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RESUMO:

Este trabalho pretende inserir-se no debate a respeito da trajetéria do nucleo de teatro do
Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes, o CPC da UNE, tendo como
foco a analise de duas de suas obras, uma pega longa de teatro épico e uma curta de agitprop,
respectivamente, Brasil, versdo brasileira (1962), de Oduvaldo Vianna Filho, e O petroleo
ficou nosso, de Armando Costa. Esses textos teatrais abordam a questdo da mobilizagao
nacional pelo petrdleo, relacionado ao problema do (sub)desenvolvimento do pais,
desdobrando essa temdtica em outros assuntos, como a impossibilidade de alianca de classes,
no caso da obra de Vianinha, e a realizagdo de uma acao de agitacdo e propaganda, no caso da
peca de Armando Costa. Nosso intuito, a partir de fundamentacdo historica e tedrica sobre o
CPC e o teatro politico, ¢ examinar a relacdo dialética entre a esfera da estética e a dos
processos sociais e compreender como se processa a funcdo de agitacdo e propaganda em
ambas as pecas, a fim de analisa-las superando reducionismos e preconceitos.

Palavras-chave: Teatro Epico. CPC da UNE. Agitprop



ABSTRACT:

This work aims to be included in the discussion about the course of the Students’ National
Union’s Popular Center of Culture’s theater’s nucleus, the CPC (Centro Popular de Cultura —
Popular Centre of Culture) of UNE (Students’ National Union), focusing on the analysis of
two of its masterpieces, an epic long play and a short “agitprop”, respectively, Brasil, versdo
brasileira (Brazil, a Brazilian version) (1962), by Oduvaldo Viana Filho, and O petroleo
ficou nosso (The Petroleum has became ours), by Armando Costa. These theatrical texts
discuss the National claim for the Petroleum issue, related to the problem of
(under)development of the country, unfolding this topic into other subjects, such as the
alliance among classes’ impossibility, concerning Vianinha’s work, and the accomplishment
of an agitation and propaganda, in this case, Armando Costa’s play. Our objective, from the
historical and theoretical basis, is to examine the dialectical relation between the aesthetic
sphere and the social processes and to understand how this agitation and propaganda take
place in both plays, in order to analyze them and to overcome reductionisms and prejudice.

Keywords: Epic Theater. CPC da UNE. Agitprop



a missdo ndo se pode esgotar no fato de imitar, sem critica, a
realidade, e conceber o teatro tdo-somente como ‘“espelho de seu
tempo”. E tampouco essa a sua missdo, como o é a de superar tal
estado apenas com meios teatrais, eliminar a desarmonia pelo
disfarce, apresentar o homem como fenomeno de grandeza superior
numa época que na realidade o desfigura socialmente; numa palavra:
agir idealmente.

A missdo do teatro revolucionadrio consiste em tomar como ponto
de partida a realidade, e elevar a discrepancia social a elemento de
acusacdo, da subversdo da nova ordem.

(Erwin Piscator)



Essa é a tarefa do autor brasileiro atual — despertar a dnsia pela

vida, pela complexidade de suas relagoes e pela possibilidade de
transforma-la.

(Oduvaldo Vianna Filho)
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APRESENTACAO

Este estudo pretende contribuir com reflexdes sobre o teatro engajado desenvolvido no
inicio da década de 1960 pelo Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes, o
CPC da UNE. Leva em consideragdo a relacdo entre estética e politica, analisando o
desenvolvimento e a manipulacdo das formas estéticas em textos dramaticos desse coletivo,
no intuito de compreender como, nesse contexto, a forma explicita, por meio da relagdo
dialética com o conteudo, sua finalidade e sua posi¢ao politica.

Para apreender a relagdo entre estética e politica, trés objetivos nortearam nossa
pesquisa: buscar compreender o que foi o CPC, entendido como movimento politico-cultural
construido coletivamente, com pensamento e pratica multiplos, ndo podendo ser engessado
como um bloco monolitico e que desenvolveu sua producdo teatral no “calor da hora”;
pesquisar a teoria e os procedimentos caracteristicos do teatro politico, sempre com intuito de
entender a relacdo dialética entre forma e conteudo; e, finalmente, analisar dois textos
dramaticos do CPC, evidenciando esta dialética entre forma e conteudo e tomando a pratica
dramatuirgica e teatral como processo de interpretagdo e critica da realidade, assim como uma
pratica inserida na luta por transformacdes politicas, econdmicas e sociais em nosso pais.

No intuito de compreender o que foi o movimento politico-cultural, buscamos, na
primeira parte da dissertacdo, resgatar a trajetoria do CPC a partir de depoimentos de artistas e
intelectuais que fizeram parte daquele movimento, reunidos por Jalusa Barcellos no livro
CPC da UNE: uma historia de Paixdo e Consciéncia (1994), do Relatorio do CPC e dos
estudos de outros pesquisadores, levando em conta que a trajetoria do movimento foi
interrompida pelo golpe, impossibilitando a efetivacdo de seus projetos. Também sdo
referéncias importantes, para compreender o periodo e o fazer artistico engajado, Roberto
Schwarz, no ensaio Cultura e politica, 1964-1969 (1978), Antonio Candido, no ensaio
Literatura e Subdesenvolvimento (1987) e em seus escritos sobre radicalismo de ocasido, e
In4 Camargo Costa, no livro 4 hora do teatro épico no Brasil (1996).

A teoria e a pratica do teatro politico passam, necessariamente, pelo teatro de
agitprop, por Erwin Piscator e Bertolt Brecht, e essas influéncias foram absorvidas pelo CPC,
11



consciente ou inconscientemente, como poderemos perceber ja pelos depoimentos de alguns
dos integrantes e, sobretudo, pela analise das obras, na segunda parte da presente pesquisa.
Para se compreender a formulacdo estética do teatro politico € necessario entender a relagdo
dialética existente entre forma e conteudo e, para isso, temos como principais referéncias as
formulagdes de Peter Szondi, em Teoria do drama moderno [1880-1950] (2001) e de Ina
Camargo Costa, em A Hora do Teatro Epico no Brasil (1996). E para a discussdo sobre as
técnicas e os procedimentos teatrais, recorremos a Christine Hamon, em Formas
dramaturgicas e cénicas do teatro de agitprop (1977) e, claro, também a Bertolt Brecht e
Erwin Piscator.

As pecas analisadas sdo Brasil, Versdo brasileira (1962), de Oduvaldo Vianna Filho, e
O petréleo ficou nosso,' de Armando Costa, e sdo aqui estudadas como manifestagdes
artisticas em consonancia com uma ag¢do politica decorrente de uma tomada de posi¢do em
relacdo aos fatos historicos, configurando-se como documentos estéticos que buscam
formalizar momentos importantes da experiéncia histérica em andamento, colocando-se como
forma de interpretacdo e critica da realidade. Ambas tratam de questdes relacionadas a
mobilizagdo nacional pelo petréleo, tema de grande importancia no periodo, relacionado ao
problema do (sub)desenvolvimento do pais. A primeira ¢ uma pega longa, criada para ser
apresentada em teatros, durante as caravanas da UNE que viajavam por todo pais e,
possivelmente, também para ser apresentada em sindicatos operarios.> A segunda, uma pega
curta, para ser montada na rua, classificada ja a primeira vista como uma peg¢a de agitacdo e
propaganda.’

A dramaturgia do CPC, explica-nos Fernando Peixoto, representa sua pratica multipla
e diferenciada, assim como o proprio Centro, que nunca foi um “bloco monolitico, isento de

divergéncias e contradi¢des internas” (PEIXOTO, 1989, p. 9). O autor relata que

de dezembro de 1961 a marco de 1964, em muitos momentos especialmente
urgentes e conturbados da vida politica brasileira (e até estrangeira [...]), o Centro
Popular de Cultura se transformou, em muitas ocasides, nesta espécie de “pastelaria”
de dramaturgia e espetaculos. Nessa época assumia integralmente, com plena

' N&o ha referéncia de data.

2 Os estudos sobre a peca Brasil, Versdo brasileira realizados anteriormente por Manoel Tosta Berlink (1984),
Ind Camargo Costa (1996), Maria Silvia Betti (2005) e Rafael Villas Boas (2009), foram de grande valia para a
presente pesquisa.

* Como o intuito dessa pesquisa ndo foi analisar os dramaturgos, e sim o Centro Popular de Cultura, ndo focamos
na investigagdo sobre os autores, analisando obras anteriores ou posteriores ao CPC, ainda que seja inevitavel
falar do percurso de Vianinha, entrando aqui aspectos que sdo pertinentes a analise do CPC.
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consciéncia de sua necessidade e limites, uma tarefa de agitagio e propaganda
deliberadamente circunstancial. E sem medo de um inevitavel esquematismo: o
objetivo ndo era substituir o imprescindivel comicio ou a passeata, mas ajudar com o
espetaculo teatral — geralmente a satira de efeito imediato — contribuindo, gragas ao
quase improvisado trabalho histriénico dos atores, como urgente elemento lidico e
participante (op. cit., p. 9).

Talvez por essa razdo tenha prevalecido a ideia equivocada de que o CPC, por fazer
teatro politico, ndo possuia qualidade estética, apenas forca politica. Ignora-se que, como
afirma Silvana Garcia em relagdo ao teatro de agitprop na Russia, enquanto se organiza como
acao politico-cultural, como arte engajada a servico do socialismo, o teatro politico “conduz a
uma formulagdo estética que engendra um conceito original de teatro” (2004, p. 20) e, como
explica Peixoto sobre o trabalho de Brecht, “trata-se [...] de admitir os principios estéticos
como conceitos historicos, portanto transformaveis” (1981, p. 31-32). Anatol Rosefeld explica
que

os géneros [épico, lirico e dramatico] e, mais de perto, a pureza estilistica com que
se apresentam, devem ser relacionados com a historia ¢ as transformacdes dai
decorrentes. [...] na expressdo de G. Lukacs - “as formas dos géneros ndo sdo
arbitrarias. Emanam, ao contrario, em cada caso, da determinacdo concreta do
respectivo estado social e historico. Seu carater e peculiaridade sdo determinados
pela maior ou menor capacidade de exprimir os tragos essenciais de dada fase
historica” [...] Talvez se diria melhor que o uso especifico dos géneros — a sua
mistura, os tragos estilisticos com que se apresentam (por exemplo, o género
dramatico com forte cunho épico) — adapta-se em grande medida a situagdo
historico-social e, concomitantemente, a tematica proposta pela respectiva época
(2006, p. 31-32).

Entendemos que as formas estéticas podem estar submetidas a hegemonia — ou a
servico dela —, como podem oferecer contraposicdo a ela, configurando-se como forma
contra-hegemonica, e at¢ mesmo podem, estando submetidas ao pensamento hegemonico,
apresentar fissuras. Portanto, ndo podemos compreender as formas estéticas mecanicamente.
O nosso estudo entende o fazer artistico do CPC como o desenvolvimento de uma batalha no
front cultural e procura analisar dialeticamente a relagao entre forma e contetdo.

A respeito do CPC, Peixoto acrescenta que

alguns textos, hoje praticamente ignorados, revelam uma elaboracdo mais cuidada,
inclusive recuperando e investigando aspectos da revista e da comédia popular, ou
chegando mesmo a uma dramaturgia de surpreendente vigor, aprofundando questdes
de comportamento politico [...], fornecendo elementos para uma reflexdo dos
inesgotaveis sentidos de teatralidade (op. cit., p. 9).
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Se os criticos teatrais e estudiosos ndo dedicaram suficiente aten¢do ao teatro politico,
a historia oficial do teatro também nao lhe conferiu a importancia devida, ndo percebendo —
propositadamente ou ndo — os avangos em relagdo as produgdes anteriores. De acordo com

Maria Silvia Betti:

Os dramaturgos e encenadores brasileiros da primeira metade do século XX néo
haviam legado & geragdo que os sucedeu elementos que permitissem avangar
decisivamente no tratamento dramatirgico e cénico das questdes imediatas do pais.
A necessidade de enfrentar esse desafio se tornou premente para os que 0s
sucederam, e dentre eles foi Vianinha que se debrugou com mais afinco e
radicalidade sobre essa questdo: seus trabalhos dramatirgicos e seus textos
ensaisticos vieram a constituir o mais instigante, representativo e coeso conjunto de
criagdes e reflexdes produzido no teatro brasileiro no século XX (BETTI, 2005, p.
93).

Quando Vianinha saiu do Teatro de Arena e deu inicio ao processo que levaria a
criagdo do Centro Popular de Cultura, explica Ind Camargo Costa, ele ja sabia dos riscos de
perda de “visibilidade social”, sabia que um trabalho como aquele ndo contaria com a atencao
da imprensa especializada. A reflexdo critica do periodo também parece ndo ter sido capaz de
acompanhar as realizagdes artisticas do CPC e com a derrota politica de 1964 houve o
desaparecimento da histéria cultural de registros do trabalho desenvolvido por aquele
coletivo. Posteriormente, nas décadas de 1980 e 1990, foram escritas diversas obras sobre o
CPC, muitas vezes criticando sua trajetoria, contudo, poucas vezes suas pecgas foram
analisadas.

Compreender o movimento politico-cultural em que se constituiu o Centro Popular de
Cultura, com énfase em sua proposta e pratica teatral, a luz das referéncias teoricas e estéticas
do teatro politico, tomando proposta e pratica cepecista como consequéncia da realidade
sociopolitica e em relagdo com o processo historico vivenciado, auxilia-nos a entender o
significado e importancia de tal movimento além da simplificada “acusacdo de sectarismo, de
imposicdo de palavras de ordem, dificuldade de relagdo com o publico popular, de privilégio
da mensagem politica em detrimento da expressdo estética, de festividade revolucionaria
desvinculada do verdadeiro movimento das massas trabalhadoras, populismo etc.”
(PEIXOTO, 1989, p.11). Buscamos aqui, com a analise de sua trajetoria e de duas de suas

obras, ndo cair em reducionismos e preconceitos.

14



I PARTE

O MOVIMENTO CPC
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1 CENTRO POPULAR DE CULTURA DA UNIAO NACIONAL DOS
ESTUDANTES: UMA HISTORIA DE LUTA, PAIXAO, CONSCIENCIA
E CONTROVERSIAS.

1.1 DA JUNCAO ENTRE TPE E ARENA AO CPC

A primeira dificuldade de se escrever sobre o CPC esta na escassa disponibilidade de
material bibliografico, principalmente, com analises de seus objetos artisticos. Alguns autores
escreveram sobre esse movimento de diferentes pontos de vista e varias criticas, positivas e
negativas, foram feitas a sua perspectiva de atuacdo politica e artistica, contudo, poucas vezes
suas pecas foram analisadas. Muitas criticas foram escritas com base no texto de Carlos
Estevam Martins, 4 Questdo da Cultura Popular (1963), que ficou conhecido como o
Anteprojeto do Manifesto do CPC.* Para uns, uma historia de sectarismo e falta de qualidade
artistica; para outros, uma historia de paixdo e consciéncia.

Jalusa Barcellos entrevistou vérias pessoas que fizeram parte do CPC ou da diretoria
da UNE naquele periodo e esses depoimentos, reunidos no livio CPC da UNE: uma historia
de Paixdo e Consciéncia (BARCELLOS, 1994), apresentam declaragdes que as vezes se
contradizem. Essas entrevistas sdo o ponto de partida para tratarmos desse movimento.
Recorremos também aos trabalhos sobre o CPC, desenvolvidos por pesquisadores apods a

extingdo do movimento e a trechos do Relatorio do CPC, documento escrito na época em que

4 Alguns dos pesquisadores e pesquisadoras que escreveram sobre o CPC sdo Heloisa Buarque de Hollanda
(1980), Marilena Chaui (1983), Manoel Tosta Berlink (1984), Fernando Peixoto (1989), Ind Camargo Costa
(1996), Maria Silvia Betti (1997), Miliandre Garcia (2007), etc.

De acordo com Maria Silva Betti, “as primeiras referéncias explicitas ao CPC remetem ao periodo de 1973-
1974”. A pesquisadora divide a produgdo critica referente ao CPC em duas fases complementares: “a dos
depoimentos, que se inicia no interior da imprensa alternativa, em meados da década de 70, e a da critica formal
propriamente dita, mais extensa ¢ diversificada, que vai de 1978 a 1990, aproximadamente” (1997, p.82). Por
sua vez, essa fase se subdivide em obras de resgate historico; trabalhos de estabelecimento critico (grupo mais
extenso, cuja elaboragdo se principia no inicio da década de 80, “no qual a tendéncia ¢ privilegiarem-se
determinados documentos considerados chave para a interpretacdo da experiéncia cultural em que o CPC se
constituiu” (op. cit. p. 84), e cujo III Seminario de O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira (1983), de
Marilena Chaui, faz parte); e trabalhos de periodizacdo e informagdo geral. Para cada divisdo e subdivisdo,
Betti cita uma série de autores e obras (cf. op. cit., p. 82-86).

No “Seminario III”, Marilena Chaui analisa o “anteprojeto do Manifesto do CPC”, redigido em margo de 1962,
por Carlos Estevam. O texto de Chaui é um exemplo de critica a0 movimento tecida a partir de um Unico
documento, o qual, ao que tudo indica, era um documento para discussdo interna.

5 Jalusa Barcellos é convidada pela Fundagdo Nacional de Artes Cénicas (FUNDACEN), em agosto de 1987,
para realizar uma pesquisa sobre o CPC, a qual da origem ao livro citado.
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o movimento aconteceu. Dessa forma, buscamos reconstruir a histéria do CPC por meio da
analise desses depoimentos, relacionando-os e por vezes contrapondo-os, do Relatorio e de
algumas das pesquisas disponiveis.

Embora alguns depoimentos entrem em divergéncia em determinados aspectos, todos
concordam que o contexto histdrico possibilitou o surgimento do movimento chamado CPC e
apontam a figura de Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha, como crucial para o
desenvolvimento daquele movimento. Além disso, ¢ importante ressaltar, como afirma
Nelson Xavier,” que é impossivel falar do CPC sem falar do Teatro de Arena de Sdo Paulo e
do MCP, Movimento de Cultura Popular, em Pernambuco, afinal, o CPC foi formado por
alguns integrantes que saem do Arena, o que acontece depois de conhecerem a experiéncia do
MCP. O movimento consegue aglutinar tantas pessoas ao redor da proposta de transformacao
social por meio da arte porque, de acordo com os depoimentos, 0 momento sociopolitico do

pais era propicio para toda aquela efervescéncia artistica e politica. Xavier explica que

o Brasil, naquele momento, comegava a despertar para o que hoje ndés chamamos de
‘identidade nacional’ que, naquele instante era identificada pela expressdo ‘realidade
brasileira’. E essa era uma expressdo nova na politica e, portanto, na cultura. Bom,
havia o ISEB, o Instituto Social de Estudos Brasileiros’ [...] Crescia o juscelinismo,
as reivindica¢des das classes trabalhadoras comecavam a ficar politicamente mais
definidas. Depois de 1945, o Partido Comunista tinha entrado para a legalidade.
Depois de todos esses anos, portanto, comegava a ter frutos uma luta politica aberta.
Comegava a nascer uma corrente nacionalista (apud BARCELLOS, 1994, p. 372).°

® Nelson Xavier (1941): autor, ator e diretor de teatro, cinema e televisdo. Entrevistado, por Barcellos, aos 53
anos de idade. (BARCELLOS, Jalusa. CPC da UNE: uma historia de Paixdo e Consciéncia. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1994, p. 371-382.)

" O Instituto Social de Estudos Brasileiros (ISEB) foi um centro de estudos criado em 1955, por grupo de
intelectuais, a partir do convénio firmado com a Coordenagdo de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel Superior
(CAPES), tendo sua sede inaugurada em 1956, no governo JK. De acordo com Miliandre Garcia, “as propostas
teoricas do ISEB objetivavam relacionar o materialismo historico e realidade brasileira, mas se restringiram a
dialogar com o publico universitario e a elite intelectual. No regulamento geral, o ISEB se definia como ‘centro
permanente de altos estudos politicos e sociais de nivel pds-universitario que tem por finalidade o estudo, o
ensino e a divulgacdo das ciéncias sociais notadamente da Sociologia, da Historia, da Economia e da Politica,
especialmente para o fim de aplicar as categorias e os dados dessas ciéncias a analise e & compreensao critica da
realidade brasileira visando a elabora¢ao de instrumentos teéricos que permitam o incentivo e a promogao do
desenvolvimento nacional’ (Adpud TOLEDO, Caio N. de. Teoria e ideologia na perspectiva do ISEB. In:
MORAES, Reginaldo; ANTUNES, Ricardo; FERRANTE, Vera B. (Org.) Inteligéncia Brasileira. Sdo Paulo,
Brasiliense, 1986, p. 227-228).” (GARCIA, 2007, p. 28)

8 Neste capitulo, as proximas citagdes dos depoimentos reunidos por Barcellos serdo seguidas apenas do nimero
de paginas desta edigao ja referenciada.
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Carlos Estevam Martins® esclarece que aquele era um momento de grande
efervescéncia, com perspectiva de fortes mudancgas: “Havia uma crenga muito grande de que
através da acdo politica, da militdncia partidaria, se conseguiriam transformagdes importantes
na vida da sociedade, num prazo muito curto” (p. 71). A Revolucdo Cubana foi um dos
indicadores de que aquela era uma época de transformagdes e dava a ideia de que no Brasil
também poderia haver mudancas importantes. O governo Juscelino era “um negocio
aventureiro, pioneiro”. Havia um pensamento que se estava vivendo “um momento de ruptura
histérica [...]. Em grande parte porque Juscelino introduziu uma série de novidades: a
industrializacdo, a inauguracao de Brasilia... Tudo isso num clima de muita liberdade” (p. 72-
73).

Estevam segue explicando que a universidade estava em descompasso com essa
perspectiva de transformacdo, pois os professores daquela época eram “ndo atualizados”,
estagnados, conservadores, arcaicos em relagdo ao ambiente cultural que foi criado no meio
dos estudantes. Havia uma disparidade, um choque, entre o que os estudantes liam e
conversavam € o que ensinavam os professores. Segundo o socidlogo, o mesmo choque
acontecia em todos os setores da atividade cultural. No teatro havia o TBC," “que era um
negocio padrio, que ndo tinha proposta nenhuma, que nao ia para canto algum, e de repente
surge um outro grupo que nao tinha nada a ver com aquilo” (p. 73).

O Teatro de Arena, para Xavier, veio representar na area teatral o entusiasmo, a busca
pela identidade nacional — ou pela realidade brasileira — que acontecia em todas as areas: o
Arena “aparecia como a primeira proposta de se fazer teatro brasileiro” (p. 372).

A Companhia de Teatro de Arena, que foi o primeiro conjunto profissional a dedicar-
se a utilizacdo do palco circular, foi criada em 1953, por José Renato, apds terminar seu curso
na Escola de Arte Dramatica (EAD). E foi a falta de recursos financeiros que promoveu
transformagdes extremamente significativas para o Arena e, consequentemente, para o teatro
brasileiro. Em 1955, José Renato, impossibilitado de manter um elenco estavel e permanente
para todas as produgdes da Companhia, estabeleceu um convénio com o Teatro Paulista do

Estudante (TPE), que passou a integrar o elenco do Arena, conservando, a principio, sua

® Carlos Estevam Martins (1935): socidlogo, também formado em Filosofia pela USP. Entrevistado, por
Barcellos, aos 59 anos de idade (p.71-93).
19 Teatro Brasileiro de Comédia.
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independéncia. No ano seguinte, Augusto Boal foi contratado como novo diretor.
Gianfrancesco Guarnieri'' esclarece a Barcellos que a chegada de Boal, em 1956, foi
importante para a discussdo artistica, a comegar pela questdo da interpretagdo. A procura do
trabalho de uma interpretacdo de carater brasileiro conduziu posteriormente a “outro tipo de
exigéncia: a necessidade de um texto nacional.” (p. 234).

De acordo com Guarnieri, a partir da metade da década de 1950, hd uma deselitizacao
na area teatral. O TBC era uma forca dentro da burguesia e a época era a da contratagao de
muitos profissionais que vinham do exterior, mas, “imediatamente a isso, comecou a haver
outro processo de querer democratizar o teatro” que, segundo ele, comegou com o pessoal do

movimento estudantil. Comegava um periodo de democratizagao:

O golpe foi evitado, Getulio deu o tiro e a partir dai se coloca a participagdo do
povo. [...] Aquele negécio de procura de identidade ¢ verdade. [...] era uma procura
mesmo: quem sou eu, o que estou fazendo aqui, afinal de contas? Ha todo um pais
rico para se fazer, ndo tem nada feito... (p. 226).

A consciéncia desse pessoal, afirma Guarnieri, vinha da militdncia e o entusiasmo e
generosidade, da juventude. Entdo, deu-se inicio a uma andlise critica do movimento
estudantil da época, reconheceu-se que era um movimento de elite, que havia um
desligamento total da massa estudantil e foi ai que comegaram a perceber que deviam atuar na
area cultural: “o teatro comegou a aparecer como possibilidade de organiza¢do, um meio de
organizacdo nas escolas e nas faculdades. Através do teatro se procuraria discutir a questdo
social” (p. 228). Chegaram entdo ao teatro do estudante e, em 1955, o TPE integra-se ao
Arena.

Para Estevam, essa inquietacdo cultural surge desse momento de ruptura, dessa
descontinuidade. Ele explica que os jovens filhos da classe média passaram a ter acesso a

fontes de informagao distintas das que abastecerem a geragao anterior:

A base economica da sociedade evoluiu rapidamente nos periodos Vargas e depois
Kubitschek. [...] Com isso, a nova geragdo, essa que desponta no inicio da década de
1960, teve acesso a um conjunto de informacdes totalmente diferente daquilo que
caracterizava a geragdo anterior. Houve uma descontinuidade, uma ruptura (p. 74).

" Gianfrancesco Guarnieri (1934-2006): ator, dramaturgo, diretor e produtor; cursou a Escola de Arte Dramatica
de Sao Paulo. Era integrante do TPE quando este se integrou ao Arena. Entrevistado, por Barcellos, aos 59 anos
de idade (p.225-248).
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Ferreira Gullar'? também afirma que o CPC ¢é fruto de um processo que envolve a
realidade social e a cultura brasileira, e ressalta aqui, como faz Guarnieri, “a acao anterior de
um grupo jovem de Sdo Paulo, formado por Guarnieri, Vianinha, Chico de Assis, Nelson
Xavier e outros” (p. 210). O Teatro Paulista do Estudante, o TPE, leva ao Arena uma
perspectiva mais engajada, pois era um grupo politizado, que, como esclarece Claudia de

Arruda Campos,

tem do teatro uma visdo que ultrapassa o simples fazer artistico. H4 uma consciéncia
da fungdo social e politica da cultura [...]. Ja estdo aqui contidas as preocupagdes
com uma cultura desalienante, uma arte vinculada ao povo e de contetido nacional
que virdo a integrar, enquanto aparato teorico ¢ realizacdo pratica, a linha de
trabalho pelo qual o Arena se distinguiu a partir de 1958 (1988, p. 36).

Ainda com toda renovacao advinda da unido entre Arena e TPE e do novo sistema de
trabalho implementado por Boal,"” o Teatro de Arena, em 1957, encontra-se em grave crise
financeira e decide encerrar suas atividades com a montagem de um texto nacional inédito,
desejo que o TPE nutria desde antes de se juntar ao Arena.

No dia 22 de fevereiro de 1958 estreia Eles Nao Usam Black-Tie, primeira pega escrita
por Guarnieri. O espetaculo fica um ano em cartaz e, além de realimentar as finangas do
Arena, que ndo mais precisa fechar as portas, marca um periodo de amadurecimento da
literatura dramatica nacional, abrindo um novo tempo para o teatro brasileiro: o tempo do
autor nacional. Nao que, antes de sua estreia, nao aparecessem em nossos palcos, com relativa
frequéncia, pecas de autores brasileiros," mas a pe¢a de Guarnieri definiu-se, naquele
momento, como diz Sabato Magaldi, citado por Campos, como “a mais atual do repertorio
brasileiro, aquela que penetrava a realidade do tempo com maior agudeza” (1988, p. 42).

Como explica Campos, Black-Tie ¢ primeira peca brasileira a por em cena o
proletariado urbano e a tratar centralmente, de frente, uma questdo politica. Ambientada “no
morro, numa favela do Rio, a peca pde em cena uma comunidade operaria no momento em
que se articula e se leva a termo uma greve reivindicatoria por melhores saldrios” (op. cit., p.

39).

12 Ferreira Gullar (1930): poeta € jornalista. Entrevistado, por Barcellos, aos 63 anos de idade (p.225-223).

1 De acordo com Campos, a entrada de Boal para o Arena cria “as bases para um funcionamento de equipe que
levasse a0 maximo o aproveitamento das potencialidades de cada participante. [...] Todos os atores tiveram
acesso a orientacdo do teatro (orientacdo comercial, intelectual, publicitaria). Todos participaram dos
laboratorios de interpretagdo, estudaram e debateram em conjunto” (1988, p. 37).

4 Por exemplo, Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, peca de 1943, considerada pela historiografia oficial
como o marco inaugural da dramaturgia brasileira moderna.
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Em abril de 1958, motivado pela euforia gerada por Black-Tie, o Arena inaugura o
Seminario de Dramaturgia, tendo Boal como o principal fundador. De acordo com Xavier, o
Semindrio foi “uma coisa de importancia definitiva na historia do teatro brasileiro [...]
Comegou-se a abandonar a intui¢do e a pensar em dramaturgia. [...] varios autores e quase
todo o elenco do Teatro de Arena comecou a aprender a discutir dramaturgia. E discutir
dramaturgia dentro da realidade brasileira. E 0 mesmo ocorreu na area de interpretacao” (p.
373).

In4d Camargo Costa afirma que, segundo depoimentos de participantes, por meio desse
Seminario,

foi possivel travar contato mais ou menos sistematico com questdes que iam do
teatro de Piscator a proposta para o Brasil do realismo socialista,' ou “realismo
critico” — para os paises que nao tinham feito a revolucdo socialista. Mas a atividade
mais importante foi a discussdo das pegas submetidas ao grupo (1996, p. 40).

A respeito do Teatro de Arena, Xavier segue fazendo suas consideragdes e afirma que,
em sua opinido, o grupo atinge seu apogeu quando comega a viajar pelo Brasil, ressaltando ai

a passagem pelo Nordeste e o contato com o MCP:

O Arena, a meu ver, quando comegou a viajar pelo Brasil, tinha atingido seu apogeu.
E quando seus membros comegam a se dispersar, porque ja estavam amadurecidos
na experiéncia e queriam tomar o seu caminho solo para poder colocar suas ideias e
deflagrar outros grupos. Estamos em 1960 para 1961 ¢ ¢ com essa cabega que o
Teatro de Arena chega ao Nordeste. Foi o Nordeste que nos mostrou a verdadeira
realidade brasileira que até entdo conheciamos pela literatura marxista. [...] Para
mim, foi um verdadeiro estopim, a grande motivagdo para colocar a arte a caminho
da revolucdo — ou seja, a arte precisa ser politica. Naquele momento a gente assumiu
que o papel do artista era acima de tudo politico. E foi com esse espirito que
percorremos todo o Nordeste e eu me encantei com o MCP, um encanto apaixonado
e arrebatado. Por isso ¢ impossivel falar do CPC sem falar do MCP, uma entidade
patrocinada pelo pela prefeitura de Miguel Arraes e que tinha na presidéncia a figura
de Germano Coelho, ja um politico moderno na época. Além dele, havia o Paulo
Freire, que conhecemos logo na nossa chegada a Pernambuco [...] (p. 374)

Havia uma juventude catdlica e uma juventude comunista muito ativas. Esses
estudantes juntos ¢ que formavam a mao-de-obra do MCP. [...] O Paulo Freire dizia,
por exemplo — e pra nds era novidade —, que ndo adiantava alfabetizar — e essa era
uma das tarefas mais importantes do MCP — sem ter uma nogdo clara da realidade
do alfabetizando. [...] a filosofia do MCP era respeitar o universo do trabalhador,

1% Estilo artistico adotado pelo regime comunista da ex-URSS sob o comando de Josef Stalin. Por ocasido do 1°
Congresso de Escritores Soviéticos, em 1934, o realismo socialista converteu-se, até 1950, na arte oficial que
referendava a linha ideoldgica do Partido Comunista.

Sobre o realismo socialista Silvana Garcia afirma o seguinte: “Da féormula ‘nacional na forma e socialista no
contetido’, nasce o realismo socialista, suficientemente realista para ser compreendido pelas massas e
socialmente 1til porque é didatico na configuragdo otimista de suas personagens (o ‘herdi positivo’) e de seu
happyend politico (a ‘conclus@o positiva’). O modelo recomenda o realismo stanislavskiano, retomando, por
conseguinte, o paradigma da forma-teatro” (2004, p. 78).
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sendo, ¢ claro, reelaborado por nds, intelectuais, para poder voltar depois para eles
de forma renovada. Do contrério, era paternalismo... Dai, o processo Paulo Freire de
alfabetizagdo. Ou seja, utilizar a linguagem do povo para poder reverté-la em
ensinamento.

Tudo isso serviu para mexer com a nossa cabeca, até porque a gente era muito
sectario. [...] A no¢do que a gente tinha é de que estava com a verdade na méo ¢ ia
da-la ao povo (p. 375).

Dessa passagem do Arena pelo MCP, de acordo com Silvana Garcia, resulta a criacao
e a encenagdo da peca Mutirdo em Novo Sol — ou Julgamento em Novo Sol — escrita por um
coletivo de cinco autores e dirigida por Nelson Xavier.

Seria uma injustica historica com o MCP ndo aponta-lo como referéncia e influéncia,
reitera Xavier pois, para ele, Vianinha nao poderia ter tido a ideia do CPC sem ter se baseado
no que viu 14, sem ter aproveitado da experiéncia de Pernambuco. O ator considera legado do
MCP a unido entre a juventude comunista e a catdlica — que no Rio se daria pelo Partido
Comunista, no CPC, e a Ac¢do Popular, na diretoria da UNE — no sentido de encaminhar o
trabalho ndo apenas para a politica, como também para a cultura popular, utilizando as
diferentes formas da atividade cultural como caminho de aproximagao com os sindicatos, por
exemplo. A propria expressdo ‘“cultura popular” foi trazida do MCP, do Movimento de
Cultura Popular.

Quando retornam da viagem pelo Nordeste, aquelas pessoas ndo cabiam mais no
Arena, para elas ndo tinha mais sentido fazer teatro para burguesia, declara Xavier. Ao
voltarem, acontecem vdrias apresentacdes em sindicatos e, neste contexto, Vianinha escreve
A Mais-Valia vai acabar, seu Edgar.

Sobre A Mais-Valia, Chico de Assis'® relata a Barcellos que Vianinha, Miguel Borges
e ele tinham tentado escrever uma peca a seis maos, mas que, por causa da indisciplina dos
dois, Vianinha acabou escrevendo sozinho. O Arena estava em temporada no Rio de Janeiro
e, por causa de divergéncias com Z¢é Renato, Assis sai do Arena e entra para o Teatro Jovem,
no Rio, que tinha sede provisoria na Faculdade de Arquitetura. Decide, entdo, estrear como
diretor, dirigindo a pega de Vianinha e forma o elenco com os atores do Teatro Jovem mais

um grupo de pessoas da Arquitetura. Convida para participar Carlos Estevam e Roland

! Chico de Assis (1933): dramaturgo e compositor popular. Entrevistado, por Barcellos, aos 60 anos de idade
(p. 137-153).
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Corbisier,"” dois intelectuais do ISEB, que dariam fundamento ao projeto. Vianinha deixa o
Arena para trabalhar em sua peca. Outros também saem do Arena para integrar aquele grupo
da Mais-valia, que realizava ensaios abertos e aglutinava gente de diversas areas.'® A
intelectualidade frequentava os ensaios e, nesse momento, Chico de Assis chega a seguinte
conclusdo: “se todo esse pessoal esta vindo aqui, € porque todos eles, mais ou menos, t€ém
uma certa unidade. [...] Parecia, entdo ser o momento ideal de formar uma frente intelectual
com todo esse pessoal” (p. 373). Para manter coeso esse grupo que se aglutinou em torna da
peca, Estevam, Vianinha e Leon Hirszmann propuseram ao presidente da UNE a realizagdo
do Seminario de Filosofia ministrado pelo professor José Américo Mota Pessanha, na sede da
entidade estudantil, aproximando-se, assim, da Unido Nacional dos Estudantes.

A montagem de A mais-valia vai acabar, seu Edgar ¢ administrada por Carlos
Miranda' e faz tanto sucesso que fica em cartaz quase dois anos, num teatro com mil e
duzentos lugares, comecando a centralizar interesses. Chico de Assis, Vianinha, Miguel
Borges,™ Nelson Xavier e Flavio Migliaccio®' se reinem e Assis apresenta a ideia de

formacao desse coletivo:

Eu apresentei essa ideia de juntar todo mundo e fazer um movimento. Isso aconteceu
numa sexta-feira; na segunda, o Viana e o Carlos Estevam ja tinha colocado essa
ideia do movimento no papel, com tudo regulamentado e junto a UNE. Eles
achavam que tinha que ser junto & UNE. Eu ndo. Na época, eu achava bom que os
estudantes viessem a nos, mas nao que nds fossemos a eles. Bem, aqui termina essa
historia mais pessoal do movimento. [...] Mas a verdade ¢ que tudo nasceu da
diaspora do Arena (p. 139).

O trabalho iniciado em S3o Paulo, com o Arena, explica Guarnieri, foi determinante
para o que aconteceu no Rio: “O CPC foi influenciado, fundamentalmente, por gente que
tinha toda essa experiéncia de trabalho em Sao Paulo. Por exemplo: ¢ muito dificil vocé

pensar no CPC sem o Vianinha” (p. 237).

7 Roland Corbisier é um dos intelectuais do ISEB que escreve acerca da cultura como uma das esferas de
desenvolvimento nacional.

'8 Das diversas areas, Chico de Assis cita Leon Hirszman (cineasta); Carlos Lyra, Carlos Castilho, Angelo Povoa
(musicos), Roberto Spoerrele e Mauro Guaranis (artistas plasticos).

' Carlos Miranda (1936-1997): ator e produtor teatral; formado em direito em 1959, pela Universidade Federal
do Para. Entrevistado, por Barcellos, aos 58 anos de idade (p. 107-127).

» Miguel Borges (1937): diretor de cinema; co-dirigiu o episodio "Z¢ da Cachorra", de Cinco vezes favela, filme
produzido CPC da UNE, em 1962.

! Flavio Migliaccio (1934): ator de teatro, cinema e televisdo, diretor e produtor. Entrevistado, por Barcellos,
aos 60 anos de idade (p. 219-223).
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Trés fatores parecem ter influenciado a saida de Vianinha do Arena e sua ida para o
Rio de Janeiro: a questdo da sobrevivéncia, apontada por Guarnieri, ja que o Arena estava em
crise financeira — quando da decisdo de montar Black-tie — e a familia de Vianinha havia sido
transferida para o Rio; a preocupacdo com o trabalho, com a busca de uma nova forma de
expressdo; as alegagdes, segundo Miliandre Garcia, de que ele “destinava mais tempo a
projetos paralelos do que aos compromissos com o Teatro de Arena” (2007, p. 29). De
qualquer maneira, a ida de Vianinha para o Rio ¢ decisiva para o surgimento do CPC.

Considerando a possibilidade de um racha, a questdo do publico ¢ apontada por
Campos como centro da crise que leva a esse fracionamento do Arena, em 1961, pois
representava uma contradicdo querer fazer teatro popular numa pequena sala, alugada na rua
Teodoro Bayma, para apenas cento e cinquenta espectadores.

Em setembro de 1960, em decorréncia de uma critica escrita por Jodo da Neves* a
respeito da estreia da pega Revolugdo na América do Sul, de Augusto Boal, no Rio de Janeiro,
Vianinha, segundo Costa, diz ao autor da critica, em concordancia com sua aprecia¢ao, que
ndo queriam mais fazer teatro para burgués, que faziam teatro com problemas populares para
0 povo brasileiro e que ndo tinham nada que continuar fazendo teatro para aquele publico
classe média. Costa afirma que a “contradi¢do formulada nesses termos” — entre publico
popular visado pelo texto e publico classe média atingido pelo espetaculo — “foi ‘resolvida’
pouco depois, a partir da nova experiéncia teatral propiciada pela producdo de A mais-valia
vai acabar, seu Edgar, de Vianinha, com a fundacdo do CPC, que também inclui a Revolug¢do
em seu repertorio” (1996, p.58). Com A mais-valia, apresentada na Faculdade de Arquitetura,
atingiram um publico, ainda em sua maioria, de estudantes e intelectuais, conseguindo, em
relacdo ao publico do Arena, chegar a um nimero muito maior de espectadores e, de acordo
com nossa compreensdo, possibilitando aqueles espectadores tornarem-se um publico mais
ativo, pois a pega gerava debates, aglutinava gente entorno dos ensaios ¢ da montagem,
culminando no Semindrios de Filosofia e no surgimento do CPC.

Costa esclarece que as divergéncias surgidas dentro do Teatro de Arena, muitas vezes
simplificadas como restritas a contradi¢do entre publico e espetaculo, chegaram mesmo a um

impasse, sobretudo por parte de Vianinha, da estratégia empresarial adotada por José Renato

2 Jodo da Neves (1935): dramaturgo, diretor e produtor de teatro. Entrevistado, por Barcellos, aos 60 anos de
idade (p. 259-271).
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quando da profissionaliza¢dao do grupo, estratégia de pequena empresa que nao foi capaz nem
de enfrentar a propria realidade do teatro comercial: sendo o Arena impotente diante de
jornais que cobram anuncios, diante dos impostos, das subveng¢des, além dos baixos saléarios e
da falta de dinheiro que impossibilitava avangar, formar elencos, pagar atores, formar autores.

Aquela altura, ilustra Costa, os participantes do Arena conheciam, mais ou menos, a
historia das experiéncias do Teatro Livre e do Teatro Popular, na Franga, que desenvolveram
alternativas de produ¢do que ndo dependessem das regras do mercado teatral estabelecido,
mas sem ignora-las, criando um sistema de assinaturas que viabilizavam as produgdes. Os
socialistas em toda Europa de 1890 a 1933, sobretudo os alemaes, descobriram que a melhor
estratégia para esse sistema de associagdes era vincular-se aos movimentos dos trabalhadores,
aos seus sindicatos e aos seus partidos sem, contudo, confundir-se com os movimentos,
mantendo independéncia cultural. Além dessas experiéncias, ¢ possivel que Vianinha tivesse
conhecimento do grupo uruguaio E! Galpon, que tinha como estratégia cultural “a
mobiliza¢do popular por meio de campanhas especificas para arrecadar fundos necessarios ao
aluguel do local, compra de material de constru¢do, equipamentos etc., € a concomitante
associacdo de trabalhadores ao projeto, que participaram de todas as suas etapas” (COSTA,
1996, p. 72-73). Entdo, Vianinha propde como solugdo para o Arena, num texto escrito
possivelmente em 1960, a sua ligagdo a entidades que facilitassem e ampliassem sua

capacidade administrativa, tais como:

ISEB, FAU, sindicatos, partidos politicos que expressem ou procuram expressar sua
intervengdo politica na realidade — da mesma maneira que nds queremos intervir
culturalmente. Nao digo que o Teatro de Arena deva ser subsidiario do Partido
Comunista. A ligagdo porém seria fecunda — mantidas as independéncias. Os
contatos seriam abertos por ele. Ele auxiliaria a administracdo do Arena. [...]
Trabalho de coligagdo da classe teatral — que fosse permitido o pagamento e o
aparecimento de funciondrios comuns, interessados no desenvolvimento do teatro
brasileiro (VIANNA FILHO apud PEIXOTO, 1999, p. 78-79).%

Sobre esta solucao indicada por Vianinha, Costa coloca que ha certas “virtualidades”

na proposta:

se tratava, sem duvida, de um voto piedoso do militante daquela organizag@o,
apostando na letra de um programa que afirmava estar o Partido lutando para
organizar as classes trabalhadoras, ao mesmo tempo que a pratica cotidiana o
desmentia. Por outro lado, tal proposta ndo poderia prosperar numa organizagdo
teatral mergulhada em suas determinacdes mercadoldgicas [...] Além disso, havia as

2 Parte dessa citagdo esta presente também em Costa, 1996, p. 73-74.
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diferentes posi¢des politicas no interior do grupo, que dificilmente chegariam a um
acordo sobre essa hipotese de ligagdo com o PC” (COSTA, 1996, p. 74).

De acordo com Costa, quando o Arena montou Revolugcdo na América do Sul, no Rio
de Janeiro, Vianinha ainda acreditava ser possivel levar o grupo para as suas posi¢des, mas,
como 1ss0 ndo aconteceu, ele permaneceu na cidade enquanto os demais voltaram para Sao
Paulo.” E Vianinha ndo foi o tnico a sair do Arena em busca de uma perspectiva mais
engajada de teatro, como vimos anteriormente.

Do encontro de Oduvaldo Vianna Filho, Chico de Assis, Flavio Migliaccio, Nelson
Xavier, que discutiam as limitagdes do Teatro Arena, com a entidade Unido Nacional dos
Estudantes, surge o Centro Popular de Cultura, o CPC da UNE. E o primeiro passo para isso
foi a j& citada montagem de A mais-valia, com o grupo de Teatro Jovem, no teatro de arena ao
ar livre da Faculdade Nacional de Arquitetura. Assis reune um elenco de mais ou menos
setenta pessoas e, a seu pedido, um grupo de estudantes da Arquitetura cria um cendrio
monumental para esta montagem, com quinze metros de altura e varios planos. Os ensaios
abertos aglutinaram uma plateia constante que comentava e discutia cada caminho que a pega
ia tomando, experiéncia essa, que, segundo Assis, de acordo com Costa, era desconhecida até
entdo. Nesse trabalho, explica Costa, da-se inicio a uma forma de produgdo coletiva que
depois prospera no CPC.

A autora enfatiza que, apesar dessa montagem ficar oito meses* em cartaz, com uma
média de quatrocentos espectadores por apresentacdo, ela ndo entrou, por assim dizer, para a
historia oficial da moderna dramaturgia no Brasil, “ndo havendo, ao que se saiba, estudos
locais a seu respeito, apesar de sua publicagdo ja datar de 19817 (COSTA, 1996, p. 76). O

mesmo aconteceu, de uma forma geral, com os demais textos dramaticos do CPC. Nas

* Devido a distancia temporal entre os fatos e os depoimentos de seus protagonistas, possivelmente ha falhas de
memoria, pois certas informagdes ndo coincidem: sobre essa temporada no Rio, Guarnieri afirmou a Barcellos
que a montagem era de Black-tie. Mas a consideragdo que parece estar mais correta, tendo como referéncia o
registro da cronologia das atividades do Teatro de Arena*, encontrado atualmente, ¢ mesmo a de Costa, pois a
peca de Boal estreou no Rio de Janeiro em 11 de maio de 1960.

* Ha, na internet, uma pagina dedicada aos cinquenta anos do Teatro de Arena de Sdo Paulo, contendo um
historico do grupo, com a cronologia dos espetaculos, biografias dos participantes e outras informacdes:
http://www2.uol.com.br/teatroarena/#.

» Aqui ha novamente um choque de informagdes: em depoimento a Jalusa Barcellos, Chico de Assis afirma que
a peca ficou quase dois anos em cartaz, ja na citagdo encontrada em A4 Hora do Teatro Epico no Brasil (1996),
de Ind Camargo Costa, ele declara que a Mais-valia ficou, se bem se lembra, por volta de oito meses em cartaz.
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décadas de 1980 e 1990, foram escritas diversas obras sobre o CPC, muitas vezes criticando
sua trajetoria, contudo, poucas vezes suas pe¢as foram analisadas.”

Guarnieri, que permaneceu no Arena, em Sao Paulo, quando da saida de Vianinha, e
que depois também fez parte do CPC Paulista, explica a Barcellos que na formacdo do CPC

se travou uma importante discussdo sobre abandonar ou preservar as conquistas do Arena:

Chegou-se a propor o abandono do espago conseguido. Quer dizer: o Arena nao vale
mais, o que vale é outro treco. E ai se contestava: ndo, temos que preservar este
espago. Vocé tomou uma colina, agora larga a colina para lutar outra vez? Nao! [...]
O que ocorria era uma certa desconfianga em relagdo aos que queriam manter o que
ja tinha sido conquistado. E essa clareza a gente tinha, pelo menos em Séo Paulo.
Quando se modificou o Arena em S3o Paulo e saiu 0 Z¢é Renato, é que houve a
reformulagdo. [...] Ndo houve cisdo (p. 237-238).

Bom, o que a gente tinha combinado era o seguinte: a gente tinha que manter as
posi¢des conquistadas dentro da classe média. Quer dizer, estando no Rio ou em Sao
Paulo, o que importava ¢ que ndo se podia abrir mao das conquistas. Entdo, a nossa
tarefa em Sao Paulo era reforgar as possibilidades do Tetro de Arena. Em 1962,
inclusive, houve uma reformulacdo pratica do teatro, que mudou de direcdo. [...]
iniciava-se a grande época do teatro brasileiro. Em todo Brasil s6 se faziam,
praticamente, pegas nacionais. [...] uma revista da época [...] publicou um artigo
dizendo que ndo dava mais para ir ao teatro no Brasil. Era miséria para todo lado e,
como se ndo bastasse a realidade, ja ndo se podia mais entrar num teatro, que era
aquele horror... [...] havia artigos bons, ruins, outros mais ou menos, mas todos
pegando a mesma formula, e a partir de determinado momento virou moda. Mas era
uma moda que correspondia a uma verdade social. Por que ndo era s6 no teatro. Meu
Deus do céu! Era na musica, no cinema, na literatura... (p. 240-241).

O CPC nasce, entdo, tendo como acumulo as experiéncias e conquistas do Teatro de
Arena, de sua jungdo com o TPE e do contato com o0 MCP, e também do esfor¢o para superar
as contradi¢des e os desajustes que viam no Arena e que levaram a essa separagao.

Segundo Campos, para Vianinha o Teatro de Arena encontrava-se na “desconfortavel
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condi¢do de ‘desalienado’ e ‘inconformista’”, mas nao tinha atitudes revolucionarias; e, por
ndo ter contato com as camadas revolucionarias da populac¢do, ndo armou um teatro de agdo,
apenas armou um teatro inconformado (1988, p. 55). Portanto, o Centro Popular de Cultura da
UNE era, para ele, complementa Garcia,

uma tentativa de resposta a insatisfacdo com os limites do Teatro Arena e sua
proposta de um teatro popular comprometido. Significava a possibilidade de
radicalizagdo de uma experiéncia que necessariamente teria que se dar fora da

2% Encontramos algumas analises de obras do CPC em BERLINK, Manoel Tosta. O Centro Popular de Cultura
da UNE. Campinas: Papirus, 1984; COSTA, Ina Camargo. A4 hora do teatro épico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz
e Terra, 1996; BETTI, Maria Silvia. Oduvaldo Vianna Filho. Sao Paulo: EQUSP, 1997; e em pesquisas atuais,
dos programas de pos-graduagdo, como a tese de doutoramento de Rafael Litvin Villas Boas, intitulada Teatro
politico e questdo agraria, 1955-1965: contradi¢ées, avangos e impasses de um momento decisivo (2009).
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estrutura acanhada de um grupo de teatro atrelado as dificuldades do dia-a-dia e sim,
no contato com as instituicdes e organizagdes populares que pudessem amplificar-
lhe a voz (2004, p. 107).

Portanto, da diaspora do Arena, do encontro com outros artistas e intelectuais e da
vincula¢do com a UNE, da busca por um teatro popular comprometido, um teatro de acdo e
do desejo de radicalizagdo de uma experiéncia no ambito cultural nasce o Centro Popular de

Cultura.

1.2 CPC: DE 1961 A 1964
1.2.1 Ligacoes com a UNE e o PCB

Garcia descreve o CPC como “6rgao cultural da UNE, mas 6rgdo autdbnomo, regido
por estatutos proprios, com diretoria eleita em assembleia” (2004, p. 104). Ela explica que,
inicialmente, ele era voltado para atividades teatrais, depois organiza setores de cinema,
musica, artes plasticas, arquitetura, alfabetizacdo de adultos, literatura, administragdo e se
propunha a funcionar como um esquema empresarial, prestando servigos, cobrando por
apresentacdes, vendendo discos e livros, até mesmo em sua relagdo com os partidos politicos.

De acordo com Estevam, apos a aglomeragao gerada pela experiéncia de 4 mais-valia,
eles recorrem a UNE em busca de uma maneira de manter aquelas pessoas unidas, de um
lugar para funcionar, de condi¢des de producdo. Aquelas pessoas queriam construir um
movimento multidisciplinar, com as varias artes possiveis, um movimento que seria “de
cultura para o povo. Entdo, combinavam-se as duas coisas: o objetivo inicial deles, que era ir
buscar plateias populares, e a possibilidade de se chegar as classes populares através de varios
instrumentos, que seriam o cinema, a musica, as artes plasticas etc...” (p. 78). Segundo o
socidlogo, a escolha pela UNE se deu porque eles ndo tinham dinheiro e a UNE tinha um
prédio enorme e ocioso, além da plateia de Black-tie ser basicamente formada por estudantes.

Na época, a UNE era presidida por Oliveiros Guanais. Sua gestdo estava no fim e ele
cedeu o auditorio para a realizagdo do curso de filosofia. A proxima gestdo foi a de Aldo

Arantes,”” quando a UNE enfim percebeu, relata Estevam, que tinha & mio um tremendo

77 Aldo Arantes (1938): presidente da Unido Nacional dos Estudantes de agosto de 1961 a julho de 1962, eleito
durante o XXIV Congresso da UNE, em julho de 1961, substituindo Jodo Oliveiros Guanais. Foi militante da
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instrumento: a diretoria era distante das massas estudantis ¢ o CPC, por meio do teatro,
cinema e uma série de coisas, poderia ser um canal de comunica¢do e aproximag¢ao com a
massa de estudantes. Mas o CPC, afirma Estevam categoricamente, ndo foi um 6rgdo cultural
da UNE. A UNE os ajudou muito, explica, porque eles também ajudaram demais a UNE,
porque a presenga do CPC fortalecia muito a UNE (p. 82).

Aldo Arantes também assegura a Barcellos ter havido uma confluéncia de interesses:
naquele momento, o movimento estudantil estava num processo de fortalecimento, de luta
pela reforma universitaria, buscando novos métodos de mobilizagdo. Por outro lado, os
artistas e intelectuais que constituiram o ntcleo do CPC questionavam a concepgao de arte
pela arte, compreendendo-a como um instrumento de expressdo dos problemas sociais, €

dentro dessa perspectiva, explica Arantes, eles percebiam que

para a arte cumprir uma fung@o social e politica, era necessario que ela estivesse
combinada com uma entidade que quisesse transformar a manifestacdo artistica num
evento de grandes dimensdes. E ai, entfo, houve a combinagdo, vamos dizer assim,
dos interesses do movimento estudantil com essa visdo que o segmento intelectual
passou a ter. E claro que isso comegou em Sdo Paulo, com Vianinha, Guarnieri, no
Teatro Paulista do Estudante... Em seguida, o Vianinha vai para o Rio, e acontece
exatamente que a UNE estd nesse processo de crescimento, € se inicia entdo o
processo de organizagdo do CPC (p. 27).

Para Arantes, a UNE, naquele momento, “estava sendo um instrumento da luta da
juventude e da divulgacdo da cultura, que era do interesse do CPC”, assim como o CPC
contribuia consideravelmente para a UNE crescer, difundir seus propdsitos e objetivos e
chegar a massa estudantil (p. 30-31). A maioria dos depoimentos revela haver autonomia
entre o CPC e a UNE, colocando essa unido em termos de alianga, uma alianca que
interessava as duas partes.

A autonomia do CPC, de acordo com muitos de seus membros, era também em
relacdo ao Partido Comunista, ainda que a maioria de seus integrantes fosse militante do PC.
Gullar explica que ndo havia nenhuma deliberacdo do Partido no sentido de criar ou
desenvolver o CPC, que o PC ndo decretava nada, que o Comité Cultural do Partido
procurava ajudar como podia, mas nao interferia. Ele se refere ao CPC como algo muito

ligado ao processo cultural brasileiro, ao problema do teatro brasileiro e a tentativa de

Juventude Universitaria Catélica (JUC) e um dos fundadores e principais dirigentes da A¢do Popular (AP), uma
organizagdo politica catolica de esquerda, criada em maio de 1962. Entrevistado, por Barcellos, aos 55 anos de
idade (p. 23-35).
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responder a esse problema. E se juntava a isso a situacdo da sociedade brasileira, a questao do
crescimento das cidades, a importancia que a televisdo comecava a ter sobre a sociedade de
massa que se formava, havendo a necessidade de responder a tudo isso em termos politicos e
ideoldgicos. De acordo com Gullar, o CPC estava na luta cultural, orientada pelo proprio
CPC.

Ja Peixoto afirma que “o CPC tinha eternamente aquela mistura entre PC e Acao
Popular. [...] Mas o que importava eram as atividades.” (p. 195). Segundo ele, em Sao Paulo,
discutia-se muito o CPC dentro do proprio PC, com pessoas do partido, e mais, havia uma
orientacao partidaria direta em cima das decisdes do CPC, e o Centro Popular de Cultura teria

sido um projeto discutido previamente pelo PCB:

O CPC foi um projeto do Partido Comunista Brasileiro. Foi uma decisdo da qual eu
ndo participei e, portanto, ndo posso afirmar de que algada se origina. Acho que
foram os proprios artistas comunistas que insatisfeitos com o trabalho profissional
que realizavam na época, partiram para esse projeto. Porque havia uma insatisfacdo
muito grande. Por exemplo: a crise interna do Arena [...] Essa insatisfaco, entio,
levou as pessoas a criarem um projeto que era a tentativa de fazer teatro para o povo,
para a classe trabalhadora. O que eu quero dizer ¢ que essa insatisfagdo foi discutida
dentro do PC e, ai entdo, esse projeto se tornou uma necessidade para os artistas
comunistas. Mas o nascimento do CPC junto & UNE tem uma série de episodios até
meio casuais. Porque, veja bem: ndo sei se ele foi planejado para ser uma coisa da
UNE. A ideia era juntar um grupo de pessoas, um grupo meio amador mesmo, que
ia dirigir-se aos sindicatos... (p. 198).

Guarnieri confirma que o CPC, em Sdo Paulo, tinha uma ligagdo com o PC, a qual se
dava, fundamentalmente, por meio de debates e encontros, mas ndo havia verbas do Partido
destinadas ao CPC e, “por mais que houvesse uma ligagdo partidaria forte [...], as coisas até
que se processavam de forma bastante autonoma” (p. 246).

Teresa Aragdo,” também em depoimento a Barcellos, avalia que seria dificil ter
existido o CPC sem o PC, mas ndo pelo PC em si, e sim pelo que representava ser militante
naquela época, pela disciplina, pela responsabilidade social, pela euforia e desejo de mudanga.
Ela explica que era um trabalho essencialmente politico, mas que ndo era feito através do
Partido Comunista, e que, apesar da direcdo — ou nucleo formador — do CPC, composta por
Vianinha, Leon e Estevam, ser do PC, o trabalho que se desenvolveu nado foi dirigido pelo

Partido. O PC apoiava e orientava politicamente, mas ndo havia interferéncia. Eduardo

% Teresa Aragdo (? - 1993): jornalista e produtora cultural. Entrevistada por Barcellos (p. 405-409).
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Coutinho® esclarece que o Partido daquela época era bastante liberal, pelo menos na éarea da
cultura, e que nao tinha uma linha cultural definida, portanto, ndo incomodava muito o CPC.

Maria Silvia Betti afirma que as relagdes estabelecidas entre o CPC e o PC, por um
lado, e 0 CPC e a UNE, por outro, nem sempre foram claras e harmoniosas. Ainda assim,
partindo dos depoimentos colhidos por Barcellos, é possivel inferir que nido houve
aparelhamento do CPC nem por parte da UNE, nem por parte do PCB. O que parece ter
havido foi uma continuidade de militancia que se deu no a&mbito politico e no dmbito artistico,
sem que uma coisa estivesse desligada da outra, como era de se esperar, posto que aqueles
artistas e intelectuais militantes se organizaram em torno de uma ideia de arte politica para
fundar o CPC, e continuaram sendo militantes do Partido. Contudo, também sem que uma
coisa estivesse subordinada a outra, havendo sempre autonomia entre CPC e PC.

Com a UNE foi uma alianca que beneficiou os dois lados, mas ndo por isso um
casamento ausente de conflitos. 4 vez da recusa, de Carlos Estevam, por exemplo, foi
censurada pela UNE no dia do ensaio geral, com tudo pronto para estrear, relata o autor da
peca, e a justificativa para a censura foi que havia feito algo muito critico sobre a personagem,

que era o presidente da UNE. Sobre isso, Estevam esclarece a Barcellos:

Nem era uma critica, era uma discussdo, uma posi¢do nossa: de que vocé tem
liderangas espontaneas de massa, que sdo representativas dos setores sociais, vocé
tem posi¢des institucionais dadas, no caso o presidente da UNE. O presidente da
UNE era uma personagem que estava ocupando uma posic¢do institucional e, num
momento de crise, as massas, com suas liderangas naturais, tendem a ultrapassar as
pessoas que estdo em posi¢Oes institucionais. Era a tese geral: o Presidente da
Republica pode ser ultrapassado pela massa, os parlamentares também podem, e ai,
pusemos também o presidente da UNE. Acontece que eles ndo aguentaram, € como
o presidente da UNE era da AP, parecia que era uma critica da outra corrente dos
estudantes™ (p. 88).

Depois que a peca foi censurada, o CPC partiu para outras tarefas, sem ninguém dar
grande importancia ao fato, conta o autor de 4 vez da recusa. Segundo ele, as divergéncias

politicas ou a ligacao das pessoas com os partidos quase nao aparecia: “O negocio era fazer o

¥ Eduardo Coutinho (1933): diretor de cinema e video. Fez o curso de cinema no Instituto de Altos Estudos
Cinematograficos (ITEC), em Paris. Foi gerente de producdo de Cinco Vezes Favela e dirigiu a parte filmada
antes do Golpe de 1964 do filme Cabra Marcado pra Morrer, produzido por meio de parceria entre MCP e
CPC. Entrevistado, por Barcellos, aos 60 anos de idade (p. 183-189).
% Lembrando que os membros da diretoria do CPC eram do Partido Comunista e o presidente da UNE era da
Agéo Popular.
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CPC ir pra frente, e cada pessoa que estava metida ali via um horizonte de expansdo quase

infinito” (p. 89).

1.2.2 Estrutura e atividades

A fundagdo do CPC data de margo de 1961, oito meses apOs a estréia da Mais valia.”!
O primeiro setor organizado ¢ o de atividades teatrais, mas desde o inicio a proposta ¢ atuar
em diversas areas, posto que o grupo que se aglutina em torno da pe¢a de Vianinha, na
Faculdade de Arquitetura, ¢ multidisciplinar. Portanto, o CPC organiza depois setores de
cinema, musica, artes plasticas, arquitetura, alfabetiza¢do de adultos, literatura. No Relatorio
do Centro Popular de Cultura® encontramos a descri¢do de sua estrutura de funcionamento,
de atividades desenvolvidas, do seu ambito de acdo e objetivos.

Quando da redagado do relatério, o CPC contava, “atuando diretamente em seu quadro,
com cerca de 110 elementos, montando o nimero de colaboradores eventuais a cerca de 2007,
divididos em seis grupos de trabalhos: GT de Repertorio (produgdo de pecas teatrais e
argumentos a serem representados pelo CPC); GT de Construgdo do Teatro; GT de Cinema,;
GT de Espetaculos Populares (realizagdo de espetaculos populares em entidades de massa,
pragas publicas e etc.); GT da Produtora de Arte e Cultura (parte editorial, de promogado e
langamento de livros e discos) e GT de Reorganizagdo (responsavel por propor uma nova
estrutura para entidade que atendesse suas necessidades de crescimento). Além dos grupos de
trabalho, havia um conselho diretor, composto por dois representantes de cada grupo € um
coordenador, responsavel pela parte administrativa e pelo entrosamento entre os GTs.
(Relatorio do Centro Popular de Cultura. In BARCELLOS, 1994, p. 442).%

De 1961 a margo de 1964, houve, no CPC, dois presidentes: Carlos Estevam Martins e
Ferreira Gullar. Gullar afirma que a presidéncia era essencialmente nominal, que a direcao do

CPC era, na verdade, coletiva, que tudo era decidido pelo grupo: “o CPC nao tinha essa de ter

' A Mais-Valia vai acabar, seu Edgar estreia em julho de 1960 € uma das informagdes que temos € que a pega
ficou oito meses em cartaz.

32 Uma copia desse relatorio encontra-se anexada ao livro de Jalusa Barcellos (1994, p. 441-456), contudo ndo ha
a data exata em que tal relatorio foi escrito, apenas a referéncia de ja haver ocorrido “dois anos ¢ meio de
atividades” (op. cit., p. 455), de onde inferimos que o relatdrio foi escrito na segunda metade do ano de 1963.

3 Quando, no presente capitulo, for novamente citado o Relatorio, sera acompanhado apenas do numero de
paginas, posto que a referéncia é a mesma dos depoimentos.
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voz por causa de representacdo. L4, as pessoas se impunham pelo trabalho, se impunham pela
sua contribuicao [...] Nao havia hierarquia” (p. 442).

Sobre a questdo do financiamento, Estevam afirma que era ele quem cuidava mais do
lado gerencial e financeiro, e que o CPC conseguiu algumas verbas, mas para fins especificos,
como a dotacdo do Servigo Nacional de Teatro (SNT) para a reforma do auditério da UNE.
Com essa verba o auditorio foi transformado em um teatro. Segue explicando que a UNE
recebia financiamento do governo para realizar a UNE Volante®* e pagava para o CPC ir
junto. No geral, o CPC tentava sobreviver com a renda que suas atividades geravam. A
distribui¢do de livros e discos em rede alternativa por meio da PRODAC* era, segundo
Estevam, uma boa fonte de renda.

Essa relacdo de “contratagdo de servigo” estabelecida com a UNE Volante ¢ a
PRODAC sao exemplos do funcionamento do CPC como empresa. Também cobravam para
fazer atividades para partidos politicos, para fazer campanha para varios candidatos. Desde o
inicio, explica Estevam, existiu a questdo da sobrevivéncia, portanto, a ideia de conceber o

CPC como uma “empresa politico-ideologica™*®

surgiu cedo e foi fundamental para o CPC ter
durado o tempo que durou, pois era dessa maneira que conseguiam recurso para continuar
trabalhando. Nunca tiveram lucro, enfatiza Estevam, mas também nunca tiveram dividas ou
deixaram de pagar as pessoas. No entanto, ndo se recorda se a tese do CPC como empresa
permaneceu apds sua saida, lembra apenas que ela ja estava abalada nos ultimos meses de sua
gestdo, em funcdo da pressdo exercida pelos partidos politicos, que viam o CPC como um
instrumento de luta politico-ideologica e que, em razdo disso, ndo devia cobrar para realizar
suas atividades.

J& Gullar afirma que o CPC s¢ recebeu ajuda financeira via UNE vez ou outra e que a

medida que foi se desenvolvendo, surgiu essa ideia de fazé-lo funcionar como empresa, pois

* As UNE Volantes eram excursdes por todo o pais que buscavam colocar a diretoria da UNE em contato direto
com as massas estudantis. A primeira, uma caravana que ia do Rio Grande do Sul a Manaus, explica Aldo
Arantes, foi o método utilizado para levar as conclusdes do Seminario sobre Reforma Universitaria para o Brasil
inteiro, um novo método de mobilizagdo para o conjunto de estudantes, para ativar nacionalmente a discussdo da
questdo universitaria. Percorreram o Brasil nessa UNE Volante, de marco a maio de 1962, vinte integrantes do
CPC e cinco dirigentes da UNE. (p. 29).

3 PRODAC era uma empresa subsidiaria do CPC responsavel pela distribui¢do das publicagdes do movimento.
Essa empresa tinha representantes em varias partes do pais, geralmente estudantes, que vendiam as publicagdes
do CPC e da Civilizagdo Brasileira e ficavam com uma margem de lucro, mandando o restante para o Centro.

3¢ Termo usado por Estevam.
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havia um impasse: como fazer o CPC crescer e ampliar suas atividades e como pagar as
pessoas que trabalhavam I4 o dia inteiro, se nao tinham dinheiro? Foi dai que decidiram criar
a distribuidora de livros. Mas ndo tinham experiéncia empresarial, esclarece: “as pessoas nao
pagavam [...] enfim, foi uma grande confusdo. O certo ¢ que essa tentativa de transformar o
CPC em empresa nao deu certo. E a verdade ¢ que ninguém recebia dinheiro algum. Até
porque quase todos nds tinhamos uma fonte de renda fora de 14" (p. 214). Sobre as UNE
Volantes, confirma a Barcellos que o CPC era bancado pela UNE, mas, apesar de nado ter
participado, lembra que a dire¢do da UNE concedia “uma grana minima”, “s6 pra comer” (p.
215).

Por sua vez, Aldo Arantes, que foi presidente da UNE, defende que a entidade, por
meio de contatos com o Ministério da Educacdo, conseguia verbas também para o CPC:
“havia recursos destinados especificamente ao CPC, que permitiram a gente fazer Cinco vezes
favela, O Povo Canta. Conseguimos, inclusive, verba para a construgao do teatro da UNE” (p.
33).

O Relatorio do CPC apresenta uma lista de equipamentos comprados com verba
adquirida por meio de vendas de espetaculos, livros e discos; campanhas financeiras; doagdes
oficiais e particulares. Este relatorio sinaliza que recebeu verbas do governo federal, do SNT e
do MEC apenas para atividades especificas, como a construcao do teatro, que também contou
com a venda de cadeiras cativas. E afianca que a deficiéncia orcamentaria levou a suspensao
de certas atividades e a reducdo de outras.

Carlos Miranda, que foi aos poucos assumindo a tarefa de diretor administrativo do
CPC, por ser apontado como o mais cuidadoso no que diz respeito a organizacao interna,
afirma que o CPC tinha uma modesta folha de pagamento, para um grupo muito pequeno, e
que os recursos vinham da propria produgdo cultural ou por meio de dotagdes do Ministério
da Educagdo: “A UNE tinha uma dotagdo or¢amentaria e repassava... Nao chegava a ser uma
verba mensal, mas os repasses vinham em func¢do dos projetos. A UNE volante, por exemplo,
foi um projeto com o qual o Ministério concordou e repassou recursos para a sua
viabiliza¢do” (p. 119). Quando interpelado por Barcellos sobre os espetdculos feitos em
universidades e sindicatos, Miranda afirma que tudo era gratuito e cita como exemplo os

espetaculos das UNE Volantes.
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Essa confusa questdo do financiamento ¢ um dos pontos que diferencia a experiéncia
do CPC da experiéncia do MCP. O Movimento de Cultura Popular tinha apoio e verbas do
governo estadual, posto que era ligado a uma unidade da Secretaria de Educagao da Prefeitura
do Recife, sob a gestdo de Miguel Arraes,’” ja o CPC nio era ligado ao Estado, pelo contrario,
apanhava — da policia — do governo Lacerda, e por vezes seus integrantes foram presos depois
de encenar pecas na rua.

Além da subvencdo e apoio do governo, outra fundamental diferenca entre os dois
movimentos, para Guarnieri, ¢ o fato de o MCP surgir de baixo para cima, como um
movimento bem mais humilde, respeitando a experiéncia dos trabalhadores. O MCP era
oriundo do povo e abria caminho por um lado bem mais pratico e concreto que ¢ o da
alfabetizagdo, explica Guarnieri, enquanto o CPC era um movimento surgido da classe média,
que as vezes subestimava a experiéncia de vida ao invés de aprender com ela.

Comparando os dois movimentos, Eduardo Coutinho acrescenta que o MCP tinha uma
visao bem menos sectaria que o CPC: “o pensamento do MCP, pelo menos em arte e cultura,
era mais aberto, mais proximo do real, mas, por outro lado, a elaboragdo tedrica era bem mais
frouxa” (p. 187).

Carlos Miranda explica mais claramente essa diferenca:

Enquanto o CPC era um movimento de classe média, digamos assim, que estava
preocupado com os problemas sociais, e utilizando linguagem de comunicagdo — ndo
digo sofisticada, mas mais complexa no nivel de sua realizagdo —, 0 MCP partia da
raiz popular nordestina para, em cima desta, dramatizar as questdes sociais,
utilizando a estrutura de cordel, ou de bumba-meu-boi, ou de pastoril. Enfim, uma
série de manifestagdes fortes existentes na cultura pernambucana como pontos de
relagdo com essa comunidade. E, a partir dai, estabelecia discussdes acerca da
distribui¢do de terras, do uso da terra, em especial no interior, e questdes sociais
mais amplas...

Os dois movimentos eram distintos na abordagem: enquanto um se dirigia a
populagdo como um todo, que era o MCP, o outro, que era o CPC, agia mais
diretamente na classe média, chamemos assim, ¢ tentava uma ac¢do com a classe
operaria, através dos sindicatos. Enquanto uma era mais agitadora no nivel
ideoldgico, a outra buscava, usando linguagens elaboradas, uma comunicagdo mais
simples com a populagdo através do seu contexto do cotidiano.

[...] Havia um certo ciime, uma certa rivalidade, por formas de abordagem desses
dois movimentos. O movimento de Recife era mais amplo no nivel ideoldgico,
enquanto que o CPC era mais rigido (p. 115).

[...] quando fomos fazer a Histéria do Formiguinho®® no Arraial de Bom Jesus, em
Pernambuco, onde era a sede do MCP, numa concha acustica, foi terrivel. O ptblico

37 Miguel Arraes foi Prefeito do Recife entre 1960 e 1962; ¢ Governador de Pernabuco de 1963 a 1964, sendo
deposto em 02 de abril, pelo golpe militar.
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era o mais popular possivel, das favelas pernambucanas. [...] Quando comegou a
peca, que se inicia com um homem magro, que era o Joel, com um saco na mao, eles
comecaram a chamar o Joel de “Papa-Figo”, que era correspondente ao “Matita
Pereira”, ou equivalente a “fica quieto, sendo o bicho papdo vem e te come”... O
papa-figo ¢ um simbolo popular nordestino que as familias utilizam para ameacar as
criangas. Se as criancas ndo andarem direito, como os pais querem, eles ameagam
com o “papa-figado”, que se transformou no “papa-figo”. Bom, quando apareceu o
“Tio Sam”, o povo gritava “Papai Noel”, “Papai Noel”. Quando acabou o espetaculo
estdvamos todos arrasados, e foi a partir dai que comegou a pesar no CPC uma coisa
de que ele foi muito acusado, alids: de maniqueista e de tentar usar uma linguagem
de classe média para fazer a cabeca dos operdrios, através desses autos. SO que
passou a pesar também uma grande preocupacdo com a linguagem, especialmente
dos artistas que compunham o CPC. A maior eficiéncia da comunicagdo dependia da
maior eficiéncia no conhecimento da linguagem e da alta qualidade dessa
linguagem, que vocé usava como forma de expressao (p. 117).

O MCP foi importante para o CPC ndo apenas como um dos potencializadores da
motivagao para colocar a arte a servigo da revolu¢ao e do entendimento do papel do artista
como um papel politico, que desencadeou seu surgimento, apos a saida de alguns membros do
Arena; mas também como contraponto, possibilitando pensar as agdes culturais do CPC sob
uma outra otica, o que gerou novas preocupagoes e direcionamentos sobre o desenvolvimento
do trabalho e engajamento artisticos.

A mocada do CPC, ainda que de maneira distinta do MCP, queria, por meio do fazer
artistico e cultural, dar uma “solug@o politica ao pais”, afirma Guarnieri (p. 239). Gullar
complementa que o questionamento politico, o questionamento ideoldgico da situacao
brasileira e latino-americana da €poca e o questionamento da cultura e da arte brasileiras
marcaram o CPC, que propunha uma atividade cultural mais ligada a luta pela independéncia,
pela autonomia, pelo desenvolvimento e pela transformac¢do do pais. Uma das propostas de
mudanca em relacdo ao fazer artistico que ja marca a separacao do Teatro de Arena ¢ a de ndo
mais fazer teatro comercial.

No setor teatral, a produgdo se dividia em pecas para o palco e teatro de rua. O CPC

desenvolveu um teatro-ambulante, explica Silvana Garcia: “pegas curtas e esquetes

38 Peca criada por Jabor, Antdnio Carlos Fontoura e Vianinha. Considerada pelo CPC, na época da primeira UNE
Volante, a pe¢a mais didatica no nivel de comunicacdo popular, de acordo com Miranda, Formiguinho ¢ uma
fabula: “Na época do governo Lacerda, vocé ndo podia reconstruir o barraco, que era uma forma de acabar com
a favela. A peca fala entfo da porta de um barraco que cai, o dono quer reconstruir ¢ ¢ impedido por um sujeito
que lhe diz que a lei ndo permite. Entdo, ele vai indo: ao homem que fez a lei, ao governador, ao presidente da
Republica, ao super-homem, aquele que tudo pode, que € o Tio Sam. Ai, ele retorna a sua favela e “descobre”
que, se se unir as outras pessoas, ele pode bater no Tio Sam, no super-homem etc., etc., e assim por diante. Para
o publico mais distante da linguagem teatral, nds achavamos que essa histdria era a que chegava mais préoximo”
(p. 116-117).
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produzidos em mutirdo, em tempo minimo, com 0s quais saiam as ruas para as apresentagoes.
[...] o teatro de rua do CPC aconteceu no melhor estilo agitprop”*® (2004, p. 104). E o nimero
de produgdes desse estilo agitprop, segundo a autora, superou a producdo de pegas longas.
Vale ressaltar que a arte de agita¢do e propaganda s6 surgiu de maneira significativa no Brasil
com o Centro Popular de Cultura.

O teatro de agitprop desenvolvido no Brasil pelo CPC tem grande semelhanga, em sua
estrutura e procedimentos, com o teatro de agitacdo politica na Unido Soviética, depois da
guerra civil, e com o teatro de agitacdo na Alemanha pré-Hitler, afirma Peixoto, que declara
ter descoberto isso somente apos a experiéncia do CPC.

Apesar de Peixoto considerar que o CPC errou em optar por “fazer sempre um teatro
de agitacdo, de comicio”, perdendo, “talvez a oportunidade de um aprofundamento maior”, de
“trabalhar mais na conscientizacdo, na reflexdo, no aprofundamento dialético das questdes”,
de “explicar e investigar melhor a realidade” (p. 201-202),* como acusam também muitos
criticos e estudiosos, ele lembra que o teatro de agitacdo era util em muitos aspectos, que
havia momentos em que era necessario agitar: “Se vocé estd na rua, durante uma greve, um
movimento qualquer, e vocé faz um esquete de agitacdo do tipo ‘vamos 14, vamos levantar a
cabeca e enfrentar a policia’, ndo hd o que contestar” (p. 201). Para ele o problema estava em
fazer a mesma coisa diante de uma plateia de teatro, quando se devia dar a plateia elementos
para uma reflexdo dialética, uma discussdo sobre a necessidade da acdo, a necessidade de uma

greve, por exemplo:

Acho que o CPC errou, sim, por ndo trabalhar mais na conscientizagdo, na reflexdo,
do aprofundamento dialético das questdes, em exemplificar e investigar melhor a
realidade. Penso que se procurou simplificar para chegar mais facil a uma palavra de
ordem... Mas nem sempre (p. 202, grifo nosso).

[...] o que eu quero dizer ¢ que uma coisa ¢ a pega que vocé escreve correndo, e que
tem poucas paginas, porque a policia vai chegar... Se vocé pegar as pegas que tratam
da questdo universitaria, vai entender melhor o que estou dizendo. Em 4 vez da
recusa, de Carlos Estevam, por exemplo, isso ndo acontece. E uma baita discusséo,
um texto extraordinario, um dos melhores textos da dramaturgia brasileira (p. 202).

¥ Agitprop: termo usado mundialmente para indicar a expressio agitagdo e propaganda.

O teatro de agitprop ¢ um teatro de natureza politica, surgido na Russia Revolucionaria. Ele subverte as

formas tradicionais de teatro, conduzindo a outra formulagdo estética, e configura-se como arma de propaganda
politica, como mediacdo de uma vontade politica.
4 Aqui € preciso contestar o depoimento de Fernando Peixoto — como ele mesmo faz em seguida —, pois o0 CPC
ndo fez sempre — ou somente - teatro de agitagdo e comicio, com pouco aprofundamento. Ha pecas que podem
gerar reflexdes profundas a respeito da realidade brasileira, sem que para isso tenha que abrir méo de seu carater
de engajamento, como veremos na segunda parte deste trabalho.
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Aqui ha dois aspectos a serem considerados: o primeiro ¢ essa dicotomia entre pecas
de agitprop e pecas longas, o segundo ¢ o carater de urgéncia da agitacdo e propaganda.

As pecas de agitacdo e propaganda, como a propria denominagdo indica, t€ém como
objetivos propagandear um ideal ou um processo de luta, instruir o povo, informar, educar e
mobilizar para a agdo, agitar as massas, convida-las a se organizarem ¢ a ingressarem na luta.
Esse teatro configura-se como arma de propaganda politica, como mediagdo de uma vontade
politica e seu resultado ideal ¢ de eficicia também politica.

No caso do CPC, pretendia-se, por meio da arte engajada, fazer parte da luta pela
independéncia, pela autonomia, pelo desenvolvimento e pela transformagdo do pais. Como
tematica das pecas estdo questdes marcantes da sociedade: imperialismo, petrdleo,
universidade, alianca de classe, Partido Comunista, movimento sindical, movimento
estudantil, questdo agraria, guerra, invasdo de Cuba, problemas do cotidiano, dentre outros.
Acontecimentos recentes tornam-se demanda para a escrita dessas pegas, como acontece, por
exemplo, em A Estoria do Formiguinho, como vimos anteriormente. H4 urgéncia em escrever
e em ir para rua apresentar. E, como um coletivo que se inseria na luta pelo socialismo num
pais onde ndao havia acontecido a revolucdo, atuando em uma cidade capital de um Estado
governado por um conservador anticomunista,” é evidente que sofreriam repressdo. A
respeito disso, Jodo das Neves relata: “No Rio, tinhamos o Lacerda e tomavamos porrada da
policia. Todos nés fomos presos algumas dezenas de vezes porque estavamos fazendo teatro
na rua. [...] vocé tinha que brigar com as autoridades, tentar conseguir licenca e s6 depois
partir para agcdo ou agir na marra” (p. 264).

Sendo assim, pecas de agitacdo a serem encenadas em espagos publicos, onde a policia
apareceria para reprimir a agdo, precisavam ser rapidas e diretas, o que ndo significa
necessariamente que nao houvesse preocupagdo com a elaboragdo formal, posto que para ter
eficiéncia politica, forma e contetido precisam ser eficientes. Ou como afirma Walter
Benjamin, “a tendéncia de uma obra literaria [obra dramatirgica ou teatral, em nosso caso] s6
pode ser correta do ponto de vista politico quando for também correta do ponto de vista

literario [estético]”** (1994, p. 121).

4 Entre 1960 e 1965, Carlos Lacerda foi o governador da Guanabara.

2 A questdo da relagdo entre forma e contetdo, explica Benjamin, deve ser encarada de maneira dialética e nio
de forma dicotomica e os objetos estéticos devem ser situados nos contextos sociais vivos. Essa relagdo dialética
faz com que “a tendéncia” do objeto artistico mobilize técnicas e procedimentos formais condizentes com o
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E porque, nesse carater de urgéncia, proprio a produgdes realizadas no calor da hora
sobre os acontecimentos presentes, sdo desenvolvidas pecas curtas, quem sabe até por demais
esquematicas, ndo quer dizer que pegas longas e agitprop sejam autoexcludentes, ainda que
conservem certas especificidades, ndo quer dizer que pecas longas ndo possam conter
aspectos e objetivos da agita¢do e propaganda.®

Jodo das Neves ingressou para o CPC em 1963, sendo imediatamente aproveitado para
fazer teatro de rua e comegando logo a escrever esquetes com Vianinha e os demais. Depois,
passa a dirigir ndo s6 o teatro de rua, mas todos os eventos de rua — shows, esquetes e tudo o

mais que se fazia na rua. Ele expde a Barcellos algumas das especificidades desse teatro:

se ouve muito determinado tipo de critica dizendo que o CPC era maniqueista,
simplista etc... Ora, nés sempre tivemos clareza de que aquele teatro tinha a sua
especificidade. O teatro de rua ndo ¢ um teatro em que voc€ possa ter nuances
psicoldgicas, ter meias medidas. Ele tem uma estética propria, que nao € inferior
nem superior a outro tipo de estética, mas ele tem a sua, especifica, que alias o CPC
desenvolveu largamente. De qualquer forma, com o passar do tempo, ndés também
reavaliamos essa questdo do teatro de agitagdo e propaganda, e comegamos a pensar
em outras possibilidades teatrais a serem exploradas. Inclusive a nossa inclusdo
enquanto artistas no préprio mercado de trabalho, com um teatro de esquerda. Foi ai
que retomamos a questdo do espaco teatral e comegou a construgdo do teatro da
UNE (p. 262).

Quando questionado se o teatro de rua do CPC alcangava o publico a que se dirigia,
responde que acredita que, em grande parte, sim. Outros cepecistas também afirmam que o
teatro de rua do CPC atingia o povo, atingia as camadas populares. Neves segue relatando a

experiéncia desse teatro:

noés trabalhamos em cima do fato politico, ou seja, nos teatralizavamos o fato. Ai,
entdo, ha duas coisas. Ha o fato politico em si, como ele bate, como repercute, e o
que pode resultar da encenagdo, enquanto divertimento. Quanto a esse segundo
aspecto, acho que nods conseguimos apreender uma linguagem que ja vinha das
proprias camadas populares. A forma delas se expressarem... ndo s6 no Brasil, mas
também como se expressam tradicionalmente essas camadas populares mundo afora.
Isto porque, se vocé for ver, ha mais de quinhentos anos se faz o mesmo teatro de
rua, que tem raizes na commedia dell arte, nos folguedos populares dos portugueses,
que por sua vez passaram isso para nés... Entdo eu acho que na época nos soubemos
aproveitar tudo isso, talvez até de forma intuitiva. Porque ndo ha do que duvidar:
todo teatro de rua tem o mesmo codigo! Qualquer teatro no mundo usa bonecos
maiores na rua, por exemplo. Entdo eu acho que noés conseguimos apreender e
utilizar muito bem essa linguagem. Quanto ao aspecto politico, ou seja, como um
fato politico pode ser discutido e de que maneira ele repercute através dessa

conteudo e entrelagados a ele.

# Veremos, mais adiante, no capitulo 3, como a peca Brasil, versdo brasileira, de Oduvaldo Vianna Filho,
incorpora elementos ¢ fungdes da agitagdo ¢ propaganda e tem com isso um salto de qualidade, e ndo uma
“desqualificag@o”.
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linguagem, ai eu ndo sei concluir ao certo. Acho leviana, inclusive, qualquer
deducio a respeito, ja que ndo nos foi dado tempo para fazer qualquer afericdo nesse
sentido. Tudo foi muito rapido. Nos estivemos nas ruas durante um ano e pouco.
Nao deu tempo para analisar, conferir, comparar, observar. O CPC ndo teve esse
tempo. Ele se espraiou pelo Brasil inteiro e s6 mesmo na Cinelandia e na Central do
Brasil é que nos voltamos varias vezes para fazer o nosso trabalho. Mas como nesses
dois lugares o ptiblico ¢ muito flutuante, também nao foi possivel aferir nada. Mas ¢
claro que a receptividade de quem estava vendo sempre foi muito boa. Se eles
aprendiam ou ndo com aquilo, isso eu ndo sei responder. Rigorosamente nao sei. Sei
que havia uma grande comunicabilidade, isso sim (p. 263).

Aqui, nessa experiéncia de teatro de rua, fato politico, teatralizagdo do fato e
repercussdo estdo entrelacados. O fato politico, ou melhor, o que se quer dizer ou mostrar a
respeito do fato determina as escolhas formais, o como o fato serd teatralizado, encenado. E a
encenacdo, decorrente dessas escolhas formais e do que se quer dizer sobre o fato, ¢ que gera
ou ndo essa “grande comunicabilidade”, fazendo essa agdo politico-teatral repercutir, em
maior ou menor grau, ainda que tal repercussdo nao possa ser objetivamente aferida.

Ainda sobre o teatro de rua, Barcellos esclarece que o CPC deixou para as geragdes
seguintes, além da questdo do teatro revolucionario e transformador, “a forma de representar
do chamado ator comico popular brasileiro, a questdo da linguagem... a tal ponto que, quando
se fala em teatro de rua, remonta-se a essa época” (p. 202). Forma essa herdada do Teatro de
Revista. Em seguida, Barcellos interpela Peixoto sobre o que ele acha desse legado, obtendo o

seguinte como resposta:

Houve muita tentativa deliberada de apagar tudo isso. Houve uma preocupacgao de se
colocar de forma superior frente ao CPC, como se o CPC tivesse sido algo de
primario, de ingénuo, de esquematico, de simplificador, de bobo, de esquerdista...
Mas ¢ importante que se diga que os espetaculos realizados pelo CPC representaram
pesquisas de teatro popular num nivel que poucas vezes o pais presenciou. As
relagdes que eles estabeleceram entre palco e plateia, mesmo com todos os seus
equivocos, foram extremamente instrutivas. Porque ndo ¢ facil se relacionar com
uma plateia que ndo € a tua, que ndo pertence a mesma classe, pois ela também te vé
de forma diferente. [...] Essa é uma questdo dificil, a identificagdo da plateia com
o(s) personagem(ns). A tendéncia que o espectador tem, pela propria natureza, ¢ de
se identificar com personagens e valores que lhe digam respeito. Acontece que, as
vezes, o problema politico nos levava a propor a relagdo contraria. As vezes, a gente
ndo queria mostrar o comportamento de um cara, para identificar um momento, a
fim de que ele pudesse romper num outro, e ai entdo provocar uma reflexdo critica.
(p- 202-203).

O CPC fez teatro de agitprop, fez pegas longas para palco, fez autos. Também
desenvolveu o “teatro camponés” para trabalhar junto as Ligas Camponesas, explica Garcia, e
como usar textos prontos ndo era satisfatdrio, escreviam “concentrando-se nos problemas

detectados no proprio local, por uma equipe que para 1a se deslocava com antecedéncia de
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alguns dias” (2004, p. 105). Estevam considera o teatro camponés o legado do CPC e relata a

Barcellos como os textos eram criados:

as pessoas que estavam fazendo esse tipo de trabalho bolaram o seguinte: elas iam
para o local onde seria encenado o espetaculo alguns dias antes e ficavam ali,
analisando e descobrindo quais eram os tipos mais populares, os problemas da
comunidade, enfim, conhecendo aquela comunidade. Era um negdcio fantastico,
notavel, porque eles conseguiam misturar o texto com as figuras mais populares do
local. Muitas vezes mudavam até os personagens, mudavam tudo, era lindo ver um
espetaculo em que a comunidade se via refletida. Havia um texto basico, uma
estrutura basica, e o restante era redigido depois desse trabalho de observagdo da
realidade. Isso ai talvez tenha sido a coisa mais criativa que nds fizemos (p. 85).*

A pega Mutirdo em Novo Sol, escrita por Nelson Xavier; Augusto Boal; Hamilton
Trevisan; Modesto Carone e Benedito Araujo, € um exemplo desse “teatro camponés”. Xavier
explica que em 1959 ocorreu um levante camponés em Jales, uma pequena cidade do noroeste
paulista: os latifundiarios queriam mudar o sistema produtivo para a pecudria extensiva, entao
soltavam o gado para que comesse todas as plantagdes, e assim plantavam capim no lugar. Os
camponeses Se organizaram para arrancar o capim e retomar sua terra, que lhes garantia a
subsisténcia. O movimento ficou conhecido como “Arranca Capim” e ganhou expressao
nacional. Xavier, em Sdo Paulo, conseguiu entrevistar o lider camponés desse movimento, € o
material gravado serviu de base para escrever a pega, que, naquele momento politico, “tornou-
se um chamado ao levante”, Xavier desejava que o teatro fosse, “uma arma para mudar a
historia” (p. 374).

O MCP apresentou a montagem para camponeses nordestinos, em Arraial do Bom
Jesus, anfiteatro ao ar livre do MCP, no Recife, e em outros lugares, e para a classe estudantil,
no teatro Glauce Rocha, no Rio de Janeiro. A peca foi encenada antes no I Congresso
Nacional de Lavradores e Trabalhadores Agricolas, em novembro de 1961, em Belo
Horizonte, com direcdo de Chico de Assis ¢ tendo no elenco Guarnieri e Juca de Oliveira.

Assis afirma a Barcellos que a apresentacdo no Congresso de Lavradores foi uma montagem

do CPC.*®

# Essas modificagdes no processo de produgdo teatral tém inicio, no Brasil, com o MCP.

# De acordo com Rafael Villas Boas, Mutirdo em Novo Sol & primeiro apresentada para trabalhadores num
sindicato urbano do estado de Sdo Paulo, posteriormente no 1° Congresso Nacional de Lavradores, “e em
seguida, no Nordeste, para os protagonistas do maior movimento camponés do periodo, as Ligas Camponesas, e
demais setores organizados em torno do governo progressista de Miguel Arraecs e do Movimento de Cultura
Popular criado por aquele governo, ao ponto de a pega ser incorporada ao repertdrio de grupos desse movimento
e retornar a regido Sudeste, com elenco nordestino, para ser apresentada ao segmento estudantil carioca” (BOAS,
2009, p. 68).
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José de Oliveira Santos, em artigo publicado no inicio do ano de 1962, defende que o
CPC, aquela altura, ja apresentava um saldo positivo de realizacdes, sobretudo no que dizia
respeito ao teatro e a musica, “consubstanciada numa série de shows e espetdculos que
lograram atingir pela primeira vez milhares de espectadores até entdo ignorados pelas nossas
formas de expressdo artisticas tradicionais” (1962, p.173). Santos avalia que a encenagdo de
Mutirdo em Novo Sol para plateias formadas essencialmente por camponeses, na I
Conferéncia de Lavradores do Estado de Sao Paulo e no I Congresso Nacional de Lavradores
e Trabalhadores Agricolas,* foi a mais importante dessas realizagdes. E explica que a
iniciativa valeu “ndo somente pela experiéncia pratica adquirida pelos que tomaram parte nos
espetaculos e na sua realizacdo”, mas também pelas novas perspectivas que se abriram “para
uma reformulagdo consequente da discutidissima e momentosa questdo da ‘estética popular’”
(1962, p.173).

Ao final do artigo, depois de narrar as dificeis condi¢des materiais para a pratica do
teatro no recinto do Congresso e, apesar disso, a reagdo direta, atuante e dinamica dos
espectadores, Santos faz a seguinte considera¢do sobre essas encenagdes de Mutirdo para

plateias camponesas:

O fato mais importante para arte teatral que inferimos dessa experiéncia, sdo as
grandes possibilidades do teatro enquanto instrumento de extensdo e elevacdo
culturais. A arte cénica, que a tradicdo esteticista consagrou como prerrogativa das
elites intelectuais, encontra nesse tipo virgem de plateia, inesgotaveis motivos de
revitalizacdo. O CPC verificou também que nem todos os postulados estéticos
validos para as nossas plateias tradicionais, estimulam igualmente as plateias
populares (1962, p. 175, grifo nosso)

Carlos Lyra*’ defende, em entrevista a Barcellos, que a ideia de se formar uma “liga
universitaria-operaria-camponesa’ era linha do Partido Comunista e meta que existia dentro

da UNE, e que Vianinha, junto com Carlos Estevam, desenvolveu a “ideia de um Centro

Lembrando que ¢ no fim de 1960, inicio de 1961 que o Arena chega ao Nordeste ¢ que Nelson Xavier se
encanta pelo MCP. Posteriormente, Xavier vai para o Rio, enviado pelo MCP, para fazer um curso de cinema, no
mesmo periodo em que o MCP viajava com Mutirdo em Novo Sol, ¢ ai é que se integra ao CPC, para dirigir Os
Azeredos mais os Benevides, de Oduvaldo Vianna Filho.

Nota-se que, ainda que houvesse “um certo ciime, uma certa rivalidade, por formas de abordagem desses dois
movimentos” — CPC e MCP —, como afirmou Carlos Miranda (p. 115), havia também cooperacdo entre os dois
coletivos, trabalho conjunto e troca de experiéncias. E o maior exemplo disso ¢ a produgdo conjunta do filme
Cabra Marcado pra Morrer.

4 A informagdo que traz José Oliveira Santos é que essas montagens foram realizadas pelo CPC de Sio Paulo,
com atores de trés teatros profissionais (1962, p. 175).
47 Carlos Lyra (1939): compositor, cantor e instrumentista. Entrevistado por Barcellos aos 55 anos de idade (p.
95-100).

42



Cultural que pretendesse abarcar todas as areas da cultura, a0 mesmo tempo que viesse a
mexer com o universitirio ¢ o povao, numa verdadeira liga estudantil operario-camponesa.
Tudo, ¢ claro, naturalmente orientado pelo PC”, afirma Lyra (p. 96). Ele acredita que isso so
ndo aconteceu porque, devido ao golpe, ndo houve tempo das coisas se efetivarem.

Em apenas trés anos de existéncia,” o CPC teve um produgdo fértil e diversificada. A
producao teatral desse Centro de Cultura pretendeu combinar seu projeto de arte popular com
uma pratica de agita¢do e propaganda e com o teatro nos moldes profissionais. A tendéncia a
profissionalizag@o, ou seja, a inclusdo no mercado de trabalho como um teatro de esquerda,
pode ser sentida no ultimo periodo de existéncia do CPC, a época da constru¢ao do Teatro da
UNE. Na segunda UNE Volante, explica Jodao das Neves, em paralelo aos eventos de rua, a
apresentacao de esquetes e teatro de rua e as discussdoes com os CPCs de cada local, havia um
trabalho feito profissionalmente: a peca do Vianinha, O filho da Besta Torta do Pajeu,
dirigida por Carlos Kroeber, foi apresentada em espacgos teatrais tradicionais, fechados, com
ingressos pagos. As pessoas eram pagas por seu trabalho e tanto o CPC quanto a UNE
pretendiam bancar o que da excursdo ndo era subvencionado pelo MEC com o dinheiro da
bilheteria, e isso, segundo Neves, foi feito em parte.

Peixoto ressalta que o CPC influenciou, como dramaturgia e espetaculo, de forma
diferenciada, espetaculos profissionais da época. A influéncia apareceu nos espetaculos do
Arena, do Oficina e nos espetaculos de muitos grupos espalhados pelo Brasil inteiro. Tempos
depois sua influéncia apareceu até em programas de televisdo, ainda que de maneira

modificada, expde Peixoto.*

8 A data de fundacdo do CPC, conforme consta no Relatério, é marco de 1961. Seu término for¢ado se d4 com o
golpe, em abril de 1964.

4 Roberto Schwarz fala em uma hegemonia cultural da esquerda, hegemonia que se manteve de forma relativa
até mesmo durante a ditadura da direita, concentrando seu dominio em grupos diretamente ligados a produgéo
ideologica: “estudantes, artistas, jornalistas, parte dos socidlogos e economistas, a parte raciocinante do clero,
arquitetos, etc.”. Pois, com o golpe em 1964, foram cortadas “as pontes entre 0 movimento cultural e as massas”,
mas ndo foi impedida “a circulacdo tedrica ou artistica do ideario esquerdistas”, embora acessivel apenas para
grupos restritos (1978, p. 62). A raiz dessa contradicdo — hegemonia cultural da esquerda em plena ditadura da
direita — encontra-se, a0 menos em parte, em uma ambiguidade estabelecida no periodo de origem dessa
hegemonia, antes do golpe de 1964: a politica de alianga de classes encabecada pelo Partido Comunista.

Mais tarde, a arte engajada € absorvida pelo “comércio” e transformada em produto vendavel, em mercadoria.
Ina Camargo Costa, em A Hora do Teatro Epico no Brasil (1996), mostra como, ap6s o golpe, o teatro épico vai
sendo transformado em mercadoria, na medida em que os lagos entre artistas, intelectuais ¢ estudantes com
operarios e camponeses sdo interrompidos.
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O Centro também cumpriu papel de multiplicador, distribuindo suas produgdes para
outros nucleos que se reproduziam rapidamente. Essa proliferacdo, de acordo com Estevam,
comegou antes das UNE Volantes. Mesmo no Rio de Janeiro, o CPC da UNE ajudava grupos
de estudantes de outras universidades, que estavam comecando a fazer coisas parecidas, a se
organizarem. Ele conta que raramente as pessoas procuravam por eles, o CPC é que procurava
as pessoas, ¢ que a UNE Volante ajudou bastante nesse sentido, colocando-os em contato com
pessoas de outras cidades que queriam fazer algo semelhante.”® Entdo, o CPC da UNE
municiava muito bem os demais CPCs com seu material, com textos e até ideias de
montagem. Entre os inimeros textos, que ndo eram para ser copiados, mas sim usados como
modelos, para que os artistas locais pudessem produzir coisas semelhantes, explica Carlos
Miranda, havia autos sobre os mais variados assuntos como, por exemplo, a invasdo de Cuba:
“A tentativa era mostrar como a linguagem teatral poderia ser utilizada como fonte de
discussdo, de reflex@o e de colocagdo de ideias” (p. 116).

Durante a primeira UNE Volante, de acordo com Aldo Arantes, foram criados doze
CPCs, além de levar as criagdes do CPC da UNE aos estudantes de todo o pais. A UNE
Volante atraia, basicamente, a massa de estudantes, mas era mesmo esse o seu objetivo, juntar
o maximo possivel de estudante em cada cidade.

Na primeira UNE Volante, o primeiro ensaio do Auto dos 99%, obra de criacdo
coletiva,” foi feito em publico. O espetdculo, que ndo estava pronto, relata Estevam, seria
montado ao longo do caminho, entdo, na primeira cidade, que foi Curitiba, o texto foi lido, e
funcionou perfeitamente.® A peca expressava por meio da linguagem teatral, explica Arantes,
o conteudo fundamental daquele semindrio sobre reforma universitaria, que demandou como
método de massificacdo e mobilizagdo a excursdo pelo pais: (99%) noventa e nove por cento

da populagdo brasileira estava alijada do ensino superior.

% No relatorio do CPC ha uma nota sobre a UNE Volante que diz o seguinte: “Realizando espetéculos teatrais,
debates sobre arte popular, exibi¢do de filmes, documentérios e espetaculos em praga publica, venda de livros, e
discos populares e participantes [...], o CPC da UNE contribuiu para instalar, em diversos estados brasileiros,
movimentos de cultura popular, abrindo perspectiva de agdo para a juventude universitdria e para a
intelectualidade” (p. 445-446).

5 Os autores sdo Anténio Carlos Fontoura, Armando Costa, Carlos Estevam Marins, Cecil Thiré, Marcos
Aurélio Garcia e Oduvaldo Vianna Filho.

2 Esse um exemplo de que intervengdes artisticas, pegas, encenagdes etc., feitos no calor da hora, com a
urgéncia que a demanda social exige, podem atingir um resultado satisfatorio.
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A excursdo rodou mais ou menos quinze capitais levando pecas, documentarios,
filmes, shows musicais. Mas nem sempre corria tudo bem, em Floriandpolis, por exemplo, o
Auto dos 99 % foi censurado.

Aparentemente a produgdo cultural do CPC expandiu-se devido ao apoio de bases das
institui¢des, porém, seu vinculo foi mais forte com o meio universitario do que com as demais
camadas da populagdo. Peixoto explica a Barcellos que o nascimento do CPC junto a UNE foi
meio casual, posto que o objetivo era juntar um grupo de pessoas que ia dirigir-se aos
sindicatos, mas que era natural que se aproximassem do ambiente universitario, pois se, por
um lado, havia aquela inquietag@o entre os artistas comunistas pelo trabalho cultural junto ao
povo, devia existir também uma inquietacdo ¢ um projeto de trabalho cultural entre os
universitarios. A idade dos artistas que formaram o CPC, esclarece Peixoto, era a mesma dos
universitarios e a ligacdo era forte, uma vez que os universitarios eram o publico chave do
Arena e os proprios artistas do Partido Comunista vinham de grupos de teatro politico de
dentro das universidades, lembrando que o TPE pode ser considerado um embrido do CPC. A
escolha do espaco da Faculdade de Arquitetura acaba sendo algo natural, pois aquele grupo de
artistas foi a procura de quem estava mais proéximo. Peixoto chega a afirmar que o projeto
cultural do PC, naquele momento, ndo estava dissociado de um projeto universitario, nao
eram areas isoladas.

Contudo, esclarece Carlos Miranda, ainda que ligado a um movimento universitario, o
CPC era um movimento artistico, sua estrutura organizacional bésica era composta por
pessoas do movimento cultural, pessoas que ja tinham, inclusive, feito faculdade. O que nao
deslegitima sua participagdo na questdo universitaria: o Aufo dos 99%, por exemplo,
representa um lago estreito com o movimento estudantil no plano da agdo.

Tereza Aragdo afirma a Barcellos que aquele coletivo de artistas e intelectuais viu na
UNE “a possibilidade de desenvolver um trabalho de massa e a UNE era um 6rgao de massa.
Porque o PC nao tinha condicao de chefiar um 6rgdo de massa, pela sua pouca penetragao,
por ter poucos militantes” (p. 408).

No relatorio do CPC, seu ambito de acdo ¢ descrito da seguinte maneira: “O CPC da
UNE atua com o proletariado, com a intelectualidade e com a area estudantil (principalmente

universitaria), objetivando atingir as mais amplas massas” (p. 440). Dessa forma, ainda que,
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até¢ aquele momento, seu maior vinculo se desse com o meio universitario, ele ndo era o Gnico
e ndo se perdia de vista o anseio de ampliar cada vez mais o ambito de acdo. Mais adiante, ha
explicacdes sobre em que grupos o movimento atuou e quais foram as duas formas de
atuagdo, designadas como “atuacdo para os grupos sociais” e “atuacdo com 0s grupos

sociais”. Vale reproduzir o trecho na integra:

A origem do CPC junto a intelectualidade jovem e a pobreza das condigdes
econdmicas situaram nosso trabalho até aqui, principalmente no item a — atuag@o
para os grupos sociais. Teatro, cinema, literatura, discos etc. para as mais amplas
massas.

O item b — atuagdo com 0s grupos sociais — nos parece o mais importante enquanto
eficacia, formando junto aos grupos sociais, com 0s grupos sociais, nucleos de
cultura popular, em que o povo deixa de ser recebedor da cultura e assume o papel
criador.

A atuagdo com grupos sociais foi realizada pelo CPC da UNE quase exclusivamente
entre universitarios. Foram formados cinco CPCs universitarios na Guanabara —
Filosofia, Direito e Arquitetura, da Universidade do Brasil; Direito do Catete; e
Filosofia da UEG — e somente um CPC entre operarios, no Sindicato dos
Metalurgicos.

O CPC da UNE, por ocasido da UNE Volante, contribui para a criacao de diversos
CPC:s estaduais (p. 444).

A atuag@o com os grupos sociais ¢ a esséncia mesma dos movimentos de cultura
popular: a interacdo do povo, de seus conhecimentos praticos, de sua experiéncia
com as conquistas culturais no campo social. E o povo mobilizado em suas
vanguardas, criando seu ntcleo, aprendendo e ensinado a tornar agdo social, a tornar
concretos seus conhecimentos do mundo pela pratica transformadora (p. 446).

Neste relatorio, o trabalho com os grupos sociais € analisado como ainda insatisfatorio,
restrito quase que exclusivamente aos universitarios, ¢ a razao para o CPC ainda atuar mais
para 0s grupos sociais, mesmo reconhecendo maior importancia ao trabalho com esses
grupos, ¢ apontada como sendo a pobreza das condi¢cdes econOmicas, a caréncia de meios, €
sua origem junto a intelectualidade jovem. O CPC soube reconhecer suas limitagdes.

As atividades teatrais também se subdividiam de acordo com essa dinamica de acao
para e agdo com grupos sociais. Sobre o teatro para os grupos sociais o relatorio traz o
seguinte:

o CPC tem duas areas de experiéncia: um teatro de agitagdo politica, focalizando
temas imediatos de reivindicagdes populares e dentincias de agdes politicas,
contrarias aos interesses nacionais, levado a praga publica, em carreta, em comicios
populares; e um teatro que, partindo do que ja foi alcangado e ganho na dramaturgia
brasileira, visa aprofundar essa experiéncia no sentido de aumentar seu grau de
comunicagdo enquanto levanta os problemas fundamentais de libertagdo do nosso
povo.
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No teatro de agitagdo politica o CPC tem atingindo as grandes massas
trabalhadoras mediante “autos” escritos por seu semindrio de dramaturgia [...].

Em sua outra area de experiéncia, o CPC sai do teatro de agitagdo politica e
encena pecas de participagdo de autores contemporaneos brasileiros, como Augusto
Boal, Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Viana Filho e outros.

Como as grandes massas ainda ndo tém acesso a esse tipo de teatro pelas
limitagdes culturais — e outras — que a ordem econOmica vigente impde, esses
espetaculos do CPC tém sua agdo efetivada na area da pequena burguesia, na
intelectualidade e na vanguarda das classes trabalhadoras.

Dos espetaculos de agitacdo publica o CPC colheu, pelo proprio imediatismo das
colocagdes, uma ressonancia de tal grau nas massas populares, que esses espetaculos
chegaram a desencadear uma violenta repressdo, visando a dissolugdo de sua
continuidade, embora tenhamos consciéncia de que a eficacia desses espetaculos
tenha sido frequentemente diminuida por uma estreiteza de visdo da realidade,
originada ndo so pelo imediatismo de seus propdsitos, como também de eventuais
limitagdes da nossa perspectiva.

A falta de recursos financeiros para manter um elenco profissional com uma
constancia de representacdo e, até entdo, a inexisténcia de um teatro proprio, t€ém
impossibilitado ao CPC obter rendimento eficaz nas apresentagdes de seus
espetaculos teatrais na outra area mencionada. Mesmo assim, as pecas Brasil,
versdo brasileira e O filho da Besta Torta do Pajeu, com elenco improvisado, num
baixo nivel de profissionalizagdo, apresentaram condi¢des minimas inerentes a um
espetaculo de bom nivel. Essas duas pecgas foram representadas em todo o Brasil,
por ocasido das duas UNEs Volantes, para plateias de pequena burguesia,
principalmente intelectuais e universitarios. Seus resultados foram positivos, na
medida em que conseguiram levantar uma visdo critica da nossa realidade que
estivesse no nivel das consciéncias dessas plateias, apesar do defeito que sofriam, de
essencializagdo dos determinantes politico-econdmicos dessa realidade em
detrimento de uma mais efetiva comunicagao teatral (pp. 448-449).

Num processo de autocritica, o Relatorio traz elementos para a discussdo da eficiéncia
politica e estética dos espetaculos, o que se da sempre num duplo movimento, posto que, em
busca de eficacia politica dos propositos imediatistas de que fala o relatério, cometem certo
estreitamento da formulacdo estética da realidade, e essa formulagdo estreita, por sua vez, € na
direc¢do inversa, diminui a eficacia da peca, do espetaculo.” Novamente nos deparamos com a
questdo da dialética entre forma e conteido, formulada por Walter Benjamin, questdo que
retomaremos ao analisar as pecas.

J& sobre o teatro com os grupos sociais o Relatorio expde o seguinte:

Em sua agdo teatral com os grupos sociais o CPC teve experiéncia com
estudantes e operarios. As experiéncias com estudantes foram as mais bem
sucedidas, devido essencialmente ao nivel mais elevado de culturalizagdo em que se
encontram e a necessidade que tém de reagdo ao cerceamento que a atual estrutura
da universidade exerce sobre a caréncia de uma participagdo sua mais rigorosa e

3 A respeito da pega Brasil, versdo brasileira poderemos observar no capitulo 3 que, ao contrario do que faz
parecer o relatorio, ela comete um consideravel acerto estético. Contudo, essa € nossa opinido a respeito do texto
teatral, e ndo podemos afirmar o mesmo sobre a encenagdo por ndo haver registros da montagem que auxiliem a
fazer tal julgamento.
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consequente no processo da transformagdo cultural brasileira, bem como sua maior
disponibilidade de tempo.

[...]

A experiéncia tem-nos mostrado que o teatro isoladamente tem pouco poder para
organizar os operarios enquanto ativistas de cultura popular. Isto porque, limitados
pela condi¢do econdmica que os sufoca, ndo t€m atragdo por uma atividade que lhes
parece ludica, porque nao se coloca nos niveis de suas necessidades mais imediatas.

Parece-nos que o teatro, enquanto agdo com 0s grupos sociais, tem maior
penetragdo nos grupos operarios na medida em que complementa ¢ se escuda em
outros instrumentos de cultura popular que estejam nesse mencionado nivel de
necessidade (exemplos: alfabetizag@o, cursos técnico etc.). Nesse sentido, a atuacao
do teatro do CPC com operarios fracassou, porque ndo estava apoiada por outros
instrumentos de cultura popular mais sensiveis, acessiveis e necessarios a eles (p.
449-450).

O Relatorio do CPC ¢ bem lucido ao analisar sua experiéncia e ao tratar de suas
limitag¢des, reconhecendo seus avangos e seus fracassos. Apesar disso, a critica muitas vezes o
acusou de radical, autoritario e sectario, € a historia oficial do teatro brasileiro talvez ainda

ndo tenha reconhecido devidamente sua importancia.™

1.3 CRITICAS E AUTOCRITICAS

O radicalismo da teoria cepecista, segundo Silvana Garcia, chegou a niveis altos de
autoritarismo e sectarismo, o que gerou varias criticas ao Centro. Por outro lado, a pratica de
base, de acordo com a autora, manteve-se “espontaneista e até certo ponto ingénua” (2004, p.
109).

A contradi¢do principal do CPC, segundo Garcia, esteve centrada em “uma proposta
de arte que descarta a sua esséncia artistica [...]. A reducdo da problematica artistica a uma
questdo de ‘pedagogia politica’ levou a rejeicdo de qualquer reflexdo sobre a especificidade
da linguagem expressiva”. A constru¢do do discurso ideologico, afirma a autora, privilegiou o
ativismo em detrimento da qualidade artistica e do proprio conceito de arte popular
(GARCIA, 2004, p. 112).

Estevam chega a afirmar a Barcellos que a proposta do CPC era colocar “a arte a
servigo de outras coisas” e que achava que eles tinham que se comunicar € ndo se expressar e,

por isso, quanto mais tivessem ambicoes individuais, como artistas, menos condi¢des tinham

% por exemplo, em O Teatro Moderno Brasileiro (1988), Décio de Almeida Prado ndo escreve sobre nenhuma
peca do CPC.
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de entrar para o CPC. Para ele, ser artista ou fazer o CPC eram dois caminhos diferentes. Ser
artista, em seu entendimento, ¢ se exprimir, “pondo para fora a sua subjetividade,
independente das consequéncias sociais disso” (p. 90), bem diferente do que, de acordo com o

socidlogo, o CPC se propunha a fazer:

noés ali, no CPC, achavamos que era melhor ser professor, vamos dizer assim. Ser
professor usando todos aqueles meios audiovisuais. Portanto, ai estava a dicotomia.
A gente queria dar aula e ensinar alguma coisa para o povo. O nosso negdcio era
transmitir informagdes, em especial aquelas informagdes das quais so6 a classe média
dispunha. Entdo, a gente tinha que ser um canal, para transmitir as classes populares
aquelas informagdes que a classe média adquire nos livros, por exemplo. (p. 90-91).

Contudo, Estevam discorda da tentativa de invalidar a experiéncia do CPC:

fico profundamente irritado ao ver o massacre que fizeram em cima do CPC.
Inclusive eu me decepcionei muito com a esquerda por causa disso, dessa tentativa
de invalidar tudo aquilo. [...] naquela época ndo havia ninguém propondo nada a
nossa esquerda. Se alguém propusesse alguma coisa melhor do que aquilo que a
gente fez, ai sim, a critica procederia. E nos, afinal de contas, estavamos a fim de
fazer o que houvesse de mais arrojado pela frente. O lamentavel ¢ que essa critica
vem desde a década de 1970, como um negocio fora da historia. Os caras comegam
a analisar (e criticar) como se aquilo estivesse sendo feito hoje. [...] ndo se pode
esquecer que as coisas historicas nao sdo comparaveis (p. 92).

Apesar de encontrarmos alguns artigos, sobretudo na Revista Brasiliense, que partem
em defesa da pratica artistica do CPC e de outros grupos com propostas semelhantes, Gullar
explica que o CPC foi muito discriminado, feito a margem de tudo e que muitas pessoas nao
reconheceram sua importancia. Ele aponta duas espécies de critica: por uns o CPC era
considerado sectario, por outros era tachado de tolo e inutil.

A respeito das criticas sobre certo sectarismo, criticas que surgiram na €poca €
também posteriormente, Peixoto destaca como um dos problemas a mania de ver o CPC como
algo monolitico, coisa que ele ndo era, posto que havia muitas posi¢des internas diferentes e a
questdo de arte politica, exemplifica, era intensamente debatida. Sobre a producao tedrica,
ressalta que ao mesmo tempo em que tinham um livro mais radical, que era A questdo da
cultura popular, de Carlos Estevam Martins, tinham o de Ferreira Gullar, Cultura posta em
questdo, segundo Peixoto, mais profundo e consequente em sua reflexao critica.

Em depoimento a Barcellos, Eduardo Coutinho afirma que analisar o CPC apenas pelo
livro de Estevam que, segundo ele, € um monumento ao sectarismo, fica longe do que era o
CPC na verdade, pois, na pratica, as coisas eram mais ambiguas, menos dirigidas, mais feitas

ao calor do momento: uma por¢do de gente, com todo tipo de ambigdes e perspectivas,
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colocava a mdo na massa, fazendo coisas que estariam na rua pouco depois, coisas que
influenciariam no cotidiano das pessoas, na vida politica do pais, pelo menos aparentemente.

Jodo das Neves traz a importancia de se desfazer esse grande equivoco: a maioria das
pessoas analisava — e analisa — o CPC a partir do documento escrito por Estevam, em que ele
coloca a sua posi¢do e a posi¢do da corrente que liderava, sendo que esse documento era para
discussdo interna e nunca pretendeu ser o manifesto do CPC. Mas, segue explicando, “como a
maioria dos documentos foram queimados, os ‘pesquisadores’ passaram a tirar ilagcdes apenas
dali” (p. 262).%

Foi, sobretudo, na década de 1980, afirma Miliandre Garcia, que, sem
necessariamente se investigar a obra dos artistas que participaram do CPC, o documento
escrito por Estevam passou a ser interpretado como sintese da produgdo artistica e cultural
daquele movimento, producdo que, por sua vez, foi rotulada de panfletaria e desprovida de
qualidade artistica. Dessa forma, esclarece a autora, “as avaliagdes criticas realizadas nos anos
1980 acerca do engajamento artistico dos anos 1960 menosprezaram as atividades artistico-
culturais do CPC e, consequentemente, ndo mediram a importancia e o impacto dessa
experiéncia” (GARCIA, 2007, p. 10).

Robert Schwarz, no prefacio de A hora do teatro épico no Brasil, livro de Ina
Camargo Costa, fala da unanimidade, com algo de exorcismo, que se formou contra o CPC
depois do golpe de 1964: a direita, ¢ obvio, ndo iria mesmo gostar de um trabalho de
esquerda, mas houve o arrependimento dos proprios cepecistas, € houve a inesperada reagdo
da intelectualidade de esquerda.

Marilena Chaui, por exemplo, a partir de sua andlise do anteprojeto do Manifesto,
aponta o CPC como maniqueista e vertical, pois, segundo ela, o CPC ndo “opta por ser povo”,
como diz o “anteprojeto”, ao invés disso, 0s cepecistas optam por serem “vanguarda do povo,
condutores, dirigentes, educadores” (CHAUI, 1983, p. 91). A filosofa afirma que intelectuais
e artistas do CPC esforcaram-se para converterem-se em “revolucionarios, sem consegui-lo:
para poder respeitar o povo, o artista do CPC ndo pode toma-lo nem como parceiro politico e

cultural, nem como interlocutor igual” (ibdem, p. 91). Chaui critica o CPC a partir de um

> Esclarecido esse equivoco sobre o texto de Estevam, suposto manifesto do CPC, que erroneamente foi
considerado o documento norteador de toda pratica do CPC, ndo nos deteremos em analisar o livro de Carlos
Estevam Martins, por ndo julgar que tal analise seja estritamente necessaria para compreensdo do fazer teatral e
dramatirgico do movimento.
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documento que, na realidade, ndo foi o norteador da pratica do CPC. E termina sua analise,

em tom ironico, dizendo que

Entre duas alienagdes — a da arte superior ¢ a da arte do povo — e entre dois
alienados — o artista superior ¢ o artista do povo — insere-se a figura extraordinaria
do novo mediador, o novo artista que possui os recursos da arte superior e o encargo
de fazer arte inferior sem correr o risco da alienag@o, presente em ambas. Assim,
através da representagdo triplamente fantastica — do artista alienado, do artista do
povo e do artista popular revolucionario em missdo — ¢ construida a inica imagem
que interessa, pois € ela que se manifesta no Manifesto: o jovem heréi do CPC.

J& para Camila Ribeiro, essa perspectiva do CPC como “vanguarda do povo” ¢é vista
de forma positiva. Em um artigo de 1962, onde aponta a importancia do CPC em meio ao

teatro universitario, Ribeiro defende que

Apreendendo da estética popular e identificando-se com as aspiracdes, as emogdes,
os problemas, as angustias e o pensamento das massas populares, trilha o CPC desta
maneira o caminho que levarda a uma auténtica cultura popular. Partindo dessa
aprendizagem e unidade com o povo para o objetivo mais remoto, que ¢ a formacdo
de uma cultura brasileira, o CPC se propde levar ao povo os elementos culturais que
lhe faltam para realizar esta tarefa. E um trabalho a longo prazo, de mutua
combinag@o, onde CPC funciona como vanguarda cultural das massas trabalhadoras.
Os intelectuais que se colocam nesta vanguarda, poderiam repetir com Brecht:

Nasci de pais

acomodados. Me ataram

Um colarinho duro ¢ me educaram

no habito de ser servido

E aprendi a arte de ordenar. Mas

quando grande

Comecei a olhar em meu redor.

As pessoas de minha classe ndo gostaram...
E abandonei a minha classe e me uni

A gente pobre.

Sim, divulgo segredos. Estou

no meio do povo

E explico

Como enganam a gente e predigo

O que ha de ocorrer.

Pois fui iniciado em seus planos... (1962, p. 189).

Dai, explica Camila Ribeiro, o teatro cepecista “colocar o significado da elaboragao
artistica na importancia que se da a alguma coisa em detrimento de muitas outras”, e isso, de
acordo com ela, “significa que ndo € proprio que o artista diga qualquer coisa, sob o pretexto
de que assim o sente”. Ela defende que “entre os multiplos assuntos que se oferecem, sdo

mais validos as realidades contra as quais o0 homem pode qualquer coisa” (1962, p. 189) e que

“numa hora em que muitas camadas populares estdo voltadas para as reivindicagdes que o
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momento social exige, ndo se justifica fazer arte desvinculada de um conteudo inalienado”

(ibdem, p. 188).

O tdo contestado “anteprojeto”, norteador de muitos julgamentos a respeito do CPC,

ao apresentar um modelo fechado de “arte popular revoluciondria”, explica Miliandre Garcia,

estimulou o debate sobre a funcdo social da arte e o engajamento do artista de classe média.

Na época, esclarece Garcia,

ativistas e ndo-ativistas do CPC vieram a publico complementar ou tecer criticas as
teses de Estevam e, em alguns casos ao CPC. Nesse contexto, Oduvaldo Vianna
Filho, Glauber Rocha, José Guilherme Merquior, Ferreira Gullar, Nelson Lins e
Barros, Jos¢é Canz, entre outros, dialogaram com Carlos Estevam Martins,
evidenciando o qudo heterogéneo era o debate em torno do engajamento artistico e
da fun¢@o social da arte. [...] o anteprojeto estava mais para uma “carta de intengdes”
do que para uma sintese de a¢do cultural dos artistas e intelectuais do CPC.

No artigo “Do Arena ao CPC”, publicado em 1962, Oduvaldo Vianna Filho
discordava da superioridade da “arte popular revolucionaria” e da separacdo entre
arte popular e arte burguesa. Para o dramaturgo, “ndo ¢ possivel reunir as grandes
obras ou fazer uma identidade Unica que as separa das obras populares, das obras
efémeras. As grandes obras, as realizagdes artisticas mais acabadas e densas se
dividem quanto a sua perspectiva do problema do homem — sdo reaciondrias ou
progressistas. O mesmo acontece com as obras correntes, com o abastecimento
cultural constante e cotidiano das grandes massas” (2007, p.35).

E, se a critica posterior ndo se preocupou em investigar e analisar as obras teatrais,

musicais, cinematografica, etc. desses artistas, em pesquisar as atividades artistico-culturais

do CPC, nao foi muito diferente durante o periodo de existéncia do movimento cepecista. Ina

Camargo Costa nos relata uma espécie de “esquizofrenia cultural”:

a reflex@o critica do periodo parece ndo ter sido capaz de acompanhar as realizagdes
artisticas. Nao podemos nos esquecer de que estamos diante de obras por defini¢do
inacessiveis a critica regular, mesmo na improvavel hipdtese de haver interesse por
elas. Se os proprios interessados ndo fossem capazes de produzir uma critica a altura
do trabalho que vinham fazendo, ninguém mais seria (1996, p. 94).

E os criticos da época realmente ndo tinham muito interesse pela arte engajada. Jodo

das Neves, antes de entrar para o CPC, ja acompanhava o trabalho do movimento e, em

determinada ocasido, mandou uma carta aos criticos, ndo apenas recomendando o trabalho do

CPC, mas também advertindo-os de que estava acontecendo algo de maior importancia fora

do circuito normal e que ndo estava sendo registrado. A carta ndo obteve resposta.

Para piorar, durante o periodo de ditadura, explica Costa, houve “o estarrecedor

fendmeno de ‘autocritica’ [...] que produziu uma espécie de amnésia coletiva entre membros e

simpatizantes do CPC, levando quase todos a renegar a experiéncia, sobretudo através de
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obras e textos criticos, caso em que [...] Vianinha ¢ figura exemplar.” (1996, p. 94) A autora
esclarece que, no Brasil, junto com Augusto Boal, Carlos Estevam Martins ¢ um dos poucos a
ndo renegar a experiéncia do teatro de agitacdo e propaganda. O depoimento de Estevam ao
CEAC, em 1978, uma consideracdo rarissima “no mar de ‘revisdo critica’ iniciado pelos
proprios veteranos do CPC’, também ilustra, de acordo com a autora, o tipo de

questionamento dirigido aos veteranos do CPC, no final da década de 1970:

As discussdes sobre as intengdes e as finalidades do CPC tém gerado ultimamente
varios equivocos. Ha pouco tempo dei um depoimento na PUC e fui interpelado por
alguém que acusava o CPC de ter sido um movimento feito de cima para baixo, uma
atividade paternalista, que vinha com uma mensagem pronta para enfiar na cabeca
da massa. [..] Basicamente nds éramos pessoas de classe média, a maioria de classe
média baixa. As camadas e classes sociais que existiam acima de nos (a classe
média alta, a burguesia, os latifundidrios e assim por diante) ndo nos interessavam.
O nosso publico eletivo era o que estava abaixo de nos. Objetivamente, portanto,
tudo que fizéssemos teria de ser necessariamente de cima para baixo. [...] Sabiamos,
também, muitissimo bem que a nossa atuagdo “de cima para baixo”, por causa do
seu conteudo e de sua finalidade, destinava-se a produzir a¢des de baixo para cima
[...]. Se ndo fosse para isso, por que diabos fomos fazer justamente o CPC e ndo uma
empresa qualquer — de teatro, de cinema, de publicagdes —, uma empresa qualquer
que nos desse dinheiro e a oportunidade de fazer arte pela arte, protegidos pelo
direito a liberdade que ¢ concedido aos criadores no campo da estética? (Apud
COSTA, op. cit., p. 94).

Em 1985, Gullar defende que “o CPC nao tinha a visdo paternalista de que o povo nao
cria nada, mas permanece passivo a espera do CPC. Ele queria fazer arte para e com o povo”
(apud GARCIA, 2007, p. 48). O CPC tinha intengdo de desenvolver acdes mais proximas da
massa, produzindo nao apenas para ela, mas também com ela, buscando desenvolver nas
massas os meios de comunicagdo, buscando transferir os meios de produgdo. Tais intengdes
podem ser observadas no Relatério do CPC.

A proposta de arte do CPC esteve, sem duvida, atrelada a ideia de ativismo politico, a
tentativa de realizagdo do que acreditavam ser “arte popular revolucionaria” e ao seu discurso
ideologico. Contudo, o CPC foi um movimento que se forjou na pratica, na construcao didria,
como algo heterogéneo, ndo podendo ser engessado por conceitos e teses desenvolvidas por
alguns de seus integrantes. As obras e a participagdo de cada um de seus membros revelam a
diversidade do debate. Também, a questdo da qualidade artistica ndo pode ser definida sem
levar em consideragao a multiplicidade das obras produzidas pelo movimento e o significado

historico da ruptura estética produzida por elas.
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1.4 A QUESTAO DA QUALIDADE

Para abordarmos mais diretamente a questdo da qualidade estética do trabalho
desenvolvido pela CPC e retomarmos a formulagdao de Walter Benjamin sobre a relagdo entre
“tendéncia” e qualidade nos objetos artisticos, aproximemo-nos primeiro do que o filésofo
chama de “problema da autonomia do autor”: Benjamin defende que a situagdo social for¢a o
artista ou intelectual a decidir a favor de que causa colocara sua atividade, contudo, o autor
burgués, “que produz obras destinadas a diversdo, ndo reconhece essa alternativa”. Mas,
mesmo sem admitir, esse artista burgués “trabalha a servigo de certos interesses de classe”. Ja
o autor progressista, o artista engajado, reconhece essa alternativa e “sua decisdo se d4 no
campo da luta de classes, na qual se coloca ao lado do proletariado. E o fim de sua autonomia.
Sua atividade ¢ orientada em funcdo do que for util ao proletariado, na luta de classes.
Costuma-se dizer que ele obedece a uma tendéncia” (BENJAMIN, 1994, p. 120).

Nesse sentido, Flavio Migliaccio explica que os integrantes do CPC tinham
consciéncia do que estava acontecendo, consciéncia do que estavam fazendo, e tinham
necessidade de falar a coisa certa para a pessoa certa. Sentiam-se muito mal nos teatros
profissionais da burguesia, representado algo em que ndo acreditavam. Sendo assim, era
mesmo aquilo que deviam fazer. E o CPC aconteceu num momento em que no Brasil se
queria, e se fazia, ressalta Migliaccio, cultura popular no cinema, no teatro, na literatura, na
musica... Aquelas pessoas sabiam o que estavam fazendo. Varios artistas do CPC ja eram
profissionais e se dispuseram, relata Aldo Arantes, a trabalhar no CPC colocando toda sua
criatividade a servico de um ideal. O ex-presidente da UNE discorda categoricamente de

certas avaliagcdes negativistas a respeito do CPC:

Nagquele momento, estdvamos no auge de uma luta politica. As vezes, a questdo da
estética ficava um pouco prejudicada pela preocupagdo de levar o conteudo politico,
por exemplo. Mas isso ndo retira toda a grandiosidade da obra do CPC, no terreno
do cinema, do teatro, da musica, e mesmo do ponto de vista estético. Tanto assim,
que o CPC teve uma profunda influéncia na cultura brasileira como um todo: no
cinema, no teatro, na musica... E claro que influenciou... Porque conseguiu acumular
uma experiéncia que terminou exercendo influéncia na cria¢do futura (p. 31).

O tratamento dicotomico conferido a questao do engajamento e da qualidade — “por

um lado devemos exigir que o autor siga a tendéncia correta, e por outro lado temos direito de
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exigir que sua producdo seja de qualidade” (BENJAMIN, op. cit., p. 121) —, de acordo com
Walter Benjamin, ¢ uma formula insuficiente para abordar a questdo e torna o debate estéril.
Quando tratada de maneira dialética, a questdo nos leva a perceber que a tendéncia politica
“inclui uma tendéncia literaria [dramatirgica, teatral, etc.].” E “é essa tendéncia literaria
[dramatirgica, teatral...], ¢ nenhuma outra, contida explicita ou implicitamente em toda
tendéncia politica [...], que determina a qualidade da obra.” Deste modo, conclui Benjamin, “a
tendéncia politica [...] de uma obra inclui sua qualidade literdria [dramatirgica, teatral...],
porque inclui sua tendéncia literaria [dramaturgica, teatral...]” (ibdem, p. 121).

Portanto, forma e contetido sdo inseparaveis. O conteido se efetiva na forma, e a
forma ¢ a forma do conteido. Nao basta um “bom tema” ou um tema engajado. O
desenvolvimento desse tema como conteudo da obra est4 intima e inseparavelmente ligado ao
desenvolvimento formal dessa obra. E o tratamento dialético dessa questdo, complementa
Benjamin, “n3o pode de maneira alguma operar com essa coisa rigida e isolada: obra,
romance, livro [peca, espetaculo]. Ele deve situar esse objeto nos contextos sociais vivos”
(ibdem, p. 122). O que nem sempre fez a critica.

Também a questdo do CPC ter feito ou ndo cultura popular ndo pode ser pensada de
forma engessada e pontual, pois é uma questdo relativa. Gullar esclarece que essa ¢, no fundo,
uma discussao terminologica, havendo muitos conceitos de cultura popular. Para o CPC,

cultura popular era entendida no sentido de cultura revolucionaria, explica Gullar:

Era popular, porque era cultura para o povo, mas o seu sentido basico era a
transformagdo da sociedade. [...] ali se queria levar para o povo uma arte capaz de
ajuda-lo a transformar a sociedade. Era arte popular porque se dirigia ao povo. Essa
era a visdo do CPC. E claro que muita gente discorda disso e hoje, passados muitos
anos, ¢ muito mais fécil criticar e dizer que ndo devia ser assim. Mas ¢ preciso ndo
esquecer que, quando tudo acabou, nds proprios ja estdvamos fazendo a autocritica
do nosso trabalho. N@o uma autocritica do tipo dessa que se faz hoje, uma
autocritica de pessoas que nem sabem direito o que ficaram fazendo 14, naquela
época, e que julgam o CPC fora do contexto em que ele nasceu e atuou. [...] o CPC
praticou erros sim, mas conseguiu também coisas importantes, como ja vimos. Ao
mesmo tempo que influiu sobre a cultura brasileira, ele foi expressando uma
determinada época da nossa historia. E vocé pode ter certeza de que parte dos erros
do CPC foi consequéncia daquele momento, daquela época. Ou seja, ndo havia
muita escolha (p. 217).

A constru¢do do Teatro da UNE ¢é apontada por muitos dos integrantes como um
reflexo dessa discussdo sobre a qualidade estética das producdes do CPC, como reflexo dessa

autocritica de que fala Gullar. A respeito disso, Carlos Miranda defende o seguinte:
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Essas posi¢des de se fazer um teatro que exprimia conceitos muito claros no nivel
ideolégico, para a populagdo nas ruas, porque a maioria deles era na rua, ou em
assembleias de trabalhadores, como fonte viabilizadora de reflexdo deixa a classe
artistica, de maneira geral, um pouco assustada. Ela cobra da produgdo uma
qualidade artesanal e artistica maior do que ela tinha, para os padrdes da época, em
termos de concepcdo de qualidade. [...] O artista tinha a necessidade interna de se
expressar, mesmo de forma mais simples, na rua, com uma qualidade maior. Entdo
passou a ser uma das grandes preocupagdes, depois de 1963, o aperfeicoamento, o
aprimoramento da formag@o do ator brasileiro, do artista brasileiro. Ndo se pode
esquecer que grande parte das pessoas vinham do Arena, em busca de uma
interpretacdo brasileira, com o Semindrio de Dramaturgia realizado pelo Boal, com
base em textos brasileiros, com o jeito, o sotaque e as formas de ser diversificadas e
plurais do pais como um todo. [...] Essa necessidade era uma coisa muito forte
naquele momento. E havia, consequentemente, uma necessidade de aprimoramento
dos meios que a profissdo exige para o ator melhor se comunicar. Por isso se teve a
ideia de se ter um espago, que seria uma espécie de espago formador, uma usina,
onde se teria permanentemente essa efervescéncia de criagdo e, também, se
viabilizariam as demais produgdes, feitas a nivel nacional, e também a producdo dos
artistas propriamente ditos. Porque havia, ndo digo uma rejeicdo, mas um certo pé
atras com a qualidade dos espetaculos, que a maioria achava de baixa qualidade.

O espago fisico do teatro vinha como uma ponte para a profissionalizagdo de um
nucleo permanente, que trabalharia todas essas questdes. E, portanto, com maiores
condigdes, a longo prazo contribuiria para o enriquecimento da produgdo, do
espetaculo enfim.

[...] Mas isso ndo impediria que ficasse vivo o outro lado do CPC, que era o teatro
de agitacdo, o teatro do cotidiano, que depois chamaram de teatro-jornal — o fato
acontecia e vocé acontecia (p. 120 a 122).

O CPC, como os diversos depoimentos nos mostram, foi muito acusado de ndo ter
qualidade artistica, de subjugar as massas ao escolher uma linguagem demasiada simples.
Para alguns pesquisadores, o CPC abria mdo da qualidade artistica, ainda que
temporariamente, para atingir o publico popular, como afirma Betti: “produz-se uma cultura
de massas ou para as massas, destinada a ampliar a faixa de receptores, através de um
rebaixamento temporario do nivel de expectativas artisticas e culturais” (1997, p. 122).
Segundo a autora, o “método empregado” era “o do imediatismo como tonica na utilizagdo de
meios de facil apelo (humor, cangdes, cordel) ou de mais rapida apreensado (esquetes, teatro de
rua, teatro jornal, utilizagdo de tipos e cartazes de cena)” (ibdem, p. 122).

Contudo, foi a experiéncia pratica que determinou certas op¢des em relacdo a forma.
Teresa Aragdo explica a Barcellos que o CPC levava os espetaculos para os sindicatos mais
variados e que, quando percebiam que as pessoas nao estavam entendendo porque nao tinham

familiaridade com aquela linguagem teatral, mudavam tudo na hora. Muitas vezes deixaram a
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encenacao para contar a eles a historia. Estevam também relata uma dessas experiéncias com

a carreta numa festa no Largo do Machado:

Do outro lado da praga, tinha um pessoal com um berimbau que conseguiu muito
mais publico que a gente. E olha que nos estavamos 14 com aquela carreta cheia de
luz, som, o diabo... Quando voltamos de 14 tivemos uma sessdo de autocritica que
foi pesada. Eu acabei com a vida dos caras. Falei: “Néo ¢ possivel uma coisa dessa,
fazer um trogo popular que estd numa linguagem que ndo atrai o povo. Tem algum
trogo errado aqui”. Estava sofisticado demais, tinha que baixar o nivel de
sofisticacdo. Essa foi uma grande luta que travei 14. Porque eu, como ndo era artista,
via aquilo por outro angulo. O pessoal de vocagdo artistica queria fazer coisa de
valor estético... (p. 162).

Aprofundando essa discussdo, entendemos que, partindo de uma compreensio
dialética entre forma e conteudo, para um novo conteudo, ¢ necessaria uma nova forma
teatral, ou seja, se ndo mais fariam teatro burgués, se o conteudo das pecas agora seria
engajado, se o conteddo mudou, as mudangas também se processariam na forma.”* A
elaboracdo formal ndo mais poderia ser a mesma do teatro tradicional — ou oficial. E isso de
fato aconteceu, como poderemos perceber na analise das pecas. O teatro engajado, com forma
e conteudo distintos do teatro burgués, logicamente ndo mais corresponderia ao padrao
hegemonico de qualidade, ao padrdo estético do teatro burgués.

Carlos Miranda toca no assunto quando, em depoimento a Barcellos, afirma que a
“maior eficiéncia da comunicagdo dependia da maior eficiéncia no conhecimento da
linguagem e da alta qualidade dessa linguagem, que voc€ usava como forma de expressao” (p.
117).”” Forma e contetido estdo entrelagados dialeticamente, ¢ a eficiéncia — politica — de um
vincula-se a eficiéncia — estética — do outro.

No curto artigo, publicado em 1962, onde menciona o CPC e a experiéncia do teatro
universitario em Sao Paulo, Camila Ribeiro afirma que, do ponto de vista formal, aquela nova
experiéncia do teatro universitirio “resolveu os problemas de ordem estética, suprindo as
deficiéncias do teatro amador com a utilizagdo de novos padrdes estéticos, como:
simplificagdo do cendrio, forma direta de expressdao, coro musicado, jogral, etc.” (1962, p.

188).

%6 Aproveitando as palavras de Davi Arrigucci Jinior, ao analisar o “Poema tirado de uma noticia de jornal”, de
Manuel Bandeira, “a descoberta da nova matéria [...] era também a descoberta ou invengdo de temas,
procedimentos e linguagens novos. E ainda muito mais: o achado estético era também o achado de um pais, pois
equivalia a um modo de tratar esteticamente uma visdo do Brasil” (1990, p. 103, grifo do autor).

57 A citagdo completa foi feita anteriormente.
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Posteriormente, nas obras de resgate histérico e analise critica do CPC, quem
realmente traz para o debate a perspectiva de ousadia da experimentagdo formal no teatro
cepecista é InA Camargo Costa, em A Hora do Teatro Epico no Brasil (1996). Em sua analise
de A mais-valia vai acabar, seu Edgar, Costa ressalta que “Vianinha tinha consciéncia de
estar experimentando trabalhar com um assunto absolutamente novo e com materiais e
codigos, quando ndo desconhecidos, nada valorizados pelo repertorio do teatro moderno no

Brasil” (op. cit., p. 88) e cita uma declaragdo de propositos do dramaturgo:

E preciso uma outra forma de teatro que expresse a experiéncia mais ampla de nossa
condigdo. Uma forma que se liberte dos dados imediatos, que organize poeticamente
valores de intervengdo e responsabilidade. Pegas que ndo desenvolvam agdes; que
representem condi¢des. Pegcas que consigam unir, nas experiéncias que podem
inventar e ndo copiar, a consciéncia social e o ser social mostrando o
condicionamento da primeira pela ultima. Isto ndo serd mais um teatro apenas
politico, embora o teatro politico seja fundamental nas atuais circunstancias. (Apud
COSTA, op. cit., p. 88).

1.5 UM PROJETO INTERROMPIDO

O CPC da UNE vé esses dois anos e meio de atividade como um longo periodo
de consolidacdo. A luta para garantir a sua existéncia. Nada foi realizado com a
necessaria continuidade, muitos erros s6 puderam ser verificados, ndo houve a
possibilidade material de fazer a experiéncia. A flutuagdo de quadros, inevitavel,
obrigou-nos a comegar de novo uma série de atividades, muitas vezes.

O importante ndo era propriamente fazer cultura popular; o importante era
chamar a atengdo para a necessidade da cultura popular como frente das mais
importantes na luta de libertagdo nacional.

Para nos essa fase de consolidacdo chega ao fim com a realizagdo do I Encontro
de Cultura Popular, com a consolidag@o da editora e com a construg¢do do teatro do
CPC da UNE.

Os instrumentos basicos minimos ja possuimos, quadros com larga experiéncia,
apoio das liderancas sindicais. Fundamentalmente, dois anos e meio de experiéncias.

A curto prazo o CPC da UNE pretende exatamente terminar esta fase de
consolidac@o, inaugurar o teatro, terminar o langamento dos livros que compdem a
colegdo Reportagem e redigir os estatutos definitivos de nossa organizagdo, que para
nds, a experiéncia mostrou, deve basear-se na autonomia dos setores e na
centralizagdo no que se refere a linha de acao e distribuicdo de recursos.

A longo prazo nossa atividade continuard se dirigindo para dois aspectos
centrais:

1. O aumento do patrimdnio, com a cria¢do de atividades autofinanciaveis;
2. O movimento de criagdo de nucleos de cultura popular com o povo.

Todo o movimento do CPC visa a instalar com o povo ntcleos de cultura

popular.
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[...]

I1. Criac¢éo de niicleos de cultura popular

O CPC pretende realizar uma experiéncia-piloto de criagdo de nticleos de cultura
popular.

Pretende pesquisar na Guanabara qual o bairro, qual o local de concentragdo
popular que oferece maiores condi¢des para o trabalho.

Nesse local serd instalada uma experiéncia-piloto. Com ela descobriremos quais
as atividades que devem ser organizadas: alfabetizacdo, teatro, coral, cursos
técnicos, esportes, recreagio etc.

Ativistas e profissionais permanecerdo junto com o povo no local,
desenvolvendo o nucleo até sua consolidagdo.

Esta experiéncia-piloto s6 agora podera ser realizada. Se chegar até ela, o CPC
da UNE tera justificado sua existéncia (Relatorio do Centro Popular de Cultura, in
BARCELLOS, p. 455-456).

Como podemos inferir desse trecho final do Relatorio do CPC, havia muitos planos

para atuacgdo futura do movimento. Também podemos concluir que esses dois anos € meio de

atividades corresponderam a apenas uma fase dentro da proposta de agdo, a fase de

consolidagao.

Também a historia do teatro de agitprop pode ser dividida em fases. Ina Camargo

Costa esclarece sobre essa divisdo da historia do teatro de agitprop em trés momentos, e tal

esclarecimento nos auxilia a compreender essa possivel divisdo do CPC em fases. De acordo

com a pesquisadora,

as historias disponiveis sobre o teatro de agit-prop - inclusive na Unido Soviética —
dao conta de trés momentos: num primeiro, estudantes e intelectuais simpatizantes
da causa socialista criam organizagdes como o CPC; no segundo, os trabalhadores
das mais variadas profissdes aderem e os grupos se multiplicam geometricamente.
Foi o que aconteceu em paises como Unido Soviética, Alemanha, Franga, Inglaterra
e Estados Unidos. Neles, o movimento foi derrotado pelo stalinismo e pelo
fascismo, variando as datas conforme a evolugdo do jogo politico. [...]

O caso brasileiro tem a singularidade de ter passado para o terceiro momento — a
derrota — sem ter conhecido a experiéncia do segundo. A derrota do agit-prop
brasileiro tem varios ingredientes adicionais, sendo mais visivel a combinagdo do
componente “fascista” com a adaptacdo local da politica stalinista de Frente
Popular: a alianga de classes ja denunciada por Vianinha e pouco depois
abertamente proposta por ele mesmo naquele ensaio tdo polémico quanto famoso
(1996, p. 96).

No Brasil, complementa Costa, ndo conhecemos “o momento do agit-prop em que 0s

proprios trabalhadores assumem a luta também no front cultural” (ibdem, p. 96).

Refletindo sobre a divisao do CPC em fases, podemos afirmar que, durante a fase de

consolidagdo, o CPC arregimentou ativistas, artistas e intelectuais interessados nesse trabalho

de conscientizacdo e transformacdo social por meio da agdo artistica e cultural. Miliandre
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Garcia ressalta que houve nesse periodo um processo de formagao estética e politica desses
artistas, estudantes e intelectuais, € um processo de conscientizagdo acerca dos fenomenos da
sociedade capitalistas e de problemas especificos a realidade nacional. O CPC assumiu para
si, de acordo com a autora, além do projeto de conscientizagdo do povo, a tarefa de formagao
dessa intelectualidade. Em oficio enviado ao Servi¢o Nacional de Teatro, em dezembro de
1961, o presidente da UNE, Aldo Arantes, e Chico Nelson, diretor executivo do CPC,
definiram como principal objetivo do Centro, na estrutura da entidade estudantil, a “formacao
especializada dos jovens que se iniciam nas artes ¢ o da divulgacdo de valores culturais”
(GARCIA, 2007, p. 44). Dessa forma, essa fase do CPC pode ser compreendida como o
periodo de arregimentagdo e formacao da intelectualidade.

Miliandre Garcia explica ainda que o CPC, em dois anos de atividade, fixou duas
etapas de acdo cultural: a primeira, de formacdo da intelectualidade, a segunda, de
conscientizacdo das massas. Pelo relatério, podemos concluir que haveria uma terceira etapa,
a de transferéncias dos meios de producao, que se daria com a multiplicagao dos CPCs, ja
esbogada nesses dois anos e meio, € com a criacao dos nticleos de cultura popular, presente no
Relatorio como projeto a ser desenvolvido. Também, a falta de continuidade no processo de
conscientizacdo das massas era algo ja apontado pelas avaliagdes e autocriticas realizadas
pelo movimento a respeito das atividades desenvolvidas durante essa fase de consolidagao.
Contudo, como toda a esquerda, o CPC foi surpreendido pelo Golpe Militar de 1964, e o
projeto foi prematuramente abortado.

Jodo das Neves relata a Barcellos como foi a madrugada do golpe™ e a manha seguinte
na sede da UNE; e quando indagado sobre o que mais incomodava a reacdo, se o poder da
UNE, a atuacdo do CPC ou a influéncia do PC responde que tudo isso: “Era o CPC, a UNE, o
PC, a emergéncia de uma possibilidade de modificagdo estrutural na sociedade brasileira. E,
ao lado de tudo isso, o fato de que esse golpe vinha sendo longamente preparado” (p. 266).

Carlos Vereza® afirma que, a época da II UNE Volante, ja havia sinais do golpe, mas
que, como toda a esquerda naquele periodo, os membros do CPC ndo acreditaram que ele se

viabilizaria. A falsa percep¢do de que o poder estava ao alcance das maos, o excesso de

% A madrugada do 1° de abril de 1964.
¥ Carlos Vereza (1939): ator de teatro, cinema e televisdo. Entrevistado, por Barcellos, aos 55 anos de idade (p.
129-136).
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certezas fez, segundo Herbert de Souza®, com que chegassem ao golpe totalmente
despreparados e perplexos, sem armas, sem condi¢des, sem saber o que fazer.

A derrota politica trouxe o desaparecimento de registros do trabalho desenvolvido
pelo CPC da histéria cultural. Muitos documentos importantes foram queimados quando a
sede da UNE pegou fogo ¢ o CPC, sua obra dramatirgica ¢ sua acdo teatral ndo foram
devidamente reconhecidos pela historia oficial do teatro. E, como enfatiza Costa, s3o poucos
os estudos disponiveis sobre a experiéncia teatral do CPC, sendo que ainda ndo temos acesso
ao conjunto do seu repertorio, o que dificulta bastante qualquer pretensdo analitica.

Quando Vianinha saiu do Arena e deu inicio ao processo que levaria a criagdo do
CPC, explica a pesquisadora, tendo como estratégia “o abandono deliberado de um tipo de
visibilidade (a propiciada pelo mercado estabelecido) em favor do trabalho (e da luta) pela
producdo de um outro tipo de visibilidade” — estratégia que para Costa foi mal compreendida
até mesmo por Vianinha como uma perspectiva de “volta ao teatro amador” — ele ja sabia dos
riscos de perda de “visibilidade social”, associados a perseguicdo policial e demais recursos
normalmente mobilizados contra atividades culturais que os governos como o de Lacerda

costumam classificar de subversivas:

Vianinha sabia que numa perspectiva como essa nao interessava, nem seria possivel,
conquistar ao mesmo tempo a ateng@o do publico freqlientador do TBC nas noites de
sdbado e da populagdo trabalhadora urbana ou rural. Por isso sabia também que um
trabalho assim nao contaria com a aten¢do da imprensa especializada, a época o
principal veiculo de acesso ao publico e a visibilidade ja referidos. Uma
consequéncia, menos imediata mas ndo menos factivel no médio e longo prazos, ¢ o
desaparecimento daqueles trabalhos desenvolvidos nessa estratégia até mesmo dos
registros da historia cultural em caso de derrota politica — exatamente o que
aconteceu com o teatro do CPC*, [...] fendmeno ndo muito diferente do ocorrido na
Unido Soviética, Alemanha, Franca, Inglaterra, Estados Unidos e outros paises que
conheceram a experiéncia do teatro de agit-prop (COSTA, 1996, p. 74-75).

* A contraprova disto encontra-se no livro de Décio de Almeida Prado, O teatro
moderno brasileiro (1988). Sdo dedicadas exatamente trés paginas ao assunto (p. 98
a 101), sem uma linha sequer de andlise sobre qualquer peca encenada pelo CPC.
Por outro lado, somente com o fim da ditadura, e a custa de muito empenho pessoal,
foi possivel a Fernando Peixoto dar inicio a publicagdo dos textos que se salvaram
do desastre politico e do incéndio da UNE (ibdem, p. 195-196).

% Herbert de Souza (1935-1997): conhecido como Betinho, o socidlogo foi um dos fundadores da A¢do Popular
(AP), que dominava o movimento estudantil na época. Antes militou pela Juventude Estudantil Catolica (JEC) e
pela Juventude Universitaria Catélica (JUC). Entrevistado, por Barcellos, aos 58 anos de idade (p. 249-457).
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Contudo, mesmo tendo seu projeto interrompido, documentos, pegas € registros
queimados, e ter sido excluido da historia oficial do teatro, o CPC deixou marcas na historia

artistica e cultural brasileira, como defende Gullar:

independente do que ele poderia ter sido, acho importante ressaltar o que o CPC
propiciou. Mesmo tendo sido cortado como foi — junto, ¢é claro, de toda atividade
cultural e politica de esquerda no pais —, o CPC influiu sobre o cinema, a musica, a
poesia ¢ o teatro brasileiros. E claro que ndo atingimos nosso sonho de fazer a
revolugdo, mas conseguimos, pelo menos, fazer com que a realidade brasileira
merecesse mais atengdo dos nossos artistas. Se ha uma coisa que o CPC conseguiu
foi isso: estimular o intelectual brasileiro, de forma geral, a pensar sobre a realidade
do seu proprio pais (p. 216).

Para Chico de Assis, a importancia do CPC na historia da nossa cultura estd na plateia
que formou e na criagdo de uma cultura marginal. Carlos Miranda aponta a importancia do
processo de formagao que foi o CPC para todos os envolvidos e enfatiza que o Centro Popular
de Cultura cumpriu a fungdo de colocar a questdo da participacdo do artista e seu
compromisso com a realidade e com a transformacdo dessa realidade em primeiro plano na
discussdo da cultura brasileira.

O CPC fez com que artistas e intelectuais realizassem o seu trabalho levando em
consideragdo as necessidades e a luta de seu povo; questionou a destinacdo da cultura;
valorizou a pratica de fazer teatro de rua, nas comunidades carentes e sindicatos, sendo
referéncia imediata ou longinqua, de acordo com Jodo das Neves, para quase todas as formas
alternativas de producdo cultural. E, sem duvida, o CPC contribuiu para a discussao a respeito
da forma, elaborando uma dramaturgia que soube incorporar recursos do teatro épico e do
teatro de agitacdo e propaganda, para colocar em cena problemas da sociedade brasileira.
Nelson Xavier explica que, até aquele momento, “o teatro brasileiro era um teatro em que o
ator queria mostrar a sua emog¢ao, mostrar ao espectador o que estava se passando por dentro”,
e defende que eles foram os primeiros a “pensar em cena”, ou seja, a fazer o espectador
entender o que estavam pensando (p. 381). Essa contribui¢ao formal, muitas vezes desprezada

pelos criticos, € o que buscamos entender por meio da andlise de duas de suas obras.
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1.6 RADICAIS OU REVOLUCIONARIOS?

O momento histérico, o processo de modernizacdo do pais, a situagdo politica e a
crenga na perspectiva de fortes mudancas e de uma ruptura historica — alimentada ainda mais
pela vitoria da Revolugdo Cubana, em 1959 —, a efervescéncia em busca de uma identidade
nacional, o acesso de jovens de classe média a um conjunto de informacdes totalmente
diferente do que caracterizava a geragdo anterior sdo apontados, conforme vimos nos
depoimentos, como a atmosfera que possibilitou o surgimento de um movimento como o
CPC.

Contudo, esse periodo apresenta mais contradi¢des do que os depoimentos revelam.
Roberto Schwarz salienta, no artigo Cultura e Politica: 1964-1969 (1978), que em maior ou
menor grau, o arsenal ideolégico dos governos Vargas, Kubitschek, Quadros e,
particularmente, Goulart,”" e a propria atmosfera ideologica do pais, estiveram envoltos por
uma “deformacao populista do marxismo”: “posta de lado a luta de classes e a expropriagdo
do capital, restava do marxismo uma tintura rosea que aproveitava ao interesse de setores
(burguesia industrial? burocracia estatal?) das classes dominantes” (op. cit., p. 66).

Schwarz defende que no Brasil, antes de 1964, o socialismo difundido era forte em
anti-imperialismo, mas fraco na propaganda e organiza¢do da luta de classes — o que pode ser
comprovado pela politica de alianga com a burguesia nacionalista, pregada pelo Partido
Comunista — gerando um complexo ideologico combativo € a0 mesmo tempo de conciliagdo
de classes, ajustavel com o populismo nacionalista: “O aspecto conciliatorio prevalecia na
esfera do movimento operario, onde o PC fazia valer a sua influéncia sindical, a fim de
manter a luta dentro dos limites da reivindicacdo economica. E o aspecto combativo era
reservado a luta contra o capital estrangeiro, a politica externa e a reforma agraria” (ibdem, p.
63). Tudo isso, explica Schwarz, era proveitoso para a burguesia populista, pois esta

“precisava da terminologia social para intimidar a direita latifundiaria, e precisava do

¢ Segundo Governo Vargas: 1951-1954.
Governo Kubistschek: 1956-1961.
Governo Quadros: 01/1961-08/1961
Governo Goulart: 1961-1964
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nacionalismo, autenticado pela esquerda, para infundir bons sentimentos nos trabalhadores”
(ibdem, p. 63).

O PC reconhecia no setor industrial, nacional e progressista um aliado, dentro da
classe dominante, contra outra parcela da mesma classe, o setor agrario, retrogrado e pro-
americano. Se o latifindio, aspecto arcaico da sociedade brasileira, era o aliado principal do
imperialismo, portanto inimigo principal da esquerda, todas as classes e os segmentos
interessados no progresso do pais deveriam unir-se para deter o inimigo em comum. No plano
econdmico e politico, de acordo com Schwarz, resultou um projeto burgués de modernizagao
e democratizagdo: “mais precisamente, tratava-se de ampliagdo do mercado interno através da
reforma agraria, nos quadros de uma politica externa independente.” E resultava no plano
ideologico “uma nocdo de ‘povo’ apologética e sentimentalizavel, que abracava
indistintamente as massas trabalhadoras, o lumpezinato, a intelligentzia, os magnatas
nacionais e o exército” (ibdem, p. 65).

O que se dava no Brasil era mais um ciclo do processo de modernizacdo
conservadora,” envolto por revolugdes passivas, situagdo em que ha a troca de poder entre a
elite, entre as classes dominantes, sem a participagdo popular, o que aconteceria em 1964,
com o Golpe Militar, assim como aconteceu em 1930 - “as elites fizeram um novo pacto de
poder que novamente excluia as classes populares das benesses do progresso a brasileira”
(BOAS, 2009, p. 185).

Ao mesmo tempo em que o pais se modernizava, conservava-se um pensamento
arcaico. Schwarz afirma que no pré-golpe a direita, por meio de aplicagdes de capital e
publicidade, ja ativava “os sentimentos arcaicos da pequena burguesia’: “Marchas da familia
com Deus pela Liberdade”; peticdes contra divorcio, contra reforma agraria e contra
comunizac¢do do clero (op. cit., p. 70). O golpe, afirma o critico literario, apresentou-se, no
conjunto de seus efeitos secundarios, “como uma gigantesca volta do que a modernizacao
havia relegado; a revanche da provincia, dos pequenos proprietarios, dos ratos de missa, das
pudibundas, dos bacharé¢is em lei etc.” (ibdem, p. 71). Mas o governo que sai do golpe,
mesmo pro-americano e antipopular, era moderno, contrariamente a pequena burguesia e a

burguesia rural, que eram atrasadas. O que acontece entdo ¢ a combinagdo do moderno e do

2 De acordo com Rafael Villas Boas, a modernizagdo conservadora se d4 no Brasil por meio de trés ciclos
marcados pela “Revolug¢do Verde”, pela Ditadura Militar e pela consolidagdo da Inddstria Cultural (2009, p. 17).
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antigo, a conjugacdo de duas etapas diferentes do desenvolvimento capitalista, como explica
Schwarz, a combinag¢do “das manifestagdes mais avangadas da integragdo imperialista
internacional e da ideologia burguesa mais antiga - e obsoleta — centrada no individuo, na

unidade familiar e em suas tradi¢des” (ibdem, p. 73). Assim, conclui o critico

a integracdo imperialista, que em seguida modernizou para os seus proprios
propositos a economia do pais, revive e tonifica a parte do arcaismo ideoldgico e
politico de que necessita para sua estabilidade. De obstaculo e residuo, o arcaismo
passa a instrumento intencional de opressdo mais moderna, como alids a
modernizagdo, de libertadora e nacional passa a forma de submissao (ibdem, p. 74).

Antes do golpe, no governo Goulart, sucedia-se uma vasta mobilizacao esquedizante,
os debates publicos estavam centrados na reforma agraria, no imperialismo, no salario
minimo, no voto analfabeto e, como explica Schwarz, mal ou bem, esses debates resumiam
“ndo a experiéncia média do cidaddo, mas a experiéncia organizada dos sindicatos, operarios
e rurais, das associagdes patronais ou estudantis, da pequena burguesia mobilizada etc.”
(ibdem, p. 71). E como Goulart apoiava-se mais e mais no PC, era natural que o Partido
“chegasse a soleira da revolugdo acreditando no dispositivo militar da Presidéncia da
Republica”, o que Schwarz chamou de “um engano bem fundamentado nas aparéncias”
(ibdem, p. 65). Por sua vez, a direita “promovia ruidosamente o fantasma da socializa¢ao”
(ibdem, p. 66), alertando para uma “ameaga comunista”. Mas o governo populista de Goulart
temia a luta de classes e recuou diante da possivel guerra civil. E, por conferir crédito a
burguesia nacionalista e ao governo, o PC “chegou despreparado a beira da guerra civil”
(ibdem, p. 65).

E ¢ nesse periodo efervescente, repleto de contradi¢des e de perspectivas de mudangas,
quando, como diz Schwarz, “o vento pré-revolucionario descompartimentava a consciéncia
nacional e enchia os jornais de reforma agréria, agitagdo camponesa, movimento operario,
nacionalizacdo das empresas americanas etc.”, que se desenvolve o CPC. Jovens em sua
maioria de classe média, muitos deles militantes do Partido Comunista, e que, entendendo as
artes como terreno de discussdo, reflexdo e colocagdo de ideias, buscavam fazer parte da luta
pela independéncia, pela autonomia, pelo desenvolvimento e pela transformagao do pais, por
meio do front cultural.

Esse entendimento amplo da luta — ou dos problemas contra os quais se luta —, na
escala de pais ou na¢do como um todo, procurando também solucionar os problemas da nacao
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como um todo, ¢ um posicionamento, de acordo com Antonio Candido, comum ao
pensamento radical — pensamento que € por ele entendido como distinto do revolucionario.*
Pensar os problemas nessa escala, aponta o critico, faz com que os interesses proprios das
classes subalternas ndo sejam localizados, e assim a realidade ndo ¢ vista a luz da tensdo entre
essas classes e as classes dominantes. Dessa forma, o pensamento radical, com frequéncia,
tende a harmonizacdo ¢ a conciliagao, ndo as solug¢des revoluciondrias, ¢ assim, o radical
opoe-se aos interesses de suas classes apenas até certo ponto.

Benjamin, em O autor como produtor (1994), ressalta a importancia do escritor (do
artista e do intelectual) refletir sobre sua posi¢do no processo produtivo. Ha autores de origem
burguesa que produzem quase exclusivamente para o publico burgués, mas nado para agradar a
essa classe ou apoia-la, mas para enfraquecer a resisténcia da burguesia a luta dos
trabalhadores. Contudo, hd também autores que acreditam ndo ser suficiente enfraquecer a
burguesia por dentro, sendo necessario combaté-la junto com o proletariado. O que observa
Benjamin ¢ “o fato de que mesmo a proletarizacdo do intelectual quase nunca faz dele um
proletario”. O intelectual burgués para se configurar como “intelectual revolucionario”
devera, antes de mais nada, aparecer como um traidor a sua classe de origem. Para o critico,
essa trai¢do, no autor, “consiste num comportamento que o transforma de fornecedor do
aparelho de producao intelectual em engenheiro que vé sua tarefa na adaptacao desse aparelho
aos fins da revolucdo proletaria. Sua agdo, assim, ¢ de carater mediador, mas ela libera o
intelectual daquela tarefa puramente destrutiva”, daquela tarefa de enfraquecer a burguesia de
dentro (BENJAMIN, 1994, p 135-136).

A tendéncia politica de uma obra, defende Benjamin, “por mais revolucionaria que
parega, estd condenada a funcionar de modo contra-revolucionario enquanto o escritor

permanecer solidario com o proletariado somente ao nivel de suas convic¢des, € ndo na

63 “Pode-se chamar de radicalismo, no Brasil, o conjunto de ideias e atitudes formando contrapeso ao movimento
conservador que sempre predominou. [...] o radicalismo forma contrapeso porque ¢ um modo progressista de
reagir ao estimulo dos problemas sociais prementes, em oposi¢do ao modo conservador. Gerado na classe média
e em setores esclarecidos das classes dominantes, ele ndo ¢ um pensamento revolucionario, e, embora seja
fermento transformador, ndo se identifica sendo em parte com os interesses especificos das classes trabalhadoras,
que sdo o segmento potencialmente revoluciondrio da sociedade. [...] Mesmo que o pensamento chegue a um
teor de ousadia equivalente a do pensamento revolucionario, em geral ele ndo produz um comportamento
revolucionario. O revolucionario, mesmo de origem burguesa, ¢ capaz de sair da sua classe; mas o radical, quase
nunca. Assim, o revolucionario e o radical podem ter ideias equivalentes, mas enquanto o primeiro chega até a
a¢do adequada a elas, isto nunca acontece com o segundo, que no geral contemporiza na hora da ruptura
definitiva” (CANDIDO, 1990, grifos do autor).
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qualidade de produtor” (ibdem, p. 125-126). Se as relagdes sociais estdo ligadas as relagdes de
producao, ¢ necessario perguntar, orienta o critico literario, como o objeto artistico se situa
dentro das relacdes de producdo da época, qual a funcdo exercida pela obra no interior das
relacdes artisticas de producdo de uma época? Benjamin situa uma série de questdes que

podem orientar o autor no esclarecimento de seu papel como produtor:

Consegue promover a socializacdo dos meios de producdo intelectual? Vislumbra
caminhos para organizar os trabalhadores no proprio processo produtivo? Tem
propostas para a refuncionalizacdo do romance, do drama, da poesia? Quanto mais
completamente o intelectual orientar sua atividade em fungdo dessas tarefas, mais
correta sera a tendéncia, e mais elevada, necessariamente, sera a qualidade técnica
do seu trabalho. Por outro lado, quanto mais exatamente conhecer sua posi¢ao no
processo produtivo, menos se sentira tentado a apresentar-se como intelectual puro
(ibdem, p. 136).

O CPC, em sua primeira e Unica realizada fase, tomou como publico e parceiro
estratégico, em busca de massificagdo, o meio estudantil universitario, atuando mais
diretamente com um segmento da populagdo que ndo representava as classes subalternas.** O
seu contato com a classe trabalhadora urbana se deu, sobretudo, pelo viés da “arte para os
grupos sociais”,® por meio dos sindicatos, ou seja, apenas para a vanguarda da classe
operaria. Nas apresentacdes de rua, o contato com as classes populares urbanas em geral se
dava de forma mais ampla e menos passivel de afericdo das consequéncias e do estreitamento
das relagdes. E com o campo, existiram as experiéncias do “teatro camponés”. Mas apenas
com o meio universitario, na cidade do Rio de Janeiro e em outras cidades por meio das UNE
Volantes, foi possivel ampliar o ambito da “arte para os grupos sociais”, até a “arte com 0s
grupos sociais”, dando inicio a novos CPCs.

Contudo, como ja foi situado, tudo isso fazia parte de uma primeira fase estratégica, de
arregimentacao de artistas e intelectuais, formacdo desses mesmos sujeitos e estabelecimento
de vinculos com as classes populares. E, avaliando essa etapa, os integrantes do CPC
perceberam como era necessario um entendimento das necessidades de classe: o teatro
isoladamente tinha pouco poder para organizar os operarios enquanto ativistas no front
cultural, era preciso primeiro saber quais as necessidades urgentes daqueles trabalhadores, e

dai surge o projeto futuro (e ndo realizado) de criacdo de “nucleos de cultura popular”, em

% Basta levar em consideragdo que apenas 1% da populagio estava nas universidades, problematica que a UNE e
o proprio CPC levantaram na primeira UNE Volante, quando foi apresentado o Auto dos 99%.

% No viés da “arte com os grupos sociais” apenas um CPC foi criado em sindicato (no sindicato dos
Metaltrgicos, na Guanabara).
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bairros de concentragdo popular, de maneira que pudessem tomar conhecimento de quais sdo
as necessidades e que atividades poderiam ser organizadas.

No que diz respeito ao teatro “para os grupos sociais”, temos um coletivo formado por
jovens artistas e intelectuais de classe média pensando sobre o momento histérico em
andamento, a realidade brasileira e seus problemas, o fazer teatral no Brasil, a acumulagdo e o
desenvolvimento de uma experiéncia, ¢ buscando construir um trabalho cénico que dé conta
de todas essas questdes, procurando formular esteticamente uma reflexdo sobre elas, de
maneira que pudessem levar tal discussdo tanto ao publico estudantil, quanto a classe
operaria, em sindicatos, e ao publico das camadas populares, que alcangariam com os
espetaculos de rua.

Ainda que possa ser identificado aqui um pensamento radical, no sentido usado por
Candido, que ndo consegue representar os interesses finais dos trabalhadores, ¢ preciso

ressaltar a importancia de a¢des desse tipo. Candido explica que,

em paises como o Brasil o radical pode ter papel transformador de relevo, porque ¢
capaz de avancar realmente, embora até certo ponto. Deste modo pode atenuar o
imenso arbitrio das classes dominantes e, mais ainda, abrir caminho para solugdes
que, além de abalar a rija cidadela conservadora, contribuem para uma eventual ago
revolucionaria. Isso porque nos paises subdesenvolvidos, marcados pela extrema
desigualdade econdomica e social, o nivel de consciéncia politica do povo ndo
corresponde a sua potencialidade revolucionaria. Nessas condigdes o radical pode
assumir papel relevante para suscitar e desenvolver esta consciéncia e para definir as
medidas progressistas mais avangadas no que for possivel. Digamos que ele pode
tornar-se um agente do possivel mais avangado.

Portanto, no que tem de positivo o radical serve a causa das transformagdes viaveis
em sociedades conservadoras como a nossa, cheias de sobrevivéncias oligarquicas,
sujeitas ainda por muito tempo a interferéncia periddica dos militares. O radicalismo
seria um corretivo da tendéncia predominante nessas sociedades, que consiste em
canalizar as reivindicag¢des e as reformas, deformando-as por meio de solugdes do
tipo populista, isto ¢, as que manipulam o dinamismo popular a fim de contrariar os
interesses do povo e manter o maximo possivel de privilégios e vantagens das
camadas dominantes (CANDIDO, 1990, grifos do autor).

O CPC investe no fazer artistico engajado numa perspectiva da cultura como frente de
luta, como um espago onde o projeto de sociedade também esta em disputa. Os intelectuais e
artistas engajados, as classes trabalhadoras e as camadas populares, nessa dptica, devem se

apropriar de outras formas estéticas que nio as da elite, que nio as formas hegemonicas.®® O

% Como bem explica Alexandre Pilati, “hegemonia ¢ um conceito desenvolvido por Gramsci. Nos Cadernos do
carcere, o pensador liga o termo hegemonia ao modo pelo qual a burguesia estabelece e mantém sua dominagao.
Essa dominag@o sustenta-se ndao apenas por uma organizagdo da for¢ca mas por uma liderang¢a moral e intelectual.
Assim, segundo Gramsci a hegemonia de uma classe dominante ¢ criada por uma textura hegemodnica que
envolve instituigdes, relagdes sociais ¢ ideias. Tém papel decisivo nesse tecido hegemdnico os intelectuais, de
acordo com Gramsci” (PILATI, 2008, p. 37).
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teatro ¢ posto como lugar de formagao, educacdo e politizagdo, para quem faz e para quem
assiste. No fazer teatral do CPC, contetido e forma, em relagao dialética, buscam romper com
o teatro elitista. E se, como afirma Candido, o nivel de consciéncia politica do povo, nos
paises marcados pela extrema desigualdade econdmica e social, ndo corresponde a sua
potencialidade revolucionaria, a acdo de coletivos radicais, que trabalham numa perspectiva
de formagdo de massa critica, possui um importante papel transformador. Sobretudo, se
levarmos em consideragdo que as proximas fases de agdo e producdo previstas pelo CPC
teriam como objetivo promover a socializagdo dos meios de produgdo intelectual e artistica,
buscando caminhos para organizar os trabalhadores no proprio processo produtivo.

E ainda que nosso trabalho nao tenha o intuito de entrar no debate sobre as
conceituagdes de cultura popular — ou mesmo de povo — vale a pena trazer para a discussdo o
que Stuart Hall aborda sobre o tema em Notas sobre a desconstrugdo do “popular” (2003), na
tentativa de entender em que sentido a atuagdo do CPC pode ter sido popular e como esse
movimento radical pode ter contribuido para a batalha no front cultural:

O campo da cultura deve ser encarado como campo de batalha, arena onde se da
resisténcia ou consentimento. De acordo com Stuart Hall, o capital tem “interesse na cultura
das classes populares porque a constituicdo de uma nova ordem social em torno do capital” e
sua manuten¢ao exigem ‘“‘um processo mais ou menos continuo, mesmo que intermitente, de
re-educacdo no sentido mais amplo” (HALL, 2003, p. 231-232). Segundo Hall, ndo ¢ possivel
compreender “a historia da cultura das classes populares exclusivamente a partir do interior
dessas classes”, € necessario levar em consideracdo “como elas constantemente sao mantidas
em relagdo as instituicdes da producao cultural dominante” (ibdem, p. 236-237), nao existindo
“um estrato ‘auténtico’, autonomo e isolado de cultura da classe trabalhadora" (ibdem, p.
234), e levando em conta que de tempos em tempos os contetidos das categorias "popular" e
"ndo popular" mudam. Dessa forma, o que mais importa ¢ "o estado do jogo das relagdes
culturais: cruamente falando e de uma forma bem simplificada, o que conta ¢ a luta de classes
na cultura ou em torno dela" (ibdem, p. 242).

A definicdo de cultura popular, por qual opta Stuart Hall, parte de uma relacdo
estabelecida entre os termos “popular” e “classe”, ou seja, cultura popular € aqui tratada numa

perspectiva de classe ou de luta de classe:
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Essa definigdo considera, em qualquer época, as formas de atividades cujas raizes se
situem nas condigdes sociais e materiais de classes especificas; que estiveram
incorporadas nas tradi¢des e praticas populares. Neste sentido, a defini¢do retém
aquilo que a defini¢do descritiva®”’ tem de valor. Mas vai além, insistindo que o
essencial em uma definicdo de cultura popular sdo as relagdes que colocam “cultura
popular” em tensdo continua (de relacionamento, influéncia e antagonismo) com a
cultura dominante. Trata-se de uma concepgdo de cultura que se polariza em torno
dessa dialética cultural. Considera o dominio das formas e atividades culturais como
um campo sempre variavel. Em seguida, atenta para as relagdes que continuamente
estruturam esse campo em formacdes dominantes e subordinadas. Observa o
processo pelo qual essas relagdes de dominio e subordinagdo sdo articuladas. Trata-
as como um processo: o processo pelo qual algumas coisas sdo ativamente
preferidas para que outras possam ser destronadas. Em seu centro estdo as relagdes
de for¢a mutaveis e irregulares que definem o campo da cultura — isto é, a questdo
da luta cultural e suas muitas formas. Seu principal foco de atengdo ¢ a relagdo entre
a cultura e as questdes de hegemonia (ibdem, p. 241).

O critico cultural identifica complexas relagdes entre os termos “popular” e “classe”:

ndo existe uma relagdo direta entre uma classe e uma forma ou pratica cultural
particular. Os termos “classe” e “popular” estdo profundamente relacionadas entre
si, mas ndo sdo absolutamente intercambiaveis. [...] O termo ‘popular’ indica esse
relacionamento um tanto deslocado entre a cultura e as classes. Mais precisamente,
refere-se a alianca de classes e forgas que constituem as “classes populares”. A
cultura dos oprimidos, das classes excluidas: esta ¢ a area a qual o termo “popular”
nos remete. E o lado oposto a isto — o lado do poder cultural de decidir o que
pertence ¢ o que ndo pertence — ndo ¢, por definigdo, outra classe “inteira”, mas
aquela outra alianga de classes, estratos e forgas sociais que constituem o que nao €
“o povo” ou as “classes populares”: a cultura do bloco de poder.

O povo versus o bloco do poder: isto, em vez de “classe contra classe”, ¢ a linha
central da contradicdo que polariza o terreno da cultura. A cultura popular,
especialmente, ¢ organizada em torno da contradi¢do: as forcas populares versus o
bloco do poder (ibdem, p. 245).

[...]. A capacidade de constituir classes e individuos enquanto for¢a popular — esta é
a natureza da luta politica e cultural: transformar as classes divididas e os povos
isolados — divididos e separados pela cultura e outros fatores — em uma forca
cultural popular-democratica. (ibdem, p. 246).

Para Hall, quando nos constituimos “como uma for¢a contra o bloco de poder”
criamos historicamente a possibilidade de se “constituir uma cultura genuinamente popular”.
Mas, “se ndo somos constituidos assim, seremos constituidos como o oposto disso: uma forga
populista eficaz, que diz ‘sim’ para o poder”. Dessa forma, a cultura popular é entendida
como “um dos locais onde a luta a favor ou contra a cultura dos poderosos ¢ engajada [...] E a

arena do consentimento ou da resisténcia”. O critico defende que a cultura popular importa

7 De acordo com Stuart Hall, a defini¢do descritiva entende a cultura popular como todas as “coisas que ‘o
povo’ faz ou fez", como tudo aquilo “que define seu ‘modo caracteristico de vida’”, sem apresentar como
“principio estruturador do ‘popular’ [...] as tensdes e oposi¢des entre aquilo que pertence ao dominio central da
elite ou da cultura dominante, ¢ a cultura da ‘periferia’”, e sem ter claro que os contetidos de cada categoria
(“popular” e “ndo-popular”’) mudam de tempos em tempos (HALL, 2003, p. 239-240).
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ndo por ser “a esfera onde o socialismo ou uma cultura socialista — ja formada — pode

3

simplesmente ser ‘expressa’, mas por ser “um dos locais onde o socialismo pode ser
constituido” (ibdem, p. 246).
No texto O cardter popular da arte e a arte realista, Brecht também traz uma

defini¢do de cultura popular:

O nosso conceito de cardcter popular da arte refere-se a um povo que ndo so
participa plenamente no desenvolvimento historico, como se apodera dele, o acelera,
o determina. Referimo-nos a um povo que fazendo Historia, se transforma a si
mesmo, ¢ consigo, 0 mundo. Um povo combativo, implica um conceito combativo
popular. Ser popular significa:

— ser compreensivel para as largas massas, adaptar e enriquecer as suas formas de
expressao;

— adaptar e consolidar o seu ponto de vista;

— representar a parte mais progressiva do povo, de forma que esta possa tomar a
direcgdo da sociedade e, por conseguinte, ser compreensivel também para a outra
parte do povo;

— familiarizar-se com as tradigdes e desenvolvé-las;

— transmitir & parte do povo que aspira ao papel dirigente, as conquistas positivas
dos que hoje detém o poder (BRECHT, 1973, p. 10).

Para Katia Paranhos, a partir dos anos 1960, no Brasil, fazer um teatro popular
significava, para inimeros grupos, “assumir uma posicdo de rebeldia frente ao teatro
comercial — o teatrdo — e ao regime politico” (2005, p. 104). Se entendermos cultura popular
como terreno de luta, podemos dizer que o CPC desenvolveu um projeto politico-artistico
dentro de uma perspectiva de cultura popular, no sentido de resisténcia e combate ao bloco de
poder.

O CPC, rompendo com o mercado artistico ou com a arte comercial e ligando-se a
uma entidade de massa, buscou outro meio de produgdo artistica, procurando trabalhar de
forma coletiva. Em sua dramaturgia construiu reflexdes sobre a situa¢do brasileira e latino-
americana da época; colocou em cena operarios, camponeses, 0 movimento estudantil,
moradores da favela, numa perspectiva de classe; teatralizou fatos politicos, tratou de temas
como imperialismo, petrdleo e questdo agraria. E, se rompeu com o teatro burgués no dmbito
do conteudo, também rompeu, consequentemente, com as formas oficiais, com o padrdo
hegemonico, com a estética burguesa. Fez agitacdo e propaganda, bebeu do Teatro de Revista,
aprendeu com a linguagem das camadas populares. Buscou refuncionalizar o teatro.

Para os integrantes do movimento, de acordo com Gullar, o que o CPC fazia era arte

popular porque estava voltada para o povo com objetivo de auxiliar esse mesmo povo a
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transformar a sociedade. Para ele, segundo Silvana Garcia, a arte popular é, antes de mais
nada, “tomada de consciéncia da realidade brasileira”, pois estd atrelada a compreensdo de
“suas profundas raizes sociais”. Em consonancia com esse pressuposto, a arte popular &,
necessariamente, uma ruptura com “as tendéncias em voga” e com o aparato de produgdo da
cultura burguesa (GARCIA, 2004, p. 108). Chamada também pelo Centro Popular de Cultura
de “arte popular revoluciondria”, a sua arte tinha como objetivo contribuir para que homens e
mulheres se instituissem como sujeitos da historia. E o Relatério do CPC aponta como ainda
mais importante do que fazer cultura popular propriamente, chamar a aten¢do para a
necessidade da cultura popular como frente de luta pela libertagdo nacional.

Fernando Peixoto, no inicio da década de 1980, no texto “Quando o povo assiste e faz

teatro”, salienta a importancia do teatro popular como uma questdo politica:

Existe uma arte revoluciondria, que ndo deixa de ser arte por assumir a tarefa
prioritaria de transformar a sociedade. Que, enquanto arte, sabe que sua eficicia
politica esta na razdo direta de sua riqueza artistica. (...) Ela faz da urgéncia de
transformar a estrutura social, a partir de seus fundamentos econdmicos, uma
necessidade primeira: faz da atividade artistica uma arma de conhecimento e
reflexdo. (...) Teatro popular ¢ uma questdo politica: ndo pode ser compreendido
fora da batalha pela democracia e pelo socialismo (apud PARANHOS, 2005, p.
102).

Ainda assim, como vimos, posteriormente ao fim do CPC, muitos de seus integrantes
renegaram aquela experiéncia, sobretudo no que diz respeito a agitacdo e propaganda, o que
nos leve a crer que muitos cepecistas foram o que Candido chama de radicais de ocasido.®®
Contudo, se o rumo da historia houvesse sido outro, se o golpe de 1964 ndo tivesse pego a
esquerda desprepara e abortado a experiéncia do CPC, talvez o comportamento dos cepecistas
fosse outro, talvez ocorresse um aprofundamento da consciéncia da tensdo de classes e uma
maior identificagdo com os anseios € necessidades das classes trabalhadoras, e alguns se
tornassem radicais permanentes, ou quem sabe, até mesmo revolucionarios. Ou quica, seria
uma experiéncia revoluciondria desencadeada por artistas e intelectuais radicais das varias
estirpes. Mas ainda que o CPC estivesse fadado a ser apenas um movimento radical, sem
consequéncias revolucionarias, desqualifica-lo pura e simplesmente ¢ reflexo da persisténcia
de uma mentalidade conservadora. Aquela foi, sem davida, uma experiéncia potente, com

apontamentos de que a fase que se sucederia, se ndo houvesse sido bruscamente interrompida,

% Antonio Candido divide os radicais em ocasional, passageiro ou permanente.
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assumiria contornos mais radicais, levando em consideracdo os interesses das classes
trabalhadoras e municiando as classes populares dos meios de produgdo artisticos contra-

hegemonicos, tornando ainda maior o embate no front cultural.
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II PARTE

A PRATICA DRAMATURGICA DO CPC
ANALISE DE OBRAS
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2 TEATRO E AGITPROP: UMA ANALISE DE O PETROLEO FICOU
NOSSO

2.1 INFLUENCIAS ESTETICAS E TEORICAS

Na busca que o CPC empreendeu por uma dramaturgia € uma encenacao que
conseguissem colocar em cena problemas da sociedade brasileira, mobilizando tanto o
contetido quanto a forma, no intuito de elaborar uma arte engajada que contribuisse para a
educagdo e organizacdo das massas e também dos artistas e intelectuais mobilizados em tal
empreitada, ha referéncias estéticas importantes a serem consideradas.

A busca por uma arte que correspondesse aos anseios do povo e aos ideais da
revolugdo socialista foi muito marcante na Russia e na Alemanha, no final da década de 1910
e na década de 1920.

Na Russia, apds a Revolugdo Socialista de 1917, os fatos politicos, unidos a
experiéncias de populariza¢do do teatro no sentido de maior acessibilidade aos espetaculos e
de um teatro feito por e para trabalhadores, acabam por propiciar o surgimento do teatro de
natureza politica, e a necessidade de formas alternativas de comunicagdo ¢ de mediagdo entre
o novo Estado Revolucionario Russo e a populagao, no empenho de mobilizacdo, fizeram
com que se iniciasse a configura¢do de estratégias de “agita¢do e propaganda artistica”.® Com
a Revolucdo, mudaram as ideias e os conteudos da arte, suas formas e métodos e o publico
para quem ela se dirigia. A arte soviética tornou-se ativamente envolvida na luta pela
transformagdo do pais, o sentido de luta de classes fez-se evidente no teatro de agitagdo e

propaganda. E esse teatro que vai da agitacdo a propaganda, explica Silvana Garcia, vai

da arregimentacdo ¢ da mobilizagdo em torno de objetivos imediatos da Revolugdo
(conquista definitiva dos territorios ocupados pelos contra-revolucionarios, combate
emergencial as consequéncias da guerra civil como a caréncia de alimentos, e
divulgacdo dos acontecimentos), para a construgdo do socialismo soviético
(edificagdo dos costumes socialistas, encorajamento das cooperativas e elevacdo da
produtividade) (2004, p. 12).

% Silvana Garcia explica que “em uma Russia marcadamente analfabeta, apenas parcialmente eletrificada e em
crise de materiais como papel, as formas alternativas de comunicagdo e informag¢do devem surgir com a mesma
urgéncia com que se impde a necessidade de vitdria definitiva das forgas que tomaram o poder” (2004, p. 5).
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Algumas das caracteristicas desse teatro sdo: a apresentagdo das massas como herdi; a
importancia da participagao do publico para além de meros espectadores; a subversdo das
formas tradicionais de teatro ou a negag¢do dos procedimentos consagrados do teatro
tradicional, comecando pela rejeicdo dos artificios ilusionistas e por explicitar a manipulagdo
dos recursos cénicos. Além disso, € marcante o vinculo com a historia presente e o intuito de
informar, educar e mobilizar para a agdo. Os grupos de agitprop, explica Garcia, assumem a
tarefa de multiplicacdo, posto que era necessario atingir um maior niimero de espectadores no
menor espaco de tempo possivel, entdo, desenvolvem uma grande capacidade de
autorreproducao.

O teatro de agitacdo e propaganda, aponta a autora
¢, ao mesmo tempo funcio e estratégia: cumpre papel de disseminador dos ideais da
Revolugdo, enquanto organiza e alimenta a agdo cultural dos trabalhadores,
consolidando, conseqiientemente, a propria Revolugdo. Subsidiariamente, essa a¢ao
cultural conduz a uma formulagdo estética que engendra um conceito original de
teatro. Ou seja, elege novas formas que estabelecem uma nova ideia de teatro (2004,
p. 20).

E dessa experiéncia na Russia que surgem os fundamentos do agitprop praticado
também em outros paises. Na Alemanha, a radicalizagdo da proposta politica de um teatro
operario concretiza-se ao final da I Guerra, com Erwin Piscator. Por razdo de sua pratica do
teatro como arma de propaganda politica, de seus pressupostos tedricos e de suas inovagdes
cénicas, Piscator ndo so exerceu influéncia sobre o agitprop alemdo, como pode ser
considerado o iniciador desse teatro na Alemanha. Outra grande referéncia do teatro politico
na Alemanha ¢ o tedrico, encenador e dramaturgo Bertolt Brecht. Ambos sdo responsaveis
pela elaboragdo de uma nova forma teatral conhecida como teatro épico. E todo trabalho
teatral que se pretende politico deve levar em consideracdo esses dois importantes
encenadores alemaes.

O CPC, para desenvolver um teatro engajado, um teatro militante, incorpora tanto
recursos do teatro épico quanto do teatro de agitagdo e propaganda,” pois a forma do drama
burgués — a forma dramatica —, predominante no Brasil naquele periodo, ndo correspondia a

seus anseios politico-teatrais. Peixoto chega a afirmar que Piscator e Brecht foram as duas

“biblias” do teatro politico que cairam nas maos do CPC. Chico de Assis declara que, na

™ Inclusive, de acordo com Silvana Garcia, o agitprop com for¢a de permanéncia e alcance s6 surge no Brasil
com o CPC (2004, p. 101).
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época da montagem de A mais-valia vai acabar, seu Edgar, ja estava animado por Bertolt
Brecht e Erwin Piscator.

Antes mesmo da criagdo do Centro Popular de Cultura, em 1961, ja foi possivel, para
os futuros membros do CPC e outros artistas brasileiros, por meio do Semindrio de
Dramaturgia do Teatro de Arena, em abril de 1958, como expods Ind Camargo Costa, travar
contato com questdes relacionadas ao teatro de Piscator.

Piscator, ao voltar da guerra, entende que era necessario um teatro que retratasse a
realidade, com toda a violéncia da guerra. Compreendendo a concepgdo da neutralidade na
arte como uma concep¢do burguesa, acreditava na necessidade de desenvolver um teatro
comprometido com a luta pela libertagdo da classe trabalhadora. Para isso, o palco deveria
refletir a vontade do proletariado em luta por uma nova ordem mundial. O teatro, se
pretendesse ser um teatro atual e representativo daquela geracgdo, ndo poderia mais dar vazao a
outros impulsos que ndo originados de forcas politicas, econdmicas e sociais. As cenas
particulares deveriam ser elevadas ao histérico, ou seja, ao politico, ao econdmico e ao social,
como ideia fundamental de toda acdo cénica, pois somente assim poderiam unir o palco as
suas vidas. E ¢ ao desenvolvimento desse teatro que o encenador alemao ird se dedicar.

Com intuito de realizar um teatro que, voltado para a razdo do espectador, trouxesse
esclarecimento e reconhecimento, Piscator introduziu na cena moderna alema elementos
técnicos como projecdo de fotografias das personagens reais, que eram representadas no
palco, e de sequéncias de documentérios cinematograficos, emprego de slogans escritos e
projecdes de textos como elemento de ligagdo entre as cenas, coros falados — recurso bastante
utilizado pelo agitprop alemado — esteiras transportadoras (ou faixas correntes), praticaveis e
plataformas sobre disco giratorio, palco simultaneo, tornando o cendrio polivalente e
funcional, despido de qualquer elemento decorativo, e também um novo estilo de
representacdo, descrito por Piscator como “distante da caricatura, do esbogo apenas externo
dos caracteres, distante igualmente da caracterizagdo superdiferenciada, descritiva até nas
derradeiras ramificagdes da alma” (1968, p. 97-98), a fim de realcar a propor¢do épica das
pecas encenadas e enfatizar o contetido politico.

Muitas vezes, os teldes que compunham os cendrios eram pintados as pressas, € um

episodio envolvendo o atraso na confec¢do de um teldo contribuiu para a incorporacao de
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interrupgdes das cenas, fazendo atores e atrizes distanciarem-se de seus papéis e abrindo

espago para o didlogo com a plateia. Assim relata Piscator:

John Heartfield, que se havia incumbido de preparar um teldo para O Mutilado,
como sempre o fez com grande atraso; com ele enrolado e metido debaixo do brago,
apareceu a porta de entrada da sala, quando ja nos encontravamos na metade do
primeiro ato. O que se seguiu poderia ter se afigurado uma ideia minha, mas foi
coisa inteiramente involuntaria. Heartfield: “Erwin, pare! Estou aqui!” Atonitos,
voltaram-se todos para aquele homenzinho, de rosto avermelhado, que acabava de
entrar. Nao sendo possivel continuar o trabalho, levantei-me, abandonando por um
instante meu papel de mutilado, e grite: “Por onde andou vocé? Esperamos quase
meia hora (murmurio de assentimento no publico) e, por fim, comegamos sem o seu
trabalho.” Heartfield: “Vocé ndo mandou o carro, a culpa é sua! Corri pelas ruas.
Nenhum bonde me aceitou; o teldo era demasiado grande. Finalmente, consegui
pegar um, mas tive de ficar no estribo, de onde quase cai!” (crescente hilaridade no
publico). Interrompi-o: “Fique quieto, Jonhny, precisamos continuar o espetaculo.” -
Heartfield (extremamente excitado): “Nada disso, antes vamos erguer o teldo!”
Como ele ndo cedesse, voltei-me para o publico, perguntando-lhe o que se devia
fazer: se queria que continuassemos o espetaculo ou se deviamos pendurar antes o
teldo. A grande maioria decidiu pela ultima solu¢do. Deixamos cair o pano,
montamos o teldo e, para contentamento geral, recomegamos o espetaculo! (Hoje
considero John Heartfield o fundador do Teatro Epico) (op. cit., p. 53).

Posteriormente, a definicdo do nome “teatro épico” foi atribuida a Piscator e também a
Brecht. Assim, encontramos no Diciondrio de Teatro:

Na década de vinte, BRECHT, e, antes dele, PISCATOR deram este nome a uma

pratica e a um estilo de representagdo que ultrapassam a dramaturgia cléssica,
“aristotélica”, baseada na tensdo dramadtica, no conflito, na progressdo regular da
acdo. [...] A tendéncia do teatro, a partir do final do século XIX, ¢ integrar a sua
estrutura dramatica os elementos épicos: relatos, supressdo da tensdo, ruptura da
ilusdo e tomada da palavra pelo narrador, cenas de massa e intervengdes de um coro,
documentos entregues como num romance historico, projecdes de fotos ¢ de
inscrigdes, songs ¢ interven¢des de um narrador, mudancas a vista de cenario, etc.
(PAVIS, 2005, p. 130-131).

Peter Szondi, a partir de um texto de Brecht,” enumera de forma bastante didatica as
diferencas fundamentais entre o teatro dramadtico, forma fundamentada no didlogo

intersubjetivo, € o teatro épico:”

enquanto na forma dramatica o teatro “incorpora” um
processo e envolve o espectador em uma agdo, na forma épica o teatro narra um processo e
faz do espectador um observador; a primeira possibilita sentimentos e transmite vivéncias aos
espectadores, deslocando-os para dentro da acdo, enquanto a segunda transmite

conhecimentos, for¢cando os espectadores a tomarem decisdes € contrapondo-os a a¢do; uma

"' Observagdes sobre a Opera “Ascensio e queda de Mahagonny”, publicado em 1931.
2 Essas diferencas ndo sdo oposi¢des absolutas, mas mudangas de peso ou deslocamento de tdnica, até mesmo
porque ndo podemos falar na existéncia de formas puras.
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trata o ser humano como imutavel, a outra como mutavel e modificador; em uma cria-se
expectativa sobre o desfecho, na outra sobre o andamento; na forma dramatica as cenas sdo
postas uma em favor da outra e os acontecimentos tém um curso linear, na forma épica as
cenas sdo independentes e os acontecimentos ndo sdo lineares; na primeira o pensamento
determina o ser, na segunda o ser social determina o pensamento (SZONDI, 2003, p. 134-
135).

A forma dramdtica parte da reproducdo das relagdes intersubjetivas, por isso ¢
fundamentado no didlogo, ou seja, na comunicagdo intersubjetiva. Seu palco, conhecido como
“palco magico” ou ilusionistico, encoberta os procedimentos teatrais, esconde a maquinaria,
dando ao espetaculo vida propria. Esta forma ¢ fechada em si e, sendo assim, estd subordinada
as unidades de tempo e espaco. Seu tempo ¢ sempre presente, uma sucessdo de presentes,
portanto, sua estrutura temporal ¢ linear, ou seja, hd uma continuidade temporal das cenas. De
maneira analoga se da a exigéncia da unidade de espaco ou lugar: o entorno espacial deve ser
eliminado da consciéncia do espectador. E o universo adequado a forma dramatica ¢ o da
esfera privada.”

J& a forma épica incorpora elementos narrativos — como cartazes e titulos, por
exemplo, ou mesmo a presenca de um narrador (ou do eu-€pico) — e revela os procedimentos
e recursos teatrais. Seu decurso temporal ndo ¢ linear, ou seja, ha uma descontinuidade
temporal das cenas, assim como h4a uma descontinuidade espacial, com frequentes mudangas
de cena. A forma épica corresponde a esfera publica e os acontecimentos historicizaveis.

O teatro épico brechtiano, explica Maria Silvia Betti, rompe com o padrio de
representacao que separa eventos coletivos de acontecimentos individuais, recontando estes
enquanto histoéricos e assim concretiza “uma nova estética a partir do marxismo e da dialética
como modos de pensar inteiramente novos” (2005, p. 98).

De acordo com Benjamin, o teatro épico parte da tentativa de alterar as relagdes

funcionais entre palco e plateia, texto dramatico e representagdo, diretor e atores:

Para seu publico, o palco ndo se apresenta sob a forma de “tdbuas que significam o
mundo” (ou seja, como um espaco magico), € sim como uma sala de exposi¢ao,
disposta num angulo favoravel. Para seu palco, o publico ndo ¢ mais um agregado de
cobaias hipnotizadas, e sim uma assembléia de pessoas interessadas, cujas

3 Para melhor compreensdo do que é a forma dramatica e das mudangas que se processam até configuracio da
forma épica, recomenda-se a leitura de SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno [1880-1950]. Sao Paulo:
Cosac & Naify, 2001.
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exigéncias ele precisa satisfazer. Para seu texto, a representagdo nao significa mais
uma interpretacdo virtuosistica, e sim um controle rigoroso. Para sua representagao,
o texto ndo ¢ mais fundamento, e sim roteiro de trabalho, no qual se registram as
reformulagdes necessarias. Para seus atores, o diretor ndo transmite mais instrugdes
visando a obtenc¢do de efeitos, e sim teses em fungdo das quais eles t€ém que tomar
uma posi¢do. Para seu diretor, o ator ndo ¢ mais um artista mimico, que incorpora
um papel, e sim um funcionario, que precisa inventaria-lo (2008, p. 79).

Benjamin aponta o teatro €épico brechtiano como um modelo teatral que “conduz
consumidores a esfera da produgdo”, ou seja, como um teatro que tem a “capacidade de
transformar em colaboradores os leitores ou espectadores” (2008, p.132). Brecht, esclarece o
critico, ndo alimenta simplesmente o aparelho teatral existente, mas altera as relagdes de
produgdo. O teatro brechtiano, em vez de competir com o cinema ou com o radio, tornando-se
dependente de efeitos refinados, de um grande nuimero de figurantes, de maquinas
complicadas, aprende com um e outro e confronta-se com esses veiculos. Para os fins desse

confronto, explica Benjamin:

Brecht limitou-se aos elementos mais primitivos do teatro. Num certo sentido,
contentou-se com a tribuna. Renunciou a acdes complexas. Conseguiu, assim,
modificar a relacdo funcional entre o palco e o publico, entre o texto e a
representacdo, entre o diretor e os atores. O teatro épico, disse ele, ndo se propde a
desenvolver acdes. Mas representar condigdes. Ele atinge essas condic¢des [...] na
medida em que interrompe a acdo. Recordem-se as cangdes, cuja principal tarefa é
interromper a agdo. Com o principio da interrupgdo, o teatro épico adota um
procedimento que se tornou familiar para nds, nos ultimos anos, com o
desenvolvimento do cinema e do radio, da imprensa e da fotografia. Refiro-me ao
procedimento da montagem: pois o material montado interrompe o contexto no qual
¢ montado. [...]

A interrupcao da agdo, que levou Brecht a caracterizar seu teatro como épico,
combate sistematicamente qualquer ilusdo por parte do publico. Essa ilusdo ¢
inutilizavel para um teatro que se propde tratar os elementos da realidade no sentido
de um ordenamento experimental. [...] as condigdes [...] ndo sdo trazidas para perto
do espectador, mas afastadas dele. Ele as reconhece como condigdes reais, ndo com
arrogancia, como no teatro naturalista, mas com assombro. O teatro épico, portanto,
nao reproduz as condigdes, ele as descobre. A descoberta das condi¢des se efetua
por meio da interrupgao das sequéncias. Mas a interrup¢do ndo se destina a provocar
uma excitacdo, € sim a exercer uma funcdo organizadora. Ela imobiliza os
acontecimentos e com isso obriga o espectador a tomar uma posi¢do quanto a agao,
¢ 0 ator, a tomar uma posi¢do quanto ao seu papel (ibdem, p. 133).

Mais do que representar condic¢des, explica o fildsofo, o teatro épico as descobre. E a
descoberta das situagdes se processa pela interrup¢ao dos acontecimentos. De acordo com
Benjamin, a interrup¢do da agdo esta, para o teatro €pico, no primeiro plano. Até mesmo o
texto do teatro épico, muitas vezes, apresenta como uma de suas principais fungdes

“interromper a acdo, e nao ilustra-1a ou estimula-14” (ibdem, p. 80).
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As cenas devem ser episddicas, contendo valor para o todo, mas também encerrando
valor proprio, independente das cenas anteriores. O ator deve mostrar ou demonstrar um papel
a0 mesmo tempo em que mostra a si mesmo, ndo deve fundir-se ao papel ao ponto de ocultar
as diferengas existentes entre um e outro, ao ponto de encobrir as contradi¢cdes. O que, para
Benjamin, ¢ o mandamento mais rigoroso desse teatro: “‘quem mostra — o ator como tal —

299

deve ser ‘mostrado’” (BENJAMIN, op. cit., p. 88). Uma peca de teatro épico deve possibilitar
o entendimento de que o que ¢ mostrado em cena “pode acontecer assim, mas também pode
acontecer outra coisa, completamente diferente” (ibdem, p. 84) e ndo deve se limitar a
transmitir, e sim produzir conhecimentos.

Tais procedimentos do teatro brechtiano visam produzir o efeito de distanciamento,
um dos elementos essenciais do teatro épico de Brecht, sintetizado em 4 Cena de Rua,™
fragmento de 4 Compra do Cobre (1938), da seguinte maneira:

trata-se aqui de uma técnica que permite dar aos processos a serem representados o
poder de colocar homens em conflito com outros homens, proporcionar o andamento
de factos insolitos, de factos que necessitam de uma explicacdo, que ndo sdo
evidentes, que nao sdo simplesmente naturais. O objectivo desse efeito é fornecer ao
espectador uma critica fecunda, colocando-se do lado de fora da cena para que
adquira um ponto de vista social (BRECHT in BORIE, 2004, p. 474).

Distanciar, como explica Rosenfeld, “¢ ver em termos historicos”, ou, como consta no
Dicionario de Teatro, o efeito de distanciamento possibilita estranhar algo que ¢ conhecido,
permitindo reconhecer o objeto e a0 mesmo tempo té-lo como ndo-natural. Pavis esclarece

que, para Brecht,

“uma reprodugdo distanciada é uma reprodu¢do que permite seguramente
reconhecer o objeto reproduzido, porém, ao mesmo tempo, torna-lo insolito”
(Pequeno Organon, 1963, § 42). O distanciamento ¢ “um procedimento que permite
descrever os processos representados como bizarros” (1972, p. 353). “O efeito de
distanciamento transforma a atitude aprovadora do espectador, baseada na
identificagdo, numa atitude critica. [...]. Uma imagem distanciante ¢ uma imagem
feita de tal modo que se reconheca o objeto, porém que, a0 mesmo tempo, este tenha
um jeito estranho” (Pequeno Organon, 1963, § 42) (ibdem, p. 106).

A influéncia do teatro épico, de Brecht, de Piscator, no fazer teatral do CPC, pode ser
percebida em suas obras, contudo, por meio do material disponivel, ndo fica evidente como se
deu ao certo a mediagdo dessa influéncia. Um estudo sobre a recepgdo da proposta teatral de
Piscator no Brasil parece ainda ndo ter sido realizada e, fora algumas declaragdes, pouco se

tem registrado sobre o acesso, o estudo e o debate acerca da teoria e das obras desse

™ Escrito teorico de Brecht, “A Cena de Rua” configura-se como modelo-base de uma cena de teatro épico.
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encenador por parte do CPC. Ainda hoje, temos apenas um livro de Erwin Piscator traduzido
para o portugués, O Teatro Politico, escrito em 1930, mas publicado no Brasil somente em
1968. Ja a respeito da influéncia de Brecht, sabe-se que a primeira montagem profissional de
uma peca sua no Brasil aconteceu em 1958, em Sao Paulo, com montagem de 4 alma boa de
Setsuan, pelo grupo Teatro Popular de Arte, no Teatro Maria Della Costa, mas que o livro de
ensaios Teatro Dialético s6 foi traduzido aqui em 1967.7 A despeito da primeira encenagio de
A alma boa de Set-Suan ter acontecido em 1958, com a Companhia do Teatro Maria Della
Costa, Décio de Almeida Prado ¢ enfatico ao afirmar que a influéncia brechtiana no Brasil

tem inicio com a peca de Augusto Boal, Revolugcdo na América no Sul (1961):

A inflexdo anti-realista que Revolugdo na América do Sul imprimiu ao Arena
marcava o inicio da influéncia de Brecht no Brasil. (...) Brecht afastava-se do
realismo, enquanto processo artistico, para analisar mais a fundo a propria realidade.
O chamado alienamento era efetivamente um modo diverso de aproximagdo. Ele
dava alguns passos para trds, e sugeria aos atores e ao publico que fizessem o
mesmo, para enxergar o mecanismo social e ndo os individuos (PRADO apud
BOAS, 2009, p. 31).

Para Bodas, essa peca “delimita um patamar a partir do qual o teatro brasileiro passa a
incorporar técnicas, formas e temas estrangeiros em sintese com a evolugdo interna da matéria teatral,
viabilizando a elaboragdo de um ponto de vista dialético sobre o impasse da formagao nacional, por
meio da sintese de tendéncias particularistas e universalistas (ibdem, p.36).

O pesquisador observa, referindo-se a um depoimento de Fernando Peixoto,”® que a
recepcdo do teatro épico funcionou como contraponto, em maior ou menor escala, a

concepedo do realismo entendida aos moldes dramaticos’ e afirma que com 4 mais valia vai

7 Para mais informagdes sobre a bibliografia brasileira de Brecht — tradugdes e estudos criticos — € sobre a
montagem de suas pecas no Brasil at¢ 1987, conferir o apéndice de BADER, Wolfgang (Org.). Brecht no
Brasil: experiéncias e influéncias. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, pp. 258-284.

6«0 que buscavamos era um confronto mais proximo, mais direto e mais transformador da realidade. Mas o realismo em
forma de trabalho nos fazia cair s6 dentro do individuo. As situagdes ficavam em nivel interno, ndo se sabia muito bem
como se sair delas. Foi mais ou menos nesse momento que Brecht apareceu” (PEIXOTO apud BOAS, op. cit., p. 32).

7O realismo — no teatro — é aqui entendido como a ilusdo de realidade em cena, ou seja, no teatro realista, como
explica Pavis, “o meio cénico ¢ reconstituido de modo a enganar sobre sua realidade (2005, p. 327). Buscando
dar conta da realidade psicoldgica e social das personagens, o realismo dramatico ¢ calcado na individualizacdo
das personagens e na constru¢do de conflitos intersubjetivos, tendo o didlogo como veiculo da agdo. O critico
Décio de Almeida Prado explica que o Realismo teatral, “pelo menos tal como foi entendido entre nos, € o
inverso do que viria a ser o Naturalismo: ¢ otimista, espiritualista, comprazendo-se em descrever sentimentos
elevados, em reconhecer no homem as melhores qualidades” (PRADO apud BOAS, 2009, p. 24).

Portanto, quando nos referimos ao teatro realista, ndo estamos reportando-nos aqui ao realismo épico de
Brecht, e sim ao realismo ao qual ele também se opde. O teatrdlogo alemdo reclama outro entendimento de
realismo: “N&o devemos deduzir o conceito de realismo a partir de determinadas obras ja existentes, mas sim
utilizar livremente todos os meios, velhos ou novos, de eficacia ‘comprovada’ ou ndo, vindos da arte ou de
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acabar, seu Edgar (1961), peca que possibilitou a criagdo do CPC, Vianinha supera o limite
do realismo calcado na forma dramatica de representacdo da realidade.

Conforme observa Maria Silvia Betti,

Vianinha pertence a primeira geragdo de dramaturgos brasileiros a travar contato
com o teatro brechtiano e a descobrir nele perspectivas potencialmente capazes de
resolver impasses que se apresentavam quanto a representacdo dramatirgica e ao
papel do teatro. Isso ocorreu num momento em que, historicamente, o pais
ingressava numa nova fase de desenvolvimento capitalista sem ter, porém, superado
contradi¢Oes relativas a sua estrutura econdomica e administrativa, ao processo de
industrializacdo em curso e as questdes da terra (2005, p. 92-93).

A autora aponta os Seminarios de Dramaturgia do Arena e a peca Eles ndo usam
black-tie, de Guarnieri, como desencadeadores da renovacdo dramatirgica que floresceu no
Brasil nos fim dos anos 1950. Mas ao mesmo tempo em que Black-tie “representou um
influxo transformador consideravel ao trazer a cena operarios e moradores de favelas [...], ao
escolher como tema questdes de carater historico e coletivo como greves e conflitos de classe,
essa renovagdo esbarrou em alguns limites formais importantes” (ibdem, p. 93). Forma
estética e matéria representada ndo eram compativeis, ou seja, a temas e questoes €picas foi

conferido um tratamento dramdtico, chegando a um verdadeiro impasse: uma pega sobre uma

outras fontes, para colocar nas maos dos homens uma realidade viva que possam transformar. Devemos ter o
cuidado de ndo qualificar apenas de realista uma forma historicamente determinada do romance, pertencente a
uma época, a de Balzac ou de Tolstoi, estabelecendo assim, para a defini¢do de realismo, critérios exclusivamente
formais, literarios. Nao falaremos entdo de uma forma realista de escrever apenas nos casos em que, por exemplo,
‘tudo’ se ofereca aos nossos sentidos, exista um ‘clima’ e o desenvolvimento da fabula conduza a que os
personagens mostrem a sua interioridade. O nosso conceito do que ¢ realista deve ser amplo e politico, livre em
matéria de estética e desligado de toda a espécie de convengoes”. Para Brecht, ser realista significa “apresentar o sistema
da causalidade social; escrever do ponto de vista da classe que propde as solugdes mais amplas para as
dificuldades mais urgentes em que se encontra a sociedade humana; destacar, em qualquer processo, os seus
pontos de desenvolvimento; ser concreto e possibilitar a abstrac¢do.” E para realizar tais fundamentos, o autor
afirma ser permitido “que o artista utilize toda a sua fantasia, toda a sua originalidade, todo o seu humor, toda a sua
capacidade criadora” (1973, p. 10).

Rafael Villas Boas observa que, no teatro brasileiro, a busca por essa proposta de forma realista pautada por Brecht, tendo
como pressuposto o ponto de vista dos trabalhadores, comega com Eles ndo usam black tie (1958), de Guarnieri, pega em
que problemas de trabalhadores so trazidos a primeiro plano, contudo, havendo um choque com a forma dramatica da
obra, incapaz de representar questdes de ordem coletiva (BOAS, op. cit., p. 30).

O realismo reivindicado pelos dramaturgos brasileiros, explica Rafael, “dizia respeito a uma procura de temas e
problemas brasileiros”, mas “os limites estéticos dessa proposta artistica foram percebidos e, em parte, superados” (BOAS,
op. cit., p. 96). Em “O artista diante da realidade”, Vianinha, que buscava, além de temas brasileiros, uma “forma nacional
da arte de representar”, argumenta: “Nao podemos mais fotografar a realidade aparente — & preciso apanhé-la em geral, em
movimento, através de uma forma nacional, de uma lingua nacional que precisa sintetizar em si as aparentes contradicoes
da realidade. E 0 momento de coordenar e sintetizar a aparente contradi¢io e dualidade em que nos representamos. A
contradi¢8o precisa se tornar uma. Isto ¢ tarefa de um teatro brasileiro, que precisa inventar uma forma ¢ uma lingua que
possa expressa-lo e comunicar suas vivéncias mais inauditas — mais novas e insolitas” (1999, p. 68). Portanto, Vianinha
percebia os limites do realismo dramatico e apontava a necessidade de se invetar uma nova forma para figurar criticamente
a realidade.
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greve que ndo consegue por a greve em cena. Alguns limites formais serdo percebidos com
agudeza por Vianinha antes da formacdo do CPC, “durante a criagdo e discussdo de sua
primeira pega profissional, Chapetuba Futebol Clube, de 1959, menciona Betti (2005, p. 93).
“E foi o contato com o teatro épico de Brecht e com o ‘teatro politico’ de Piscator que veio
abrir novas perspectivas de criacdo no sentido de superar o impasse que se apresentava”
(ibdem, p. 93).

Sdo as ferramentas épicas que, durante os anos de existéncia do CPC, ressalta Betti,
deram a seus integrantes elementos importantes de concepg¢ado, tanto nos esquetes de teatro de
rua, de natureza agitativa, quanto nas pecas mais longas e destinadas a apresentacdes em
espacos fechados. No que diz respeito ao teatro de rua do CPC, “que na verdade ¢ teatro de

sindicatos, faculdades, associagdes de bairro e rua”, Vianinha afirma que

O CPC da UNE resolveu-se inicialmente pela revista, procurando reavivar e manter
uma tradigdo de satira impiedosa, de critica de costumes — espetaculos com quadros
isolados, com uma ligacdo dindmica que permite a permanente chamada de atengdo
do publico, com musica, poesia e as formas mais variadas que permitem sempre
uma mudanga de tom do espetaculo’™ (1999, p. 98).

™ O Teatro de Revista, explica Delson Antunes, foi implantado no Brasil durante a segunda metade do século
XIX. O modelo original dessa forma de teatro musical era francés, “mas os temas e tipos representados eram
locais, retirados do cotidiano das ruas do Rio de Janeiro, a capital do Império” (ANTUNES, 2004, p. 11). O
humor, o deboche ¢ a critica caracteristicos dessa linguagem teatral estabeleciam uma ponte entre palco e plateia,
e a revista logo se popularizou, conquistando o publico urbano. Segundo o autor, “no Brasil, Martins Penna, com
seu teatro de costumes, e José de Alencar, com a pega Rio de Janeiro, Verso e Reverso, podem ser considerados
os precursores da revista, ao reproduzirem, de forma critica e bem-humorada, os tipos e costumes da corte”
(ibdem, p. 14).

Os espetaculos de teatro de revista, esclarece Antunes, ridicularizavam fatos e pessoas, e muitas vezes eram
considerados uma ameaga aos valores estabelecidos. Consequentemente, “a revista conviveu com os rigores da
censura durante a maior parte de sua historia. Também sofreu muito preconceito, considerado pela elite um
teatro sem valor artistico” (ibdem, p. 12).

O género se espalhou por todo o pais e, em Sdo Paulo, no inicio do século XX, desenvolve-se um tipo de
revista onde os costumes do interior eram os preferidos, explorando de forma comica os sotaques e costumes
interioranos, consolidando tipos como o caipira e o italiano (ibdem, p. 12).

Nas décadas de 1920 e 1930, a revista firmou sua identidade brasileira por meio de uma “triplice associagao
entre o modelo teatral europeu, o carnaval e a musica popular”. A estrutura da revista, de maneira geral, era
formada por quadros para ver e quadros para ouvir, era uma combinagdo de quadros de teatro, musica e danca,
interligados por um fio de enredo. Nao havia personagens propriamente, mas tipos, caricaturas e alegorias. Essas
alegorias constituiam-se na humaniza¢do de figuras inanimadas, de instituicdes ou de abstragdes como, por
exemplo, a Prefeitura, o Calgamento Publico, o Dinheiro, a Companhia Telefonica, ou mesmo Doengas
Epidémicas que devastavam a populacdo. Havia ainda a figura do compadre (compeére), uma espécie de mestre-
de-cerimdnias que conduzia e costurava o fio do enredo, apresentando os quadros, as atracdes da revista,
comentando-as, preparando suas entradas, contando piadas, estimulando o interesse do publico (ibdem, p. 15 a
17).

No fim dos anos 1940, de acordo com Antunes, as formulas adotadas pela revista esgotavam-se ¢ a critica de
costumes perdia seu espaco, resultado de um processo que se arrastava desde os anos 1930. Nos anos 1950, a
televisdo comecava a se consolidar no pais e a partir dessa década, “foram encerrados os ultimos resquicios de
um modelo de espetaculo, de um estilo, de um certo espirito que fazia parte da esséncia do género ligeiro desde
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Rafael Villas Boas, em sua tese de doutoramento, realiza um estudo sobre a formagao
de um sistema teatral brasileiro ¢ observa ter Décio de Almeida Prado constatado’™ ainda nio
existir, em 1955, um teatro propriamente brasileiro, mas ter apontado® para uma possibilidade
otimista, com a nova geracao de dramaturgos. Confrontando os diagndsticos do critico, Bdas
defende que “o momento decisivo que o critico chamou de ‘deslanche do teatro moderno’ no
Brasil tem inicio na segunda metade da década de 1950, contempla a producao da década de
1960 e tem seu epilogo na década de 1970” (BOAS, op. cit., p. 36). As conclusdes as quais

chega o pesquisador merecem ser aqui transcritas:

O cotejo da experiéncia teatral brasileira com o processo de formagdo do sistema
literario nacional nos permite ponderar, em chave de hipotese, com base nos estudos
de Décio de Almeida Prado e Ind Camargo Costa, que o momento decisivo do que
poderiamos chamar de processo formativo do teatro brasileiro ocorreu com o curto
ciclo da produg@o teatral que se engrena a partir de Eles ndo usam black-tie (1958) e
finda em 1964, no momento em que a ditadura desmonta a engrenagem de
radicaliza¢do do aparelho teatral que vinha se articulando a passos acelerados. A
peca Os Azeredo mais os Benevides inauguraria o teatro do CPC no prédio da sede
da Unido Nacional dos Estudantes, no Rio de Janeiro, que foi incendiado e os
arquivos do CPC foram destruidos. Esta obra de Vianinha encerra o ciclo de
ascensdo do teatro épico no Brasil como forga produtiva®. Além dela, pegas como
Revolug¢do na América do Sul, A mais valia vai acabar, seu Edgar, e Brasil versdo
brasileira, entre outras, sdo emblematicas do processo de amadurecimento acelerado
por que passou o teatro brasileiro.

Trata-se do momento em que o teatro brasileiro abandona a condi¢@o de aparelho burgués
de manutengdo dos padroes de representacdo da classe dominante ¢ se modifica
estruturalmente, desenvolvendo uma posigdo critica, e em alguns casos anti-sistémica
(BOAS, ibdem, p.37).

que foi implantado no Brasil” (op. cit., p. 121) Assim, “A revista deixava de ser a maior referéncia de diversdo
das plateias urbanas” (ibdem, p. 128).

A revista brasileira, como movimento teatral, se tornara estéril, e o publico passou a prestigiar outras formas de
expressdo, mas, a partir da década de 1960, “algumas novas tendéncias teatrais utilizaram-se de elementos
tipicamente revisteiros em seus espetaculos, como expressdo de um teatro genuinamente brasileiro. Alguns
dramaturgos e encenadores modernos encontraram na linguagem, na estrutura e nas convengdes revisteiras um
meio de travar um contato mais direto e contundente com o publico” (ibdem, p. 140).
™ No livro Apresentacdo do teatro brasileiro moderno, publicado originalmente em 1955.

% No texto 4 evolugdo da literatura dramdtica, também de 1955.

8 De acordo com Raymond Willians, for¢as produtivas “son todos y cada uno de los medios de la produccién y
reproduccion de la vida real. [...]. En todas las actividades que efectuamos dentro del mundo no producimos
solamente la satisfaccion de nuestras necesidades, sino también nuevas necesidades y nuevas definiciones de
necesidades. Fundamentalmente, dentro de este proceso histérico humano nos creamos a nosotros mismos y
producimos nuestras sociedades” (sdo todos e cada um dos meios de produgdo e reprodugdo da vida real. [...] Em
todas as atividades que realizamos em todo o mundo ndo se produz apenas a satisfagdo de nossas necessidades,
mas também novas necessidades e novas defini¢des de necessidades. Fundamentalmente, dentro deste processo
histérico humano nos criamos a ndés mesmos ¢ produzimos nossas sociedades) (WILLIAMS, Raymond.
Marxismo y literatura. Barcelona: Ediciones Peninsula, 2* ed., 2000, pp. 110-111. Disponivel em
http://www.mediafire.com/?dqdOmgz3nnm. Acesso em 10/07/2010). Willians explica que a cultura deve ser
vista como uma forga essencial na produgdo de nds mesmos e nossas sociedades.
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[...] trata-se do amadurecimento de uma linguagem que ocorre no contexto em que o
projeto de nacdo da classe dominante ¢ colocado em xeque por uma perspectiva de
transformagao radical e popular da estrutura social do pais, e se manifesta a contracorrente
dos critérios mercantis da produgdo teatral. Ou seja, trata-se de um ciclo formativo que de
modo algum corresponde ao desejo da classe dominante brasileira de ter nesse teatro o
equivalente local da producgo européia. Essa passagem ocorrera no estagio imediatamente
anterior, protagonizado pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), e mesmo nesse caso, a
dindmica da vida teatral em pais periférico ndio esteve isenta de contradigdes. (BOAS, op.
cit., p. 38)

[...] o salto de qualidade resultante da acumulacdo interna, que sintetiza dialeticamente as
tendéncias particularistas e universalistas, [...] se da [...] por meio de um processo coletivo de
trabalho que reuniu varios dramaturgos, dentre os quais Vianinha, Boal e Guarnieri, que por
sua vez souberam aprender com o legado local de seus antecessores e digerir criticamente as
influéncias externas, numa perspectiva dialética de sintese das tendéncias particulares e
universais (BOAS, ibdem, p. 38).

O CPC, compreendido dentro desse momento de amadurecimento da linguagem
teatral, possui um importante papel na historia do teatro brasileiro. Ele ¢ fundamental para o
desenvolvimento do teatro épico no Brasil, que, segundo Ina Camargo Costa, surge com
“autenticidade, ligado ao ascenso da luta popular” (1996, p. 14). O Centro Popular de Cultura
fez um “trabalho voltado para o publico proletario e a pesquisa de instrumentos (dentre os
quais o proprio teatro épico) que fomentassem a andlise critica e com ela a transformacgao da
realidade” (BETTI, 2005, p. 98). Além da ousadia de experimentar e desenvolver técnicas
ainda ndo assimiladas pelo teatro nacional, o CPC tem importante papel no processo de
acumulagdo da experiéncia teatral brasileira, aprendendo ndo apenas com a agitagdo e
propaganda e com o teatro épico e seus pensadores alemaes, mas também com as formas ja
assimiladas e retrabalhadas nacionalmente, como o teatro de revista, a comédia de costumes e
o “teatro popular de rua”. Sobre a falta de reconhecimento e o preconceito em torno da arte

politica, Rafael Villas Boas explica que

Como a historia oficial tem sido narrada pela classe dominante e por aqueles que,
uma vez tendo lutado contra, depois a ela se juntaram, foi instituido no decorrer das
mais de quatro décadas apos o golpe o preconceito com as formas estéticas que
exponham explicitamente sua finalidade e posigdo politica, como o legado do teatro
politico brasileiro e as diversas taticas de agitagdo e propaganda, incluindo o teatro
de agitprop.®” Na base do preconceito estd o pressuposto estético do drama burgués.
Sob a bandeira da autonomia do artista e da arte pela arte sedimentou-se no senso
comum a ideia de que arte e politica sdo p6los dissociados.

82 “Ao longo do tempo, e particularmente durante o século XX, as poéticas associadas a perspectivas radicais de
intervengdo foram objeto constante de mecanismos de censura, de boicote institucional e de descarte critico:
quem ja ndo ouviu incontaveis alusdes a “pobreza” das concepgdes cénicas do agitprop ou a auséncia de
“complexidade artistica” da dramaturgia de esquerda?” (BETTI Apud BOAS, op. cit., p. 10).
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Ainda insuficientemente analisada — sobretudo se comparada com a inflada memoria
saudosista dos anos de resisténcia dos estudantes a ditadura — a experiéncia de
engajamento anterior ao golpe militar foi capaz de organizar uma perspectiva
contra-hegemonica, na medida em que a articulagdo entre movimentos sociais de
carater artistico, educacional e politico e organizagdes camponesas, operarias e
estudantis ensejaram outras possibilidades de mediagdo entre as esferas da politica,
economia e cultura. Ndo a toa, a reagdo veio sob a forma de duas décadas de
totalitarismo militar, desequilibrando a equagdo ‘“‘consentimento e coerg¢do” que
define a base do poder hegemdnico (BOAS, 2009, p. 10).

2.2 ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE AS FORMAS DO TEATRO DE
AGITACAO E PROPAGANDA

O teatro de agitagdo e propaganda compde uma realidade teatral complexa, que tomou
dire¢des diversas ao longo dos anos em que se desenvolveu. De acordo com Cristine Hamon,
nao ¢ possivel definir com exatiddo quais sdo as formas dramaturgicas e cénicas do teatro de
agitprop, o que pode ser feito, segundo a autora, ¢ capturar certo nimero de constancias na
elaboragdo dos textos e montagens dos espetidculos, levando em consideracdo as
transformagdes de forma de uma fase histérica a outra e percebendo de que maneira a
agitacdo e propaganda se insere no campo das atividades teatrais.*

O teatro de agitacdo e propaganda configura-se, desde o inicio, como uma nova pratica
social de arte, explica Hamon, subvertendo certos valores, contrapondo-se as tradigdes ditas
nobres e as normas teatrais instituidas: ndo ¢ um teatro de grandes autores, mas
preponderantemente de coletivos de autoria; o texto ndo ¢ mais algo a que se deve servir e
respeitar, e sim uma colcha de retalhos modificavel, de acordo com as necessidades locais e as
circunstancias politicas, um instrumento maleavel, sucessivamente readaptado, ndo mais um
fim em si mesmo. No lugar da grande dramaturgia de estrutura linear, encontramos muitas

vezes no teatro de agitprop um espetdculo fragmentado, com sucessivas cenas breves e

$ E o que Hamon faz em “Formas dramaturgicas e cénicas do Teatro de Agit-Prop”, tendo como referéncia o
teatro de agitprop desenvolvido na URSS. Ela também estabelece relacdes entre o teatro de agitacdo e
propaganda e os teatro profissionais de vanguarda, mas nds ndo abordaremos essa questao.

Esse texto ainda ndo estd oficialmente traduzido para o portugués. A tradug@o por noés utilizada foi de Luis
Filipi Castelo, realizada para uma coletanea sobre formas e histéria da agitacdo e propaganda, atualmente em
fase de edi¢do.
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variadas e que pretendem renovar a toda instante, por meio dessa diversidade, o interesse ¢ a
combatividade politica dos espectadores.

Dando preferéncias as formas curtas, que atendem com maior precisdo as condi¢des de
adaptabilidade e prontiddo necessarias, o teatro de agitprop produz, ao longo de seu
desenvolvimento, explica Silvana Garcia, “estruturas dramaticas tdo variadas quanto sdo as
fontes e/ou influéncias que o alimentam”. Com énfase em seus objetivos € ndo em si mesmo,
o agitprop apodera-se, de modo espontaneo ou consciente, “de quaisquer referéncias, venham
de onde vierem: [...] procedimentos dos espetidculos de veio popular (circo, variedades,
cabar¢ etc.), tradi¢cdes populares regionais [...], bem como se deixa infiltrar pela produgdo da
vanguarda” (GARCIA, 2004, p. 29).

Norteado pela busca de eficacia politica, o recurso das cenas breves e das pequenas
formas variadas, esclarece Hamon, unindo declamagdes em grupo ou individuais, canto,
danca e a diversidade de temas tratados rapidamente e de forma incisiva, parecia a maneira
apropriada para chamar a atengdo e manter o interesse do publico sobre questdes densas.
Contudo, concisdo e variedade somente atingiriam a pretendida eficécia politica se a concisdo
ndo excluisse a justeza politica e a variedade ndo conduzisse ao ecletismo politico ou a
dispersao de interesse.

Portanto, para incluir a analise politica e evitar a dispersdo, o teatro de agitprop
recorreu a certos procedimentos, enumerados aqui de acordo com Hamon: o uso de
personagens-tipo, representativas de grupos sociais, para expressar as relacdes sociais e
politicas entre esses grupos, ¢ de cenas de situagdes que simbolicamente representam essas
relagdes, como por exemplo uma cena de dominagdo, na qual capitalistas contém um grupo de
revoltosos com chicote, procedimentos aos quais Hamon chama atalho simbdlico. Para evitar
a dispersdo, muitas vezes, as andlises politicas sdo construidas em torno de um tema central,
de forma a reforgar a clareza politica da proposta, e a justaposicdo de sequéncias,* rompendo
com a estrutura dramatargica linear, deve acentuar os contrastes ao invés de apaga-los e

evidenciar as situacdes conflituosas, estimulado a reflexdo critica dos espectadores.

8 Essa justaposicdo de cenas, de acordo com Garcia, tem influéncia do trabalho grafico desenvolvido pelo poeta
Maiakoviski: “a estrutura dos posters em série (na medida de quatro cenas em progressdo, ou seja, compondo
um conjunto de partes independentes) sera repetida nos palcos (na utilizagdo do encadeamento de cenas que ndo
fluem, uma para outra, mas se ddo por uma acao de corte)” (2004, p. 31).
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Outro procedimento recorrente ¢ a presenca de atores em meio ao publico e que em
determinado momento incitam os espectadores a julgar a situagdo encenada e a agir para
transformé-la, como por exemplo nas encenag¢des de julgamento, onde o espectador ¢
convidado a entrar na cena. Procura-se fazer o espectador participar também, acrescenta
Silvana Garcia, nas cenas de massa, na aclamagdo de palavras de ordem ou slogans e
entoando cangdes revolucionarias. Por vezes, hd um narrador que conduz a pecga e explicita
que a mensagem politica ¢ diretamente direcionada aos espectadores. Para promover um
envolvimento profundo da plateia e chama-la a aderir a vontade coletiva proclamada pela
peca, muitas vezes recorrem a primeira pessoa do plural do imperativo ou a declamagdes em
grupo de maneira repetitiva.

No que diz respeito as personagens, hd, sobretudo nos primeiros anos de agitprop
russo, nitido maniqueismo: de um lado a classe operaria, corajosa e generosa, de outro os
representantes do imperialismo ou do capitalismo, formando o grupo hostil. Além disso, os
inimigos sao nitidamente assinalados: o inimigo apresenta-se como tal, rejeitando a
linguagem dupla utilizada pelos vildes do teatro tradicional, havendo por meio desse
procedimento um desvelamento das relagdes sociais, uma revelagdo politica. Tal
procedimento, esclarece Hamon, ndo ¢ simplesmente ingénuo, mas configura-se como uma
estilizacdo didatica do real. Outra caracteristica marcante das personagens ¢ a auséncia de
analise psicoldgica, ndo apenas por exigéncia técnica das formas breves, mas principalmente
por escolha estética e politica, pois as personagens sdo essencialmente representantes de uma
classe, ndo importando, portanto, o estado de alma dessas criaturas de fic¢do. Imprescindivel
para a construcao das personagens ¢ somente aquilo que for indispensavel a clareza didatica
da proposta. Hamon defende que, mesmo com procedimentos artisticos muitas vezes julgados
como ingénuos e esquematicos, a eficacia do teatro de agitprop € indiscutivel, pois ndo reside
tanto na criacdo de personagens ou intrigas verossimeis, mas em pdr em questdo situagdes
dramadticas politicamente expressivas.

A ideia de revelacdo estd no centro dos procedimentos mobilizados pela agitacdo e
propaganda, portanto, a justaposicdo de cenas, evidenciando o n6é do conflito, opera como
forma de revelacdo politica, desmascarando o inimigo, somando-se a isso, além da

identificacdo clara dos inimigos, o uso do comico e da ironia, também para desmistifica-los.
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A ironia, conforme observa Rosenfeld, também foi empregada por Brecht para obter o efeito
de distanciamento, € o comico, igualmente em busca de distanciamento, muitas vezes foi por
ele levado ao paradoxal, colocando certos contrastes lado a lado.

O teatro de agitprop, segue explicando Hamon, se utiliza da redundancia e da
repeticdo, para gerar acumulo ou reforgo da ideia politica apresentada e de versos rimados e
ritmados como elemento de memorizagdo e para causar o “martelamento” persuasivo das
frases-slogans e das declamagdes em grupo.

O modo coletivo de producdo e criagdo ¢ também uma caracteristica importante do
teatro de agitprop. A preocupagdo com a socializagdo do conhecimento e do fazer artistico,

esclarece Silvana Garcia, se reflete principalmente no interior dos grupos:

A ideia do coletivo também alcanca o nivel das relacdes internas dos grupos que
‘interiorizam’ os preceitos de vivéncia comunitaria que propagam; ha uma procura
de “exemplaridade” de comportamento que faz com que os grupos dediquem uma
atengdo especial aos aspectos de conduta e de procedimento social (Jean-Pierre
Morel apud GARCIA, 2004, p. 27).

Assim, os integrantes dividem as tarefas e multiplicam o aprendizado junto a outros
grupos. Coloca-se como necessidade que todos conhegam e participem dos diversos aspectos
da produgdo, e a encenagdo deve resultar de uma somatoéria do esfor¢o de todos e de cada um.
A dire¢do do espetaculo e a condugao dos ensaios também podem ser coletivas, assim como o
texto muitas vezes ¢ produzido coletivamente. A inclusao do espectador nas diversas etapas
de producdo, da escolha e discussdo da obra e da montagem até a participacdo durante as
encenacdes, faz parte dessa op¢do por um trabalho coletivo. E ¢ justamente essa pratica
coletiva e a producdo de uma dramaturgia propria que Garcia aponta como “o primeiro
avango qualitativo do teatro de agitagdo no rumo de uma pesquisa formal” (2004, p. 27).

As condi¢des materiais de desenvolvimento desse teatro também pesam sobre suas
escolhas estéticas, no que diz respeito as formas cénicas. Mobilidade e economia sdo
determinantes, além da necessidade de ser acessivel a um grande publico, o que implica tanto
em simplicidade quanto em expressividade de formas, explica Hamon. Os espetaculos sao
apresentados em pragas, no interior de fabricas, em regides rurais e até em frontes em
condi¢des precarias e por vezes perigosas, de modo que precisam ser montados e
desmontados rapidamente na frente do publico e transportados da maneira mais variada — de

caminhdo, trem, barco ou a pé. E quando apropriado por artistas e militantes em paises onde
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ndo se havia feito a revolugdo, atores-agitadores ainda tinham que se preocupar com a
repressao policial. Simplicidade e economia de recursos sdo imprescindiveis para atender a
necessidade de praticidade que o trabalho politico exige.

Os cenarios contém somente alguns acessorios significativos, por vezes auténticos, por
vezes confeccionados e ilustrados em papeldo, ou simplesmente esbocados sobre uma tela.
Alguns grupos trabalhavam com o que Hamon chama de abstragdo funcional, o contexto da
acdo ndo ¢ sugerido de maneira realista. A essas possibilidades de cendrio acrescenta-se o uso
de cartazes-slogan, diagramas, crachas e etc., identificando o local de agdo e fixando
visualmente algumas ideias centrais.

Os figurinos, a principio naturalistas, vao tornando-se cada vez mais simbolicos,
assim, personagens capitalistas apresentam-se simplesmente com uma cartola enquanto
operarios carregam uma ferramenta ou um capacete. Alguns grupos, como o Blusa Azul,*
usam uniformes, chamados de uniformes de trabalho do ator.

Da mesma maneira que a dramaturgia e as formas cénicas rompem com o teatro
tradicional, o trabalho de ator também deve estar longe da interpretagdo realista
“psicologizada” do velho teatro ou do teatro dito artistico, explica Hamon. A atuacdo deve ser
“demonstrativa”, ou seja, deve demonstrar o essencial, conservando apenas os tracos
significativos, evitando os detalhes. O ator ndo deve interpretar como se ‘“‘encarnasse” a
personagem, ao invés disso, deve dar a ela um julgamento ativo, o ator deve trabalhar sua
relacdo com o tipo representado, analisando-o e julgando incessantemente. A ironia, por vezes
destinada as personagens negativas, resulta dessa relagdo ator-personagem. Segundo Garcia,
para alguns grupos soviéticos de agitprop o ator nem deveria ser chamado assim, por isso,
nesses grupos, o termo era substituido por “executante”, pois este estd mais proximo a si
mesmo do que a personagem, ele a demonstra e a comenta, ndo a “encarna’.

Hamon aponta que o trabalho de ator no teatro de agitprop, orientado para a acao
corporal, fundamentado sobre a ideia de critica politica dos papéis, dedicado a manter um

distanciamento das personagens, recorrendo a piscadas de olhos e outros efeitos de ruptura,

% 0 coletivo de agitagdo e propaganda Blusa Azul foi fundado por um grupo de estudantes de jornalismo, na
Russia, em 1923, como um grupo de jornal-vivo — forma por exceléncia do agit-soviético, desenvolvido a partir
das leituras orais do noticiario da Revolugao —, ¢ levara esse nome gragas ao uniforme de cor azul usado pelos
membros do grupo. Teve atuacdo marcante durante a década de 1920 e alcangou notoriedade mesmo além das
fronteiras soviéticas (GARCIA, 2004, p. 10 e 13).
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anuncia e prepara, ainda que de maneira desigual e pouco teorizada, o teatro épico que sera
desenvolvido pouco depois na Alemanha.

A forma do teatro de agitacdo e propaganda, conclui Hamon, estd fundada sobre a
recusa de produzir uma imitagdo da vida que serd apenas contemplada passivamente pelos
espectadores, ao contrario disso, visa produzir cenas que incitem os espectadores a
relacionarem-se de forma ativa com o espetaculo, desvelando a realidade das relagdes sociais,
revelando contradi¢des, provocando a reflexdo critica, incitando a acdo. Assim, afirma
Hamon, o teatro de agitprop aparta-se radicalmente da pratica estética do teatro profissional

para orientar-se na direcdo de uma arte produtiva e processual.

230 PETROLEO FICOU NOSSO: UMA PECA SOBRE AGITACAO E
PROPAGANDA

A peca O petroleo ficou nosso, escrita por Armando Costa, foi publicada na antologia
organizada por Fernando Peixoto, em 1989. Nao temos informagdo sobre publicagdes
anteriores, nem mesmo sobre a data em que a pega foi escrita. Sabemos apenas que foi criada
entre 1961 e 1964, periodo de existéncia do CPC. Nem mesmo hé informacdes no Relatorio
do CPC sobre sua montagem.

Essa ¢ uma peca curta de agitagdo e propaganda, uma peca de agitprop, que ja indica
desde o titulo tratar da questdo da luta pela nacionalizagdo do petrdleo. Possui dezesseis
personagens, divididos entre nacionalistas, policiais, populares, um velhinho e somente uma ¢
mulher, e desenvolve-se ao longo de apenas quatro paginas e meia. A rubrica indica que a
cena acontece em uma praga € o Unico elemento cenografico descrito ¢ um muro branco,
construido em compensado, e colocado em cena por dois elementos do coro no inicio da peca.

Ap6s colocado o muro, entra em cena o Velhinho, criando uma atmosfera comica:

[...] entra o Velhinho com o jornal aberto escondendo o resto de lata de tinta no
brago. O jornal tem um buraco.

O Velhinho observa os arredores através do buraco. Procura lugar para esconder a
lata, atrapalha-se com dois objetos. Acaba escondendo a lata atrdas do muro.
Disfarga.
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Entram dois policiais, depois mais dois, cercando a praga (COSTA In. PEIXOTO,
1989, p. 34).%¢

Essa atmosfera nao prevalece ao longo da peca, mas ¢ retomada pela presenca dessa
personagem, que reaparece incentivando a a¢dao e novamente desaparece por detras do muro.
Essa personagem parece ser a que estabelece o elo com o publico, pois ao observar pelo
buraco estd a observar as proprias pessoas ao redor, as pessoas na rua®’ que formardo o
publico da peg¢a enquanto permanecerem a assisti-la. E quando o Velhinho reaparece
incentivando a acao, sua fala pode ser compreendida como sendo direcionada nao apenas as
personagens, mas também ao publico, que compde o ambiente da pega, uma praca publica por
onde transitam populares.

Os Policiais que cercam a praga estdo a espera de algo que sabem previamente que
acontecerd. Aos poucos chegam os nacionalistas conversando a respeito da agdo e a Mulher,
cada um segurando um embrulho triangular de diferente tamanho. Dois nacionalistas tém
nome ou apelido,® os outros dois sdo indicados como Nacionalista 1 ¢ Nacionalista 2. Os
policiais também ndo t€ém nome, assim como os populares que entram ao longo da cena, ou
seja, sdo personagens que representam categorias sociais.

Outra personagem que ¢ chamada em cena pelo nome ¢ a Mulher e, além de ser a
unica personagem feminina, ¢ a Unica da qual conhecemos algo referente a vida pessoal, o que
se da por meio do didlogo entre os Nacionalistas 1 e 2: trata-se de Zelinda, que deixou o filho
com a comadre para ir a manifestacdo, € cujo marido estd preso. Zelinda tem papel
fundamental na agdo, pois ¢ ela quem faz o discurso, e o fato de ter nome na pega e de ser a
unica personagem com algo de sua historia pessoal revelado colocam aqui a figura feminina

em evidéncia. Contudo, também enfatizam a presenca da figura feminina, ndo s6 nas lutas

% Daqui em diante, no presente capitulo, em nota e no corpo do texto, sempre que for citada a pega O petréleo
ficou nosso, de Armando Costa, publicada em 1989, em livro organizado por Fernando Peixoto, a referéncia sera
dada apenas pelas paginas.

 Como o CPC dedicou-se bastante a fazer teatro de rua, e sobretudo pela propria estrutura da pega, curta, agil e
econdmica no que diz respeito a cenografia, presume-se que esse texto foi criado para ser apresentado em pragas,
em espagos publicos.

% Saturnino € Pé de Bosta. O fato de terem nome ¢ apelido ndo lhes confere um tratamento mais individualizado
ou mesmo mais “psicologizado”. Os nomes aparecem na identificagdo das personagens porque antes de entrarem
em cena os outros dois nacionalistas se referem a eles em um dialogo.

No caso do “Pé de Bosta”, ndo ha indicios na peca de que a alcunha seja utilizada em tom agressivo, afinal,
quando o Nacionalista 2 anuncia a chegada dele, o apresenta com um adjetivo “Legal o P¢é de Bosta” ¢ a rubrica,
imediatamente, indica que os Nacionalistas riem (cf. p. 35). Sendo assim, o apelido parece ser mais um recurso
para gerar comicidade. Ou talvez, somando-se a isso, a auséncia de nome proprio e sua substituigdo por um
apelido indiquem a condig@o social de individuo pobre, que ndo tem nome nem sobrenome importantes.
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sociais, como nas pegas do CPC, como minoritaria, como uma exce¢do.* Outro aspecto a ser
considerado em relagdo a essa personagem ¢ que, ao apresentar caracteristicas individuais de
uma personagem identificada genericamente pela sua condi¢do de género (Mulher), em meio
a outras personagens que nao sdo individualizadas, a obra apresenta uma “caracterizagdo
generalizadora, baseada no paradoxo da determinag¢do que indetermina”, para aproveitar a
formulagdo de Davi Arrigucci Junior® (1990, p. 111). Ou seja, os “tragos singularizadores e
localistas” da personagem Zelinda reforcam a “indeterminacdo genérica e abstratizante” do
papel social destinado as mulheres de determinada classe social.

A acdo dos nacionalistas consiste em armar uma torre de petroleo no meio da praga
com os cinco suportes triangulares e realizar um comicio. A Mulher coloca o ultimo suporte
enquanto discursa. A policia ataca os manifestantes e Zelinda ¢ baleada. Ela resiste o quanto
pode mas tomba ferida e ¢ carregada pelos policiais. A torre ¢ destruida. O povo debanda
reagindo pouco e os policiais vao embora levando os pedagos da torre. O Velhinho, que
estava escondido atrds do muro, reaparece com sua lata de tinta e escreve no muro branco: “O
PETROLEO E NOSSO”.

A peca, que a primeira vista fala apenas da questdo do petréleo (da mobilizacdo em
prol da nacionalizagdo do petréleo), contudo, sem grande aprofundamento, tem também como
tema outra questao importante: a propria agitacao e propagada. Temos, portanto, um trabalho
de metalinguagem, ou melhor, de “meta-agitacdo e propaganda”.

Essa peca de agitprop discorre sobre fazer uma acao de agitprop: sobre a instalacdo da
cena ou da interveng@o na rua como um ato simboélico que chamara a atengdo dos populares,
no caso, a instalacdo da torre; sobre instalar um comicio junto ao ato simbolico, reunindo os
populares para tratar de um assunto de interesses publico ou de classe, no caso, a questdo do
petrdleo, e conquistando-os para a mobilizagcdo, o que na pega acontece por intermédio do
discurso da Mulher; aponta a pichacdo como mais uma possibilidade de agitagdo e

propaganda e pde a vista a repressao violenta da policia. Dessa maneira, a peca O petroleo

¥ De certo que a participagdo das mulheres nos anos 1960 ainda ndo é massificada, e até mesmo no CPC o
numero mulheres era bem reduzido — no livro de Jalusa Barcelos encontramos a entrevista de apenas uma
integrante, Teresa Aragdo. Também o cuidado dos filhos era — e, muitas vezes, ainda ¢ — uma atividade
considerada majoritariamente feminina, tendo as mulheres que recorrer a outras mulheres para cuidarem de seus
filhos, para que assim possam se inserir em atividades da militdncia. Mas, ainda assim, a presenca de
personagens femininas em pecas do CPC merece ser melhor e mais profundamente analisada.

% Formulagdo sobre a personagem Jodo Gostoso, de “Poema tirado de uma noticia de jornal”, de Manoel
Bandeira.
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ficou nosso mostra como pode ser feita uma acdo de agitagdo e propaganda na rua, mostra
uma possibilidade de agitprop.

A manifestacdo come¢a a surdina, com os nacionalistas chegando ao poucos,
disfarcadamente, e com a policia j& cercando a praca. A rubrica indica que cada nacionalista
entra carregando “estranho embrulho triangular”, que logo saberemos tratar-se de pecas da
torre. O didlogo entre Nacionalista 1 e Nacionalista 2 revela que a agdo, na verdade, fora, de
alguma forma, prenunciada, para que outras pessoas ficassem sabendo, o que aumenta o risco

de repressao, pois a policia ja estaria preparada, mas também amplia o alcance da acdo:

POLICIAL 1 — E... agora vamo Vé... (Lentamente entram dois populares. Aparece
agora um nacionalista carregando estranho embrulho triangular. Mais outro e a
mulher com embrulhinho. Param indecisos. Ninguém no centro).

NACIONALISTA 1 — Pensei que vinha mais gente.

[...]

NACIONALISTA 2 —[...] Chegando mais gente, 0 i...
NACIONALISTA 1 —E. Mas ta enchendo de tira também...

NACIONALISTA 2 — Que que vocé queria? Com a onda que a gente fez a semana
toda, eles iam ficar jogando porrinha na delegacia?

NACIONALISTA 1 — Ai ¢ que esta. Eu acho que era melhor ndo ter feito onda
nenhuma antes. Fazia tudo na moita; vinha de noite, fazia o servico e amanha de
manha o negdcio aparecia ai no meio da praga e pronto.

NACIONALISTA 2 — Ué, velho? E o comicio? E mais importante do que bota a
torre. Botd a torre ¢ simbolico. Agora o comicio ¢ que vai fazer o povo pensa.
Esclarecé a massa, meu irmao.

NACIONALISTA 1 —Nao sei... T6 achando que nio vai ser mole.

NACIONALISTA 2 — O rapaz. Vocé pensa que isso ¢ o qué? Exército da Salvagio?
Tem que arriscar o cangote mesmo.

NACIONALISTA 1 — Mas podia ser mais bem bolado. Assim ¢é perigoso, a massa
pode medra com a repressdo da policia.

NACIONALISTA 2 — Tem que fazé o comicio. Olha ai. Ta chegando mais gente.
(Entram mais trés populares. Mais um. Durante o didlogo e nesse momento.) (p. 34-
35).

A fala ameacadora e cheia de reticéncias do Policial 1 pode produzir diferentes
significados, afinal, ao proferir “agora vamo vé” , frase cortada, sem o objeto direto que pede
o verbo “ver”, o policial deixa dividas no espectador € a0 mesmo tempo o0 convoca a assistir a
cena. Por essa fala também se presume que os policiais estdo preparados para reprimir algo
que sabem estar preste a acontecer. O didlogo dos nacionalistas em seguida confirma a
suspeita.
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Em resposta ao Nacionalista 1, que preferia ter realizado “tudo na moita”, o
Nacionalista 2 aponta a necessidade do comicio para esclarecer a massa e gerar reflexao,
considerando tal feito mais importante que o ato simbdlico de instalar a torre. Esclarecimento,
reflexdo e mobilizacdo sdo objetivos da agitacdo e propaganda, ainda que esta se realize de
outra forma que ndo o comicio, € se 0 ato simbolico em si ndo alcanga tais objetivos, ¢é
pertinente que seja acompanhado de outras acdes que busquem alcangar.

Da mesma forma, a escolha do local onde realizar a acdo, aglutinar ou ndo pessoas em
torno dela, divulga-la ou ndo, faz parte de uma estratégia de acdo. Prever a reacdo da policia
também ¢ algo importante, € nem sempre evitar o confronto ¢ o caminho mais eficaz, como
indica o Nacionalista 2. Fazer agitagdo em um pais onde nao aconteceu a revolugdo implica
em repressdo policial, muitas vezes, o agitador “tem que arriscar o cangote mesmo”, tem que
correr riscos, € o teatro de agitprop de resisténcia, ndo s6 no Brasil,” soube muito bem incluir
o confronto com a policia em suas cenas.

Aquela acdo em prol da Petrobras e da nacionalizagdo do petroleo so seria eficaz, de
acordo com o Nacionalista 2, se tornada publica e acompanhada do discurso, por isso nio
adiantaria fazer a noite, as escondidas. Era necessario chamar a aten¢do das pessoas, € a
instalacdo da torre no meio da praga, além da “onda que fizeram a semana toda”, cumpriria
esse papel.

O discurso ¢ realizado pela Mulher que, enquanto fala, sobe na torre para colocar a
tiltima peca. A producio nacional de petréleo, ao petroleo no fundo das terras brasileiras, é
creditada a possibilidade de melhores condi¢des de vida e de progresso. E o imperialismo

apontado como um dos inimigos:

MULHER - [...] O nosso petrdleo, o petroleo do Brasil. Ele esta no fundo da terra.
E nos ¢ que devemos tirar. Se ndo nos ¢ que vamos para o fundo da terra. [...] povo
que ndo produz petroleo ndo tem perna para andar! Fica sem rumo, andando
emprestado, pagando miséria. [...] Tem brasileiro morrendo, comendo lama 1a no
norte; enquanto isso o petroleo estd 14 em baixo, tdo morto quanto brasileiro que
morreu sem dar risada. [...] Cada um de nos, companheiros, ja mandou metade da
vida para fora do pais! E pagamos gasolina cada vez mais caro. E mandamos mais
vida! E o petréleo dormindo debaixo dos pés da gente. [...] Com os ddlares que o
Brasil manda de volta por ano o povo podia tirar tanto petréleo que cada um de nos
ia valer o dobro! [...] (p. 37)

8 O agitprop de oposi¢do e resisténcia na Alemanha, perseguido pela repressdo, acaba incorporando a
convivéncia com a agdo policial como tema de algumas apresentacdes (GARCIA, 2004, p. 74).
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Segundo rubrica, durante a fala da mulher, aqueles que interpretam a “massa” se
agitam, os que “fugiram” voltam lutando e os policiais sdo subjugados. A agdo parece atingir
um resultado positivo, aglutinando manifestantes e vencendo a reacao policial. Entdo, ouve-se
a “sirene de choque de policiais chegando. Gritaria. Ruido de bombas de gas |[...] tiro” (p.
38), a Mulher ¢ baleada, a policia de choque invade a praca, o povo debanda reagindo pouco.
Quando a acao dos manifestantes parece ter sido abafada pela repressao policial e a situagao
da praga “normalizada”, o Velhinho sai de trds do muro escrevendo nele com a tinta da lata:
“0O PETROLEO E NOSSO” (p. 38).

O comicio — ou o discurso — consegue gerar mobilizagdo e, por certo tempo, até
instigar a massa a conter a reacao policial. A eficacia da repressdo policial ndo significa a
ineficadcia da acdo dos manifestantes. Terminar a cena com a pichacdo do muro, mesmo
depois da militante ser baleada e da dispersdo da massa, mostra a possibilidade de se
continuar mobilizado, de se continuar agitando as massas e propagandeando a luta. A
pichacdo parece querer mostrar que a acao nao deu errado s6 porque a policia os reprimiu,
feriu a mulher e derrubou a torre: a agitacdo e a propaganda aconteceram.

A peca termina com a afirmagdo “O petroleo € nosso”, frase que sintetiza o porqué da
manifestagdo: devemos lutar pelo petroleo brasileiro porque ele é nosso, de todo o povo
brasileiro, portanto deve servir para o desenvolvimento social de nosso pais e ndo para dar
lucro a outros paises.” A afirmagdo também remete a0 movimento pelo monopdlio estatal do
petroleo no fim da década de 1940 e inicio da década de 1950. Somando-se a isso, quem
escreve no muro €, mesmo amedrontada e se escondendo atras do muro, chama as outras
personagem e o publico para a luta,” é uma personagem identificada como Velhinho, o que
enfatiza que a exploracdo imperialista ndo ¢ algo recente nem que venha se dando sem
conflitos. Entrelacando o titulo da peca com sua ultima frase, talvez tenhamos também um
sinal de esperanca de vitdria na luta contra o imperialismo: o petroleo que € nosso ficou
nosso.

Essa ndo ¢ a unica peca do CPC sobre a questdo do petréleo e do imperialismo. Em

Brasil, versdo brasileira, como veremos, esses temas sao aprofundados e pensados junto a

%20 discurso da Mulher revela o porqué da manifestagio.

% Aqui ¢ utilizada a primeira pessoa do plural do imperativo (“Vamo 14, minha gente) e a segunda pessoa do
singular do imperativo (“Tem medo ndo”), para promover o envolvimento da plateia e chama-la a aderir a luta
proclamada pela peca (cf. p. 35).

97



outras questdoes. Aqui em O Petroleo ficou nosso a questao de classe nem mesmo € exposta
claramente, os militantes sdo identificados simplesmente como nacionalistas € ndo sabemos a
que classes pertencem. A correlagdo entre a luta pela nacionalizagdo da Petrobréas e contra o
imperialismo com a luta comunista ¢ feita pelos policiais, que chamam os nacionalistas de
“comunistas putos” (p. 36), fora isso, pelo uso, durante o discurso de Zelinda, do termo
“companheiro”, termo largamente utilizado por militantes comunistas e militantes de
esquerda.

A peca expde uma relacdo contraditéria com a policia: “Essa policia se pudesse estava
do nosso lado, mas nao pode, ¢ comprada!” (p. 38); e, em determinado momento, provoca-a
de forma ironica, insinuando que s6 trabalham quando ¢ para coagir militantes e
manifestantes: “Que que vocé queria? Com a onda que a gente fez a semana toda, eles iam
ficar jogando porrinha na delegacia?”. E a policia, por meio também da ironia, reage com

desprezo pela luta e suas razoes:

POLICIAL 1 — Que os palhacos estdo fazendo ai? [...] Hem? Que palhacada ¢ essa
ai? Negocio de amar brinquedinho no meio da rua? Ndo sabem que ndo pode?
(Rodeiam a torre.)

POLICIAL 2 — (Cinico) E... Pra armar gangorra no meio da praga tem que pedir
licenga na Prefeitura...

POLICIAL 3 — (No mesmo tom) Nao. Ndo é gangorra, ndo. E um pocinho de
petroleo pros meninos brinca. (p. 36)

Esses mesmos policiais que tratam os manifestantes ¢ a manifestacdo com desdém,

parecem ignorar a dimensdo do problema:

POLICIAL 2 — [...] Vocés sdo comunistas putos, é? (Perdendo a esportiva) Que
vocés querem? Petrobras nao sei mais o qué ¢? Governo nao tem dinheiro pra botar
latrina para camponés... Como é que vai pagd maquina pra tirar petroleo? (p. 36)

Discurso que ¢ mais a frente desmistificado pela contraposi¢ao operada pela fala de

Zelinda:

MULHER - [...] Ndo tem dinheiro para tirar petréleo do fundo da terra? E os
oitenta bilhdes para pagar café estocado apodrecendo? (Policial tenta puxd-la pelas
pernas.) Dos quarenta bilhdes para de or¢amento de guerra? Guerra no Brasil é
contra a miséria! (p. 37)

As ironias dos policiais também apontam a falta de mobilizacao popular:

POLICIAL 3 — Cés tdo sozinhos nessa jogada. O povo mesmo td em casa,
sossegado, cés vém pra rua perturbar o descanso deles. Mija no dinheiro que eles
pagam para a policia para manter a ordem. (p. 36)
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Contraditoriamente, a policia é paga com o dinheiro do povo para reprimir agdes e
manifestacdes que visam melhores condi¢des de desenvolvimento para o proprio povo.

Depois os policiais passam da agressdo verbal para a agressao fisica:

Policial 4 — V& que eu sou um cara razoavel. Fico argumentando com vocés na... na
base do intelecto (Da um cascudo violento na cabeg¢a de Saturnino.) Comunista
porco! (comega a agressdo. Cassetetes) [...] (p. 36)

Representagio da repressdo policial, pega curta e agil, poucos recursos cenogréficos. E
necessario considerar que o CPC atuou no Rio de Janeiro durante o governo Lacerda, e que
muitas vezes sofreu repressdo policial, portanto, uma pega de agitprop, com tematica
polémica e considerada subversiva,” para ser montada em plena praga publica, deveria ser
dinamica e sintética, facil de ser instaurada e deslocada. A nosso ver, o &xito de O petroleo
ficou nosso estd em buscar atingir os seus objetivos enquanto pega de agitprop, ou seja, agitar
as massas por meio da questdo da nacionalizacdo da Petrobrds como contraposi¢dao ao
imperialismo e, sobretudo, em conseguir tratar, metalinguisticamente, da propria agitagdo e

propaganda, discutindo suas possibilidade e eficacias.

% Nio s6 a questdo do petroleo, mas também a agitagdo e propaganda.
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3 SUBDESENVOLVIMENTO E IMPERIALISMO SOB O OLHAR DO
TEATRO ENGAJADO: UMA ANALISE DE BRASIL, VERSAO
BRASILEIRA

3.1  CONTEUDO HISTORICO

A peca Brasil, Versdo Brasileira, de Oduvaldo Vianna Filho, de acordo com Fernando
Peixoto (1989), ¢ uma das obras mais maduras do Centro Popular de Cultura, no que tange a
dramaturgia, a proposta cénica e também a coragem de aprofundar as discussdes a respeito de
opgdes politicas tdo ligadas a realidade do pais. Ao nosso ver, ¢ uma obra que configura
avancos na questdo da relagdo dialética entre forma e conteudo, bem organizada e eficiente,
tanto no que diz respeito a dramaturgia e proposta cénica, quanto a analise da realidade
historica em andamento e suas contradicoes.

Escrita em fevereiro de 1962, a pega ¢ ambientada no Brasil de 1955 e se refere a um
circuito de forgas politicas em confronto: as liderangas sindicais do movimento operario —
dividido em duas vertentes, a vertente catolica e a vertente ligada a militdncia do Partido
Comunista Brasileiro; a fac¢do progressista da burguesia brasileira; o capital estrangeiro e o
Governo Brasileiro — representado por um Presidente corrupto e covarde, que estd
completamente submetido aos interesses do capital estadunidense.

O texto de Vianinha trata de fraudes e de articulagdes politicas para boicotar a
industria petrolifera brasileira e legitimar a entrada de grande capital americano, como ¢
designado na peca. A obra apresenta questdes importantes da mobilizacdo operaria sindical
contra a intervengdo do capital estrangeiro e tece criticas as militancias do PCB e sindical
catolica; poe em cheque a alianca de classes, politica adotada pelo Partido Comunista, e
explicita divergéncias entre militantes catolicos e comunistas dentro do movimento sindical e
entre os militantes mais antigos e mais jovens do proprio PC Brasileiro. E também abordada a

desigualdade entre os mundos do patrdo, proprietario dos meios de producdo, e do
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trabalhador, e a diferenca entre suas acdes politicas, ainda que ambos sejam explicitamente
contra a entrada de capital estrangeiro.

A peca pode ser compreendida como forma de interpretagdo e critica da realidade.
Sendo assim, um breve resgate historico do periodo em que se da a pega e do periodo em que
foi escrita parece-nos importante para que possamos realizar uma analise aprofundada da
obra, inclusive, porque a op¢ao de que aspectos desse periodo historico abordar no resgate

proposto foi motivada pela analise da pega.”

3.1.1 A questio do (sub)desenvolvimento e do nacionalismo

A consciéncia do subdesenvolvimento no Brasil — ou fase da consciéncia catastrofica
do atraso —, como define Antonio Candido, ¢ posterior a II Guerra Mundial, manifestando-se
mais claramente a partir dos anos de 1950.” Utilizando-se de colocagdes de Mério Vieira de
Mello, o autor esclarece haver predominado, até por volta da década de 1930, a nogdo de
“pais novo”, que ainda ndo havia realizado sua grandeza, mas que possuia possibilidades de
progresso futuro. E sem ter havido significativas modificagdes em relagdo ao que nos separa
dos paises ricos, passou a predominar depois desse periodo a nocdo de “pais
subdesenvolvido”, destacando-se “a pobreza atual, a atrofia; o que falta, ndo o que sobra”
(CANDIDO, 1987, p.140).

De acordo com Candido, resulta desse entendimento uma visdo pessimista no que diz
respeito ao presente e problematica quanto ao futuro. Contudo, restou uma confianca: a de
que “a remog¢do do imperialismo traria, por si sO, a explosdo do progresso” (ibdem, p.141).
Desprovido de euforia, esse ponto de vista agonico entende que o atraso ¢ catastrofico e

suscita reformulagdes politicas, levando a decisao de lutar. “Dai a disposi¢ao de combate que

% Nas palavras do pesquisador Rafael Villas Boas: a forma estética, nessa pega, a0 mesmo tempo sedimenta e
precipita a matéria ou o processo social.
% Porém, desde o decénio de 1930 ja havia uma mudanga de orientagdo, sobretudo na fic¢do regionalista
(Candido, 1987, p. 141).
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se alastra pelo continente, tornando a ideia de subdesenvolvimento uma forga propulsora, que
da novo cunho ao tradicional empenho politico dos nossos intelectuais” (ibdem, p. 141).”

Essa confianca, conforme Candido, de que a remoc¢do do imperialismo traria o
progresso, trouxe anseios nacionalistas a boa parte da populacdo brasileira. Terminada a II
Guerra Mundial e com a derrubada da ditadura getulista, no Brasil, em 29 de outubro de 1945,
cresceu no pais o sentimento nacionalista, e o ideal de independéncia, para sindicalistas,
estudantes ligados a UNE, boa parte da opinido publica e para um grupo de militares, passava
necessariamente pelo monopolio estatal do petréleo. O PCB, legalizado até 1947, foi um dos
principais impulsionadores do movimento, mas, ainda que grande parte da oficialidade se
mostrasse favoravel a estatizagdo, isso nao significava que estivessem de acordo com a
ideologia e o ativismo comunista. A reagdo contraria ao monopolio estatal do petrdleo vinha
dos partidos privatistas, dos principais 6rgdos da imprensa — cadeia dos Didrios Associados
de Assis Chateaubriant, O Estado de Sdo Paulo, Diario de Noticias, O Globo, etc. — do
mundo empresarial, dos banqueiros, dos grandes comerciantes ¢ de um grupo de militares.
Esses, chamados de entreguistas, argumentavam que o pais ndo tinha capital, tampouco
tecnologia para as modernas prospecc¢des que os paises desenvolvidos dominavam, portanto,
defendiam a presenca do capital externo, mais especificamente, do capital estadunidense, na
exploracao do petroleo.

Em dezembro de 1951, Getllio Vargas enviou ao Congresso o projeto 1.516, que
previa a criagdo de uma empresa petrolifera mista, com controle majoritario da Unido. O
PCB, na ilegalidade, e a UNE lideraram as manifestagdes pela estatizagdo, enquanto a grande
imprensa defendeu os interesses privatistas. Durante a tramitacdo, o projeto foi alterado,

excluindo qualquer participagdo privada e afirmando um rigido monopolio estatal e, em 03 de

°7 Rafael Villas Boas reitera que “na literatura, a consciéncia do subdesenvolvimento teria se manifestado
primeiramente em alguns romances do ciclo regionalista do Nordeste, da década de 1930.” E, de acordo com ele,
“no teatro, talvez seja possivel afirmar que por volta de 1955, com a producdo de obras como A moratoria de
Jorge Andrade, tenha se manifestado o prentincio dessa consciéncia, sobretudo como manifestacdo do mal estar
em relagdo ao progresso que alijava da esfera dos privilegiados inclusive remanescentes da decadente oligarquia
rural que outrora comandara o pais. Progressivamente, e em curto espaco de tempo, a producdo de pegas escritas
por autores nacionais engajados, tais como FEles ndo usam black-tie (1958), de Guarnieri, ¢ Revolu¢do na
América do Sul (1961), de Augusto Boal, elaboram um ponto de vista critico sobre as relagdes de trabalho no
Brasil, e ddo a ver a dimens&o periférica do Brasil, na medida em que ajustam no alvo de sua critica a politica
imperialista das grandes poténcias” (BOAS, 2009, p. 131-132).
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outubro de 1953, apos 23 meses, o Senado aprovou a criagdo da Petrobras pela lei Eusébio
Rocha, n° 2.004, sancionada por Vargas.

O nacional-desenvolvimentismo, ideario influente na sociedade brasileira dos anos
1950, era entendido como a possivel solucao para o subdesenvolvimento do pais, e empresas
estatais, como a Petrobras, consideradas de suma importancia nesse processo. Acreditava-se,
segundo Guido Mantega, que esse modelo de desenvolvimento baseado na industrializagao
era “o meio mais eficaz para as transformacdes que deveriam elevar as condigdes
socioeconomicas do pais. Dai o papel atribuido ao Estado enquanto orientador desse processo
¢ a burguesia industrial enquanto a classe naturalmente predestinada a capitanear esse
projeto” (1983, p. 1). A burguesia acreditava que, para aumentar o nivel de vida e de renda
per capita e nacional, bastava intensificar a industrializagdo. E ao PCB caberia realizar uma

versdo “mais a esquerda” do desenvolvimentismo.

3.1.2 O PCB, a burguesia industrial nacionalista e a impossibilidade da alianca de

classes

Para o PCB dos anos 1950, a burguesia industrial brasileira era uma classe progressista
propensa a empunhar as bandeiras do nacionalismo, da democracia, da reforma agraria,
portanto, da revolugdo democratico-burguesa, claro que ndo em func¢do de principios
ideoldgicos, mas a cargo de seus interesses objetivos: expulsar o capital estrangeiro, para nao
serem esmagados pelo imperialismo “e elevar o nivel de vida da populagdo, para conseguir
um mercado interno para seus produtos” (MANTEGA, 1983, p. 2). Paulo Mota Lima, em

Interesse em contradi¢do, artigo publicado em 1962, esclarece:

O Brasil entra na categoria de pais industrializado. Entdo se torna mais aguda a
contradicdo entre os industriais brasileiros e os monopolios imperialistas,
interessados em que nos mantenhamos na categoria dos subdesenvolvidos,
importadores de produtos industrializados. Ao mesmo tempo, o impetuoso
desenvolvimento industrial cria a necessidade premente do surgimento de um
mercado interno, o que ¢ impossivel obter-se nas condigdes atuais, com a terra
monopolizada pelos latifundiarios [...]. Contudo, o esquema de forca as vezes
apresenta complicacdes. Dentro da burguesia nacional hd duas correntes: a que se
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liga ao latifundio e ao imperialismo ¢ a que ¢é partidaria de reformas de cunho
progressista (1962, p.54).

Anita Leocadia Prestes, citando Sonia Regina Mendonga, explica que o projeto
nacionalista, sobretudo a partir do governo JK, enfatiza a ideia de “desenvolvimentismo”, o
que significava, na realidade, a participacio do capital estrangeiro na realizacdo do
desenvolvimento nacional, sendo que “o nacional-desenvolvimentismo obscurecia [...] o papel
politico desempenhado pelos empresarios industriais, dando margem a uma visdo distorcida
sobre suas articulagdes politicas com as empresas estatais e as multinacionais”, encobrindo “a
articulagdo politica da burguesia nacional, que caminhava em sentido bem diverso daquele
enaltecido no discurso nacionalista” (MENDONCA apud PRESTES, 2008, p. 2).

Anita Prestes esclarece, por meio do argumento de Theotonio dos Santos, que o
nacionalismo-desenvolvimentista significou a defesa da tese de que “o objetivo do
nacionalismo era o desenvolvimento e somente a luz desse deveria ser julgado o que era bom
ou mal para o Pais”, ajustando-se “aos novos tempos, em que as corpora¢des multinacionais
saltavam as barreiras protecionistas para vir instalar suas industrias no Terceiro Mundo”
(SANTOS apud PRESTES, idem).

Na pratica, de acordo com Anita, a tendéncia predominante por essa “doutrina

2 ¢¢

desenvolvimentista” “significou o fracasso da aposta no papel progressista da burguesia
nacional” (ibdem, p. 3). O PCB atribuiu a burguesia industrial brasileira bandeiras politicas
que ndo correspondiam a seus reais interesses € 0 compromisso da burguesia com as reformas
nunca chegou a ser significativo.

Lima, em outro artigo publicado em 1962, intitulado Remessas de lucros, latifindio e
politica externa, explica que a burguesia nacional, em sua batalha pelo desenvolvimento,
percebe que nao seria facil desbancar a concorréncia estrangeira enraizada no Pais ha mais de
um século e, para sobreviver, ¢ obrigada a lutar. Contudo, nessa luta, os industriais brasileiros
irlam somente até determinadas etapas da campanha pela libertagdo econdomica. Se de um
lado esta a submissdo e a aliangca ao imperialismo e, consequentemente, a manutencao do
controle dos grandes monopo6lios norte-americanos sobre a cupula politica e grande parte da

economia brasileira, conforme explica Theotonio Jinior, do outro, se encontra a mobilizagdo

popular, a mobilizagdo da classe operaria, do campesinato e do estudantado que a burguesia
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ndo poderia de forma alguma controlar. Portanto, a burguesia industrial tende a uma solucgao
intermedidria.

De acordo com Anita Prestes, o PCB, sob influéncia do nacional-desenvolvimentismo,
na segunda metade dos anos 1950, alimentou a ilusdo de que a burguesia nacional contrapor-
se-ia a penetragdo do imperialismo norte-americano, ndo percebendo que “a burguesia
industrial brasileira capitulara diante da pressdo do capitalismo internacional, associando-se
em posi¢ao subordinada as multinacionais” (2008, p. 3). O Partido vé nessa alianga com a
suposta burguesia nacionalista, segundo a autora, a possibilidade de emancipagdo nacional do
dominio imperialista, tendo como caminho para essa emancipacdo o desenvolvimento
industrial.

Em fevereiro de 1962, época em que € escrita a pega Brasil, versdo brasileira, o CPC,
segundo Berlinck, desmistificava “o mito da burguesia nacional como parcela da classe
dominante unida ao povo na luta pela independéncia econdmica e politica do Brasil” (1984, p.
99). De acordo com Caio Navarro de Toledo, as tendéncias da esquerda brasileira “que se
autoproclamavam de °‘esquerda revolucionaria’” condenavam “a estratégia, oficialmente
propugnada pelo PCB de alianga do proletario com a ‘fragdo progressista’ da burguesia
brasileira como ‘exigéncia historica’ para a consolidagdo da ‘revolucdo democratico
burguesa’ (1982, p.82).

A burguesia industrial ndo poderia ter grandes interesses em comum com a classe
trabalhadora, se o seu objetivo era o desenvolvimento capitalista do pais, desenvolvimento
esse que, como explica Mantega, “caracteriza-se justamente por defender os interesses de um
pequeno segmento da nagdo em detrimento da grande maioria dela” (1983, p. 35). A
burguesia industrial, declarando-se ou nao nacionalista, ndo perde de vista a perspectiva de
lucrar cada vez mais, sendo a questdo da Petrobras importante para essa burguesia industrial
somente na medida em que for lucrativa para os seus negocios.

Octavio Branddo, em um artigo publicado em setembro/outubro de 1962, na Revista
Brasiliense, explica que a questdo do petréleo ndo pode ser entendida apenas como um
problema econdmico, pois ¢ também um problema “politico e militar estratégico”, devendo

ser encarado e resolvido como tal:

a Petrobras tem de ser um dos esteios da independéncia econdomica do Brasil.
Portanto também de sua independéncia politica. [...]
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O problema da Petrobras é, pois, de carater profundamente politico, patridtico e
nacional. Nao pode ser rebaixado a simples questdo de negdcios. O objetivo da
Petrobras ndo é fornecer lucros maximos, imediatos e extraordinarios aos acionistas,
explorando o povo brasileiro. Ela ndo pode ter os objetivos dos monopodlios
imperialistas.

A Petrobras sempre teve muitos inimigos. Sempre foi combatida pelos trustes
estrangeiros e pelos entreguistas brasileiros — socios, agentes ou aliados dos
monopolios imperialistas. Uns e outros pretendem reduzir a Petrobras a uma triste
subsidiaria dos trustes estrangeiros, mascarada de “companhia mista”. Dai a
necessidade de reforgar a luta e a vigilancia, desmascarar os inimigos declarados e,
especialmente, os inimigos encobertos (1962, p. 161).

O PCB e a burguesia industrial nacionalista encaravam a questdo do petrdleo e da
Petrobrds por angulos diferentes, contudo o Partido via na alianga a possibilidade de
libertagdo nacional do dominio imperialista. Anita Prestes explica que, em 1955, a dire¢do do
PCB ja havia deixado de lado a “tatica revolucionaria”, adotando a luta pelas “liberdades
democraticas” e centrando sua tatica no processo eleitoral (2008, p. 7-8). Adotava, portanto,
um programa mais reformista do que revolucionario.

Para Anita,

as tendéncias reformistas, fruto da influéncia da ideologia do nacional-
desenvolvimentismo, significaram a adesdo a ideologia burguesa e,
consequentemente, a defesa da democracia burguesa, pois, segundo 0 marxismo, nao
existe uma democracia pura, uma democracia que ndo tenha carater de classe (2008,

p.16).

De acordo com a autora, “tais ilusdes de classe ajudam a compreender a derrota
sofrida pelos comunistas e pelas “esquerdas” no Brasil, com o golpe de 1964 (idem).

Mantega segue afirmando que a burguesia industrial, ao lado da oligarquia agro-
exportadora, dos militares e de outros segmentos sociais, teve ampla participacdo no golpe de
1964, concretizando o que fora ensaiado ao longo de praticamente todo o periodo
democratico.

Para Toledo, algumas das razdes da derrota sofrida pelas esquerdas frente ao golpe
militar foram a “avaliagdo incorreta da correlagdo de forcas existentes, isolamento politico em
relacdo as grandes massas, radicalizagdo apenas no nivel da retdrica, subordinagdo politica ao
reformismo populista” (op. cit., p.110). Veremos mais adiante como algumas dessas questoes

jé estdo presentes de maneira critica e reflexiva na peca de Vianinha, escrita em 1962.
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3.1.3 Misters Walters Links: Imperialismo e Petrobras

Walter Link, gedlogo estadunidense que foi agente direto da companhia imperialista
Standard Oil, esteve na direc¢ao técnica da Petrobras de 1954 a 1960, a frente do departamento
de exploragao.

Em 1962, Otdvio Brandao denuncia, em artigo enderecado a nova direcdo da

Petrobras, a acdo imperialista de Link e seus aliados:

Razdes econdmicas e financeiras, politicas e ideoldgicas, razdes de classe, impedem
que os Links auxiliem sinceramente o Brasil. Os técnicos estrangeiros ligados aos
trustes e os entreguistas brasileiros ndo podem lutar, de fato, pelo futuro do Brasil.
Nao tém nenhum interesse em transformar o Brasil num pais independente, nos
terrenos econdmico e politico, cientifico e técnico. Pelo contrario, seu interesse €
torpedear essa grande obra progressista (op. cit., p. 162).

No artigo de Otavio Branddo tomamos conhecimento da opinido de Francisco
Mangabeira, presidente da Petrobras de janeiro de 1962 a agosto de 1963, e de Pedro Moura,
a época do artigo, superintendente do Departamento de Exploracao da Petrobras. Mangabeira
acentua que a Petrobrads ndo existiria se fossem confiar em Link, e Moura refuta as
contradi¢des grosseiras do Relatorio Link, de 1960. O relatério, explica Brandao, ¢
inconcebivel, leviano e derrotista e ndo tem nenhum valor técnico ou cientifico.

De acordo com Francisco Mangabeira, o pessimismo do Relatorio Link levou até
mesmo um deputado a apresentar um projeto de lei determinando que a Petrobras realizasse
na Bolivia a pesquisa e lavra de petroleo, posto ndo haver no Brasil petroleo suficiente. O
Relatdrio termina com a seguinte sugestdo: “Se, todavia, a Petrobras deseja permanecer na
exploracao petrolifera, em grande escala, e em base de competi¢do com a industria petrolifera
internacional, e se tem o dinheiro para assim fazé-lo, sugiro que va para algum outro pais,
onde podem ser obtidas concessdes e onde sdo boas as possibilidades de encontrar 6leo”
(Relatoério Link apud MANGABEIRA, 1964, p. 56).

Brandao esclarece que no passado, antes de Link, técnicos estrangeiros e seus
confrades brasileiros também negaram a existéncia de petréleo no Brasil, depois abrindo
excecdo apenas para o Reconcavo baiano. Quando alguma perfuragdo fora do Reconcavo

encontrava petroleo, desdenhavam sentenciando que ndo era petréleo comerciavel. Link
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seguiu 0 mesmo caminho, condenando ao abandono os pogos que ndo tiveram o “fabuloso
‘éxito comercial’, tdo esperado na ¢época do imperialismo e dos lucros méximos”
(BRANDAO, 1962, p. 158).

Quando Mangabeira assume a presidéncia da Petrobrés, tem como desafio “anular os
efeitos do relatorio Link, que tanta repercussdo teve no Pais e no estrangeiro, sobretudo,
porque as suas conclusdes se aliava a tese contra o monopolio estatal” (MANGABEIRA,
1964, p. 57).

De acordo com Mangabeira, a interpretacdo do Petroleo Interamericano, analisando o
Relatorio Link, no editorial de fevereiro de 1961, afirma que haveria alguma possibilidade de
conseguir petroleo no Brasil “com os muitos milhdes de dolares, de que os trustes poderiam
dispor”. Segundo essa interpretacdo, “o pessimismo de Link se justificaria. Mas era
necessaria, para os resultados definitivos, uma intensificacdo de exploracdo, pelos trustes,
segundo a opinido de um de seus 6rgaos”, pois o Brasil ndo acharia petréleo com o dinheiro
do governo e a alternativa seria o capital privado estrangeiro. E para que o capital privado se
arriscasse a vir ao pais seria necessdrio, dentre outras condi¢des, garantir “concessdes a
companhias privadas em termos equanimes”’; dar “seguranga contra expropriagdo”; divorciar
“o desenvolvimento do petréleo das interferéncias politicas” (apud MANGABEIRA, ibdem,
p. 58).

Dessa forma, podemos entender o Relatorio Link como um documento que manipula
as informagdes e pesquisas referentes a situacdo do petrdleo em territorio brasileiro, com
objetivo de legitimar a entrada de capital estrangeiro no pais, contrapondo-se a tese o
monopdlio estatal.

Mesmo com as previsdes pessimistas de Link, a exploracdo petrolifera, afirmou o ex-
presidente da Petrobrds, em 1962 aumentou em relacdo ao ano anterior, € aumentou ainda
mais no primeiro semestre de 1963. Contudo, os resultados teriam sido melhores se nao
houvesse tanta demora na chegada de instrumentos e se os equipamentos e pegas de
exploragdao e producdo de petrdleo fossem produzidos no Brasil — mais de 90% desse

aparelhamento era importado dos Estados Unidos ou, algumas vezes, da Europa. A longa
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espera por equipamentos, cuja aquisi¢ao era, de acordo com os Sindicatos dos Trabalhadores
do Petrdleo,” criminosamente retardada, gerava queda na produgéo.
Mangabeira explica que a falta de equipamentos era consequéncia da falta de divisas e

afirma;

Analisando o fato da exploragdo e da producdo da Petrobras terem sido retardadas
pela falta de divisas, mais me convengo da exatiddo daquelas palavras de Myrdal®”
[...]: o livre comércio internacional, por ele mesmo, tenderd sempre a perpetuar a
estagnacdo nos paises subdesenvolvidos. Ainda mais (como é o caso presente):
quando esses paises, pelos seus proprios esforcos, tendem a desenvolver-se, esse
desenvolvimento ¢é estrangulado ou cerceado, se aceitar o “livre comércio
internacional”.

O FMI, com seu liberalismo econémico internacional, tdo propicio aos trustes, aos
grandes monopolios [...], tem sido um dos maiores elementos contra os paises
subdesenvolvidos (MANGABEIRA, ibdem, p. 64, grifo do autor).

Para piorar a situagdo, quando Link esteve a frente da direcdo técnica da Petrobras,
gastou uma fortuna perfurando pogos ao acaso, no Amazonas, quase sempre sem apoio
técnico, esclarece a Andlise do Relatorio Link, de Pedro Moura e Oddone, segundo
Mangabeira. Otavio Branddao também defende que Link esteve envolvido com perfuragdes
mal feitas, pogos parados e abandonados.

Outra grande falha de Link apontada pelo ex-presidente da Petrobras foi s6 pensar nos
“bonanza fields”, grande pocos onde se concentrou 6leo, mais faceis e menos custosos de
serem explorados, deixando de lado a exploragdo de pequenos campos até que ja houvessem
sido encontrados esses grandes campos e ali estabelecidas as instalagdes para extragdo de
petroleo: “Link somente via o principio de obtengdo de lucro maximo, na exploragao de 6leo.
Por esse motivo achava que o dinheiro gasto pela Petrobras em tal exploraciao [de pequenos
campos] ‘poderia ser mais bem gasto em outra parte, onde as chances de achar 6leo sdo muito
melhores” (ibdem, p. 67).

Argumento que Branddo desmonta de forma enfatica:

Link, no relatdrio, chora o dinheiro gasto, nas sondagens. E porque mandou fazer
tantas perfuracdes a doida? E por que mandou fazer 89 furos carissimos e
desnecessarios na zona de Marajo? E por que ndo lamenta o dinheiro malbaratado
com suas atividades nocivas? E porque ndo lamenta os bilhdes que os trustes
estrangeiros tém arrancado do Brasil? (op. cit., p. 164).

% Segundo Mangabeira, em 30 de dezembro de 1962, todos os Sindicatos de Trabalhadores de Petrdleo
assinaram um manifesto em defesa da diretoria da Petrobras, argumentando que a empresa nao recebia divisas
suficientes para importag@o de sondas e sofria com o engavetamento de propostas importantes.

% Economista sueco Gunnar Myrdal.
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O derrotismo de Link seria decorrente apenas da decepcao de ndo encontrar em terras
brasileiras os tdo sonhados e riquissimos pogos “bonanza oil” ou haveria outras razdes, ou
melhor, outros objetivos, para produzir um relatorio tdo pessimista?

Contradizendo tal pessimismo, os estudos realizados apds a entrada de Francisco
Mangabeira na presidéncia da Petrobras e apds a critica ao Relatorio Link, estudos esses
realizados com a contribuicao de técnicos soviéticos € que se mantiveram depois da saida de
Mangabeira, chegaram a conclusdes otimistas em relacdo ao petréleo brasileiro, acreditando
na possibilidade de atingirem a meta da autossuficiéncia de 6leo num prazo de quatro a seis
anos.

Infere-se disso tudo que no “periodo Link” houve uma tentativa deliberada de
prejudicar a Petrobras, visando desestabilizar a tese do monopoélio estatal e legitimar a
interven¢cdo do capital estrangeiro, sobretudo estadunidense e, em segunda instancia,
objetivando impedir a independéncia politica e econdmica do Brasil, se entendermos, como
Brandao, que a Petrobrds era “um dos esteios da independéncia econdmica do Brasil.

Portanto, também da sua independéncia politica” (op. cit., p. 161).

3.1.4 O movimento operario

O exemplar de janeiro-fevereiro de 1962, da Revista Brasiliense, apresenta um artigo
de Theotonio Junior intitulado O Movimento Operdrio no Brasil. Nesse artigo, Theotonio
traca, de forma sintética, uma linha de desenvolvimento cronoldgico do movimento operario
no Brasil, apontando como primeira dificuldade para realizar tal tarefa a auséncia de maiores
estudos sobre a historia do movimento operario no pais. Esse artigo nos serviu de referéncia
sobre a perspectiva do debate e da analise de tal tema no periodo.

De acordo com o autor, até¢ 1922 o movimento operario esteve dominado pela dire¢dao
anarquista, composta, sobretudo, por operdrios europeus. De 1922 a 1930, o Partido
Comunista Brasileiro exerce grande influéncia sobre o movimento operario € nesse periodo,

segue explicando Theotonio, realizam-se varios movimentos de carater pequeno-burgués,
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liderados pelos chamados “tenentes”. O autor esclarece que “o crescimento dos centros
urbanos e o consequente fortalecimento dos setores médios da sociedade, que eclodiram com
o movimento dos ‘tenentes’, deram oportunidade a que o operariado pudesse surgir como um
aliado da classe média” (1962, p. 109).

Com a chegada de Getulio ao poder, a funda¢do do Ministério do Trabalho e a
institui¢do do Estado Novo, em 1937, 0 novo grupo no poder tratou de substituir as liderancas
sindicais comunistas por seus homens. Dessa forma, o Estado Novo passou a exercer controle
ministerial e paternalista sobre movimento sindical, com intuito de conter elementos
perturbadores: “o Sr. Getulio Vargas, no proteger o operdrio, assegura ao capital a
estabilidade que s6 a paz e a ordem podem gerar” (SALGADO FILHO apud THEOTONIO
JUNIOR, 1962, p. 111). Theotonio ressalta que é marcante nesse periodo o “afastamento dos
sindicatos das bases operarias” e a “auséncia de formacdo politica da classe operaria que a
langard nas maos de uma lideranga populista corrupta e que a abandonara, como classe, a sua
propria sorte” (ibdem, p. 104).

O fim do Estado Novo, em 1945, com a queda da ditadura getulista ndo alterou
significativamente esse quadro do movimento sindical, de acordo com Theotonio Junior. A
partir de 1950, com a volta de Getulio, os sindicatos voltaram ao controle de uma cupula
dirigente ligada ao Ministério do Trabalho. No entanto, explica o autor, durante esse periodo
o movimento sindical vai se fortalecendo e se estruturando de modo a tornar essa ctpula
dirigente e a cooptagdo dos sindicatos por parte do Estado obsoletas. Sdo realizadas grandes

° movimentos de massa, congressos, €, durante este

greves de reivindicagdo econdmica,'”
periodo, o movimento sindical torna-se sustentdculo do nacionalismo. As lutas pela Petrobras
e por outras reivindicacdes nacionalistas, como a defesa do minério, permitiram, elucida
Theotonio, “certa unificagdo nacional e o aparecimento de uma posi¢do da classe operaria
diante dos problemas do Pais” (idem).

E também no inicio da década de 1950 que os trabalhadores rurais entraram mais

claramente em cena. Entre 1953 e 1954, realizaram encontros, congressos € estruturam suas

organizagdes. De acordo com Theotonio,

% Em marco de 1953, eclodiria a “Greve dos 300 mil”, que paralisou Sdo Paulo, envolvendo vdrias categorias
profissionais, reivindicando, dentre outras coisas, aumento salarial de 23% a 60%.
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a participacdo camponesa ndo so fortalece a forga operaria como também traz um
fator novo de conduta — a tendéncia para a luta armada e para as solugdes radicais.
[...] radicalizagdo dos processos de acdo politica que saem da tranqiiila area eleitoral
para a possibilidade de solugdes revoluciondrias. Tudo isso desenvolve uma
consciéncia revoluciondria no Pais (op. cit., p. 117).

Durante o governo Kubistchek parece ndo ter havido grandes novidades no
movimento operario e sindical. Theotonio Junior, em seu artigo, ndo faz mengdo especifica a
acoes do movimento operario nesse periodo, apenas ao congresso realizado em 1960. Mas,
esclarece que a nova fase da economia brasileira, no quinquénio de 1955 a 1960, cria
condi¢des — como maiores concentragdes operdrias e um operariado qualificado em maior
escala — para uma maior organizagdo dos operarios ¢ uma producdo ideologica mais
acentuada. Também a intensificacdo das contradicdes econdmicas dentro do capitalismo
brasileiro leva a tendéncia de radicalizacdo entre “os setores do alto capitalismo e os outros
setores sociais (operdrios, camponeses, estudantes, intelectuais, pequena burguesia e
assalariados em geral)” (THEOTONIO JUNIOR, Op. cit., p. 115).

Paulo Aguena, na edicao n° 259 do Jornal Opinido Socialista, afirma que as lutas e
organizacdes dos trabalhadores continuaram em linha crescente durante toda a década de
1950, atingindo seu ponto alto no inicio dos anos 1960. Momento em que se intensificam as
mobilizagdes no campo ¢ as lutas avangam nas cidades.

Entre os dias 11 e 14 de agosto de 1960, na cidade do Rio de Janeiro, acontece o 11/
Congresso Sindical Nacional, onde se definiram trés principais correntes dentro do
movimento sindical brasileiro: a corrente majoritaria, composta por comunistas e
nacionalistas, conhecida como “os vermelhos”; a corrente dos antigos pelegos ligados ao
Ministério do Trabalho, chamados “pelegos amarelos”; e, por fim, o grupo renovador,
formado por oportunistas seguidores de Janio Quadros, sindicalistas catolicos € uma minoria
de esquerdistas radicais que ndo aceitavam a linha de conciliagdo dos nacionalistas e
comunistas. Segundo Theotonio, este ultimo grupo chamava a corrente majoritaria de
“pelegos vermelhos”, sob a alegacdo de que mantinham um movimento sindical de cupula
com interesses politico-partidarios.

O periodo do governo Goulart, de 1961 a 1964, de acordo com Toledo, ¢ um dos

momentos de mais intensa atividade do sindicalismo brasileiro. De 177 (cento e setenta e sete)
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greves no governo JK, o nimero subiu para 435 (quatrocentos e trinta e cinco) nesses trés
anos. Crescendo também o engajamento nas lutas partidarias e politicas.

Quando Jodo Goulart assumiu a presidéncia apds a rentincia de Janio Quadros, explica
Augusto Buonicore, a perspectiva de reformas de base agradou as forcas democraticas e

nacionalistas:

Entre as reformas apregoadas estavam: a reforma agraria, que tinha como condicao a
eliminacdo do artigo constitucional que previa indenizag@o prévia e em dinheiro; a
reforma politica, que incluia a legalizagdo do PCB, extensdo do direito ao voto aos
analfabetos, soldados, cabos e sargentos; a reforma universitaria que previa aboligdo
da catedra e liberdade de ensino. (BUONICORE, 2008)

Em agosto de 1962, ocorre o IV Encontro Sindical Nacional, onde o Comando Geral
de Greve era transformado no Comando Geral dos Trabalhadores e os principais pontos do
“Plano de Acdo Imediata” eram aprovados, de acordo com Paulo Aguena, com revisdo
imediata dos niveis salariais; aprovacao dos projetos de salario-familia; jornada de trabalho de
6 horas para as mulheres; defesa das liberdades democraticas e sindicais e do direito de greve;
direito de voto aos soldados e analfabetos e campanha de esfor¢os pelas reformas de base.
Esse plano, explica Aguena, tinha um carater reformista, reflexo da hegemonia do PCB e dos
trabalhistas. Contudo, o Comando Geral dos Trabalhadores, defende Paulo, tem um papel
decisivo na dire¢do de inumeras greves e mobilizagdes, tanto sindicais como politicas.

Theotonio Junior escreve, em 1962, que o movimento operdrio entrava em sua fase
revoluciondria, progredindo a consciéncia de classe do plano meramente econdmico para o
plano politico. Porém, certos desacertos talvez ndo tenham sido revistos a tempo e o PCB,
esclarece Aguena, preso a estratégia reformista, ficou refém da burguesia nacional e do
governo, paralisado diante do golpe. A esquerda sofre uma devastadora derrota em 1964 ¢

logo se iniciam as prisdes de liderancas do partido e do Comando Geral dos Trabalhadores.

3.1.5 Mais algumas consideracoes

Em 1962, ano em que a pega Brasil, versdo brasileira ¢ escrita, o imperialismo ¢ ainda

apontado como um dos responsaveis pela situacdo de subdesenvolvimento do pais. Nestor

113



Vera, em artigo publicado na Revista Brasiliense, de janeiro/fevereiro de 1962, defende que
os responsaveis pelo regime semicolonial a que o Brasil estava submetido e pela situagao de
miséria em que viviam, sobretudo, as populagdes camponesas, eram o latifindio e o
monopolio da terra, ligados ao “capital colonizador”, notadamente o norte-americano.

No inicio desse mesmo ano, o pessimismo do Relatorio Link, escrito em 1960 e que
tanta repercussao teve no pais € no estrangeiro, ainda estava sendo intensamente debatido
pelos intelectuais e pesquisadores, como podemos inferir de artigos publicados na Revista
Brasiliense. E em janeiro de 1962, més anterior ao més em que a peca € escrita, Francisco
Mangabeira assume a presidéncia da Petrobrds, com o desafio de reverter os efeitos do
Relatorio Link e de defender os interesses do monopolio estatal.

Também no inicio de 1962, a politica de alianca de classe estava sendo questionada,
inclusive, como afirmou Berlink, por integrantes do CPC, boa parte dos quais era militante do
PCB. Esse questionamento, em chave de critica ao posicionamento do Partido, ¢ bastante
marcante na obra analisada.

Portanto, os temas que integram ou perpassam a peca, situada no Brasil da segunda
metade da década de 1950, estdo latentes no momento em que a obra ¢ escrita. E a partir desse
resgate historico, veremos como o teatro cepecista se posiciona a respeito do momento
sociopolitico do pais, tecendo criticas e apontando contradi¢des. Veremos como o teatro pode

se configurar como produ¢do de um discurso a respeito da realidade do pais.

3.2 BRASIL, VERSAO BRASILEIRA: UMA ANALISE ESTETICA DA
REALIDADE

A peca Brasil, Versdao Brasileira, de Oduvaldo Vianna Filho, com dire¢ao de
Armando Costa, foi apresentada para plateias compostas principalmente por intelectuais e
universitarios, durante a primeira UNE Volante, caravana que percorreu todas as capitais
brasileiras, exceto Sao Paulo ¢ Cuiaba, de mar¢co a maio de 1962, conforme consta no
Relatorio do CPC.

Na pega, entre 35 personagens, encontramos operdrios — alguns comunistas, alguns

catélicos e outros identificados apenas como operarios —; capitalistas; representantes do
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capital financeiro; representantes de companhias norte-americanas; industriais; policiais; o
diretor do departamento de exploragao da Petrobras; o presidente da republica; pessoas da alta
classe; um jornaleiro; além de coros, vozes e slides. Pela quantidade e, sobretudo, pela
denominacdo das personagens, ja na primeira pagina do texto, podemos supor tratar-se de
uma peca épica, pois grande parte destas personagens ndo possuem nome, configurando-se
como individuos representativos de uma fungio social, classe ou camada social,'’! como, por
exemplo, “Operario C”, “Policial 37, Capitalista 17, além de constar na listagem de
personagens as “vozes” e os “slides”.'” E, ao adentrarmos a pega, percebemos que mesmo as
personagem que recebem nome trazem em si o significado de sua classe ou fungdo social.'”
Vidigal, o industrial nacionalista, representante da Federagao das Industrias, recusa-se
a ceder aos interesses do capital estrangeiro e ¢ pressionado diretamente pelo Presidente da
Republica e pelos Bancos que lhe fornecem empréstimos. O Sindicato dos Metalurgicos
pleiteia um aumento salarial e a faixa percentual desse aumento gera desacordos entre as
liderangas operarias catolica e comunista, representadas respectivamente por Claudionor e
Diogenes, discordincias essas que se estendem para além da reivindicagdo salarial e
encontram posicionamentos diferenciados na ala jovem da militdncia e na gera¢do mais
antiga. A classe operaria apresenta aqui diferentes demarcagdes ideologicas: Claudionor,
presidente do Sindicato dos Metalurgicos, e seu filho Tiago, também operario catélico, fazem
oposicdo ao discurso comunista de Diogenes e de seu filho Espartaco, que, por sua vez,
discorda do pai quanto ao posicionamento em rela¢do a postura do presidente do Sindicato.
Diogenes quer sempre denunciar e afastar Claudionor do Sindicato, alegando que ele ¢
“pelego”,'™ mas Espartaco tem receio de que a desavencga divida ainda mais os operarios e vai
contra a opinido de seu pai. Claudionor e Tiago, apesar de acharem bonito o ideal de “tudo ¢é

de todos”, ndo concordam com o modo de agir dos comunistas. Tiago €, no inicio da peca, um

tanto imaturo no que concerne a sua posicao politica e tem na opinido do pai a base para seu

1% Assim como acontece na peca O Petrdleo ficou nosso.

192 Cf. VIANNA FILHO, 1989, p. 251-252.

19 Tal mudanca da fungdo da criatura humana no palco € algo pertinente ao teatro revolucionério desenvolvido
por Piscator e ao teatro de agitprop, como vimos no capitulo anterior.

%0 termo “pelego” foi bastante utilizado para apelidar as “liderangas” sindicais “de carater oportunista e com
fins politico de entendimento de clientela eleitoral e base popular para politicos populistas” que o grupo no poder
durante o Estado Novo colocou nos sindicatos para substituir as liderangas comunistas e assim exercer um
controle paternalista do movimento sindical, por meio do Ministério do Trabalho e da legislagdo trabalhista
(THEOTONIO JUNIOR, 1962, p. 103-104).
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posicionamento. Claudionor, por sua vez, tem na religido catdlica e em sua crenca em Deus o
alicerce de seu pensamento. Essas caracteristicas estdo claras no inicio da pega quando, por

exemplo, os dois vdo pedir aumento salarial ao patrdo Vidigal.'®”

Mas Tiago sofre
transformagdes em decorréncia de alguns acontecimentos que apenas observa e de outros dos
quais participa, como na cena em que hd um enfrentamento entre operarios catoélicos e
comunistas em plena assembleia do sindicato. Esse enfrentamento se transforma em uma
briga generalizada e culmina no tapa que Didgenes da em Espartaco e, em seguida, na
pancadaria entre Espartaco e Tiago, que ndo conseguem manter o enfrentamento politico na
base do argumento verbal. A partir deste acontecimento, Tiago comeg¢a a amadurecer sua
postura politica e, ao longo da peca, o discurso e a postura dessa personagem, explica
Berlinck, vao se assemelhando a de Espartaco, que representa a figura do “novo comunista”,
do militante que tece criticas aos problemas do Partido (1984, p. 101 e 105).

Para atender a reivindica¢do de aumento salarial, Vidigal necessita de um empréstimo
bancario e, para isso, precisa ceder a exigéncia imposta a ele pelos bancos: nao atrapalhar a
empresa norte-americana Kellog, no que diz respeito a renovacdo de seu contrato de
construcdo da Refinaria de Capuava. Mesmo cedendo a chantagem, Vidigal continua se
opondo a intervencdo do capital estrangeiro na industria petrolifera brasileira, o que nao
impede que o governo firme um contrato de fornecimento de petrdleo estadunidense ao
Brasil, como quota complementar, por no minimo cinco anos, sob a justificativa de que nao
ha petréleo comercialmente exploravel no Brasil. Tal contrato gera demissdes e desemprego.

O movimento sindical, ainda dividido por suas dissidéncias internas, mobiliza-se em
torno de uma tatica de greve contra as demissoes de operarios. Mas o ganho de causa de suas
reivindicagdes ndo passa de uma estratégia do Estado, por meio da Justiga do Trabalho, para
dividi-los ainda mais e desmobilizé-los, colocando-os em situacdo que desfavorece o
Sindicato dos Trabalhadores em Estanho da Bolivia, do qual receberam apoio. Com o
contrato firmado entre Brasil e Estados Unidos, os operarios brasileiros passariam a trabalhar

para a Esso, contribuindo, dessa forma, com a companhia que também explora os bolivianos.

1% Cf. VIANNA FILHO, 1989, p. 267-270.

Daqui em diante, no presente capitulo, em nota e no corpo do texto, sempre que for comentada ou citada a
peca Brasil, Versdo Brasileira, de Oduvaldo Vianna Filho, publicada em 1989, em livro organizado por
Fernando Peixoto, a referéncia sera dada apenas pelas paginas.
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No desenrolar da peca, Didgenes nega-se a participar da greve e vé seu filho ser preso.
Percebendo a manobra do patrao para dividir os operarios e acabar com a greve, volta atras e
une-se aos operarios, intervindo para que nao finde a mobilizagdo. A assembleia decide pela
manuten¢cdo da greve e, no desfecho dessa série de derrotas na luta contra o capital
estrangeiro, Didgenes ¢ morto pela repressdo policial. Ele morre como um herdi da classe
operaria e, em seu enterro, Tiago despede-se em nome de todos, reconhecendo o quanto
aprendeu com o companheiro, Espartaco discursa e todos os operarios cantam. A peca termina
com o enterro € uma cangao de esperanca e convite a continuidade da luta.

Em Brasil, versdo brasileira, como em O Petroleo ficou nosso, as personagens
femininas sdo minoria. Mas, diferentemente da peca de Armando Costa, aqui elas ndo

1% em meio a

assumem posi¢do ativa na luta. Ainda que haja o slide da mulher discursando
outras indica¢des de projecdes que sugerem atividades militantes, no desenvolvimento do
texto dramatico as personagens femininas aparecem rapidamente, quase sempre para
representar a dificeis condigdes em que vivem as familias operarias'”’ e uma vez para tornar
presente a questdo da mercantilizagdo da mulher.'” No grupo capitalista, as duas madames,
valsando na embaixada americana, representam, de forma irdnica e em tom de extrema
futilidade, o pensamento de brasileiras e brasileiros que moram fora do pais e julgam o Brasil
uma terra abjeta. As trés vezes que aparecem em cenas de reunido, assembleia ou greve, as
personagens femininas desempenham uma contribui¢do e um engajamento ainda pequenos.'”

A cena do desemprego nos aponta um aspecto relevante das relagdes de género que
vigoravam. Com a noticia da “inexisténcia” de petréleo comerciavel no Brasil, muitos
operarios sao demitidos, a companheira do Operario C diz que vai procurar emprego, ao que
ele responde: “Vocé ndo vai trabalhar fora, ndo... Nao aguenta. J4 lava roupa, cuida da
crianca. Essa asma...”. Ela insiste: “Vou trabalhar fora, sim...”, mas o Operario C ainda da

mostras de que o trabalho fora de casa ¢ atividade de responsabilidade do homem da familia:

“Se o filho ainda fosse vivo...” (p. 298).

196 Cf. slide 88, p. 257.

7 Cf. p. 288,289,298 ¢ 311.

1% Mercantilizagdo essa também submetida ao poderio imperialista, posto que a Mulher realizaria um programa
com um marinheiro americano (cf. p. 282).

' Cf. p. 301,311 e 314.
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A mulher estava designada ao trabalho de carater doméstico, cuidar de criancas, lavar,
passar, cozinhar, ainda que fizesse esses servigos para fora. Ou seja, a mulher estava
reservado o espago privado, enquanto ao homem cabia o espaco publico, o que inclui
trabalhar fora de casa e envolver-se com politica e atividades militantes. Sendo assim, a
presenga das personagens femininas e a importancia dada a elas nessa obra talvez seja um
reflexo de tudo isso, ainda que melhor seria, a nosso ver, se houvesse a representacdo de uma
contraposicdo a essas relacdes de género. Sabe-se, contudo, que havia poucas mulheres
integrando o CPC'"? ¢, ao que tudo indica, naquela época, a produgdo de esquerda ainda ndo
abarcava a discussdao de género. No mais, reitero que as personagens femininas, no conjunto

de obras do CPC, merecem uma analise mais detalhada.

3.2.1 Projecao de slides - uma versao brasileira de técnicas piscatorianas

A questdo da mobilizacdo dos trabalhadores ndo ¢ apenas tema da peca, ¢ também
objetivo, determinando assim o formato da obra, a escolha e utilizagdo de determinados
procedimentos. Desde os slides que iniciam o texto, ¢ perceptivel a intencdo de agitagdo e
propaganda, sobretudo se levarmos em consideracdo o publico alvo desta pega do CPC: o
proletariado urbano e o publico universitario.

Os slides, a voz e o coro que os acompanham prenunciam o enredo da pega, formando
uma espécie de cena introdutdria ou prélogo. A voz narrativa que intercala os s/ides informa,
em tom protestatorio, a situacdo em que se encontra a Petrobras, as irregularidades, os crimes
cometidos, a destinagdo dada ao lucro obtido com o petréleo. Num crescente, a voz do
prologo vai revelando que a ameaca sofrida pela Petrobras ¢ decorrente da intervencao
imperialista,''" que os lucros dessa operagdo financiam guerras, miséria e siléncio,'"> e que o

governo é condescendente com o que estd acontecendo.'” Depois indica quando comega a

19 No livro de Jalusa Barcellos (1994), ha depoimentos de apenas duas integrantes mulheres, Pichin Pl4, atriz e
administradora argentina, e Tereza Aragdo, jornalista e produtora cultural.

" Cf. p. 253 e 254.

"2 Cf. p. 254.

'3 Cf. p. 256.
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historia a ser contada. Os 112 slides antecipam varios momentos dessa histdria e, ao longo da
peca, sdo reproduzidos em pequenos blocos, a fim de demarcar cada momento ja anunciado
pela sequéncia inicial e de conduzir a pega por meio da interrup¢ao da agcdo dramatica. Voz e
slides assumem aqui o papel de narrador. Narrador esse que ndo ¢ imparcial, mas que se
posiciona ao lado dos que lutam contra o imperialismo. E ¢ esse efeito narrativo gerado pela
voz do prologo e pelos slides, no inicio e ao longo da peca, que determinam o recorte da
historia a ser contada — narrada e encenada —, conduzindo a agdo por meio da interrupgao e
posicionando-se criticamente a respeito dos fatos narrados e encenados.

Antecipar o futuro dos fatos a serem encenados ou adiantar que episodios serdo
representados € uma caracteristica importante do teatro épico, que tem a fun¢do de eliminar o
suspense € um possivel sensacionalismo,'* transformando a expectativa sobre o desfecho da
obra, comum a forma dramatica, em expectativa sobre o andamento dos episodios. E mais do
que ilustrar as agdes que serdo desenvolvidas em cena, os blocos de slides, que tornam a ser
exibidos no decorrer da peca, interrompem a acdo para que as condigdes ndo sejam apenas
reproduzidas e sim descobertas. Como vimos em explicagio de Walter Benjamin, esse
principio da interrup¢do ¢ um procedimento de montagem familiar ao cinema, onde “o
material montado interrompe o contexto no qual ¢ montado”. Essa interrup¢do combate a
ilusdo por parte do publico, assumindo uma fun¢ao organizadora e levando o espectador a
tomar uma posi¢do quanto a agdo (BENJAMIN, 1994, p. 133). As mudancas de espago e
passagens de tempo, caracteristicas da montagem, pressupdem, como observa Rosenfeld, um
“narrador que monta as cenas a serem apresentadas, como se ilustrasse um evento maior com
cenas selecionadas. Um intervalo temporal entre duas cenas ou o deslocamento entre uma
cena e outra sugerem um mediador que omite certo espaco de tempo como nao relevante [...]
ou que manipula os saltos espaciais” (2006, p. 33).

A sequéncia inicial de slides em Brasil, versdo brasileira expde dados e situa o
contexto histérico no qual se desenvolve o enredo da obra e, além disso, em conjunto com o
coro € a voz, ou seja, o que chamamos de prologo, parece chamar para mobilizacdo. Antes do

primeiro s/ide, “Um coro canta [com a luz apagada] ‘Ou ficar a pétria livre ou morrer pelo

14 Benjamin afirma que Brecht, na mesma diregdo em que se utilizava da “literalizagio do teatro sob forma de
frases, cartazes, titulos” para “privar o palco de todo sensacionalismo tematico”, foi ainda mais longe ao se
perguntar “se os episodios representados pelo ator épico ndo deveriam ser conhecidos de antemao. ‘Nesse caso,
os episodios historicos seriam os mais apropriados’” (1994, p. 84).
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Brasil’” (p. 254) e depois mantém a melodia sem a letra até a projecdo do slide 39, quando

finalmente o coro de operarios aparece, sob um “foco bago de luz”, e “canta para o

publico”,'” como pede a indicagdo na rubrica. O “destinatario” da mensagem ndo é outro

personagem da peca, mas os espectadores.''

O teatro de Vianinha estd voltado para as preocupacdes sociais e histdricas de sua
€poca, um teatro contrario a alienacao e a favor da libertacdo. Maria Silvia Betti explica que
“a pratica teatral responsavel, para ele, caracteriza-se, antes de mais nada, por ndo perder de
vista a necessidade de pautar-se por uma andlise da realidade capaz de fornecer subsidios para
a agdo, ou seja, para a superagdo das contradi¢cdes historicas e do subdesenvolvimento”
(BETTI, 1997, p.34). Dessa forma, além de buscar “ensinar o povo” e “denunciar as formas
de acdo do imperialismo”, como coloca Berlinck, a peca parece ter como objetivo contribuir
com a organizacao e mobilizac¢do da classe trabalhadora.

Em seguida ao canto do coro de operarios vem a determina¢do do momento histérico,

no qual estdo situadas a narrativa e as personagens da pega:

VOZ - Esta histéria comega por volta de 1955. A Petrobras ja estava em pleno
funcionamento pela lei n® 2.004, de 3 de outubro de 1953.

SLIDE 61 A lei que criou a Petrobras

VOZ - Da a Petrobras o monopdlio de pesquisa, de lavra, de refino e de transporte
de petroleo. Comecam a ser construidas as refinarias de Duque de Caxias, de
Cubatdo. Mas ja existiam refinarias particulares em funcionamento antes da criacdo
da Petrobras. Todas elas, pela lei, sendo particulares, ndo podiam continuar a refinar
o petroleo. Todas elas, pela lei, deviam ter sido encampadas. Nao foram. Cada uma
delas recebeu uma cota de petréleo para refinar.

SLIDE 62  As cotas de refino:
[...]

VOZ - (Depois de um tempo.) Esta historia comega quando a companhia Kellog,
firma americana encarregada da construgdo da refinaria Duque de Caxias —
Refinaria Petrobras, do povo — pela terceira vez ndo cumpriu o prazo marcado para o
término da construcdo das obras. Na mesma época, descobriu que a refinaria de
Capuava, refinaria particular, clandestinamente refinava mais petroleo do que era
permitido. Ndo refina 20000 barris diarios. Refina 31000. Onze mil a mais. A
Refinaria Duque de Caxias praticamente parada. Capuava refinando onze mil barris
a mais. O governo devia tomar uma atitude a respeito. Foi marcada uma reunido do
Conselho Nacional do Petroleo. (p. 255-256).

5 Cf. p. 255.
1% Nao querendo dizer com isso que durante os didlogos o texto ndo se destina ativamente ao publico, mas
enfatizando a relagdo palco-plateia, num momento em que atores ¢ personagens dirigem-se diretamente aos
espectadores.
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Por meio desses slides, apresenta-se um recorte da situagdo historica e politica
brasileira, que conduzird os conflitos expostos pelas personagens, e se cria uma ponte entre
realidade e obra de arte. Sdo inseridos dados objetivos e veridicos na obra, como a lei n° 2.004
e, em seguida, os slides devem reproduzir, como sugere a rubrica, a fachada da fabrica,
operarios em péssimas condi¢des de trabalho, o patrio e sua vida luxuosa, assembleia de
operarios etc. Dessa forma, sdo apresentados alguns elementos estruturais da pecga: as
personagens representativas das classes sociais, os espacos que dizem respeito a cada classe
e/ou onde se desenvolvera a historia e um roteiro dos acontecimentos que se sucederdo no
desdobramento da peca, roteiro constituido, em sua maioria, por imagens.'” Tanto no que
chamamos de prologo, quanto no desenrolar da peca, os sl/ides auxiliam na representacao dos
cendrios e fazem parte da composi¢cdo dramaturgica.

A sequéncia de slides finda com o que talvez seja mais um convite a mobilizacao:
imagens de entidades, segmentos da sociedade e personalidades representativas da

mobilizacao social e politica daquela época:

SLIDE 107 Um estudante fala. Atras dele, o simbolo da UNE.
SLIDE 108 Um padre com camponeses. Discurso.

SLIDE 109  Brizola fala.

SLIDE 110  Sérgio Magalhdes fala.

SLIDE 111 Francisco Julido fala.

SLIDE 112 Luis Carlos Prestes fala. (p. 258)

Estdo simbolizados metonimicamente nesses slides, em procedimento de fala ou
discurso, ao que tudo indica para um coletivo ou para a massa, o Movimento Estudantil (s/ide
107), as organizacdes catdlicas no campo (slide 108) e as Ligas Camponesas (slide 111), a
esquerda nacionalista partidaria (slides 109 e 110), o Partido Comunista Brasileiro e um dos
simbolos dos ideais da revolucao socialista no pais (s/ide 112).

Aos organismos ai aludidos se identificam reivindicacdes e demandas de reformas de
base que estavam em pauta no periodo. Essas bandeiras de luta, pertencentes a demanda dos
movimentos sociais e politicos, e presentes nas perspectivas das reformas, pertenciam também
a demanda teatral do autor. Vianinha ndo poderia aborda-las de forma aprofundada em um

unico texto dramatirgico, mas nem por isso deixou essas bandeiras totalmente de fora.

"7 A maioria dos slides sugere imagens, poucos sio os que contém um texto a ser reproduzido.
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Brasil, Versdo Brasileira enfoca a greve operaria e a mobilizagdo sindical, num
periodo em que o PCB esté na ilegalidade,'”® contra o imperialismo no Brasil, como explica

Ina Camargo Costa:

Trata-se também de examinar a presenga do imperialismo no pais, tomando como
eixo o seu combate a Petrobras aliado aos métodos do capital financeiro (Banco do
Brasil e Citibank) para manter reféns os assim chamados representantes da
burguesia nacional [...] além de mostrar os problemas salariais dos trabalhadores
cujos patrdes sdo “nacionalistas” mas dependem das compras da Petrobras, bem
como dos financiamentos dos bancos referidos e “por isso” precisam arrochar
salarios (1996, p. 90-91).

Centrando-se na mobiliza¢do operaria e na presenga do imperialismo no Brasil, a peca
traz cenas de reunides de operarios, reunides de base do PCB e encontros do poder nacional e
estadunidense, cenas de massa que, segundo Peixoto, eram inéditas na dramaturgia brasileira.
O escritor prossegue dizendo que a peca comeca e acaba em um “tributo a estética
piscatoriana, de forma mais €pica, utilizando slides e cangdes revolucionarias”, mas inclui,
internamente, “instantes de profunda emoc¢do”, com personagens que “ndo sao desenhos
esquematicos, mas sim trabalhados com extrema precisao” (1989, p. 21).

Sobre as cenas de massa, Costa esclarece que “a assembleia de trabalhadores que nao
encontrou espaco na forma dramatica de Eles ndo usam black-tie” (1958), de Gianfrancesco
Guarnieri, “aqui dispde de cerca de seis paginas de texto” (op. cit., p. 90-91). Os slides,
recurso ¢épico com funcao narrativa, interferem de forma bastante eficaz na criagdo dessas
cenas, cOmo comprova a sequéncia abaixo:

(4 luz se apaga. Desce a tela)
SLIDES 74 a 79

[SLIDE 74 Uma assembléia de operarios. Sala esfumagada. A cunha.
SLIDE 75 Um velho operario falando. Sem dentes.

SLIDE 76 Um operario jovem. Punhos cerrados.

SLIDE 77 Uma mulher amamenta seu filho.

SLIDE 78 Operarios batem palmas de pé.

SLIDE 79 Um velhinho e uma velhinha ouvem. (p. 257)]

(A luz se acende. Claudionor sentado. Uma campanhinha na mdo. Didgenes
trepado em cima de uma cadeira. E uma tribuna.) (p. 277-278).

Nesta cena da assembleia dos operarios da fabrica Fundi¢do Vidigal, hd apenas cinco

personagens ¢ mais alguns que chegam ao longo da cena, segundo indica¢dao das rubricas;

18 O PCB foi, em 1947, posto na ilegalidade pela segunda vez, permanecendo clandestino até 1960/1961.
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contudo, imagens de operarios projetadas imediatamente antes da cena, por meio desses
slides, e as vozes auxiliam na criagdo da representacdo da massa de operarios.

Betti explica que, em relagdo a elaboragcdo dramatirgica de Brasil, Versdo Brasileira,
“no que diz respeito a linguagem e ao modo de representacdo da realidade [...] ¢ possivel
observar o esfor¢co aplicado de rompimento com uma estética realista ¢ a tentativa de
utilizacao de recursos de distanciamento” (1997, p. 137). A peca utiliza-se de recursos anti-
ilusionistas, cuja matriz, como esclarece a autora, ¢ mais piscatoriana que brechtiana. Segue
afirmando que “A maior carga de informagdo extracénica presente em Brasil Versdo
Brasileira em alguns momentos sobrecarrega o palco com slides, comentarios em off e cenas
de documentarios, e contrasta com o desenvolvimento dramatico propriamente dito que se
processa de forma plenamente realista.” (1997, p. 144)

Slides, comentérios em off, cenas de documentarios e cangdes como a de Espartaco

’ a iniciada pelo operario comunista Didgenes

apos a briga com seu pai na assembleia,"
durante o tiroteio da policia contra os grevistas'*’ e o canto final, entoado pelo coro durante o
enterro'?!, sdo recursos que, indo além do contraste com o desenvolvimento dramatico,
interrompem a agdo dramatica fazendo parte de uma opg¢ao anti-ilusionista de representacio
da realidade. Com esses recursos, o autor pretende realizar cenicamente o chamado “efeito de
distanciamento” ou “estranhamento”, possibilitando ao espectador uma visdo critica sobre a
obra.

O autor, além de ser um militante partidario, ¢ um militante teatral, tem os palcos
como trincheira. E um teatro que se propde transformador ndo pode mais estar submetido as
“regras” do drama burgués, at¢ porque a forma do drama nao suporta os contetidos
trabalhados pelo teatro engajado.

De acordo com Roberto Schwarz, no prefacio de 4 Hora do Teatro Epico no Brasil,
de Ind Camargo Costa, “a convengdo do drama burgués, para a qual o didlogo entre os
individuos ¢ o fundamento Ultimo da realidade, exclui do teatro as dimensdes decisivas da

vida moderna, que sao de massa” (1996, p. 12). Costa explica, por exemplo, que a

greve ndo ¢ um assunto de ordem dramatica, pois dificilmente os recursos oferecidos
pelo didlogo dramatico — o instrumento por exceléncia do drama — alcangam a sua

19 Cf. p. 281-282.
12 Cf. p. 314-315.
21 Cf. p. 316-317.
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amplitude. Recorrendo ao repertorio da velha logica formal, poderiamos dizer que a
extensdo (o tamanho) desse assunto ¢ maior que o veiculo (o didlogo dramatico)
(ibdem, p.24).

Dessa forma, era necessario romper com a forma dramatica para que ndo houvesse um
desajuste entre forma e contetido em Brasil, versdo Brasileira. Portanto, a eficiéncia da peca
se deve ao emprego bem articulado de recursos épicos.

Com intuito de realizar um teatro voltado para a razdo do espectador e que trouxesse
esclarecimento e reconhecimento, assim como propde Piscator, elementos técnicos como
projecdo de fotografias das personagens reais, que seriam representadas no palco; coros
falados; cenario polivalente e funcional, despido de qualquer elemento decorativo, realgando a
propor¢ao épica da pega e enfatizando o contetdo politico, sdo recursos empregados em
Brasil, Versdo Brasileira.

O cenario pode ser um importante artificio de rompimento com a forma dramatica. O
palco, como afirma Piscator, deve ser polivalente e funcional, rompendo com o chamado
“palco magico”, que cria a ilusdo de realidade, caracteristico da forma do drama absoluto. Na
peca analisada, ja na primeira cena, apos a sequéncia inicial de s/ides, a rubrica indica que o
cendrio deve ser bastante funcional, sem elementos supérfluos: “(4dbre a luz. Quatro
caldeirdes'* em cena. Servirdo para tudo. Uma pequena mesa, cadeira e telefone em cada
lateral. [...])” (p. 258). E com elementos como esses sao compostos varios ambientes ao longo
de toda a peca: espaco onde o Presidente da Republica faz reunides, escritdrio do industrial
Vidigal, sala onde se reinem os operarios comunistas, espago onde acontecem as assembleias
do Sindicato dos Metalurgicos, Embaixada Americana, etc.

Os slides auxiliam na composi¢ao do cendrio, mostrando, previamente a cena, por
exemplo, a fachada da fabrica “Fundicao Vidigal”, o confortdvel escritério da companhia, em
contradicdo com as péssimas condi¢des de trabalho dos operarios, ou a sala esfumagada onde
estes se retinem. '

Ainda como recurso €pico, ao contrario do que acontece no drama burgués, a fala da

personagem Vidigal e, mais adiante, de Claudionor e de Espartaco, dirigem-se diretamente ao

122 Apenas nessa rubrica ¢ usado o termo “caldeirdo”, nas demais o elemento de cena é chamado de “cadeirdo”,
podendo ter sido um erro de datilografia durante a edigdo do livro.
13 Cf. slides 63, 64, 66, 67, 74 (p. 256-257)
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espectador. As personagens se apresentam, identificam outras personagens em cena e expdem

o que estdo fazendo ali, ou seja, enunciam o que ocorrera em cena:

VIDIGAL — Meu nome ¢ Vidigal. Hipdlito Vidigal. Brasileiro. Industrial. Em minha
fabrica ndo ha um centavo estrangeiro. Nem um centavo. Oitenta por cento do que
produzo é comprado pela Petrobras. Sou o representante da Confederagdo das
Industrias no Conselho Nacional do Petroleo. Amanha o Conselho vai se pronunciar
sobre as irregularidades que se tém verificado na construgdo da Refinaria Duque de
Caxias. Fui chamado, no meio da madrugada, para uma reunido a portas fechadas
com o presidente da republica, (O Presidente se levanta), com Mr. Lincoln Sanders
(Lincoln se levanta), representante da Esso no Brasil e com Prudente de Sotto
(Prudente se levanta), presidente do Banco do Brasil e um dos maiores acionistas da
Refinaria Capuava. Eles sabem que vou votar pela suspensdo do contrato da Kellog,
firma americana que constrdi a Refinaria Duque de Caxias. Querem que eu mude
meu voto... (Vai para eles.) Ja disse que ndo. Nao mudo meu voto. Sou pela
suspensdo do contrato com a Kellog. Suspensdo do contrato imediata! (p. 258-259).

CLAUDIONOR — Meu nome ¢ Claudionor da Rosa. Sou o presidente do Sindicato
dos Metalurgicos. Vim saber a resposta do doutor Hipdlito Vidigal sobre o pedido
de aumento de salario feito pelos operarios da empresa. Quinhentos operarios... (p.
267).

ESPARTACO — Meu nome ¢é Espartaco. [...] Nos trabalhamos na Fundi¢io Vidigal.
Essa ¢ uma reunido da base do Partido Comunista na fabrica. Vamos decidir o que é
que os comunistas vdo dizer na assembléia de hoje a noite. O patrdo disse que s6 da
vinte por cento de aumento. A assembleia pediu trinta... (Vai para a reunido.) (272-
273).1%

Apresentar-se, dirigindo-se diretamente ao publico, ¢ uma atitude que rompe a quarta
parede do teatro tradicional,'” transpde a barreira de separagdo entre palco e plateia e gera
distanciamento, quase como o ator colocando-se a explicar a cena — “quase” porque, nesses
exemplos, a fala ainda ¢ atribuida a personagem. Distanciamento que também acontece com
cangdes, coros € slides, como vimos anteriormente. A depender da encenagdo, o espectador
pode, ainda, estar incluido, na plenaria, como participante da reunido da base do partido,
sendo inserido na cena pelo uso do pronome na primeira pessoa do plural “nés”, no discurso
de Espartaco. Contudo, isso nao pode ser dado como certo, pois o pronome “nos” pode estar
se referindo apenas aos operarios comunistas em cena, e tal inclusdo do publico no espetaculo
somente poderia ser confirmada por meio da encenagao.

A pega ndo traz divisdes explicitas das cenas, mas podemos decompd-la em blocos ou

episodios que sdo demarcados pelas sequéncias curtas de slides, rompendo com as unidades

124 H4 mais uma cena em que Espartaco se dirige diretamente ao publico (cf. p. 293).
!5 Na forma dramatica pura, a plateia ¢ inexistente para as personagens, por conseguinte, a espetdculo tende a ser
apresentada como se ndo se dirigisse ao publico.
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de acdo, tempo e espaco, essenciais para o desenvolvimento do drama absoluto. Os slides
segmentam a a¢do, fazendo seu desenrolar nao ser homogéneo, e marcam mudangas de tempo
e espaco. A descontinuidade temporal e espacial das cenas torna-as episodicas, ou seja, as
cenas ndo fluem uma para outra, elas decorrem de uma agdo de corte, contendo cada uma
valor para o todo, mas também encerrando valor proprio, independente das cenas anteriores.
Essa reproducdo dos slides ao longo da peg¢a se da em onze blocos, todos
interrompendo a acdo dramatica e marcando mudangas de espago e saltos no tempo, ainda que
possam ser saltos curtos.'*® O primeiro bloco comega com o slide 63, alterando a sequéncia
estabelecia pelo prologo. A partir dai, a sequéncia ¢é restabelecida até o quarto bloco,
constituido pelos slides 10 a 17, que se repetem no quinto bloco.'” O sexto bloco confere um
salto para os slides 87 a 90 e o sétimo, para os slides 96 a 101, que se repetem no oitavo
bloco.” Do nono ao décimo primeiro blocos os slides sdo sequenciais, terminando na mesma

1."%° Vemos que nem mesmo as projecdes, ao ndo

ordem em que termina o seguimento inicia
reproduzir todos os slides nem seguir fielmente a sequéncia inicial, t€m compromisso com a
“linearidade”.

Comegar a reprodu¢do das projegdes saltando mais da metade dos slides nos mostra
que existe um passado a ser considerado, mas que ndo sera representado na obra, pois ha
assumidamente a escolha de um recorte da histéria a ser contado. Nao héd aqui uma sucessao
de presentes absolutos, e sim uma historia com passado e futuro, passado que se encontra
antes do inicio da representacdo e futuro que comeca apos findar a obra, pois, por meio de

recursos estéticos, realiza-se um recorte analitico e uma reorganizacdo do fragmento da

matéria tomada da realidade brasileira.'*!

126 Trés mudangas de cena se ddo sem a demarcagdo dos blocos de slides, sendo assinaladas pela iluminagio,
pelo apagar e acender das luzes (Cf. p. 287, 294 ¢ 310).

"7 Cf. p. 267.

128 Cf. p. 272 (bloco 2), p. 277 (bloco 3), p. 289 (bloco 4) e p. 290 (bloco 5).

12 Cf. respectivamente p. 293, 298 ¢ 299.

50 Cf. respectivamente p. 304, 307 e 315.

Bl A forte presenga de elementos narrativos pressupde que a historia contada ja aconteceu, pois de que outra
maneira poderia estar entdo sendo narrada? O que, no maximo, pode-se ter em cena, na atualizacdo do
espetaculo, é uma representacdo secundaria de algo primario. Dessa maneira, a for¢a narrativa existente no teatro
€pico ndo apenas rompe com a ideia de sucessdo de presentes absolutos, como também define uma outra relagdo
ator-personagem, posto que estes executam algo que ja acorreu — e o ocorrido so relativamente pode ser
encarado como algo primario, pois o teatro épico ndo esconde sua teatralidade, sendo assim, suas cenas nao
podem ser tomadas como verdade ou como reproducdo da realidade, e sim como interpretagdes, como tomada de
posicdo a respeito da realidade analisada.
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Ja o retorno, conferido pelos blocos 4 e 5, aos slides 10 a 17,2 ap6s ja ter sido
reproduzida a sequéncia de 63 a 79, nos leva a perceber que a relacao de politicos da grande
imprensa, de industriais e empresarios brasileiros com o imperialismo e suas formas de a¢ao,
ndo era algo novo, e sim algo que ja vinha acontecendo. E as repeticdes dos mesmos blocos
enfatizam o discurso construido por meio de imagens e frases sugeridas pelos slides.

A “justaposicao entre o fato no palco e o fato na tela”, como explica Szondi a respeito
das projecdes de Piscator, “tem um efeito epicizante (ja que relativizador)”. O autor continua
esclarecendo que o filme — o que podemos considerar também para as imagens e os dados
projetados nos slides — “deixa no passado o que passou, expondo-o sob forma documental.
Ele pode inclusive, no interior do fato cénico, antecipar o futuro e, rumo ao fim, dissolver a
tensdo essencialmente dramdtica em justaposi¢do épica” (op. cit., p. 132). Anatol Rosenfeld
salienta que Piscator usava as projecdes como comentarios e elementos didaticos e também
como amplia¢do cénica e pano de fundo, ora geografico, ora histdrico, para colocar o publico

em relagdo com a realidade. O autor segue explicando que

O uso de recursos cinematograficos no contexto cénico tem, sem divida, funcdo
epicizante, ja que acrescenta o amplo pano de fundo documentario que costuma
faltar ao teatro. Ademais, acrescenta o horizonte de um narrador, o que relativiza a
acdo cénica. O filme, por sua vez, é sobretudo uma forma narrativa e ndo
primordialmente dramatica, visto o mundo imaginario ser mediado pela imagem que
independe em larga medida do didlogo e exerce funcdes descritivas e narrativas
(2006, p. 121).

Em Brasil, Versdo Brasileira, a sequéncia inicial de slides antecipa os fatos que serdo
encenados e, ao serem repetidos em blocos ao longo da peca, rompem com a estética realista
calcada na forma dramatica, criam um distanciamento épico e reposicionam a forma
dramadtica dentro de um enquadramento “epicizante”, fazendo com que isso seja mais do que
um simples esfor¢o ou tentativa de rompimento, como se referiu Betti. E, como expde Costa,
uma consolidagdo da opg¢do formal j& experimentada por Vianinha, na peca A Mais-valia vai
acabar, seu Edgar (1960), peca que marca o inicio do CPC, e que define um padrio nao-
realista de “pesquisa da realidade” (COSTA, 1996, p. 90) e a op¢ao do autor por recursos €

procedimentos do repertorio €pico.

132 Slides que, como sugerido pelo texto, devem mostrar politicos rindo.
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3.2.2 A questao do (sub)desenvolvimento e do nacionalismo

A peca aqui analisada retrata o Brasil da época, explica Manoel Tosta Berlinck, “como
uma sociedade subdesenvolvida, isto ¢, sem recursos de capital, com a riqueza concentrada
nas maos de uma pequena parcela da populagdao”. Entretanto, este subdesenvolvimento nao €
tratado como “estado natural” da sociedade: “ele era produzido pelo imperialismo, pelo
capital estrangeiro, que retirava do pais as sua riquezas quer sob a forma de produtos naturais
(petréleo, no caso da peca), quer seja sob forma de capital” (BERLINCK, 1989, p. 9).

Segundo o pesquisador, o texto de Vianinha pode ser entendido como uma tomada de
consciéncia dessa situagdo e com objetivo, primeiramente, de “ensinar o povo que o Brasil era
um pais de muitos recursos naturais e que sua pobreza se devia ao imperialismo”. Depois, de
“desvendar, denunciar as formas de agdo do imperialismo, ou seja, como o imperialismo se
organizava no interior da sociedade brasileira”, como contava com “fortes aliados internos”
dentro do proprio Estado (ibdem, p. 9).

A importancia dada a Petrobras na peca de Vianinha faz referéncia a seu papel no
desenvolvimento do pais e a sua condi¢cdo de empresa que pertence — ou deveria pertencer — a
todo o povo brasileiro. O “prélogo” de slides entrecortados por vozes e coros que inicia a
peca, bem a estética piscatoriana, indica que a Petrobras, apesar de ser responsdvel pelo
desenvolvimento do pais, estd correndo riscos frente aos interesses do Estado e do capital

estrangeiro:

SLIDE 6 — O simbolo da Esso.

SLIDE 7 — O simbolo da Petrobras.

SLIDE 8 — O simbolo da Esso se superpde ao simbolo da Petrobras.
SLIDE 9 — Juscelino Kubistchek e Foster Dulles rindo.
SLIDE 10 — S6 Juscelino rindo.

SLIDE 11 — S6 Foster Dulles rindo.

SLIDE 12 — Augusto Frederico Schmidt rindo.

SLIDE 13 — Horacio Lafer rindo.

SLIDE 14 — Carlos Lacerda rindo.

SLIDE 15 — Assis Chateaubriand rindo.

SLIDE 16 — Eisenhower rindo

SLIDE 17 — Kennedy rindo.'*

33 Dentre essas figuras historicas temos politicos brasileiros e estadunidenses, empresarios, industriais,
banqueiros e representantes da grande imprensa brasileiros.
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VOZ — (a partir do slide 10). A Petrobras economiza... délares por ano para o
Brasil. Com esse dinheiro... casas podem ser construidas... quilometros de estrada.
Com esse dinheiro pode-se produzir energia elétrica para uma cidade de... habitantes
(p. 252 — 253).

Nesses slides ¢ feita uma referéncia explicita aos chamados entreguistas. Dentre eles,
politicos, jornalistas, banqueiros, empresarios, que aparecem rindo, logo apdés uma “voz em
off’ denunciar que a Petrobras estd ameagada ¢ o simbolo da Esso se sobrepor ao da
Petrobras. H&, portanto, nesta sequéncia, uma identificacdo de correlagdo entre essas
personalidades retratadas nos slides e a ameaca sofrida pela Petrobras.'**

Em seguida, a cangdo entoada para o publico pelo coro afirma que a Petrobras foi uma
vitdria do povo, conquistada por meio de mobilizagdo social, mobilizacdo que novamente se
faz necessaria.'® A vitéria mencionada nesse trecho da obra nos remete ao periodo
compreendido entre 1947 e 1953, ocasido em que o Brasil viveu intensamente o movimento
denominado O Petrdleo é Nosso.

No texto dramatico, a referéncia especifica do periodo em que acontece a sua narrativa
— “por volta de 1955” — e a lei n° 2.004, aparece imediatamente apds a cangdao do coro em
provavel exaltagdo ao movimento O Petréleo é Nosso.*® Dessa forma, o “prologo de slides™
situa o periodo histérico em que se da a peca e segue, de certa forma, antecipando a historia
que sera contada e os temas a serem desenvolvidos.

Peixoto afirma que, entre os temas abordados na peca — disputa e unidade entre
militantes do PCB e do movimento operario em meio a luta operaria e divergéncias politicas
entre pais e filhos — o tema mais delicado ¢ “a oscilagdo da chamada ‘burguesia nacional’,
entdo em contradicdo com os designios do imperialismo norte-americano e possivel aliada
circunstancial do movimento revolucionério, numa primeira etapa da Revolucdo, segundo a
posicao que o PCB sustentou pelo menos até seu 6° Congresso, em 1967 (op. cit., p. 21).

Talvez, em lugar da “oscilacdo da burguesia nacional”, fosse mais apropriado afirmar
que um dos temas mais delicados seja a fraca possibilidade — ou mesmo a impossibilidade —

de alianca entre o movimento revoluciondrio e a burguesia nacional devido a postura

B340 presidente dos Estados Unidos (1952-1961) Eisenhower, por exemplo, tinha como tatica “impossibilitar a
burguesia brasileira o acesso a recursos que lhe permitissem superar com relativa autonomia os pontos de
estrangulamento surgido no processo de industrializagdo e forgar-lhe a aceitar a participagéo direta dos capitais
privados norte-americanos, que realizavam [...] uma investida sobre o Brasil” (MARINI, 2000, p. 85).

3 Cf. p. 255

3¢ Cf. p. 255.
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inconstante desta, ja que pendia sempre para o lado que lhe parecesse mais rentavel, cedendo
as pressdes e chantagens dos bancos e do Presidente Dionisio."’

A personagem Vidigal representa justamente essa “burguesia industrial nacionalista”,
parcela especifica da classe dominante. Em sua fala inicial, apresenta-se ao publico mostrando
que ¢ um industrial influente e, acima de tudo, nacionalista. Industrial, dono de fabrica,
patrao, capitalista de estreita relacdo com o Presidente do Brasil e, por opor-se a participagao
do capital estrangeiro no desenvolvimento industrial do pais, entra em embate direto com a
politica do Governo. Para a burguesia nacionalista, a ampliagcdo da escala de acumulagdo num
pais de capitalismo incipiente exigia a maior participagdo do Estado como empreendedor da
infraestrutura e da industria de base, sob a justificativa do atraso da economia brasileira em

relacdo a outros paises, e da necessidade de aceleragdao do desenvolvimento:

VIDIGAL - Vocé! Vocé ajudando a enterrar a Petrobras? A Petrobras é onde
ainda garantimos um pouco de dinheiro! Vocé ajudando a enterrar o Brasil? Meus
operarios estdo caindo de cansago, de falta de vontade de viver! E pedem mais
salarios, e nao posso dar um centavo. Um tostdo furado! E eles caindo em farrapos!

PRESIDENTE — Vocé nio estd no meu lugar. Eles sdo fortes, terrivelmente fortes.
As Forgas Armadas, Hipolito. Eles ensinam esses generais a serem a favor dos
americanos. Passam a vida fazendo isso! Sdo fortes! (p. 265-266; grifos nossos).

VIDIGAL - Se nfo houver mais explorag@o de petrdleo, minha fabrica vai parar. A
Petrobras ndo vai comprar mais nada de ninguém. Muitas fabricas vdo parar.
Entenda. Estamos parando o Brasil.

PRESIDENTE — Nao ha mais petréleo em nossa terra.

VIDIGAL - Sera a faléncia, o desemprego. E estaremos nas maos da Esso. Durante
cinco anos, para qualquer maquina andar neste pais, precisaremos da Esso. Teremos
de andar com as pernas deles. Para onde? Para onde eles quiserem. Para suas
guerras alucinadas, para... (p. 296-297; grifos nossos).

Na questdo do nacionalismo e do “entreguismo” no Brasil, nas décadas de 1950 e
1960, havia varios interesses em jogo, inclusive o dos militares, aos quais a fala do Presidente
faz alusdo. Estes estavam divididos entre os poucos que apoiavam o nacionalismo € os muitos
que eram contrarios.

Os interesses de Vidigal ndo sd@o os mesmos que o da classe operaria € dos comunistas.
Os temas da dependéncia do capital estrangeiro, do desenvolvimento do pais, da faléncia das

industrias sdo pautados pelo discurso de Vidigal, contudo, ainda que ele demonstre

37 Percepgdo que devo a um comentério de Rafael Villas Boas, doutor pelo departamento de Teoria Literaria e
Literaturas, da UnB, ¢ pesquisador de teatro politico, que acompanhou boa parte do nosso processo de analise
desta pega, contribuindo com comentarios e recomendagdes de leitura.
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preocupacao com desemprego, com as condigdes de trabalho dos operarios, sua pratica e seu
ideario estdo bastante distantes da ideia de luta de classes e de um Brasil para todos. Sao, na
realidade, antagbnicos a essa ideia, uma vez que a acumulagdo capitalista no setor industrial
se da justamente por meio da exploragdo do proletariado local.

Vidigal ndo estd disposto a diminuir sua margem de lucros em funcdo do
desenvolvimento da nagdo. Suas a¢des visam um desenvolvimento industrial que, ainda que
de cunho nacionalista, ndo beneficiara a todos. E possivel perceber, na sua argumentagio em
resposta a0 aumento solicitado pelos operarios, que Vidigal ndo “pagard a conta” do

desenvolvimento:

VIDIGAL - [...] Nao ¢ possivel o aumento. Nao ¢ possivel. Esta fabrica produz
quase que s6 para a Petrobras. E uma questdo de patriotismo! Os operérios nio sio
capazes de entender isso? A Light aumentou o preco da energia elétrica, o Estado
dobrou a taxa de agua. Néo ¢ possivel o aumento (p. 267).

VIDIGAL — Que adiante aumentar salarios num pais pobre? E preciso esperar.
Primeiro vamos fazer um Brasil forte, rico satisfeito. Comunista é contra o Brasil.
Nos andamos devagar, mas livres, entenderam? Livres! (p. 268).

Rafael Villas Boas explica que a peca enquadra criticamente, “por meio da figuracao
estética, o traco conservador da perspectiva nacional desenvolvimentista” e que esse
argumento de Vidigal “antecipa a maxima dos economistas da ditadura — ‘¢ preciso fazer
crescer o bolo para depois dividir’ — que expde sem meias palavras sobre as costas de quem
recaiu o fardo do nacional desenvolvimentismo brasileiro, calcado numa ‘alianca de classes’
rentavel apenas para a fracdo dominante” (2009, p. 123).

Vidigal pode até oferecer resisténcia a seus comparsas capitalistas, que defendem a
intervengdo do capital estrangeiro, contudo, isso nao significa mudanga de opinido, ou de
lado, quando se trata da luta de classes. Como vimos anteriormente, Lima, em Interesses em
Contradigdo, esclarece que a burguesia nacionalista ndo se dispunha a introduzir no Pais
reformas progressistas sem restrigdes: “a parte progressista da burguesia nacional, que dispde
de crescente influéncia no Poder, demonstra vacilagdes, é temerosa em sua oposi¢ao a pressao
imperialista ¢ deseja uma reforma agrdria limitada” (op. cit., p. 54). O nacionalismo da
burguesia brasileira ¢ circunstancial, ou seja, de acordo com a conjuntura e as conveniéncias,

a burguesia se opde ou se associa ao capital estrangeiro:

LINCOLN — Com muito prazer, senhor Vidigal. O Citibank esta aqui para ajudar a
industria brasileira.
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VIDIGAL — Muito obrigado, senhor Lincoln.

LINCOLN — Noés fazemos uma pequena exigéncia, senhor Vidigal. Ficariamos
muito gratos se Vossa Exceléncia ndo votasse pela suspensdo do contrato com a
firma americana, que constréi a Duque de Caxias. Vote conosco, senhor Vidigal.

VIDIGAL - Nao posso fazer isso, senhor Lincoln. (Pausa) Vamos, senhor Lincoln.
(Pausa) Preciso desse dinheiro. (Pausa) Eu votarei com vocés. Eu votarei com
vocés. (p. 271.)

No decorrer da peca, percebemos uma evolucdo das reagdes de Vidigal contra os
“entreguistas” do petroleo e os representantes americanos. Contudo, a peca revela a fraqueza
estrutural da burguesia nacional, que exercia uma frouxa oposi¢do ao imperialismo: Vidigal,
submetido a légica do aciimulo de capital, sempre se submete as chantagens e ameacas do
Presidente, de Prudente e de Lincoln, com receio de perder seu lucro, sua fabrica e sua
posi¢do social, exceto em sua ultima cena, quando fala, sob vaias, diante dos operarios, que

discutem sobre continuar a mobilizacdo de greve ou voltar ao trabalho:

VIDIGAL - Estdo retalhando o povo nos gabinetes, minha gente. Retalhando.
Precisa vocés agora, o povo brasileiro. Minha fabrica vai ficar fechada. Podem fazer
0 que quiser esses reis! Podem cortar empréstimos, cortar energia elétrica. Podem
fazer. Fica fechada. Até acabar com esse acordo Brasil-Esso. Até esse Walter Link ir
embora. Até poder viver nessa terra. Estou com vocés. (Pausa longa. Sai. Vai para
dentro da fabrica.) (p. 313.)

Apesar de verbalizar apoio a classe operaria, o que ele defende realmente sdo seus
proprios interesses e, quando a policia chega atirando, estd protegido em sua sala, com ar
refrigerado, whisky e biscoitinhos.'*® Defender interesses nacionalistas ndo significa estar de
acordo com a causa operaria nem com a mobilizacdo comunista. Empenhar-se pelo
desenvolvimento capitalista do pais ndo significa lutar pelo desenvolvimento social da nagao.
Os interesses dos industriais capitalistas ndo coincidem nem se identificam com o dos
trabalhadores operarios. Vidigal opde-se ao capital estrangeiro na medida em que este oferece
risco a sua lucratividade, a seu ritmo de acumulo de capital.

A peca de Vianinha coloca no palco uma burguesia que empunha a bandeira do
nacionalismo caso o imperialismo atrapalhe os projetos de reproducdo de seu capital, porém,
se a intervencdo do capital estrangeiro beneficiar seus interesses, rapidamente os ideais
nacionalistas sdo esquecidos ou passam a ser utilizados apenas retoricamente para

impressionar as massas. Dessa forma, a tese do PCB de alianga com a burguesia nacionalista

3% O escritorio de Vidigal é ambientado dessa maneira, no slide 68 (Cf. p 257).

132



contra o imperialismo foi uma perspectiva de luta que, no fundo, n3o tinha reais
possibilidades de dar certo.

Em diversos momentos da pecga, Didgenes afirma a impossibilidade dessa alianga, a
impossibilidade de se fazer a revolucdo ao lado da burguesia, havendo aqui uma relacio

critica com as atitudes do Partido Comunista Brasileiro de fazer aliangas com a burguesia:

DIOGENES - [...] Eu lutei toda a minha vida e agora o Partido vem me dizer que
patrdo e operario sdo aliados? Entdo sou um merda. Pensei que havia luta de classe.

ESPARTACO — Nos vamos fazer uma greve. Isso ¢é luta de classe ou nio? Mas nio
pode esquecer que tem um inimigo principal, que esta apodrecendo o Brasil inteiro.
Precisa € tirar o americano daqui. Se burgués quer tirar americano também, pode vir.
Eu quero é um Brasil novo. Ja. Amanha.

DIOGENES - [...] vdo ajudar quem mata a gente, quem comeu minha vida, quem
me deixou velho mais cedo, quem me tirou a mulher e o filho pequeno, que me
meteu num barraco no meio de porco, ndo quero assim. Tenho vinte anos de Partido!
Tem que me respeitar. Nao vai ter revolucdo assim. [...] (p. 299-300.)

De acordo com a andlise proposta, a peca pode ser compreendida como forma de
interpretagdo e critica da realidade. Como vimos anteriormente, segundo Toledo, algumas das
razdes da derrota sofrida pelas esquerdas frente ao golpe militar foram a “avaliagdo incorreta
da correlacdo de forcas existentes, isolamento politico em relacdo as grandes massas,
radicalizagdo apenas no nivel da retorica, subordinagao politica ao reformismo populista” (op.
cit., p.110). Algumas dessas questdes ja estdo presentes de maneira critica e reflexiva na peca
de Vianinha, escrita em 1962: o isolamento das massas questionado o tempo todo por
Espartaco; a impossibilidade de alianca de classes largamente apontada por Didgenes e
confirmada pelas atitudes de Vidigal. Dessa forma, a obra realiza uma leitura critica da
realidade e configura-se como documento estético e historico que antecipa interpretagdes
sobre a experiéncia e as consequéncias daquele processo, interpretagdes que sdo elaboradas
pelas esquerdas e pelas ciéncias sociais somente apds a ocorréncia do golpe e suas
implicacodes.

Rafael Villas Boas explica que a peca se configura como uma narrativa construida no

calor da hora e, por isso, defende que naquele contexto o teatro era forga estética produtiva:

O valor critico da pega estd no fato de ela ndo figurar o sentimento de realidade da
maior parte da esquerda da época, sendo o PCB a forca protagonista. A obra ndo
resolve no teatro os impasses politicos externos a esfera artistica, pelo contrario, o
dramaturgo empenha-se exatamente em configurar esteticamente a complexidade
desses impasses. Nesse sentido, a obra ¢ parte integrante do conjunto de pegas
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produzidas nos anos anteriores ao golpe de 1964 que operou como forga produtiva
de conhecimento (BOAS, 2009, p. 135).

Na obra, o movimento operario aparece como a possivel for¢a antitética aos rumos
dados ao desenvolvimento do pais. Ali, apenas os operarios organizados em torno da luta
unificada poderiam interromper o processo imperialista de intervencdo do capital
estrangeiro.'” Contudo, seguem-se as derrotas. Ainda assim, a luta nio termina, como

afirmam as personagens na ultima cena, no enterro de Didgenes:

ESPARTACO - [...] Eles nio sabem que nds nio paramos nunca! Vocé esta morto,
camarada. Mas deixou quantos no seu lugar? [...] Nos somos a humanidade! E ela
chegara, camarada. Com ou sem tiros. O homem chegara, carregando um outro nos
bragos, trazendo a verdade consigo, com a vida nas maos como tochas a queimar as
distancias que nos separam. E finalmente, seremos um so6, porque seremos todos.

[.]
CORO - [...]

Levanta, Brasil, levanta, Brasil.
L4 na frente esta a humanidade.

[...]

Trazendo um novo mundo nos bragos.
Revolta pelo primeiro amanha.

Revolta pelo eterno amanha.

Levanta, Brasil. Levanta, Brasil.

L4 na frente estd a humanidade! (p. 316-317.)

3.2.3 Misters Walters Links: Imperialismo e Petrobras

A peca de Vianinha examina as agdes imperialistas em ataque a Petrobras, apontando
de onde vém as ameagas a tese do monopolio estatal. Tendo a Petrobras, na condi¢ao de
empresa pertencente a todo o povo brasileiro, papel importante no desenvolvimento do pais, a

tentativa deliberada de prejudicé-la, desestabilizando a tese do monopolio estatal e buscando

19 Theotobnio Junior explica que “durante este periodo, o movimento sindical tornou-se o sustenticulo do
nacionalismo [...]. As lutas pela Petrobras (empresa estatal de Petroleo), Eletrobras, defesa do minério e outras
reivindicagdes nacionalistas consagradas em varios congressos operarios, permitiram uma certa unificagdo
nacional e o aparecimento de uma posi¢do da classe operaria diante dos problemas do Pais” (1962, p.104).

As contradigdes do sistema capitalista impulsionam “a classe operaria para as trincheiras da revolugdo. Por
outro lado, o carater internacional, que a burguesia subimperialista pretende imprimir & sua exploragao, identifica
a luta de classes do proletariado brasileiro com a guerra antiimperialista que lavra no continente” (MARINI,
2000, p. 103.)
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legitimar a intervencao do capital estrangeiro, sobretudo estadunidense, também se configura
como tentativa de impedir a independéncia politica e econdmica do pais.

Os representantes do imperialismo, do capital estrangeiro e também do capital
financeiro nacional, ndo tém interesse no desenvolvimento social nem na independéncia
econdmica e politica do Brasil. Como vimos em explicacdo de Brandao, “razdes econdmicas e
financeiras, politicas e ideoldgicas, razoes de classe, impedem que os Links auxiliem
sinceramente o Brasil” (1962, p. 162).

Brasil, Versdo Brasileira pde em cena a personagem historica Walter Link,'"
representante do imperialismo estadunidense, junto a personagens aliadas aos monopolios
imperialistas: Lincoln Sanders, representante da Esso no Brasil e do Citibank ¢ Prudente de
Sotto, presidente do Banco do Brasil e um dos maiores acionistas da Refinaria Capuava. A
peca revela razdes de classe que levam essas personagens a ndo terem interesse em tornar o
Brasil um pais independente e busca o desnudamento das relacdes politicas e a

desmistificacao dos inimigos:

LINCOLN - [...] A Petrobras interessa a quem? A nos ou ao povo? Entdo. Precisa
desaparecer. Aos poucos, com cuidado, mas precisa desaparecer. Mesmo que
tenhamos que agir em siléncio. Mesmo que as vezes nos repugnem nossas acgdes.
Nos dizemos ao povo que ¢ ele quem decide, mas ndo precisamos acreditar nisso,
senhor Vidigal.

(Siléncio)
[..]]

LINCOLN — (4 Vidigal) E que Vossa Exceléncia defende a Petrobrs e esquece que
defende sua propria morte, Exceléncia.

[.]

LINCOLN - Eu explico, Exceléncia. Sempre explico: se os Estados Unidos ndo
fizerem mais empréstimos para o Brasil, o Brasil caird nas mios do povo faminto e
desesperado. E onde o povo conseguira dinheiro para viver, Exceléncia? Ah, senhor
Vidigal, conseguira dinheiro cortando suas contas bancarias, seu conforto, sua roupa
elegante, seu automovel de luxo, sua casa na praia...

VIDIGAL — Néo me importa! Nao me importa. Serd uma vida mais humana. Estou
cansado de viver dando dentadas, distribuindo coices. Farto! Farto!

LINCOLN - Isso ¢ facil de ser dito, Exceléncia. Mas ¢ muito dificil ver o povo nos
nossos escritorios, muito dificil passar a andar a pé. Muito dificil receber ordens de
operarios magros e suados. Muito dificil. (p. 263-264.)

!4 Na h4 a menor inten¢do em mascarar ou disfargar qual é a relagio dessa personagem com seu equivalente na
Historia brasileira: o Walter Link, gedlogo estadunidense que esteve na dire¢do técnica da Petrobras de 1954 a
1960, a frente do o departamento de exploragdo, é representado na pe¢a com 0 mesmo nome.
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Hamon explica que a revelacdo estd no centro dos procedimentos empregados pelo
agitprop, e que, ainda que as relagdes sociais ja estejam desnudadas, o inimigo geralmente ¢
nitidamente apontado. O primeiro procedimento para isso € o proprio inimigo apresentar-se
como tal, o que pode se dar por meio de falas ironicas, repletas de desfagatez, rejeitando o uso
da linguagem dupla e expondo suas intrigas e maquinagdes, como acontece nas falas de
Lincoln.

Ainda na mesma cena, em meio a essa divergéncia entre os imperialistas e Vidigal,
apresentada ja no primeiro episodio apos o “prologo” de slides, quando acontece a reunido a

portas fechadas, o Presidente busca uma solugao conciliatéria:

PRESIDENTE — Senhores. Senhores. Tenho uma proposta. Vamos ver, senhor
Vidigal. E uma proposta conciliatoria. Vossa exceléncia votara a favor da firma
americana...

VIDIGAL — Nunca...

PRESIDENTE — Um momento, senhor Vidigal. Por outro lado, o lucro que a
Refinaria Capuava obtém com os onze mil barris que refina a mais serdo entregues
ao Fundo de Pesquisa da Petrobras.

(Pausa)

PRUDENTE - Eu, aceito, presidente. Aceito em nome dos acionistas da Capuava.
Fere meus interesses particulares, mas acima de tudo os interesses da patria.

PRESIDENTE — Senhor Vidigal. Que nos diz?

VIDIGAL — Mas dizer o qué? Todos nds sabemos que no Fundo de Pesquisa da
Petrobras estdo homens de confianga dos americanos. Todos nés sabemos que a
Capuava ndo vai dar um centavo para o Fundo. Nao sabemos, presidente?

PRUDENTE — O senhor estd me chamando de desonesto? (o presidente vai
conduzindo Lincoln e Prudente a saida.) Eu desonesto? Eu? Sou da familia Sotto
Mayor, entende? Meu bisavd foi brago direito do Império. Meu avd desenhou a
farda do exército brasileiro...

PRESIDENTE — Eu conversarei com ele...

LINCOLN — Muito habil, senhor presidente. Os nacionalistas ndo podem reclamar.
Muito habil. A América Latina precisa de mais homens como vossa exceléncia.
(Sai. O presidente volta. Longa pausa. Se olham.) (p. 264-265).

Hé nessa postura conciliatéoria uma possivel alusdo a politica de conciliagdo do
presidente Jodo Goulart. Paulo Motta Lima aponta em seu artigo Interesses em contradi¢do a
“precaria politica do Sr. Jodo Goulart”, como sempre norteada pela conciliacdo, ‘“uma
conciliagdo impossivel, entre propugnadores de solugdes para os problemas brasileiros ditadas

por interesses opostos” (1962, p. 53).
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Na conversa que se segue entre o Presidente Dionisio e Vidigal, leitores e espectadores
da peca descobrem que ambos participaram de mobilizagdes do “petroleo € nosso”, sendo
essa uma das razdes do espanto de Vidigal frente a postura do colega e politico Dionisio.
Nesse momento, Dionisio ameaca ndo mais usar sua influéncia para beneficiar a fabrica de
Vidigal e, em seguida, tem um rompante, suplicando o apoio de Vidigal, sem se dar conta que
ele estd saindo. Dionisio teme ter que encerrar sua carreira politica e afirma que aos poucos
libertard o Brasil, quando entdo cantardo juntos o Hino Nacional. Mas no canto do presidente
o “Ouviram do Ipiranga as margens placidas...” logo vira “Margens de merda... Margens de

merda...” (p. 264-265). A cena que, a principio, se desenvolvia num registro dramatico e

r

realista ¢ entdo interrompida por um coro de mulheres com criangas no colo, velhos e
operarios:

([...] Cantam e ddo tapas na cabe¢a do presidente, que os recebe com a maior
dignidade, sem olhar, sem reclamar. Aceitando.)

CORO — Ah, esses politicos que sabem o que o povo sofre.
Ah, esses politicos que sabem o que 0 povo vive.
Ah, eles sabem o que ¢ preciso ser feito.

Ah, mas eles todos tém um grave defeito.

Tém cama macia, mulher redondinha,

S6 se lembram do povo em dia de Natal,

Gostam muito da cadeira onde pdem a bundinha,
S6 de pensar que precisam ser homens, se sentem mal.
Ah, esse politicos querem vida sossegada.

Nao querem mais vida vivida,

Querem vida amassada,

Sossegada, regalada,

Recostada, descansada,

Desmanchada, atapetada.

Mesmo que seja castrada.

Nao se importam com o Brasil.

Ele pode ir pra...

Pra onde nunca se viu (p. 266-267).

O presidente sabe que seu posicionamento nao € favoravel ao desenvolvimento do
pais, tampouco ao povo, € isto ja estd claro em sua aceita¢do, “com a maior dignidade” e “sem
reclamar”, dos tapas que recebe e da can¢do do coro de mulheres, durante a “interrup¢ao
épica”. Mais tarde, apos o Relatorio de Link sobre a auséncia de petréleo no Brasil, quando
vai assinar o acordo Esso-Brasil, hesita, chega a sugerir que precisa refletir melhor, mas logo
entrega os pontos e assina: “Eu gostaria de refletir mais um pouco. (Pausa longa.) Nao. Para

que refletir? Esta tudo claro, ndo €? (A4ssina. Os homens cumprimentam-se, emocionados,
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saem. O presidente, lentamente se ajoelha. Apaga a luz. Desce a tela)” (p. 297). Por fim, o
presidente — que agora, na identificacdo das falas no texto dramatico, ¢ apresentado apenas
como Dionisio — aparece bébado na reunido com os capitalistas para tratar sobre o ganho de
causa dado pela Justica do Trabalho aos operarios, que deverdo ser readmitidos, e sobre a
proposta de associacdo entre firmas brasileiras e empresas estrangeiras para explorar petroleo

boliviano:

DIONISIO — Vocés gritam. Gritam e gritam e dai? O Brasil é esta merda. Nio
admito Brasil assim, entendem? Sou o presidente. Sou o Brasil.

PRUDENTE - Exceléncia...

DIONISIO - Siléncio. E vocé, Vidigal. E vocé quem fez tudo isso. Querem se
libertar dos americanos, ndo é? Mas nos somos americanos. E impossivel ser
brasileiro, entenderam? Brasileiro ¢ homem sujo...

PRUDENTE — Exceléncia...

DIONISIO — Sei. Sei. As propostas... Eles ndo querem a verdade. Querem as
propostas. Nos propomos que... Nos propomos que.. (Volta para o seu lugar. Senta-

se olhando fixamente para eles. Canta baixo.) God save America... (Resmunga.) (p.
309).

Percebemos como o presidente Dionisio se deixou manipular pelos imperialistas, ndo
conseguindo oferecer como “oposi¢ao” mais do que um “vexame”, em momento nenhum
voltando atrds nas negociatas para dar outro rumo as agdes de seu governo. O desnudamento
aqui se dd por meio de uma espécie de ironia grotesca: a comicidade presente, por exemplo,
na expectativa gerada — e rompida em seguida — pela rima dos ltimos versos do coro de
mulheres com criangas no colo, velhos e operarios — “Nao se importam com o Brasil. / Ele
pode ir pra... / Pra onde nunca se viu” (p. 266-267) — e existente na apari¢do de um presidente
bébado, ¢ levada ao exagero e ao sarcasmo. A ironia grotesca, geralmente acentuada pelo jogo
cénico, também ¢ um dos procedimentos de desmistificagdo do inimigo no teatro de agitprop,
apontados por Hamon.

Ainda sobre a cena em que o Presidente aparece bébado, Rafael Villas Bdas explica
que:

Para Dionisio, o presidente da republica, ndo ¢ possivel a libertagdo dos americanos
porque sdo os brasileiros também americanos e, seria impossivel ser brasileiro,
porque brasileiro ¢, segundo o personagem, “um homem sujo”. A pretensao da elite
local ¢ se misturar com seus pares cosmopolitas, ndo reconhecendo-se no pais que
herdou a consequéncia de ter explorado a mao de obra escrava de negros africanos
para ci trazidos nessa condigdo. E explicita a conotagdo racista do preconceito
contra o brasileiro, um homem sujo... (2009, p. 134).
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O impasse da burguesia nacional é que para se manter dominante no Brasil ela deve
se manter subjugada aos interesses do poder imperialista dos EUA: o que lhe ¢
vedado ¢ o desenvolvimento auténomo da estrutura de poder que garante a
consolidagio do poder imperial. E nessa chave que podemos compreender a posigdo
do personagem Dionisio, o presidente da Republica, que embriagado, formula o
impasse da elite brasileira: “Querem se libertar dos americanos, ndo ¢? Mas nos
somos americanos. E impossivel ser brasileiro, entenderam? Brasileiro ¢ um homem
sujo...” (ibdem, 121).

Como braco de um Estado submetido ao imperialismo, a policia, também nessa peca,
esta pronta para agir contra os manifestas e grevistas, e, como acontece em O petroleo ficou
nosso, sdo apresentadas algumas contradigdes. Por meio do dialogo entre o Policial 1 e o
Policial 2, durante o alvoroco na rua causado por Espartaco e Tiago, os policiais sdo
representados como trabalhadores que cumprem ordem e mal tém tempo para descansar, e
ainda demonstram aborrecimento por trabalhar para a classe alta: “Depois tem reclamacao na
chefatura. Bairro rico ¢ uma merda” (p. 287). Na pagina seguinte, vemos que um comissario
de policia quer entrar para o PC: “Ia te avisar que o Ramiro disse que quer entrar para o
Partido, que vocé tinha razdo. O Ramiro, José. Comissario de policia” (p. 288). Mas, no final
da peca, quando atiram nos operarios, ou antes, quando prendem Tiago e Espartaco por causa
da greve, os policiais ndo sdo nada benévolos ou compreensivos, pelo contrario, torturam os
grevistas, sdo rudes, irdnicos e desprezam os ideais comunistas:

Policial 2 — Entao para. Entdo péara. Coitado! Vai ver o menino esta se sentindo mal.
O menino ¢ tdo bonzinho. Ele cumpre as ordens e as leis. Aposto que ndo faz greve,
ndo ¢€? Aposto que é contra comunismo! Aposto que quer ver todo mundo livre,
nessa terra. Nao €? Niao ¢, meu cachorro? (Afunda [a cabeca de Espartaco]) Nao &,
meu cachorro? (Afunda) Nao é, meu cachorro? (p. 305).

Novamente o conflito com a policia é incorporado ao fazer teatral, caracteristica
presente no agitprop de resisténcia, e as contradi¢des apresentadas em ambos os textos podem
dizer algo a respeito da relacdo estabelecida entre o proprio CPC e a policia do governo
Lacerda, que entrava em confronto com os atores de teatro de agitprop, conforme os
depoimentos.

Em todo o texto, a opgdo formal, como precipitagdo do contetido, é responsavel por
desmitificar certos discursos e revelar, por meio de recursos que pretendem propiciar o efeito
de distanciamento, o que esta velado, como podemos perceber também nas cenas que se
referem ao suposto acidente na Refinaria Duque de Caxias. Primeiro uma voz, “sempre numa

cortesia da Esso do Brasil”, anuncia o “acidente”. Em seguida, ouvem-se os gritos de socorro
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dos acidentados, intercalados pela voz do reporter Esso a repetir “sempre numa cortesia da
Esso do Brasil” (p. 287-288). O operario José¢ e Anita, companheira de outro operéario,

morrem e temos em seguida:

(Slide desce. [...] Slides 10 ao 17. Caras rindo. Rindo que voltam e voltam e voltam.)

SOM - (Gargalhadas. Um minuto inteiro de gargalhadas. Um jornaleiro passa na
frente da cena. S6 um foco iluminando o jornaleiro e os mortos. As gargalhadas e
os slides continuam.)

JORNALEIRO - (canta)

Tragico acidente.

Morreu gente.

O Brasil esta doente.

Quem ¢ o culpado?

Culpado é o homem que gosta de viver.
Culpado é o homem que arrisca viver.
Ninguém ¢ o culpado pois se trata de um acidente.
Mesmo que tenha morrido muita gente
Muitos dizem que o culpado ¢ a miséria.
Mas miséria € outro acidente também.
Pois neste Brasil ndo se conhece ninguém.
Ninguém que seja a favor da miséria.

SLIDES - (Os politicos voltam numa sequéncia impressionante. As gargalhadas sdo
ouvidas no palco. Uma valsa. “Danubio Azul”. A luz se acende. Dois pares
valseiam. E riem, riem muito. Com copos de champanhe na mdo. Os mortos
continuam em cena. Uma vela estd acesa ao lado da mulher morta) (p. 289-290).

Logo apds, ha um didlogo frivolo entre os pares que valsam em torno dos mortos.
Volta o prefixo do Reporter Esso, em ritmo de valsa, e uma voz anuncia a chegada de Walter
Link, que assumira a direcdo das pesquisas da Petrobras € a quem se deve a festa na
embaixada americana. Os discursos conferidos a favor da presenca de Walter Link e do
contrato com a Esso, tanto quanto a tentativa de fazer parecer que a explosdo na Refinaria,
que deixou oito mortos, foi mesmo um acidente, soam suficientemente falsos. Com isso,
desmitificam-se tais discursos. Nao resta divida de que nao foi um acidente, de que havia
interesses por tras e de que algumas pessoas, a Esso e o capital estadunidense lucraram com
isso. A festa de uns ¢ o enterro de outros.

Esse desmitificar ou revelar o que esta por tras dos discursos acontece ainda quando o
autor d4 um tom irdnico e cinico as falas dos politicos capitalistas, dos entreguistas e dos

capitalistas americanos:

LINCOLN - Exceléncia. Estou perfeitamente de acordo com o senhor Hipdlito
Vidigal. Ndo havera conciliagdo possivel se pensarmos s6 nos nossos pobres
interesses. E preciso buscar alguma coisa bela que seja minha, de Vossa Exceléncia,
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de todos nos. Usamos gravatas, temos unhas limpas... Que mais? Existe outra coisa
que nos ligue e nos faca iguais? Existe. Felizmente existe, senhor presidente: o
poder. Somos nds que temos o poder politico em mais da metade do mundo. Temos
a responsabilidade do seu destino. Para isso somos obrigados a ser inteligentes, amar
o proximo, conhecer leis enfadonhas. E muito dificil ser responsavel, ndo ter medo
do mundo. Ilusdo pensar que o povo pode se dirigir. Ilusdo pensar que sem
autoridade ele continuara a trabalhar e respeitar seu semelhante. E dificil, tdo dificil
descobrir que somos semelhantes. E esse mundo que temos que defender. Tudo o
que fazemos sé pode ser certo se 0 mundo continuar nosso. A Petrobras nos ajuda a
isso? Nao Exceléncia. Nao, Exceléncia. Nao pelos lucros que conta a meu pais. Isso
é 0 de menos: somos ricos. E o mau exemplo que a Petrobras da ao mundo. Se todos
os paises fizerem como o Brasil, em pouco tempo o preco do petrdleo caird. Caira
irremediavelmente. Sera a catastrofe, Exceléncias! Ndo teremos mais dolares para
emprestar ao Brasil. Ndo podem existir Petrobrases, Exceléncias. Sob pena de
perdermos mais pedagos do mundo. O senhor Vidigal tem razdo: o atraso na
construgdo da Duque de Caxias foi deliberado... (p. 262-263).

O tom irdnico e falso também esta presente no tratamento dado na pecga ao Relatorio
Link. Apesar da tentativa deliberada de acabar com a tese do monopolio estatal da Petrobras e
do impacto causado pelo pessimismo de tal Relatorio, como vimos anteriormente, a Petrobras
continuou a encontrar novos pogos para exploracdo. Se a presidéncia que assume a Petrobras,
apos a saida de Walter Link, houvesse confiado no Relatério, a Petrobras teria deixado de
existir. Portanto, a existéncia do relatorio de Walter Link, por si s0, ja € uma ironia, posto que
com todas as suas previsdes derrotistas a Petrobras continuou a crescer. Logo, ndo ha tom

mais apropriado para a personagem e seu relatorio na peca:

LINK — E concluindo meu relatério, posso afirmar com seguranca que ndo ha
petroleo comercialmente explordavel no Brasil. Afirmo isso sem nenhuma paixdo
politica, sem nenhum outro interesse, sendo o de colaborar na construgdo de um
Brasil verdadeiro e belo. Nao ha petrdleo no Brasil.

PRESIDENTE — E espantoso! E espantoso!
VIDIGAL — Mentira. Empulhag@o. Ha petroleo no Brasil. Ha petroleo.

PRUDENTE — Eu compreendo seu furor, senhor Vidigal. Sei que seus negdcios vao
piorar... (p. 295).

Dessa maneira, ao longo da peca, desvela-se o que esta por trds do discurso de
Prudente, representante do capital financeiro, da burguesia e da iniciativa privada; de Lincoln
e Link, representantes do capital estrangeiro e do imperialismo; do Presidente Dionisio, o
politico brasileiro corrupto e covarde. A forma como ¢ construido o discurso interfere em sua
significacdo, dando a ver o que esta implicito ao discurso e revelando uma determinada
interpretagdo do discurso e da realidade retratados. Assim como também participa da

constru¢do de sentido, a opcdo formal de toda a obra interrompe sistematicamente a agao
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dramatica, por intermédio de recursos épicos, ¢ provoca reflexdes sobre as questdes e os
temas abordados na obra. Sendo a mobilizagdo ndo apenas tema da peca, mas também seu
alvo, esse objetivo motiva ou determina o seu formato e a utilizagdo e o desenvolvimento de
procedimentos e técnicas ao longo da obra.

E, dessa forma, a pega também contribui para intensificar o debate a respeito da
Petrobras, do imperialismo e do desenvolvimento do pais, debate tdo presente naquele

periodo, como podemos inferir dos artigos publicados nas Revistas Brasiliense aqui citadas.

3.2.4 A Peca, o PCB e a impossibilidade de alianca de classes

Para Vianna Filho, de acordo com Berlinck, “o proletariado ndo era uma classe
compacta e homogénea. [...] ele estava segmentado por diferentes visdes que possuia de sua
propria condicdo e que eram dadas por aparelhos ideoldgicos existentes na sociedade civil”
(op. cit,, p. 100). Essa afirmacdo pode ser identificada dentro do texto dramatico ou

provocada por ele, pois a peca explicita diversos posicionamentos dentro do movimento

\

sindical e toca em questdes relacionadas a postura do Partido Comunista Brasileiro nas
décadas de 1950 e 1960.

Na obra, a personagem que gera tensdo com a tese do Partido de alianga com a
burguesia é também a personagem que representa, de certa forma, o discurso autoritario da
antiga geracao do PCB. Em conflito com seus posicionamentos, além dos militantes catélicos,
encontra-se Espartaco, seu filho e também militante do Partido. Este aponta a postura sectaria

de Didgenes como sendo desmobilizadora e responsavel pelo isolamento dos comunistas:

ESPARTACO - [...] Se o Claudionor faz luta anticomunista, os comunistas também
tém culpa nisso. Nos vivemos fazendo agitacdo e mais nada. Longe da massa. Nem
aumento de saldrio a gente pede porque aumento de salario ¢ luta reformista!
Acabamos pedindo cinqiienta por cento de aumento, sem nenhuma base legal,
sabendo que a massa nio ia aceitar. Ficamos isolados!

DIOGENES — Os comunistas sdo isolados. E diferente. Somos isolados!

ESPARTACO — Quando o companheiro estava no sindicato queria que o sindicato
ndo reconhecesse mais as decisdes da Justica do Trabalho! E ai que a gente se isola.
A massa ndo entende isso. Se divide. Foge do sindicato. Nao podemos levar mais
divisdo ainda 14 na assembléia. (p. 275.)
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As duas tltimas cenas,'! sobretudo no que diz respeito ao papel militante de

Didgenes, em relacdo discordante com as atitudes de Espartaco, merecem uma analise
atenciosa: Didgenes, cantando no meio do tiroteio da policia contra os grevistas, morre como
um herdi da classe operaria e permanece de pé, apoiado por Claudionor, o operario catdlico
que ele sempre criticou. Em seu enterro, Tiago, filho de Claudionor e também operario
catolico, despede-se em nome de todos, reconhecendo o quanto aprenderam com o
companheiro, depois Espartaco, filho de Didgenes e militante do PCB que, ao longo da pega,
entra em discordancia com diversas posturas politicas do pai, discursa e todos os operarios
cantam.

Na opinido de Berlinck, ao mesmo tempo em que Vianinha critica a agcdo inadequada
de membros do partido, que acarreta o isolamento dos comunistas, a0 mesmo tempo em que,
sutilmente, critica a cupula dirigente do PCB, composta por “personalidades autoritérias,
formais, insensiveis, distante, etc.”, o dramaturgo soluciona a trama fazendo ‘“vencer”
Didgenes: “quem vence ¢ Didgenes, ¢ o autoritario que desqualifica a fala auto-critica de
Espartaco e que, na fala seguinte, conta com a base, os filiados submissos, enquadrados do
Partido” (op. cit., p. 105).

A esse respeito, analisa Rafael Villas Boas:

Berlinck propde que a posicdo do dramaturgo estaria impressa na atitude de
Espartaco: “Para Espartaco, o isolamento dos comunistas se deve a propria agdo
inadequada dos membros do Partido. E dessa forma, Vianinha consegue, de uma
maneira sutil, introduzir a sua critica a cipula dirigente do Partido: os comunistas
fracassam porque a cupula dirigente é composta por personalidades autoritarias,
formais, insensiveis, distantes, etc.”

[...] Como o desfecho da peca — a partir do momento em que, na reunido da célula
do partido, vence a posicdo de denuncia, na assembléia, das articulagdes
conciliatorias promovidas por Claudionor — ndo estd de acordo com a hipdtese
interpretativa do pesquisador, ele insere numa nota de rodapé seu questionamento,
sem contudo, colocar em xeque sua propria linha de argumentagdo: “Eu me
pergunto porque Vianinha deu esta solugdo a trama? Eu no consigo encontrar uma
resposta convincente. Sera que esta “solu¢do” representa o limite da consciéncia do
autor? Ou serd que a “solugdo” autoritaria era a Unica vislumbrada na propria trama
— 0 que ¢ outra forma de colocar a mesma divida mas que resulta em
desdobramentos distintos?” (2009, p. 130).

! Lembrando que a pega ndo é dividida em cenas, mas para facilitar a exposi¢do € possivel dividi-las usando os
slides como referéncia.
Cf. p. 314-317.
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Costa, em um breve trecho sobre a peca, aponta um caminho distinto ao de Berlinck

para interpretarmos esse desfecho:

Embora o dramaturgo ndo esconda a sua preferéncia pelo ponto de vista do militante
ortodoxo (aquele que permanece até o fim reafirmando a sua convicg@o de que a luta
¢ de classes), sua percepcdo do rumo que toma a histdria, por assim dizer, obriga-o a
resolver o destino desse personagem através da morte depois de a peca ter
enveredado pelo perigoso terreno do wishful thinking:'** o empresario nacionalista
rompe com o governo vendido ao imperialismo e a policia avanga atirando sobre os
trabalhadores agora em greve politica (uma espécie de metafora luxemburguista da
revolugdo).'"® O comunista ortodoxo é atingido pelos tiros mas permanece de pé
apoiado pelo sindicalista catdlico. [...] aqui a apoteose retoma seu carater de
homenagem: no enterro do herdi — celebrado por todos como tal —, jovens catdlicos
e comunistas se unem para assumir a sua heranca e dar continuidade a sua luta
(COSTA, 1996, p. 91).

Considerando a trajetoria da luta operaria em Brasil, versdo brasileira, podemos
interpretar seu desenvolvimento da seguinte forma: a luta inicial do sindicato, na peca, ¢ por
aumento salarial. Como o patrdo da apenas 20% de aumento, sendo que a assembleia pediu
30% e a base do Partido Comunista na Fabrica Vidigal havia decidido por 50% mais abono, o
operario comunista Didgenes quer que a assembleia do sindicato decida pela greve, mas a
disputa entre catolicos e comunistas acaba em agressdo fisica e o sindicato ndo define

nenhuma acdo."** Posteriormente, em reunido da base do Partido, os operarios comunistas

12 O significado mais literal da expressdo seria “pensamento cheio de desejo”. O termo pode ser entendido como
“falacia da esperanca”, no sentido de “tomar desejos por realidade” ou ainda, como “falacia 16gica”: desejo que
algo seja verdadeiro/falso; logo, esse algo ¢ verdadeiro/falso, ou seja, a ilusdo de que o desejado ja seja
realidade. No caso da peca, parece-nos que a “falacia da esperanga” estd na atitude do industrial nacionalista de
romper com o governo vendido ao imperialismo e apoiar a greve operaria.

!4 Rosa Luxemburgo, uma das liderancas da Liga Spartakus, durante a Revolugdo Alemd de 1918-1919,
defendeu como imprescindivel a luta de massas contra o imperialismo, inimigo comum do proletariado de todos
os paises (HAIMOVICH, 1987, p. 13) e aprofundou a especificagdo do conceito de revolucdo proletaria,
deslocando a questdo do fundamento da revolucdo do plano socioecondmico para o plano da luta de classes
(GARCIA, 1991, p. 67).

Em Greve de Massas, Partido e Sindicatos, texto publicado, de acordo com Bogo, em 1906, no calor da
primeira tentativa da Revolugdo na Russia, Rosa defende que conflitos salariais podem ampliar-se em luta
politica; uma luta econémica por salarios, numa confluéncia do movimento espontaneo da massa operaria com a
influéncia da agitagdo dos partidos, pode multiplicar-se em uma importante greve politica de massas. Bogo
explica que, para Rosa, as lutas devem ter esse duplo carater, econdomico e politico: “a luta econdmica vé o
interesse imediato, enquanto que a luta politica vé os interesses futuros”. E, embora as lutas tenham esse duplo
carater, existe uma s6 luta de classes (BOGO, 2005, p. 236-237).

Nesse texto, Rosa Luxemburgo explica que ¢ quase impossivel tracar uma linha diviséria entre o plano
econdmico ¢ o plano politico, sendo “falsa a proposta presungosa de que a greve de massas essencialmente
politica deriva logicamente de uma greve geral sindical como sua etapa superior e mais madura, porém, ao
mesmo tempo, diferente dela” (LUXEMBURGO, 2005, p. 286). Para ela, “o movimento em seu conjunto nao
avanca da luta econdmica para a luta politica, nem no sentido contrario” (ibdem, p. 287), mas luta politica ¢ luta
econdmica se intercalam proporcionalmente.

14 Cf. p. 278-281.
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votam pela greve para defender os quarenta funcionarios que foram demitidos e mobilizam o
sindicato, deslocando assim o motivador da acdo da luta salarial para o protesto. A
mobilizagdo se expande para outras fabricas (Lopes Coelho, Gonzaga e Cia), Espartaco e
Thiago sdo presos e as greves ganham as ruas.'* O governo ndo consegue reprimir as greves
¢, numa manobra para dividir os operarios, a Justica do Trabalho manda as fabricas readmiti-
los. Mesmo depois de os operarios receberem ganho de causa, a greve prossegue, agora com
carater marcadamente politico, contra o imperialismo, contra o acordo Esso-Brasil.'*® E
proibido fazer greve politica, a policia chega atirando e acerta Didgenes.'"’

Ainda que a figura de Diogenes seja, no fim da pega, transformada em her6i da classe
operaria, nao parece totalmente correto afirmar, como faz Berlinck, que o discurso autoritario
dessa personagem venca ou que a “a fala auto-critica de Espartaco” seja desqualificada, pois

Diogenes reconhece os equivocos de sua postura:

DIOGENES — (Fala. As vaias continuam.) Companheiros. Bonita vaia,
companheiros. Assim ¢ que ¢! Nao pode perdoar traidor ndo, ndo pode perdoar.
Fiquei velho em dois dias, companheiros. Minha cabeca ardendo. Acho que errei
tudo em minha vida. Errei tudo. Terminei provocador até. Queria fazer tanta coisa
boa. Acho que tive muita raiva do mundo, demais para querer mudar! Vai ver queria
distancia. Errei tudo. [...] (p. 312-313.)

Também ndo parece tdo claro que o dramaturgo tenha preferéncia pelo ponto de vista
de Didgenes, como expoe Costa. A personagem, além de fazer a autocritica de seus erros, em
alguns momentos da peca, tem sua argumentacdo enfraquecida pela insistente repeticdo do
mesmo argumento, “tenho vinte anos de partido”, como se por si s6 os “vinte anos de partido”
tornassem seu posicionamento mais legitimo que o dos demais militantes. Mas isso tampouco
significa o inverso: uma predilecdo, por parte do autor da peca, pelo discurso de Espartaco.
De qualquer forma, € necessario ressaltar que na ultima reunido do sindicato ¢ a interferéncia
de Didgenes — e também da figura do velho operario (Operario C) — que muda o rumo das
articulagdes conciliatérias conduzidas por Claudionor, mudanga essa que leva a greve a
assumir um carater mais politico.

E a possibilidade de alianca de classe, vislumbrada no discurso de Espartaco, ¢

desconstruida ndo apenas pelo contraponto estabelecido por Didgenes, como também por

145 Cf. p. 299-307.
146 Cf. p. 311-313.
47 Cf. p. 314-315.
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meio das atitudes da personagem Vidigal, que sempre se submete as chantagens e ameagas do
Presidente, de Prudente e Lincoln e a logica do capital, com receio de perder seu lucro, sua
fabrica e sua posi¢do social. Na penultima cena assume, frente a classe operaria, que esta ao
seu lado, mas o que defende realmente sdo seus proprios interesses, e quando a policia chega
atirando ele esta protegido em sua sala.

Ainda que Espartaco vislumbre uma possibilidade de alianca de classes, quando espera
resultados reais da Comissdo de Inquérito, que foi desencadeada pelo patrdo Vidigal, e
quando argumenta que o apoio da burguesia contra o imperialismo ¢ bem vindo — “tem um
inimigo principal, que esta apodrecendo o Brasil inteiro. Tem € que tirar o americano daqui.
Se burgués quer tirar americano também, pode vir. Eu quero ¢ um Brasil novo. Ja. Amanha”
(p- 299-300) — Espartaco também compreende que Vidigal ndo estd incondicionalmente do
lado dos trabalhadores, o que pode ser percebido quando o jovem operario comunista defende
a necessidade de fazer greve para defender os quarenta operarios que foram demitidos:
“Precisa mostrar para a massa que os operarios foram despedidos, porque a Petrobras esta
sendo sabotada. Mostrar que o Vidigal prefere abrir as pernas para os americanos que ficar
com o trabalhador” (p. 299).

Ja apontada a imprescindibilidade de ressaltar que a mudanca de rumo conferida a
greve sO acontece devido a interferéncia de Didgenes, ¢ também importante levar em
consideragio a escolha do nome da personagem Espartaco.'** Espartaco foi o lider da revolta
de escravos na Roma Antiga, considerado um estrategista inteligentissimo e de grande
coragem, um herdi de uma das maiores insurrei¢des de escravos, representantes do “antigo
proletariado”. Seu nome também serviu de inspiragdo para nomear o coletivo Spartakus,
grupo comunista do movimento operario alemdo e a Revolucdo Espartaquista, como ficou

conhecida a revolugdo na Alemanha.'®

148 Cf. a apresentagio ao publico da personagem Espartaco (p. 272-273)
' Segue uma rapida e simplificada tentativa de pontuar o que foi a Revolu¢io Espartaquista:

O Partido Social-Democrata (PSD), representante do proletariado alemdo, antes da Revolucdo Alema, é
atingido pela onda de nacionalismo impulsionada pela burguesia, segundo Perla Haimovich, e acaba por apoiar a
participag@o da Alemanha na I Guerra Mundial. Ademar Bogo explica que, enquanto o Partido Bolchevique, na
Russia, lutava pela revolugdo, durante a I Guerra Mundial, o PSD, na Alemanha, “passou a apoiar os planos
bélicos da burguesia e do imperialismo em nome da defesa do nacionalismo” (BOGO, 2005, p. 234). Entdo, um
grupo de revolucionarios, do qual fazia parte Rosa Luxemburgo, assume-se contrario a essa posi¢ao majoritaria
do partido, e, em janeiro de 1916, esse grupo da origem a Liga Spartakus.

Durante o que Haimovich chama de “prelidio revolucionario”, o Partido Social-Democrata se identifica com
o bloco da burguesia, defendendo uma reptblica democratica reformista, enquanto os grupos de esquerda,
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O nome da personagem remete explicitamente ao lider escravo e, de forma menos
direta, a0 movimento espartaquista. Explicita porque, ao se apresentar ao publico, Espartaco
diz “...] me chamo Espartaco. E nome de um homem que foi escravo e brigou. Desses que
carregam um pedaco de povo atrds dele. Desses homens que brilham feito sol”. E
subentendida, por ndo citar a revolugcdo alemd em nenhum momento, mas deixar-nos a
referéncia de quem lhe deu o nome: “[...] Quem me botou esse nome foi meu pai Didgenes.
Aquele ali. Meu pai ¢ comunista. Também sou” (p. 272-273). Ao longo da peca conhecemos
a postura de Didgenes contra a alianca com a burguesia, sempre apontando para a
impossibilidade dessa alianga de classes, postura essa que também podemos identificar aos

espartaquistas, pois, durante a revolucdo na Alemanha, o Grupo Espartaco se posiciona

espartaquistas e socialistas independentes, defendiam uma reptblica socialista.

Em outubro de 1917, a vitoria da Revolugdo Russa deu mais dnimo as lutas e mobiliza¢cdes na Alemanha e a
derrota da Alemanha na I Guerra, no final de 1918, desencadeou greves e lutas revolucionarias por todo o pais.
De acordo com Bogo, as mobiliza¢des tomam o poder em algumas cidades, mas nas outras o PSD permanece a
frente do movimento. Haimovich explica que os socialistas majoritarios do Partido Social-Democrata trabalham
no sentido de conduzir a revolugdo alema pelos caminhos de uma democracia burguesa, isolando os socialistas
independentes e os espartaquistas.

Em 9 de novembro cai a monarquia e ¢ proclamada a republica. O novo governo de Ebert ¢ Scheidermann,
lideres do Partido Social-Democrata, procura institucionalizar a revolucdo. Ebert ndo convoca greve geral, como
queriam os espartaquistas, no lugar disso, convoca os trabalhadores a darem por encerrada a revolugdo. Os
socialistas majoritarios conseguem um acordo com os independentes, mas os espartaquistas negam-se a
colaborar. E, como o aparelho estatal, no fundamental, permaneceu intacto, a batalha travar-se-ia a partir de
entdo contra os organismos do poder operario.

O Grupo Espartaco avalia que o que estava se passando era uma revolucao burguesa e avanga em suas
mobilizagdes, sinalizando que as mudancgas propostas pelo novo governo nio enfraqueceriam o poder do capital.
Os majoritarios e os independentes defendiam que a socializagdo seria possivel somente quando a industria
alema chegasse a sua maturidade, o que ndo era o caso, sendo viavel, portanto, apenas uma socializago
progressiva e lenta, que evitasse a desorganizagdo da produgao.

Em dezembro de 1918, o Grupo Espartaco, junto a grupos de esquerda, funda o Partido Comunista Aleméo e
em janeiro de 1919 o novo governo ja atua abertamente contra a esquerda. O PC Alemao e o Partido Socialista
Alemao convocam uma greve geral contra o governo Ebert-Scheidrmann, representante disfarcado dos interesses
da burguesia. O Espartaco chega a tomar o Parlamento Alemdo (Reichstag), mas este em pouco tempo ¢é
reconquistado pelas tropas do governo. Apds cinco dias de confrontos violentos a insurrei¢ao ¢ derrotada, e, em
15 de janeiro, Rosa Luxemburgo ¢ Karl Liebknecht sdo detidos e assassinados (HAIMOVICH, 1987).

De acordo com Gilberto Badia, o elemento decisivo para a derrota da Revolugdo Alema ¢ a existéncia de uma
burguesia muito poderosa na Alemanha, cujo poder ndo foi abalado pela Revolugdo. Segundo ele, a burguesia
conservou todo o seu poder econdmico. Badia afirma que Rosa Luxemburgo escreveu que a revolugdo de
novembro foi apenas uma semi-revolucao, pois foi uma revolucao politica a qual deveria ainda se suceder uma
revolucdo econdmica, e uma onda de greves deveria questionar o poder econdmico da burguesia. Mas essa onda
de greves nao eclodiu (BADIA, 1991).

Abrindo um paréntesis apds essa breve explanacdo sobre a revolugdo espartaquista, é curioso como ha na
peca, na voz de um capitalista, um argumento semelhante ao dos majoritarios e independentes, de que a industria
precisa primeiro crescer ¢ atingir sua maturidade, para ser possivel depois uma lenta e progressiva socializagao:
o patrdo Vidigal (o industrial nacionalista, capitalista e que ¢ assumidamente contra os comunistas), quando
Claudionor e Tiago vdo pedir aumento salarial, diz que ¢é preciso esperar, para primeiro tornar o pais “forte, rico
e satisfeito”, e s6 depois poder atender as reivindicagdes dos trabalhadores (cf. p. 267-270).
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contrario a uma alianga desse tipo, denunciado o carater burgués dado a revolugdo pelo
Partido Social-Democrata e, posteriormente, apontando a republica (o novo governo) de Ebert
e Scheidermann como representante dos interesses da burguesia. S3o os espartaquistas que
sinalizam que as mudangas propostas pelo novo governo ndo enfraqueceriam o poder do
capital e defendem uma republica socialista e uma revolugao proletaria.

Rosa Luxemburgo, figura crucial para o surgimento e atuagao do Grupo Espartaco,
potencializador da Revolugdo Espartaquista, foi, de acordo com Juarez R. Guimaraes,
“identificada com uma revolugao fracassada, marginalizada pelo partido majoritario e oficial
da esquerda no Brasil durante décadas” (1987, p. 10). O autor explica que Rosa “era o lugar
da tensdo (e também da passagem, da possibilidade de encontro) entre a Revolugao Russa
vitoriosa e a Revolugdo Alema fracassada. Sua sintese ndo pode ser, portanto, reduzida a
tradi¢do do pensamento da social-democracia alema nem a tradi¢do leninista” (ibdem, p. 9-
10). Bogo afirma que Rosa polemizou com Lénin, em 1904, “criticando aspectos como o

9

‘excesso de centralismo’ e que seus escritos fortaleceram “o debate sobre os principios
partiddrios e os métodos organizativos. Para ela, era inadmissivel ter uma organizacdo
centralizada e sem democracia interna, na qual as massas fossem impedidas de participar”
(2005, p.233-234). Talvez esta seja outra referéncia implicita no nome “Espartaco”.

Na historia da pega, Didgenes, o comunista que enxerga a cilada por trads da
possibilidade de alianca de classes e que também representa a tradicdo do PC — ressaltando
sempre que tem vinte anos de partido —, ¢ quem da o nome “Espartaco” a seu filho. Na obra, é
o dramaturgo quem d4 um nome imbuido de tais significacdes a uma personagem que acredita
na possibilidade da alianca de classes como fortalecedora, ainda que circunstancial, da luta
revoluciondria, e que entra em embate com a figura tradicional do Partido. Tal recurso
potencializa a contradi¢do dialética existente na atitude de Espartaco, que, ao mesmo tempo,
da passos a frente e passo a trds na luta do movimento operario, potencializando a
mobilizacdo operaria, por um lado, e, por outro, acreditando na unido de forcas com uma
classe que abandonaria ou se voltaria contra o proletariado de acordo com as conveniéncias,
posto que, se naquele momento a burguesia nacionalista ndo se colocava abertamente como

inimiga, também nao poderia ser parceira ou aliada da classe operaria.
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Atentando aos nomes, também vale pontuar que houve um Didgenes no PC brasileiro,
integrando o Comité Central a partir de 1943. Didgenes de Arruda Camara ficou conhecido
por alguns como o “poderoso n° 2 do Partido” e foi acusado da “manipulacdo generalizada”
realizada pelos organismos dirigentes a época do IV Congresso.'* Anita Prestes afirma que
em 1957 foram denunciadas “as praticas antidemocraticas e autoritarias vigentes na direcao
do Partido e amplamente empregadas, em particular, pelo secretario de organizacao do
Comité Central do PCB, Dibdgenes de Arruda Camara, mas também por muitos outros
dirigentes e militantes partidarios” (2008, p. 11).

E importante ressaltar que na peca reflexdes, criticas e questionamentos em torno do
PCB nao sdo polarizados em dois papéis distintos, dicotdmicos, como se uma personagem
estivesse totalmente correta e a outra completamente equivocada. Espartaco entra em embate
com a postura sectaria do pai e, no decorrer da obra, consegue unificar a mobilizacdo sindical,
levando, inclusive, Didgenes a rever certas posturas e atitudes. Contudo, a possibilidade de
alianca de classe, vislumbrada em seu discurso, ¢ desconstruida, ao longo do texto dramatico,
pelo contraponto operado pelo discurso de Didgenes e por meio das atitudes da personagem
Vidigal, que por vezes cede as pressdes do capital estrangeiro e nao apoia de fato o
movimento operario.

Por intermédio principalmente das personagens Didgenes e Espartaco, a obra pde em
cheque algumas posicdes do Partido, ndo apenas dos velhos quadros partidarios, identificados
na figura de Didgenes, nem apenas dos jovens comunistas, identificados na figura de
Espartaco. O final talvez aponte para a necessidade de revisdo de certas posturas e a
possibilidade de se unir forcas para a mobilizagdo, dentro de uma perspectiva de classe — e
ndo entre as classes. Sobretudo, se nos atentarmos as Ultimas cenas que, entrecortadas pela
sequéncia de slides alusivos a questdes que pertenciam a fortes demandas dos movimentos
sociais e politicos (slides 107 a 112, ja citados e analisados anteriormente), representam um
movimento grevista, formado por diferentes setores da mesma classe, resistindo ao ataque da
policia, e depois os operarios unidos no enterro de Didgenes em sinal de esperanca e forga

para a continuidade da luta.""

320 IV Congresso do PCB aconteceu entre 7 € 11 de novembro de 1954.
B5UCK p 314-316.
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O intrigante ¢ que Vidigal também esta presente no enterro, contudo parece ndo
interferir no desenrolar da cena. O Unico sinal da presenca do patrdo industrial €, no texto
escrito, a indicacdo da rubrica: “[...] Claudionor, Vidigal. Siléncio. [...]” (p. 315). A
encenacao, portanto, poderia atribuir, pelo menos, duas leituras distintas sobre a presenca de
Vidigal: o industrial esta ali apenas cumprindo o papel do patrdo que, em sinal de respeito ou
simplesmente de educagdo, vai ao enterro de um funcionario de sua fabrica, morto em uma
greve que ele proprio dizia apoiar; ou participa da cena com o mesmo entusiasmo que 0s
demais operarios, cantando e reverenciando a luta com eles. Levando em considera¢do o
desenvolvimento das acdes de Vidigal que culminaram em incentivar ou apoiar a greve sem
correr os mesmos riscos, estando protegido em seu escritério e sem tomar qualquer atitude em
relacdo a repressdo policial, a primeira op¢ao parece mais plausivel.

Mas ha ainda uma terceira possibilidade, a de que esse final ndo seja encarado com
seriedade, por ser kitsch'®, falso, por representar uma saida improvavel para a situa¢do do
pais: o operario morto em confronto ¢ convertido em martir, e classe operdria € comunistas
organizados seguem lutando contra o imperialismo com o suposto apoio do patrdo capitalista.
Soa no minimo incoerente o patrdo Vidigal participar do enterro justamente da personagem
que todo o tempo afirmou a impossibilidade da alianga de classes. Aqui talvez resulte a
melancolia e desesperanca que, de forma indireta, perpassam toda a obra, indicando que fazer

avangar a obra teatral ndo corresponde a fazer avangar a luta.'*

132 Palavra que, no seu sentido moderno, surge em Munique por volta de 1860. Indica um fendmeno artistico que,
segundo alguns, ¢ a arte falseada, uma espécie de engodo artistico da era tecnoldgica; diz-se de trabalho artistico
ou literario de méa qualidade ou mau gosto (cf. Dicionario Michaelis). O termo kitsch, entendido como um
comportamento diante da realidade, também pode ser definindo como forma de idealizagdo e redugdo da
realidade a determinados estereotipos.

Pilati, ao analisar o poema “Morte do leiteiro”, de Drummond, procura explicar o que € Kitsch e que efeitos
pode gerar: “Kitsch ¢ aquilo que, valendo-se do exagero de codigos saturados da grande literatura, realiza uma
imita¢do de valores elevados ¢ sem lastro. Um exemplo disso ¢ a literatura de mau gosto feita com intengdes
comerciais e que usa o ‘efeitismo’ (o efeito, a emogao sentidos pelo leitor sdo esperados e iguais)” (2008, p. 52).
Um de seus principios ¢ o da inadequagdo, “segundo o qual ndo ha coeréncia com a estrutura geral da obra”
(MOLES apud PILATI, ibdem, p. 52). Mas a utilizag¢do do Kitsch, explica o professor-pesquisador, pode figurar
como recurso critico, apresentando-se como referéncia a falta de saida para os problemas e contradi¢des
apresentados e formalizando o “proprio esgotamento literdrio”: “O Kitsch é também um ‘apice de frustracdo
historica’ e literaria [...] O ‘exaurir-se’, ‘dar em nada’, parece assim, a frustragdo inerente ao proprio sistema
literario brasileiro” (ibdem, p. 53 e 54).

Percepcdes estas que devo aos professores Alexandre Pilati e Rafael Villas Boas, que compuseram a banca do
exame de qualificagdo.

153 Percepgdes estas que devo aos professores Alexandre Pilati e Rafael Villas Boas, que compuseram a banca do
exame de qualificagdo.
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3.2.5 A funcio lirico-narrativa das cangoes

Coro, prologo e epilogo sdo, no contexto do drama, “elementos épicos, por se
manifestar, através deles, o autor, assumindo fung¢do lirico-narrativa”, constata Anatol
Rosenfeld (2006, p. 33). Dessa maneira, em Brasil, Versdo brasileira, as cangdes, geralmente
entoadas em coro, assim como a existéncia daquela espécie de prologo, contribuem para o
enquadramento épico dado ao desenvolvimento da peca. Além de serem um procedimento de
rompimento da a¢do e que produz efeito de distanciamento, as cangdes, como os episodios,
estabelecem relacdo com o todo da obra e, a0 mesmo tempo, encerram sentido em si mesmas.

Elas intervém onze vezes ao longo da peca, sendo que hda momentos em que as
cangdes sdo continuidade de um canto ja iniciado. A primeira can¢do ¢ desempenhada ainda
no proélogo, por um coro, e, como vimos anteriormente, fala da conquista da Petrobras e da
necessidade de novamente se lutar por ela. E interessante percebermos o movimento de
avanco e retrocesso contido nesse canto-poema e que permeia toda a obra, para isso,

transcrevemos a canc¢ao na integra:

[...] Um coro de operario. Canta para o publico

CORO — Brasil. Servil.

Brasil. Sem gloria.

Brasil. Sem historia.

Brasil. Sem céu cor de anil.

A Petrobras foi nossa vitdria, nossa primeira vitoria

Ganha por um povo inteiro, povo que virou companheiro.

A Petrobras esta ameacada, brasileiro.

A Petrobras esta ameagada, companheiro.

A Petrobras ¢ sabotada.

E amordacada.

E encurralada.

A Petrobras esta ameagada, companheiro.

A Petrobras ¢ da massa.

A Petrobras ¢ tua.

Ganha o grito na praga.

Com berro no meio da rua.

Brasileiro. Companheiro. (Seguem os slides.)

E preciso nova vitdria, outra vitoria, em cima de vitdria, para outra vitoria;
¢ assim que se escreve historia — com vitoria sobre vitoria, para outra
vitoria, em cima de vitéria.

A Petrobras esta ameagada, companheiro.

(4 luz se apaga.)
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Companheiro,
Companheiro (p. 255, grifos do autor)

A cang¢do comeca com um lamento referente a condi¢do historica do pais,
subserviente, sem suas proprias glorias, sem sua propria histéria, onde de nada adiante a

beleza e a riqueza natural, pois esta também nao lhe pertence, ndo compensa o atraso, o

faSR]

subdesenvolvimento e tampouco serve de razdo para otimismo social."** Pais entregue
historia de outros paises, desde a colonizagdo até sua condi¢do de pais subdesenvolvido e
periférico. Contudo, houve um avango: a conquista da Petrobras pelo povo inteiro, a primeira
vitéria da nacdo brasileira, de acordo com o coro. Avanco seguido de um retrocesso, pois a
Petrobras esta ameagada, ela “é sabotada”, “amordagada”, “encurralada”.

E em contraposi¢do a ameaga, novo avanco: ja que a Petrobrds pertence a massa, o
grito e a mobilizacdo ganham novamente as ruas e pracas, com isso surge a possibilidade e a
esperanca de escrevermos nossa propria histéria, com “vitéria, em cima de vitoria”. Mas a
ameaga permanece, ¢ o fim da cangdo evoca a participacdo de quem for companheiro, evoca a
participacao do publico na luta pela Petrobras e pela emancipagdo de nosso pais e de nossa
historia.

Nos versos dessa can¢do ha a predominancia de oragdes no tempo presente,
intercaladas a poucas oragdes no passado, o que, como veremos, pode interferir no sentido
gerado pela cancdo do coro de operarios em relagdo a toda a obra. Sobre os tempos verbais
nos poemas liricos, Rosenfeld observa “a preponderancia da voz do presente que indica
auséncia de distancia, geralmente associada ao pretérito. Este carater de imediato, que se
manifesta na voz do presente, ndo é, porém, o de uma atualidade que se processa e distende
através do tempo (como na Dramatica'>®), mas de um momento ‘eterno’”. Dé-se a impressdo
de permanéncia ou intemporalidade, pois, enquanto as oragdes narrativas situam o tempo € o

espaco, as oracdes liricas sdo intemporais (op. cit., p. 23-24).

1% Sobre a literatura ufanista do decénio de 1930, quando predominava a nogdo de “pais novo”, Candido escreve
o seguinte: “A ideia de patria se vinculava estreitamente a de natureza e em parte extraia dela a sua justificativa.
Ambas conduziam a uma literatura que compensava o atraso material e a debilidade das instrugdes por meio da
supervalorizagdo dos aspectos regionais, fazendo do exotismo razéo de otimismo social” (1987, p. 141).

135 Sobre a distingdo entre os géneros puros — “a épica”, “a lirica” e “a dramatica” — e seus tragos estilistico
fundamentais, recomenda-se a leitura de “A Teoria dos Géneros”, em O Tetro Epico, de Anatol Rosenfeld (Sdo

Paulo: Perspectiva, 2006, pp. 13-36).
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Nessa cangdo de voz coletiva percebem-se tragos épicos, tais como o desenvolvimento
narrativo, as oracdes que deixam no passado o que passou, a clareza de que os versos sao
cantados para um grupo de ouvintes, que serd formado pelo publico. Nota-se também a
presenga de certo lirismo, por meio, além do ritmo ocasionado pelas rimas e repeti¢cdes, dessa
intemporalidade decorrente da voz presente e que confere certo desencanto ou certa disforia a
cancao e a totalidade da peca.

Venceu-se uma vez, mas a vitoria ndo ¢ permanente. A classe trabalhadora clama por
engajamento e a mobilizagdo ganha as ruas, mas as Unicas coisas permanentes sdo: a
necessidade de vitéria e o estado de ameaca a Petrobras. E isso que parece nos mostrar a
can¢ao, certeiramente, se pensarmos que, ainda hoje, a questdo do petroleo e da Petrobrés
como empresa estatal sdo questdes cruciais para o desenvolvimento econdmico e social de
nosso pais e entorno das quais ha muita disputa.

Ao longo da pega, os avancos e retrocessos sdo reconfigurados. A luta contra o
imperialismo sofre derrotas, operarios sdo demitidos, presos, mortos, e até quando a Justica
do Trabalho d4 ganho de causa aos trabalhadores ndo ¢ outra coisa se ndo a tentativa de
impingir-lhes nova derrota. Mas, em meio a perdas, o movimento operdrio sindical se
reorganiza, a base comunista conquista mais militantes e os operarios intensificam suas agoes
correlacionando sua greve por razdes econOmicas a greve politica. Um dos lideres operarios
morre, mas a vontade de lutar ndo é abalada.

A segunda cang¢ao ¢ a do coro de mulheres com criangas no colo, velhos e operarios, ja
citada na integra anteriormente. A letra da can¢do ndo aponta avangos e sim uma das razdes
dos retrocessos: os politicos submissos que nada fazem pelo desenvolvimento social do pais.
O avango estd na atitude de o coro cantd-la dando tapas na cabega do proprio presidente, que
os recebe sem reclamar.

Ja a terceira can¢do, de Espartaco, ap6s a briga com Didgenes, na assembleia,

enquanto retrocede, avanca:

Ah, meus senhores, vida ¢ dificil ligdo.
Tudo o que fago vem cheio de vontade
De ver o homem afinado, sem maldade.
Mas a vontade ndo basta, morre afogada.
No meio de tanta certeza desencontrada.
A vida ¢ uma dificil licao (p. 282).
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Espartaco manifesta uma visdo um tanto quanto cética do processo de disputa interna
ao afirmar que ndo conseguir o que se quer ¢ uma dificil ligdo. Ele queria unir os operarios,
mas a confusdo iniciada por Didgenes criou ainda mais divisdo. As discordancias entre
Espartaco e seu pai tornam-se mais acirradas, e entdo o desenvolvimento da agdo ¢
interrompida por essa cangdo. Mas ¢ justamente ao ndo conseguir o que queria que Espartaco
aprende que a simples vontade individual ndo basta para transformar as coisas, e essa foi uma
dificil licdo. A partir dai, as atitudes de Espartaco tornam-se mais incisivas e mais
participativas no andamento do movimento sindical e da base do PC.

A cena seguinte ¢ a da briga entre Espartaco em Tiago, briga que termina em uma

curiosa cang¢do, que surge em resposta ao comentario de um padre:

PADRE — Como ¢? Nem a rua mais se respeita? Nao se pode mais andar na calgada?
E? Quer dizer que tenho que andar no meio da rua, com perigo de ser atropelado? E?
E? Sei, entendi. Ah. Onde vamos parar, mundo? Tenho a garganta seca de rezar.
Onde vamos parar? (Sai. Espartaco olha Tiago. Comega a rir. Ri cada vez mais.)

ESPARTACO - E tio facil resolver tudo. Basta nio sentar na calgada.
TIAGO — Vai, Espartaco. Vai.

ESPARTACO — E s6 aumentar a calgada. Mais dois palmos de calcada e olha o
mundo florido. Vamos aumentar a calcada, companheiros. (Comeca a marchar.)
Vamos aumentar a calgada, companheiros. (Bebe.)

(Canta.) Para fazer calgada, precisa operario,
Operario para andar precisa cal¢ada.

Mais calgada, mais operario e tome calcada.
E a rua nunca deixa de ficar entulhada.

O que cagada.

O que verdadeira cagada.

Para a rua ndo ficar mais atapetada.

E melhor acabar com operrio e filharada.
Ficava s6 a gra-finada.

Mas sem operario ela ndo vale nada.

Que gra-fino s6 trabalha para tomar laranjada.
0, outra cagada.

O, uma segunda cagada.

Mas como gra-fino nao precisa de mao,

Podia comer a mao ao invés de comer o pao.
Acabava operario, acabava problema da calcada.
0, que linda solugo.

0, 6, 6, que linda solugdo. (p.284-285).

Nesta cancao ¢ forte o uso da ironia e da irreveréncia como forma de contestacao, e

podemos entendé-la metaforicamente como a representacdo da divisao de classe. Podemos
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tomar a calcada como metafora da produgdo capitalista e do desenvolvimento econdmico do
pais gerado por meio dessa producdo, dos quais o trabalho operario ¢ motor, sem, contudo,
reverter seus beneficios aos trabalhadores. O problema é que os operarios agora querem
converter a classe trabalhadora pelo menos parte do que lhes cabe do desenvolvimento. Mas,
na logica imposta pelo sistema, é preciso primeiro tornar o pais “forte, rico e satisfeito”, para
s6 depois atender as reivindicagdes dos trabalhadores'® e, para isso, € preciso “mais calgada,
mais operario e tome calgada”, como canta o terceiro verso. Contudo, se os operarios se
apropriarem das cal¢adas que eles mesmos produzem, mas que ja t€m donos — pertencem a
“gra-finada” —, a rua nunca deixara de ficar entulhada. A solug¢do seria, a primeira vista,
“acabar com operario e filharada”, deixando apenas a “gra-finada”. Porém, os gra-finos nada
valem sem a for¢a de trabalho que exploram, pois a sua situagdo privilegiada na sociedade ¢
mantida por meio da exploragdo da classe trabalhadora. Acabando a classe operaria, eles
também estariam acabados, teriam que “comer as proprias maos”.

O avango aqui esta na percep¢ao da perspectiva de classe do problema, mas ha certa
desesperanca ao ndo apresentar um contraponto a situagdo, ao ndo contrapor a ela a luta
organizada. Falta aqui a euforia da mobilizagdo politica e social.

Cinco paginas depois temos a cang¢do do Jornaleiro, sobre o suposto acidente na

Refinaria Duque de Caxias:

Tragico acidente.

Morreu gente.

O Brasil esta doente.

Quem ¢ o culpado?

Culpado é o homem que gosta de viver.
Culpado ¢ o homem que arrisca viver.
Ninguém ¢ culpado pois se trata de um acidente.
Mesmo que tenha morrido muita gente.
Muitos dizem que o culpado ¢ a miséria.
Mas miséria ¢ outro acidente também.

Pois neste Brasil ndo se conhece ninguém.
Ninguém que seja a favor da miséria. (p.290)

A cangdo pode ser atribuida a duas vozes distintas, ou até mesmo ao entrelagamento
dessas duas vozes, a depender de como interpretamos seu tom irdnico.”’ Se a ironia é
encarada aqui como forma de dizer algo que ndo pode ser dito, por meio de sua negacao,

entdo temos a voz do Jornaleiro, que interpreta a noticia do acidente na Duque de Caxias,

156 Fala do industrial capitalista Vidigal (cf. p. 267-270)
57 Talvez essa delimitagdo ficasse mais nitida por meio da interpretagdo do ator.
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anunciada anteriormente pelo Reporter Esso,'*® e revela o que esta por tras dela: a explosdo da
refinaria ndo foi um acidente, assim como ndo o ¢ a miséria neste Brasil, dominado pelo
imperialismo. Nao sendo um acidente, existem culpados, € se a miséria faz operarios
aceitarem trabalhar em péssimas condigdes, tdo pouco se pode atribuir a responsabilidade aos
trabalhadores que precisam se arriscar para sobreviver.

Na cang¢do, mais do que ir6nico, o tom ganha certo sarcasmo, assim, também
poderiamos atribuir a voz da canc¢do a imprensa entreguista, sendo que a noticia, cantada pelo
Jornaleiro, informa sobre o crime como se fosse um acidente, do qual ndo hé culpados, ¢ a
cruel ironia configura-se como recurso de revelagdo, assinalando um dos inimigos,
apresentando-o como tal.

Em qualquer das possibilidades fica, para a classe operaria representada na peca, o
sentimento de perda, restando o mal-estar gerado pela impoténcia frente a situagao.

Depois disso, na chegada de Walter Link, hda um coro brindando sua chegada e
apontando a presenga da “importante figura” estadunidense a frente das pesquisas da

159

Petrobras como a possibilidade de agora o Brasil andar.”” Antes de Link concluir seu

relatorio, alegando que ndo ha petréleo comercialmente explordvel no Brasil, a cangdo ¢
retomada em continuidade, fora de cena, afirmando que Link “Veio elevar o Brasil a Brasil. /
Veio tornar o Brasil, Brasil. / Veio fazer do Brasil, um Brasil.” (p. 295), ou seja, veio fazer o
Brasil cumprir sua sina, a de ser sempre um pais dependente e explorado. Mais uma derrota
frente ao imperialismo.

A préxima cangdo sera do Jornaleiro, muito parecida com sua can¢do anterior, mas

dessa vez noticiando as demissoes:

Desemprego, desemprego.

O Brasil esta doente.

Quem ¢ o culpado?

Culpado ¢ o homem que quer trabalhar.

Culpado é o homem que € viciado em comida.
Ninguém ¢ culpado, pois se ndo ha trabalho.

Deve ser porque tudo corre muito bem.

Pois no Brasil ndo se conhece ninguém,

Ninguém que seja a favor do desemprego. (p. 298-299).

1S5 Cf. p. 287.
19 Cf. p. 291.
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Novamente, podemos interpretar o uso da ironia ¢ do sarcasmo como forma de
evidenciar a dubiedade na “autoria” da can¢do. O Brasil permanece doente, negando o
pentltimo verso que afirma estar correndo tudo muito bem. Corre tudo muito bem para
quem? Para os que tiram proveito da “doenca imperialista” do Brasil. Aqui o desemprego ndo
¢ acidental, como ndo eram a explosdo ¢ a miséria na outra can¢do. Novamente, resta o
sentimento de perda e o mal-estar gerado pela impoténcia frente a situagdo, ainda que depois
os trabalhadores tenham recuperado seus empregos.

O contraponto e a retomada da euforia sdo realizados por meio da cangdo entoada
inicialmente por Didgenes e depois pelo coro de operarios, durante a ultima cena de greve, em

meio ao tiroteio:

Levanta, Brasil.

Levanta, Brasil.

Nunca mais a boca calada.
Nunca mais a vida emprestada.
Queremos vida na nossa mao,
Vamos fazer um Brasil irmao.

(Todos catam agora. Epicos)

Levanta, Brasil.
Levanta, Brasil.
Nunca mais servil. (p. 314)

Pouco depois encerra-se a pe¢a dando continuidade a cangdo:

Levanta, Brasil, levanta, Brasil.
La na frente esta a humanidade.

(Coro avang¢ando para o publico. Espartaco e o coveiro ficam.)

Trazendo um novo mundo nos brago.
Revolta pelo primeiro amanha.

Revolta pelo eterno amanha.

Levanta, Brasil, levanta, Brasil.

La na frente estd a humanidade. (p. 316-317)

Essa ultima cangao, dividida em dois trechos, ¢ um convite a luta, a mobilizacao, e
revela um tom esperangoso de que o Brasil ndo precisa cumprir a sina de ser sempre um pais
dependente e explorado, mas para isso, reafirma a necessidade de engajamento e mobilizacao
social. Quebra-se o ciclo de sentimento de impoténcia e convoca-se a organizagdo popular.
Um mundo mais justo ja ndo parece algo impossivel, ainda que seja projetado para o futuro, e

esse novo Brasil podera ser construido.
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Pouco antes de iniciar-se essa cangdo, o coro de operarios brada: “Queremos Brasil
brasileiro. E greve, companheiro” (p.313), logo apés ser definida pela maioria a manutencio
da greve. Desde o titulo at¢ o fim da peca a questdo nacional atravessa toda a obra e a
possibilidade de constru¢do da versao brasileira de um projeto de pais — de um Brasil, Versao
brasileira —, ou seja, de um projeto para todos os brasileiros, que esteja a servico das classes
populares do pais, s6 existira por meio da luta.

Se a primeira can¢do da pega comega com “Brasil. Servil. / Brasil. Sem gloria. / Brasil.
Sem histodria. / Brasil. Sem céu cor de anil.” (p. 255), a tltima can¢ao termina com “Levanta,
Brasil. / Nunca mais servil. (p. 314) / (...) Levanta, Brasil, levanta, Brasil. / L4 na frente estd a
humanidade” (p. 316-317). Se, em varios momentos, as cangdes apontam derrotas € os
retrocessos parecem superar os avangos, pairando um sentimento de impoténcia frente ao
imperialismo, de incapacidade de inversdo da ordem capitalista, perpassando por toda a peca
certo mal-estar, certa melancolia; a ultima cangdo provoca uma mudanga desse sentimento de
impoténcia ao reafirmar a continuidade da luta, revitalizar a esperanca de vitoria, e convocar
todos a lutarem, ainda que a cena final provoque alguma duplicidade de interpretagdo.

E se, como constatou Anatol Rosenfeld, o dramaturgo se manifesta na obra por meio
dos elementos épico, ou seja, por meio dos coros e cangdes com seus efeitos lirico-narrativos,
do prologo de slides, da constru¢ao da pega em episodios, decorrente da interrupcao da agao,
revelando que hd um procedimento de recorte e montagem, da construcdo de efeitos de
distanciamento e etc., talvez possamos entender a voz do prélogo junto aos slides como um
narrador que assume a figura do intelectual, no sentido de “alguém capaz de compor uma
visdo complexa da realidade a partir de seu lugar de classe privilegiado” (PILATI, 2008, p.
38).'% Dessa forma, essa espécie de narrador posiciona-se ao lado da classe trabalhadora, mas
ndo pertence a ela, dando-nos a ver aqui a representagdo de um radical que poderia ser, como

o proprio Vianinha, um radical de ocasio.

' Nio cabe aqui discutir a questdo do intelectual, e sim apenas apontar uma possibilidade dentro da obra para,
quem sabe, posteriores discussdo e aprofundamento.
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3.2.6 Mais algumas consideracoes

A peca Brasil, Versdo Brasileira, além de buscar “ensinar o povo” e “denunciar as
formas de acdo do imperialismo”, como coloca Berlinck, e ter como objetivo contribuir com a
organizacao ¢ mobilizacdo do povo, questiona aspectos da militancia sindical e do PCB,
tecendo criticas construtivas a militdncia comunista. Segundo Rafael Vilas Boas, a obra passa
“a limpo o percurso da luta operdria urbana, anti-imperialista, evidenciando o carater
conciliatorio da bandeira nacionalista, ¢ chegando portanto a conclusdo de que o momento
ndo era de revolucdo, mas de contra-revolu¢ao em andamento” (op. cit., p. 135).

De acordo com Betti, “todas essas caracteristicas apontam para uma concepcao
essencialmente racionalista do trabalho teatral: o compromisso de representacdo da realidade
se pauta nao pela verossimilhanga, mas pela pertinéncia da critica exercida e dos mecanismos
que a sustentam” (1997, p. 146.). E aqui, a op¢do formal ¢ uma opcao condizente com o
contetido da peca, ou seja, a forma do conteudo.

Boas enfatiza que, em sintese, os trés principais efeitos da obra sdo:

em termos formais, tirar proveito épico dos procedimentos do teatro de agitacdo e
propaganda, evitando assim o risco da supremacia da forma dramatica da pega; no
plano politico, tomar como alvo a politica de alianga de classes com a burguesia
nacional, que o PCB propunha como estratégia etapista para consolidacdo da
revolugdo brasileira; e expressar no teatro o momento de maturidade da consciéncia
do subdesenvolvimento (op. cit., p. 135).

Essa ¢ uma peca longa do CPC, por esse motivo € por conter recursos mais
apropriados a espagos fechados'® ¢ classificada como “pega convencional” por Maria Silvia
Betti,'” que afirma ter havido aqui a “necessidade de aprofundamento tanto da proposta
estética quanto da abordagem politico-ideoldgica das questdes tratadas™ (op. cit., p. 146). A
pesquisadora estabelece uma separacdo entre pecas curtas para rua € pecas longas ou
convencionais, defendendo que o fato de algumas dessas pecas convencionais haverem sido

concebidas fora da producdo coletiva do CPC, “restaurando a possibilidade de autoria

1! Espagos fechados, mas ndo necessariamente convencionais se considerarmos que essa pega deve ter sido
encenada também em sindicatos.

192 Betti, em seu livro Oduvaldo Vianna Filho, tem um subcapitulo intitulado “Da Rua ao Palco: As Pecas
Convencionais de Vianinha no CPC” (1997, pp. 136-146), onde trata sobre as pegas Brasil, Versdo Brasileira,
Quatro Quadras de Terra e Os Azeredos mais os Benevides.
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individual”, indica, a0 menos da parte de Vianinha, “certa necessidade de empreender a
abordagem de temas ndo facilmente redutiveis ao esquematismo do teatro de rua” (idem),
esquematismo muitas vezes atribuido a agitacdo e propaganda. O teatro de “vocacdo politica”
ou “ligado ao ativismo politico” aparece descrito na pesquisa de Betti como imbuido das
seguintes caracteristicas: “tipificagdo das personagens, forte esquematizacao da acdo, recursos
comicos, aposicdo de comentarios esclarecedores, painéis, faixas, cancdes € recursos visuais
como slides e trechos filmados” (ibdem, p. 94).

Muitas vezes, pela maneira como alguns estudos abordam a questdo da agitagdo e
propaganda, parece haver uma cisdo entre as pecas longas e o teatro de agitprop. Contudo, em
nosso entendimento, o carater de agitacdo e propaganda pode estar presente tanto em textos
longos quanto curtos, ndo sendo a extensdo do texto um balizador desse carater. Devemos
levar em consideragdo que, pecas com objetivo de agitacio e propaganda possuem
preocupacao estética intimamente relacionada as preocupagdes politico-ideoldgicas, e que os
objetivos especificos tracados para cada novo texto de agitprop que se constrdi e as reais
condi¢des de execugdo cénica desse material podem determinar sua extensdo, 0s recursos
usados e seu aprofundamento, sem, contudo, ser argumento suficiente para afirmar que o
teatro de agitprop, por seu carater de luta politica, ¢ necessariamente esquematico e sem
elaboracdo estética. E certo que um texto curto, para ser encenado na rua, com possibilidade
de repressao policial, cumpre uma fungdo com especificidades distintas as de uma peca longa
que também tem carater de agitagdo e propaganda, mas foi construida para outro espago.'®

Christine Hamon, analisando as formas dramatargicas e cénicas do teatro de agitacdo e
propaganda na Unido Soviética, explica que a oposi¢cdo entre formas breves e formas longas,
que foram pertinentes no primeiro periodo do agitprop, se matiza no segundo momento,
observando que, a partir de 1925, desenvolveram-se duas tendéncias: uma que busca
enriquecer as formas tradicionais com novos elementos expressivos € outra que parte dos
aspectos dramatirgicos mais férteis do agitprop para a criagcdo de pecas longas. Dessa forma,
poderiamos entender Brasil, Versdo Brasileira como uma pega longa que aprende com a
experiéncia da agitagdo e propaganda e traz, como acumulo, alguns de seus aspectos

dramatargicos mais férteis. A pe¢a de Vianinha avanca na questdo dialética entre forma e

16 Como pudemos perceber com a analise de O Petréleo ficou nosso, uma peca curta de agitprop, escrita para ser
encenada na rua.
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conteudo, configurando-se num acerto estético ao conseguir adotar uma estrutura épica para
abordar coerentemente um conteudo épico, langando mao de cenas que, a primeira vista, se
desenvolvem no registro dramatico e realista, mas que a todo o tempo sdo rompidas ou
entrecortadas por recursos épicos e procedimentos que geram o efeito de distanciamento, o
que garante o grande mérito da obra: a capacidade de analisar a realidade, apontando

contradicdes e tecendo criticas e reflexoes.
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CONSIDERACOES FINAIS

O Centro Popular de Cultura, movimento politico-cultural que nasce tendo como
acamulo as experiéncias e conquistas do Teatro de Arena, de sua jungdo com o Teatro
Paulista do Estudante, do esforco para superar as contradigdes e os desajustes que seus
integrantes viam no Arena, do contato com o Movimento de Cultura Popular, da atmosfera e
experiéncia politica propiciada pelo fim dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, surge
encarando como tarefa necessaria o contato com “as camadas revoluciondrias da populagdo”.
Formado por um grupo de artistas e intelectuais de esquerda que encarava a arte como uma
das trincheiras de luta pelo socialismo, o CPC tracou metas ¢ nao se desenvolveu de maneira
puramente espontaneista ou ingénua, como por vezes a critica quis fazer crer.

Pelo que sabemos de suas agdes, em seu curto tempo de desenvolvimento e por meio
do que nos afirma o Relatorio, podemos entender a atuagdo com os grupos sociais € o projeto
de transferéncia dos meios de produgcdo como importante estratégia do CPC. No item
designado “Planos Futuros”, “o movimento de criagcdo de nucleos de cultura popular com o
povo” aparece como um dos dois aspectos centrais da atividade do CPC a longo prazo.'®* Em
seguida, o Relatorio enfatiza que “todo o movimento do CPC visa a instalar com o povo
nucleos de cultura popular”, onde “ativistas e profissionais permanecerao junto com o povo
no local, desenvolvendo o nucleo até sua consolidacdo”. E, se o CPC chegar até a
experiéncia-piloto de criacdo desses nucleos, afirma o documento, “tera justificado sua
existéncia” (Relatorio do Centro Popular de Cultura. /n. BARCELOS, 1994, p. 455-456,
grifos nossos).

Para isso, o CPC tragou etapas ou fases taticas, as quais foram prematuramente
interrompidas pelo golpe. A primeira fase comportou a arregimentacdo de ativistas, artistas e
intelectuais interessados no trabalho de acdo artistica e cultural comprometida com questdes
politicas e sociais e a criagdo da organizacdo CPC, cumprindo também o papel de formagao
estética e politica desses artistas, estudantes e intelectuais e configurando-se como um

processo de conscientizagdo acerca dos fenomenos da sociedade capitalistas e de problemas

% O outro aspecto ¢ “o aumento do patrimonio, com a criagdo de atividades autofinancidveis” (Relatorio do
Centro Popular de Cultura. /n. BARCELOS, 1994, p. 455).
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especificos a realidade nacional. Como vimos no primeiro capitulo, a unica etapa de
desenvolvimento do CPC que se realizou de fato foi essa de arregimentagcdo e formacgdo da
intelectualidade e de consolidagdo do CPC.

A segunda fase, de conscientizacdo das massas, teve inicio ainda durante a etapa de

99, ¢

consolidagdo, com a “atuagdo para os grupos sociais”: “teatro, cinema, literatura, discos, etc.
para as mais amplas massas”. A respeito da atuagdo para os grupos sociais, o Relatdrio

pondera e explica:

Sendo a atividade do CPC ainda, principalmente, de carater artistico, torna-se dificil
objetivar as reagdes e transformagdes realizadas.

Poderiamos citar:

Campanha pela Reforma Universitaria: Teve grande importincia a participagdo
da UNE na luta dos universitarios pela reforma universitaria, principalmente em
maio-junho de 1962.

A pega Auto dos 99% foi apresentada em todos os estados do Brasil e praticamente
todas as Faculdades da GB. [...]

[...] O Auto dos 99% teve tanta importancia que sua apresentagdo foi proibida em
praga publica e impedida a for¢a. O CPC apresentou em grande comicio popular o
Auto dos cassetetes, que denunciava os motivos da proibig¢do do Auto dos 99%.
UNE Volante: Realizando espetdculos teatrais, debates sobre arte popular, exibi¢do
de filmes documentérios e espetaculos em praca publica, venda de livros e discos
populares e participantes [...]

Esclarecimento popular (setembro-outubro de 1962): O CPC da UNE mobilizou-
se durante dois meses, espalhou grupos na Guanabara, que, através de espetaculos,
musicas, livros, debates populares, fazendo espeticulos em caminhdes, em
escadarias, em favelas, em portas de fabricas, na rua, enfim, levou ao povo as teses
nacionalistas e democraticas formuladas nos congressos da UNE. As pegas, as
musicas eram escritas a cada dia, aproveitando cada fato caracteristico da nossa vida
social. A intensa participagdo da CPC contribuiu, ainda que modestamente, para a
vitéria das teses nacionalistas e democraticas nas elei¢des de outubro de 1962 na
GB165.

Mobilizag¢do da intelectualidade: A atuagdo sempre crescente do CPC da UNE
possibilitou a aproximacao e o interesse da intelectualidade. A revista Movimento e
o jornal Metropolitano tornaram-se palcos de debate sobre o sentido da cultura
popular. Artistas, escritores, musicos pintaram, escreveram, fizeram musica para o
CPC da UNE, que hoje conta com grande niimero de participantes, mesmo que
eventuais, da intelectualidade (“Relatorio do Centro Popular de Cultura. Ibdem, p.
445-446).

O Relatorio defende que a violenta repressdo desencadeada por seus espetaculos de

agitacdo publica, visando a dissolugdo de sua continuidade, mostra que esses espetaculos

1% Nessas eleigdes, Brizola (PTB), medindo forgas com o governador Carlos Lacerda (UDN), disputa uma
cadeira de deputado federal pela Guanabara, tornando-se o deputado mais votado do pais, com quase 270 mil
votos, conseguindo eleger 11 deputados para a coligagdo Alianga Socialista Trabalhista (AST), formada pelo
PTB e PSB, enquanto a UDN de Lacerda ficou com uma bancada de apenas seis deputados (MOTTA, Marly
Silva da. Entre o individual e o coletivo: carisma, memoria e cultura politica. Rio de Janeiro, CPDOC, 2001.
Disponivel em: <http://cpdoc.fgv.br/producao_intelectual/arq/1164.pdf>. Acesso em: 13 mai. 2010). Na Camara,
Brizola exerceu pressdo para que Goulart implementasse as reformas de base.
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tinham grande ressondncia nas massas populares, causando, portanto, violentas agdes
coercitivas por parte do Estado. Contudo, a fase de conscientizagdo das massas nao se
realizou plenamente, havendo uma falta de continuidade nesse processo de conscientizacao, ja
apontada pelas avaliacdes e autocriticas realizadas pelo movimento a respeito das atividades
desenvolvidas durante essa fase de consolidagao.

A etapa de transferéncias dos meios de producao foi esbogada com a multiplicacao dos
CPCs pela Guanabara e por diversas universidades em todo o pais, mas ndo foi solidificada e
o golpe deu fim ao projeto do CPC antes de sua concretizagdo. O fato da atuagdo com os
grupos sociais ter se dado quase exclusivamente entre universitarios ndo passou ao largo da
autoavaliagdo e da autocritica do CPC. Entendendo que naquele momento “a maioria dos
ativistas da cultura popular” deveriam estar, “inicialmente, [...] entre os universitarios” e
vendo no vinculo com a UNE a possibilidade de ligagdo com uma entidade de massa, o que
poderia conferir grandes dimensdes as acdes artisticas e culturais, o CPC buscou o grupo
universitario como o primeiro grupo social a ser atingido, sem com isso julgar pertinente que
se voltassem com exclusividade para os universitarios (Relatorio do Centro Popular de
Cultura. op. cit., p. 445) e reconhecendo que a atuagdo do teatro do CPC com operarios
fracassou, sobretudo porque ndo estava apoiada por outros instrumentos de cultura popular
mais sensiveis, acessiveis e necessarios a eles (Relatério do Centro Popular de Cultura.
Ibdem, p. 449-450).

Tendo o Relatério como base, fica claro que as proximas fases de acdo e producdo
previstas pelo CPC teriam como objetivo promover a socializagdo dos meios de producao
intelectual e artistica, buscando caminhos para organizar os trabalhadores no proprio processo
produtivo. Esta parece ser a funcdo da criagdo dos nucleos de cultura popular, projeto que nao
chegou a ser desenvolvido.

Ainda que os posicionamentos posteriores dos integrantes cepecistas os revelem como
radicais de ocasido, e que o proprio desligamento do CPC de sua classe de origem ndo tenha
se realizado por completo, aquele coletivo politico-cultural ndo teve o intuito simplesmente de
“enfraquecer a burguesia por dentro”, mas objetivou promover a socializagdo dos meios de
produgdo artistica e intelectual, em busca de caminhos para organizar os trabalhadores no

proprio processo produtivo, e procurando refuncionalizar o teatro. Mas o projeto foi
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prematuramente abortado, pois, como toda a esquerda, o CPC foi surpreendido pelo Golpe
Militar de 1964.

Assim, o CPC, como um projeto radical de engajamento artistico, e sua arte de
agitprop foram derrotados antes que as classes trabalhadoras assumissem a luta no front
cultural. A euforia da luta e de sua perspectiva vitoriosa, em constante tensao com as derrotas
e com a desesperancga, contidas nas pegas analisadas também sdo vencidas pelo regime militar
implantado em 1964. Fazer avancar as pecas ndo correspondeu a fazer avangar a luta. A luta

contra o imperialismo (e contra o capitalismo) nao foi vitoriosa:

O regime militar que se implanta em abril de 1964 inaugura um novo estilo na
politica externa do Brasil, cujo principal objetivo parece ser o de conseguir uma
perfeita adequacgdo entre os interesses nacionais do pais e a politica de hegemonia
mundial levada a cabo pelos Estados Unidos (MARINI, 2000, p. 49).

Mas a extingao forcada do CPC pode ser umas das razdes para se crer que, no ambito
artistico-cultural, estava-se chegando ao caminho de contraposi¢do a situacdo politico-social
vigente. O CPC foi extinto porque oferecia, ou poderia vir a oferecer, riscos aos interesses
capitalistas nacionais e a politica hegemonica estadunidense no Brasil. Concluimos, junto com
Rafael Villas Boas, que “uma das principais li¢des a extrair da experiéncia teatral da fase pré-
golpe de 1964 ¢ a capacidade combativa do teatro politico, empenhado em formalizar
esteticamente as grandes questdes que potencialmente poderiam mudar a estrutura social do
pais” e, por isso, entre as primeiras acOes da ditadura militar estd o aniquilamento de
“movimentos culturais e politicos norteados pelo repasse dos meios de producao de diversas
linguagens artisticas aos trabalhadores, como os CPCs e 0o MCP” (2009, p. 220).

Conforme procuramos apontar na segunda parte do presente trabalho, o CPC
representou um importante capitulo da historia do teatro brasileiro, avangando como

procedimento de analise da realidade'*

e dando um grande passo na questao dialética entre
forma e conteudo. O nucleo de teatro do Centro Popular de Cultura, num periodo de
amadurecimento da linguagem cénica brasileira, teve importante papel no processo de
acumulacdo da nossa experiéncia teatral, aprendendo com os teatros de agitprop e épico,

também com o teatro de revista e com a comédia de costumes, sabendo interrelacionar as

16 A peca Brasil, versdo brasileira, por exemplo, consegue, antes mesmo do golpe de 1964 e das posteriores
interpretacdes elaboradas pelas esquerdas, antecipar algumas das razdes da derrota sofrida frente ao golpe
militar, entre outras coisas, apontando a impossibilidade da alianga de classes, como vimos no terceiro capitulo.
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influéncias externas e as formas ja assimiladas e retrabalhadas nacionalmente. Como bem

ressaltou Antonio Candido,

ao contrario do que supunham por vezes ingenuamente os nossos avos, € uma ilusdo
falar em supressdo de contatos e influéncias. Mesmo porque, num momento em que
a lei do mundo é a inter-relacdo e a interagdo, as utopias de originalidade
isolacionistas ndo subsistem mais no sentido de atitude patridtica [...].

Na presente fase, de consciéncia do subdesenvolvimento, a questdo se apresenta,
portanto, mais matizada. Haveria paradoxo nisto? Com efeito, quanto mais o homem
livre que pensa se imbui da realidade tragica do subdesenvolvimento, mais ele se
imbui da aspiracdo revolucionaria — isto €, do desejo de rejeitar o jugo econdmico e
politico do imperialismo e de promover em cada pais a modificagdo das estruturas
internas, que alimentam a situag@o de subdesenvolvimento. No entanto, encara com
maior objetividade e serenidade o problema das influéncias, vendo-as como
vinculagdo normal no plano da cultura.

Apenas na aparéncia ha paradoxo, pois de fato trata-se dum sintoma de maturidade
[...] (1989, p. 154).

[...] um dos tracos positivos da era de consciéncia do subdesenvolvimento é a
superacdo da atitude de receio, que leva a aceitacdo indiscriminada ou a ilusdo de
originalidade por obra e graga do temario local. Quem luta contra obstaculos reais
fica mais sereno e reconhece a falacia dos obstaculos ficticios (ibdem, p. 156).

O CPC soube assimilar técnicas e procedimentos do teatro de agitacdo e propaganda e
do teatro €épico, ndo como copia servil de formas e temas, mas para representar problemas de
seu proprio pais.

As duas pecas do CPC aqui analisadas centram sua escolha tematica na condi¢do de
pais subdesenvolvido e submetido ao imperialismo, e, ao invés de focarem simplesmente na
representacao de grupos sociais que sofrem as marcas dessa condicao, colocam em cena esses
grupos lutando contra ela. Nessas obras, a incorporagdo de técnicas e procedimentos do teatro
épico e/ou do teatro de agitprop, eliminando o risco de a forma dramatica tornar-se
hegemonica, levou a formas pertinentes, ou seja, procedimentos e técnicas de agitprop para
fazer agitagdo e propaganda e para tratar sobre agitacdo e propaganda e procedimentos e
técnicas de teatro €pico para tratar de assuntos €picos.

Agitagdo e propaganda estdo presentes nas duas obras. E, enquanto Brasil, Versdo
brasileira chama para mobilizagdo, O Petroleo ficou nosso mostra uma possibilidade de ag¢ao
de agitprop na rua. Brasil, Versdo brasileira tem a mobilizagdo como um de seus objetivos, O
petrdleo ficou nosso tem o agitprop como objeto e como tema, além de se configurar

claramente como uma pega de agitacdo e propaganda.
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Alguns estudiosos e até mesmos alguns dos integrantes do CPC, muitas vezes,
apontaram uma desvalorizacdo estética e politica na producdo do teatro de agitprop,
assinalando dois momentos distintos do amadurecimento do trabalho teatral do CPC: a
producdo do teatro de agitprop e a producdo de pecas longas de teatro épico, em formato mais
convencional, fazendo crer que as duas formas sdo excludentes e antagdnicas, quando, na
verdade, o teatro de agitagdo e propaganda e o teatro €pico estdo intimamente relacionados.
Hamon nos mostra que a criagdo e o desenvolvimento do teatro de agitprop anunciam e
preparam, ainda que de maneira desigual e pouco teorizada, o teatro €pico que sera
desenvolvido pouco depois na Alemanha.

Na analise das duas pecas, percebemos que procedimentos e técnicas de agitprop
podem ser utilizados em “pegas convencionais” conferindo-lhes aprofundamento da proposta
estética e da abordagem politica e que essas “pecas convencionais” podem apresentar funcao
de agitacdo e propaganda, assim como as pecas de agitprop ndo sdo sempre esquematicas e
desprovidas de preocupacdes estéticas.

E um equivoco a afirmacio categérica de que o CPC rejeitou a reflexdo sobre a
especificidade da linguagem expressiva, quando na verdade ele procurou pensar a questdo
dialeticamente. Contudo, a critica ao teatro de agitprop ndo considerou que pegas de agitagdo
a serem encenadas em espacos publicos, onde a policia apareceria para reprimir a agao,
precisavam ser rapidas e diretas, com cendrios contendo apenas o essencial, de modo a serem
montados e desmontados rapidamente em frente ao publico e transportados velozmente.
Simplicidade e economia de recursos, portanto, eram imprescindiveis para atender a
necessidade de praticidade que o trabalho politico exigia, sendo assim, as condi¢des materiais
de desenvolvimento desse teatro também pesaram sobre suas escolhas estéticas, no que diz
respeito as formas cénicas.

O empenho social e politico, presente no teatro de agitprop ¢ na arte politica, de
maneira geral e, especificamente, no fazer teatral do CPC, ndo ¢ caminho certo para
reducionismos que perdem de vista as sutilezas da dimensdo estética, como muitas vezes

serviu de argumento.'”’

7 André Bueno, falando do seu periodo de formagdo em Letras, durante a ditadura militar, d4 testemunho de
como o debate politico em estética chegava apenas como ecos, como cacos e estilhagos, quando ndo como
redugdes grosseiras: “as redugdes grosseiras que se faziam dos Centros Populares de Cultura ¢ suas variagdes —
na poesia, na cang@o popular, no cinema, no teatro, etc. Do modo como eram colocadas tais redugdes, ficava
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A critica, nos explica André Bueno, fazia “com que o peso da forma recaisse em
excesso no contexto, na vida social e historica, sem atentar muito para as particularidades da
forma, da constru¢do e dos procedimentos literarios”, ou seja, “sem o senso critico das
mediagdes” (2010, p. 77), sem considerar o0 movimento que liga a esfera da arte a esfera da
sociedade, que relaciona a esfera da forma estética com a dos processos sociais.

Ainda que uma obra de arte se alimente da realidade, que trate explicitamente de
processos sociais, “a forma estética ¢ construida, feita de linguagem e figuras de linguagem,
de procedimentos e artificios”, explica Bueno, e ndo “mera reproducdo fiel e direta de algo
que lhe seria exterior, a saber, os referentes externos, dos contextos sociais e historicos”
(2010, p. 79).

Em Brasil, Versdo brasileira, por exemplo, at¢é mesmo na representacdo da
personagem historica Walter Link, quando a obra talvez pareca tratar mais diretamente da
realidade, ha uma construgdo formal, uma escolha de procedimentos e artificios, que permite
uma interpretacdo da realidade, e ndo mera reproducdo. Os processos de selecao e
combinacdo de técnicas e procedimentos, € a escolha de recortes do que se quer representar da
realidade, acabam “estilizando linhas de for¢ca importantes da vida social e historica”
(BUENO, ibdem, p. 82). Se, no teatro politico, muitas vezes o processo de desvelamento da
realidade se da pelo efeito de distanciamento, temos que considerar que tal efeito, “que tira o
sentido familiar e automatico da percepcdo da vida cotidiana, das coisas, dos objetos e dos
seres” (idem), tornando-os insoélitos, se da pela forma e pela relacdo dialética entre forma e
conteudo.

No entanto, enxergar essas mediagdes para se compreender dialeticamente o sentido
ao mesmo tempo social e estético das formas artisticas ndo ¢ facil, e muitas vezes incorremos
em andlises mecanicas ou pouco mediadas. Nas palavras de André Bueno: “Evitar o jogo das
reducdes diretas e mecanicas [...] ndo ¢ nada facil [...]. Sobretudo quando se simpatiza com as
posigdes dos autores de nossa predilecdo, e se tem a tendéncia de misturar niveis separados de

analises, saltando direto para conclusdes apressadas e pouco elaboradas” (ibdem, p. 80).

parecendo, para o estudante incauto e desinformado, que toda a arte de esquerda se reduzia a panfletos
mediocres, a engajamentos simplorios, levados adiante por gente sem talento, consumando uma terrivel trai¢éo
aos valores mais altos da arte, da estética e da literatura. Em resumo, a época favorecia um esquematismo,
bastante interessado, que opunha de maneira radical ¢ definitiva estética e politica, arte e sociedade” (2010, p.
74).
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Por fim, cabe-nos mais uma questdo a respeito do teatro como forga produtiva: a
producao do petroleo no Brasil estd novamente em evidéncia, ndo s6 do ponto de vista
econdmico, mas também politico e estratégico, sobretudo agora com a descoberta do pré-sal.
A Petrobras ainda aparece como uma das bases de independéncia econdmica e politica do
Brasil, mas os temas do petroleo e da nacionalizagdo versus parceria privada e privatizagao,
que fazem parte de questdes decisivas para o desenvolvimento politico, econdmico e social do
pais, parecem nao fazer parte de uma demanda de ordem teatral. Ainda que siga avancando no
que diz respeito a elaboragdo estética e que haja hoje uma maior densidade e complexidade
dramatuargica, talvez falte ao nosso teatro engajado mais ousadia para tratar de alguns

problemas que dizem respeito ao projeto de pais.'®

% O reconhecimento dos limites do teatro contemporineo e dos obsticulos impostos, da questio do
financiamento e sobrevivéncia dos grupos, das condi¢des de produgdo, das circunstincias historicas e o
entendimento de que essas sdo questdes ainda mais complexas, ndo encontrando nesta pesquisa folego para
ampliar o debate, foram pontos discutidos durante a defesa de dissertacdo e que merecem futuras reflexdes.
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