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EPIGRAFE

Acho que a responsabilidade do artista hoje é a da profundidade, € a tentativa
desesperada de seguir o que disse Brecht: afunde, aprofunde o maximo possivel,

pois s6 assim podera descobrir a verdade - Oduvaldo Vianna Filho.



RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetos de estudo as pecas teatrais “Revolugcéo na
América do Sul” do dramaturgo Augusto Boal e “A mais-valia vai acabar, Seu Edgar”
de Oduvaldo Vianna Filho, ambas escritas no ano de 1960. Como objetivo geral,
buscamos compreender como se sintetiza, no campo da forma, a relagéo entre o
conteudo brasileiro e a forma teatral também brasileira em relacéo dialética com o
teatro épico brechtiano. Para concretizar essa ideia, listamos entre os objetivos
especificos: 1) apresentar os dramaturgos em estudo, suas trajetdrias artisticas em
seus grupos de atuacao, Teatro de Arena e Centro Popular de Cultura (CPC); 2)
contextualizar o periodo historico, politico e artistico do Brasil da década de 60; 3)
discutir sobre o teatro dialético proposto pelo dramaturgo alemao Bertolt Brecht, de
quem as teoriza¢cBGes foram tdo produtivas quando lidas criticamente no periodo das
pecas em estudo. O método de pesquisa que fundamentou este trabalho foi o
materialismo historico dialético. A finalizacdo da pesquisa nos permitiu concluir que os
autores conseguiram assimilar o pensamento brechtiano e adapta-lo a partir da
conjuntura em que estavam circunscritos, aclimatando o pensamento dialético a

realidade local e construindo uma forma teatral dialética propria.

Palavras-chave: Teatro dialético; Teatro épico; Teatro de Arena; Centro Popular de

Cultura.



ABSTRACT

This dissertation has as study objects the plays “Revolugdo na América do Sul” by
playwright Augusto Boal and “A mais-valia vai acabar, Seu Edgar” by Oduvaldo Vianna
Filho, both written in 1960. As a general objective, we seek to undersand how, in the
field of form, the relationship between the Brazilian content and the Brazilian theatrical
form is synthesized in a dialectical relationship with the Brechtian epic theater. To
materialize this ideia, these are the specific objectives: 1) to introduce the dramatists
under study, their artistic trajectories at their acting groups, Teatro de Arena and Centro
Popular de Cultura (CPC); 2) contextualize the historical, political and artistic period of
Brazil in the 60s; 3) discuss the dialectical theater proposed by the german playwright
Bertolt Brecht, whose theorizations were so productive when critically read in the
period of the plays under study. The research method that founded this academic study
was dialectical historical materialism. The completion of the research allowed us to
conclude that the authors managed to assimilate Brechtian thought and adapt it from
the situation in which they were circumscribed, acclimating dialectical thinking to the

local reality and building their own dialectical theatrical form.

Key-words: dialectical theater; epic theater; Teatro de Arena; Centro Popular de

Cultura.
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1. Introducéao

O teatro compreende um vasto campo de investigacao, cujos caminhos sao
tracados a partir das curiosidades e inquietacdes que se mesclam entre cientificas e
pessoais. Por conta disso, iniciarei esta dissertacdo apresentando 0 percurso
explorado ao longo dos anos e as inquietacdes que me trouxeram até aqui.

Iniciei a graduagé&o de Licenciatura em Teatro no ano de 2014, na Universidade
Estadual de Maringd, instituicdo e curso dos quais hoje sou professora colaboradora.
No primeiro dia de aula (que foi, na verdade, um evento para integracao das turmas),
0s professores apresentaram a si mesmos e aos seus projetos de pesquisa. Nessa
ocasidao, conheci o professor Alexandre Villibor Flory, que se apresentou como
professor das disciplinas “Teatro Brasileiro | e II” e “Teoria do Teatro | e II” € como
coordenador do grupo de pesquisa de Critica Literaria Materialista. Enquanto ele
explicava o funcionamento do grupo e as pesquisas desenvolvidas pelos seus
membros, mesmo sem entender quaisquer palavras, lembro de ter pensado: “quero
fazer parte disso”, porque antevi, naquela descricdo, uma perspectiva tedrica e
cientifica daquilo que eu buscava fazer nas minhas reflexdes: compreender a
interferéncia da dimensao coletiva e social nas decisdes da vida privada e vice-versa.
Embora eu ndo conhecesse a teoria e ndo pudesse, portanto, nominar essas ideias,
havia ali um indicio de marxismo rudimentar, que, com o passar dos anos, foi tomando
consciéncia e maturidade tedrica. A partir desse momento, eu passei a participar do
grupo de pesquisa de Critica Literaria Materialista da UEM e s6 parei de frequenta-lo
semanalmente em 2017, quando conclui a graduacéo. Apesar disso, o vinculo nunca
se rompeu por completo e eu participava, quando possivel, dos eventos desenvolvidos
pelo grupo. Hoje, como professora colaboradora da mesma instituicdo em que o grupo
de pesquisa estd institucionalizado, consegui retomar o acompanhamento das
atividades.

O curso de licenciatura possui um quadro de disciplinas bem diverso, tentando
atender as demandas da pratica interpretativa, improvisacional, musical, do estudo
dos diversos tipos de dramaturgias e da compreensdao da critica teatral, mas tem seu
enfoque direcionado aos aspectos inerentes ao ensino de teatro, com as disciplinas
voltadas para a educacéo, psicologia e pedagogia do teatro. A participacdo no grupo
de pesquisa, nesse sentido, serviu como uma graduacdo em paralelo, porque

discutiamos textos e autores que, embora tangenciassem 0s assuntos teatrais da
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licenciatura, ndo eram colocados sob os holofotes neste contexto, principalmente
porque a critica materialista, que € o método de pesquisa e perspectiva de estudo do
grupo, tem mais estudos voltados para a analise literaria (e que, portanto, foge ao
segmento da licenciatura em teatro) do que para textos teatrais. Foi no grupo de
pesquisa que eu conheci autores que influenciaram meu amadurecimento como
pesquisadora, como Bertolt Brecht, Ernst Toller, Erwin Piscator, Roberto Schwarz,
Antonio Candido, Sérgio de Carvalho, Ina Camargo Costa, José Antonio Pasta entre
outros, e que hoje servem, direta ou indiretamente, como referéncias desta pesquisa
de mestrado.

Ao final da graduacédo, continuei estudando teatro brasileiro e teatro épico,
cursei disciplinas da poés-graduacdo como aluna especial que abordavam essas
tematicas e fiz curso de alemdo basico. Os meus esforcos, durante e apds a
graduacéo, estavam, portanto, voltados para a aproximacao dessa linha de pesquisa.
Além das inquietacdes pessoais, que serviram como um incentivo inicial para a busca
e a continuidade das pesquisas referentes a esse eixo tematico, eu percebia, entre 0s
colegas da graduacdo, um intenso interesse em desenvolver seus trabalhos de
interpretacdo colocando em primeiro plano a subjetividade, tematizando questdes
pessoais, cujas representacdes serviriam como uma espécie de desobstrucao mental
e emocional. Apesar de esses trabalhos reforcarem expressividades das quais o
artista ndo pode prescindir, eu identificava o crescimento dessa vertente mais
subjetiva em paralelo com uma crescente recusa do teatro social e engajado, como
se este fosse menos artistico por deixar a forma ser penetrada pelos aspectos
histéricos. A minha decisdo pela continuidade nesse segmento de pesquisa se deu,
portanto, como uma forma de fortalecer as pesquisas, tdo exiguas ainda, referentes
ao teatro social, materialista e dialético.

Nessa mesma tonica, concentra-se também a justificativa do préprio tema da
dissertacéo. Fazer remisséao historica a década de 1960 — que foi tdo vigorosa no que
tange a materializacdo das formas teatrais em perspectiva dialética e com
acontecimentos histéricos cujos efeitos reverberam ainda hoje dado o risco imanente
de um novo golpe militar — favorece o entendimento da indissociagéo entre 0 processo
social e o processo artistico. Nesse sentido, langar luz sobre a historia pregressa nos
ajuda a identificar as estruturas que podem tornar ciclico esse processo para, entao,

compreender possiveis caminhos da histéria subsequente.
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Assim, importa destacar que nossa pesquisa estd situada na é&rea de
concentracdo de Teoria e Prética do Teatro, na linha de pesquisa de Historia do
Teatro. Nesta dissertacéo, nos dedicamos ao estudo de duas pecas teatrais escritas
no ano de 1960: “Revolugdo na América do Sul” do dramaturgo Augusto Boal (1931-
2009) e “A mais-valia vai acabar, Seu Edgar” de Oduvaldo Vianna Filho (1936-1974).

O objetivo em torno do qual se move nossa dissertacdo € compreender como
se sintetiza, no campo da forma, a relacdo entre o conteudo brasileiro e essa forma
teatral dialética também brasileira, potencializada pelo teatro épico brechtiano. Isso
porque essa apropriagdo brasileira do épico de matriz brechtiana tem que,
necessariamente, levar em consideragdo o diverso contexto social, politico e
econdmico do Brasil.

Dada a relacéo existente entre 0 processo artistico e a vida social, convém
mencionar que a metodologia que embasa nossa pesquisa € o materialismo histérico
dialético. Essas duas esferas estao imbricadas, interferindo uma n’outra a todo tempo.
Buscamos pesquisar, portanto, a partir do processo histdrico, compreendendo a forma
como a teoria teatral se abastece desse tecido social e, artisticamente, viabiliza uma
leitura critica da realidade. Para concretizar essas ideias, o trabalho se compartimenta
em historia, teoria e critica, triade que sustenta o materialismo historico dialético e que
reitera a interferéncia direta do modo de producdo da vida material nos outros
aspectos da vida (social, politico, afetivo etc.).

Para melhor organizar o desenvolvimento dessa trajetoria, antes de adentrar
ao estudo das pecas mais detidamente, travaremos um percurso que se inicia com a
apresentacao dos autores estudados. Comecaremos por Augusto Boal e sua trajetoria
no Teatro de Arena, assim como o desenvolvimento do grupo e a participacdo de
Vianna no Arena até o momento em que as divergéncias internas culminam na
desvinculacao de Vianinha destas atividades para, posteriormente, fundar o Centro
Popular de Cultura (CPC) no Rio de Janeiro. As divergéncias mencionadas estao
relacionadas a assuncdo de diferentes perspectivas de resolugdo para a crise do
grupo. Nao tangenciam, portanto, o campo pessoal dos artistas envolvidos.

Diante disso, importa compreender as particularidades nédo sé de Oduvaldo
Vianna Filho, como as do debate cepecistal e do percurso da sua concepgéo estética

e politica no transcorrer dos anos. Embora a proposta de nossa pesquisa seja uma

1 Referente ao Centro Popular de Cultura (CPC)
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andlise da dramaturgia textual, conhecer os contextos e as trajetorias dos autores que
as escreveram é imprescindivel, jA que esses elementos externos impactam
diretamente no discurso das obras.

A partir disso, nos debrugcaremos sobre um breve panorama acerca do contexto
social brasileiro em meados da década de 60. Especialmente por construirmos a
pesquisa com base no materialismo histérico dialético, é necessario compreender a
conjuntura nas quais se circunscrevem as pecas porque € a partir dessa relacéo que
estabeleceremos a mediacéo entre a obra de arte e a sociedade. Embora as obras
nao sejam reflexo ou expressao direta de suas conjunturas, estas penetram a forma
dramatica e ganham uma expressao estética propria (SCHWARZ, 1990) e, para
identificar esses processos, € preciso que saibamos de onde eles partem. Essa € a
dindmica metodoldgica operante da critica materialista dialética: identificar as
contradi¢es internas a propria obra, evidenciando as relagfes existentes entre arte e
processo social.

Nesse sentido, dois autores foram imprescindiveis para compreender a analise
materialista: Antonio Candido?, em seu texto “Dialética da Malandragem” (1993), e
Roberto Schwarz3, no livio Um mestre na periferia do capitalismo (1990). Embora
sejam autores da area dos estudos literarios e, nas obras mencionadas, estejam
analisando romances, a leitura destes materiais nos permitiu entender, na pratica, a
forma de andlise e compreensdo da produtividade das contradicbes inscritas nas
obras estudadas, bem como a materializacdo da discusséo da relacédo entre forma e
conteudo.

No capitulo do contexto social e politico brasileiro, passaremos por trés
discussbes distintas, mas que corroboram com a construcédo do panorama histérico
pretendido: primeiro, falaremos do ciclo de modernizacdo do teatro brasileiro
(CARVALHO, 2003), que localiza historicamente as modificagbes estéticas e formais
pelas quais passou o teatro no século XX; depois, apresentaremos 0s grupos de teatro
amador mais relevantes do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, para reiterar a importancia
desses representantes na potencializa¢ao das inflexdes que estavam em curso; e, por

fim, apresentaremos o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e a contribuicdo deste

2 Antdnio Candido (1918 — 2017) foi sociélogo e um dos principais criticos literarios do pais. Suas obras
transitam entre os temas da formagédo do Brasil e do pensamento sociologico e literario brasileiro.

3 Roberto Schwarz (1938) € austriaco radicado no Brasil desde 1939 e professor aposentado pela
UNICAMP de Teoria Literaria. Seus escritos reforcam a critica marxista ao ajustar a realidade brasileira
e a vida social as analises das formas literarias.
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grupo para a incorporagdo do teatro ao habito cotidiano* da sociedade nos idos de
1950. Estes trés segmentos, compreendidos entre as décadas de 1930 e 1990,
constroem uma tessitura consistente para apresentar o teatro brasileiro do século
passado e as principais modificacdes transcorridas neste periodo.

Na secédo seguinte, falaremos sobre a aproximacao dos pressupostos a partir
dos quais partem Boal e Vianinha no Teatro de Arena e no CPC. E importante
mencionar que esses dois artistas concentravam seus trabalhos no mesmo grupo, o
Teatro de Arena, mas as divergéncias quanto as resolucdes estéticas e a recepcao
do publico acabaram por afasta-los, ocasionando a saida de Vianna e de outros
membros do grupo. Chico de Assis, por exemplo, desligou-se primeiro e foi o
responsavel pela direcdo da montagem de “A mais-valia vai acabar, Seu Edgar”. O
desligamento de Vianna do Arena s0 ocorreu apos a temporada das pecas do grupo
no Rio de Janeiro, quando a montagem de “A mais-valia...” j& havia estreado na
Faculdade de Arquitetura.

Em 1960, os debates, que se seguiram a encenacado de “A mais-valia vai
acabar, seu Edgar”, tornaram fecunda a ideia da criacdo de um projeto artistico. Foi
quando a Unido Nacional dos Estudantes (UNE) cedeu um espaco em seu prédio para
as reunides que ocasionaram a fundacdo do CPC em 1962. Nesta secao, que € 0
sétimo capitulo do trabalho, trataremos destas questdes e também de reiterar que néo
houve uma ruptura no ambito pessoal, apenas um desejo, por parte de Vianna, de
atingir publicos diferentes e redirecionar a outros caminhos a formalizacéo estética
das suas proposicdes artisticas.

Antes de adentrar a discussao das pecas, passaremos por uma apresentacao
das concepcBes do épico brechtiano. Fazé-lo, contudo, exige uma ressalva: néo
temos o objetivo de encarar o teatro dialético como categoria estética pura, formulas
fechadas (dado que a instabilidade e a sucessao de modificacbes do seu pensamento
inviabilizam esse tipo de abordagem) e, portanto, passiveis de reproducdo em
qualquer tempo e lugar. O objetivo é, antes de tudo, conhecer o percurso dele e a
maneira como suas experiéncias contribuiram para a construcdo do pensamento
dialético nos idos do século XX, na Alemanha, cujo movimento tem assimilacdo tao
fecunda quando discutido criticamente no Brasil, com outro contexto e outras

necessidades sociais e politicas, anos depois.

4 Importante salientar que, nos momentos em que a incorporagdo do teatro como habito cotidiano
aparece, nos referimos a sociedade paulistana das classes média e alta.
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Ainda neste capitulo 7, convém abordar a construgéo teatral que era operada
até entdo. Em um panorama geral, apresentaremos o0s elementos que constituem a
forma dramatica burguesa, entre os séculos XVIIl e XIX, e as mudancas pelas quais
ela foi passando até a instauracdo da sua crise, que teve, entre as superacoes
possiveis, o teatro épico de Brecht como saida. Para finalizar, apresentaremos 0s
meios pelos quais se deu a chegada do pensamento e das pecas de Brecht no Brasil
e as renovacodes gque esse refluxo concedeu ao processo de modernizacao do teatro.

Chegaremos, por fim, ao que consideramos 0 eixo central deste trabalho: a
discussao das duas pecas, “Revolucdo na América do Sul” e “A mais-valia vai acabar,
seu Edgar”. O projeto inicial de nossa pesquisa tinha um objetivo, até esquemaético,
talvez, que visava aproximar as duas pecas a partir de um eixo que consideravamos
comum: o épico brechtiano. Com o andamento da pesquisa e o estudo das pecas e
dos tedricos que fundamentam a discussao do teatro materialista, percebemos que a
produtividade da investigacao residia justamente na identificacdo e analise das
diferencas entre as pecas, dado que, embora elas tenham, sim, afinidades, as
diferencas sdo muito mais expressivas e potentes e apontam para a descoberta das
possibilidades de teatralidades épicas (CARVALHO, 2021), cujo reconhecimento é tao
importante para reforcar a identidade do teatro social e engajado.

Em nossa dissertacdo e, especialmente, no ultimo capitulo, a analise proposta
contempla trés eixos complementares: o primeiro, que é a discusséo da relacdo entre
forma e conteudo, dentro das obras; o segundo, que € o0 estabelecimento das
mediacdes entre teatro e processo social; e o terceiro, que aborda 0 modo como se
torna produtivo, no Brasil, atualizar Brecht nos idos de 1960. Trata-se, portanto, de
compreender a mediacdo entre forma dialética e matéria social a partir da apropriacao

do teatro épico brechtiano, tendo a critica materialista como norteadora da discussao.
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2. Augusto Boal

Em posfacio ao livro Jogos para atores e ndo atores de Augusto Boal, Sérgio
de Carvalho® inicia seu texto dizendo que “Ndo ha duvida de que Boal é a ultima
grande referéncia de teatro politico do Século XX, artista cujo legado € incontornavel
para quem tenta aproximar critica da representacdo e acao politica, emancipacao e
aprendizado estético” (CARVALHO, 2015, p. 393). E a partir dessa citacdo que
iniciamos a apresentacdo de Augusto Boal: dramaturgo brasileiro, nasceu no Rio de
Janeiro no ano de 1931 e faleceu em 2009, aos 78 anos. Ele foi, como a citacéo ja
antecipa, um artista que dedicou sua vida ao estudo e a préatica de um teatro engajado
e voltado para as classes populares. Por saber que o pensamento social determina o
ser social e 0 quanto ndo é possivel dissociar a materialidade historica do cenario
artistico, Boal buscou estar atento as modificagdes conjunturais e as modificacfes que
elas implicariam também na forma da arte.

Com isso em vista, ele desenvolveu o conhecido “Teatro do Oprimido”: sistema
gue, por meio de diferentes técnicas de atuacao, possibilita um contato entre palco e
plateia. A partir dessa nova relacdo e de uma ressignificacdo do contato com a
realidade social, o publico ndo mais assistia passivamente a representacdo, mas
passou a ter recursos e formas de interferir sobre ela em alguma instancia. Dessa
relacdo ativa entre representacdo e espectador, era possivel obter materiais para
pensar criticamente sobre a vida social.

Estabelecer o contato com a realidade posta por meio da mediacdo da obra de
arte era a ideia de Boal, porque, segundo ele, “Conhecer a verdade € necessario para
transforma-la” (BOAL, 2009, p. 17). Embora exista uma série de pecas e textos
tedricos importantes para compreender o periodo histérico em que ele se inseria e as
transformacdes operadas por ele no campo da arte, neste trabalho, nos
debrucaremos, especialmente, sobre a analise da peca “Revolugdao na América do
Sul”, escrita em 1960.

Boal, assim como Vianna (sobre quem falaremos mais adiante), manifestava

interesse em compreender as formas de operagdo do sistema capitalista e de que

5 Sérgio de Carvalho é professor de Dramaturgia e Critica na Universidade de Sao Paulo e diretor da
Companhia do Latédo, grupo teatral fundado em fins da década de 90 e atuante até os dias de hoje na
cena teatral paulistana.
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maneira se poderia encontrar uma mediag&o entre esse processo e a obra de arte. E

0 que ele nos diz a seguir:

A maioria dos sistemas politicos, como o neoliberalismo — predatério
em todas as suas modalidades e ndo apenas nos seus excessos -,
busca sempre mais poder e riqueza sem limites: esta é sua esséncia
e razao! Para tanto, ocupam espaco e oprimem — faz parte da sua
natureza [...]. Esta comunicagdo univoca introduz simbdlicas cercas
de arame farpado nas cabecas oprimidas, embalsamando o
pensamento e criando zonas proibidas a inteligéncia. Abre canais
sensiveis por onde se inocula a obediéncia ndo contestatoria, impde
codigos, rituais, modas, comportamentos e fundamentalismos
religiosos, esportivos, politicos e sociais que perpetuam a vassalagem.
[...] temos que entender que so através da contracomunicacgéo, da
contracultura-de-massas, do contradogmatismo; s6 a favor do
dialogo, da criatividade e da liberdade de produgéo e transmisséo da
arte, do pleno e livre exercicio das duas formas humanas de pensar,
sO assim sera possivel a liberacdo consciente e solidaria dos
oprimidos e a criagcao de uma sociedade democratica — no seu
sentido etimolégico, pois, historicamente, a democracia jamais existiu.

Dela, pedacos sim (BOAL, 2009, p. 17-19, grifos nossos).

E exatamente contra esse sistema que ele pretende se articular artisticamente
e isso fica evidente quando olhamos ndo s6 para a sua conduta de vida, mas,
principalmente, para a sua dramaturgia, por meio da qual ele tentava,
sistematicamente, escancarar os vicios desse sistema opressor atravées de uma forma
épico-dialética. Essa modificagdo formal, que se presentifica em trabalhos como os
de Boal, ndo estava em curso apenas na sua dramaturgia, como veremos
detalhadamente mais adiante. Havia uma geracédo de artistas e grupos de teatro
amador empenhados em renovar a concepc¢ao estética a partir da ruptura com a forma
dramatica realista.
Embora Boal tenha assumido o interesse por modificar a forma e o contetdo
teatrais por meio da representacao e da dramaturgia, esse processo foi atravessado
por uma série de inflexdes, principalmente por se tratarem de decisdes coletivas, haja

vista que Boal fazia parte do Teatro de Arena junto a outros artistas.
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3. Teatro de Arena: Boal e Vianna e as contradi¢des do percurso

Apesar de os objetos de estudo de nossa dissertacdo serem as pecas
‘Revolucdo na América do Sul” e “A mais-valia vai acabar, Seu Edgar”, é
imprescindivel retomar o percurso artistico de seus autores, bem como as
contradicbes que perpassam esses processos. Especialmente porque, como o
trabalho se fundamenta em uma perspectiva materialista de andlise, ndo se pode
prescindir o contexto histérico e social do processo artistico ao qual nos referimos,
porque essa metodologia de analise se vale justamente da mediacéao critica (e ndo da
mera relag&o) existente entre a arte e a sociedade.

O Teatro de Arena iniciou suas atividades em 1953, em S&o Paulo, em um
espaco no Museu de Arte Moderna (PEIXOTO, 1983). O nome se deu devido ao seu
formato: o palco era redondo e o publico formava um semicirculo ao seu redor. Mesmo
no ano seguinte, quando mudaram para um espaco definitivo, a estrutura do palco se
manteve. Dado o pensamento social e artistico que fundamentava a prética criativa
dos membros, podemos vislumbrar, na propria concepcéo espacial, uma possibilidade
de confronto com os moldes tradicionais (e, neste caso, burgueses) de representacao.
Embora tomemos conhecimento, a partir da exposicdo de Mello (2016), que romper
0os moldes do drama realista ndo havia sido a motivacdo do grupo ao escolher a
estrutura do palco, o fato de ele se constituir em formato de arena foi uma coincidéncia
providencial para promover, de imediato, um primeiro abalo na forma de
representacao ilusionista — cuja ruptura é tdo cara aos artistas que se propuseram a
fazé-la, inclusive, dada a sua permanéncia ao longo dos anos e 0 seu carater
ideologico dominante. Apesar dessa coincidéncia, o fator determinante para o
interesse pelo espaco cénico em formato de arena estava relacionado ao
barateamento da produgéo.

Quando falamos na capacidade de o formato de arena contribuir com a ruptura
da representacéo ilusionista, nos referimos ao palco italiano tradicionalmente utilizado
nas montagens brasileiras (e europeias) cujo formato retangular fechado corroborava
uma visao limitada da representacgéo, apenas daquilo que estivesse sobre o centro do
palco. Esse estilo de representacao tornava a assimilacao por parte do publico muito
mais manipulavel, dado que estaria posto para apreciacao apenas aquilo que o grupo
guisesse expor. No palco de arena, por sua vez, o publico pode ndo sé ver todo o

espaco do palco, uma vez que ele ndo tem nenhuma de suas partes cobertas, como
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também pode ver o outro lado da plateia através do palco. Essa possibilidade de
percepcdo, que desnudava também os bastidores da cena, dificultava uma
identificacdo mais profunda do publico com o personagem, ja que ele acompanhava
nao so a representacdo, mas a sua constru¢cao em cena.

Em 1956, apenas trés anos apds a criagdo da companhia, Gianfrancesco
Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho chegam ao grupo, devido a uma articulagao entre
o Arena e o Teatro Paulista do Estudante (TPE), coletivo do qual eles faziam parte.
No mesmo ano, Boal, recém-chegado ao Brasil, assume o posto de direcdo e esta
estabelecida a nova composicao do Teatro de Arena (MELLO, 2016). Com a chegada
desses participantes, por conta do histérico militante de Guarnieri e Vianinha, por
exemplo, o grupo é redirecionado para uma discussao mais engajada socialmente e
passa a trazer para a representacao discussdes que coloquem em pauta as classes
sociais e suas contradicOes, representando os problemas e os anseios da classe
trabalhadora tendo essa mesma classe como publico alvo.

Apesar do redirecionamento do grupo e da assuncdo de um posicionamento
ideoldgico determinado, eles ainda estavam indefinidos quanto ao rumo das pecas,
visando ao aspecto mercadologico na maioria das vezes, em uma tentativa de
conciliar os anseios do grupo com as demandas das classes médias e altas, que, ao
lhes dar publico, garantiam o financiamento e a manutencdo do trabalho da
companhia. Mesmo com o esforco em manter as atividades, em 1958, eles percebem
que, dado o excessivo comprometimento do setor financeiro, eles teriam de encerrar
as suas atividades. Para finalizar esse ciclo, eles resolvem montar “Eles ndo usam
Black-tie”, peca de autoria de Gianfrancesco Guarnieri. Para a surpresa do grupo, a
peca tem sucesso de publico, fica mais de um ano em cartaz e reergue a companhia.

Embora a peca tenha sido extremamente importante para o trabalho do grupo
e para os rumos que ele tomaria dali em diante, ela trazia uma forte contradicéo entre
o conteudo (uma greve operaria) e a forma (dramatica). O didlogo do drama nao
sustenta a especificidade do assunto, especialmente porque, por tratar das
problematicas imanentes a ordem social, ele escapa completamente ao modelo supra
historico de assuntos que privilegiem a vida doméstica e a transmissdo moralista de
valores burgueses, como ocorria no drama realista do século XIX, que serviu como
referéncia por tanto tempo para os dramas posteriores.

O sucesso de publico e o levante da companhia serviu-lhes de incentivo para

seguirem na busca por uma dramaturgia verdadeiramente nacional, entendendo as
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particularidades conjunturais do Brasil e como mediar as relagbes existentes entre a
matéria social brasileira e uma forma dialética ainda em processo de assimilagéo.
Essas buscas levaram a promocao do Seminario de Dramaturgia, que ocorreu entre
os anos de 1958 e 1961, com o objetivo de estimular a escritura de dramaturgia textual
por parte dos artistas brasileiros e afirmar a identidade nacional, que ainda era
rarefeita.

No mesmo ano do Seminario, estreou, pelo Arena, a “Revolucdo na América
do Sul” de Augusto Boal, que ndo teve um sucesso de publico tdo pronunciado quanto
“Eles nao usam Black-tie”, mas teve um redirecionamento interno importante para 0s
segmentos que nos interessam neste trabalho. A partir dessa encenacao, ficou nitida
a “crise de identidade” pela qual passava o Arena: ndo seria possivel conciliar uma
estratégia empresarial que visasse agradar a um publico especifico (as classes mais
altas, nesse caso, ja que eram elas que promoviam o financiamento e a consequente
manuten¢do da companhia) e, a0 mesmo tempo, representar uma classe preterida e
injusticada pela ordem burguesa vigente.

A inconciliacdo se deu, porque, para agradar a classe média, seria hecessario
manter a opc¢do de representar pecas dramaticas, muitas vezes, de outras
nacionalidades, utilizando como medidor a popularidade das pecas e a sua
repercussao e adesdo na Europa. Enquanto que, para representar a classe preterida,
seria necessario investir em pecas que trouxessem o aspecto social para o primeiro
plano e o melhor aproveitamento dessa discussdo seria possivel se elas fossem
materializadas a partir de uma outra concepcdo formal. E essa abertura que torna
produtivo o dialogo com o teatro dialético de Brecht. Estava, entéo, instaurada a “crise
de identidade” do Arena.

Para essa crise, existiam solu¢des diferentes e, por conta das diferencas de
concepcao de solucdo, houve uma fragmentacéo no grupo: Vianinha preferiu desligar-
se da companhia ap0s a temporada carioca das pecas do Arena e investigar outras

possibilidades de solucéo da crise. E sobre isso que trataremos nas sec¢fes seguintes.



22

4. Oduvaldo Vianna Filho

Oduvaldo Vianna Filho foi dramaturgo, ator e diretor de teatro. Comumente
chamado de Vianinha, ele nasceu em 1936, no Rio de Janeiro, e faleceu aos 38 anos,
vitima de cancer, em 1974. A peca dele em estudo em nosso trabalho é “A mais-valia
vai acabar, Seu Edgar”, escrita em 1960. Apesar do foco sobre essa dramaturgia em
especial, ele é autor de uma série de pecas e textos tedricos importantes para o teatro
brasileiro.

Como falar deste autor implica trazer a discussdo um segmento de teatro
politizado, precisamos iniciar contextualizando néo sé6 o periodo historico em que ele
viveu, como também a sua base familiar. Por ser filho de Oduvaldo Vianna,
dramaturgo, e de Deocélia Vianna, radionovelista, ambos artistas e militantes
comunistas, Vianinha ja nasceu inserido nesse ambiente que combina arte e politica,
vendo nessa imbricacdo uma excelente possibilidade para discutir processos politicos
e a sua implicacdo na obra de arte. E por meio da influéncia dos pais (que ja
percorriam o caminho da militancia e da arte) e, principalmente, do método
materialista de estudo e analise, que ele se dedica ao estudo do passado como forma
de compreender e melhor modificar o presente, sem dissociar a atividade cultural da
pratica social e politica (PEIXOTO, 1983).

Vianinha inicia as atividades artisticas na década de 1950 e, embora tenha
mudado de projeto de atuacao e de cidade, seu trabalho sempre esteve voltado para
as tematicas populares, evidenciando o quanto questdes politicas e econémicas se
estruturam a partir das classes sociais e recaem, invariavelmente, sobre a obra de
arte. Muito dessa linha de pensamento advém do alinhamento de Vianna ao método
marxista. Para Vianinha, “deve-se ler e discutir Marx, cujas formulagbes sé&o
essenciais, ja que representam um instrumental de analise do qual ndo se pode
prescindir no momento” (BETTI, 1997, p. 32). Esse esfor¢o pela superacéo dialética
por meio da prética artistica pode ser identificado na peca em analise em nosso
trabalho, bem como em outras pecas e em seus textos teoricos.

O dialogo com Marx pode ser identificado desde uma leitura mais imediata e
superficial da obra em estudo, visto que, no préprio titulo, ela carrega um termo teorico
marxista, a “Mais-valia”, e também no conteldo ele se empenha em explicar

alegoricamente esse conceito. Mais do que simplesmente elucubrar sobre a
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importancia dessa luta, Vianna via que, no teatro, “a tarefa prioritaria e inadiavel [...]
seria, precisamente, a de instigar questionamentos, levantar critérios para a agao”
(BETTI, 1997, p. 33), e era isso que ele buscava fazer por meio da dramaturgia:
elucidar o aspecto teérico, mas, principalmente, contribuir, por meio da superacao
dialética, com a transposicdo para a pratica da materialidade revolucionéria.

Vianinha possuia um espirito critico que lhe valeu textos engajados e
comprometidos com uma mudanca na realidade social. Essa posi¢ao era claramente
assumida por ele, como podemos verificar nos dizeres a seguir: “O que eu quero é ser
artista mesmo. Com todas as responsabilidades culturais que se implicam nesse
termo” (VIANNA FILHO, 1983a [19607?], p. 58). Ao alinhar o pensamento critico com
a atividade artistica, ele buscava “[...] condicionar esses reflexos — éticos, portanto —
no sentido do desenvolvimento cultural do homem para o dominio de sua histéria”
(n.p).

Vianinha foi um dos fundadores do Centro Popular de Cultura, o qual foi criado
a partir do interesse em horizontalizar o acesso a cultura e as diversas manifestacdes
artisticas. O centro possuia atuacdo em diversos segmentos, ndo s6 o teatral —
embora seja apenas este 0 nosso foco aqui, devido ao recorte tematico. A partir da
ideia de que o Brasil possuia, nessa época, um cenario politico especifico e anterior
ao golpe militar, perceberemos que as modificagdes no campo da cultura se articulam
as especificidades no campo social e politico. A esse respeito, Celso Frederico, no

artigo intitulado “A politica cultural dos comunistas”, explicou que

A movimentagdo cultural debatia-se na afirmacdo de uma arte
nacional e popular [...]. No pré-64, o nacional, correlato da luta anti-
imperialista, reivindicava a afirmacdo de uma arte ndo alienada que
refletisse a realidade brasileira que se queria conhecer para
transformar. O popular, por sua vez, acenava para a democratizagéo
da cultura e a consequente critica a nossa tradicao elitista de uma arte
concebida como “ornamento”, como “intimismo a sombra do poder”
(FREDERICO, 1998, p. 277, grifos do autor).

Nesse mesmo texto, Frederico sinaliza outras modificacdes desenvolvidas
rumo a um teatro mais engajado, como “[...] o teatro realista do Arena ou o teatro

politico levado as ruas pelo CPC [...] sdo manifesta¢cfes diferenciadas de um Unico
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processo de tomada de consciéncia, de ‘conscientizagdo’ como se dizia na época’
(FREDERICO, 1998, p. 277). Ou seja: o caminho desenvolvido pelos grupos em
qguestao tinha, consciente e assumidamente, o objetivo de pautar suas praticas e
discussbes tedricas pela analise dialética da obra de arte como expressédo do seu
tempo histaorico.

Apesar de buscarem o mesmo objetivo, os membros do Arena entreviam
estratégias distintas para solucionar as dificuldades que se impunham diante deles.
Esse motivo levou o Vianinha a desligar-se desse grupo e dedicar-se a outros projetos.
Quando o desligamento ocorreu, a estreia da montagem de “A mais-valia vai acabar,
seu Edgar”, sob diregdo de Chico de Assis, havia acontecido hd pouco e Vianna
passou a se articular com um novo grupo. Os debates que se sucederam a esta

encenacdo deram origem, algum tempo depois, ao Centro Popular de Cultura.
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5. CPC e adiscussao estética e engajada

Como dissemos anteriormente, em fins da década de 1950, chegam ao Arena
Guarnieri, Boal e Vianna. Depois do realinhamento dos objetivos do grupo, que o fez
guinar para uma direcdo mais pautada pela discusséao social e abordagem da luta de
classes, vieram a publico pecas como “Revolugcdo na América do Sul”’. Essa,
especialmente, teve sua estreia em setembro de 1960, em um teatro em Copacabana,
no Rio de Janeiro. Apesar de o assunto da peca e do objetivo do grupo visarem a um
publico especifico (0 popular), a peca teve, entre seus espectadores, um publico
composto majoritariamente por pessoas da classe média, gerando uma espécie de
embate entre o publico esperado e o efetivamente atingido. Embora a recepcéo da
peca tenha sido positiva na época, o ator Jodo das Neves apontou para esse
descompasso na sua critica ao espetaculo (COSTA, 2016).

Vianinha compartilhava da mesma opini&do de Jo&o das Neves. Foi essa
percepcao que o fez pensar em novas possibilidades de trabalho, culminando em seu
desligamento do grupo e na posterior fundacdo do CPC. A criacdo do centro se deu,
portanto, porque seu grupo de fundadores “via no Arena um teatro limitado,
funcionando em Copacabana [...] para um publico de elite. Para o CPC, o Arena era
um teatro irremediavelmente pequeno-burgués” (VIANNA FILHO, 1968, p. 74). Essa
declaracdo, embora seja dita em nome dos artistas que faziam parte do Arena e
desligaram-se para, posteriormente, integrar o CPC, deixa evidente a visao critica que
o Vianna tinha sobre a atuacéo da classe artistica que se denominava de esquerda.

N&o houve um rompimento com as atividades do Arena no sentido pessoal,
apenas uma guinada, por parte do Vianna, para seu novo projeto de trabalho, a uma
atividade artistica engajada tal como era concebida por ele. Era necesséario, para ele,
“[...] priorizar, enquanto método, a analise das questdes sociais e econdmicas. SO
assim sera possivel, em seu entender, caminhar no sentido da superacdo do
subdesenvolvimento das relacbes de exploragdo” (BETTI, 1997, p. 26). Essa
criticidade e esse olhar vigilante sobre os discursos ideolégicos eram marcas
determinantes da postura de Vianna Filho como dramaturgo e militante no cenario
politico e artistico. Além das divergéncias acerca das deliberagfes internas, Vianinha
também divergia quanto ao posicionamento politico e a maneira como ele achava

necessario que houvesse um estreitamento entre o campo ideolégico e o campo
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expressivo — algo que ele passou a notar que ndo existia no Teatro de Arena com a
profundidade que ele julgava pertinente.

No livro Vianinha: teatro, televisdo, politica, Fernando Peixoto organiza,
cronologicamente, uma série de textos escritos por Vianna. Na primeira parte do livro,
intitulada “Vianninha no Teatro de Arena (1956-1960)", podemos acompanhar o
amadurecimento do pensamento do dramaturgo com o passar dos anos. Os textos
tém uma tbnica de desabafo — muitos deles séo inconclusos, alguns ndo possuem
datas, outros sdo escritos sem a pontuacdo adequada —, 0 que da ainda mais forca
para a nocdo do pensamento em movimento e da escritura no calor da hora.

Apesar das dificuldades de compreender algumas passagens (ndo sé pela
irresolucao dos textos, mas também pelo carater emotivo que os substancia, fazendo-
nos perder de vista, em alguns momentos, as balizas cronolégicas que embasam cada
trecho), os textos sao providenciais para compreendermos o surgimento do incbmodo
com as atividades do Arena — e fica evidente, neste momento, que esse nao se
restringe apenas ao campo da representacao e as escolhas estéticas que o envolvem.
Acreditamos que o texto “O artista diante da realidade (um relatério)”, do livro de
Peixoto (1983), pode ser considerado uma sintese do pensamento de Vianinha a
respeito da crise que se instaurou no Arena. Nele, fica nitido ndo s6 o que ele
compreende como a solucdo para os impasses da crise nacional, mas também o que

ele considera inadequado para aquele momento:

Ndo podemos mais fotografar a realidade aparente — é preciso
apanha-la em geral, em movimento, através de uma forma nacional,
de uma lingua nacional que precisa sintetizar em si as aparentes
contradicbes da realidade. E o momento de coordenar e sintetizar a
aparente contradicdo e dualidade em que nos representamos
(VIANNA FILHO, 1983b, p. 68).

Nesse trecho, fica evidente o descontentamento de Vianna com o tipo de teatro
gue erarealizado no Arena. Ele pontua, nesse mesmo texto, as divergéncias que tinha
até aquele momento com a companhia. Segundo Vianinha, o Arena (Vianna o
centraliza na figura de José Renato, que foi o diretor da companhia até 1960) surge
como uma alternativa ao teatro estético de Ziembinsky (diretor do Teatro Brasileiro de

Comédia), porém fazendo uso das mesmas ferramentas.
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Outro ponto de discordancia estéa atrelado ao carater autossuficiente do Arena.
Ele denomina o Arena de “confraria”, cujos problemas se solucionam dentro dele
mesmo, sem contato com a dimensédo politica e administrativa. Para Vianna, era
essencial que se estabelecesse uma relacao entre 0 campo artistico e os sindicatos,
partidos politicos e demais entidades que visassem cumprir, em seus segmentos, 0
mesmo que eles pretendiam no campo da cultura. Essas ligacdes, que se dariam sem
carater subserviente, mas sim colaborativo, possibilitariam uma mediacdo (ndo
imediata, mas consistente) mais estreita com a matéria social brasileira e ampliariam
a capacidade administrativa do proprio grupo.

Vianinha concretiza essa ideia quando escreve “A mais-valia vai acabar, seu
Edgar’, para a qual ele consulta o sociélogo Carlos Estevam Martins, que era
assistente de Alvaro Vieira Pinto no ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros)
(COSTA, 2016), nucleo ideolégico importante de propagacédo do ideério do nacional
desenvolvimentismo. A participacao do sociélogo foi fundamental para contribuir com
um entendimento mais preciso sobre o significado do termo “mais-valia”. Apesar das
fragilidades existentes na escritura da peca (e o proprio Vianna admite depois que o
conceito foi apresentado de maneira simples e esquemética) (COSTA, 2016), ele
conseguiu alegorizar a mais-valia e tornar compreensivel, mesmo que
superficialmente, um termo corrente do vocabulario econdmico — necessario,
inclusive, para comecar a compreender 0s mecanismos de exploracéo capitalista.

Mais adiante, ele vai dizer sobre a necessidade de se modificar a forma do
teatro, uma vez que ele é imbuido de outras caracteristicas da sociedade e vice-versa:
as mudancas de uma impactam na estruturacdo do outro e ndo se pode perder de
vista essa mediacdo dialética. E o que podemos depreender do trecho a seguir,

extraido do texto citado anteriormente:

Um teatro brasileiro, entdo, para mim, sera o teatro que va buscar sua
forma e seu contetdo na realidade especifica em que vivemos — nao
aquele que vai acrescentar vivéncias e sentimentos a formas que a
exprimem, inversamente, como originaria da conduta dos homens
(VIANNA FILHO, 1983b, p. 73).

Esse trecho possibilita compreender que Vianinha ja demonstrava certa

assimilacdo do teatro dialético de Brecht, entendendo que n&do se pode prescindir a
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matéria social local da forma artistica, visto que ela também faz parte dessa dimensao.
Se pensarmos com Adorno: forma € conteldo social sedimentado (ADORNO, 1970).

A caracteristica que era inerente a Vianinha era justamente a preocupacéo com
a historicidade a ser posta em cena dialeticamente. No trecho a seguir, embora a
professora Maria Silvia Betti esteja falando especialmente sobre “Corpo a corpo” - um
monologo escrito por Vianna Filho na década de 70 -, o comentério diz muito a respeito

do trato de Vianna com as questdes referentes a materialidade das cenas:

A contradicdo central que se apresentava para Vianna ndo era a
observada entre o rigido racionalismo de um lado e a for¢a instintiva do
outro, mas sim entre a historicidade e a nao historicidade. Negar a
historicidade n&o era apenas negar que o mundo pudesse ser
representado: era negar também que ele pudesse ser objeto de
transformacéo (BETTI, 2012, p. 194).

Ou seja, a seriedade com que encarava a possibilidade de transformacéao social
por meio do teatro era exatamente o motivo pelo qual ele tinha um senso critico tao
agucado ao falar, vivenciar e escrever a arte sendo um militante e artista de esquerda:
ele via, no teatro, uma ferramenta para o enfrentamento e transformagcéo do mundo
real (BETTI, 1997).

Quando da criacdo do CPC, nos idos de 1960, Vianinha tinha consciéncia da
perda de visibilidade pela qual o grupo seria acometido eventualmente, uma vez que
0 objetivo do CPC era representar a classe trabalhadora e falar diretamente com ela.
Esse abandono da tentativa de conciliacdo entre a expressdo do grupo e uma
estratégia mercadoldgica poderia impactar diretamente na reverberacéo do trabalho.

Apesar disso, Vianinha seguiu com o0 objetivo porque julgava que esse
comportamento era necessario para se diferenciar, definitivamente, do teatro feito até
entdo. Foi também essa a razao pela qual ele discordava da conduta do Arena: o
teatro feito pelo grupo passou a ser producao de cultura popular e ndo de divulgacéo
e massificagdo. Era, nas palavras dele, “um teatro que denuncia os vicios do
capitalismo mas que ndo denuncia o capitalismo ele mesmo” (VIANNA FILHO, 1983c,
p. 93). Essa conduta ndo era o suficiente para romper com o ciclo de alienacdo que
se fazia presente nas representacbes em companhias como Teatro Brasileiro de

Comédia (TBC) e Maria Della Costa, e também na televisdo, cinema etc. Para
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Vianinha, o teatro era o segmento capaz de confrontar essas estruturas de
dominacéo, porém néo o estava fazendo.

E neste contexto que Vianna Filho se desmembra do Arena e parte para a
busca de um teatro cujo alcance do trabalho e publico alvo estejam mais alinhados
aquilo que ele considerava mais adequado em termos de atuacao artistica e politica.
Apesar de ndo saber exatamente & que forma ele chegaria, ele sabia que uma

mudanca imediata era necessaria:

E preciso um teatro ajustado a capacidade intelectual do povo
brasileiro. Um teatro com formas ja consagradas pela percepcdo
popular. A forma nova sera nova historicamente, serd nova em relacéo
a situacdo cultural da sociedade — ndo sera necessariamente nova na
histéria da arte (VIANNA FILHO, 1983c, p. 94).

Embora a publicacdo do texto citado date de 1962, acreditamos que esse
pensamento tenha sido fruto de uma reflexdo desenvolvida desde o inicio da crise do
Arena. Foi nessa conjuntura, entdo, que surgiu a peca “A mais-valia vai acabar, Seu
Edgar”, que estreou em julho de 1960, no Rio de Janeiro, e que desencadeou 0s
debates que possibilitaram a criacao posterior do Centro Popular de Cultura da UNE
(Unido Nacional dos Estudantes), cuja fundacdo ocorreu dois anos depois, em
dezembro de 1962. O CPC era o 6rgdo cultural da UNE e tinha funcionamento
independente (administrativo e financeiro). Apesar do seu curto periodo de existéncia
(dado que as atividades do grupo foram interrompidas apds o golpe militar de 1964),
ele teve um programa de atividades que contava com teatro, cinema, cursos,
seminarios e pode, inclusive, viajar pelo pais exibindo as producdes realizadas no
periodo. Essas viagens, realizadas pelo projeto “UNE Volante”, possibilitaram a
criacao de nucleos de novos CPCs locais nas cidades pelas quais a caravana da UNE

passou.
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6. Brasil na década de 60: contexto politico e modernizagao do teatro

Nesse trabalho, nos propusemos a analisar pecas que foram escritas no inicio
da década de 1960 e, a essa altura, no Brasil, ja se articulavam modificacées no modo
de se conceber a teoria e a pratica teatrais. Uma modernizagdo que comegou mais
vagarosa e restrita apenas ao campo dramaturgico na virada do século, ganhou mais
expressdo na década de 1930, tomou forca e se estendeu para o campo da
representacdo na década de 60 (CARVALHO, 2003), tornando a modernizacao
efetiva. Nessa época, grupos como Teatro de Arena e Teatro Oficina e 0s projetos do
Centro Popular de Cultura (CPC) foram responsaveis por transpor para a pratica essas
modificacdes estruturais que eram postas em discussado desde a década de 30. Para
compreender as inflexdes que permeiam esse processo, faz-se necessaria uma
andlise mais detida das fases que envolvem a trajetoria dessa modernizacao atrasada

em relacao a outros paises, que € o que faremos nas subsec¢fes seguintes.

6.1 O inicio do ciclo de modernizacgéo

Desde o inicio do século XX, ja havia se manifestado um interesse pela volta
para temas e valores nacionais. Na primeira metade do século XIX, na verdade, havia
uma movimentacédo similar em Martins Pena, cujas obras ensejavam (e o autor o fazia
com maestria) satirizar a organizacao social e politica do pais (MAGALDI, 1997). A
dramaturgia dava os primeiros passos rumo as mudancgas no conteudo e na forma
das suas pecas, embora a encenacao ainda conferisse importancia excessiva para 0s
atores, que se tornavam astros e presencas absolutas.

Alguns anos mais tarde, em 1922, realizou-se a Semana de Arte Moderna
visando a modificacdo na concepcao estética que era tida como academicista. As
grandes influéncias desse periodo foram os movimentos futurismo e cubismo,
provenientes da Europa, além de algumas fontes brasileiras ndo convencionais
(MAGALDI, 1997). O rompimento com esse academicismo se iniciou, por exemplo, a
partir da assuncao de uma linguagem mais popular, divergindo do que era feito até
entao.

O movimento obteve éxito em suas proposi¢cbes, mas participaram dele

segmentos como a poesia, 0 romance, a musica e as artes plasticas, ficando o teatro
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de fora dessa articulagéo. Apesar disso, houve movimentagdes significativas nesse
entretempo de producdes artisticas teatrais mais expressivas, como é o caso de
Renato Viana, que, entre as décadas de 1920 e 30, promoveu abalos na concepc¢ao
de representacao até aquele momento, quando, pela primeira vez, indicou na rubrica
pausas longas, siléncios e virada de costas para o publico.

Houve também o Teatro de Brinquedo, fundado por Eugénia e Alvaro Moreyra
em fins da década de 1920, que foi, assim como as pecas de Renato Viana, uma
tentativa de levar ao campo do teatro algumas modificacbes como aquelas
proclamadas pela Semana de 22. Entre os objetivos listados por Alvaro para justificar
a sua criacao, ele aponta para “...] um teatro que fizesse sorrir, mas que fizesse
pensar. Um teatro com reticéncias” (MAGALDI, 1997, p. 199). Apesar do empenho, 0
periodo de existéncia dessa proposta foi curto e contou com pouca adesao da classe
artistica da época.

Do grupo que compunha o Teatro de Brinquedo sairam autores como Joracy
Camargo, cuja dramaturgia também aponta para uma tentativa de teatro social. Em
“Deus lhe pague” (1932), peca que Ihe conferiu notoriedade, ele foi o primeiro artista
gue se propds a criticar a ordem burguesa e a mencionar Karl Marx. Apesar da
tentativa e das mudancas no campo do contetdo que a peca propde, ela carrega uma
série de contradi¢cdes e os caminhos pelos quais 0 autor segue na escrita do texto
contribuem com a aceitacéo da hipocrisia como meio para o enriquecimento, uma vez
gue € ela quem dita as regras do comportamento humano.

Ao chegarmos a década de 30, temos, dentre outros nomes possiveis, Oswald
de Andrade e Mario de Andrade, autores que ficaram conhecidos como o0s
responsaveis por uma modernizacdo mais consistente das dramaturgias textuais.
Dentre as mudancgas propostas por eles, constavam o interesse pela renovacao
tematica (incluindo a questdo das classes sociais, que estava, até aguele momento,
nos termos em que eles colocam, fora do foco), a busca por novas formas e a reflexao
sobre o trabalho em arte. Apesar do avango que essas propostas representavam para
a época, elas ndo sairam do campo dramaturgico (CARVALHO, 2003), como as pecas
de Oswald, como “O Homem e o Cavalo” (1934), “A morta” (1937) e “O Rei da Vela”
(1933), que nao foram representadas nos periodos em que foram escritas. Conforme
explica Prado (2009), eles eram “Pessoas, enfim, que, sem romper de todo com o
passado, desejavam dar um ou dois passos a frente, mais no campo da dramaturgia,

em que atuavam, que no do espetaculo” (p. 22).
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Embora a década de trinta tenha sido pouco efetiva no que tange a
incorporacdo das tendéncias literarias que surgiram nesse periodo, com 0s ja
mencionados Oswald de Andrade e Mario de Andrade, houve avangos que se precisa

reconhecer, por exemplo, o fato de que

O espetaculo ganhara em amplitude e flexibilidade, n&o se restringindo
necessariamente a modesta sala de visitas da comédia de costumes.
Preocupacdes da ordem social ou moral perturbavam, vez ou outra, a
tranquilidade dos conflitos familiares (PRADO, 2009, p. 37).

Esse reconhecimento é importante, inclusive, porque mostra que acées como
essas, ainda que pouco revolucionarias (nos termos em que concebemos aqui) ou
impactantes a época e ao periodo em que ocorreram, preparavam o cenario artistico
para uma onda transformadora mais forte que viria poucas décadas depois. Além
disso, embora as inovac6es de contetdo e forma de Oswald tenham sido significativas
especialmente para as modificacbes mais solidas que ocorreriam algumas décadas
depois, as mudancas no campo da representacédo apontadas por Prado (2009) nos
fazem antever qualidades outras do processo de concepc¢do artistica que também
estava passando por reformulagbes. E por essa razdo que se faz necessario
apresentar os outros teatros que foram feitos nas intermiténcias entre essas décadas

consideradas elementares para a modernizacao sobre a qual falamos.

6.2 A importancia do teatro amador

Embora a divisdo em ciclos seja importante para facilitar a compreensao do
processo de modernizacdo, € necessario que saibamos que 0S processos —
especialmente estes, que tratam da modificagdo de alguma estrutura solidificada
como o drama - ndo costumam ser lineares. Eles sdo repletos de inflexdes e refluxos
que, para facilitar o entendimento, sdo surrupiados das analises e acabam por apagar
da historia passagens importantes para a melhor compreenséo do periodo artistico.

Antes de dar continuidade ao percurso do Arena e do CPC, precisamos fazer
uma remissao aos grupos amadores e estudantis, que foram de grande importancia
para articular o discurso politico a prética artistica nesse periodo, entre as décadas

elencadas como protagonistas do ciclo de modernizacao do teatro brasileiro. Como ja
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dissemos anteriormente ao falar da década de 30, os nomes que aparecem mais
pronunciadamente sdo aqueles ja conhecidos entre os pesquisadores do teatro e a
classe artistica, como Oswald de Andrade (na década de 30) e o proprio Augusto Boal
(na década de 60).

Embora essa divisdo em ciclos tenha uma razéo teorica de ser, os saltos
temporais entre um periodo e outro podem se tornar insustentaveis se a construcao
desse percurso cronolégico nao aludir aqueles que estdo situados nesses
entretempos, cujos trabalhos foram decisivos para a prOpria tessitura da
modernizacdo do teatro. E o caso do teatro amador, sobre o qual falaremos adiante.

As tentativas de Alvaro Moreyra, Renato Viana e Joracy Camargo néo tiveram
tanto éxito se levarmos em consideracdo a adesdo da classe artistica e o impacto
dessas experiéncias no publico. Porém, as inquietacdes geradas por essas mudancas
serviram de estimulo para novas tentativas e foi a partir disso que, em 1938, Paschoal
Carlos Magno fundou o Teatro do Estudante do Brasil (MAGALDI, 1997) e artistas
amadores fundaram o grupo “Os Comediantes”, no Rio de Janeiro. Apesar de visarem
a realizacdo de grandes espetaculos (objetivo que, teoricamente, diverge dos
pressupostos de um teatro social mais engajado, que é o que nos interessa neste
trabalho), mudancas formais que contribuiram com essa guinada a uma nova proposta
estética pela qual passava o teatro brasileiro foram elaboradas. A principal delas foi a
valorizacdo do encenador, pois, até aquele momento, os holofotes incidiam apenas
sobre os atores principais.

Essa modificacdo foi efetivada com a chegada do polonés Ziembinski, que
assumiu o papel de diretor de espetaculo. Assim, elementos, como iluminacao,
cenario e figurino (que estavam fora do foco antes), ganharam atencdo especial e
foram modificados a luz das reformulagdes modernistas. Varias representacdes d'Os
Comediantes foram impactantes a €poca, entre elas, a estreia de “Vestido de Noiva”,
em 1943, de Nelson Rodrigues, texto considerado um marco para 0 inicio da
dramaturgia nacional moderna, pelas inova¢cdes dramaturgicas concebidas no campo
formal (MAGALDI, 1997). O grupo em questao, que era amador, passou por uma fase
profissional, mas teve de encerrar as atividades por dificuldades financeiras.

Outro grupo amador que teve reconhecimento nacional foi o Teatro de
Amadores de Pernambuco, que também recebeu contribuicbes de diretores

estrangeiros vindos de Sao Paulo e do Rio de Janeiro. Apesar das movimentagcdes
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artisticas que ocorriam em diferentes locais pelo Brasil, o pais ainda néo tinha uma
tradicdo teatral, no sentido de incorporar este segmento artistico ao cotidiano.

Esse cenario mudou de figura com o aparecimento de grupos como o Teatro
Experimental, fundado por Alfredo Mesquita, o Grupo Universitario de Teatro de Décio
de Almeida Prado (MAGALDI, 1997) e com a criacdo da Escola de Arte Dramatica
(EAD), que hoje é parte da Universidade de S&o Paulo. Ambos (Paschoal Carlos
Magno e Alfredo Mesquita) foram importantes por razbes diferentes: o primeiro
aceitava o carater experimental do teatro e investia na ampliacdo do alcance da
atividade artistica, aumentando a visibilidade desse segmento artistico. O segundo,
por sua vez, tinha uma atuacdo mais restrita, visando ao aprofundamento técnico de
um teatro profissional. As duas condutas foram importantes para contribuir com essa
incorporacao do teatro ao cotidiano da sociedade, feito que ficou evidente a partir de

companhias como o Teatro Brasileiro de Comédia.

6.3 Teatro Brasileiro de Comédia (TBC): a incorporacao do teatro ao habito cotidiano

da cidade de Sio Paulo®

A verdade é que a transformacdo se deu vagarosamente. Até que se
materializassem as mudancas efetivamente, muita coisa foi sendo posta em
guestionamento, principalmente, o simulacro de uma seleta realidade que se tornou o
teatro elitizado no Brasil, reproduzindo discursos de manutencéo do status quo, que
atendiam diretamente aos interesses de uma parcela especifica da populacéo, a
burguesia. O teatro anterior a esse, que estava em curso (e que podemos chamar de
teatro engajado), foi alvo de uma analise cirargica, por parte de Vianinha, em texto
gue se encontra em uma antologia organizada por Peixoto. Sobre esse teatro burgués,

Vianna dizia que

E um teatro sem nenhum compromisso ideoldgico. Ao contrario — o
gue pretende sempre é destruir qualquer unilateralidade de viséo de
mundo. E eclético. A burguesia acredita que precisa da cultura como
uma soma de conhecimentos, como um descompromisso a qualquer

s

ideia Unica. [...] o teatro € usado como distintivo, como critério de

6 Reitero que nos referimos as classes média e alta.
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comparacdo com os paises avancados. O teatro assume toda a
caracteristica irracionalista (VIANNA FILHO, 1983d, p. 47-48).

Este teatro contra o qual Vianna se colocava era representado por companhias
como o Teatro Brasileiro de Comédia, criado em 1948 e dirigido pelo italiano Franco
Zampari. A companhia era amadora, inicialmente, mas logo profissionalizou-se devido
ao éxito das praticas desenvolvidas. A direcdo de algumas encenacdes havia sido
entregue aos diretores estrangeiros convidados, como Adolfo Celi, Flaminio Bollini
Cerri, Luciano Salce e Ruggero Jacobbi. Os trabalhos desenvolvidos no inicio do TBC
eram grandiosos, envolvendo muitos atores em cena e sucesso de publico. Apesar
disso, esse nivel de elaboracédo era dispendioso e, para ndo ter de cortar gastos e
reduzir o numero de atores, a direcdo do TBC resolveu fracionar o elenco em dois,
migrando uma parte para a realizacdo de espetaculos no Rio de Janeiro, a partir de
1954,

Além dessa divisdo, houve também a saida de alguns membros do elenco para
constituir suas préprias companhias, o que enfraqueceu ainda mais o grupo como um
todo. A tentativa de salvamento das contas malogrou e o grupo carioca retornou a
capital, deixando a companhia com ainda mais dividas e tornando sua manutencgao
insustentavel dali em diante. Todos os caminhos indicavam para o fim do grupo.
Porém, o reconhecimento do TBC como patriménio artistico de Sdo Paulo fez com
que os artistas da época reclamassem a anulacdo da divida ao Governo. O pedido foi
acatado e o TBC passou a vigorar com regime de intervencao.

Segundo Magaldi (1997), o TBC era considerado um sismografo das
tendéncias teatrais. Talvez esse tenha sido um dos elementos que o fizeram t&o
caudaloso: por visar mais a manutencdo do grupo do que a perseguicdo de um
objetivo estético especifico, as representacdes do coletivo transitavam entre nomes,
a primeira vista, irreconciliaveis, indo de Tennessee Wiliams e Arthur Miller a
Pirandello, Strindberg e até um dramaturgo brasileiro, Abilio Pereira de Almeida. A
justificativa desse repertorio ndo era estética ou social, mas pragmatica: o equilibrio
das finangas e a manutencao da estabilidade da empresa exigiam que se agradasse
aos diferentes publicos e a suas concepcdes estéticas. Apesar de adotar um
pressuposto estético, estava evidente que a companhia atendia aos interesses de

uma classe especifica: a burguesia dominante.
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Em meados da década de 50, uma febre imobiliaria que acometeu a capital
tornou produtivo o investimento em casas de espetaculo (MAGALDI, 1997). Essa
ampliacdo do campo de atuacdo fez com que atores provenientes do TBC se
desvinculassem dele para construir suas proprias companhias de teatro, o que deu

origem a

[...] Cia Nydia Licia-Sérgio Cardoso, a Cia. Ténia-Celi-Autran, o Teatro
Cacilda Becker e o Teatro dos Sete. Maria Della Costa, que fundara um
conjunto, no Rio, com o empresario Sandro Polloni, aproveitando o titulo
Teatro Popular de Arte (pertencente a Miroel Silveira), passou também
pelo elenco do TBC, dali saindo para construir, em Sdo Paulo, a sua
casa de espetaculos (MAGALDI, 1997, p. 212-213).

Apesar da profusédo de companhias, todas elas mantinham o mesmo objetivo
do TBC: ecletismo de repertorio, oscilando entre um titulo comercial e uma producéo
mais ambiciosa em termos de concepc¢do artistica. A mudanca no pensamento
artistico que culmina no que estamos chamando aqui de segundo ciclo de
modernizacao do teatro brasileiro comeca a ocorrer no fim da década, com a estreia

de “Eles ndo usam Black-tie”, de Gianfrancesco Guarnieri, em 1958.
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7. Arenae CPC: aguinada ao segmento politico

Embora a modificagdo sobre a qual temos falado tenha se dado de maneira
lenta e repleta de inflexdes, ela foi possivel também porque, desde a década de 1930,
ja havia se manifestado, em alguns autores e tendéncias, uma articulacdo e um
interesse em consolidar essas modificagbes no campo da representacdo. Em 1958,
por exemplo, estreou, pelo Teatro de Arena, a peca “Eles ndo usam Black-tie”, de
Gianfrancesco Guarnieri, considerada pela critica Ina Camargo Costa como a peca
em que “a greve operaria e suas questdes politicas e morais figuravam no centro de
uma pecga” (COSTA, 2016, p. 8) pela primeira vez. Embora ela tenha sido alvo de
criticas por apresentar um vigoroso embate entre conteddo materialista e forma
dramatica, a importancia da peca para esse novo periodo foi inquestionavel e Costa
reconhece esse marco.

Isso ocorre especialmente porque as modificagcbes no campo da forma ja se
esbocavam nas décadas anteriores, pelo interesse em uma espécie de incorporacao
das tendéncias modernistas, porém foi a primeira vez que o campo artistico lancou
luz, com uma consciéncia mais apurada, sobre um conteido com dimensao social e
histérica. E por essa razdo que consideramos esse periodo significativo para a
modernizacdo do teatro brasileiro: a mudanca propugnada ndo se restringia mais
apenas ao campo formal, incorporando tendéncias exdégenas, mas uma espécie de
pensamento social brasileiro comecava a se delinear, promovendo uma mudanca
integral na atividade artistica, no conteiudo e na forma. Essa mudanca foi tdo
impactante, que o proprio TBC aderiu aos diretores nacionais como responsaveis
pelas representacdes, indicando, de fato, uma modificacdo decisiva para os rumos do
teatro brasileiro.

Em texto datado de 1958 e publicado em antologia organizada por Peixoto
(1983), Vianinha elucubra sobre os questionamentos que foram levantados nesse
periodo. Segundo ele, “A resposta vem dos jovens na sua maioria, € Sdo 0s jovens
gue compdem a maioria do teatro brasileiro: um teatro nacional. Um teatro que procure
a realidade brasileira, que apreenda o sentido do seu desenvolvimento e que lute ao
lado dele” (VIANNA FILHO, 1983e [1958], p. 24.). E por meio de citagdes como essas
gue percebemos o alinhamento estreito entre o discurso e a pratica, a teoria e sua

relacdo direta com o campo artistico.
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A partir dessa perspectiva, levada por Vianna Filho, que, j& em 1960, com os

grupos anteriormente mencionados, essas questbes foram levadas ao palco,
consolidando a modernizacao iniciada na década de 1930. A materializacdo desse
processo de modernizacdo tornou mais vigorosa a discussao acerca desses aspectos,
envolvendo cada vez mais pensadores e artistas e caminhando para modificacoes
mais complexas na concepcgéo teatral. Eram diversos dramaturgos com estilos de
escrita diferentes, porém “Todos eles tinham em comum a militdncia teatral e a
posicao nacionalista” (PRADO, 2009, p. 61).
O texto intitulado “Que pensa vocé da arte de esquerda?” é a transcricado de uma fala
de Boal durante a abertura do espetaculo “Primeira Feira Paulista de Opinido”.
Embora o evento tenha ocorrido em 1968 e, portanto, esteja situado historicamente ja
no final da década sobre a qual falamos aqui, 0 comentario dele acerca do tipo de
teatro que ndo se pode fazer é providencial, porque evidencia a consciéncia do
dramaturgo a respeito da mudanca estética necessaria pela qual passava a arte
naquele periodo. Nas palavras dele: “[...] sdo criminosos todos aqueles que
servilmente ficam atentos a ultima moda parisiense, ao ultimo lancamento londrino —
isto €, aqueles que renunciam a sua cidadania artistica brasileira e se transformam
em repetidores da arte alheia [...]" (BOAL, 2016, p. 24).

Mais do que demonstrar entendimento a respeito da mudanca estética, Boal
manifestava consciéncia sobre as forcas antagdnicas que tornavam vagaroso esse
processo. Além de uma oposicdo politica imanente, especialmente ao final dessa
década, quando se promulgou o Ato Institucional 5 (o mais rigoroso do regime militar
em relacdo a censura das atividades artisticas) cujas forcas repressivas impunham
obstaculos quase intransponiveis aos artistas da época, havia também um segmento
da classe artistica que investia pesadamente no tipo de teatro que agradava a classe
dominante, atitude que tornava ainda mais fragmentada e, consequentemente, lenta,
a transformacéo no campo da forma e do conteudo.

Também em 1958 ocorreu a primeira representacéo profissional de uma peca
de Brecht no Brasil - autor que manifestou profundo interesse pela tomada de
consciéncia critica do publico por meio do contato com a representacdo. Embora ele
ja tenha sido citado outras vezes, a chegada de uma peca do dramaturgo alem&o aos
palcos nacionais garante um acesso um pouco mais amplo e um contato mais estreito
com as ideias de Brecht, especialmente nesse periodo, e rende um alargamento da

modernizacao que ja estava em curso no teatro brasileiro.
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A esse respeito, Ind Camargo Costa reconhece também que, apesar da
concomitancia da representacao de Brecht e da encenacgao da peca de Guarnieri, as
quais possuiam, como ponto comum, um teor politico e social, Brecht, a essa altura,
ainda era “assunto de especialistas” (COSTA, 2016, p. 22). Estabelece-se, entdo, um
cenario promissor: as companhias teatrais, em sua maioria, optam pela materializagéo
de um teatro engajado, colocando em cena problemas da vida social e questdes da
luta de classes.

Muito embora Brecht tenha podido, em alguma medida, potencializar essa
transformacao no teatro nacional, ela ja caminhava com as proprias pernas, ou seja,
é inveridico dizer que somente com a chegada do dramaturgo, via representacao, €
gue se pode falar em teatro engajado. Antes pelo contrario: cremos que seja possivel
afirmar que o interesse pelo material de Brecht tenha se dado justamente porque o
teatro nacional ja atravessava uma modificacdo expressiva na sua concepc¢ao, cujas
novas preocupagdes e focos coincidiam com os que Brecht tinha levantado em seus
escritos na Alemanha.

Podemos confirmar, entéo, pelas palavras do critico Décio de Almeida Prado,

gue as pecas hacionais que comecaram a surgir nesse periodo eram

[...] do ponto de vista estilistico respostas brasileiras ao brechtianismo.
N&o se queria aplicar ao pé da letra as licbes do teatro épico [...] mas
assimila-las, integrando algumas delas em solu¢des dramaturgicas
originais, adaptadas as condicdes especificas, ndo esquecendo as

econbmicas, seja do grupo, seja do Brasil (PRADO, 2009, p. 70).

Essa maneira de conduzir o dialogo entre a estética brechtiana e a nova forma
de teatro nacional, além de se apresentar cuidadosa e dialética, pde em pratica a
esséncia do pensamento de Brecht, que € a representacéo dos problemas nacionais
visando estimular o pensamento critico e a desalienacdo da classe proletéria, sem
instrumentalizar um tipo de teatro e torna-lo uma metodologia replicavel. Nas palavras
de Carvalho (2002), “As ac0es desenvolvidas por Brecht impdem aos encenadores de
hoje atualizacbes dos assuntos e, portanto, delas proprias como forma, numa
renovacao de sua perspectiva histérica. O que é isso senéo reflexdo dialética tornada
acao material?” (n.p.). Ou seja, o teatro desse periodo é extremamente rico e frutifero

nao so pela quantidade de trabalhos que se produziu ou pela qualidade que se
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apresentava sobre os palcos, mas principalmente pela cautela com que os artistas se
debrucavam sobre os materiais que serviam como influéncia ao processo tedrico.

A década de 1960 foi efervescente também porque coincidiu a materializacao
de todas as mudancas que vinham se esbocando ao longo dos anos no Brasil com a
brusca modificagdo no regime politico da época. Como confirma Vianna Filho, em
texto de 1958, transcrito e organizado em antologia por Peixoto:

O teatro, com seu préprio desenvolvimento, ligando-se ao publico,
criando escolas, sofrendo todo o processo de conscientizagdo dos
problemas brasileiros que atravessa 0 nosso povo em geral, hossa
cultura em particular, chega a um momento capital: definir-se (VIANNA
FILHO, 1983e [1958], p. 23.).

Com o golpe militar, o que parecia ser o cenario ideal para o retrocesso nas
mudancgas ocorridas no campo do teatro serviu, na verdade, para potencializar o
engajamento dos artistas, que ndo se intimidaram com a crescente censura que recaia
principalmente sobre o setor (COSTA, 2006). A leitura sobre esse periodo politico e
artistico nos faz perceber a grandeza das artes, de modo geral, e a capacidade que
possuem de se reinventar frente a tentativas de repressdo. N&o pretendemos,
contudo, romantizar um periodo de regime autoritario e repressivo que causou danos
irreparaveis a sociedade, mas reiterar o quanto a arte € capaz de superar ativamente
as dificuldades que se apresentam mediante suas transformacdes.

Embora tivesse havido uma divisdo entre artistas, estudantes e intelectuais que
apoiavam a classe artistica e os moralistas e conservadores que apoiavam o golpe
militar (COSTA, 2006), a resisténcia no campo da arte s6é foi possivel porque a
investigagdo profunda sobre a realidade da cultura nacional era um desejo consciente
e indicador das modificacdes que se instalavam no campo artistico. Isto € o que nos
diz Vianna Filho, em texto de 1959, transcrito por Peixoto: “o Brasil hoje precisa, em
nome de sua sobrevivéncia, deixar sua passiva atitude diante da realidade objetiva,
criando uma cultura nacional capaz de pensar em termos de Brasil e capaz de praticar
sua investigagao sobre ela” (PEIXOTO, 1983, p. 26). Percebemos, dessa forma, que
a consciéncia sobre as mudancas desejadas para a arte era 0 que a mantinha viva e

fecunda, mesmo sob acdo censuradora.
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A mudanca no campo da forma teatral que se desenrolou desde a década de
trinta e a resisténcia que se instalou contra o regime ditatorial sé foi possivel, porque,
de acordo com Vianna Filho, em texto sem data precisa, “[...] a mudanca de qualquer
ordem social implica um profundo conhecimento dela” (VIANNA FILHO, 1983a
[19607], p. 56). Ou seja, 0 engajamento que se estabelecia ndo era obra do acaso,
era resultado de um processo de pesquisa e conscientizagdo, que se tornava cada

vez mais pronunciado.
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8. Bertolt Brecht e o teatro dialético

Bertolt Brecht € um homem de teatro. O aleméo € conhecido ndo so6 pelas
contribuicdes deixadas para a dramaturgia de seu pais, com seu acervo de poemas,
contos e pecas que até hoje sdo encenadas mundo afora, mas também por possuir
um rico material tedrico, no qual discutem as relacdes entre arte e sociedade, tornando
fecunda a ligacdo do materialismo dialético a poténcia artistica teatral.

Brecht é costumeiramente referido como “‘homem de teatro” e ndo como
“dramaturgo” ou “tedrico”, porque ele se dedicou a muitos segmentos artisticos e nao
exclusivamente a dramaturgia ou a producao teodrica teatral. H4 que se fazer outra
ressalva: para compreender a trajetdria do Brecht, é necessario entender que, por ser
um homem mais da pratica do que de gabinete, as suas reflexdes tedricas resultam
de suas praticas artisticas e dos experimentos que ele se propds a fazer com os
grupos que dirigia. E por essa razdo que se exige um cuidado ao estreitar as analises
sobre ele, porque os estudos tendem a supor uma estabilidade no campo tedrico que
nao se consolida na pratica.

Alguns aspectos sobre o ecletismo da sua escrita precisam ser apresentados:
por conta das situagfes historicas da Alemanha, como a ascensao do nazismo, por
exemplo, Brecht teve que se mudar de pais e cidade muitas vezes. Essas mudancas
na dinamica histérica atravessam os seus escritos de alguma forma (LANG, 2006).
Além disso, Brecht comecou a escrever muito jovem. Seu primeiro drama, “Baal”, data
de 1918, quando ele estava iniciando a segunda década de vida; mas, antes disso,
aos quinze anos, ele ja publicava nos jornais do colégio em que estudava e acumulava
alguns escritos ndo publicados. Depois disso, em meados de 1926, Brecht toma
contato, pela primeira vez, com “O Capital” de Marx. Como ele escreveu desde muito
jovem e a sua trajetoria foi perpassada por diversas modificagdes, tanto geogréficas,
quanto de ampliacdo das referéncias tedricas, invariavelmente, essas questdes
impactaram na maturacdo de sua escrita e de seu pensamento. Por conta desse
ecletismo, que € inerente a sua trajetdria, € impossivel tornar seu teatro esquematico,
como se fosse um conjunto de regras fixas, quase supra historicas, que nao
demandam uma compreensado da transformacédo do seu pensamento tendo como
base uma série de outras modificacdes em outros campos.

A partir desse ponto de vista, poderia se afigurar contraproducente uma

exposicdo dos elementos tedricos do teatro épico de Brecht, dado que isso se
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aproximaria justamente daquilo que acreditamos ndo ser interessante: um modelo
categorico e instrumental. Apesar disso, consideramos importante apresentar alguns
vetores que compdem o teatro épico, porque entender a maneira como ele transita
entre a forma e a matéria social, sem anular, nessa mediacao, as contradices que
séo proprias desse processo, nos ajudara a compreender, mais adiante, a assimilacao
desse pensamento dialético no Brasil, aclimatado as condi¢fes brasileiras.

Compreender os pressupostos dos quais ele parte mostra que o seu trabalho
estava, na verdade, girando em torno da busca de uma atitude historica e que,
portanto, ndo se pode prescindir desse argumento para identificar as diferencas
existentes entre o pensamento dialético brechtiano e o pensamento artistico brasileiro
da década de 60 com todas as especificidades do pais aquela época. Mais do que
tentar encontrar similaridades, é necessario saber que essa atitude histérica torna
irreplicavel o teatro brechtiano tal como ele foi. A partir da consciéncia dessas
diferencas, percebemos que se trata, sobretudo, de compreender o movimento
dialético que substanciou o trabalho de Brecht.

Embora os tracos estilisticos e 0s recursos épicos existam (e falaremos sobre
eles mais adiante), eles compdem uma categoria superficial do teatro épico e dialético.
Ater-se a esses elementos somente configura uma injustica com esse movimento

dialético que é tao caro a construcao do pensamento artistico e social.

8.1 A histéria pregressa: o caminho até o teatro dialético

O drama realista do século XVIII tinha como objetivo principal o ilusionismo. Por
meio da criacdo de uma realidade classista e seletiva, o teatro visava transmitir valores
burgueses e moralistas ao publico que o assistia, para instruir e formar dentro dos
moldes da burguesia em ascensao’.

Para concretizar esse objetivo, a catarse aristotélica era uma aliada
imprescindivel, na medida em que gerava uma identificacdo do publico com o
personagem, a ponto de fazer com que a audiéncia “purificasse” suas emocoes,
saindo do teatro conformada (ROSENFELD, 2014). As relagdes intersubjetivas e os

conflitos que delas se originavam eram desenrolados por meio do diadlogo, elemento

7 Nessa época, na Franca, o regime vigente entra em crise e a classe burguesa desenvolve um teatro
considerado “sério” que represente a classe, em oposi¢ao ao teatro elitista que os retratava sempre em
chave parddica e ridicularizada (SANTOS, 2010).
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que concatenava esse fio dramatico, cuja trama apresentava um recorte especifico da
esfera doméstica sem inserir nela aspectos histéricos e externos.

Essa concepcdo passou a apresentar fragilidades no final do século XIX e
esses abalos ganham sua expressdao maxima em autores como Henrik Ibsen
(noruegués), Anton Tchekov (russo) e Gerhart Hauptmann (alemé&o) (SZONDI, 2001).
No livro Teoria do Drama Moderno [1880-1950], Peter Szondi (2001) faz uma analise
detida das razf6es que culminaram nesta crise, apresentando também as evidéncias
desse esfacelamento. Uma vez que a crise estava instaurada, viam-se, para além
dela, alguns caminhos possiveis para a sua resolugdo. Dentre eles, constava o teatro
dialético de Brecht, cuja discusséo nos interessa mais de perto.

Ao tomar contato com essa légica de producao, Brecht constatou o perigo da
assuncao desse modelo de representacdo: uma vez que o espectador € imbuido do
sentimento desses personagens, ele se distancia da racionalidade critica que pode
fazé-lo compreender melhor a sociedade em que esta inserido.

Embora Brecht ndo tenha sido o proponente do teatro épico — terminologia que
foi mencionada pela primeira vez por Aristoteles em seu livio A Poética e que
reverberou nas realidades mais diversas possiveis, como 0s mistérios medievais e
teatro classico espanhol e jesuita (BRECHT, 1967) —, ele adotou o género por
acreditar ser o Unico que poderia conciliar as contradi¢cdes existentes entre sujeito e
objeto, gracas ao carater narrativo que compunha o género. Ao romper com a
estrutura do drama realista no campo da forma e do contetdo, Brecht visava a novas
possibilidades de transformacéo social, de modificacao na relacdo do publico com as
cenas representadas e da combinacéo do divertimento com senso critico.

Por diversas vezes, o seu trabalho foi questionado em virtude da técnica e da
“racionalizagao”, que poderiam ceifar a capacidade distrativa do teatro. Entretanto,
Brecht ndo pretendeu, em momento algum, romper com a diversdo proporcionada

pelo teatro, antes, o contrario:

Sua visdo do mundo o leva ao mesmo tempo a determinada posi¢c&o
ideoldgica e politica, que responde a uma necessidade radical de
racionalizacéo das relacées humanas e a tentativa de uma inovacao
do teatro que responda a essa mesma necessidade, através do
esclarecimento e da critica em detrimento da mera diversdo
(MACIEL, 1967, p. 10-11).
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Ou seja, ndo era com a diversao que ele pretendia romper, mas com a postura
gue encarava a diversdo como Unica finalidade — essa postura, sim, prejudicial, dado
gue ndo sO nao instruia como comprometia uma tomada de consciéncia sobre a
realidade dada. Dessa forma, partindo da ressignificacédo da relacdo entre atores,
palco e publico, ele acreditava que seria possivel, como consequéncia desse
processo, viabilizar uma modificacdo nas relacdes sociais na vida real.

As modificagdes na forma e no conteudo efetuadas por Brecht Ihe conferiram
reconhecimento pela nova concepc¢ao do teatro épico - o que justifica a vinculacdo do
nome do dramaturgo ao termo, mesmo que ele ndo tenha sido o seu criador, como
dissemos anteriormente. Apesar disso, alguns anos depois de iniciadas as suas
experimentacdes como dramaturgo e estudioso de teatro, Brecht tomou contato com
as obras de Marx, em meados de 1926. Desde entéo, ele passou a se interessar e se
aproximar cada vez mais do materialismo histérico dialético. Essa guinada ao
pensamento marxista impactou a direcdo dos seus escritos e o proprio termo sofreu
alteracdes: por identificar similaridades entre a sua concepc¢ao teatral e o materialismo
histérico, ele passou a designar seu teatro de dialético (PEIXOTO, 1974; SZONDI,
2001).

Entre as mudancas formais propugnadas pelo alemao, a principal delas foi a
criacdo do efeito de distanciamento (ROSENFELD, 2008), por meio do qual ele
provocava o afastamento do publico da situacdo dramética representada no palco
para gerar uma atitude critica. A questdo é que Brecht identificava a influéncia das
relacbes sociais na estrutura da arte teatral e o quanto isso podia fazé-la servir aos
grupos sociais que ja se beneficiavam dessas relacdes de poder fora do ambiente

teatral. E o que ele nos diz no trecho abaixo:

As relacBes entre os homens, com efeito, tornaram-se mais
impenetraveis que outrora. A enorme tarefa em que estdo
empenhados parece cada vez mais dividi-los em dois grupos; o
aumento de producdo causa 0 aumento de miséria; somente uma
minoria lucra com a exploracdo da natureza, e, precisamente por
estarem a explorar homens. O que poderia ser progresso de todos,

torna-se vantagem de alguns, e uma parte crescente da producéo é
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aplicada na criacdo dos meios destruidores destinados a poderosas
guerras (BRECHT, 1967, p. 189-190).

A partir do momento em que Brecht entende que a exploragcdo a que estao
submetidos os proletarios na vida de trabalho nédo pode ser dissociada da vida cultural
- porque também por meio dela é possivel alimentar a manutencdo do status quo e
reiterar a naturalidade com que encaram essa distincdo entre as classes —, ele
percebe que o teatro ndo s6 pode como deve tratar dessas questbes. Mas mais que
somente tratar, o teatro deve apontar solu¢cdes materiais para elevar a experiéncia
teatral a racionalidade critica, aumentando as possibilidades de transformacéo na vida
pratica.

Tudo aquilo que é colocado, na representacdo dramatica burguesa, em
perspectiva supra historica, esta contribuindo com um processo de aceitacao de algo
gue, por exceléncia, ndo € natural. A diferenca existente entre as classes sociais, por
exemplo, ndo € um dado metafisico e imutavel. Essa situacdo se estabeleceu devido
aos procedimentos de acumulacao de capital e de exploracéo da forca de trabalho, os
guais acabam sendo assimilados como eventos naturais da estrutura social. Para
evidenciar o carater transitério dessa situacao, Brecht passa a situar historicamente
0s acontecimentos narrados nas suas pecas — essa seria a dimensao do conteudo,
embora precisemos trata-los em via dialética, se partirmos do pressuposto adorniano
de que forma é contetdo materializado (ADORNO, 1970).

Para materializar dialeticamente as modificacbes propostas, Brecht
compreende que, além de revolucionar o contetdo, € preciso revolucionar, também,
a forma. E por meio dela que se potencializa a mudanca intentada no dominio
tematico. Ele reitera que “[...] tudo deve ser visto de um ponto de vista social. Entre
outros efeitos que o novo teatro necessitara para sua critica social e seu relato
historico das transformacdes efetuadas, esta o efeito de distanciamento” (BRECHT,
1967, p. 114).

Chegamos, aqui, a0 momento em que Brecht comeca a explicar o conceito do

efeito de distanciamento:

“Distanciar” um fato ou carater é, antes de tudo, simplesmente tirar
desse fato ou desse carater tudo o que ele tem de natural, conhecido,

evidente, e fazer nascer em seu lugar espanto e curiosidade [...]
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“‘Distanciar é pois, historicizar’, é representar os fatos e os
personagens como fatos e personagens historicos, isto €, efémeros.
[...] o espectador deixa de ver os homens representados no palco
como seres absolutamente imutaveis, escapando a toda influéncia e
lancados sem defesa a seu destino [...] O que se ganhou, é que o
espectador assume no teatro uma nova atitude. Diante das
representacoes do mundo dos homens levadas no palco, ele adota a
mesma atitude que diante da natureza, como homem de nosso século
[...] O teatro ndo tenta mais embriaga-lo, proporcionar-lhes ilusdes,
reconcilia-lo com seu destino. O teatro apresenta-lhe agora o mundo
para que ele o apreenda (BRECHT, 1967, p. 137 — 138).

Esse distanciamento pode ser provocado por meio de diversos recursos, como
a narracdo, a quebra da quarta parede, o uso do coro cénico, musicas, ironia,
projecdes, o gestus (ROSENFELD, 2008; BRECHT, 1967). O ultimo termo citado, cujo
uso, mesmo em portugués, ocorre mantendo o termo original, em alemao, serve para
evidenciar a distincdo entre um gesto comum e um gesto social (esse, sim, gestus).

Nas palavras do préprio Brecht, o termo

[...] ndo significa mera gesticulagdo. Nao se trata de uma
guestdo de movimentos das maos, explicativos ou enfaticos,
mas de atitudes globais [...] A atitude de espantar uma mosca
nao é um Gestus social, ainda que a atitude de espantar um
cachorro possa sé-lo, por exemplo, se representar a batalha
incessante de um homem maltrapilho contra os caes de guarda
[...] o gesto de trabalhar é decididamente um Gestus social,
porque toda atividade humana dirigida para o controle da
natureza é uma tarefa social, uma tarefa do mundo dos homens
(BRECHT, 1967, p. 77-78).

Até mesmo por meio da iluminacdo € possivel distanciar, uma vez que a
iluminacao excessiva permite ao publico ver aqueles que estdo sentados ao seu lado
e, com isso, impede que o espectador mergulhe na narrativa e sinta-se profundamente
envolvido pelo enredo. Além disso, os refletores devem ficar a mostra, pois evitam a
ilusdo indesejavel (BRECHT, 1967). A luz para ele, entdo, tem o objetivo de tornar

visivel (o palco, a representacao e todos os aparatos que o tornam possivel, inclusive
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0 espaco da plateia) e ndo de refor¢car uma ilusdo. Dessa forma, compreendemos que
a ideia do distanciamento é transformar o dado como natural em algo cujos processos
determinantes sejam passiveis de questionamento.

Os principais estudiosos de Brecht costumam dividir a sua producdo em trés
fases: a primeira, iniciada com seu primeiro drama, “Baal”’, em 1918, foi influenciada
pelos autores expressionistas (embora as produgdes dele n&o se configurassem como
expressionistas). O proprio Brecht assumiu depois que seu conhecimento politico
aguela época era escasso e isso impactou nas suas producdes (PEIXOTO, 1974).

A segunda fase é a chamada “didatica” e tem seu inicio em meados de 1928.
Nesta fase, o objetivo era ensinar aos seus praticantes. As pegcas nao exigiam
apresentacao publica, pois ele acreditava que os didlogos e a experiéncia promovida
com o grupo ja bastariam para escancarar as problematicas existentes nas relacdes
de opressdo e dominacéo. A terceira e Ultima fase, chamada de “madura™, tem seu
inicio datado entre os anos de 1929 e 1930, e € composta pelas pecas em que ele
supera dialeticamente as duas fases anteriores.

Embora o estudo das fases seja importante para entender a mudanca do
pensamento politico e tedrico de Brecht, ndo nos ateremos mais a elas. Isso porque
nao se trata, neste trabalho, de vincular a concepcéao teatral a uma fase especifica,
mas sim compreender de qual maneira, por meio da forma, do contetdo e do
movimento dialético existente no pensamento, ele pretendia promover a
transformacao social sobre a qual falava.

As caracteristicas mencionadas sdo o que podemos chamar de elementos
centrais do trabalho de Brecht. Ndo que exista uma espécie de hierarquia — antes, o
contrario, visto que essas formas sao instaveis e variam de acordo com o0 momento
histérico e o objetivo do autor. Mas é em torno deles que tem girado a discusséao a
respeito dos componentes do teatro dialético e € por isso que consideramos justo,
mesmo com O risco de parecer esquematico demais, apresentar sua configuracao
mais superficial, porque é a partir deste conjunto que poderemos versar sobre a

assimilacao dessas ideias no contexto brasileiro.

80 termo é colocado entre aspas porque o consideramos potencialmente problematico, tendo em vista que
pode estabelecer uma espécie de hierarquia entre as fases. Cada uma delas possui sua importancia no periodo
em que ocorreu. Além disso, a divisdo da producdo de Brecht em fases exige cautela, dado o risco de cair em
esquematismo simplificador. 0
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8.2 Brecht no Brasil: aclimata¢do do pensamento dialético a conjuntura brasileira

De acordo com Bader (1987), Brecht ja era citado no Brasil desde fins da
década de 40 e essa chegada se deu por trés vias distintas: pelas traducdes
francesas, por alemées radicados no Brasil e por artistas e criticos que tomaram
contato com a obra brechtiana por meio de viagens a Europa. Apesar disso, como seu
teatro divergia de tudo o que vinha sendo feito até entdo, além da dificuldade
idiomatica, por conta da traducdo, havia também um receio devido ao
desconhecimento da forma e estética propostas. Esse foi o motivo pelo qual a
recepc¢ao de Brecht no Brasil se deu de forma lenta e progressiva, de modo que sua
primeira representacao profissional ocorreu apenas em 1958, com a peca “A Alma
boa de Setsuan” representada pela companhia de teatro Maria Della Costa (FLORY,
2013).

A essa época, apesar de o contato com a obra de Brecht ser ainda recente e,
portanto, o seu pensamento como um todo de dominio rarefeito, a articulacdo que
comecou a se desenvolver desde entdo se deu ancorada em discussdes concretas
com a presencga de pessoas como Anatol Rosenfeld, alemé&o radicado no Brasil, que
foi, juntamente com Fernando Peixoto, um dos grandes responsaveis pela divulgacdo
do trabalho de Brecht e da concepcédo de uma recepcéo critica de seu trabalho no
Brasil. A chegada do homem de teatro alemé&o ao Brasil permitiu que atores e autores,
como Vianinha e Boal, se interessassem pelas possibilidades ali apresentadas e,

conforme aponta Costa,

Este é o lado produtivo da entrada oficial de Brecht no Brasil [...]
Vianinha conta que eles atravessavam madrugadas discutindo o
distanciamento, todas essas questdes que até hoje os interessados
em Brecht acham que precisam discutir — técnicas de distanciamento,

0 que é teatro narrativo, forma épica (COSTA, 2012, p. 116).

Apesar do gracejo da autora, essas discussOes representam a abertura para
uma fase muito produtiva da classe artistica no Brasil, porque, depois de superarem
a busca por um brechtianismo ortodoxo, os artistas passaram a entender a poténcia
expressiva do teatro dialético, quando este atendia as particularidades que o contexto

social brasileiro demandava. As pecas em analise nesse trabalho reiteram essa
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posicéo, visto que tanto Boal quanto Vianinha encontraram uma medida interessante
para germinar o teatro épico em solo brasileiro.

Embora date de 1958 a primeira representacao profissional de uma peca do
dramaturgo alemé&o, seu nome comeca a surgir com mais frequéncia a partir de 1955
- ano que antecedeu sua morte -, por meio de artigos e resenhas. Até mesmo pecas
do autor chegaram a ser representadas antes de 1958, porém em ambito
independente, por meio de grupos amadores de teatro. Apds a estreia da primeira
representacdo brechtiana no Brasil, as discussfes sobre o teatro do dramaturgo em
aspectos praticos e tedricos comecou a ultrapassar as fronteiras do didlogo entre
especialistas e o aleméo passou a ser conhecido cada vez mais pelo publico.

Apesar do crescente que apontava para a modernizacdo do teatro e da
assuncao de um teatro cada vez mais engajado, politico e dialético, apenas seis anos
apos a primeira representacdo profissional de uma peca de Brecht, o Brasil sofreu um
golpe militar que lhe surrupiou a democracia e, com ela, a possibilidade de expressar-
se livremente. Apesar da dificuldade — especialmente no campo da cultura - que se
instalaria dali em diante, “Brecht seria fundamental nesse processo, pois sua obra
também surgira num contexto politicamente turbulento, com possiblidades abertas de
mudangas sociais significativas” (FLORY, 2013, p. 64). Isso se justifica quando
tomamos conhecimento de que a década de 60, especialmente o ano de 1968 (ano
da instauracdo do ato institucional mais rigoroso e repressivo a classe artistica), foi a
gue teve o maior nimero de representacfes de pecas de Brecht até entdo. Esse dado
simboliza a poténcia e a importancia do Brecht para representar os anseios de uma
classe insatisfeita com os rumos artisticos e, neste caso, politicos, que viam em Brecht
caminhos possiveis para uma aproximacao mais dialética entre 0s processos sociais
e as criacles artisticas.

Embora estejamos falando de modificacbes no conteudo e na forma que
garantiram a Brecht o titulo de visionario e transformador, precisamos reiterar que a
perspectiva a partir da qual falamos ndo é a dominante. Conforme nos diz Mello
(2016),

[...] como essa teoria do teatro épico tem como pressuposto uma
perspectiva anticapitalista, e o capitalismo ndo deixou de vencer nem
guando esteve a beira da ruina, estamos diante de teorias que néo se

tornaram dominantes e que foram, sistematicamente, questionadas e
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rebaixadas desde que surgiram, chegando ao paroxismo (ndo t&o
irracional assim) de, dessa posicdo desfavoravel, tornarem-se

classicos (p. 35-36).

Apesar do uso do termo “classico”, sabemos que a palavra exige uma ressalva
(e Mello reitera isso posteriormente em seu trabalho), porque tudo que é classico
torna-se atemporal e aqui estamos falando de modificacbes especificas circunscritas
em contextos histéricos e sociais determinados. O estilo de teatro critico pode
perdurar e resistir as tentativas de desmonte, mas, como disse Carvalho (2002), a
forma a moda brechtiana exige atualizacdo dela mesma a partir do contetdo, o que
culmina no esvaziamento do conceito de classico aplicado a esse caso.

Chegamos, portanto, a conclusdo de que essa consciéncia politica que ja se
delineava no teatro brasileiro pdode ser reiterada com o contato dos dramaturgos
brasileiros com a obra tedrica e dramaturgica de Brecht. A despeito disso, em nota
introdutdria ao livro biografico do Brecht, Fernando Peixoto, 0 seu organizador,

apresenta questionamentos que sao Uteis a discussao que estabelecemos até agora:

Para o Brasil, como para os demais paises, a obra e o pensamento de
Brecht colocam indagacdes significativas: como encena-lo? Como
utilizar seu método para encenar outros textos? Como conseguir a
traducdo cénica, num processo de comunicagdo eficaz para nosso
publico, sem que suas pecas percam 0 que possuem como vigor
politico e poético? Como descobrir um equivalente nacional para
nossa dramaturgia ou nossa encenagao? Que aspecto tera um Brecht
do sub-desenvolvimento? Um Brecht na luta pela libertagdo nacional?
Como aproveitar sua licdo tedrica para formulagdo da teoria e da
pratica de um teatro brasileiro didatico, nacional e popular,
revolucionario ndo somente em termos politicos mas também em
termos de pesquisa da estética da dramaturgia e do espetaculo
nacional? S&o questdes a serem debatidas ndo apenas através de
palavras mas também de atos (PEIXOTO, 1974, p. 16).

Os questionamentos suscitados por Peixoto nessa citacdo séo providenciais
especialmente para entendermos a importancia da atualizacdo do pensamento

brechtiano. De que maneira as ideias dele podem ser assimiladas, sem perder de vista
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0 cendrio artistico brasileiro, seu contexto histérico e social com todas as contradi¢cdes
que Ihe séo inerentes? H& que se fazer cumprir a atualizacéo estética e de conteudo
prevista pelo proprio Brecht — desse modo, sim, se estaria concebendo um produto
artistico dialético e consonante com as contradi¢ces internas ao periodo, sem tornar
a fascinacdo pela critica como um fim em si mesmo, em que ndo se chega ao
significado da critica (PEIXOTO, 1974).

O mesmo pensamento era indicado por Bader, quando afirmou que “[...] o Brasil
se decide nitidamente por uma leitura contextualizada, uma leitura que se alimenta
cada vez mais das capacidades criativas do contexto daqui do que das
potencialidades dos modelos de 18" (1987, p. 20). Esse comportamento € importante,
porque € justamente disso que se trata uma assimilacdo dialética: compreender a
importancia e a expressividade do que Brecht propds na sua época, mas sem colocar-
se em condicdo de submissdo, como se estivéssemos atados a uma estética
esquematica de cujos pressupostos ndo podemos prescindir. Antes, o contrario: uma
apropriacdo genuina e dialética de Brecht esta justamente na compreensdo da
instabilidade e do ecletismo do seu teatro, que perde completamente o sentido quando
encarado como uma teoria ortodoxa. Trata-se, portanto, de uma assuncéo historica e
critica: estabelecer didlogo com as ideias brechtianas a partir das necessidades locais.

O interesse pelas duas pecas em estudo neste trabalho se deu justamente por
constatar a compreensao desse pressuposto. Achar que a adoc¢édo de Brecht se da
pela incorporacdo dos elementos formais € ndo sé superficial como anti-brechtiano;
ndo h& como encara-lo sendo uma féormula. Essa ideia ficou muito evidente para Boal,
pois ele sabia a importancia da poténcia estética, mas sabia que a esséncia do
movimento desse teatro estava no pensamento dialético. Ele assume isso em um
texto publicado na secao “O papel de Brecht no teatro brasileiro: uma avaliagao”, no
livro Brecht no Brasil: experiéncias e influéncias: “O que me interessa é mais o
pensamento que esta por tras, e que esta em tudo aquilo que o Brecht fez. E é este
pensamento que me levou a uma situagéo muito paradoxal e muito recente” (BOAL,
1986, p. 254). Desse trecho em diante, ele passa a narrar as dificuldades da
experiéncia de direcdo de um texto pouco aceito pelo elenco.

Tanto Boal, quanto Vianna, portanto, demonstram, pela propria estrutura formal
e pelo conteudo de suas pecas, certa maturidade em distinguir a dose de influéncia
da de autonomia em seus trabalhos. Eles aferem bem a temperatura dessa recepg¢éao

brechtiana: compreendem os pressupostos desse teatro dialético sem, contudo, tornar
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o teatro brasileiro submisso ou refém do autor e do teatro que impactou tanto o cenario
artistico brasileiro apos a década de 1960. Segundo Carvalho (2021), “ha muitas
teatralidades épicas no teatro épico” (p. 75) e acreditamos que Boal e Vianna
conseguiram encontrar, cada um a seu modo, vertentes dessas teatralidades.

E pensando nessas afinidades e na autonomia da estética teatral brasileira
desse periodo que, na proxima sec¢éo, analisaremos as duas pecas, objetos de estudo
deste trabalho. Para tanto, buscaremos identificar os modos de operacdo do
pensamento dialético no cenario brasileiro, compreendendo as particularidades de

cada uma e, por que nao, alguns elementos comuns as duas.
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9. A Revolucédo na Mais-Valia: uma analise critica das pecas em estudo

9.1 A Revolugéo na América do Sul

Revolucdo na América do Sul é uma peca de Augusto Boal escrita no ano de
1960. Ao levarmos em consideragdo o0 contexto artistico e politico apresentado

anteriormente, no qual se insere Boal e sua dramaturgia, fica evidente que ele

[...] conseguiu, ao regressar ao Brasil em um momento de intensas
lutas sociais, elaborar um projeto artistico que levasse em
consideracdo a dialética presente na modernizacdo do teatro
brasileiro, virando-a de cabeca para baixo — ou seja, ao invés de se
fazer uma copia idéntica do que se montava nos paises centrais, partir
de nossas condi¢cdes e de nossas contradi¢des histéricas para buscar
subsidios expressivos nas experiéncias auténticas realizadas nesses
lugares (MELLO, 2016, p. 25).

Essa perspectiva nos interessa especialmente, porque, embora tanto Boal
guanto Vianna dialoguem com a forma artistica proposta por Brecht para redirecionar
a dramaturgia brasileira, o Brasil possuia um chao histérico diferente daquele em que
Brecht se articulava na Alemanha. As propostas dramaturgicas, portanto, divergem a
comecar pelas proprias conjunturas nas quais elas estdo inseridas. Assim, é
elementar que percebamos que esse retorno a Brecht serve como uma forma de
compreender, entre tantos aprendizados possiveis, como associar 0S processos
politicos, histéricos e sociais aos processos de criacdo artistica sem, contudo, perder
de vista a materialidade das questdes postas pela realidade social do Brasil, e do
guanto elas exigem encaminhamentos diferentes e atualiza¢des da forma propugnada
pelo préprio Brecht.

Além das diferencas existentes entre as conjunturas brasileira e alema, ha
também uma divergéncia entre as concepc¢cOes de Boal e Vianna, haja vista os
diferentes encaminhamentos propostos por cada um deles em seus grupos de
trabalho tal como foi apresentado no capitulo 7 desta dissertagdo. Embora o objetivo
inicial fosse encontrar pontos de convergéncia entre as pecas, visando constituir uma
espécie de padronizacdo dramaturgica do teatro politizado da década de 60,

percebemos que a produtividade se daria justamente se elencadssemos o oposto: € na
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diferenca de solucédo formal que reside a riqueza da dramaturgia brasileira, justamente
por evidenciar que existem caminhos possiveis que ndo sdo excludentes entre si, mas
gue possuem particularidades que devem ser vistas mais detidamente.

Como o leitor podera notar, a analise que se procedera a seguir segue a ordem
cronoldgica das pecas. Embora a peca de Boal seja um aglomerado de cenas avulsas,
gue nao exigem que se estude uma cena conectada a outra, seguiremos o0 andamento
da peca. Essa escolha por apresentar a peca com cenas independentes tem uma
razdo de ser: segundo o préprio autor da peca, em texto explicativo e introdutorio da
dramaturgia, o objetivo da peca era apresentar diferentes caracteristicas e meios
sociais, porém sem fazé-lo pela interligacdo de um problema estendido até o fim da
peca com o qual se depararia o0 personagem.

E por isso que existem cenas que, lidas pela perspectiva dramética, n&o
justificam elas mesmas a sua manuten¢do no encadeamento dramaturgico. Porém, o
que se configuraria como contraproducente, segundo o viés do drama realista, ganha
forca expressiva quando visto com as lentes do materialismo historico dialético,
justamente por evidenciar a realidade, contraditria como ela €, como ponto de
partida.

Apesar disso, as cenas sao todas perpassadas por um eixo dramético — que,
evidente e propositalmente, ndo possui autossuficiéncia por si mesmo. Isso néo se
afigura como uma falha; na verdade, € exatamente onde reside a forca produtiva da
peca. Se o enredo dramatico bastasse ao cumprimento do objetivo social da peca -
além da manutencéo da esséncia do drama realista e, consequentemente, da peca
como omisséao da realidade social -, ndo haveria a concretizacdo da dialética entre a
obra de arte e a vida social.

Como perceberdo a seguir, as cenas sao relatadas e descritas a partir do
rarefeito fio dramatico que envolve cada um dos atos, mas a analise nao se finda neste
ponto. Ela parte dele, para compreender de quais maneiras a realidade penetra na
forma dramatica e ganha uma expresséo estética propria. E o que reitera Schwarz

(1990) quando afirma que

[...] a descricdo ndo se pode esgotar no plano dela mesma, a maneira
dos estudos formalistas. Isto porque o mencionado modo de lidar

presume trazer em si as pautas da realidade nacional, sem cuja



56

identificacdo e andlise pela critica o essencial do esforco ficaria na
sombra (p. 9).

Portanto, tendo essas questbes ao alcance das maos e entendendo as
particularidades salvaguardadas por cada obra, passemos ao estudo da peca de Boal.

A cena introdutéria da pecga “Revolugao na América do Sul” € um coro cantado,
cujos dizeres entoam “‘Atencao/muita atencao/aviso a
populacdo/revolugcdo/revolucao/revolugcdo/na Ameérica do Sul/cuidado minha
gente/cuidado minha gente/que a revolugao vai comegar...” (BOAL, 1986, p. 27). Esse
anuncio da revolucdo serve como uma espécie de antecipacdo da historia que se
desencadeara nas cenas seguintes.

Porém, ndo se pode deixar de conceber esse coro como um prenuncio de uma
revolucdo que é imanente ao estado social e politico em que se encontra o mundo.
Esse indicio de luta mundial nos faz antever uma possibilidade de crise no
imperialismo, especialmente o norte-americano, que, desde a década de 1950, passa
a exercer forte dominio sobre a América Latina (BAILBY, 1963). Apesar disso, a crise,
por ela mesma, ndo se afigura como elemento essencial para o fim do sistema,
principalmente porque o capitalismo tem se desenvolvido calcado em crises:
momentos de prosperidade seguidos de crise e depressdo. Mesmo com as
dificuldades, ele resiste e se renova, retomando o dominio com ainda mais forga.

A cena seguinte, cujo titulo é “Por que motivo José da Silva pediu aumento de
salario minimo”, apresenta um dialogo entre dois funcionéarios de fabrica durante o
intervalo para o almoco. Zequinha traz consigo uma quantidade infima de arroz e feijao
e José da Silva contenta-se apenas com cheiradas na marmita alheia. Assim como
nessa cena, a postura de passividade € adotada por José da Silva em todo o
transcorrer da peca.

Essa postura é sintomatica de um perfil estereotipado de trabalhador
completamente esvaziado de senso critico que vai se confirmando com o passar das
cenas. De acordo com Tolentino, “[...] a inacao de José da Silva frente a exploracao
do capital e sua fé por dias melhores o afasta da luta organizada; sua volubilidade,
criada objetivamente, o faz enxergar apenas a necessidade mais imediata”
(TOLENTINO, 2015, p. 39). As poucas acdes adotadas por ele nunca se encaminham
para uma transformacdo em termos estruturais a longo prazo, mas para solucbes

pragmaticas, como “descolar” um prato de comida.
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O didlogo apresenta tom extremamente caricatural, especialmente quando
Zequinha questiona o que significa “sobremesa”. Quando percebem que Zequinha
recebeu na marmita um pedaco de marmelada, José da Silva comemora avidamente
0 presente e pede para saciar a vontade através do cheiro. Zequinha cede, com a
condicdo de que ele pague, argumentando que “a marmelada é uma espécie de
capital; entdo eu tenho que fazer render o meu capital” (BOAL, 1986, p. 31). E nesse
momento que ele revela ter sido ameacado pela esposa: se nao pedir aumento, nao

recebera comida. A proposital caricatura que permeia a cena deixa evidente que

A miséria dos operarios vai sendo construida através desse jogo de
incongruéncias e hipérboles, que foge a qualquer custo da busca por
uma verossimilhanca ou linguagem realista. O esquecimento da
sobremesa situa a longa situacdo de exploracdo econdémica dos
trabalhadores e causa o estranhamento, no espectador, afinal, toda a
discussdo da causa da opressao que sera desenhada nas entrelinhas
da peca tem ai, na discussdo da sobremesa, seu ponto de partida
(TOLENTINO, 2015, p. 40).

Por duas vezes, durante esse diadlogo, Zequinha fala que a solugcédo para os
problemas deles, que sao funcionarios de fabrica, € a revolugdo. Embora sem
contexto previamente determinado, ele faz alusdo a uma revolta armada, com a
explicacdo de que € esse tipo de afronta que gera resultados. José compra a ideia,
simula um discurso convencido de revolucionario ao ensaiar uma negociacdo com o
patrdo e, imediatamente apés o fim da sua fala, o patrdo entra, e a discrepancia entre
a simulacgédo e a fala real de José da Silva da, novamente, o tom cdmico e caricatural
da cena.

As situacdes das cenas resumidas trazem consigo uma critica implicita do
dramaturgo, uma vez que ele desdenha da ideia de revolucéo proposta pelo Zequinha.
E possivel identificar, de imediato, o carater individualista e personalista dessa
proposicdo, esvaziada de consciéncia de classe e de propostas praticas para realizar
a subversao da légica capitalista operante. Nao basta se rebelar contra o sistema
vigente para que se considere oposi¢cdo, muito menos de esquerda: Boal delineia,

agui, uma critica a um pseudo esquerdismo (por se colocar em uma posicado de
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oposicdo a governanga em vigor) esvaziado de praxis politica que sustente essa
posicéo de desacordo.

Adiante, o aumento do salario solicitado por José da Silva é concedido e
anunciado pelo Lider da Maioria durante uma reportagem. No discurso, o Lider da
Maioria apresenta a novidade e, em seguida, reitera a importancia de se manter em
siléncio, sem agitar processos revolucionérios. O lider diz que gragas ao aumento do
salario, o proletario € um capitalista. Esse discurso, que é claramente uma tentativa
de (nesse caso, bem-sucedida) cooptar e, mais que isso, silenciar possiveis forcas
revoluciondrias, fundamenta-se em um processo de pos-politica. Esse termo, segundo
Fernandes (2019), é

[...] um tipo de despolitizagdo que age no campo do senso comum como
uma forma de pés-ideologia, na qual assuntos relacionados a status
politico, social e econdmico sao efetivamente gerenciados [...] € uma
farsa altamente ideologica criada para legitimar tanto posicoes
conservadoras do senso comum [...] quanto visBes neoliberais de
eficiéncia e governanca de mercado sob a presuncéo de neutralidade
(p. 184).

Esse esvaziamento do significado politico constante em cada informacéo,
principalmente esta, veiculada pelo Lider da Maioria, evidencia que sdo muitas as
estratégias e 0s meios possiveis para a alienacao dos trabalhadores.

E evidente, caricata e intencional a alienacédo dos proletarios em relacdo ao
modo de operacédo do sistema capitalista. Percebemos isso ndo s6 no andamento da
peca, como pelo interesse, manifesto pelo préprio autor em prefacio a obra, em
construir personagens negativos. Nessa ocasido, Boal justifica dizendo que “O
negativo ja ndo contém em si o seu oposto? [...] O desastre basta como adverténcia”
(BOAL, 1986, p. 25). A vantagem de ter um personagem negativo construido nessas
bases é que Boal “[...] descobria para a cena a figura do trabalhador caricatamente
inerme, sem qualidade dramatica alguma, vitima despreparada da contrarrevolugéo
em marcha: o achado critico era este mesmo” (COSTA, 2016, p. 9).

E a partir dessa mesma lo6gica que entendemos, com Carvalho, que “Para Boal,
radicalizar o teatro significava, obrigatoriamente, negar o teatro” (CARVALHO, 2015,

p. 398). Ou seja: Boal faz uso da negacéao para, por dentro das contradi¢des existentes
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nessa dicotomia, escancarar o potencial transformador do teatro inserido em uma
estrutura opressora e elitista.

Nessa perspectiva, € possivel perceber que o personagem colocado em via
negativa se configura como um elemento componente de uma estrutura de recusa
formal. Quando se modifica a forma de fazer e pensar teatro, € evidente que a relacéo
com o publico também vai se modificar e é por isso que a ativagéo dele precisa se dar
de outra maneira. Ja que pretende se construir em bases anticapitalistas, precisa
reformular a forma de ativacdo do publico e a apresentacdo do personagem em
negativo é uma tentativa nesse sentido. Brecht ja havia percebido isso, porém, no
Brasil, essa dimensao negativa toma uma propor¢cdo maior e com mais forca estética,
porque a mercantilizacdo das relacdes sociais no Brasil € mais acelerada do que na

Alemanha do século XX.

Ao formalizar um assunto explicitamente politico, a exploracdo dos
trabalhadores, a corrupcdo dos detentores do poder e alienacao
politica do proletariado, o autor utiliza-se de um néo realismo cénico
capaz de incorporar nossas contradicbes sécio-historicas enquanto
assunto de teatro (TOLENTINO, 2015, p. 44).

Ou seja, Boal cumpre o que fora prometido no prefacio a peca: “Teatro ndo é
forma pura, portanto é necessario meter alguma coisa em teatro [...] E se politica é
tdo bom material como qualquer outro, surge 0 novo e mais sério problema: a ideia da
peca”’ (BOAL, 1986, p. 23). Quando Tolentino alude ao n&o realismo cénico do qual
Boal faz uso, entrevemos ai 0 abandono do interesse em fazer uma espécie de
espelhamento de um segmento especifico da realidade, tal como no drama realista,
em detrimento da escolha pela selecdo de contradi¢bes que séo historicas e, portanto,
partes da matéria social, porém assumindo uma dimensao formal que possui traco
estético proéprio, que é o que podemos identificar na cena seguinte.

A cena que noticia 0 novo salario, escancara que a cooptacao é tdo astuciosa,
agucada e refinada, que € colocada em pratica, inclusive, por pessoas que nao se
beneficiam dos resultados desse processo, como € o caso do lider da maioria. O lider,
conforme o préprio nome diz, representa as massas, ou seja, 0 povo €, mesmo assim,
ele se coloca na posicéo de defender o interesse da classe que teoricamente também

o oprime, mesmo que de uma forma diferente. Novamente, evidencia-se, aqui, a
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despolitizacdo e o esvaziamento da consciéncia sobre a propria condicdo social e
histérica, posicdo que muito interessa aqueles que dominam os meios de producéo.
Na medida em que encontram, nas pessoas oprimidas, aliados para a manutencao do
status quo, mantém-se e fortalecem-se as relagBes de poder e de controle. Na vida
cotidiana, “Os dominadores tém antipatia por mudangas acentuadas. Gostariam que
tudo ficasse imutavel, de preferéncia por mil anos” (BRECHT, 1967, p. 32) e isso fica
nitido nas duas pecas em estudo, especialmente na cena que se segue.

Na cena seguinte, José vai comprar o almoc¢o ansioso, achando que poderia
comprar “filé minhdo”, nos termos dele mesmo, mas o feirante, ao saber do aumento
no salério, vai mudando o preco de todas as mercadorias. Ao fim do dialogo, mesmo
com o salario dobrado, José consegue adquirir apenas 0SS0 e capim, por serem 0S
anicos produtos que ele podia pagar. José, indignado, questiona qual seria o beneficio
do aumento do salario nessas condi¢cfes. Durante a discusséo, eles percebem que o
salario minimo aumentou, assim como todos 0S outros itens que servem como
ferramenta de trabalho aos envolvidos na feira: o frete, a borracha, o combustivel, etc.
No fim da cena, a culpa acaba caindo sobre os ombros do préprio José da Silva, pois
no dialogo entre os trabalhadores e patrdes, eles concluem que a alta nos precos se
deu apds o aumento do salario dos funcionarios.

José da Silva é, entdo, demitido por ter sido “o causador” do caos estabelecido.
O diélogo, que é travado na feira e que os faz concluir a “culpa” do José da Silva, é
mediado pelo Feirante, pelo Homem do Frete, pelo Homem do Pneu e pelo Patréo.
Esses personagens, agindo como representantes da cadeia econdmica produtiva,
atuam no sentido de explicar falsamente os motivos da inflagdo, que recai sobre o
aumento do salario pedido por José. Este que nao € apenas caricatura, mas também
alegoria®, na acepc¢do benjaminiana do conceito, do heréi sem nenhum caréter.

Ainda nessa cena, a falta de sentido nos argumentos apresentados para
justificar o aumento do preco das mercadorias € analoga a falta de sentido dos
lugares-comuns da economia: o de que o mercado € livre, autorregulador, neutro em
relacdo aos agentes que o operam e que ndo ha ligacdo I6gica e nem de causa e
efeito, agindo sob forca do destino. Esses lugares sdo, evidentemente, falaciosos. A

farsa teatral se apresenta como expressao estética, na forma, da farsa capitalista. Ir a

° A concepgdo alegdrica de Benjamin é pensada como uma categoria estética mediada pela
historicidade. Para mais, cf. BENJAMIN, Walter. Alegoria e Drama Barroco. In: BENJAMIN, Walter.
Origem do drama barroco alem&o. S&o Paulo: Editora Brasiliense, 1984, p. 188-211.
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feira na Revolucéo leva a frustragdo, a um engodo mais profundo, a subsuncdo ao
racionalismo irracional que organiza o0 mundo do capital.

A cena que se segue esta alocada na camara dos deputados. La estdo também
Zequinha e José da Silva, que se apresenta na sessao com o intuito de pedir emprego.
O Lider da Maioria esta discursando e, embora fale com veeméncia sobre a industria
nacional, o seu discurso ndo passa de uma divagacéo inconclusa. A cada final de
frase do lider, os deputados se manifestam vagamente e a rubrica sinaliza para nos,
leitores, as agdes para as quais eles retornam ao fim de cada pronunciamento: “Grita
enfatico, depois emudece e volta a fazer tricé, tranquilo” (BOAL, 1986, p. 44) e “Volta

a ler Gibi Mensal” (BOAL, 1986, p. 45). Sobre esse aspecto, Tolentino pontua que

Novamente as cenas beiram a farsa quando a intencéo € retratar os
detentores do poder: todas as suas relacdes sdo caodticas e as
discussbes, devido as incongruéncias entre o tom grandiloguente e 0
conteldo bizarro dos projetos de lei em discusséo, beiram ao absurdo
(TOLENTINO, 2015, p. 41).

Ainda nesta cena, o Lider da Maioria recebe beneméritos do esporte, das
diversdes e do espirito. Embora ele tente, a cada brecha, sair de cena, ele recebe os
representantes e busca motivos o tempo todo para negar-lhes a verba solicitada para
os setores que eles representam. O Lider s6 € convencido a ficar quando eles
apresentam a ligacdo daquele investimento com uma possivel manutencao do poder
através do voto daqueles que serdo beneficiados pelo dinheiro. Depois que os trés
beneméritos conseguem a liberacédo das verbas, José da Silva vai pedir emprego. A
resposta que ele recebe é que espere até o dia da eleicdo, pois s6 apds o voto é que
ele podera tentar articular alguma solugédo. Com Mello (2016), entendemos que essa
cena “[...] é didatica no sentido de mostrar como se desenvolve esse processo de
alienagao por meio da fragmentagdo do mundo” (p. 85), uma vez que, por meio do
controle de consciéncia, conseguem desviar o foco do que é realmente necessario.

A cena anterior evidencia que “Nao ha outra alternativa para José — e essa
alternativa ndo é a melhoria de sua condicao de classe, mas sim um prato de comida
—anao ser a aderéncia a ‘revolugaozinha’ ja de inicio proposta por Zequinha Tapioca”
(TOLENTINO, 2015, p. 41). Sendo assim, os Esfarrapados, Zequinha e José da Silva

conversam sobre uma possivel revolugdo. O argumento de Zequinha é que “Pra ser
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revolucionario, basta ter passado fome” (BOAL, 1986, p. 52), demonstrando que o
entendimento sobre revolucdo e a revolta da classe proletaria é limitado e n&do tem
fundamento na consciéncia de classe. Essa fala revela, novamente, a estratégia de
Boal em construir personagens caricatas e negativas por vé-las como uma medida
mais eficiente para a adverténcia. E, afinal de contas, a apresentacdo desses
personagens que vai viabilizar a ativacdo critica do publico, uma vez que as
caracteristicas que lhe sdo mostradas sao todas em perspectiva negativa, como um
modelo a ndo ser seguido. Além disso, € nitido o esvaziamento do discurso e a sua
tendéncia ao individualismo, malogrando a légica da revolucdo fundada em um senso
de coletividade. Sem esforgo praticamente algum, Zequinha convence o grupo de ser
o chefe da revolucdo em curso.

A cena da reunido para a revolucao, cujo titulo € “Como vedes, tornou-se
inadiavel a necessidade de uma revolugdozinha” (BOAL, 1986, p. 54) acontece em
uma casa noturna. A ironia pode ser sentida ja pelo titulo, que traz a palavra revolugéo
no diminutivo, aludindo ndo sé ao fracasso da mobilizacdo com uma articulacao
retalhada como a falta de solidez desse processo devido ao esvaziamento de
contetdo por parte dos revoltosos. Entre prostitutas, clientes e tarados, chega o
Zequinha, agora como lider da revolucdo, em trajes pomposos e falando com
refinamento, o extremo oposto do que viamos até entdo. Essa mudanca abrupta, que
indica uma volubilidade da personagem, se afigura como um principio formal. No livro
Um mestre na periferia do capitalismo, em que analisa o romance “Memorias
Péstumas de Bras Cubas” de Machado de Assis, Roberto Schwarz apresenta a
tomada da volubilidade do narrador como elemento da forma, explicando que

Ora ela funciona como substrato e verdade da conduta humana,
contemporanea inclusive, que s6 nao reconhecem 0s insanos, ora
como exemplo de conduta iluséria, um tanto primitiva, julgada sobre
fundo de norma burguesa e utilizada como elemento de cor local e
satira. Esta incerteza de base, longe de ser um defeito, € um resultado
artistico de primeira forca, que da a objetividade da forma a uma
ambivaléncia ideoldgica inerente ao Brasil de seu tempo (SCHWARZ,
1990, p. 31).
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Ou seja: a apresentacdo do personagem escapa a estrutura individualizada
(que, na peca, nunca teve for¢ca por si mesma) e recai sobre os aspectos sociais,
colocados sob perspectiva satirica. Aqui fica evidente, também, a assimilacdo do
pensamento dialético sobre o qual falamos em sec¢bes anteriores. Mais do que
reproduzir os elementos formais propostos por Brecht, Boal conseguiu, em cenas
como esta, entender a maneira de conduzir a mediagdo de modo que fosse possivel
trazer, a obra de arte, uma discussao sobre os malogros da realidade, potencializando
sua expressao pela dimensao estética.

No discurso proferido nesta cena, Zequinha esbraveja que as revolucdes
realizadas até aquele momento haviam fracassado porque eram vazias de ideias,
diferente desta que eles estavam organizando: ela era movida pela honestidade.
Quando tentam decidir a data da mobilizac&o, estabelece-se um desencontro devido
aos compromissos pessoais mais infames que se pode cogitar: encontro romantico;
viagem dos pais; proibicdo da esposa e afins. Essa situacéo reitera o porqué de o
titulo portar ironia: o desejo por realizar mudancas (que nem se sabe quais s&o,
porque em nenhum momento foi verbalizado o motivo real da revolucédo) ndo é maior

do que os “inadiaveis” compromissos pessoais. Além disso,

[...] eles empreendem a ideia de uma Revolu¢cdo da Honestidade, o
gue significa que nada, de fato, mudara — continuardo a ser apenas
oprimidos, talvez mais sinceros, ou seja, a revolugéo perde seu carater
de classe e passa a ser uma revolugéo individualista (TOLENTINO,
2015, p. 42).

Quando a cena chega ao fim, os revolucionarios dispersam, a policia chega e
0 Unico restante no espaco € José da Silva, que vai preso. Apesar do susto, ele se
alegra com a prisao por achar que finalmente vai poder se alimentar. “[...] novamente
sua alienacdo entra em primeiro plano — ao invés da contestacdo da prisdo, a
personagem vibra com a possibilidade de conseguir um prato de comida na cadeia”
(TOLENTINO, 2015, p. 42). Mas a realidade que se apresenta € outra: a cadeia esta
superlotada, pois muitos estavam cometendo crimes propositalmente para serem
detidos e, consequentemente, alimentados. A falta de orgcamento e de espago para
alojar José da Silva faz com que ele seja, para a sua tristeza, liberado por falta de

provas.
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Na cena seguinte, estdo, na sede do Partido da Maioria, o Lider e outros
representantes do partido. O motivo da reunido € decidir guem sera o candidato para
a proxima eleicdo. As confabula¢des giram em torno, por exemplo, da popularidade
de cada representante, visto que isso pode interferir na votacdo. A decisao € sempre
tomada a partir da I6gica da vitéria, nunca pensando a partir de estratégias que
favorecam o coletivo. Durante a conversa, jA comegcam a escolher quais secretarias e
ministérios eles desejam comandar. Todas as decisfes sdo fundamentadas em
acordos politicos que favorecam a manutencao dos privilégios e do status quo.

A cena posterior € do José da Silva com o Anjo. Embora ele acredite que o Anjo
veio para protegé-lo, em pouco tempo de conversa, ele percebe que, na verdade, o
Anjo trabalha para as grandes empresas e foi ao seu encontro para cobrar-lhe os
royalties pelo uso da luz, da borracha da sola do sapato, da refrigeracdo do ambiente
e afins. A alienagdo de José da Silva €, mais uma vez, escancarada e ridicularizada
aqui, visto que ele “[...] paga ao Anjo todas as cobrangas sem questiona-lo e sem ter
poder de argumentacdo” (TOLENTINO, 2015, p. 43).

Esse trecho evidencia a autonomia das cenas, ja que, por falta de um fio
dramatico cerrado, ndo possuem um encadeamento que justifique uma conexao
proxima. Essa situacdo reitera o argumento de Boal que foi apresentado no inicio
deste capitulo, que é o seu interesse por apresentar falhas que atravancam o
desenvolvimento equanime da sociedade e do sistema de governo por meio do
confronto do personagem com problemas em situacfes distintas. Embora o José da
Silva esteja presente em praticamente todas as cenas, o que poderia torna-lo uma
espécie de protagonista que interliga as cenas, a principio, desconexas, acaba por
fazer dele uma espécie de testemunha invisivel do individuo subsumido a um sistema
gue delibera os seus caminhos, comprovando a falacia da liberdade individual. O
personagem aparece para reiterar a sua passividade diante de escolhas que ele
nunca pode fazer, ja que tem quem faca por ele. José da Silva, desse modo, nao
assume em momento algum o protagonismo da cena, nem da propria vida, sequer no
momento em que morre, ja que é a esposa quem assume a tbnica desta cena (que
veremos mais adiante).

Nessa cena, podemos identificar, na figura do anjo, uma espécie de
personificacdo do imperialismo, especialmente o estadunidense, que é o que mais
expande seus dominios na América Latina desde fins do século XIX (BAILBY, 1963).

A cada momento, 0 anjo apresenta um novo imposto a ser pago e ndo resta ao José
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da Silva outra alternativa sendo efetuar os pagamentos exigidos. A mesma logica
equivale a situacdo da América Latina submetida ao controle econémico dos Estados
Unidos: eles intervém nos assuntos internos sob o pretexto de salvar as nacdes latino
americanas do “perigo vermelho” e, dado que esse dominio remove a autonomia
desses paises, a situacdo torna-se um ciclo dificil de interromper.

Na cena subsequente, hd uma elucubracdo em torno do candidato da oposi¢ao
e, em conversa com o Jornalista, o Milionario argumenta “que esse negocio de
plataforma, programa programatico, isso tudo € besteira. O que resolve mesmo € o
personalismo, o eleitor vota na cara. E quem vé cara nao vé programa” (BOAL, 1986,
p. 76). O didlogo posterior a esse comentério apresenta o milionario decidindo que é
Zequinha quem deve ser o candidato, visto que ele é feio e inventou a honestidade,
ou seja, exatamente o perfil politico que seria aderido pelas massas. A partir disso,
comecam a elaborar o marketing da campanha, pensando em estratégias que possam
atrair voto, como o fato de atribuirem-se nomes de produto de limpeza, em uma aluséo
a lavagem da podriddo do pais que eles pretendem realizar. Chegam, entdo, ao
“Comando Sanitario: Sabonete, creolina e palha-de-ag¢o” (BOAL, 1986 p. 78-79) nome
de campanha que € acompanhado da “Cancao da Limpissima Trindade”.

A tbnica satirica que € conferida a cena vai contornando uma realidade social
que é penetrada pela nossa conjuntura politica: ha uma ironia cuja dindmica critica
recai sobre o populismo presente nos tramites politicos; além, é claro, desse elemento
da definicdo de candidato pautada por estratégias que resultem na adesdo da
populacdo etc. Entre os projetos de governo apresentados, ndo ha projecao de
mudanca significativa no campo prético, visto que as proposi¢cdes sdo similares.

A cena em que José da Silva procura o médico s6 faz reiterar todas as
dificuldades financeiras que ele vinha apresentando desde o inicio da pec¢a: quando
ele procura o meédico do instituto, que é gratuito, ele se amedronta porque o médico
ha anos nao fazia uma operacédo de pedra na vesicula. Quando ele procura o medico
particular, descobre que a cirurgia custa mais do que ele recebe. Assim como nas
anteriores, 0 exagero e a caricatura somados a ironia ddo o tom da cena.

A cena da apresentacao dos candidatos tem como cenario um ringue de luta.
De um lado, o Lider, pelo “Partido ou Vai ou Racha”, do outro, o Zequinha, pelo
“Partido Comando Sanitario”. Ao apresentarem suas propostas, discursam

genericamente, prometendo benfeitorias pela saude, lazer, esporte e outras areas. A
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fala dos dois é absolutamente a mesma e dura apenas duas linhas. O restante da
cena é dedicada a atacarem-se mutuamente, escancarando as trapacas conhecidas.

A cena seguinte é a da suposta morte de José da Silva. Ele ndo chega a morrer,
mas acreditando que isso vai acontecer, ele vai para um lugar afastado no campo com
a mulher e, embaixo de uma arvore, se deita no chdo a espera do momento fatal. A
escolha pela floresta ndo € aleatéria: estar em um lugar afastado vai fazé-los
passarem despercebidos pela limpeza publica e ele podera morrer gratuitamente, ja
que nao tem dinheiro para pagar o funeral. A cena da morte € esvaziada de
sentimentalismos ou lamentos. Ele sabe que morrera, porque, além de fome, estd com
pedra na vesicula. Entdo ele deita e espera, praticamente sozinho, porque a mulher
nao pode “fazer sala”, segundo as palavras dela mesma, visto que eles tém filhos
pequenos a serem cuidados, inclusive, um recém-nascido, que José da Silva sequer
chegou a conhecer. O fim da cena é o mais épico — na acepcao brechtiana - possivel:
a mulher, antes de ir embora, diz que viu a mae chorar copiosamente a morte do pai
e gostaria de fazer o mesmo, mas que nao poderia esperar a morte ocorrer,
literalmente, por falta de tempo. Ela se ajoelha ao lado de José da Silva, desata em
um choro frenético, fala duas frases e interrompe o choro instantaneamente, se

levanta e sai, andando naturalmente. Com Tolentino (2015), entendemos que

Essa relacé@o despsicologizada e mecanica se da ndo por conta de um
esvaziamento das relagBes intersubjetivas que tenderiam ao
individualismo, mas sim porque na existéncia objetiva da miséria e da
pobreza, ndo ha tempo para as sentimentalidades burguesas — a

mulher de José precisa enfrentar a lide diaria (p. 43).

E é nessa perspectiva que a esposa assume um certo “protagonismo” da cena,
porque ela ceifa qualquer possibilidade de luto em detrimento da necessidade de
atender as demandas do sistema, que urge pela retomada do seu fluxo “natural”.

Adiante, na véspera da eleicdo, o lider resolve consultar seu guia espiritual. Vai
até a madame que Ié o futuro e pede por uma sessao materialista, que é a que 0
espirito sai da bola de cristal e se apresenta fisicamente diante do cliente. Em
conversa com O seu guia, o Lider pede uma intervencdo no dia da eleigéo,
apresentando um plano de trapacga da contagem de votos. O guia, que discorda do

plano, sugere uma ideia mais realista: que o Lider procure esfomeados a beira da
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morte e Ihes dé de comer, assim eles sobrevivem mais um dia e podem votar.
Imediatamente o lider sai a procura de um possivel votante e encontra Joseé da Silva,
Ihe da uma banana, umas notas de um cruzeiro, faz uma cena dramatica e pede o
voto. José, feliz, promete voto da esposa e dos filhos também. Mas, quando José e o
Lider vdo ao encontro da esposa e dos filhos, a familia aparece bem vestida e com o
voto prometido para a oposicédo. A cena se finda com essa disputa de voto quase
como um cabo de guerra.

Durante a contagem dos votos, o cenario € semelhante a um jogo de futebol: a
cada vez que se altera o apertado placar, o lado momentaneamente vencedor celebra
a vitoria vindoura. Enquanto isso acontece, o José da Silva finalmente vai comer e,
por ser um ato incomum, sua refeicdo € acompanhada e narrada pelo jornalista.
Quando ele come a primeira e Unica garfada de arroz e feijdo, cai morto, porque a
comida o “entupiu”. “A personagem acaba morrendo engasgada enquanto come, o
que desnaturaliza qualquer empatia psicolégica com aquilo que, no plano real, seria
tragico” (TOLENTINO, 2015, p. 43).

Nesse momento, decidem cessar a contagem dos votos, porque, com a morte
de José da Silva, ndo ha quem governar. E s6 entdo que eles parecem reconhecer a
importancia do José da Silva, dando-lhe um funeral digno com um discurso pacifista.
Porém, ao menor sinal de vislumbre de um novo “povo” (o coveiro do cemitério) a ser
governado, eles debandam de lado e abandonam a posicdo empatica assumida
naquele curto periodo de tempo. Nesse momento, a peca se encerra, com uma fala

provocadora do narrador, que leremos na integra a seguir:

José é um que morreu. /Mas vocés ainda nao. /Aqui acaba a
Revolugéo. /L& fora comeca a vida; /E a vida é compreender. /Ide
embora, ide viver. /Podeis esquecer a peca /Deveis apenas lembrar
/IQue se teatro é brincadeira, /L4 fora...6 pra valer. /(Cantando
enquanto sai.) /L& se vao os governantes /Aqui ndo fica ninguém /Fica
o0 homem que morreu /E a mulher que dizamém (BOAL, 1986, p. 116-
117).

Essa finalizacdo é providencial porque evidencia as semelhancas que podem
ser tracadas entre a peca e a realidade dada. Nao que se pretendesse uma

identificacdo individual, mas uma identificagéo coletiva, na medida em que o autor
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desenvolve uma peca inteira forcando situacdes ficticias (por meio do exagero e da
caricatura), mas cujas bases estdo naquelas mesmas que acentuam as
desigualdades sociais na conjuntura politica do Brasil daquela época (e, por que nao,
também de hoje?). Dessa forma, o espectador tem “[...] a oportunidade de criticar o
comportamento humano de um ponto de vista social, e a peca € interpretada como
um pedaco da Histéria” (BRECHT, 1967, p. 84). E, de fato, o é, porque a peca
escancara as mazelas das condi¢cdes exploratdrias e sub-humanas existentes nas
relaces de trabalho que estédo presentes na vida cotidiana.

A pega é toda fragmentada e tem como eixo condutor o tom desdramatizado e

despsicologizado, e essa perspectiva

[...] € significativa no que diz respeito & necessidade de superagéo
dialética do teatro tradicional e de uma politizacdo da estética contraria
aos sucessos de mercado — ideias que viriam a se constituir pilares
importantes da estética do grupo [Arena] (TOLENTINO, 2015, p. 39-
40).

Embora tenhamos dito, em diversas ocasides ao longo do texto, que o teatro
épico brechtiano ndo se restringe aos elementos formais por meio dos quais ele
materializa o distanciamento, ndo podemos deixar de mencionar que esses elementos
aparecem em diversos momentos na peca em questdo. A analise ndo lhes da énfase,
de fato, porque a licdo sobre o pensamento dialético e a maneira como adequa-lo as
condicBes brasileiras € o aspecto central da discusséo sobre a recepcéo da forma
brechtiana, mas julgamos oportuno mencionar o efeito de distanciamento e as formas
que |lhe concretizam, que é o que faremos a seguir.

Apesar de, no livro Teatro dialético, Brecht (1967) elencar uma série de
férmulas que concretizam o efeito de distanciamento, convém salientar que aqui
apresentaremos 0s meios pelos quais os autores brasileiros (neste caso, o Boal)
trataram de materializar uma forma com inovagdes que distanciassem esta concepc¢éao
teatral daquela que era feita até entdo. Entre estes elementos, identificamos a
indicacdo de composicdo de cenario durante a realizagcdo da cena (acdo que
descobrimos por meio da indicagdo das rubricas), titulos extensos e que antecipam o
desfecho da cena, a ironia, as rubricas que sinalizam as a¢des opostas e irdnicas das

personagens, 0 coro cantado no inicio e a narragédo ao final da pecga (e também em
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varios outros momentos durante o curso do espetaculo), a indicacdo de quebra da
quarta parede, o uso do gestus etc. Todos esses elementos podem ser considerados
caracteristicos de uma concepcao brechtiana de teatro por exceléncia, que ndo so
nao fazem uso da ilusdo como fazem questdo de néo flertar com ela em hipdtese
alguma.

A questao dos titulos é justificada por Brecht que afirma que tanto eles quanto

0 proprio texto ndo devem ser

[...] nem sentimental nem moralizante, deve mostrar a moral e a
sentimentalidade. A palavra escrita (nos titulos), adquiriu a mesma
importancia que a palavra dita. Pois € pela leitura dos titulos que o
espectador adota rapidamente uma atitude mais cobmoda em relagéo
a obra (BRECHT, 1967, p. 61).

Os titulos das cenas (que ndo seguem a logica de construcdo dos dramas
burgueses — assim como todos 0s outros segmentos desta nova concepc¢ao de teatro)
sdo importantes, tanto para quem |é a dramaturgia (atores, diretores, encenadores
e/ou interessados no texto escrito), a fim de entender esta nova proposta formal,
guanto para o préprio publico, visto que os titulos das cenas costumavam ser
projetados ou exibidos em placas. A légica segundo a qual Brecht escrevia seus titulos
(e podemos identificar a mesma estratégia nos titulos de Boal e Vianna) é também
uma forma de materializar o distanciamento pretendido, uma vez que, ao antecipar
até mesmo o desfecho da cena, o titulo ndo viabilizava uma possivel ilusdo ou
suspense em relagcéo ao fim da cena ou da peca.

Além disso, 0 veio de comicidade também pode tornar-se elemento de
distanciamento. De acordo com Mello (2016), “A subversdo dessas formas pelo
processo dialético instaura uma ironia constitutiva e é comum que a alegoria e a
parddia surjam como corolario desse processo” (p. 34). Ou seja, na medida em que
se afastava da possibilidade de espelhamento da realidade e, consequentemente, da
chance de identificacdo por similaridade por parte da plateia, “Nao se permitia de
modo algum ao espectador entregar-se sem qualquer critica (e sem qualquer
consequéncia pratica) aos acontecimentos por meio da identificacio com o0s
personagens dramaticos” (BRECHT, 1967, p. 96).
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A primeira linha de forca social identificada na peca é o proprio titulo: embora
ele traga consigo o termo “revolugao”, entendemos que o que ocorre, na verdade, &
uma contrarrevolucao, visto que até o final da peca o que se identifica € uma tentativa
fracassada de agitacdo das massas, para defender e lutar por melhorias que ninguém
sabe ao certo quais sdo. Embora sejam explorados, eles ndo tém exata consciéncia
disso e, portanto, ndo sabem como proceder para que seja diferente. A revolucéo, que
€ incitada varias vezes durante a peca, ndo se concretiza, porque, por nao terem
consciéncia a respeito da exploracdo, ndo ha articulacdo de luta, apenas exigéncias
imediatistas que ndo afetam a raiz do problema, mas sim a sua superficie. Costa

confirma que

[...] Boal percebeu que, na situacdo historica brasileira, por mais
central que fosse o papel da classe, avancando em suas
reivindicagbes e organizacao, a contrarrevolugdo em andamento € que
se colocava como protagonista. E, sendo este protagonista o
adversario a ser criticado, tratou-o com 0s recursos teatrais
adequados: a farsa, a sétira e a caricatura explicita (COSTA, 2016, p.
72).

A contrarrevolucdo em andamento nos faz pensar na figura do José da Silva
como o representante de toda uma sociedade espoliada e carente de comida, de
cultura, de dialogo, de politizacdo. O José da Silva, que acredita em tudo que lhe falam
desde o inicio da peca, s6 faz perder o tempo todo. Ele acredita no poder da
honestidade, acredita nos efeitos positivos de conversar com o patrdo, acredita nas
conquistas que virdo com o aumento do salario, acredita nas melhorias das condi¢des
de vida e tudo que |Ihe acontece, do inicio ao fim, resume-se as perdas: ele perde
comida; perde o emprego; e perde a possibilidade de morrer dignamente.

Esse mestre de cerimbdnia as avessas ndo compreende o que € revolucao
porque nao tem condicdes materiais para fazé-lo; antes de dedicar-se as pautas que
englobam o coletivo e os problemas de ordem social, ele precisa resolver um problema
individual, que é a fome. E por isso que, embora a peca ndo tenha sido construida
para ter conexao entre as cenas, 0 José da Silva esta presente em quase todas elas
e essa presenca € providencial para fazer cumprir 0 objetivo que Boal apresenta no

inicio do texto: o interesse primeiro da peca é mostrar os problemas em suas
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naturezas mais diversas com as quais se deparam os cidadaos diariamente. A
presenca do José evidencia a perda, enquanto o individuo José da Silva e enquanto
classe social trabalhadora - ja que esse nome € 0 mais genérico possivel -, em todos
0S segmentos que sdo apresentados na peca. Perda de direito politico, perda de
direito a escolha, perda de consciéncia. Ndo é que ele perca algo que tem, € que ele
ndo tem condicdo de escolher, porque, além de néo existirem opcdes, ele ndo sabe
decidir por ele mesmo. Por acreditar em tudo que Ihe dizem, ele esta sempre refém
da decisao do outro.

E por isso também que ele é o Unico personagem com nome proprio: José da
Silva. Embora ele tenha um nome, é 0 nome mais geneérico entre 0s possiveis, porque
€ isso que ele representa, um Jodo Ninguém. Essa é outra caracteristica brechtiana
por exceléncia. Povo, vendedor, mulher, patréo, feirante, esfarrapado, deputado etc.:
todos os personagens apresentados na peca nao possuem nomes proprios, mas sim
nomenclaturas que designam, na verdade, as classes sociais ou profissionais as quais
essas pessoas pertencem. O Unico a ser provido de nome préprio é o “protagonista”
José da Silva e, como ja dissemos, essa nhomeacao nao se deu de maneira aleatéria
e impensada, visto que José da Silva € um nome comum e igualmente genérico, tao
desindividualizante como a propria denominacdo por classe. Em um texto publicado
no livro Teatro Dialético (livro que relne diversos textos escritos ao longo da vida pelo
dramaturgo alemao), Brecht (1967) argumenta o que pode ser considerado uma
explicacdo para essa caracteristica, que foi adotada também por Boal e Vianna em

seus textos:

Se os esforgos empreendidos deviam ter uma significagéo social, era
necessario gue no final das contas o teatro fosse colocado por ele em
condi¢bes de esbocar, através de meios artisticos, uma imagem do
mundo, ‘modelos’ de relagdes entre os homens, permitindo ao
espectador compreender seu meio social e de o submeter, do ponto
de vista da razdo e do ponto de vista dos sentimentos (BRECHT, 1967,
p. 132).

A partir desse excerto, compreendemos que a decisédo por nomes que aludam
a classes e nédo a individuos representa um interesse em tirar de foco pensamentos

personalistas e evidenciar que as engrenagens do sistema operante se estabelecem
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por meio do coletivo e ndo do individual. Essa medida também evita que a plateia se
identifique a partir da personalidade que se percebe pela psicologizacdo da
personagem. Dessa forma, quando as personagens Sao caracterizadas
genericamente, tira-se o foco do individuo e da possibilidade de identificacdo pessoal
e percebe-se melhor o coletivo, bem como as contradicdes sobre as quais essas
relagdes se estruturam. Isso acontece porque “Brecht transporta para a forma aquilo
gue antes era visto como algo externo a dramaturgia, por meio de elaboracdes
objetivas; desse modo, ele passa a questionar o teatro de carater recreativo em
proveito de um teatro critico” (MELLO, 2016, p. 33).

Sobre esse aspecto, Carvalho apresenta que

De qualquer modo, tanto para Boal como para Brecht o teatro era um
lugar de estudo concreto da relagdo contraditoria entre individuos e
classes, sem nenhum esquematismo dualista, atentos que estavam a
impureza e as inumeras mediagBes entre esses campos. Ambos
aprofundaram sua pesquisa teatral ao negar a ideologia do teatro.
Para eles, os critérios estéticos deviam nascer da luta social. E o teatro
s6 fazia sentido na passagem dos sonhos aos planos de interferir no
tempo historico (CARVALHO, 2015, p. 405).

Ainda sobre José da Silva, Mello (2016) aponta que ele representa a
“impossibilidade de constituicdo do sujeito: ao tentar se posicionar socialmente, o
operario € liquidado, primeiro, pelo patrdo, em seguida pelo amigo e, por fim, pelo
sistema politico, pela midia, pela revolu¢ao, até mesmo pela mulher” (p. 83). Ou seja,
€ a partir do apagamento da individualidade e da sua falta de consciéncia que o
personagem € desenvolvido pela via negativa, como nos disse Boal em nota
introdutdria a peca.

A respeito das cenas avulsas, desconexas umas das outras, Mello (2016) nos
explica que “[...] foi o processo de fragmentagdo do mundo que o levou a fragmentagao
das cenas em Revolucéo..., ele explica que sentiu a necessidade de formalizar essa
situagao por meio da arte” (p. 85). Ainda com Mello (2016), “Evidencia-se, na pega,
que essa Iimposicdo da visdo fragmentada do mundo age de forma
contrarrevolucionaria, conduzindo o trabalhador ao processo de alienagéo” (p. 85).

Além disso, a fragmentacéo da peca, cujas cenas nao se inter-relacionam, nos permite
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perceber o quanto esse processo de alienacdo se da em diferentes segmentos e o
guanto a cooptagao ocorre por diversas vias.

Quando retomamos algumas expressfes da peca para exemplificar o exagero
qgue ja foi mencionado aqui diversas vezes, temos: “Sé tem uma coisa: pra eu acordar
duas horas mais cedo, tenho que acordar duas horas antes de ir dormir” (BOAL, 1986,
p. 41), “morrer esta caro demais” (BOAL, 1986, p. 43), “E como nado posso trabalhar
nem morrer, porque enterro esta caro, vim pedir emprego” (BOAL, 1986, p. 50), “Ta
bom. No més que vem eu passo aqui pro senhor fazer a minha autépsia e ver se foi
de vesicula mesmo que eu morri” (BOAL, 1986, p. 84), “[...] Se tivesse eleigdo todo
més, ninguém precisava morrer de fome” (BOAL, 1986, p. 101), “Ja se ouviu falar em
mulher de duas cabecas, em homem de quatro patas, mas um homem do povo que
almocga, isso é completamente inverossimil” (BOAL, 1986, p. 112). S&o passagens
cOmicas na medida em que beiram o absurdo. Sabemos, evidentemente, que sao
exageros intencionais para evidenciar os niveis sobrenaturais a que chega a
exploracdo e essa comicidade alcancada pelo exagero contribui com o
distanciamento, porgue ele nunca se da em chave dramatica, de modo a evidenciar o
sofrimento, mas sim de modo a escancarar a desinformagdo e 0s processos de
opressdo que tornam possivel a manutencdo do status quo. E facil concluirmos,
portanto, que, embora seja exagero, nado deixa de constituir similaridade com as
estruturas de exploracdo que compdem a nossa realidade.

A respeito das analises realizadas, Carvalho sintetiza a discusséo

providencialmente:

[...] Revolugdo na América do Sul, de 1960, se afasta do padréo de
conflito das vontades. Zé da Silva é um morto de fome, que ndo chega
a compreender o sistema econdmico que o explora e o leva a morte.
Boal ndo faz dele nem um her6i nem uma vitima. A estrutura em
guadros irbnicos esta mais préxima dos numeros de palhagos em circo
do que do drama. E uma peca negativa. Boal dialoga, mais do que
nunca, com o teatro épico-dialético de Brecht (CARVALHO, 2015, p.
403).

Como dissemos, Boal resolveu usar o negativo. Saiu do registro da dor e do

sofrimento em que a personagem tem consciéncia positiva dentro do palco. Talvez
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esse tenha sido o achado critico de Boal ao compreender que, reforcando a
perspectiva positiva do personagem, como ja vinha sendo feito, ndo haveria o
pretendido choque da consciéncia critica. Agora, ndo existe mais um campo de
identificacdo positiva dentro do palco, esse trabalho passa a ser responsabilidade da
plateia, uma vez que é ela quem deve estabelecer a mediacéo dialética da apreenséo
das personagens e da situagdo em si.

9.2 A mais-valia vai acabar, seu Edgar

“A mais-valia vai acabar, seu Edgar” foi escrita também em 1960. Como Boal e
Vianinha estiveram juntos no Arena, compartilhavam de ideais e trajetérias artisticas
semelhantes, € elementar que essa pecga tenha similaridades com “Revolugdo na
América do Sul” e essas semelhancas serdo apontadas. Porém, ha divergéncias que
valem um olhar mais vigilante, especialmente porque elas reforcam o argumento que
tem sido desenvolvido aqui sobre a materializacdo do pensamento dialético: néo
existe um padrao que se replica, mas possibilidades de assimilacdo dessa mediacao
dialética que identificamos no trabalho de Brecht.

Antes de iniciar uma caminhada cronolégica pelas cenas da peca a fim de
identificar a maneira pela qual Vianna formaliza a mediacéo dialética, é necessario
apresentar a identificacdo de uma primeira mudanca estrutural ocorrida nesta peca.
Diferentemente de “Revolucdo...”, de Boal, em “A mais-valia...”, Vianna opta por
construir uma peca coletiva. Pelo que ja dissemos na quinta secao deste trabalho,
sabemos que a escrita contou com a colaboracéo de pessoas como Carlos Estevam
Martins, sociélogo membro do ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros) em
inicio de carreira, especialmente para elucidar sobre o conceito da mais-valia, que
aparece como linha de forca da peca. Fica evidente, portanto, que mais do que ensinar
ao publico, a dramaturgia revela um processo de estudo préprio dos artistas, que
tinham interesse em tangenciar essas questbes, mas nao tinham aprofundamento
sobre elas. E por isso que a peca se constitui coletivamente: trata-se de um esforgo
conjunto para compreender melhor conceitos econémicos que sdo elementares para
entender processos como a exploracao, por exemplo.

Isso impacta na forma e, nesse caso, em uma forma-estudo, que € o carater
que essa pega assume e também na propria representacdo cénica, uma vez que 0s

objetivos de Vianna divergiam dos de Boal nesse sentido — razdo que o fez desligar-
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se do Arena. Diferentemente da forma como estavam conduzindo a atividade artistica
no Arena, Vianna queria alcancar o publico popular e democratizar o acesso aos
segmentos artisticos. No Arena, embora eles tivessem como perspectiva a
popularizacéo do teatro engajado, o publico que os assistia era predominantemente
advindo da classe média.

Os objetivos de Vianna e dos seus companheiros de trabalho ainda nao
estavam sistematizados, ja que o Centro Popular de Cultura foi oficialmente fundado
somente um ano depois da estreia de “A mais-valia...”, em fins de 1961. Apesar disso,
ele ja tinha clareza e convicgao a respeito dos interesses que ele tinha para o teatro
desse periodo.

A peca se inicia com um contraste entre as classes trazido pela rubrica: de um
lado, os Capitalistas usufruindo dos privilégios da boa vida, do outro, os Desgracados
1, 2, 3 e 4 trabalhando. A comecar pelo nome dos personagens, fica evidente uma
caracteristica ja mencionada na analise de “Revolu¢do na América do Sul”: a de os
personagens nao possuirem perfil psicolégico aprofundado e ndo serem
individualizados; seus nomes estdo relacionados as suas funcdées ou, no caso dos
Desgracgados, a ironia de suas condi¢fes sociais. Esse elemento nos faz antever que,
tanto nesta peca, quanto em Boal e em Brecht e naqueles que se propuseram a
construir um teatro dialético, engajado e social, “[...] esta em jogo ndo o conflito
intersubjetivo usual do drama burgués, mas a oposicdo entre duas classes sociais
distintas, colocando o foco na luta de classes do ponto de vista do operariado”
(TOLENTINO, 2015, p. 47).

Apés o inicio da cena, os Desgracados em coro também fazem uma narracéo
gue ja nos antecipa sua realidade de trabalho: “Trabalhamos noite e dia,/ dia e noite
sem parar!/Entdo de nada precisamos/se sO precisamos trabalhar/[...] ninguém sabe
nosso nome/[...] Eu nunca ri — eu nunca ri — sempre trabalhei” (VIANNA FILHO, 2016,
p. 19-20). Esse coro adianta o nivel de exploracdo e alienacdo dos empregados,
questdo que fica cada vez mais evidente ao longo da pega. Além disso, “...] a
condicao de exploracdo é também discutida em termos da alienagéo da consciéncia
politica dos trabalhadores e sua desarticulacdo enquanto forca historica”
(TOLENTINO, 2015, p. 48).

Quando os Desgracgados estao no intervalo (que dura apenas dois minutos),
eles demonstram nao lembrar como se senta e € em torno disso que a conversa no

momento do descanso gira: tentativas de recordar como se sentar. A certa altura, o
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Desgracado 4 (D4) reclama que “[...] quando chega a hora de descansar, fico
pensando na hora de trabalhar” (VIANNA FILHO, 2016, p. 21) e, logo em seguida, a
rubrica ja apresenta um cartaz anunciando que eles ja descansaram “pra burro” (nos
termos da propria peca). Eles pedem e séo atendidos: ganham mais dois minutos de
descanso. A briga entre Capitalistas e Desgracados quanto a ter ou ndo descanso se
desenrola de maneira cOmica no decorrer da cena.

Em um dado momento, o Capitalista 2, em conversa com os desgracados, diz
que “Somos homens, hoje, porque através da historia aprendemos que, como
homens, somos iguais” (VIANNA FILHO, 2016, p. 26). Um comentério apaziguador e
despolitizante advindo daquele que mais sabe que a diferenca entre as classes sociais
existe e é justamente essa diferenca que o faz pertencer ao lugar ao qual ele pertence
e possuir a quantidade de privilégios que ele possui. Ao ser interpelado por outro
Capitalista sobre a mentira proferida e sobre a possiblidade de “a casa cair’, ele
responde que isso pode até acontecer, “mas n&o em cima da minha cabega” (VIANNA
FILHO, 2016, p. 27). A certeza da impunidade por estar do lado detentor dos meios
de producéo e que, portanto, possui forca o suficiente para reorganizar a estrutura
social de forma que lhe seja util, € o que o faz legitimar desonesta e descaradamente
a sua posicao social.

Durante essa conversa, o Capitalista 2 resolve contar aos Desgracados a sua
histéria de vida, relatando as adversidades superadas para chegar onde chegou,
colocando as conquistas como fruto de seus esforco e trabalho. A narrativa dramatica
que ele constrdi tem sua mentira escancarada quando o Capitalista 3, envolvido e
comovido, questiona a veracidade da histéria, porque sabia que o pai do amigo tinha
uma fazenda que ficou como heranca. Ele ndo conclui a pergunta, porque recebe uma
represélia que Ihe faz interromper o questionamento, mas fica evidente, para noés,
leitores, que a historia ndo passa de uma falacia meritocratica com o objetivo de
incentivar os desgracados a se esforcarem avidamente para gerar lucro para o bolso
dos préprios capitalistas. Enquanto fazem isso, acreditando que um dia “chegaréo 1a”,
0 Unico lugar a que eles verdadeiramente chegam €, na verdade, o mesmo do qual
eles nunca sairam.

Toda a regressédo ao passado do Capitalista 2 se da com fundo musical e
representacdes caricaturais das cenas conforme elas sdo contadas. Ao final da
narrativa, o coro dos capitalistas canta que “Todos nds temos histdrias iguais,/ de luta,

suor e lagrimas [...]" (VIANNA FILHO, 2016, p. 33), em uma aluséo a luta como unico
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fator determinante para garantir a vitoria. A légica a partir da qual eles fundamentam
0 pensamento € a de que, guanto mais empenho, maior € a chance de galgar degraus
e atingir objetivos. Porém, esse discurso elimina da equacao os fatores sociais e
concretos de privilégio que colocam pessoas, como o Capitalista 2, muito a frente de
pessoas como qualquer um dos quatro Desgragcados, como a heranca que ele
recebeu, por exemplo. Assim como na vida pratica, fora do palco e do papel, esse
discurso convence, os Desgracados caem no choro e sdo persuadidos de que ndo
precisam de mais descanso; alias, precisam, mas em nome do esfor¢co necessario
para “ser alguém na vida”, eles abrem méao do beneficio (que na verdade € um direito
bésico).

Ao fim da cena em que o C2 narra a sua “histéria de vida”, a rubrica indica um
slide com os seguintes dizeres: “Quem com ferro fere... € o dono do ferro” (VIANNA
FILHO, 2016, p. 33), em uma tentativa comica de desconstruir o ditado popular cuja
versao original alude a lei do retorno. Essa parddia é bem elucidativa, porque sabemos
que, materialmente, a possibilidade de intervencdo na nossa histéria subsequente
estd mais relacionada aos nossos privilégios e a nossa condicdo social do que aos
efeitos metafisicos que podem conspirar de forma contraria ou favoravel ao nosso
futuro.

Ao menor sinal de duvida por parte dos Desgracados, os Capitalistas se
articulam e colocam nova ideia em pratica. O plano, agora, € encontrar o homem mais
feliz do pais para que ele ganhe uma viagem para os Estados Unidos. Essa deciséo
€ sintomatica da idealizacdo dos EUA como sinénimo de felicidade, liberdade,
autonomia etc. A mencao aos EUA, nesse momento, sem um contexto que a justifique,
pode ser lida como ironia ou, mais ainda, como uma critica a submisséao brasileira aos
EUA, gue representam a poténcia imperialista mais poderosa do mundo. Essa ida ao
centro do imperialismo, como sindnimo de felicidade, reflete ndo s6 o deslumbre com
esse “ideal democratico” com o qual € identificada a nacéo estadunidense, como a
submissdo aos investimentos dos monopdlios, que fazem do Brasil (e da América
Latina, de forma geral) a sua zona de expansao econdémica.

Nesse sentido, ao analisar os perfis, eles descobrem que o homem mais feliz é

o Desgracado 2. Eis a explicacdo que nos da o “Coro do Homem Feliz”:

N&o sabe ler, ndo quer comer/ Ri sem saber por que,/ A mae morreu,

irmdo sumiu, / Logo, logo vai pro beléliu./ Ndo tem nada que |he
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possam roubar,/ De tdo seco nem precisa mais urinar. / O homem feliz
é sozinho:/ Ndo ama, ndo chora, ndo pensa, ndo l&:/ E feliz! Feliz /
SLIDE: O homem feliz ndo usava camisa... fabricava camisa (VIANNA
FILHO, 2016, p. 39).

Pela definicdo do coro, percebemos que a definicdo de homem feliz é, na
verdade, um homem alienado. Nosso Desgracado 2 é exatamente esse perfil
arquetipico, desde o inicio da peca: um personagem que ri de tudo, ndo opina sobre
nada e aceita a forma como as coisas Ihe sdo dadas sem questionamento. Cada um
dos quatro desgracados se sobressai por uma caracteristica predominante. O D3 é 0
mulherengo, que, em qualquer situacéo, vé a chance de falar sobre mulher ou desejar
mulher; o D4 procura tomar suas decisdes partindo daquilo que considera ético e € o
que melhor se articula no nivel do discurso, mas ainda assim esta aquém do que se
espera de um trabalhador consciente; e, por fim, o D1 € 0 gago, que ndo consegue se
expressar normalmente quando submetido a situacdes estressantes.

Embora sejam perfis muito distintos uns dos outros, todos eles se fundamentam
sobre a mesma base: sdo personagens esvaziados de senso politico e alheios as suas
condicdes sociais e histéricas, o que facilita o processo de cooptagdo a que sdao,
inconscientemente, submetidos. Ironicamente, entre os quatro Desgracados, aquele
gue menos se manifesta e se posiciona € considerado o mais feliz e, portanto, sera
premiado com uma viagem ao centro do imperialismo, para usufruir da boa vida de
um pais desenvolvido.

Ao ser escolhido como o “homem mais feliz do pais”, D2 fica famoso entre os
colegas. Quando encontra os demais desgracados e se pbe a conversar,
imediatamente apds questionar o que significa ser feliz, ele cai morto de exaustédo. A
naturalidade - com que eles lidam com a morte do colega - e a ndo dramaticidade - da
cena quando o préprio morto “acorda” para reclamar da vela que |he colocam entre as
maos - evidenciam, aqui, marcas do teatro épico brechtiano, que ndo permite que a
peca seja inserida em um ciclo de dramaticidade que impeca o publico de identificar
as mazelas sociais que eles tentam escancarar por meio da forma. Uma delas, que
podemos identificar de imediato, € 0 caso da morte por exaustdo de um operario,
simbolizando as mas condi¢des de trabalho, por exemplo, que levadas as ultimas

consequéncias, ceifaram a vida daguele que, apesar de ter recebido o titulo de homem
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mais feliz, ndo pode sé-lo de fato, porque a desumanizacéo da vida do trabalho nao
Ihe deu tempo para isso.

O drama s6 aparece nas pecas quando ridicularizado por meio do exagero —
condicao que naturalmente impossibilita a catarse, pois gera comicidade pelo absurdo
e nao identificacao pela verossimilhanca. “[...] a forma realista ndo daria conta de levar
a consciéncia social a descoberta de seu condicionamento e alienagdo, pois se
limitaria a expressar os dados sensiveis da realidade, conduzindo a mera
contemplagao” (TOLENTINO, 2015, p. 45). A forma dialética, portanto, permite
potencializar esse processo de conscientizacao social e historica.

Quando essa cena se encerra, D3 se encontra com os Capitalistas e comeca a
guestionar a natureza dos lucros. Tentando fugir da pergunta, os Capitalistas
oferecem a vaga da viagem do D2, com o acréscimo de ter a Anitinhazinha como
acompanhante. Sendo o D3 o personagem mais mulherengo dentre os Desgragados,
bastou que Ihe fizessem essa oferta para que cessassem 0s questionamentos.
Novamente vem a tona, também nesta peca, o carater negativo que constitui os
personagens. Cenas como essa tendem a mostrar o quanto é facil persuadir essas
personagens que sdo esvaziadas de qualquer tipo de senso critico. O possivel
espanto ao se deparar com um dialogo dessa natureza imp&e ao publico (neste caso,
ao leitor) a necessidade de fazer, por sua prépria conta, a mediacao dialética. A partir
da apresentacdo, que se da por vias negativas, como entender essas personagens e
as relacdes que se estabelecem a partir delas? Como essa situacédo opera fora dos
palcos?

Dali em diante, quando muda o cenério, D3 aparece praticamente como outra
pessoa: esta melhor vestido e com um discurso claramente classista, revelando que
a cooptacédo continua a ocorrer sem o menor sinal de resisténcia.

Na cena que segue, D4 avista uma fila em um prédio, com um cobrador ao lado
de uma placa, na qual os pregos das “taxas de suicidio” podem ser lidos. Quanto mais
alto fosse o andar e, consequentemente, a chance de ndo sobreviver a queda, maior
0 custo. Ao descobrir que o dinheiro que ele tem né&o era suficiente para um resultado
eficiente, D4 sai triste e ouve do cobrador: “Sinto muito mas n&o ha outro jeito.... 0
senhor tem que continuar vivendo” (VIANNA FILHO, 2016, p. 48).

A falta de perspectivas a que o proletario é submetido quando circunscrito nas
esteiras que sustentam a maquina capitalista é levada, nessa cena, as ultimas

consequéncias: na teoria, ha possibilidade de escolha - contanto que vocé decida
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entre trabalhar ou suicidar-se. Na pratica, o custo que se tem pelo suicidio € superior
ao que se pode pagar e, portanto, sua Unica escolha € continuar trabalhando.
Percebemos, novamente, como em “Revolugédo...”, uma critica a falacia da liberdade
individual que apregoa o neoliberalismo.

Ainda nesta toada, a cena posterior é a que o D4 conhece os Barbeiros 1 e 2 e
ambos se vangloriam pelo superfaturamento no prego do servi¢co. Eles cobram dez
por um servico que custa cinco; logo, acreditam que enriguecerédo pela astlcia na
cobranca. A cena tem um desenrolar cdmico, mas o seu ponto culminante € quando
D4 pde-se a refletir sobre a diferenca entre as situagdes sociais e parece ter um estalo
de compreensédo critica em relacdo aos privilégios de classe. Acompanhemos o

raciocinio apresentado por ele:

No comeco dessa peca sem graca de desgraca, um homem muito rico,
de muito bom bico, disse que ele tinha lucro porgue vendia um pouco
mais caro o que ele fazia trabalhando como burro chucro. E era
mentira. E é mentira. Ele mentiu e fingiu e fugiu. Se ele vendesse um
pouquinho mais caro do que €, comprava dos outros um pouquinho
mais caro do que é — e tudo acontecia sempre como aconteceu com
vocés — ganhava vendendo, perdia comprando, ganhava vendendo,
perdia comprando, ganhava vendendo... [...] Mas tem gente que ganha
e ndo perde e tem cueca, peru, hdo come angu e ndo tem vontade de
descobrir! [...] Eu ndo quero me matar — eu descobri! Quem descobre
nao morre [...] Vou descobrir onde esta o lucro. Nao é quem trabalha
guem tem lucro! (VIANNA FILHO, 2016, p. 52-53).

ApoOs essa cena, a rubrica da peca indica que h&d um slide cuja projecao
apresenta a seguinte frase: “O trabalho enobrece o nobre” (VIANNA FILHO, 2016, p.
54), realizando, novamente, a subversdo de um ditado popular. E a partir dessa cena
gue a narrativa muda de rumo. D4 finalmente entende que ha algo maior operando
por tras das consciéncias e contribuindo com a manutencéo do status quo; alias, ele
nao tem o entendimento tedrico, ainda ndo sabe “como”, mas percebe que o discurso
nao se consolida na pratica e passa a buscar respostas para as suas perguntas. De

acordo com Tolentino,
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[...] a articulacdo de uma linguagem coloquial novamente é clara
enguanto um recurso formal empenhado em levantar as contradicbes
histéricas e sociais discutidas na peca. As rimas e 0s jogos de palavras
conferem um tom ritmado e comico a fala que, imediatamente, entra
em choque com seu conteldo — o Desgracado acabara de
compreender 0s mecanismos que estdo por trds de sua situacao de
explorado e espoliado pelo sistema e seus patrdes, responsavel por
sua ‘vidinha amarela’, ‘sem angu e sem peru’ (TOLENTINO, 2015, p.
49).

Nessa peca, ainda mais acentuadamente que em “Revolugdo...”, as cenas sdo
desconexas umas das outras. Todas elas possuem um denominador comum, mas a
forma como se combinam est4 em posi¢cao diametralmente oposta ao que se espera
guando se coloca o drama tradicional como referéncia na comparacao. Tolentino

reitera esse aspecto abaixo:

Como se percebe, a ndo-linearidade entre as situagdes apresentadas
€ outra das marcas dessa pec¢a, embora tenha um eixo em torno do
qual tudo gire: a exploracéo inicial, a conscientizacdo de que algo esta
errado pelo descompasso entre o discurso e a pratica da vida social,
e por fim a busca da compreenséo da situacdo, em especial pelo D4
[...] A mudanca constante de cenas, contrariando a linearidade do
drama tradicional, faz com que a peca de Vianinha se aproxime do
teatro popular de revista, caracterizado pela sucesséo de cenas que
procuram entender em chave critica a atualidade, o espetacular, com
intencdo comico-satirica, pelo recurso & malicia, ao duplo sentido, a
rapidez do ritmo (TOLENTINO, 2015, p. 49-50).

Nesse sentido, a peca passa a retratar essa busca de D4 por respostas,
colocando em cena, literalmente, um processo de formacdo do entendimento. A
primeira experiéncia do D4 para entender como o lucro se estabelece acontece na
tentativa de comprar um carro. Ironicamente, ele aparece na concessionaria com a
carta de despedida da avo, alegando que o valor simbolico que ela tem pode servir
para comprar o automovel. Ao final do experimento, ele conclui: “O dinheiro entao

existe porque existem coisas que a gente compra. Mercadorias... Todas as
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mercadorias servem para alguma coisa, mas nem tudo que existe € mercadoria”
(VIANNA FILHO, 2016, p. 59). O pensamento vai se consolidando e tomando novas
formas a cada vivéncia.

Assim, ele tem uma nova oportunidade para se solidificar: o Congresso dos
Sabios Economistas. D4 entra no recinto, se depara com muitos senhores idosos —
que sé&o denominados como “velharada” e velhos 1, 2, 3 € 4 - e um Gnico mogo, como
todas as cenas mencionadas anteriormente, essa nao poderia ter um tom diferente:
marcada por um registro cémico, a situacdo chega ao ridiculo de, antes mesmo de
finalizar a mencdo ao titulo do congresso, o cerimonialista concede pausa para o
descanso. A cena € interrompida por essas “sacadas” praticamente o tempo inteiro.
Apds o anuncio do tema do congresso (‘O que determina o valor de uma
mercadoria?”), a palavra € aberta e muitos velhos solicitam-na para pronunciamentos.
Entre os discursos realizados, alguns sé@o interrompidos por morte subita, outros séo
reflexo de divagagdes que nao chegam a lugar algum, outros sé&o inconclusos.

O Moco tenta discursar a todo momento e ndo consegue a palavra. Quando
consegue, com muita dificuldade, por ser gago, ele apresenta o conceito da mais-
valia. Acompanhemos a construgdo dessa exposicao que, embora na peca ocorra

com varias interrupcdes, aqui sera apresentada sem cortes.

O va... valor das mer... merca... dorias € deter... determinado pelo
tem... tempo de trabalho que se con... consome na sua fa... fabricagéo
[..] Tempo de trabalho em que é possivel pro... produzir de...
determinada mer... mercadoria de acordo com a evolucdo da técnica
e da ciéncia... Se na so... sociedade se demora duas horas pa... para
fazer um par de sapato e o seu Manuel, sapateiro, s6 com 0 mar...
martelinho e a pa... paciéncia le... leva 20 horas para fa... fazer um par
de sa... sapato. O sa... sapato que ele fez, na hora de vender, vale s6
duas ho... ras como to... todos os outros [...] (deixando de gaguejar) E
tudo isso porgque as coisas se trocam. Se se trocam tém dono. Tendo
dono, outros ndo sao donos e vendem a sua forca de trabalho que é
s6 o que milhGes de operarios possuem... A forca de trabalho virou
mercadoria. E apareceu a mais-valia. O Lucro é a mais-valia... a
exploracdo... (VIANNA FILHO, 2016, p. 63-64).
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Esse é o primeiro momento em que o conceito da mais-valia aparece de
maneira explicita — com excec¢ao do titulo que ja nos antecipa a discussao sobre o
tema. A segunda mencéo ao assunto se da um pouco mais adiante, quando o0 moco
solicita um tempo para ler “[...] mais uma tese de um colega meu que nao péde vir
porque mora na Alemanha e ja morreu” (VIANNA FILHO, 2016, p. 65). Aqui,
entendemos a alusao a Karl Marx, autor alem&o e o criador do conceito da mais-valia.
Como o congresso acaba e o0 moco gago perde na votacao pela melhor teoria, ele ndo
consegue fazer a leitura da tese e sai contrariado. O papel que ele joga no chéo é

apanhado por D4, que |é em voz alta:

O lucro existe porque as mercadorias sao vendidas pelos seus
valores. Isto parece um paradoxo e contrario a observagédo de todos
os dias. Parece também paradoxal que a Terra gire ao redor do Sol, e
gue a agua seja formada por dois gases altamente inflamaveis. As
verdades cientificas serdo sempre paradoxais se julgadas pela
aparéncia enganadora das coisas. Karldao (VIANNA FILHO, 2016, p.
65 — 66).

Ao elaborar um abrasileiramento do nome Karl, transformando-o em Karldo, a
leitura do papel feita por D4 confirma a nossa suspeita de que o amigo sobre o qual
falava 0 gago era realmente Marx. Assim, estabelecendo uma relagéo entre as duas

pecas estudadas neste trabalho, Tolentino explica que

A partir do conceito de ‘mais-valia’ [...] Vianinha desmascara a tese
gue Augusto Boal apenas deixara implicita em Revolugcdo na América
do Sul: a exploragéo do trabalhador segundo a acumulacdo de bens
da burguesia através do emprego da mais-valia. E da necessidade de
explicitar a tese didaticamente de maneira a alcancgar o publico popular
gue o autor constréi o texto, uma sintese que ndo foge a realidade,
mas desnaturaliza as relagfes trabalhistas, colocando-a em discusséo
(TOLENTINO, 2015, p. 47).

Essa explicagcéo didatica do conceito da mais-valia ocorre pela alegoria da feira
simulada por D4 para apresentar o termo a D1. Nela, tudo é vendido pelo tempo do

trabalho que levou para ser confeccionado, porém eles s6 podem comprar 0 que
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costumam comprar na vida real. Entre os produtos a venda, a maior variedade
possivel: barco; iate; apartamento; cursos universitarios. Para entrar na feira, eles
recebem, em notas, a quantidade de horas diarias de trabalho. Como trabalham 8
horas, recebem notas que totalizam esse valor. Comecam a caminhar pela feira e as
primeiras ofertas séo de produtos que eles ja fazem uso, como o feijdao bichado, por
exemplo. Mais adiante, oferecem caviar, peru, viagens luxuosas, acompanhantes e
apartamentos. Quando D1 tenta adquirir quaisquer umas dessas ofertas, é alertado
pelo D4 que s6 poderia comprar no sonho aquilo que ele compra acordado. O caviar
e a viagem, portanto, ndo sao opcdes viaveis. Quando a feira chega ao fim, ele
comprou tudo o que precisava e suas compras totalizaram duas horas. As seis horas
gue lhe sobraram precisavam ser devolvidas a portaria. Ele ndo péde, com isso,
acumular as horas restantes para adquirir produtos mais caros em outra ocasiao.

A conversa gue se segue a esse acontecimento da feira é elucidativa: D4
consegue se fazer entender ao explicar que eles vendem a forca de trabalho e que as
mercadorias valem o tempo que demoraram para serem feitas. Em outras palavras:
eles trabalham oito horas e gastam apenas duas, as seis horas que restam
representam o lucro (que fica, evidentemente, na méo daqueles que detém os meios
de producao). Para concluir a conversa, D4 explica que, ao lucro que é retido, da-se

o0 nome de “Mais-valia”. Ainda com Tolentino, percebemos que

[...] a remisséo a feira, espacgo coletivo de explicita materializacdo
cotidiana da exploragéo, pode ser compreendida como um elemento
gue adquire conotacao intertextual com Revolu¢ao na América do Sul,
uma vez que é também no mesmo ambiente que José da Silva tem a
possibilidade de descobrir os mecanismos por trds da sua condicdo
miseravel — possibilidade ndo concretizada na peca de Boal
(TOLENTINO, 2015, p. 51).

O fato de colocar em cena o estudo de um termo com densidade teoérica e fazé-
lo de forma didatica, construindo a ideia ao longo da cena, viabiliza o entendimento
de um conceito que é elementar para compreender a estrutura que opera as relacbes
de trabalho.

Embora a peca tenha tendido a trazer a perspectiva negativa como ponto de

partida para a mediacdo dialética, o desfecho é positivo. Quando eles confrontam os
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Capitalistas, sao reprimidos e D4 vai preso. Quando o D1 ameaca parar o trabalho na
fabrica, D4 é solto. A conclus&o a que eles chegam €& que precisam “[...] pensar mais
e descobrir como as coisas sao” (VIANNA FILHO, 2016, p. 79). A peca se encerra
com um dialogo dos dois Desgracados diretamente com o publico, em que eles vao
apontando as coisas que |lhes pertencem: tudo. A rua, o cimento, a casa, o trem, 0
cinema e a vida. A Ultima frase da peca é o seu proprio titulo: “A mais-valia vai acabar,
seu Edgar’.

Como todo processo de desenvolvimento de uma nova possibilidade artistica
(neste caso, de uma forma escrita e de representacdo que lancem luz sobre outros
pontos de vista), € possivel identificar, ainda, resquicios de herangas de movimentos
artisticos anteriores. Um deles, por exemplo, € a presenca de um personagem
nominado “Sujeito”, que aparece esporadicamente no meio das cenas, sem fungao
social no enredo, atuando como uma espécie de Raisonneur as avessas, personagem
elementar nas dramaturgias realistas, que tinha a funcdo de, como um moralizador,
agir como condutor das consciéncias. Em “A mais-valia...”, essa funcdo é
ressignificada, uma vez que suas aparicbes visam reiterar o carater teatral da
representacdo. Embora a presenca dele represente uma heranca dramética da qual
nao se pode dissociar por completo, notamos que houve um deslocamento da funcao
desse personagem se tivermos como pressuposto o modo como ele era colocado em
outras dramaturgias. Por conta disso, a peca néo perde a sua forca dialética. Antes, 0
contrario: as aparicbes desse personagem reforcam uma tentativa de superacao
dialética das formas dramaéticas por meio delas mesmas. E o que percebemos, ja que

ele

[...] comenta 0 andamento da pega, reclamando sempre da falta de
talento do autor, o que aponta para o carater teatral da peca, um de
seus momentos metateatrais, importante para deixar claro que
estamos no teatro, num contexto didatico também para a subversao
das formas teatrais tradicionais (TOLENTINO, 2015, p. 50-51).

Nesse sentido, tendo em vista que “A funcdo essencial do teatro &, para
Vianinha, a de colocar o homem diante das rea¢cfes que este precisa assimilar em
face da realidade” (BETTI, 1997, p. 34), h4 que se dizer que, a0 menos a pega em

estudo, cumpre a funcao proposta. De acordo com Tolentino, “Foi com A Mais-valia,
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de Vianinha, [...] que teatro e revolugéo estreitaram os lacos, a fim de consolidar uma
dramaturgia ndo sO6 genuinamente nacional, mas popular e revolucionaria”
(TOLENTINO, 2015, p. 52).

Embora somente a peca de Vianinha traga explicitamente o interesse em tratar
a mais-valia, € inevitavel perceber que em “Revolugdo...” essas questdes politico-
econdmicas também tém espaco no transcorrer da dramaturgia. Nao s6 pelo aspecto
econdmico que se afigura ao longo do texto, mas por toda a subverséao da estrutura

dramatica que ele se propde a realizar. Prado reitera isso quando diz que a peca

[...] modificava a férmula da casa, trocando o dramatico pelo farsesco
e abandonando de vez os processos naturalistas. Realista, no sentido
de ligar-se a realidade brasileira imediata, a pe¢a certamente o era.
Mas o clima eleitoral de 1960, o nacionalismo demagdgico, o falso
populismo, a honestidade brandida como bandeira pseudo-
revolucionaria, o mecanismo democratico funcionando no vazio, eram
denunciados através da abstracdo, da tipificacdo, da reducdo ao
caricatural [...] O intuito era justamente ultrapassar o retrato,
desvendando a verdade profunda das infra-estruturas econémicas e
mentais. Essa proposta basica, de claras inten¢des politicas, ajustava-
se com perfeicdo ao temperamento de Boal, pronto a exagerar, a
desfigurar o adversario para melhor combate-lo por meio do riso
(PRADO, 2009, p. 69).

Ao pensarmos nos termos da dramaturgia, uma situacdo que torna essa
proximidade possivel € quando José da Silva, em “Revolugao...”, pede um aumento
no salario e tem seu pedido acatado, embora a alta nos precos das demais
mercadorias faca 0 novo salario se equiparar a condicao anterior.

Em pronunciamento realizado em junho de 1865, que, posteriormente, tornou-
se folheto transcrito e veiculado sob o titulo “Salario, preco e lucro”, Marx explica

exatamente essa situacao:

E inteiramente certo que a classe operaria, considerada em conjunto,
gasta e seré forcosamente obrigada a gastar a sua receita em artigos
de primeira necessidade. Uma alta geral na taxa de salarios

provocaria, portanto, um aumento da procura de artigos de primeira
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necessidade e, consequentemente, um aumento de seus precos no
mercado (MARX, 1953, n.p.).

Ou seja: o aumento no salério, acompanhado do aumento do preco das
mercadorias ndo faz outra coisa sendo manter ou, pior ainda, reduzir o poder de
compra do operario. Se este novo cenario nao o mantém na mesma situacdo em que
ele se encontrava, ao rebaixa-lo, torna ainda mais grave a sua condicao,
diametralmente oposta a do empregador que, por tornar possivel o equilibrio da alta
nos salarios no reajuste dos precos das mercadorias, mantém os seus lucros em uma
propor¢cao equivalente a anterior.

Existe uma crenca — e € ela que torna possivel a domesticacdo da classe
operaria que se apassiva e se conforma diante do argumento — de que as oscilacdes
entre salario e preco de mercadoria se sucedem a lei da oferta e da procura: quanto
maior a oferta em relacao a procura, tanto menor serdo os salarios e 0 oposto também
opera a partir da mesma razéo inversamente proporcional. Em relacdo a isso, Marx

explica que

[...] caso acrediteis que o valor do trabalho ou de qualquer outra
mercadoria se determina, em Ultima analise, pelo jogo da procura e da
oferta. A oferta e a procura so6 regulam as oscilagdes temporarias dos
pregcos no mercado. [...] No mesmo instante em que a oferta e a
procura se equilibram e deixam, portanto, de atuar, o preco de uma
mercadoria no mercado coincide com o seu valor real, com o preco
normal em torno do qual oscilam seus precos no mercado. Por
conseguinte, se queremos investigar o carater desse valor, ndo nos
devemos preocupar com os efeitos transitorios que a oferta e a procura

exercem sobre os pregcos do mercado (MARX, 1953, n.p.).

Nesse mesmo texto, Marx aborda alguns conceitos importantes para
continuarmos a analise aqui empreendida, quais sejam: mais-valia; valor da
mercadoria; e valor da forca de trabalho. Quando ele inicia a discussao sobre a
mercadoria, ele apresenta o argumento de que o seu valor nada mais é do que a
guantidade de trabalho necessario para produzi-la. Além de considerar o trabalho
social empregado (MARX, 1953), é preciso somar também as matérias-primas

necesséarias para o processo de producdo. Isto ndo quer dizer que esse valor se
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mantenha (e é sabido que néo, levando em conta a oscilacdo frequente nos valores
das mercadorias); a sua alteracao € devidamente proporcional a variacao nas forcas
produtivas, que se modificam de acordo com as condi¢des naturais de trabalho e de
fatores internos a forca social de trabalho. Ao final da argumentacdo, Marx chega a
seguinte lei geral: “Os valores das mercadorias estdo na raz&o direta do tempo de
trabalho invertido!® em sua producédo e na razéo inversa das forcas produtivas do
trabalho empregado” (MARX, 1953, n.p.).

Marx pontua que a mais-valia nada mais é do que o lucro advindo do
sobretrabalho do operario. Nos seus termos, “A mais-valia, ou seja, aquela parte do
valor total da mercadoria em que se incorpora o sobretrabalho, ou trabalho n&o
remunerado, eu chamo lucro” (MARX, 1953, n.p.). Se, por exemplo, para adquirir
artigos que sustentem uma familia, seu provedor precisa de cinguenta reais — valor
ganho por dia, hipoteticamente - e consegue fazé-lo em quatro horas, as outras quatro
horas que passar trabalhando sdo o que ele chama de sobretrabalho, a producéo
realizada e pela qual o individuo néo é pago.

O que ele vende, portanto, “[...] ndo é diretamente o seu trabalho, mas a sua
forca de trabalho, cedendo temporariamente ao capitalista o direito de dispor dela”
(MARX, 1953, n.p.) e a forga de trabalho “consiste, pura e simplesmente, na sua
individualidade viva” (MARX, 1953, n.p.). E esse “direito” que detém o capitalista que
determina uma jornada de trabalho o mais ampla possivel dentro das condi¢cdes
fisicas suportaveis, para que ele consiga pagar seus funcionarios e lucrar a partir do
trabalho deles.

Quanto ao valor da forca de trabalho, ele apresenta os dois elementos que o

compdem, o fisico e o histérico e social:

Seu limite minimo é determinado pelo elemento fisico, quer dizer, para
poder manter-se e se reproduzir, para perpetuar a sua existéncia fisica,
a classe operéria precisa obter os artigos de primeira necessidade
absolutamente indispensaveis a vida e a sua multiplicacdo. O valor
destes meios de subsisténcia indispensaveis constitui, pois, o limite

minimo do valor do trabalho. Por outra parte, a extensao da jornada de

10 Onde lé-se “invertido”, acreditamos que seja um erro de transcrigdo e que o termo correto, pelo
contexto, seja “investido”.
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trabalho também tem seus limites maximos [...] Seu limite maximo é
dado pela forca fisica do trabalhador (MARX, 1953, n.p.).

No final das contas, quem estabelece os limites € o proprio empregador e,
embora saibamos que existem alternativas, uma vez que o operario pode solicitar
aumento e propor diadlogo, ndo ha um equilibrio de forcas nessa equacao, pois o
operario esta sujeito a palavra final, que € do patrdo. Ainda com Marx, descobrimos
que “o proprio desenvolvimento da industria moderna contribui por forga para inclinar
cada vez mais a balancga a favor do capitalista contra o operario” (MARX, 1953, n.p.).
Ele conclui, reiterando o que dissemos anteriormente, que “a tendéncia geral da
producdo capitalista ndo é para elevar o nivel médio normal do salario, mas, ao
contrario, para fazé-lo baixar, empurrando o valor do trabalho mais ou menos até seu
limite minimo” (MARX, 1953, n.p.).

Ainda nesse mesmo texto, Marx questiona a discrepancia entre uma parcela
gue detém tanto capital para, ndo s6 sustentar-se com a melhor qualidade possivel,
como também para investir em seus empreendimentos e, com isso, lucrar ainda mais,
e a outra, que mal consegue dinheiro para o sustento da prépria familia. A davida que
se sucedeu da constatacdo dessa desigualdade — que fica muito mais evidente em
paises subjugados as nacdes imperialistas, como é o caso do Brasil -, ele responde

que é o que

[...] os economistas chamam ‘acumulagéo prévia ou originaria’, mas
gue deveria chamar-se expropriacdo originaria. E veremos que essa
chamada acumulacao originéria ndo é sendo uma série de processos
histéricos que resultaram da decomposicdo da unidade originaria
existente entre o homem trabalhador e seus instrumentos de trabalho”
(MARX, 1953, n.p.).

Embora ndo seja nesse material que ele desenvolva essas ideias, é a partir de
indagacgOes dessa natureza que ele e Engels, no Manifesto do Partido Comunista,
escrevem sobre a ineficiéncia do sistema capitalista. Nao s6 por questdes de ordem
econbmica, evidentemente, mas por todos 0s outros aspectos — histdricos e sociais -

gue sustentam um sistema de governo. Nesse documento, eles ja identificavam essa
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conduta da burguesia, que “centralizou os meios de produgdo e concentrou a
propriedade em poucas méaos” (MARX; ENGELS, 1987, p. 80).

O Manifesto do Partido Comunista foi escrito por Marx e Engels em 1848 e,
desde entdo, foi republicado e reeditado em diversos paises e anos diferentes. Ja
aquela época, quando foi escrito, eles diagnosticavam a estrutura que consideravam
ser a mais recente da sociedade: dividida entre burguesia (capitalistas modernos que
possuem 0s meios de producdo) e proletariado (trabalhadores que vendem suas
forcas de trabalho) (MARX; ENGELS, 1987). Essa €, ainda, a estrutura que compde
a base do nosso tecido social, que, a depender do periodo histérico, passa por
mudancas.

O capitalismo contemporaneo, apesar de consolidado desde a Revolucao
Francesa de 1789, sofreu uma série de modificacbes com o passar dos anos. Além
dos eventos histéricos (como a Revolugdo Russa de 1917, a quebra da bolsa de
valores em 1929, a Revolugcdo Cubana de 1959 e afins) que afetaram a dinamica
desse sistema econbmico, as relagcbes mercadoldgicas entre as nacbes também
interferem nessas mudancas. E equivocado fazer uma leitura linear do capitalismo,
como se ele tivesse 0os mesmos impactos no desenvolvimento do Brasil e da
Alemanha, por exemplo, sem delimitar as balizas histéricas e cronoldgicas que
delineiam determinadas situacoes.

Embora haja mudancas, alguns elementos mantém-se vigentes. O carater
exploratério das relacfes de trabalho, por exemplo, tem se constituido como premissa
basica desse sistema. E por isso que, apesar de as duas pecas analisadas terem
contetidos e caminhos diferentes para a formalizagédo estética, ambas lancam luz, em
alguma medida, para os prejuizos desse sistema. Nao € s o tempo social que se

perde, mas a possibilidade de viver para além da produtividade que exige o trabalho.

O homem que néo dispde de nenhum tempo livre, cuja vida, afora as
interrupgdes puramente fisicas do sono, das refei¢des, etc., esta toda
ela absorvida pelo seu trabalho para o capitalista, € menos que uma
besta de carga. E uma simples maquina, fisicamente destrocada e
espiritualmente animalizada, para produzir riqueza alheia (MARX,
1953, n.p.).
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Essa constatacao ja aparecia no Manifesto, escrito quase 30 anos antes dessa
fala, pois Marx e Engels percebiam que “A burguesia rasgou o véu do sentimentalismo
gue envolvia as relacdes de familia reduziu-as a simples relagbes monetarias” (MARX;
ENGELS, 1987, p. 79). A exploracdo, que dantes era velada, passou a ser
escancarada e brutal.

A questdo da mais-valia, em “A mais-valia vai acabar, seu Edgar’, aparece
principalmente quando, muito alegdrica e didaticamente, Vianinha coloca em cena o
D4 e o D1 percorrendo uma feira, em que o pagamento se da por horas de
trabalhadas. Cada um, ao adentrar no recinto, recebe em notas a quantidade de horas
diarias que trabalha e s6 pode adquirir produtos que faca uso na vida real, mesmo que
tenha dinheiro (neste caso, horas) para comprar outros itens. Essa condi¢do faz com
gue boa parte do dinheiro ndo seja usado por eles, os Desgracados, ja que a quantia
restante precisa ser devolvida ao final da feira. Essa explicag&o torna artisticamente
compreensivel um conceito econdmico e mais restrito ao campo dos especialistas. E
importante reiterar, contudo, que esse cruzamento entre conceitos teoricos e a arte

alude a uma crise cujas raizes

[...] n8o nascem no interior do préprio teatro; estdo a reboque dos
acontecimentos no plano social: é uma crise financeira [...] O
deslocamento ndo é facil, mas € inevitavel: implica sobrevivéncia. O
alcance desta modificacdo é que nos importa. S6 uma teoria mais viva
e lucida podera levar estas mudancas que se esbocam para as
proximidades dos limites exigidos pela consciéncia social brasileira
(VIANNA FILHO, 1983f [19457], p. 31).

A cada material consultado, torna-se mais evidente a visdo de Vianna do teatro
como instrumento de transformacdo e do quanto ele via a possibilidade de, por meio
da arte, possibilitar a construcdo de uma outra realidade material. Betti reforca essa
ideia ao explicar que “trata-se de uma relagao fundadora na qual o artista faz, em
cena, a opgao que espera que seu publico faga no plano concreto do contexto sécio-
histérico” (BETTI, 1997, p. 18). Ainda sobre isso, podemos confirmar, pelas palavras
do préprio Vianna no trecho a seguir, extraido de antologia organizada por Peixoto,

que:
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A proposta que nés trazemos € simples: estudar. Estudar de peito
aberto para modificar a nossa participagdo insuficiente. [...] Estamos
diante da necessidade de uma conquista conceitual e racional — ndo
mais diante da necessidade de conquistas no ambito estético e
artistico que procuramos caracterizar. A repercussdo de nossos
espetaculos € uma prova inconteste da realizagdo deste primeiro
passo (VIANNA FILHO, 1983a [19457], p. 61).

Essa citacdo evidencia um elemento importante do pensamento de Vianna: nao
€ que ele se considerasse esclarecido o suficiente a ponto de doutrinar, no sentido
negativo do termo, pessoas esvaziadas de pensamento critico e aptas a
internalizarem qualquer tipo de influéncia. Ele sentia necessidade de entender melhor
as relacdes sociais sem dissocia-las do campo da producao artistica e esse interesse
se transformou em estudo tedrico-pratico, concretizado por meio das escrituras, das
representacdes e das acoes do CPC.

E por essa necessidade de estudo e de democratizacdo do entendimento da
nossa condicao social, que vemos pecas de teatro tratando de termos marxistas, ora
diretamente, como é o caso de “A Mais-valia...”, ora indiretamente, como € o caso de
“‘Revolugdo...”, que, embora ndo mencione o termo econdmico, esbarra na sua
esséncia quando traz, na pratica, os aspectos tedricos que fundamentam a raiz do
lucro.

Para dar continuidade as reflexdes sobre os conceitos tedricos apresentados
por Marx e Engels e que aparecem, em alguma medida, nas pecas: quando eles
mencionam a abolicdo da propriedade privada como premissa basica do comunismo
(MARX; ENGELS, 1987), eles mesmos refutam os argumentos com 0s quais Sao
atacados quando apresentam essa férmula. Abolir a propriedade privada nédo significa
abolir a propriedade do pequeno-burgués, pois isto ja o faz o progresso da industria.
Dizimar a propriedade privada significa lutar, coletiva e organizadamente, contra a
propriedade burguesa, pois “O capital ndo €, pois, uma forga pessoal; € uma forca
social” (MARX; ENGELS, 1987, p. 89). O comunismo nao ceifa a possibilidade de
tomar posse do produto social que |lhe € devido, “apenas suprime o poder de
escravizar o trabalho alheio por meio dessa apropriacédo” (MARX; ENGELS, 1987, p.
91).
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Uma cena que nos remete a esse argumento € a cena do Capitalista 2 tentando
convencer os Desgracados de que a riqueza dele adveio do esfor¢co pessoal
empreendido ao longo dos anos com horas a fio de trabalho incessante. Sabemos que
essa logica ndo se sustenta na peca, porque, enquanto ele fala, € brevemente
interrompido pelo outro colega Capitalista que faz um comentério a respeito de uma
fazenda herdada. O comentéario ndo é concluido, pois o amigo sofre uma represalia
por parte do autor da narrativa, mas entendemos que o que ele pretendia dizer é que
a rigueza que ele possui nao é fruto de esfor¢o pessoal, mas sim de uma acumulacao
de capital ao longo das geracdes.

Marx preferiu denominar esse termo como “expropriagdo prévia’, como ja
mencionamos anteriormente, porque 0 excesso existente na mado de uma parcela
pequena é consequéncia da espoliacdo de outrem. Assim como na peca essa légica
ndo se sustenta, na vida também ndo. E possivel depreender, pelo estado de
calamidade em que nos encontramos hoje, com todos os setores publicos colapsados,
gue o capitalismo, em todas as suas variacdes, possui estruturas de dominacgéao que
pouco contribuem com uma melhoria na qualidade de vida. Se olharmos pelo prisma
dos detentores dos meios de producao, por exemplo, é possivel vislumbrar um
progresso, pois as crises do sistema, depois de superadas, costumam gerar aumento
nos lucros e na produtividade. Porém, ndo falamos aqui a partir dessa perspectiva,
gue € a de uma parcela infima da populacdo. Olhamos pelo viés das classes média e
baixa, essas, sim, as principais afetadas pelas crises e com menos capacidade de
recuperacao.

Ha que se fazer uma ressalva importante: embora a l6gica ndo se sustente,
como dissemos, na peca e tampouco na vida, o discurso ideolégico que esta
emparelhado com esse projeto de desmonte das politicas publicas e sociais tem muita
adesdo, ndo sO por parte dos verdadeiros beneficiarios, como também - e
principalmente! — pelos verdadeiros atingidos, a classe trabalhadora. Essa é a
explicagdo que justifica 0 marejar dos olhos dos Desgragados ao final da narrativa
falaciosa e meritocratica do Capitalista. Eles choraram pela esperanca e expectativa
de viver uma histéria de superacao similar aguela, mas a verdade € que isso nao é
possivel, porque as rotinas de trabalho, nas condi¢cdes em que ele ocorre, nada fazem
sendo melhorar o poder aquisitivo dos proprios empregadores. Na corrida pelos
privilégios, tanto na peca, quanto na vida, os despossuidos perdem antes mesmo de

dada a largada.
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A partir dessas questdes, uma se sobressai. O que ha de comum entre Marx,
Brecht, Boal e Vianna Filho e que nos faz coloca-los todos em perspectiva,
convergindo para uma mesma analise? E por qual razdo essas questdes reincidem
sistematicamente, apesar da diferenca de tempo e espaco entre 0s autores

mencionados?

e Marx revolucionou a teoria dos sistemas de governo com a criagao e
sistematizagdo de um novo sistema, o comunismo. Sua contribuicdo
derivou correntes que seguem sua teoria e sdo denominadas “marxistas”
e, ainda hoje, Marx serve como influéncia para organizacées politicas de
militancia, partidos politicos, grupos de estudo e pesquisas cientificas,
como é este caso;

e Brecht, que ja teve uma secdo dessa dissertacdo dedicada sé a
discusséo da sua pratica artistica e politica, foi um grande revolucionario
no que tange a mudanca formal e estética da tessitura teatral, inserindo
na dramaturgia formas inovadoras e uma tonalidade voltada ao
entendimento e assimilacdo da consciéncia e luta de classes;

e Boal e Vianna Filho, por fim, se apropriam das ideias dos autores
mencionados anteriormente. Tanto Boal quanto Vianinha evidenciam em
suas praticas artisticas a assimilacdo de elementos teorizados por Marx
e das novas formas de se conceber um teatro épico e dialético tal como

proposto por Brecht.

Todos os autores mencionados tém suas praticas permeadas pela ideia de
praxis. A preocupacdo com a condicdo de trabalho das classes oprimidas e
exploradas, assim como com a qualidade de vida digna para todas elas. Além disso,
eles entendem a necessidade de engajamento em prol da subversado e desmonte do
sistema capitalista que explora a for¢ca de trabalho da classe assalariada e acentua,
cada vez mais, as diferencas entre as classes sociais. Eles evidenciam, em suas
praticas, o entendimento da necessidade de romper radicalmente com as relacdes de
propriedade e com a ordem social que se fundamenta a partir de relacdes de trabalho

exploratérias.
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10.Considerac0des Finais

Ao considerarmos que 0 proposito desta dissertacdo era compreender a
sintese formal da relacdo entre o conteudo brasileiro e a forma dialética,
potencializada pelo teatro épico brechtiano, acreditamos que o percurso desenvolvido
ao longo dos capitulos tornou possivel a concretizacdo desse objetivo. A principio,
visAvamos a uma aproximacao das duas pecas, “Revolucdo na América do Sul”, de
Augusto Boal, e “A mais-valia vai acabar, Seu Edgar”, de Oduvaldo Vianna Filho, pelo
seguimento do teatro dialético proposto por Brecht, dado que ele é um denominador
comum que exerceu algum tipo de influéncia sobre os dois dramaturgos. Porém, o
estudo mais detido das pecas nos permitiu identificar que, embora as pecas tivessem
afinidades estéticas — além, é claro, de estarem inscritas no mesmo tecido historico -
, a produtividade da analise se dava justamente na reafirmacdo das divergéncias
formais e de producéo existentes entre elas, que mais reforcavam do que tornavam
frageis as diferentes solucdes épicas das pecas.

Apesar de termos afirmado em diversas passagens as diferencas existentes
entre o contexto de producédo de Brecht, Boal e Vianna, os trés, cada qual em seu
respectivo ambiente de trabalho e periodo histérico, conseguem transformar a
adversidade em beneficio, “[...] isto é, a posicdo deslocada em ponto de vista
privilegiado para investigar e levar as ultimas consequéncias o que, no centro do
sistema, ndo se desvela com a crueza com que o faz na sua periferia” (PASTA, 2000,
p. 25). Isso nos leva a compreender a presenca tdo pronunciada da questao mortuéria
nas pecas de Boal e Vianna. Nao nos referimos a morte literal, embora ela apareca
também, mas ao suicidio do mundo do trabalho, que se apresenta esfacelado e, ao
mesmo tempo, paralisado, dado que as alternativas de solu¢cdo nédo convergem para
uma mudanca significativa do cenario. Essa perspectiva negativa, entdo, é
transformada em elemento formal e a matéria social, que é sedimentada como forma
estética (ADORNO, 1970), aponta para fragilidades estruturais ndo da forma artistica,

mas da proépria condi¢cdo da sociedade. Com Schwarz, compreendemos que

Segundo a boa teoria do Adorno, quanto mais alto o nivel, menos
contingentes as fraquezas artisticas de uma obra. Estas deixam de
remeter a limitacbes do autor, para indicarem impossibilidades

objetivas, cujo fundamento é social. Aos olhos do critico dialético a
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fratura da forma aponta para impasses histéricos. Sem prejuizo do
sinal esteticamente negativo, ela representa um fato cultural de peso,

que requer interpretacdo por sua vez (SCHWARZ, 1990, p. 108).

Tanto “Revolugdo na América do Sul” quanto “A mais-valia vai acabar, Seu
Edgar” caminham por sentidos diferentes para chegar a uma mediagao entre o épico
brechtiano e o épico em chéo social brasileiro. Um dos pontos que elas abordam em
comum € a auséncia do sujeito, que €& demonstrada pela alegorizacdo desses
personagens, 0s quais sdo esvaziados de suas individualidades. Tanto o José da
Silva, de Boal, um mestre de cerimbnia as avessas, quanto os Desgracados (que sao
quatro, por falta de um), de Vianinha, aludem a essa anulacédo do sujeito, que passa
a ser tomado pelo viés mercadoldgico, principalmente neste periodo, em que o
imperialismo estadunidense comec¢a a ampliar seu campo de expansao na América
Latina. A morte aparece, entdo, como um elemento supressivo, uma morte alegorica:
€ a morte da crenca de que, no Brasil, poderiamos ter sujeitos positivados pela l6gica
capitalista.

Isso significa dizer que tanto Boal quanto Vianna souberam captar o sentido
do pensamento dialético do Brecht e ambientaram-no ao contexto brasileiro, sem
perder de vista as demandas sociais e histéricas do nosso pais. Acreditamos que
reside ai o espirito brechtiano com seu senso dialético mais pronunciado: 0s
dramaturgos conseguiram entender o pensamento como algo em movimento, cujo
aproveitamento ndo poderia ser levado as ultimas consequéncias se ndo se levasse
em conta as diferencas geogréficas, histéricas, situacionais etc. Ndo a toa, o didlogo
dos dois dramaturgos com Brecht foi tdo fecundo, porque ele, de alguma forma,
potencializava o entendimento dessa condi¢éo do Brasil, que esta alocado na periferia
do capitalismo, onde essa formacéao ocorre de modo violento, desigual e anulando as

individualidades dos sujeitos.
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