um monte de denominacdes
para esse fato de vocé trazer a realidade para dentro do palco, e entregar
ferramentas para que as pessoas possam discutir em publico esta realidade, e
combinar o que vamos fazer. Depois 0 Boal manda uma carta para o Luiz Carlos

Arutin encerrando a participacao na sociedade, e pedindo que a gente deixasse
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o Teatro. E o Arutin nos comunica. Eu cheguei a ver essa carta, mas nao lembro
exatamente o conteudo dela. Fiquei meio assim... Porque no fim aparece um
teatro socialista, mas que tem um mandatario que era dono, e 0 espaco era
alugado. Mas era ele que podia determinar o que vai acontecer, e ele combina
com o administrador do teatro. Eu ndo sei se o Celso, a Denise e a Dulce, que
eram mais proximos, chegaram a discutir isso com o Boal. Eu ndo cheguei a
discutir. Um pouco, por conta daquilo que eu ja falei: mesmo com tudo isso, com
toda minha participacao, eu era ingénuo pra caramba sobre um monte de coisa!
Muito passava despercebido por mim. Duas pessoas conversando na esquina,
para mim, era s0 isso: duas pessoas conversando na esquina. Podia ter uma
trama politica acontecendo ali, mas eu ndo estava nem ai. E a gente teve que
sair do Arena. E poucos dias antes da gente sair, Fernando Peixoto propde que
sejamos o elenco base da montagem que ele queria fazer de “Tambores na
Noite”. E nds topamos, porque era uma perspectiva para que continuassemos
trabalhando em teatro. E surge também o convite do Teatro Sdo Pedro para que
a gente fosse para la. E no Sdo Pedro acontece uma coisa fantastica, porque se
relinem o pessoal dos antigos Centros Populares de Cultura, alguns nordestinos
- gente que tinha conhecido o trabalho do Arena no Nordeste, com o “Melhor juiz,
o rei” e outras coisas. Gente que tinha participado das Ligas Camponesas, e que
com a ida do Arena para l4, entraram para o teatro, e depois vieram para Sao
Paulo, e estavam por aqui meio no “lumpen”. Porque o Oficina, também por essa
época, entre final de 1970 e 1971, j4 estava meio a perigo. Nao sei se 0 Z¢é ja
tinha ido embora, ou estava quase indo. Mas o Fernando Peixoto ja tinha saido
do grupo, e um pouco depois dele, o Renato Borghi e a itala Nandi, que eram o
sustentaculo de producéo do Oficina. Vocé percebe que nesse aspecto, o Oficina
também era um grupo com um namero maior de dirigentes. E claro que podem
ser feitas criticas a ambos 0s grupos. A mim parece que os dois representavam
uma faceta que criava uma boa discussao sobre a realidade brasileira. Eu ndo
era do tipo que fazia o discurso: “Oficina: esse bando de pequenos burgueses!”
E ndo era do tipo que falava: “Arena: os revolucionarios!” Eu era mais ponderado,
digamos assim. E admirava o trabalho dos dois. Gostava muito do que a gente
fazia no Arena, e gostava muito do que o Zé fazia no Oficina. Porque antes de
entrar no Arena eu tinha visto “Galileu, Galilei”, e vocé n&o fica imune aquilo de

jeito nenhum. A remontagem que foi feita agora € boa... Mas uma grande
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diferenca do teatro daquela época para o teatro de agora, € que o teatro tinha
importancia. Ele falava diretamente para a vida das pessoas. Vocé saia do teatro
transformado. Para vocé ter uma ideia, vou contar um fato curioso, que talvez
ndo sirva para tua tese: eu fui assistir, quando estava no colégio, a segunda
montagem do Silnei Siqueira no Grupo TUCA, o “OeA”. No intervalo do “OeA”,
que era uma peca muda, era sé o grupo do “O” e o grupo do “A” jogando
basquete, com coreografia da Maria Ester Stockler. No intervalo do primeiro para
0 segundo ato, eu fui para o saguéo e fiquei assim... (paralisa o corpo) Deu um
curto-circuito no nervo da perna, e eu fiquei todo o intervalo completamente
travado, fisicamente, por conta do que a peca tinha me provocado. Eu acho que
essa pecga € a obra prima do Silnei, e nao “Morte e Vida Severina”. Mas aqui no
Brasil também se tem esse costume: a pessoa evolui, mas tem que se manter
“a grande obra dela”. O Guarnieri fez uma pega 6tima, anos depois da ditadura,
la no Bom Retiro. Mas Guarnieri € “Eles ndo usam black-tie”. A gente n&o
aprende a ouvir a evolucdo das pessoas - porgue elas caminharam para la, e
porque isso representa uma evolucdo. Em teatro e na musica, a gente fica preso
a esses primeiros anos do espocar da estrela - ao invés de continuar
acompanhando o brilho dela, e ir aprendendo com a evolucéo dessas pessoas.
E entdo, fomos para o Sdo Pedro. E estavam la: CPC, Oficina, e veio o Borghi,
Fernando Peixoto... Ndo vou lembrar o nome de todo mundo. Era muita gente,
mais de vinte pessoas.

Ademir de Almeida: Quem era esse pessoal dos CPCs a que vocé se refere?

Edson Santana: Eram atores que vinham de estados do Nordeste, que tinham
um trabalho ligado as Ligas Camponesas — que haviam sido dissolvidas. Eles
vieram para Sao Paulo e estavam meio perdidos aqui, porque nao havia como
eles se encaixarem no Arena, que estava falido, e nem no Oficina, que estava
saindo fora. No Oficina, dizem, que a questdo maior era um problema com
drogas e um problema moral, mais do que um problema politico. Mas, eu quero
acreditar que € mais uma “salada”, uma coisa conjunta - tanto com eles, como
conosco. E fomos nés montar o “Tambores na Noite” com o Fernando Peixoto.
Mauricio Segall e Beatriz Segall, generosissimos, bancaram esse grupo imenso
com o aluguel de um prédio de dez andares. Para vocé ver como um teatro custa

caro. E a gente recebia uma porcentagem de bilheteria, com tudo registrado... E
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nao tinhamos passado por isso ainda. E acho que poucos atores no Brasil tém -
€ tudo contrato temporario, ou coisas assim.

Ademir de Almeida: No Arena vocés néo tinham isso?

Edson Santana: Nao. Era tudo “de boca”. No Sdo Pedro era mais organizado.
Porque tinha um... Ndo, propriamente, um capitalista. Porque os irméos dele &
qgue foram fazer a Klabin Segall. O Mauricio Segall resolveu cuidar das obras de
arte do pai. Nao o chamaria de capitalista. Porém, rico, sem duvida. Mas, como
dizia ele: um rico com o corag&o no lugar certo. Entdo, montamos “Tambores na
Noite” e continuamos no Sao Pedro, e de uma forma integrada. A gente discutia
repertério com todo mundo que estava la. “O que a gente vai dizer agora?” “O
que a gente vai encenar agora?” “O que a gente vai fazer agora? E lemos muitos
textos. E ficou decidido que iriamos montar “Frei Caneca”, porque tinha ligagéo
com o centenario da Independéncia e com 1922. Basicamente, a gente formulou
o repertorio pensando nessa dupla possibilidade: uma comemoracao historico-
civica que pudesse fazer o trabalho passar pela censura e pelos 6rgaos de
incentivo e, a0 mesmo tempo, pec¢as que tivessem alguma coisa a ser dita,
mesmo com a censura. No “Frei Caneca”, o Hélio Eichbauer, com a direcdo do
Fernando Peixoto, fez um cenario que era meio autoexplicativo. O que € um
teatro grande, com urdimento! E pra quem sabe trabalhar com esse tipo de
teatro, como o Hélio sabia, € uma beleza. Ele fez uma igreja colonial. Era
madeira e tecido caiado. E essa igreja se desmontava toda. Subiam umas partes,
outras iam para a lateral, e a igreja ia aparecendo aos poucos. Ora, ela era a
cadeia, ou era outra coisa, dependendo da parte que era exibida. E a medida em
que a luta do Frei Caneca progredia, e ele era mais perseguido, e que todo o
trabalho dele pela liberdade, pela igualdade acontecia, essa igreja ia se
integrando. E terminava como uma igreja edificada, montada. Era muito bonito.
Imagina as possibilidades de luz que isso dava. Eu fazia varios papéis. Ajudei o
Carlos Castilho, com a minha experiencia de seminario, a criar a ceriménia de
execracdo do Frei Caneca, que tirava o sacerdocio dele. Deu um trabalho de
pesquisa muito grande, porque essa cerimdnia nao é muito divulgada pela igreja.
Mas a gente conseguiu o0 texto, e eu criei uma musica com o texto em latim. O
Fernando sugeriu que eu usasse uma mascara de caveira, dessas de carnaval.
E eu fazia uma arrancada de vestes do Frei Caneca, que era feito pelo Othon

Bastos, e parecia uma sessao de tortura. Atacava ele com aquelas palavras em
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latim e ia arrancando a roupa. Sobre a “A Queda da Bastilha”, a gente tinha visto,
na Franga, o espetaculo “1789”, da diretora Ariane Mnouchkine.

Ademir de Almeida: Ha uma polémica sobre a semelhanca entre essas duas
pecas.

Edson Santana: Sim. Mas que eu acho, perfeitamente, explicavel. A critica
brasileira € que € muito descuidada. Acho que muitos dos que escreveram
falando em plagio, nem tinham visto “1789”. O que era o “1789"? Primeiro: a
peca se passava em Varios palcos — e jA comeca por ai 0 engano. Segundo: era
0 ponto de vista da Franca, em sua comemoracao nacional da Revolucdo. O
Haiti aparecia como um pais que eles tinham dominado. Aparecia criticamente?
Sim. Eles ironizavam a situacao dos colonizadores franceses? Ironizavam. Mas,
ainda assim, era o ponto de vista do pais colonialista. Embora fosse um ponto
de vista critico, e ndo oficial, em relagéo a historia francesa, ainda era um ponto
de vista do colonialista burgués. E assim eram vistos 0s personagens e as cenas.
Entdo, os burgueses revolucionarios eram tratados como mais revolucionarios,
do que nés, por exemplo, os tratariamos — porque era uma revolucao burguesa!
E qual foi a inversao que nés fizemos? Era um palco s, e tomado por mendigos.
Esses mendigos € que iam contar a histéria da Revolu¢do Francesa. Isso
mudava, de cara, todo o ponto de vista! O Haiti, para nés, ndo era uma coisa
vista pelo colonizador de 14, de longe. Nos fizemos visitas a centros de macumba,
candomblé... Tivemos treinamento em luta de faca, de verdade. Colocamos um
Haiti em cena que, para mim, era um dos pontos altos da peca. Era um grito de
liberdade, que nédo tinha na Franga - como um pais livre comemorando uma data
histérica. Era um espetaculo belissimo da Ariane, com um grupo dedicadissimo
e supertalentoso, mas, politicamente, com um outro ponto de vista. E isso muda
tudo numa encenacéo. Por exemplo, a nossa derrubada da Bastilha era feita,
efetivamente, pelo povo. A gente tinha um encerado manchado de sangue,
colocado atras da plateia. E no momento da Queda da Bastilha pegadvamos esse
encerado, e ele era passado por cima da plateia. Para que o encerado chegasse
até o palco, a plateia tinha que ajudar. Nao se falava, na época, de “teatro
participativo”, mas era evidente que aquelas pessoas, ao fazerem isso — ajudar
a montar um cenario que estava derrubando a Bastilha — tinham uma outra
compreensao historica do momento. Mas nada disso foi abordado pela critica.

Um pouco por limitagdo, um pouco por medo. A critica comecgava a escassear,
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embora Alberto Guzik e Mariangela Alves de Lima - que estavam comec¢ando em
critica teatral na época - estivessem trabalhando conosco. Eles ajudavam a
editar o jornal do Teatro S&do Pedro. Mas a voz deles, naquele momento, ndo
tinha muito alcance. E os demais criticos, como todo o mundo, estavam
apavorados — sem saber o que podiam, ou nao podiam, dizer, a respeito do que
estava acontecendo no teatro em S&o Paulo. O grupo, entdo, escolhe “Frei
Caneca’”, que tem essa montagem grandiosa, e vai para o “Sao Pedrao” — a sala
maior do Teatro Sdo Pedro. O espetaculo “A queda da Bastilha” fica em cartaz
por quase um ano, e depois a gente encerra a temporada no Teatro Municipal,
para cerca de duas mil pessoas. E ha uma coisa importante sobre a populacao
estudantil, daquela época, que foi quem compareceu ao Teatro Municipal. Havia
na peca um didlogo entre Jean-Paul Marat e Robespierre e, em certa ocasido, o
ator que fazia o papel de Marat precisou se ausentar, e eu 0 substitui. Em
determinado momento da peca, Marat dizia uma frase que era a seguinte: “A
patria esta doente.” E depois que eu disse isso, ndo sei o porqué, fiz quase um
minuto de pausa. E o teatro ficou, totalmente, silencioso. Esperou por um minuto
a peca recomecar. E veio da plateia uma onda de compreensao sobre o que
aquilo queria dizer. E é impressionante isso. Porque, hoje, ir ao teatro é o que?
Vocé marca, apressadamente, pelo WhatsApp, com alguém. E na maioria das
pecas que vejo, assim que termina, as pessoas ja pegam o celular e comecam
a mostrar para outras que vieram assistir. Antes de conversar. Na época, a gente
criticava o pessoal que ia ao teatro para jantar depois. E hoje, temos o celular.

Mas esse momento tdo breve, politicamente, para o grupo e para mim, como
ator, € uma realizacdo. Quando vocé consegue falar com sua gente deste jeito.
Embora fosse, na época, uma voz pequena, que nem saia na imprensa. E ai,
nos encerramos a temporada de “A queda da Bastilha”. O espetaculo “Frei
Caneca” também teve uma boa venda para estudantes — que formaram,
basicamente, o publico da temporada toda. Esses dois espetaculos
continuavam, de uma certa forma, um trabalho que poderia ter acontecido no
Arena. Talvez de uma outra forma, porque la o espaco fisico era bem mais
reduzido. Mas nés, o Nucleo, ndao gastamos muito para fazer essas pecgas. “A
queda da Bastilha” usava um cenério que tinha traves nas laterais do palco, em
formato “sanduiche”. O Studio Sao Pedro era apropriado para isso. E nds

usavamos 0 que ja estava la. Era um palco nu e essas traves em cima, que
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viravam tudo: pulpito, cAmara dos deputados e o que mais fosse. Os figurinos,
nos mesmos bolamos e fizemos, e os aderecos eram simples. E no fim, era uma
grande montagem pela quantidade de pessoas e pela garra que a gente tinha na
época. Era todo mundo moleque. Foi um bom espetaculo, assim como o “Frei
Caneca”. Othon Bastos é uma das vozes mais lindas do teatro brasileiro. E a voz
dele ressoava como Frei Caneca no Teatro Sdo Pedro. Era impressionante o
poder do cara!

Ademir de Almeida: E como era a direcdo do Fernando Peixoto?

Edson Santana: O Fernando era muito perceptivo sobre o que cada ator era
capaz, e de como ele podia levar cada um até esse ponto. Ele tinha muita clareza
na analise de pecas. Os atores saiam do “ensaio de mesa” sabendo,
perfeitamente, qual a linha do seu personagem e o0 qué a peca quer dizer. Todos
saiam tranquilos sobre este aspecto “cerebral” da montagem. Nas leituras ele ja
ia corrigindo falas e intencdes. E depois, no trabalho de cena, ele dava pequenos
pitacos. No espetaculo “Tambores na Noite”, quem ia fazer o personagem
Kragler era o Kito Pizano, mas ele preciso sair e eu assumi o papel, dez dias
antes da estreia. E eu fazia tudo que o Brecht “mandava” no texto. Se estava
escrito: “ria como se relinchasse”; eu ria e relinchava. No dia que o Kito saiu, o
Fernando me perguntou: “ja decorou?” E eu pensei: “de onde ele tirou isso?” E
passei trés dias e trés noites decorando o texto para pegar o papel. Era isso que
o Fernando fazia: ele percebia uma vontade, ou um potencial, para se fazer
determinada coisa, e, simplesmente, provocava. Havia uma cena que eu gostava
muito de fazer: a volta de Kragler da guerra, meio desesperado por sua noiva
estar com outro homem. Eu usava um casaco de militar e, ndo sei como, mas
consegui fazer umas marcagdes com ele. Eu tirava o casaco, balangava, jogava
no chdo... E tudo dentro da cena! E gracas a liberdade que o Fernando Peixoto
propiciava. Ele dava a ideia da cena, e deixava vocé criar com suas maluquices,
com sua compreensao racional ou com o que fosse. Mas eu nédo percebi, até o
final da temporada, o que aquele espetaculo poderia ter passado para o publico.
Isso s6 aconteceu quando fomos fazer o encerramento na periferia, na Vila
Maria: no ultimo dia de apresentacédo, na cena final. Eu fazia uma cena, de olhos
fechados, em que ficava acusando o noivo. E, num outro dia, a itala Nandi viu a
peca, e me falou: “gostei da interpretagéo, sé ndo gostei da autopiedade”. E eu

fiquei pensando: “autopiedade? Que diabos sera isso, e onde sera que esta na



188

cena?” Consultei um dicionario, e, pelo significado, percebi que podia estar
localizado no momento em que eu fazia a cena de olhos fechados. Falando algo
de olhos fechados, vocé pode transmitir mais pena de si mesmo, do que acusar
0 outro. E numa noite eu tive esse lampejo: a cena era de acusagao ao outro. E
nao, de lamento pelo que tinha acontecido a minha personagem. E isso foi
préximo do dia da apresentacdo na Vila Maria, quando eu fiz, pela primeira vez,
a tal cena, de olhos abertos, diante do personagem do Celso Frateschi. E ficou
um discurso muito mais intenso, sem choro nem lamento. Téo forte, que no final,
quando o Kragler tem que decidir sobre entrar para a Revolucao, ou voltar para
casa como um bom pequeno burgués, ao invés de responder a questdo, eu
perguntei a plateia. Parei a cena, e comecei a perguntar para as pessoas que
estavam assistindo — a maior parte, estudantes da periferia — e elas tiveram que
se posicionar politicamente. E terminei o discurso: “eu sou um porco, € um porco
vai pra casa”. Quando fui para o camarim, o Fernando estava Ia, e eu lamentei:
“s6 fui descobrir isso hoje!” E era o ultimo dia da peca. E isso é o legal do teatro.

Sao descobertas que a gente vai fazendo.



