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“A Sala Vazia

A sala do antigo teatro
Esta aparentemente vazia.

Observem as cariatides,
Querem sacudir seu mundo.

Os lustres balangam,
Suspeitam o0 novo concerto.

E o idilio feroz, imprevisto,
Duma harpa com o piano de cauda”

(MENDES, Murilo?).

1 MENDES, Murilo. As metamorfoses. In: PICCHIO, Luciana Stegagno. Poesia completa e prosa
[org.]. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1994, p. 351



RESUMO

Teatro Politico em Belo Horizonte - Entre a Resisténcia e a Persisténcia € um trabalho que
tem como objeto principal o estudo do teatro de natureza politica produzido em Belo Horizonte
entre os anos que precedem o golpe militar ocorrido no Brasil em 1964 e aqueles que seguem
a abertura democratica que vive seu apice nos anos 1980. A analise realizada busca
estabelecer os principais grupos e nomes que articularam, na capital de Minas Gerais, um
teatro que pudesse ser considerado de resisténcia a um determinado estado de coisas. E a
partir dai que nomes como o de Jota Dangelo, Pedro Paulo Cava, Eid Ribeiro e grupos como
Teatro Universitario, Teatro Experimental, Teatro de Pesquisa e Grupo Geracao, entre outros,
sdo investigados. Para fazé-lo, foi necesséario examinar os conceitos que envolvem o teatro
chamado politico na tentativa de comprovar se aquelas artes cénicas levadas no periodo e
lugar definidos por este trabalho tiveram realmente a intencdo de opor resisténcia politica ao

regime militar e se, com o fim da ditadura, este mesmo teatro sobreviveu.

Palavras-Chave: Teatro Politico, Regime Militar no Brasil, Resisténcia Politica.



RESUME

Théatre politique a Belo Horizonte - Entre la Résistance et la Persistance est un projet qui a
comme l'objet principal I'étude du théatre politique développé a la capitale de Minas Gerais
dans les années qui ont précédées le coup d’état militaire au Brésil, en 1964, et ceux qui
suivent l'ouverture démocratique qui vit son apogée dans les années 1980. L’analyse
effectuée vise a établir les principaux groupes et noms qui ont construit, a Belo Horizonte, un
théatre qui pourrait étre considéré comme de la résistance a un déterminé état des choses.
C'est de la que des noms tels que Jota Dangelo, Pedro Paulo Cava, Eid Ribeiro et des groupes
tels que le Théatre Universitaire, Théatre Expérimental, le Théatre de Recherche et le Groupe
Génération, entre autres, sont étudiés. Pour le faire, il a été nécessaire d’examiner les
concepts qui impliquent le théatre appelé politique dans une tentative de prouver si ces arts
de la scéne de la période et lieu définis pour ce travail ont eu vraiment l'intention de s’opposer
et résister politiquement au régime militaire et si, avec la fin de la dictature, ce théatre a

survécu.

Mots-Clé: Théatre politique, Régime Militaire au Brésil, Résistance Politique.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho busca lancar alguma luz, mesmo que seja ténue, sobre o teatro mineiro
em um periodo no qual seu maior desafio era ndo se calar frente ao regime de excecao
gue tomava conta, ndo apenas de Minas Gerais, mas de todo o Pais. A época sobre
a qual o foco cai é aquela que comeca a partir do golpe militar que derruba o
presidente Jodo Goulart e institui um regime militarista no Brasil. E o teatro de que
aqui se ira falar é o que acreditou que era necessario opor resisténcia ao estado de
coisas que foi entdo implementado. N&o todo o teatro mineiro, mas aquele que,

realcando suas caracteristicas politicas, decidiu fazer da cena arma e voz de protesto.

Para fazé-lo, foi imprescindivel, em primeiro lugar, escolher as frestas e arestas que
deveriam ser perscrutadas no extenso e complexo cenario das tentativas de
compreensao daquele teatro que, no mundo inteiro, convencionou-se chamar de
politico. E exatamente aqui que as dificuldades ja comecavam a se apresentar. Junto
com Dort (1977), o proprio Dicionario de Teatro reconhece que “todo teatro é
necessariamente politico” (PAVIS, 2008, p. 393). Entédo, que cena é essa que se quer
investigar e que tipo de denominagéo € necesséario lhe oferecer a fim de que ela possa,
ao mesmo tempo, escapar da generalizacdo que vulgariza e definir-se a partir das

especificidades que a diferenciam?

Agqui também muitos e melhores estudiosos se confrontaram com a questéo e a ela
deram resposta eficaz para o entendimento do assunto. Para citar apenas uma, que
servird também como testemunha em boa parte deste estudo, € essencial que se
lembre de Garcia (2004). A autora estuda profundamente o tema e ajuda a lembrar
gue a forca da cena que ir4 tomar a politica como principio de criacdo podera ser

encontrada em substantivos como militancia e resisténcia.

Nesse sentido, aquela questao que se mostrava ardua no principio se resolve, senédo
com facilidade — uma vez que em estudos como os de uma tese parece nao haver
mesmo lugar algum, pequenino que seja!, para qualidades como esta — com a fleuma
gue merecem as decisdes tedricas que ndo podem jamais cogitar serem maiores que

as realidades que pretendem tentar compreender. Assim é que se chegou a conclusao
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de que o nome que maior eficicia traria no sentido de caracterizar aquele teatro que

foi realizado no Pais ap0s o golpe militar seria “resisténcia”.

Resisténcia porque resistir a tomada de poder pelos militares e por setores civis
ligados a uma politica claramente de direita foi aquilo que determinadas inteligéncias
ligadas as artes cénicas brasileiras souberam fazer da maneira mais exemplar, a
ponto de o critico Yan Michalski declarar de modo categérico: “Poucas vezes
surgiram, em 20 anos, tantas obras inspiradas, tantos generosos impulsos de
renovacgao, tantas corajosas decisdes de dizer ‘ndo’ — e € quase sempre dizendo ‘nao’

que o teatro costuma alcar o seu vé6o mais alto” (MICHALSKI, 1985, p. 8).

Se, junto com Michalski (1985), outros importantes nomes ligados ao teatro nacional
— como Peixoto (1985), Oduvaldo Vianna Filho, Augusto Boal, José Celso Martinez
Corréa, Silvana Garcia e Tania Pacheco, também para mencionar apenas alguns —
utilizam este mesmo vocabulo para desenhar o sentido da cena que aqui € apontada,
sera um compéndio publicado na internet, cuja utilizacdo por pessoas ligadas as artes
cénicas € habitual, que ir4, de maneira bastante exemplar e precisa, referendar a
utilizagéo da palavra “resisténcia” para designar tal teatro. Trata-se da Enciclopédia
Itad Cultural de Teatro que, em uma de suas unidades conceituais, descreve da

seguinte maneira o termo:

Teatro de Resisténcia

Qualifica um movimento teatral e um conjunto de dramaturgos que se
colocam contra o regime militar de 1964. S&o textos que enfocam a
repressao a luta armada, o papel da censura, o arrocho salarial, o
milagre econdmico e a ascensdo dos executivos, a supressao da
liberdade, muitas vezes apelando para episédios histéricos ou
situacBes simbolicas e alegédricas. Desenvolve-se entre 1964 e 1984,
embora a grande concentracéo esteja entre 1969 (decretacdo do Al-
5 e arrocho da Censura) e 1980 (inicio da distensao) (TEATRO...,
2010, online).

Encontrado o termo mais preciso para apontar o teatro que se queria pesquisar,
faltava, agora, delinear o percurso da investigacdo, seus principais objetivos e a tese
gue se desejava defender. Na classe dos objetivos a serem alcancados esta,
fundamentalmente, o desejo de, em um primeiro momento, pesquisar as artes cénicas

realizadas em Minas Gerais, mais especificamente em Belo Horizonte, no periodo
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imediatamente posterior ao golpe militar de 1964, procurando perceber as
transformacdes que atravessam estas mesmas artes até que, na década de 1980,
sobrevenha a abertura politica, com aquilo que comumente € denominado fim da

ditadura brasileira.

Entretanto, fazer isso sem procurar entender os antecedentes que deram origem a um
teatro capaz de resistir a um regime politico seria inapropriado para o estudo. Por isso,
o relato comeca antes, dedicando um capitulo inteiro a mostrar como nascem e se
formam aqueles pessoas que, ja nos anos 1960, irdo produzir um teatro de resisténcia.
Seguir 0s primeiros passos desta cena sera propicio no sentido de alcancar outro
objetivo deste trabalho, que é definir quais os nomes mais importantes desta cena em

Minas Gerais.

Em funcéo da linha histérica apontada para a cronologia que se procurou abracar, 0s
nomes brotaram também manifestos, aparecendo a partir da ideia de se montar, no
interior da Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG, um grupo capaz de
produzir um teatro diferente daquele que até entdo vinha sendo feito na capital
mineira. E deste episddio que, objetivamente, assomam pessoas que definirdo a tal
resisténcia. De modo concreto, a ideia aqui € investigar quais 0s nomes mais
representativos daquele teatro que é feito em Minas Gerais a partir de meados dos
anos 1960, procurando direcionar o foco principal, sobretudo, para 0s que resistiram

implicita ou explicitamente as determina¢des impostas pelo regime militar brasileiro.

A pesquisa procurou delinear este critério de importancia também a partir da
frequéncia com que tais nomes apareciam na midia regional e por sua assiduidade
nos palcos belo-horizontinos. Eles ndo s&o muitos, mas séo importantes. Trata-se, em
um primeiro momento, daqueles que surgiram daquilo que este trabalho ird denominar
como primeira fase do Teatro Universitario —TU, da UFMG. A figura mais importante
aqui é, sem duvida, a de Jota Dangelo que, pouco mais tarde, em funcdo de
discordancias com a forma como vinha sendo conduzido o TU, cria outro grupo

decisivo para a cena politica mineira, o Teatro Experimental — TE.

Do TU e do TE irrompem outros encenadores, escritores e atores. O Teatro Geracao

é fundado pelos primeiros alunos do TU e traz, entre suas cabegas, Eid Ribeiro e José
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Anténio de Souza, dos quais se ira falar aqui bastante. Do grupo formador do TE vem
Pedro Paulo Cava que, junto com seu Teatro de Pesquisa, desempenhara um
importante papel nas artes cénicas mineiras com expressao politica. Outros e notaveis
nomes irdo também aparecer ao longo desta tese, mas pode-se dizer que este estudo,
por lancar seu foco naquilo que considera essencial na resisténcia mineira ao golpe

militar, irA se concentrar nestes nomes e em poucos outros que a partir deles surgem.

Ao investigar tais pessoas e grupos, o que se deseja é revelar as caracteristicas do
trabalho que realizam. E é a partir de tal elucidacdo que teorias e préaticas, propostas
pragmaticas e conceituais irdo sendo delineadas. Para isto, antes, ja no préximo
capitulo, o leitor ira se deparar com um breve estudo, mais simples que inteiro, no qual
0S pressupostos para a producdo de um teatro politico serdo historicamente
estabelecidos. Aqui, serd fundamental elaborar um painel da evolugdo do teatro de
natureza politica ao longo tempo, partindo daquilo que poderia ser denominado de
seu nascimento na Europa, a reboque das circunstancias histéricas que atravessam

paises como Russia, Alemanha, Inglaterra e Franga.

Sera exatamente esta matriz do teatro politico internacional que levara este estudo a
se encontrar pela primeira vez com o teatro de resisténcia brasileiro. Neste momento
inicial, procurar-se-4 mostrar como a obra e as ideias de artistas como Augusto Boal,
Oduvaldo Vianna Filho e José Celso Martinez Corréa serdo decisivas para o
surgimento e para o desenvolvimento do teatro politico nacional. Serdo eles, € o que
acredita este trabalho, que maior influéncia terdo na cena mineira, e € por isso que

saber aquilo que fizeram, mesmo que em carater restrito, € oportuno e necessario.

Uma vez estabelecido este marco tedrico que diz respeito ao teatro de natureza
politica e ao teatro de resisténcia, este estudo entrard em sua parte mais fecunda e,
talvez, por isso mesmo, mais exposta a falhas e enganos. Trata-se da investigacéo
da trajetoria cénica dos grupos e nomes apontados, sempre a partir destes critérios
estabelecidos. A ideia é ligar a obra ao instante historico, de modo a estabelecer como

€ por gue a resisténcia ao regime militar ocorre.

Entdo, com os objetivos ja delineados, resta agora apresentar a tese que se defende

aqui. Ela é simples e pode mesmo ser resumida em duas propostas bastante
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comezinhas: a primeira é gue o teatro de resisténcia ao regime militar implantado no
Brasil em 1964 também foi feito em Minas Gerais, ndo sendo exclusivo de Rio de
Janeiro e S&o Paulo; a segunda é que este teatro politico mineiro atravessa o regime
e chega ao final do século XX e a primeira década do milénio vivo, com seus principais

encenadores em atividade.

Nesta ultima proposta de tese, ha ainda que acrescentar que a defesa é que eles —e
aqui os nomes de Jota Dangelo, Pedro Paulo Cava e Eid Ribeiro devem ser
mencionados — ndo somente chegam ao momento atual produzindo o teatro através
de ideias e de espetaculos, como tal producédo ainda tem na palavra resisténcia um
de seus principais motores. Ou seja: 0 que se busca sustentar neste trabalho € que
esses encenadores que fizeram frente ao regime militar nos anos 1960 e 1970 —
mesmo que, como qualquer pessoa, tenham sido modificados pelo fluxo histérico —
desembarcam na atualidade ainda plenos de vigor e utilizando-se do teatro para fazer

resisténcia a outras questdes e a partir de novas politicas.

Se tais defesas podem ou néo ser feitas é o que se pretende ver ao final deste estudo.
Para isso, pretende-se, depois de investigado o teatro realizado durante o regime
militar, extrair, das praticas e dos conceitos que tornaram possivel este tipo de teatro,
categorias capazes de definir as particularidades que caracterizam a cena politica e
de resisténcia, a fim de comprovar se as artes cénicas produzidas por estes atores
historicos chegam ou n&do ao século XXI com o substantivo “resisténcia” a elas

conectado.

Desde ja € oportuno lembrar que este estudo ndo sera capaz de esgotar o assunto
gue se propbs abordar. De fato, desde que foi encetado, ha quase trés anos, estava
claro que algo com esta dimensao espetacular e com possibilidades de abordagem
tdo inUmeras quanto distintas ndo podera jamais se ater a uma soO interpretacao.
Entretanto, o que talvez esta tese apresente de mais valioso seja exatamente isto que
pode ser considerado sua maior lacuna: a impossibilidade da certeza absoluta e da
plenitude de entendimento. Para que isso aconteca no que se refere ao tema da
politica e da resisténcia no teatro mineiro, serdo necessarios outras muitas

abordagens, com focos lancados em outros locais deste mesmo palco.
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2 TEATRO POLITICO

Entre o final do século XIX e os anos 1980, a sociedade viu nascer, crescer e
modificar-se um tipo de teatro que, normalmente, € chamado “de natureza politica” ou
simplesmente “teatro politico”. Ao longo de todo esse tempo, tal maneira de fazer
teatro, que traz no desejo de superacdo de uma conjuntura da realidade a partir de
ideias e formas estruturadas cenicamente seu objetivo mais decisivo, ganhou outros
nomes: teatro operéario, teatro dos trabalhadores, teatro proletario, teatro de
resisténcia, agit-prop, agit-prop de resisténcia, teatro de militancia, teatro
revolucionario, teatro de guerrilha; e até mesmo os termos teatro popular, teatro épico,
teatro de massa e teatro documentério, que podem ser também compreendidos nesta

mesma linha.

O que este primeiro capitulo desta tese quer é tentar entender, ainda que sem a
profundidade que outros autores deram ao assunto, o percurso do teatro politico ao
longo do periodo acima mencionado. Ao fazer isso, estarei também buscando os
principios, frestas e arestas que foram capazes de oferecer solidez, em forma e em
conteldo, as ideias e praticas dessa maneira de se fazer artes cénicas. Assim, em um
primeiro momento, sera realizado um panorama do teatro politico no mundo, desde
sua criacao. Depois, também de maneira breve, seu percurso no Brasil, para logo
apos desenvolver uma metodologia que consiga amparar a crenca de que, no Brasil,
e mais especificamente em Belo Horizonte, capital do estado de Minas Gerais, esse

tipo de teatro existiu e, em alguma medida, ainda faz sentido.

Se atentarmos para aquilo que Bernard Dort determina, a questao estaria desde ja
solucionada. Para ele, ontologicamente, “o teatro sempre € politico” (DORT, 1977, p.
366). Entretanto, ndo se trata aqui de encontrar definicdes generalizadas, mas de
saber 0s pressupostos historicos, tedricos e formais que conduziram ao teatro politico
e o fizeram caber em todos os sindnimos que logo acima a ele foram atribuidos. Sera
isso, enfim, o alimento que sustentara, acredita-se, a caminhada que sera
empreendida pelo teatro de natureza politica produzido em Belo Horizonte a partir dos
anos 1960.
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2.1 TEATRO POLITICO: CONCEITO E BREVE APANHADO SOBRE SUA
MATRIZ HISTORICA

Como ja foi mencionado anteriormente, este trabalho parte da influéncia matua entre
duas instancias inerentes ao humano. De um lado, a politica, da maneira mesmo como
é definida classicamente ao longo do tempo: desde Aristételes (2006), para quem, ao
fazer parte da esséncia humana — “0 homem é, por natureza, um animal politico”
(ARISTOTELES, 2006, p. 146) — torna-se ciéncia a qual se subordinam as demais;
passando por Maquiavel, para quem, segundo Bobbio (1983), assume a nocéo de
pratica destinada a conquista, a manutencao e ao exercicio do poder; até além de Karl
Marx que, de acordo com Silva e Bertoldo (2011), elabora “complexa teoria acerca da
Politica traduzida na figura do Estado, demonstrando como este serve como um
complemento do capital para a exploragao do trabalho” (SILVA E BERTOLDO, 2011,
p. 136).

De outro lado, o Teatro, essa arte que, desde a Grécia antiga, a partir do século V a.
C., vem sendo historicamente registrada enquanto linguagem a partir de signos
gréficos e que “é ao mesmo tempo uma pratica do ato da escrita e uma prética de
representacao (interpretagao, direcao)” (ROUBINE, 2003, p. 9). Nesse sentido, a
simples ideia de juntar uma e outra instancia ja € bastante para criar uma categoria
para as artes cénicas. Uma nova camada comumente denominada teatro politico e
que, por sua vez, se desdobra, ao longo do tempo e a partir dos movimentos sociais,

em outras muitas marcas e nocdes, em outros muitos teatros.

E estes outros muitos teatros serdo considerados por este trabalho bem aquém
daqueles que Garcia (2004) nomeia em seus estudos, dos quais se ira falar mais
adiante. Aqui, acredita-se necessario abrir mais o leque e perceber que é mesmo no
mundo heleno que a natureza politica do teatro se manifesta pela primeira vez. Para
comprovar tal fato, basta perceber que, nas pecas atribuidas aos trés grandes
tragediégrafos helénicos, a imensa maioria leva a cena, em uma ou outra instancia,
temas decisivamente politicos e capazes de influenciar de maneira exemplar as

plateias as quais estavam destinados.
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E preciso que se perceba que é na Grécia antiga, mais particularmente na cidade de
Atenas, que se tem o desenvolvimento da politica enquanto atividade prioritaria na
vida humana, capaz de merecer atencdo e pensamento. Atenas € o lugar do debate,
da democracia e também, dentre outros, de Platdo e de Aristoteles, filésofos que
buscam definir e discutir o tema em obras como “Politica” (ARISTOTELES, 2006) e “A
Republica” (PLATAO, 2011). E a grande pdlis do Peloponeso €, em seu periodo

classico, também a cidade na qual a tragédia conhece seu apogeu.

Assim, pode-se dizer que o tema da politica talvez seja mesmo o mais recorrente no
teatro grego, ndo apenas na tragédia, mas também na comédia. Em Esquilo, ele esta
em pecas como “Os Persas”, cujo assunto € um evento historico, e em “Sete Contra
Tebas”, que traz matéria politica que se repete nas obras do autor, qual seja, a da
pélis como ponto fundamental do desenvolvimento da civilizacdo. Em Séfocles, a
trama politica é inerente a grande maioria de seus textos conhecidos mas, em
“Antigona”, sera encontrada de maneira destacada, mais uma vez ligada a questao
da polis. Em Euripedes, também, os exemplos sdo muitos. O tema esta na revolta
furiosa de Medeia, no cativeiro das mulheres em “As Troianas” e, em “Electra”, de

maneira trepidante, na vinganca contra a morte de Agamenon.

Na comédia grega, em seu momento antigo, do qual sobreviveram somente 0s
escritos de Aristéfanes, todos eles inspirados no cotidiano ateniense, o tema estara
na imensa maioria das pegas. Em “As Nuvens”, a politica poder& ser encontrada na
mordacidade com que 0 autor se revolta contra a ética e as propostas pedagogicas
dos sofistas. Em “Lisistrata”, o foco ilumina uma critica irbnica a guerra, a partir de um
movimento politico feito pelas mulheres para restabelecer a paz entre atenienses e
espartanos: nada menos que uma greve, de sexo. E o ataque aos governantes estara
em comeédias como “Os Acarnanios” e “Os Cavaleiros”. Nesta ultima peca, os
sarcasmos sao dirigidos, sobretudo, ao alvo preferido de Aristofanes, Cléon, um dos
politicos mais poderosos da Atenas antiga. Relatos atestam que a peca “foi
considerada tdo agressiva que nenhum ator da época teve a coragem de representar
o papel de Panflagbnio (Cléon), foi o proprio autor que teve de fazé-lo” (PROIN, 2000,
online). Aqui, vale também lembrar que a disputa entre o comedidgrafo e o politico

remontava a primeira comeédia de Aristofanes, hoje perdida e, no passado, encenada
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possivelmente em 427 a.C., denominada “Os Babilénios”. Por causa dela, Cléon

chegou mesmo a apelar aos tribunais contra o dramaturgo.

Também em Aristoteles, acredito, € possivel depreender a importancia do tema
politico para tragédia e comédia. Ao definir que os géneros da poética seguem
diferentes formas de imitacdo da vida, o filésofo parece mostrar a importancia da coisa
politica para a prépria encenacao que se deseja produzir. E a distincdo entre um e
outro género acontecera a partir da forma como o autor representa a natureza
humana: “Pois a mesma diferenca separa a tragédia da comédia; procura, esta, imitar
os homens piores, e aquela, melhores do que ordinariamente sdo” (ARISTOTELES,
1984, p. 242). Ao explicar as partes da tragédia, pode-se dizer que o fildsofo também
mostra como a politica, e as tramas que ela mesmo engendra, podem ser também
tematizadas neste teatro. Assim, quando afirma que “o mito é o principio e como que
a alma da tragédia” (ARISTOTELES, 1984, p. 247), pode-se dizer que tal alma sera

buscada naquela vida que deve ser imitada.

Nesse mesmo sentido, ndo seria muito afirmar que os elementos que Aristoteles
define para a tragédia poderiam também ser entendidos como medidas daquilo que é
possivel denominar como jogo politico. Assim, a hybris, que é o sentimento que ira
provocar o confronto entre o personagem e a lei, seja ela dos deuses, da natureza ou
da cidade, estaria nos dois lugares: no ambito da personagem que se desenha mitica
na pena do autor e no cotidiano de debates, lutas e processos que a propria ideia de
pélis instaura. Peripécia e reconhecimento parecem ser momentos daquela vida que
se joga nos plenarios e nas ruas e que deve, segundo o filésofo macedénico, ser

também reproduzida na cena tragica, a fim de que ela tenha seu sucesso garantido.

Ora, pode-se entdo afirmar que € exatamente nestas representacdes, que sao por
Aristoteles definidas como elementos da tragédia, que a politica podera ser
encontrada. Entdo, ela estara na skene, local do espaco fisico do teatro em que 0s
atores imitam aquelas acfes para uma plateia — quem sabe, este lugar, uma
simulacdo da agora, praca na qual o debate da realidade acontece de fato. Mas a
politica estara, sobretudo, naquele plano em que tais representa¢fes sdo, na pratica,

definidas. Ou seja: no texto tragico. Em dialogos como o que acontece entre Creonte
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e Hémon, na “Antigona”, de Sofocles. Aqui sera possivel perceber como as questdes

politicas da agora poderéo ser assimiladas na skene:

Creonte

Crés que exaltar rebeldes é ato louvavel?
Hémon

Eu ndo te exortaria a respeitar 0s maus.
Creonte

E por acaso ela ndo sofre desse mal?

Hémon

N&ao falam deste modo os cidaddos de Tebas.
Creonte

Dita a cidade as ordens que me cabe dar?
Hémon

Falaste como se fosses jovem demais!
Creonte

Devo mandar em Tebas com a vontade alheia?
Hémon

N&o ha cidade que pertenga a um homem s6.
Creonte

N&o devem as cidades ser de quem as rege?
Hémon

S6, mandarias bem apenas num deserto. (SOFOCLES, 2002, p. 232-
233, grifo nosso).

Feitas as digressdes que me pareceram apropriadas sobre o teatro grego antigo e seu
encontro inevitadvel com a politica, € hora de saber o que Silvana Garcia, talvez a
pesquisadora brasileira que investigou o assunto de maneira mais intensa, define
como matriz histérica do teatro de natureza politica. No ensaio que divide com Jacoé
Guinsburg, Garcia (1992) afirma apropriadamente que o teatro politico moderno nasce
no coracdo do movimento romantico, no século XIX, na medida em que contetdos
referentes a este tema passam a ser incorporados a cena. Para isso, contribuem

varios aspectos alusivos ao género:

A vocacao historicista do Romantismo — busca no passado do sentido
do presente, da personalidade coletiva do grupo e do modelo de
unidade perdida entre Homem, Meio e Sociedade (e/ou Nacédo) —
insuflada por um anseio de resgate nacional e/ou justica social, conduz
a ideologizagéo e politizagdo do momento histérico. O Romantismo,
nesse aspecto, traduz o processo de conscientizacdo social e nacional
dos diferentes povos, etnias e grupos que toma corpo na Europa ao
longo do século XIX, refletindo, por sentimento e verificagado de fissura,
a necessidade e a vontade de ver o homem reintegrado em seu
contexto orgéanico de vida (territorial, social, cultural e politico), em sua
comunidade, em sua nacionalidade, em sua “patria”. Impunha-se-lhe,
portanto, conceber o homem a partir de uma historicidade especifica,
aquilata-lo com base em seu ethos coletivo e nos valores decantados
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pelas tradicbes populares, idealizadas como fonte articular de
qualidades ideais. (GARCIA, 1992, p. 117).

A aproximagdo ao Romantismo, que traz o individualismo, o subjetivismo e a
idealizacdo como caracteristicas essenciais e capazes de acerca-lo a cultura classica
é freio que, neste momento, impede o politico de percorrer caminhos mais decisivos.
Entretanto, na mesma medida em que tais atributos inerentes aos padrdes estéticos
antigos evitam um desenvolvimento mais difuso da expressédo politica na cena, ao
préprio Romantismo cabera acrescentar as bases herdadas de preceitos encontrados
na Poética (ARISTOTELES, 1984) elementos que deixem um canal aberto para que
a voz politica possa ser escutada. Para Silvana Garcia, “a temporalizagao histérica,
social e existencial (...); a cor local e a variagao caracteristica nos quadros em vez da
busca de unidade cenografica dos espacos; e a psicologizacdo passional das
motivagdes do herdi” (GARCIA, 1992, p. 118) sdo no¢des novas que, inseridas na
cena classica, conduzirdo o politico a reboque, fazendo com que o tema alcance
penetracdo mais eficaz em outros géneros do século XIX, como o Simbolismo, o

Expressionismo, o Realismo e o Naturalismo.

Nesse sentido, na Alemanha ainda da primeira metade do século XIX, o Romantismo
de autores como o0 alemao Georg Buichner ja havia passado a ser contetdo do drama
teatral. Em certa medida rejeitando o idealismo de Goethe e Schiller, Bichner escreve
pecas como “A Morte de Danton”, em 1835, e “Woyzeck”, em 1836, nas quais procura
colocar em pratica ideias capazes de inserir a natureza no teatro. O que ele deseja,
segundo Carlson (1997), é fazer com que o dramaturgo deixe de ser um narrador da
historia para se tornar, ndo seria muito dizer, seu recriador. Para ele, “o drama deveria
oferecer ‘pessoas de carne e sangue’, cujas agdes tenham realmente o poder de
despertar nossas emogdes” (CARLSON, 1997, p. 243).

E esta, sem duvida, a porta de entrada para que, mais tarde, ao lado de penetrar no
contetido da cena, a politica chegue também a sua forma. E cabera ao naturalismo
fazer com que isso seja, pelo menos, possivel. Além disso, vale lembrar a criacdo de
grupos de teatro como o “Cena Popular Livre”, na Alemanha do final do século XIX, e
em outros lugares da Europa ja no comeco do século XX, que acontece em funcédo da
crescente organizagdo dos trabalhadores que se mobilizam criando associagdes

culturais e passando a demandar um novo tipo de teatro.
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Contudo, se o teatro que a este novo publico sera apresentado ainda ndo possui
carater politicamente revolucionario nem, do ponto de vista estético, consegue ter uma
forma capaz de ir além daquilo que a tradicdo draméatica recomenda, o repertorio
Realista e Naturalista baseado em autores como Bernard Shaw, Romain Rolland,
Gorki e Strindberg, dentre outros, ir4 se juntar a pecas folcloéricas no sentido de

superar o melodrama romantico.

Assim, no que diz respeito ao desejo de que a politica possa chegar as artes cénicas
com um projeto esteticamente original, seria prudente, antes, tentar perceber, junto
com Szondi (2001), que talvez seja “a crise do drama” o que ira fazer com que esta
mesma politica possa encontrar-se, ao mesmo tempo, na fabula e na encenacéao. E
serdo autores do final do XIX, que produzem o drama em sua forma mais classica,
aqueles que abrirdo as portas para que a politica possa participar da propria

composicao da cena.

Tal fato acontece porque é o Realismo/Naturalismo de dramaturgos como Tchékhov
e Hauptmann que oferecera, também pela primeira vez, a possibilidade de que uma
certa dose de dimensao épica penetre a estrutura da cena, mesmo que, para
estudiosos como Garcia (1992), esta cena se restrinja, em tais autores, ao essencial.
Por isso mesmo, cumpre lembrar que, na pratica, sera o denominado “drama social”
de Gerhart Hauptmann que deixara abertas aquelas portas agora ha pouco citadas.
Por elas, com ja se disse, a vontade politica podera alcancar a propria encenacao.
Vale aqui, entdo, lembrar a essencialidade desse tipo de drama e aquilo que fazem
0S que 0 constroem, sem esquecer que o encontro da politica no contetdo e na forma
desse “drama social” € um desafio ao qual alguns autores, como o Hauptmann de “O

Nascer do Sol” e de “Os Teceldes”, tentarao responder.

O dramaturgo social procura representar dramaticamente as
condigBes econdbmicas e politicas a cujo ditame esta sujeita a vida
individual. Ele tem de exibir os fatores que se enraizam além da
situacdo e da acédo individuais e, ndo obstante, as determinam. A
representacdo dramética dessas relacdes implica um trabalho prévio:
a convencédo do que condiciona o estado de alienacdo em atualidade
intersubjetiva, ou seja, a inversao e a superacao do processo historico
na dimensao estética, que deveria justamente espelha-lo. (SZONDI,
2001, p. 76).
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Contudo, dentre os géneros desta segunda metade do XIX e comego do XX, sera o
Expressionismo que, certamente, deixara o terreno arado para que a semente da
expressao politica ofereca seus protestos mais decisivos. E, entdo, autores como
Georg Kaiser e Ernst Toller fardo com que o tema ganhe contornos, sendo mais
precisos — para aqui ndo dissonar daquilo que pede o préprio género — mais
contundentes. Carlson (1997) chama a atencdo para 0 momento historico e para o
discurso a0 mesmo tempo revolucionario e pacifista que tais autores desejam
articular. “Na altura de 1916, a principal preocupagdo do expressionismo era a
dendncia da guerra e a conclamacdo a uma nova ordem social baseada na
fraternidade e numa crenca na bondade fundamental do homem” (CARLSON, 1997,
p. 338).

As palavras dessa ordem, em uma ou outra instancia, poderdo ser escutadas no Toller
de “A Mudancga”, sua primeira peca; € no Kaiser de “Os Burgueses de Calais”. Nesses
dramaturgos, o teatro € quase um debate intelectual, no qual aquilo que estd em jogo
sdo ideias que querem criticar e transformar o mundo. Para Kaiser (1922) apud
Carlson (1997), os objetivos da escritura cénica devem estar bem definidos, dado que
a escrita de um drama significa pensar o pensamento do inicio a sua conclusao. Quem
resgata de maneira clara o que tudo isso significa para o teatro de expressao politica

gue é tema deste trabalho € Garcia (1992):

No veio da tendéncia aberta pelo Romantismo, o Expressionismo se
configura, principalmente no seu periodo posterior & Primeira Guerra
Mundial, como um campo particularmente propicio ao
desenvolvimento de um teatro de intencdo politica. Nele, a mimese
cientificista, fruto do objetivo positivista e empiricista do Naturalismo,
cede lugar a uma visdo da realidade mediada pelo imaginario,
resultando na tentativa de projecédo de uma “realidade essencial’, para
a qual o palco funciona como um “espaco interno de consciéncia”?
(GARCIA, 1992, p. 120).

Antes, entretanto, de dar prosseguimento a esta dissertacao teorica, seguindo pelo
caminho que a tradicdo académica das artes cénicas ndo raro recomenda para o tema
gue este trabalho evoca, seria importante tocar em dois pontos bastante especificos.

E farei isso lembrando, desde logo, que aqui o aprofundamento ndo existira, uma vez

2 Nota de Silvana Garcia: Anatol Rosenfeld. Teatro Alemao. S&o Paulo, Brasiliense, 1968, pp. 97-98.
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gue esta seara € pequena para a quantidade e para a qualidade do grdo, que, no

assunto do qual se vai falar, ja foi semeado.

O primeiro ponto estd em recordar que a matéria politica ndo deixou de estar presente
no teatro medieval. Para sustentar tal afirmacéo, sem a intencdo de aprofundar a
guestao, seria apenas interessante lembrar o uso que dela fez Gil Vicente em um
teatro ao mesmo tempo popular e de corte que, em funcdo do momento no qual foi
encenado, teve também que se benzer na tribuna eclesial. Entdo, ndo ha como cogitar
a auséncia da politica em um teatro que, para que va a cena, deve se articular com

os trés poderes mais severos: o do clero, o do estado e o do povo.

(...) festa e politica se mesclam no teatro de Gil Vicente. A despeito da
possivel liberdade, propiciada pelo prestigio de que gozava junto a
Corte, e do fingimento poético que a palavra teatral Ihe emprestava,
nao podemos esquecer que o teatro vicentino foi teatro de Corte. Com
ela comprometido em duplo sentido: para a defesa de seus ideais, por
um lado; para a correcdo de seus vicios, por outro. (MUNIZ, 2005, p.
13).

O outro ponto que neste momento merece referimento tem a ver com o conteddo
politico do teatro de William Shakespeare. Parece irrefutavel que o tema seja
encontrado por toda a obra do dramaturgo inglés, das tragédias as comédias,
passando, pelos dramas historicos. Nao hd como encenar Shakespeare, acredito,
sem levar em conta a dimensao trepidantemente politica de seu teatro. Durante o
regime militar brasileiro, o preco a pagar por tal dimenséo foi a censura. Em 1964, o
ano do quarto centenario do nascimento de Shakespeare, didlogos de uma montagem
paranaense de “A Megera Domada” sdo cortados a mando do governo do estado do
Rio de Janeiro. “O responsavel pelo vexame é o Servico de Censura do Governo
Carlos Lacerda, que eliminou algumas falas da comédia, quando da temporada
carioca da sua produgao curitibana” (SANTOS, 2005, online). Entretanto, quem
lembra com propriedade como a natureza politica € importante na andlise do teatro
shakespeariano e 0 quanto este € um aspecto na obra do autor inglés que merece

maiores e melhores aprofundamentos é Barbara Heliodora:

Quando William Shakespeare comegou a escrever para o teatro, ele
deveria ter aproximadamente vinte e quatro anos de idade:
basicamente, sua atitude ante a vida estava definida e, por mais ampla
e variada que seja a sua obra dramatica, ha certos denominadores
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comuns que ligam toda essa obra, da Comédia dos Erros a A
tempestade. Um desses denominadores comuns, talvez o mais
significativo de todos eles, na verdade, é o interesse de William
Shakespeare pela fung¢é@o politica do homem; a esse interesse, aos
indicios que temos dos caminhos por meio dos quais ele se fortaleceu,
a significagdo que veio o mesmo a ter na obra shakespeareana,
parece-nos ndo ter havido suficiente atencdo no estudo
shakespeariano (sic). (HELIODORA, 2005, p. 98).

Entretanto, sobre as insercdes dos teatros de Gil Vicente e de Shakespeare aqui neste
trabalho, é importante lembrar, junto com Silvana Garcia, que a intensidade da
penetracdo popular nas artes cénicas nem sempre pode ser entendida da mesma
maneira. “Embora desde sempre o teatro possa ser analisado sob o angulo de suas
relacbes com a sociedade, € s6 a partir do século XVIII que o problema do alcance
popular dessa arte passa a ser objeto de uma preocupagdo mais sistematica”
(GARCIA, 1992, p. 122). Consequentemente, aqui a questao seria mais de forma que
de contetdo. Ou seja, ela estaria menos no fato de o teatro possuir natureza politica

do que em como tal natureza se manifesta.

E isso ird acontecer de maneira contundente no inicio do século XX, ja no centro de
uma RuUssia revoluciondria e na qual os projetos de um teatro de propaganda e
agitacdo comecam a se transformar em realidade. O primeiro deles € o chamado
Teatro Criador, de Pavel Kerjentsev, que, em 1918, cria um teatro feito e encenado
para os trabalhadores. A base desta proposta € coletiva, com o financiamento dos
proprios operarios através de cotas. O elenco sera composto também por
trabalhadores e os espacos de encenacdao serdo fabricas, ruas e os locais do pais nos
guais ainda ha guerra civil, onde o teatro chega a partir da iniciativa da agéncia

telegrafica Russa, a ROSTA.

O objetivo mais imediato deste teatro € fazer a propaganda das conquistas
revolucionarias. O que se tem aqui € o nascimento do agit-prop: agitacdo e
propaganda. Destinado ao proletariado e aos soldados, pode-se dizer que, enfim,
comecgava a tomar corpo um teatro politico cuja figura central era a classe operaria.
Artistas como Meierhold e Maiakdvski participam ativamente desta construcao,
colocando em cena espetaculos que juntam tradicbes populares capazes de ir da
comédia de costumes ao circo. Aqui também acontecem pesquisas artisticas

desenvolvidas por esta vanguarda engajada, a qual se somam, principalmente,
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representantes do construtivismo. O resultado é que, agora, além do conteudo, o
teatro de expressao politica chega a seu destino também com uma forma diferente,
na qual “se mesclam slogans e palavras-de-ordem a representacdo de cenas curtas
e a apresentacdo de dangas e evolugdes ginasticas” (GARCIA, 1992, p. 125). A
dramatizagdo também muda, incorporando formas novas, como o “jornal vivo”, em
gue noticias séo representadas de maneira critica, e os “processos de agitagao”, nos

guais a plateia julga personagens historicos.

No que diz respeito as novas propostas formais que surgem desse processo, é
necessario lembrar a importancia de Meierhold. Disposto a buscar sempre a
renovacdo da cena, ele trouxe mudancas extremamente relevantes no que diz
respeito ao trabalho do ator, a funcdo do encenador e a maneira de entender a relacéo
entre texto draméatico e espetéaculo. Experimentador contumaz, Meierhold, como conta
Garcia (1992), guardou influéncias das artes cénicas realizadas ao longo da historia —
da comédia dell’arte ao teatro espanhol do século XVII, passando pelo circo, pelo
teatro de marionetes e pelos espetaculos de feira. Serd ele um dos principais
responsaveis pelas principais mudancas estruturais e estéticas que esse novo teatro

gue surge a partir da Revolugcédo Russa ir4 desencadear.

[...] guando eclode 1917, Meierhold ja havia proposto, a exemplo de
Fuchs, algumas alteragbes basicas do espago cénico como a
supressao do pano de boca, a ampliacdo do proscénio como area
principal de jogo, o palco como prolongamento arquitetbnico da
platéia, a pesquisa croméatica e o principio de estilizacdo de objetos e
figurinos. Durante o periodo construtivista — principalmente suas
producBes entre 1922 e 1924 -, ele adota o principio da
descontinuidade espacial: a inser¢ao, no tablado, de um dispositivo
tridimensional que determina o espaco de jogo teatral e que nédo se
confunde com o espaco arquitetdbnico do teatro. As cenografias
construtivistas obedeciam ao principio da ndo-suspensao (ou seja,
estavam solidamente plantadas no palco), reorganizando
interiormente o espaco pela criacdo de niveis e planos, multiplicando,
assim, os lugares de acdo. As paredes nuas e a parte posterior do
palco eram utilizadas para a disposicao de letreiros, cartazes e telas
de projecBes. (GARCIA, 1992, p. 127).

Cumpre ainda chamar a atengao para o fato de que, em “O Corno Magnifico”, pecga
de Fernando Crommelinck montada em 1922, além de construir um cenario com uma
concepcao futurista, assinado por L. Popova, cenario este que exercia plenamente a

funcdo de se integrar ao ambiente revoluciondrio daquele teatro, Meierhold, pela
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primeira vez, dirigiu atores que vestiam a prozodiejda, figurino Unico que levavam
todos os intérpretes e que, numa analogia direta, os aproximava do operario, com seu
uniforme de trabalho. Assim, o encenador teve influéncia decisiva na concepc¢ao deste
teatro que caminhava do politico ao popular a partir de um projeto inteiro e histérico.
“‘As reverberagdes politicas do momento soviético obtém, dessa forma, uma
consecucdo cénica — o mundo do trabalhador, classe motriz e privilegiada da
Revolucgao, invade o palco e ai se instala como referencial estético” (GARCIA, 1992,
p. 128).

Entretanto, com a chegada de Stalin ao poder, a politica cultural soviética sofre
tremendo retrocesso e o agit-prop, que vinha sendo realizado no sentido de apoiar a
Revolugdo, ganha rumos distintos. Agora, o trabalho de Maiakovski-Meierhold passa
a representar também uma critica a nova realidade que se impde, “resultando numa
radiografia desnudante do desvirtuamento ideoldgico e das mazelas funcionais das
instituicbes soviéticas, representadas farsescamente no exercicio do poder e
parodisticamente no seu discurso por burocratas ineptos e corruptos” (GARCIA, 1992,
p. 129). Mais tarde, como é sabido, tal politica resultou na prisdo de Meierhold em
1939 e, um ano depois, em seu assassinato na prisdo. Oficialmente, Maiakovski
suicidou-se dez anos antes, ainda em 1930. Contudo, ha versbes que apontam para
a possibilidade de que tal suicidio tenha sido forjado, uma vez que Maiakovski vinha

sofrendo intensa pressao pelas instituicoes culturais stalinistas.

Se, na Unido Soviética, o teatro meierholdiano passava por problemas, na Alemanha,
Erwin Piscator comecava a desenvolver seu trabalho na linha do experimentalismo.
Assim, em 1919, funda o “Teatro Proletario — Cena dos Operarios Revolucionarios da
Grande Berlim”. Sua experiéncia como soldado do exército alemao durante a | Guerra
resultou em sua aversdo ao militarismo e deu origem a formacdo de um artista com
conviccdes politicas de esquerda. Neste sentido, o trabalho de Piscator sera realizado
a partir da perspectiva de uma arte revolucionaria, que deveria ser produzida pela

propria classe operaria.

(...) Erwin Piscator (1893-1966), ao inaugurar o seu préprio
Proletarisches Theater, declarava que o teatro e o drama podiam ser
feitos para servir a platéia proletaria sem uma rejeicdo completa da
tradicdo. Grande parte do repertério-padrao, depois de uma judiciosa
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reescrita e talvez com prélogos e epilogos explicativos, "poderia servir
a causa da Revolucdo Proletaria tal como a histéria universal serve
para propagar a ideia da luta de classe"®. (CARLSON, 1997, p. 344).

Consequentemente, as ideias de Piscator, segundo as quais, como se viu, 0 teatro
deve ser utilizado como propaganda politica das esquerdas a fim de que a revolucéo
seja feita, fazem com que o encenador seja considerado o criador do agit-prop aleméao.
Buscando seu modelo no agit-prop soviético, a cena de agitacdo e propaganda de
Piscator guarda de sua origem russa uma diferenca fundamental: trata-se, aqui, de
um agit-prop de resisténcia. Neste momento, talvez seja possivel entdo afirmar que,
enguanto cena de resisténcia, o teatro politico aposta mais na atitude que na estética

da montagem.

Assim, enquanto na Unido Soviética o principal objetivo desse teatro é difundir e
alimentar os ideais revolucionérios, na Alemanha e nos demais paises em que ele
sera realizado a meta é conquistar a opinido publica para uma revolugdo que ainda
deve acontecer. Por isso, as realizacdes de Piscator determinardo em grande medida
o teatro politico produzido na Alemanha antes da Il Guerra, marcando também a

origem daquele agit-prop alemé&o que ele mesmo ira produzir em um futuro breve.

Aqui, vale destacar trés montagens, todas elas realizadas em 1924, que podem ser
consideradas a origem dos principios teoricos e formais do teatro politico que no
mundo inteiro sera realizado no futuro: “Bandeiras”, considerado o primeiro espetaculo
de teatro épico, em que Piscator inova na constru¢do cénica, incorporando a ela a
projecao de fotos e textos; “Apesar de Tudo”, em que, além das fotografias, o
encenador projeta filmes que mostram cenas de guerra para a plateia; e “RRR”
(Revista Vermelha), que popularizou a publicacdo comunista e influenciou outros
coletivos de teatro a seguirem linha semelhante. Esta Ultima montagem,
conceitualmente uma revista, foi produzida sob encomenda do préprio Partido

Comunista Alemao (PCA). Contudo, as inovacfes nao param por ai:

Em 1928, num espectaculo que se tornaria emblematico, Schweik,
Piscator usa filmes de banda desenhada realizados a partir de
desenhos de George Grosz, pondo os actores, em cena, a contracenar

3 Aspas de Carlson (1997), no sentido de identificar fala que ele préprio atribui a Erwin Piscator:
PISCATOR, Erwin. The Political Theatre, trad. inglesa Hugh Rorrison, New York, 1978.
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com figuras de banda desenhada recortadas em cartdo! Outra
inovacdo neste espectaculo € a utilizacdo de (ruidosos) tapetes
rolantes (sobre rolamentos!) em sentidos opostos, permitindo o literal
desenrolar “épico” dos acontecimentos, o que, num palco estatico,
teria uma leitura sécio-politica completamente diferente pois a ac¢éo
ficaria obrigatoriamente centrada em personagens individuais estaveis
€ nao nos colectivos e conjuntos em permanente “transito” e mudanca.
Era a “cenografia marxista” pois que mostrava o que determina o
individuo e Ihe explica o comportamento. (VASQUES, 2003, p. 16 —
17).

Se Piscator € 0 encenador responsavel por introduzir o teatro épico, a ponto de ter
seu nome, nos anos 1920, servido para denominar metonimicamente as situagcdes em
que eram utilizados cartazes ou realizada a projecdo de filmes* foi seu
contemporaneo Bertolt Brecht que, em 1930, no prefacio que escreve para introduzir
a montagem de seu texto “Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny”, da as
primeiras palavras para um entendimento mais metodoldgico a respeito desta forma
de teatro, descrevendo 18 distingBes entre a forma épica e a dramatica. Contudo,
antes de entrar em sua obra, vale fazer — sintetizadamente e com base no trabalho
desenvolvido por Silvana Garcia, em pormenores que merecem ser levados em
consideragcao por quem se interessa pelo assunto, em seu livro Teatro da Militancia
(GARCIA, 2004) — um panorama daquilo que acontece com o agit-prop de resisténcia

fora da Unido Soviética e da Alemanha.

Inicialmente, € importante lembrar que a Unido Internacional do Teatro Operario (Uito),
fundada em 1929, é a entidade responsavel pelo incentivo ao agit-prop e ao teatro de
natureza politica ligados a Internacional Comunista. No entanto, na maioria dos paises
europeus, ja existem experiéncias deste tipo de teatro desde o final do século XIX. Na
Franca, o teatro operario se especializa na intervencdo de rua, sob o comando da
Federacdo Francesa de Teatro Operario — FTOF), braco local da Uito, que torna
possivel sua profissionalizacdo. O maior representante do agit-prop francés foi o grupo
Octobre, criado em 1932 e liderado por Jacques Prevert até sua dissolugdo, em 1936.
Na Inglaterra, o agit-prop surge no coracdo do movimento socialista, ainda no final do
século XIX. Com repertorio definido a partir de pecas de conteudo social e esquetes
de propaganda, o People’s Theatre of Newcastle, ligado ao Partido Socialista

Britanico, mais tarde Partido Comunista, foi o primeiro grupo a se destacar. Apés a |

4 Este tipo de acéo era, entdo, conhecido como “Cena Piscator”.



29

Guerra, pequenas cidades inglesas ganham grupos locais. Contudo, com a politica de
aliancas praticada pelo Partido Comunista durante a segunda metade da década de
1930, o agit-prop britdnico comega a viver seu declinio. “Aos poucos, os grupos de
agit-prop comegam a ser substituidos por movimentos de carater mais abrangente,
como o New Theatre League e o Unity Theatre (1936), que vao se aproximar do teatro
de formas tradicionais®” (GARCIA, 2004, p. 50).

O inicio do teatro operério polonés acontece também no final do século XIX, a partir
de incentivos do Partido Socialista. O repertério € composto por pegas com tematica
social e por jornadas de poesia, musica e danca. A Cena e Lira Operarios, o Estudio
Teatral Operario, ambos de Varsovia, e a Cena Operaria de Lodz sédo grupos que se

destacam.

A histéria do agit-prop nos Estados Unidos esta intimamente ligada a organizacao de
movimentos operarios que surgem a partir da crise de 1929. Dos grupos criados, 0
gue certamente alcanca maior destaque € o Arbeiter Teater Farband — Artef que,
fundado em 1925, s6 ira aderir ao agit-prop de resisténcia a partir de 1932, com sua
filiagdo a Uito. A preparacgdo técnica é enfatizada por este coletivo que se organiza a
partir da comunidade judaica norte-americana e procura conciliar militancia politica e
tradicdes culturais hebraicas. Mais tarde, o Artef se profissionaliza e passa a atuar na

Broadway.

Outros grupos que praticam o teatro de natureza politica sédo criados nos Estados
Unidos. Um deles € o Prolet Buehne, que possuia apoio direto do Partido Comunista
e surgiu no interior do movimento de operarios alemaes, tendo, na contundéncia de
suas apresentacdes de rua, seu maior destaque. Ao contrario do Artef, o Prolet
Buehne nao tematizava a cultura nacional de heranga em suas apresentagdes. Outros
dois coletivos — o Worker’s Laboratory Theatre e a Liga de Teatros Operarios — se
sobressaem em um grande numero daquilo que Garcia (2004, p. 53) denomina

“grupos portateis” de agit-prop de resisténcia.

5 Nota da autora: Cf. Raphael Samuel, “Workers Theatre 1926-36", em Performance and Politics in
Popular Drama, pp. 213-230.
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Pode-se dizer que o teatro de Bertolt Brecht sofrera influéncia dos principais nomes
até agora mencionados neste trabalho. Nascido em Augsburg, em 1898, Brecht ira se
tornar marxista ao final dos anos 1920. Durante sua primeira estadia em Berlim, entre
1924 e 1933, ele entra em contato com o agit-prop e com o teatro de Erwin Piscator,
que irdo lhe marcar decisivamente. Outra decisivas influéncias vém de Meierhold e do

teatro experimental russo feito entre 1917 e 1926.

Um dos encenadores mais estudados da contemporaneidade, Bertolt Brecht ira dar
ao teatro politico contornos mais exatos e contundentes por meio de suas propostas
formuladas a partir da dialética. Isso acontece, sobretudo, como h& pouco se
mencionou, desde o prefacio a montagem de “Ascensdo e Queda da Cidade de
Mahagonny”, publicado em 1930. Como o objetivo deste trabalho, e especialmente
deste capitulo, é apenas explicitar as marcas que possibilitaram o desenvolvimento
de um teatro de natureza politica, irei me limitar aqui a tentar mostrar porque Brecht e
o teatro politico sdo fatos que caminham sempre juntos. E isso acontece, desde logo,
por razbes que Peixoto (1991) define com alguma exatiddo nas palavras que abrem
sua biografia critica sobre o dramaturgo alem&o:

s

Brecht € um dos escritores fundamentais deste século: por ter
revolucionado tedrica e praticamente a dramaturgia e o espetaculo
teatral, alterando de forma irreversivel a funcéo e o sentido social do
teatro, utilizando a arte, concebida como resultado de um processo de
criacdo coletiva, como uma arma de conscientizacdo e politizacao,
destinada a ser sobretudo divertimento, mas de uma qualidade
especifica: quanto mais poético e artistico, mais momento de reflexao,
verdade, lucidez, espanto, critica; por sua contribuicdo excepcional ao
pensamento estético marxista (e também a sua ética), sua concepcéao
de um realismo critico e socialista, mas polémico, novo, corajoso,
isento de preconceitos, de coépia de férmulas antigas, isento da
mistificacdo de hipnotizar e anestesiar; ndo propondo diretamente
solucdes, mas sobretudo fornecendo os dados para que o préprio
publico ou leitor seja racionalmente conduzido a compreender a
verdade, que para Brecht, como para Hegel, € sempre concreta; por
ter sido um artista sensivel a seu tempo, respondendo a cada
colocacdo do movimento histérico deste século; atravessando no
exilio, sem nunca perder a esperanca da vitéria, as trevas e a
repressdo do fascismo; realizando uma obra que permanece vigente
e que vale ndo somente por si mesma, mas também pelo que ensina
como método de trabalho ou reflexdo, documento vigoroso de um
intelectual que exprimiu uma licida visdo de mundo, uma analise
critica dos instantes em que viveu e trabalhou, foi perseguido ou
aplaudido, reproduzindo os mais cruciais paradoxos da historia da
sociedade contemporanea; uma obra que esta alimentada por um
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consciente e livre engajamento politico; por sua vida de intelectual e
exilado politico, num mundo em que ser bom é ajudar a perpetuar o
mal, num mundo que é preciso transformar com urgéncia. E com
violéncia, se for necesséario. Também por sua contribuicdo, como
artista e intelectual, a filosofia politica, ao comportamento ético do
homem. Porque todas suas afirmagdes s&o uma reflexdo do
pensamento permanentemente critica e transformadora. Um
pensamento que se transforma si mesmo, uma assimilagao inteligente
mesmo quando inteiramente pessoal, do marxismo-leninismo.
(PEIXOTO, 1991, pp. 13-14).

Este longo paragrafo, escrito, parece, num unico félego por Peixoto (1991) — ele
mesmo membro histérico da esquerda brasileira ligada as artes cénicas e notavel
especialista em Brecht — serve para dar a dimensédo da importancia do dramaturgo
para o teatro de natureza politica. Cada uma das palavras de Peixoto, acredito, produz
a impresséo de vir acompanhada do respeito, quase devocao, a ele dedicado. E que
Bertolt Brecht simboliza um teatro produzido com o objetivo de revelar as contradi¢cdes
do humano em seu caminho politico pela histéria, oferecendo ao publico uma
participacdo ativa e, por isto mesmo, capaz de transforma-lo. Tais propostas estiveram
guase sempre na pauta dos intelectuais de esquerda, sobretudo daqueles de alguma

maneira ligados a producdo artistica e cultural.

Entretanto, Hildebrando (2000) desconfia com propriedade do “entusiasmo”®
demonstrado por Peixoto (1991). Para ele, o culto a Brecht ndo é algo unanime,
embora a quase totalidade da critica reconheca a importancia do dramaturgo para a
cena teatral do século XX. Como exemplo, Hildebrando cita o critico inglés Bentley
(1969), para quem o apego de Brecht ao marxismo talvez tenha feito com que ele
oferecesse, ao longo do tempo, importancia menor a sua arte, buscando cada vez
menos aquilo que o proprio Bentley designa como “esséncia humana”. “Os unicos
artistas contemporaneos que permanecem artistas apds se converterem a causas que
exigem um monopodlio da verdade sdo aqueles que ndo estdo inteiramente
convencidos” (de que encontraram a esséncia humana) (BENTLEY, 1969 apud
HILDEBRANDO, 2000, p. 32). Entretanto, as controveérsias instaladas acerca do autor
alem&o ndo deveriam estar conectadas a seu talento e importancia. E o que acredita
Hildebrando:

6 Aspas de Hildebrando (2000, p. 32).
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Polémicas a parte, € inegavel a contribuigdo do escritor para a criagdo
de um teatro capaz de levar a cena as questdes que extrapolam a
relacdo interpessoal e permanecem — ou pelo menos deveriam
permanecer — na consciéncia dos espectadores por muito tempo
depois do baixar do pano e, também, para a melhor compreensao de
uma dramaturgia que, rebelde, foge aos principios aristotélicos.
(HILDEBRANDO, 2000, p. 34).

No que diz respeito ao agit-prop, em sua segunda fase, logo apds a escritura das
pecas didaticas, havera uma aproximacao de Brecht dos recursos mais comumente
utilizados. Solugdes como a economia ha composicdo da cenografia, a utilizacdo de
tribunais, a presenca de corais e a projecdo de textos, como ja foi dito, surgem com o
agit-prop e com as montagens de Erwin Piscator. Entretanto, como Brecht passa a
utiliza-las permanentemente em suas pecas, o crédito da criacdo acaba sendo dado
a ele. O critico de teatro norte-americano Houghton € o autor de uma frase divertida,
mas capaz de refletir a realidade neste sentido. Segundo ele, “Brecht e Piscator
aprenderam o teatro épico de Meierhold, mas nés o conhecemos a partir de Brecht”
(TEATRO EPICO, 2013, online).

O fato € que Bertolt Brecht, através de seu talento e de sua capacidade para reunir
pessoas e conquistar-lhes o compromisso, fez um teatro politico que, embora
utilizasse recursos ja experimentados, alcancava um resultado inédito. Em seu teatro,
ndo ha verdades pré-estabelecidas, uma vez que aquilo que deve predominar é
essencialmente a dialética. Ou seja, ndo ha conclusbes definidas sem que o proprio
publico possa revela-las, ja que aquilo que conta, essencialmente, é a resposta que
cada espectador oferece a cena a partir dos elementos que a constroem. E o que nos
coloca Federico Irazabal, entendendo que a “dialéctica materialista en este sentido,
como sistema de pensamiento que adopta Brecht para toda su labor artistica, tratara
las situaciones sociales como procesos y analizara las contradicciones que se
producen en ellos” (IRAZABAL, 2004, p. 74). Garcia (1992) entende a questio

brechtiana a partir de semelhantes perspectivas:

Na cena brechtiana, a totalidade desses componentes se metaboliza
em linguagem cénica, em teatro. Este se institui como politico
enquanto forma, em contraposi¢cdo ao teatro enquanto mediacéo de
uma vontade politica. Brecht amplia, portanto, a problematica da

7 IRAZABAL, 2004, p. 74. Tradugdo minha: “Nesse sentido, a dialética materialista, como sistema de
pensamento que adota Brecht para todo seu trabalho artistico, tratara as situagdes sociais como
processos e analisara as contradi¢gdes que neles se produzem”.
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eficacia politica para além do pragmatismo da forma. (...) Todos os
meios sao organizados em torno da fabula que é a forma narrativa por
exceléncia do palco brechtiano. (...) Brecht torna a histéria correlata a
fabula e ndo se permite submeté-la a um juizo mecéanico. (...) A
realidade aparece dimensionada historicamente, embora nao se trate
de algo imutavel, com determinac¢des absolutas de for¢as insondaveis,
mas de uma historicidade relativa que, no “ser assim”, traz implicito
que “poderia ser de outra maneira”. (...) A relagcdo que se estabelece,
assim, entre palco e plateia, ndo tem mais por base a empatia, porém
um estranhamento feito para arrancar o véu de familiaridade que
obstrui a viséo critica da realidade. (GARCIA, 1992, pp. 134-135).

Revelada a importancia de Brecht para o teatro politico, ficara mais simples entender
porque muitas de suas pecas serdo escolhidas para serem encenadas durante o
regime militar brasileiro que, como se sabe, é o periodo que, a partir do teatro
produzido em Belo Horizonte, esta tese pretende investigar. No que se refere a
entrada do dramaturgo no Brasil, quase tudo parece ter sido dito por Bader (1987). A
primeira peca a ser aqui encenada €, segundo o autor, “Terror e Miséria no Terceiro
Reich”, levada em Sao Paulo por um grupo de alemaes no exilio, em 1945 (BADER,
1987, p. 14). Desde entao, sobretudo a partir do anos 1960, o autor tem sido presenca
permanente em casas de espetaculo e ruas de todo o Pais.

Ainda no que se refere a recepcao de Bertolt Brecht no Brasil, é preciso também
lembrar que, aqui, sua entrada acontece a partir de traducdes francesas, tanto no que
diz respeito a suas peg¢as como a seus textos tedricos. Em 1986, contudo, a editora
Paz e Terra lancou o teatro completo do autor, em cole¢c&o de 12 volumes organizada
por Fernando Peixoto, com todos os textos ganhando traducfes do original aleméao
(BRECHT, 1987). De acordo com Hildebrando (2000), esse inicio de contato com a
obra do autor aleméo a partir de tradu¢gdes pouco confiaveis, somado a dificuldade
inerente a seus préprios escritos tedricos, fizeram com que determinadas questées do
trabalho de Brecht fossem privilegiadas “em detrimento de uma visao de conjunto,
indispensavel para uma obra, na qual os textos tedricos estdo indissociavelmente
ligados a suas pecgas” (HILDEBRANDO, 2000, p. 128).

Assim, uma das principais criticas que se faz é de que, nao raro, montagens de Brecht
parecem ser realizadas como se 0s preceitos tedricos fizessem surgir uma “cartilha”
(HILDEBRANDO, 2000, p. 128), a partir da qual a cena devesse obrigatoriamente

acontecer. Entretanto, forcar a mao numa tentativa de atrelar a teoria ao espetaculo
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nao significa garantir uma abordagem segura e bem articulada do teatro e das ideias
brechtianas. De qualquer modo, como Bader (1987) e Hildebrando (2000) mostram,
no Brasil a obra do autor alem&o tem sido abordada em praticamente todos o0s
sentidos e aspectos, algumas vezes produzindo, infelizmente, resultados que se

poderia acreditar aquém do esperado.

Dificil, hoje, € ver, nos palcos brasileiros, espetaculos que nao
recorram a artificios utilizados por Brecht na busca do distanciamento
critico: trechos cantados e declaradamente separados do plano dos
dialogos; narradores assumidos; cartazes; refletores a mostra;
projecdes; interpretacdes distanciadas, etc., mas que, por ndo serem,
na maioria das vezes, mais do que artificios, ndo ultrapassam, e ndo
guerem fazé-lo, o @mbito do teatro que Brecht acusava de “culinario”.
Teatro que se pretende apenas, friso 0 apenas, divertimento noturno
e, assim, acaba por lubrificar as velhas engrenagens, teatrais e
sociais. (HILDEBRANDO, 2000, p. 129).

N&o se pode dizer que, hoje, a obra de Bertolt Brecht ndo mereca questionamentos.
Entretanto, € necessario lembrar que o debate €, talvez, a principal condicdo do
pensamento brechtiano. Como lembra Irazdbal, a fidelidade a Brecht é algo
amplamente questionavel e, “para serle fiel hoy, habria que traicionarlo®” (2004, p. 74).
Assim, a pergunta: que mal ha que Brecht seja, entéo, questionado? Principalmente
depois da queda do muro de Berlim e da derrocada dos regimes autoritarios chamados
socialistas da Europa Central, as criticas ao autor e dramaturgo tém sido inUmeras.
Condenado sobre apostas como a de que o mundo caminharia para o socialismo, o
gue de fato ndo aconteceu, e sobre a eficacia, no teatro feito na atualidade, da
utilizacao de seus recursos épicos para a quebra da ilusdo da cena, Brecht, contudo,

néo deixou de ser montado, especialmente nos palcos daqui.

Entretanto, mais uma vez é importante afirmar que esse ndo é o assunto deste
trabalho. Nesta tese, a importancia de Brecht € decisiva, uma vez que as palavras de
Marvin Carlson ainda conseguem fazer bastante sentido: “Nenhum escritor do século
XX influenciou tanto o teatro, como tedrico e como dramaturgo, quanto Bertolt Brecht
(1898-1956), que se ocupou principalmente da dimenséao social e politica dessa arte”
(CARLSON, 1997, p. 370).

8 IRAZABAL, 2004, p. 74. Tradug&o do autor: “para ser-lhe (a Bertolt Brecht) fiel, hoje, haveria que
trai-lo”.
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Entre Brecht e a queda do muro, € preciso, finalmente, apontar determinados grupos
gue, sem estar diretamente ligados a partidos, também fizeram um teatro de natureza
politica. Para citar apenas alguns, € necessario lembrar o Group Theatre, cujos
integrantes foram perseguidos pela caga aos artistas comunistas imposta pela
Doutrina Truman, a partir de 1947. Mais tarde, em certa medida estimulados pelas
criticas contra a Guerra do Vietna, surgiram nos Estados Unidos coletivos como o
Bread & Puppet, com suas marionetes gigantes e seu ativismo radical; El Teatro
Campesino, criado e mantido pela United Farm Workers of America; e o0 San Francisco
Mime Troupe, com intenso trabalho baseado na satira politica.

Atravessando um periodo de tempo que durou mais de um século, abrigando duas
guerras mundiais e mudancas radicais em regimes politicos que chegaram mesmo a
afetar todo o planeta, o teatro de natureza politica nasce sempre provocado por uma
situacdo igualmente politica. Sua principal marca, em qualquer tempo e em qualquer
conjuntura, esta fundada, sobretudo, no desejo de superar aquelas mesmas
circunstancias que motivaram sua criacao, legitimando-se enquanto representante de
uma ideia, de uma parte da sociedade, de trabalhadores. A partir dos anos 1960, esse

teatro langou suas marcas no Brasil. E o que se ira ver agora.

2.2 O TEATRO POLITICO NO BRASIL

Segundo Garcia (2004), foram trés os momentos, no Brasil, em que o teatro de
natureza politica ganhou projecdo mais decisiva. O primeiro deles acontece no inicio
do século XX, quando imigrantes vindos da Europa fizeram um teatro que trazia nas
propostas anarquistas de Proudhon e Bakunin suas principais caracteristicas. O
segundo, nos anos anteriores ao golpe militar de 1964, quando foram criados Centros
Populares de Cultura que buscavam, com a producdo artistica, fomentar uma
revolucdo de esquerda junto a sociedade. O terceiro vem exatamente nos anos
posteriores ao golpe e é motivado pela necessidade de promover o confronto com o
estado de restricdo aos direitos civis e democraticos imposto pela ditadura instalada
no Pais a partir do dia 1° de abril daquele ano: “Se antes era forjar a vitoria, agora se

trata de preparar a resisténcia” (GARCIA, 2004, p. 92).
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by 7

No que diz respeito a primeira fase desse teatro politico no Brasil, é importante
recordar que a imigracao aqui pontuada € aquela que acontece exatamente na virada
do século XIX para o XX. Os estrangeiros que colocardo em cena esse teatro serao,
sobretudo, italianos e portugueses, muitos deles fazendo recair sobre si a alcunha de
agitadores anarquistas, por terem sido expulsos de seus paises. SO para se ter uma
ideia do volume da imigracdo neste periodo, Levy (1973) destaca que, entre 1872 e
1914, entraram no Pais 732.087 portugueses e 1.249.878 italianos. Entre 1915 e
1924, sdo 84.622 italianos e 196.584 portugueses que vém para o Brasil em busca de
novas perspectivas de sobrevivéncia e trazendo na bagagem sua riqueza cultural
(LEVY, 1973, p. 83).

O repertorio destas pecas também é trazido de fora e € composto basicamente de
melodramas e folhetins, com leves apelos sociais. Nao se trata, como acontece na
Europa, de um teatro esteticamente mais elaborado, o que por si s6 € bastante para
revelar o amadorismo com que é produzido. Entretanto, sua natureza politica podera
ser verificada de modo categdrico na “universalidade do sentimento de liberagéo do
homem das forgcas que o aprisionam — as estruturas capitalistas, a Igreja, os valores
burgueses” (GARCIA, 2004, p. 97). Por isso, qualquer obra que tematize tais questdes

poderd servir a este teatro feito por anarquistas.

A criacdo do Centro de Cultura Social Anarquista de S&o Paulo, em 1933, pela
militAncia libertaria, € um exemplo capaz de ilustrar essa cena com inspiracao politica
gue tem lugar sobretudo na capital paulista. A principio, é interessante saber que este
espaco de atuacao anarquista que funcionava do bairro do Bras, em Séo Paulo, sera
fechado duas vezes. A primeira, em 1937, em funcdo do golpe de estado que da
origem ao Estado Novo. A outra, em 1969, em decorréncia da promulgagéo do Ato

Institucional n° 5, durante o regime militar.

O periddico “A Plebe” também era editado no proprio Centro de Cultura e cumpria
também a funcdo de apoiar os espetaculos produzidos pelo Grupo Teatro Social.
Orgulho dos militantes, este coletivo de caracteristicas amadoristicas tinha como seu
principal objetivo divulgar as propostas anarquistas, convertendo-se em “uma
alternativa e uma contestacao ao teatro que era vinculado, segundo os libertéarios, as

instituicdes opressoras e exploradoras do operariado” (GERALDO, 1998, p. 169). Por
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sua vez, o jornal “A Plebe” era a voz que criticava, apoiava e comentava as atuacdes
do Grupo Teatro Social, dando uma dimenséo exata da importancia deste coletivo

para a comunidade e o papel que representava na formacéo da militancia.

Defendendo a importancia do teatro militante, o chamado teatro social,
o militante J. Carlos Béscolo afirmou:

"O teatro social, porém — embora sabotado pelas instituicdes clero-
capitalistas que sustentam os mentores da literatura cénica atual —
sera essa ténue mas viva nesga de luz, que, rompendo a custos as
trevas do obscurantismo das consciéncias ainda adormecidas,
penetrara nas forgas cripto-psiquicas dos individuos, para torna-los
homens e nao feras". (Trecho de uma conferéncia realizada pelo autor
no Saldo das Classes Laboriosas, no festival de A Plebe).*"
(GERALDO, 1998, p. 179).

A segunda fase do teatro politico brasileiro tem na criacdo e na atuacdo do Centro
Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC da UNE) sua
caracteristica mais significativa. E, para compreender tal atuacdo, € necessario
também entender os anos da década de 1960 que antecedem o golpe militar, a
comecar pelo dia 25 de agosto de 1961, quando o presidente Janio Quadros renunciou

ao cargo, alegando apenas que “forgas ocultas” prejudicavam seu governo.

O vice-presidente, Jodo Goulart, quando retornar de sua viagem a China comunista,
encontrara dificuldades para assumir naturalmente o cargo que lhe é de direito. Os
militares sO aceitardo sua posse depois de implantado o parlamentarismo no Pais.
Assim, Jango, como era chamado pela populagdo, assumird o poder apenas em 7 de
setembro, chefiando um governo cujo primeiro-ministro sera o mineiro Tancredo
Neves. Entretanto, pouco mais de um ano depois, em janeiro de 1963, o regime volta

a ser presidencialista, fato que aumenta o poder de Jodo Goulart.

Todos esses aspectos fazem com que o Brasil passe a viver conflitos incisivos entre
0s setores de esquerda e direita. Alguns acontecimentos tornam-se marcantes. Um
deles é o Congresso Continental de Solidariedade a Cuba, realizado em Niter6i, em
marco de 1963; outros sdo a organizacdo das ligas camponesas no nordeste
brasileiro, a acusacao feita pelos militares de que, ao apoiar a sindicalizacdo de

° Nota da autora: A Plebe, 01/09/34.
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sargentos, Jango estaria promovendo a quebra de hierarquia e disciplina nas forgas
armadas e o fato de Leonel Brizola, ex-governador do Rio Grande do Sul, partir para
a organizagao dos chamados “Grupos dos Onze”, espécie de comandos nacionalistas
cuja finalidade era preparar o Pais para um governo de esquerda, que seria instituido
a partir da luta armada.

A esquerda brasileira, encabecada por lideres como o proprio Brizola e Luis Carlos
Prestes, acreditava que o Pais vivia momentos decisivos, que antecediam um
desfecho capaz de encaminha-lo para uma nova linha politica. Foi assim que, em 13
de marco de 1964, Jodo Goulart assinou, na Praca da Republica, no Rio de Janeiro,
em evento que ficou conhecido como “Comicio da Central’, decretos que
nacionalizavam refinarias de petréleo privadas e autorizavam a expropriacdo de terras

a vinte quilébmetros da margem de rodovias, ferrovias, acudes e rios navegaveis.

Nesse sentido, vale destacar alguns fatos, como as desapropriacdes realizadas por
Brizola no estado que governava, o Rio Grande do Sul, como a da Companhia
Telefébnica Riograndense, filial da ITT, e da Companhia de Energia Elétrica
Riograndense, filial da Bond & Share; os conflitos entre latifundiarios e camponeses
no Nordeste, que despertam o sindicalismo no meio rural; o crescimento do trabalho
de organizacéo dos trabalhadores, que se fortalecem a partir de entidades como o
Comando Geral dos Trabalhadores — CG; a divisdo dos grupos politicos de esquerda,
que faz com que o PCB, tradicionalmente moderado, passe a compartilhar a cena com
o Partido Comunista do Brasil — PC do B, de linha pré-chinesa e fruto de cisdo do
proprio PCB, e com outros grupos, como a Acao Popular — AP, ligada a setores

marxistas oriundos do interior da propria igreja catdlica, e a Politica Operaria — Polop.

No que diz respeito ao setor cultural, vale ressaltar que a literatura aponta que o
“sentimento nacionalista inflava a luta pela valorizagao do artista nacional e exigia,
nas telas e nos palcos, a presenca do homem brasileiro” (GARCIA, 2004, p. 102). E
assim que textos como “Eles ndo Usam Back-tie”, de Gianfrancesco Guarnieri,
montado pelo Teatro de Arena, se transformam no exemplo de dramaturgia nacional
engajada. Como lembra Edelcio Mostago, este drama marcava “a estréia do
proletariado brasileiro como protagonista de uma pega teatral” (MOSTACO, 1982, p.
35). Ao mesmo tempo, no Pernambuco de Miguel Arraes, o Movimento de Cultura
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Popular — MCP, fundado a partir das ideias de Paulo Freire, vai além da meta da
educacado popular, para a qual fora criado, e entra também na esfera da producéo
cultural, organizando festivais de teatro, musica e cinema, e até mesmo dando inicio,
em parceria com o CPC da UNE, a producao do longa-metragem “Cabra Marcado
para Morrer”, de Eduardo Coutinho.

Tais fatos provocaram uma contundente oposi¢cdo dos setores conservadores da
sociedade brasileira, mais especificamente das For¢cas Armadas, do alto clero da
Igreja Catodlica e de instituicGes da sociedade civil, que temiam que os desejos da
esquerda se concretizassem e o Brasil, como Cuba, se convertesse ao socialismo.
Como eventos de reagao sao organizadas as chamadas “Marchas da Familia com
Deus pela Liberdade”. A primeira, em Sao Paulo, em 19 de mar¢o de 1964, leva as
ruas cerca de 300 mil pessoas, entre as quais o proprio presidente do Senado, Auro
de Moura Andrade, e o governador do estado da Guanabara, Carlos Lacerda
(LAMARAO, 2004). Em 2 de abril, um dia ap6s o golpe militar, 0 evento ganhou o
nome de “Marcha da Vitéria®’, levando, as ruas da cidade do Rio de Janeiro,
aproximadamente 1 milhdo de pessoas que comemoravam a tomada do poder pelos

militares e pela direita.

E nesse contexto amplamente favoravel a agitacéo de rua e a producéo de um teatro
de natureza politica que o Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos
Estudantes (CPC da UNE) ira desenvolver o agit-prop com forca de resisténcia pela
primeira vez no Brasil. No comando do CPC da UNE, estdo nomes como o de
Oduvaldo Vianna Filho, Ferreira Gullar, Leon Hirshman, Carlos Diegues e Carlos
Estevam Martins. “Do ponto de vista tedrico, o CPC constituiu-se na mais abrangente
e palpavel experiéncia de cultura popular levada a efeito no pais, ainda que suas
efetivas realizagdes tenham sido pequenas” (MOSTACO, 1982, p. 59). Entre sua
fundacdo, que acontece em dezembro de 1961, e sua extincdo pelo aparato de
repressao do golpe militar, em marco de 1964, trés nomes encabecaram sua diretoria:
o do socidlogo Carlos Estevam; o de Caca Diegues, durante curto espaco de tempo;

e o de Ferreira Gullar.

De acordo com Berlinck (1984), pioneiro na investigacdo sobre o CPC da UNE, além

do departamento de Teatro, a entidade possuia também os departamentos de
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Cinema, Musica, Arquitetura, Artes Plasticas, Administragdo, Alfabetizacdo de Adultos
e Literatura. Havia ainda o departamento de Relacfes, encarregado de promover a
integracédo com os CPCs do restante do Pais. O departamento de Teatro era subdivido
em dois setores: o0 de teatro convencional e o de agit-prop, ou teatro de rua. Dele,
faziam parte, além de Vianninha, “Francisco de Assis, Flavio Migliaccio, Armando
Costa, Helena Sanchez, Jodo das Neves, Carlos Miranda, Arnaldo Jabor (que depois
passou a colaborar no Departamento de Cinema), Joel Barcelos, Claudio Cavalcanti
e Cecil Thiré” (BERLINCK, 1984, p. 19).

No que diz respeito ao projeto de atuacdo do CPC, a atuacdo da entidade deveria
acontecer na categoria que Martins (1963) definia como arte popular revolucionaria.
Segundo Mostaco (1982), este documento fixava outros dois tipos de arte: o primeiro,
arte popular, que seria oferecido por um artista que estabeleceria com as camadas
urbanizadas e semi-urbanizadas da populacdo uma relagao estritamente baseada no
consumo; o segundo, arte do povo, que seria caracteristico de regides agrarias. Neste
ultimo tipo, “artista e povo nao se distinguem enquanto funcéo, e a criagdo nao vai
além de um simples ordenar de dados da consciéncia popular atrasada” (MOSTACO,
1982, p. 60). Ja a arte popular revolucionaria, que deveria ser levada as ruas pelo

CPC, vem definida por Martins (1963) na seguinte passagem do Manifesto:

Os artistas e intelectuais do CPC escolheram para si outro caminho, o
da arte popular revolucionaria. Para nds tudo comeca pela esséncia
do povo e entendemos que esta esséncia s6 pode ser vivenciada pelo
artista quando ele se defronta a fundo com o fato nu da posse do poder
pela classe dirigente e a consequente privacdo de poder em que se
encontra o povo enquanto massa dos governados pelos outros e para
0s outros. Se nao se parte dai ndo se é nem revolucionario, nem
popular, porque revolucionar a sociedade é passar o poder ao povo.
Radical como é, nossa arte revolucionaria pretende ser popular
guando se identifica com a aspiracdo fundamental do povo, quando se
une ao esfor¢co coletivo que visa dar cumprimento ao projeto de
existéncia do povo o qual ndo pode ser outro sendo o de deixar de ser
povo tal como ele se apresenta na sociedade de classes, ou seja, um
povo que nao dirige a sociedade da qual ele é o povo. (...) Na acéo
revolucionaria 0 povo nega sua negacgdo, se restitui & posse de si
mesmo e adquire a condi¢do de sujeito de seu préprio drama. Por este
movimento gera-se toda a matéria prima de que necessita a arte
popular revolucionaria para elaborar seus produtos, pois o contetdo
desta arte ndo pode ser outro senao a riqueza, em suas linhas gerais
e em seus meandros, do processo pelo qual o povo supera a simesmo
e forja seu destino coletivo.



41

Eis porque afirmamos que, em nosso pais e em nossa época, fora da
arte politica ndo ha arte popular (MARTINS, 1963, p. 92-93).

Entretanto, a disputa a respeito dos rumos que o CPC deve seguir em seu caminho é
algo que nao deve passar desapercebido. Entre 1962 e 1964, “havia pelo menos duas
correntes distintas no interior do CPC: uma corrente liderada por Oduvaldo Vianna
Filho e outra por Carlos Estevam Martins, esta ainda vinculada as idéias e teses do
‘manifesto do CPC” (GARCIA, 2004b, p. 136). Na realidade, o debate ¢é instaurado
sobretudo acerca de que tipo de producdo deve ser levada as ruas. De um lado,
aqueles que formavam o “grupo tedrico”, liderado por Estevam, desejavam que
guestbes estéticas viessem em segundo plano, sem prejudicar aquilo que, segundo
Estevam, deveria ser priorizado em cada apresentacdo: a capacidade de atrair o
publico. De outro, Vianninha, que defendia a producdo de espetaculos elaborados
artisticamente e que nao estivessem direcionados apenas aos setores mais
populares, mas fossem também capazes de falar de perto a estudantes e a classe
média. Exemplo desta disputa pode ser encontrado no artigo "O teatro popular ndo
desce ao povo, sobe ao povo", em que Vianninha afirma que "ndo ha que, em nome
da participacéo, baixar o nivel artistico das obras de arte, diminuir sua capacidade de
apreensdo sensivel do real, estreitar a rigueza de emocdes e significagbes que ela
pode nos emprestar”, uma vez que "acreditamos que seremos mais eficazes quanto
mais artisticamente comunicarmos a realidade" (VIANNA FILHO, 1981, p. 13 apud
GARCIA, 2004, online).

Como afirma Edélcio Mostaco, no que diz respeito a qualidade propriamente dita dos
espetaculos, o CPC ficava a dever. “O conjunto da pratica artistica e cultural cepecista
[...] revelou-se sempre, a despeito de suas boas intencdes, em produtos culturais
muito duvidosos” (MOSTACO, 1982, p. 63). Um dos motivos que talvez explique este
fato talvez seja a manipulacdo que partidos e politicos faziam do projeto. As
apresentacdes eram definidas quase sempre por pessoas alheias as artes cénicas.
Ainda de acordo com Mostaco, 0 sucesso era, nesta mesma medida, estabelecido a
partir “da agitacdo conseguida em prol das palavras de ordem em voga” (MOSTACO,
1982, p. 62). Heloisa Buarque de Holanda também possui impressdo semelhante no
gue se refere ao resultado das producdes do CPC, abordando de maneira precisa a

relacdo entre qualidade e resultados politicos alcancados.
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A funcdo politica da obra — sua eficacia revolucionaria — ndo deve,
entdo, ser procurada nas imprecacdes que dirige ao sistema ou em
sua autoproclamacdo como obra de transformacéo social, mas, antes,
na técnica que a produz na conformacdo ou ndo dessa técnica as
relaces literarias de producéo estabelecidas.

E nesse sentido que podemos dizer que a poesia populista n&o
desempenhava, apesar de seu propésito explicitamente engajado,
funcao revolucionéaria.

E importante lembrar, contudo, que a funcdo desempenhada pela "arte
popular revolucionaria" correspondeu a uma demanda colocada pela
efervescéncia politico-cultural da época. Apesar de seu fracasso
enquanto palavra politica e poética, conseguiu, no contexto, um alto
nivel de mobilizacdo das camadas mais jovens de artistas e
intelectuais a ponto de seus efeitos poderem ser sentidos até hoje
(HOLLANDA, 2004, p. 32).

Quanto a forma do agit-prop de resisténcia levado as ruas pelo CPC da UNE, é
importante lembrar que era possivel encontrar multiplas referéncias. De cima do
caminhdo equipado com dispositivos cénicos e em cuja carroceria era montado um
palco, surgiam todo tipo de shows e espetaculos teatrais, desde aqueles que tinham
sua origem em textos estruturados, escritos por um Uunico autor, a formas
desenvolvidas no calor da hora, a partir de improvisagOes feitas por atores que
momentos antes haviam produzido um roteiro. “O que menos interessava ao CPC era
a autoria, sendo privilegiada a participacao anénima, bem como o desdobramento de
funcdes que se superpunham: autor, diretor, ator, cendgrafo, maquinista, etc.”
(MOSTACO, 1982, p. 61).

Em depoimento, Neves (1978) afirma que entrou para o CPC da UNE no final de 1962,
trabalhando no teatro Arthur Azevedo, em Campo Grande, Rio de Janeiro, e confirma
gue as montagem eram feitas ora a partir de textos ja acabados de autores brasileiros,
ora sobre cenas escritas pelos proprios militantes do CPC, sempre colocando o foco
em problemas sociais. Assim, o agit-prop partia sempre de problemas do cotidiano
gue os ativistas julgassem interessar a populacdo e que pudessem ser dramatizados
de maneira a tocar o publico ao qual o espetaculo se dirigia. Temas como a carestia,
fatos amplamente debatidos do noticiério internacional, e até mesmo pecas de Brecht,
como a didatica “A Excecéo e a Regra” eram encenados nas ruas, segundo Mostaco

(1982), tomando pracas e improvisando palcos em Recife, Jodo Pessoa, Fortaleza,
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Natal, Salvador, Sdo Paulo, Santo André, Belo Horizonte!°, Porto Alegre, Curitiba,
Niter6i e Rio de Janeiro, cidades em que o Centro Popular de Cultura da Uniédo

Nacional dos Estudantes fazia seu teatro revolucionario.

Em seu periodo de existéncia, o CPC teve mais atuagcdo com seu agit-prop do que
com a montagem de pecas de teatro propriamente ditas. Assim mesmo, a producéao
foi decisiva, com destaque para a montagem dos seguintes espetaculos: “Eles néao
usam black-tie”, de Guarnieri; “A vez da recusa” e o mural “Petréleo e Guerra na

Argélia”, de Carlos Estevam; “Brasil, Versdo Brasileira”, “A mais-valia vai acabar, seu
Edgar”, “S6 Janio da a Esso o Maximo” e “Filho da Besta Torta do Pajeu”, de Oduvaldo
Vianna Filho; “Revolugdo na América do Sul” e o mural “N&o tem imperialismo no
Brasil’, de Augusto Boal; “Petroleo, conferéncia ilustrada”, de Elisio Medeiros Pires
Filho; “Miséria ao alcance de todos”, de Arnaldo Jabor; “Triste histéria do candidato
cordato”, de Olga Regina; além de “Patria livre”, “Auto dos 99%"*!, “Auto do Nao”,
“Auto do tutu ta no fim” e “Auto do Cassetete”, e dos murais “O petroéleo ficou nosso”,
“A estdria de um sultdo muito do safado e suas implicagdes imperialistas”, todos textos
de autoria coletiva, que envolviam nomes que formavam a equipe de redagéo do CPC.
Também foi montada uma peca infantil: “Mistério do Saci”, de Helena Sanches. Vale
também lembrar que o texto “Os Azeredo mais os Benevides”, de Vianninha, estava
programado para estreia na inaugurac¢éo do novo teatro do CPC, na sede da UNE, no

Rio de Janeiro, entretanto, uma das primeiras acdes da direita que chega ao poder

10 Embora este trabalho trate do teatro politico e de resisténcia produzido na capital mineira, é
necessario afirmar que um estudo mais especifico e aprofundado no sentido de especificar,
historicamente e com maior profundidade, a atuacdo do CPC da UNE precisamente em Belo Horizonte
€ fundamental para esclarecer inUmeras questdes acerca do tema.

11 O site do jornalista Franklin Martins apresenta um documento essencial para quem queira entender
as criagdes do CPC da UNE. Trata-se da gravagao do “Auto dos 99%”. Acessada em 10 Fev 2013, ela
esta disponivel em: http://www.franklinmartins.com.br/som_na_caixa_ gravacao.php?titulo=auto-dos-
99-de-cpc-da-une#. No texto de introducdo a este conteddo multimidia, Franklin Martins conta: “O
internauta pode ouvir aqui uma raridade: a gravacao integral da peca Auto dos 99%, de Oduvaldo Viana
Filho, Armando Costa, Carlos Estevam Martins, Cecil Thiré e Marco Aurélio Garcia, produzida pelo
Centro de Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes. A peca, de 1963, critica com
bom humor (e uma certa ingenuidade) o funil do ensino brasileiro - & época, de cada 100 jovens em
idade escolar apenas um conseguia chegar a universidade, dai o titulo da obra, bem como a
desvinculagdo entre os curriculos académicos e a realidade nacional. Encomendada pelo CPC, a
gravacdo da peca ficou pronta pouco antes do golpe de 64. Com o incéndio do prédio da UNE, a maioria
dos discos foi destruida. Escaparam poucos exemplares, um dos quais foi parar nas mao do entéo
presidente da UNE, José Serra (hoje, presidente nacional do PSDB). Ao tomar conhecimento da
existéncia deste "Som na Caixa", Serra, gentilmente, enviou-nos uma coépia do "Auto dos 99%",
guardada no fundo do bau.”


http://www.franklinmartins.com.br/som_na_caixa_%20gravacao.php?titulo=auto-dos-99-de-cpc-da-une
http://www.franklinmartins.com.br/som_na_caixa_%20gravacao.php?titulo=auto-dos-99-de-cpc-da-une
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com os militares foi incendiar o edificio, exatamente no dia 1° de abril de 1964
(BARCELOS, 1994; BERLINCK, 1984; MARTINS, 1963).

E importante lembrar que a producdo do CPC ndo se restringiu ao teatro. O
departamento de Cinema realizou também o longa-metragem “Cinco vezes favela”,
gue reunia episodios dirigidos por Marcos Farias, Miguel Borges, Joaquim Pedro de
Andrade, Caca Diegues e Leon Hirszman; e o documentario “Isto €& Brasil”. O
departamento de musica, por sua vez, gravou dois discos: 0 primeiro possuia cinco
cangdes e foi denominado “O povo canta”, trazendo composi¢gdes de Carlos Lyra,
Francisco de Assis, Billy Blanco, Rafael de Carvalho, Geny Marcondes e Augusto
Boal; o segundo, “Cantigas de elei¢ao”, denunciava “a corrupgao do poder econémico
no processo eleitoral” (BERLINCK, 1984, p. 26).

Ao departamento de Literatura, coube a publicagdo dos chamados “Cadernos do Povo
Brasileiro”, com 26 livretos que abordavam temas considerados pertinentes no
processo de politizacao da sociedade empreendido pelo CPC. Além destes cadernos,
também foram editados cordéis e livros. Finalmente, cabe destacar a realizacdo de
duas excursdes por capitais brasileiras, denominadas UNE-Volante. Em sua primeira
edicdo, a UNE-Volante apresentou os espetaculos “Miséria ao alcance de todos”, de
Arnaldo Jabor; “Brasil, versdo brasileira”, de Oduvaldo Vianna Filho; e “Auto dos

99%”, de Carlos Estevam?2.

2.2.1 Augusto Boal e seu teatro popular

Quando Augusto Boal cria seu Teatro do Oprimido, ele esta respondendo, pode-se
mesmo dizer, a uma situacao politica, social e econémica que, de certo modo, toma

conta ndo apenas do Brasil, mas de toda a América Latina. Por um lado, este contexto

12 portal de Foruns de EJA (Educacio de Jovens Adultos) traz também material riquissimo sobre este
assunto. Em pagina denominada CPC da UNE (disponivel em
http://forumeja.org.br/book/export/html/1720, acesso em 10 Fev. 2013), podem ser encontrados
arquivos de audio com todas as cangdes do disco “O povo canta”, arquivos de video com a integra dos
filmes “Cabra marcado pra morrer” e “Cinco vezes favela”, além de disponibilizar para download
arquivos em PDF dos livros “MARTINS, Carlos Estevam. A questao da cultura popular. Rio de Janeiro:
Tempo Brasileiro, 1963” e “BERLINCK, Manoel Tosta. O Centro Popular de Cultura da UNE. Campinas:
Papirus, 1984”.


http://forumeja.org.br/book/export/html/1720
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é marcado por fatos como o processo de descolonizacdo da Africa e do Caribe, pela
revolugcdo cubana e por uma Europa cuja intelligentsia tem no pensamento de
tendéncia marxista, a partir de nomes como os de Georg Lukacs, Theodor Adorno e
Jean-Paul Sartre, para citar apenas alguns, a fonte de certezas como a de que a
ordem internacional necessitava ser modificada. O outro lado da conjuntura que define
esta época encontra no capitalismo norte-americano um sistema politico-econémico

caracterizado, sobretudo, pela concentracao, seja ela da rigueza ou do poder.

E tomando partido frente a este embate que Augusto Boal vai buscar nas ideias do
educador Paulo Freire os ingredientes para fazer um teatro essencialmente politico,
gue tem entre seus propodsitos mais essenciais combater a desigualdade social e
aquele liberalismo que jA& se mostrou incapaz de compreender e cuidar das
necessidades populares. A ideia trazida de Freire (2011) é a da conscientizacdo
politica dirigida as camadas menos favorecidas, aos “oprimidos”, que aconteceria a
partir de uma “pedagogia da libertacdo”. Nesse sentido, o projeto de Paulo Freire
incorporado por Boal questiona a tradicdo, seja na pratica pedagodgica, seja na
definicdo da cena.

A educacao libertadora é incompativel com uma pedagogia que de
maneira consciente ou mistificada, tem sido pratica de dominag&o. A
pratica da liberdade s6 encontrard adequada expressdo numa
pedagogia em que o oprimido tenha condi¢cbes de, reflexivamente,
descobrir-se e conquistar-se como sujeito de sua prépria destinacéo
histérica (FIORI, 2011, p. 5-9).

Por isso, “Teatro do Oprimido”. Nesta cena, como naquilo que propde o livro que lhe
inspirou o nome (FREIRE, 2011), todos aprendem e ensinam e a voz é finalmente
dada a quem nao pode falar e ser. Mas, além de Freire, Boal sera marcado também
por Bertolt Brecht, autor em cuja obra temas como “Arte e Politica, ambas com
maiuscula, sao indissociaveis” (HILDEBRANDO, 2000, p. 257). Daqui, Boal retira,
sobretudo, a ideia de que o espectador deve assumir um lugar ativo e critico com
relagdo ao que acontece no palco, fazendo também com que o ator dele se aproxime.
Além disso, Boal entendeu que, em Brecht, “uma peca de teatro ndo deve terminar
em repouso, em equilibrio. Deve, pelo contrario, mostrar por que caminhos se
desequilibra a sociedade, para onde caminha, e como apressar sua transi¢ao” (BOAL,

2012, p. 162). E ser4 este papel decisivamente politico que Augusto Boal iréa
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representar com suas pec¢as durante os anos 1960 e 1970, periodo em que sera
necessario lutar contra o estado de coisas que se estabelece no Brasil, ou porque é
preciso transformar, ou porque é necessario nao ser transformado. A arte, para ele,
ndo € um simples reflexo da realidade, mas uma aposta determinada que se faz no
sentido de transforma-la. Impregnado de politica, o teatro, entdo, se transforma em
arma com a qual a mudanca podera ser realizada. Nesse sentido, Augusto Boal define
suas categorias para o conceito de teatro popular (BOAL, 1972); e o faz comecando

por estabelecer a diferenga entre povo e populagéo:

“Poblacion” es la totalidad de habitantes de un pais o region. Mas
restringido es el concepto de “pueblo”: incluye sélo a quienes alquilan
su fuerza de trabajo. Pueblo es una designacion genérica que engloba
a obreros, campesinos y a todos los que estan temporaria u
ocasionalmente asociados a los primeros, como ocurre con los
estudiantes y otros sectores en algunos paises. Quienes constituyen
la poblacion pero no el pueblo -0 sea los anti-pueblo— son los
propietarios, los latifundistas, la burguesia y sus asociados (ejecutivos,
mayordomos) y, en general, todos los que piensan como ellos (BOAL,
1975, p. 17).1

Nessa mesma linha, Boal (1975) estabelece quatro categorias para o teatro popular.
A primeira, denominada “teatro do povo e para o povo”, € aquela na qual a cena se
apresenta a partir de uma perspectiva que coloca o foco na liberdade e nas
contradigbes que sao inerentes ao homem. Trata-se aqui de espetaculos destinados
ao préoprio povo, de maneira especifica a grande numero de trabalhadores, e
encenados em ruas, pracas e sindicatos. Aqueles que os produzem sao profissionais
— diretores, dramaturgos, técnicos e atores — e ndo ha restricdes no que se refere a
tematica abordada, bastando apenas que a encenacao aconteca sempre pelo viés da
transformacao permanente de um ser humano que, sem deixar de ser consciente, luta
por seus direitos. Nesta categoria, segundo Lawrence (1997), Boal define outros trés

tipos de teatro popular:

a. El teatro de propaganda, heredero directo de los grupos europeos
de agit-prop. En Brasil, fue realizado con cierto éxito hasta 1964 por

13 Tradugéo do autor: “’Populagéo’ é a totalidade de habitantes de um pais ou regi&o. Mais restrito é o
conceito de ‘povo’: inclui apenas aqueles que vendem (alugam) sua forga de trabalho. Povo é uma
designacdo genérica que engloba operarios, camponeses e todos os que estdo temporaria ou
ocasionalmente associados aos primeiros, como ocorre com 0s estudantes e outros setores em alguns
paises. Aqueles que constituem a populacdo, mas ndo 0 povo — Ou Seja, 0S anti-povo — s&o 0s
proprietarios, os latifundiarios, a burguesia e seus associados (executivos, administradores) e, em
geral, todos os que pensam como eles”.
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los Centros Populares de Cultura (CPC), que ensefiaban al pueblo de
todo, desde arte culinario hasta cine. Fue éste un teatro de urgencia,
gue tratd los problemas cotidianos del pueblo, a fin de preparar sus
acciones politicas (por ejemplo, el espectaculo elaborado la misma
noche que el presidente Kennedy determiné el bloqueé (sic) naval a
Cuba).

b. El teatro didactico, que aborda temas mas amplios y perdurables.
Su objetivo es el de ofrecer una ensefianza practica o técnica, de
cualquier materia u objeto como, por ejemplo, la agricultura. En este
sentido, recuerda al teatro realizado en China durante 1937, que junto
con propagar las ideas revolucionarias, contribuia a la movilizaciéon de
masas para incorporarlas al proceso de produccion agricola.

c. El teatro cultural, referido a la presentacién de espectaculos tanto
folkloricos como clasicos. Segun Boal, “nada de lo humano le es ajeno
al pueblo, a los hombres”. El teatro popular no esta en contra de ningun
tema, se opone a la manera no popular de presentar los temas. La
manera popular es la que tiene la perspectiva de transformacion
(LAWRENCE, 1997, p. 43-44).14

A segunda categoria que Boal (1975) estabelece para o teatro popular € chamada
“teatro do povo para outro destinatario”. Trata-se, aqui, de producdes profissionais e
independentes cuja manutencdo acontece a partir de plateias formadas pela
burguesia ou de subsidios oferecidos por 6rgéos estatais. Entretanto, de acordo com
Boal, aquilo que determina se uma encenacao produzida por grupos assim é ou nao
popular ndo € a presenca do povo na sala de espetaculos, mas o enfoque da
abordagem, que deve acontecer a partir de perspectivas que destaguem questdes
diretamente ligadas ao povo. Os conteldos apresentados por essas companhias
podem ser explicitos ou implicitos. Estes, quando a cena denuncia de maneira tacita
tais questdes; aqueles, quando as insinuacdes sdo expressas, chegando até mesmo
a provocar censuras por parte das autoridades. Aqui, € também bastante interessante
lembrar a colocacdo que Boal faz a respeito da real natureza do publico burgués. Para

ele, apenas 10% deste tipo de publico pertence realmente a burguesia. O restante é

14 Tradugao do autor: “a. O teatro de propaganda, herdeiro direto dos grupos europeus de agit-prop.
No Brasil, foi realizado com certo éxito até 1964 pelos Centros Populares de Cultura (CPC), que
ensinavam tudo ao povo, desde culindria cinema. Este foi um teatro de urgéncia, que tratou os
problemas cotidianos do povo, a fim de preparar a¢des politicas (por exemplo, o espetaculo na mesma
noite que o presidente Kennedy determinou o bloqueio naval a Cuba). b. O teatro didatico, que aborda
temas mais amplos e duradouros. Seu objetivo é oferecer ensinamentos praticos ou técnicos, de
gualquer matéria ou objeto, como, por exemplo, a agricultura. Neste sentido, recorda o teatro realizado
na China durante 1937, que, além de propagar as ideias revolucionarias, contribuia para a mobilizacao
das massas a fim de incorpora-las ao processo de produgéo agricola. c. O teatro cultural, que se refere
a apresentacao de espetaculos culturais e classicos. Segundo Boal, “nada do humano é alheio ao povo,
aos homens”. O teatro popular ndo é contrario a nenhum tema, ele se opde a maneira de se apresentar
os temas. A maneira popular € a que possui a perspectiva da transformacéo.
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constituido por professores, estudantes, profissionais liberais e outras pessoas que
“aceptam la ideologia burguesa, sin disfrutar de las ventajas de la burguesia; piensan

como burgueses, pero no comen como ellos” (BOAL, 1975, p. 33)%.

A terceira categoria do teatro popular € denominada “teatro da burguesia contra o
povo”. Nela, encontram-se as producfes que tém como objetivo persuadir a opinido
publica segundo os ideais da burguesia, ndo possuindo nada de popular. Para Boal,
este teatro serd encontrado na grande midia televisiva e nas grandes produc¢des do
tipo Broadway. Aqui, 0 povo é vitima, aparecendo sempre em posi¢cdo passiva e

subalterna.

Por ultimo, Boal (1971) define o “teatro do povo e para o povo” como categoria do
teatro popular. Segundo ele, este tipo de cena surgiu depois do recrudescimento da
repressdo no Brasil, sobretudo a partir do Ato Institucional n° 5, editado em 13 de
dezembro de 1968. Trata-se de uma cena que acontece justamente em periodos nos
guais a censura se intensifica de modo radical. Entdo, o que restara de popular € a
cena que o proprio povo realizar, de modo a tornar-se, ao mesmo tempo, criador e
tema da propria cena. Um exemplo desta categoria é o teatro-jornal que, segundo
Boal (1971), se divide em nove diferentes técnicas: leitura simples, improvisacgéao,
leitura com ritmo, acdo paralela, reforco, leitura cruzada, historico, entrevista de
campo, concrecao da abstracdo. O teatro-jornal possui trés objetivos. O primeiro €
desmistificar a objetividade jornalistica; o segundo, tornar o teatro mais popular; o
“terceiro objetivo consiste em demonstrar que o teatro pode ser praticado mesmo por
quem nao é artista” (BOAL, 1971, p. 58). Além disso, o proprio Boal reconhece que
encenacoes relacionadas ao folclore, quando legitimadas pelo povo, integram também
esta categoria do teatro popular.

Entretanto, ndo é possivel falar de teatro politico e Boal sem mencionar sua
participacdo ativa na cena brasileira dos anos 1960 e 1970. E, para fazer isso, &
necessario ndo esquecer o Teatro de Arena de S&o Paulo, que € a porta de entrada
do encenador carioca para o teatro brasileiro, exatamente em 1956, quando volta de

Nova York, onde fizera, junto com o doutorado em Engenharia Quimica pela Columbia

15 Tradugao do autor: “aceitam a ideologia burguesa, sem gozar das vantagens da burguesia; pensam
como burgueses, mas ndo comem como eles”.
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University, o curso de dramaturgia na School of Dramatic Arts, também da mesma

universidade.

E no Arena embalado pelo sucesso de “Eles ndo usam black-tie” que Boal participara
da realizagdo do Seminario de Dramaturgia. Em seu livro, ele justifica tal ideia com as
seguintes palavras: “Tornou-se necessaria a criacdo de uma dramaturgia que criasse
personagens brasileiros para os nossos atores” (BOAL, 2012, p. 246). A reboque
deste acontecimento que € responsavel por uma verdadeira renovacdo da
dramaturgia nacional, Boal ira dirigir seu primeiro grande sucesso: “Chapetuba
Futebol Clube”, de Oduvaldo Vianna Filho, em 1959. Neste mesmo ano, dirige ainda
“Gente como a Gente”, de Roberto Freire, e “A Farsa da Esposa Perfeita”, de Edy
Lima. Em 1960, o Arena dé inicio a uma parceria com o Teatro Oficina que dara origem
a montagem de “Fogo Frio”, de Benedito Ruy Barbosa, e “A Engrenagem”, texto de
Jean-Paul Sartre adaptado por ele e por José Celso Martinez Corréa. Ainda em 1960,
José Renato dirige “Revolugcdo na América do Sul’, texto do préprio Boal que se
aproxima das ideias do teatro épico de Bertolt Brecht. E nessa mesma linha que, um
ano depois, acontece a encenagao de “Pintado de Alegre”, de Flavio Migliaccio, em

que Boal aproxima seu teatro do agit-prop.

Mas serd em 1962, com a saida de José Renato do Arena, que Augusto Boal ira se
tornar o principal condutor do grupo, que parte entdo para uma fase de nacionalizacéo
de classicos do teatro, montando, a partir de uma nova perspectiva, pegas como “A
Mandragora”, de Maquiavel; “O Novi¢o”, de Martins Pena; “Um Bonde Chamado
Desejo”, de Tennessee Williams, também em colaboragdo com o Oficina; “O Melhor

Juiz, o Rei”, de Lope de Veja; e, ja em 1964, “Tartufo”, de Moliére.

Com o golpe militar, Augusto Boal segue para o Rio de Janeiro, para dirigir uma das
iniciativas em artes cénicas mais emblematicas do periodo, o Show Opinido, com Zé
Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo, mais tarde substituida por Maria Bethéania. O
espetaculo, que surge no interior do CPC da Unidao Nacional do Estudantes, entidade
colocada na ilegalidade ja nos primeiros momentos do regime militar, como aqui
mesmo j& se viu, ja é o primeiro ato da formacédo do Grupo Opinido. Neste coletivo,

gue tem seu foco colocado na resisténcia ao regime, estdo também Oduvaldo Vianna
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Filho, Paulo Pontes e Armando Costa. Como conta Mostaco (1982), o teatro foi o

primeiro setor artistico a responder a ditadura, e o fez por meio do Opinido.

Dentre todos foi 0 teatro o0 primeiro setor a se reorganizar e propiciar
uma espécie de "modelo" para a arte de resisténcia. Atingido em cheio,
o CPC foi desmantelado. Seus remanescentes, escolados nas
praticas de agit-prop dos anos anteriores, rapidamente se reaglutinam
num grupo teatral e partem para a producdo de um espetaculo que se
transformaria no mais acabado exemplo de arte participante e de
"protesto” daqueles anos. Opinidao é o melhor exemplo da corrente de
resisténcia que se formou, espetaculo-chave dentro da conjuntura de
producao cultural da época (MOSTACO, 1982, p. 76).

E a partir desta experiéncia que Boal, ja de volta a S&o Paulo, ird encenar os musicais
“‘Arena Conta Zumbi” (1965), “Arena Canta Bahia” (1965) e “Arena Conta Tiradentes”
(1967), ao lado de parceiros como Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnieiri. E ai,
exatamente na produgao de “Arena conta Zumbi”, que ele, pela primeira vez, ir4 utilizar
o sistema coringa. Neste que pretende ser um “sistema permanente de fazer teatro
(estrutura de texto e estrutura de elenco) que inclua em seu bojo todos os
instrumentais de todos os estilos ou géneros” (BOAL, 2012, p. 268), Boal utiliza quatro
técnicas especificas: a desvinculagdo ator/personagem, tornando possivel que
gualquer ator represente qualquer personagem, bastando para isto que leve sua
mascara; definicdo de uma unidade ideoldgica na perspectiva narrativa; pluralidade
de género e estilo, o que significa que cada cena podera ser pensada a partir de estilo

proprio; e a utilizagdo da musica, que ird se tornar o elemento de ligagdo dramaturgico.

Além disso, vale lembrar que o0 coringa seria, ha estrutura da peca, a personagem
onisciente, capaz de transformar, inverter, recolocar, avaliar e propor a reinvencao da
propria cena. Em sentido contrario ao do coringa, caminha o herdi, que, no sistema,
deve ser naturalista, representado sempre por um so ator (0 que ir4 acontecer a partir
de Tiradentes), cumprindo uma fungao “protagbnica”, capaz de representar uma
“realidade concreta e fotografica” (BOAL, 2012, p. 274).

Sobre aquilo que significam este sistema criado por Boal e as montagens que dele se
originaram ou mesmo que Ihe deram origem, assuntos que ndo sdo temas especificos
deste estudo, muito se escreveu. Aqui, vale a pena conhecer ndo apenas os livros

escritos por Augusto Boal, mas também aqueles que lhe oferecem referéncia historica,
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definindo sistema e espetaculos a partir de apontamentos tedricos e criticos
certamente bastante relevantes que cumpriram a funcdo de até mesmo fazer-lhe
oposicao, como € o caso de Mostaco (1982) e de Rosenfeld (1986), para citar apenas

alguns dos mais conhecidos.

2.2.2 Vianninha e José Celso

Em um estudo que pretende, dentro em pouco, tentar compreender o teatro politico
gue se fez em Minas Gerais, mais especificamente em Belo Horizonte, entre 0s anos
de 1960 e 1990, € essencial relatar, de modo semelhante ao que se fez com Augusto
Boal, ou seja, sem a pretensdo de maiores aprofundamentos, os momentos mais
decisivos — dentro da época que aqui é tratada — da histéria de outros dois homens
do teatro. Oduvaldo Vianna Filho e José Celso Martinez Correia foram sujeitos que
conduziram as artes cénicas brasileiras, cada um a seu modo, para o protesto de

resisténcia ao estado de coisas instalado no Pais naquele periodo.

Oduvaldo Vianna Filho foi, certamente, um dos mais importantes e influentes
escritores do teatro politico brasileiro. Sua dramaturgia, assim como sua atuacao
como ator e, sobretudo, autor teatral, exibe um movimento cujo vortice aponta
continuamente em duas dire¢des: antes de 1964, para a vontade de transformacéo
social, a partir do combate a politicas e ideologias proprias dos centros mais
avancados do capitalismo internacional; depois, em direcdo do redemoinho que tomou

conta do Brasil a partir de 1964, com a tomada do poder pelos militares.

Pode-se dizer que Vianninha — cujas raizes vém de uma familia profundamente ligada
ao teatro: seu pai, Oduvaldo Vianna, foi conhecido autor e diretor, sobretudo na
primeira metade do século XX; e sua mée, Deocélia Vianna, atriz de radionovelas —
comegou sua trajetoria nas artes cénicas a partir do Seminario de Dramaturgia
organizado por Augusto Boal em 1958, a frente do Teatro de Arena. A ideia deste
projeto, como ja se viu ainda ha pouco neste mesmo trabalho, era incentivar a
producédo de textos que estivessem diretamente ligados a realidade brasileira. Assim,

em 1959, estreia sua primeira peca: “Chapetuba Futebol Clube”, em que a realidade
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nacional € mostrada a partir de uma trama que fala ao mesmo tempo da paixao do

brasileiro pelo futebol e das trapacas existentes em campeonatos deste esporte.

No ano seguinte, escreve “A Mais-Valia Vai Acabar, Seu Edgar” e, logo apds, em
1961, funda o Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes. A sua
frente, como também ja se viu, Vianninha se torna um dos nomes mais fortes do teatro
de resisténcia brasileiro, escrevendo as pecgas “Brasil Versado Brasileira”, “Auto dos
99%”, “Filho da Besta Torta do Pajeu” e “Quatro Quadras de Terra”. Em 1964, com o
fechamento do CPC pelo governo militar, escreve, junto com Paulo Pontes e Armando
Costa, o show “Opiniao”. Em 1965, “Mogo em Estado de Sitio” e, um ano depois, “Mao
na Luva”, pecas que s6 serao encenadas na década de 1980. Aqui, € importante
destacar, junto com Rosangela Patriota (1999), o fato de que, com o advento do
regime militar, o compromisso de Oduvaldo Vianna Filho com a esquerda e com as
politicas do Partido Comunista Brasileiro, que também foi herdado de seus pais,

cresceu de maneira significativa.

No pds-1964, politicamente, para Vianinha as interpretagées que
avaliavam o processo histdrico como revolucionério foram substituidas
por analises que acentuaram a necessidade de solidificar uma postura
de resisténcia frente aos arbitrios da ditadura militar (PATRIOTA,
2004, p. 8).

“Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho Come”, assinada em conjunto com Ferreira
Gullar, também é escrita em 1966 e se transforma em um dos textos mais
emblematicos da resisténcia ao regime militar, no qual, com o melhor humor, “a
malicia popular resiste sempre aos golpes dos poderosos” (MICHALSKI, 1985, p. 27).
Ainda neste ano, sua peca “Os Azeredo mais os Benevides”, que traz para o palco a
guestdo dos trabalhadores rurais sem-terra e que deveria ter sido montada na
inauguracdo do teatro da UNE incendiado na noite seguinte a do golpe, ganha o

concurso de dramaturgia do Servico Nacional de Teatro.

Em 1968, Vianninha escrevera “Dura Lex Sed Lex No Cabelo S6 Gumex” e “Papa
Highirte”, esta ultima censurada imediatamente pelo governo. Deste ano também é
seu artigo “Um Pouco de Pessedismo Nao Faz Mal a Ninguém” (VIANNA FILHO,
1968), no qual, ao perscrutar o papel do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e o alto

valor que este atribuia a questéo estética, convoca intelectuais e artistas ligados as
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artes cénicas para o combate contra o inimigo politico representado pela ditadura
militar. O grande tema de Oduvaldo Vianna Filho podia ser encontrado em uma luta
gue assumia duas frentes bastante definidas. A primeira, aquela que combatia a
natureza restritiva do regime militar; a outra, que buscava caminhos capazes de
conduzir de melhor maneira as condi¢cdes daqueles que tinham nas artes cénicas sua
profissdo. Isso ja esta claro no pensamento de Vianninha logo apés o golpe, quando
ele escreve artigo intitulado “Perspectivas do teatro em 1965”. Aqui, ele cobra também
uma postura de maior enfrentamento por parte dos artistas nacionais frente ao estado

de coisas vivido pelo Brasil:

Entdo o teatro brasileiro em 1965 ou se empenha na sua libertacéo,
participando do processo de redemocratizacdo da vida nacional, na
consagracao dos sentimentos de soberania e vigor do povo brasileiro
— ou, entdo — alheio a um dos momentos capitais de nossa histéria —
podera ficar incluido entre os que tiveram a responsabilidade de
descer sobre o Brasil a mais triste e estipida de suas noites. Mas
tenho absoluta confianga no artista do teatro brasileiro que ha quase
vinte anos luta contra sua ostensiva marginalizacéo econémica, contra
as maiores dificuldades técnicas e profissionais — sem casas de
espetaculo, sem oficinas de montagens, sem escolas, sem auxilios. O
artista de teatro brasileiro € empurrado para 0s equivocos que comete
com condi¢des muito precarias de trabalho (VIANNA FILHO, 1965, p.
104).

A partir de 1970, periodo no qual a represséao politica recrudesce, Oduvaldo Vianna
Filho enfrenta os cortes da censura e a proibicdo sumaria de seus textos em “A Longa
Noite de Cristal”, “Corpo a Corpo”, “Nossa vida em familia”, “Alegro Desbum” e “Rasga
Coragao”. Esta ultima, finalizada pouco antes da morte do autor, que acontece em

julho de 1974, s6 foi montada cinco anos depois, em Curitiba, por José Renato.

Agente determinante da historia do Brasil nos anos em que atuou como dramaturgo e
ator, Vianninha produziu uma obra no calor do préprio combate politico. E nesse
sentido que ele se torna importante para o teatro que neste trabalho é investigado.
Suas pecas, que serdo montadas também em Belo Horizonte, irdo revelar um autor
cuja arquitetura ird misturar teatro e politica em diferentes mas decisivas perspectivas.
O que aqui se quer dizer é que sua militancia nas artes cénicas andara de méaos dadas
com objetivos politicos: antes de 1964, buscando a transformacdo do panorama
politico-social brasileiro; depois, resistindo ao regime militar de maneira democréatica

e resoluta. No que diz respeito ao legado de sua obra, ndo € raro encontrar
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argumentos que apontam para seu esgotamento, uma vez que aqueles cenarios nao
existem mais. Entretanto, € sempre oportuno lembrar a argumentacao de Rosangela
Patriota quando, em 2004, publicou artigo lembrando os 30 anos da morte de

Oduvaldo Vianna Filho:

[...] atualizar o trabalho de Vianinha, assim como “esquecé-lo”, € um
procedimento estabelecido em sintonia com as expectativas que a
sociedade brasileira construiu, para si mesma, no campo cultural,
politico e social. Dessa feita, retomar seus textos, compreender as
suas inquietacdes, é uma possivel resposta aqueles que insistem em
negar sua contribuicdo a Histéria e a Cultura desse pais.

Ao mesmo tempo, recordar que ha trinta anos morria Oduvaldo Vianna
Filho é uma grande oportunidade para recuperar a importancia e a
contemporaneidade desse grande dramaturgo que, sem ddvidas, com
sua morte deixou o Brasil, o Teatro e as Artes, em geral,
significativamente mais pobres (PATRIOTA, 2004, p. 18).

Outro importante nome das artes cénicas do periodo a que essa tese se refere € o de
José Celso Martinez Correia. Sera o teor de irreveréncia e originalidade de seu
trabalho como encenador que tornara espetaculos como “Pequenos Burgueses”, de
Gorki; “O Rei da Vela”, de Oswald de Andrade; e “Na Selva das Cidades”, de Brecht,
obras emblematicas quando o assunto é o teatro de natureza politica realizado pelo
Teatro Oficina entre 1960 e 1970. Por isso mesmo, ja em 1966, Yan Michalski lembra
que, naquele momento, “o Oficina j4 € o mais importante grupo em atividade”
(MICHALSKI,1985, p. 27).

7

Aqui, entretanto, € importante observar que a ideia de chamar a atencdo para o
trabalho de José Celso ndo pretende, de maneira alguma, minimizar a importancia,
face a este encenador, dos demais integrantes do Teatro Oficina, mesmo porque
nomes como Renato Borghi e Fernando Peixoto, além de terem papel destacado na
vida e nas ac¢6es daquele grupo sao também citados com frequéncia neste estudo. O
mesmo, pode-se dizer, acontece no que se refere a relacdo que foi ha pouco
estabelecida entre Oduvaldo Vianna Filho e o Centro Popular de Cultura da UNE ou

o Teatro de Arena.

Nesse sentido, a marca de José Celso como autor e encenador se confunde com a

prépria histéria do Oficina. Na fase amadora do grupo, seu nome estara em quase
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todas as obras levadas a cena, como nas duas primeiras, ambas montadas em 1958:
“Vento Forte para um Papagaio Subir’, em que assina a autoria; e “Geni no Pomar”,
com a direcdo. Mais tarde, com a profissionalizacdo do coletivo em 1961, é que seu
trabalho ird repercutir, conquistando peso decisivo no panorama brasileiro do teatro
politico.

No periodo que vai de 1961 a 1974, quando parte para Portugal depois de passar 20
dias na prisdo do regime militar, José Celso dirige pecas que certamente estarao
sempre como as mais lembradas desses momentos que misturam a busca por
transformacdes na situacao politico-social do Pais a resisténcia aos atos de restricdo
as liberdades definidos pela ditadura. Dentre elas, estdo, antes do golpe, “A Vida
Impressa em Doélar”, de Clifford Odets, em 1961; e “Pequenos Burgueses”, de Gorki,
em 1963.

Mas sera a partir de 1964 que a contundéncia de José Celso Martinez Corréa podera
ser sentida com maior intensidade na cena brasileira. Montagens como “O Rei da
Vela”, de 1967; “Roda Viva”, de Chico Buarque, “Galileu Galilei”, de Brecht, as duas
em 1968; além de “Na Selva das Cidades”, um ano depois, também de Brecht, ficarao
marcadas como decisivas naquilo que poderia ser chamado de teatro de resisténcia

realizado no Brasil.

No que diz respeito a “O Rei da Vela”, é possivel afirmar que a anarquia inerente a
obra de Oswald de Andrade foi absorvida por José Celso em um espetaculo que, a
partir de um tom que somava a denulncia da realidade nacional a uma encenagéo
propositalmente cadtica e irreverente, “estava a anos-luz de distancia dos canones de
comportamento teatral das décadas anteriores” (MICHALSKI, 1985, p. 28). E a ideia
era mesmo esta: resistir a partir do sarcasmo revelador e, na mesma medida,
insultuoso e agressivo de Oswald de Andrade. Em manifesto que acompanha a estreia
da peca, Corréa (1967) chega a ser contundente:

Para exprimir urna realidade nova e complexa era preciso reinventar
formas que captassem essa nova realidade. E Oswald nos deu no O
Rei da Vela a forma de tentar apreender através de sua consciéncia
revolucionaria uma realidade que era e é o oposto de todas as
revolugcdes. O Rei da Vela ficou sendo uma revolugédo de forma e
contetdo para exprimir uma n&o-revolu¢cdo. De sua consciéncia
utdpica e revolucionaria Oswald reviu seu pais. E em estado de
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criacdo quase selvagem captou toda a falta de criatividade e de
histéria de sua nacgdo. A peca, seus 34 anos, o fato de nédo ter sido
montada até hoje, enfim tudo fez com que captassemos as
mensagens de Oswald e as fizéssemos nossas mensagens de hoje.
Comunicacdo de nossa visdo da realidade brasileira e das novas
formas que o teatro deve inventar para capta-la. O Rei da Vela acabou
virando manifesto para comunicarmos no OFICINA, através do teatro
e do anti-teatro, a chacrinissima realidade nacional (CORREA, 1967,
p. 150).

Se “O Rei da Vela” se torna um icone do teatro brasileiro por reunir num mesmo
espetaculo a rebeldia contra determinado estado de coisas e propostas estéticas
capazes de lancar até mesmo um movimento artistico — o que de fato aconteceu com
relacdo ao Tropicalismo — as proximas pecas de José Celso, assim como sua
performance como ativista do momento politico vivido no Pais, seguirdo caminho
semelhante. As montagens de dois textos de Bertolt Brecht em anos seguidos
intensifica a vontade do diretor e do coletivo de protestar a partir de um teatro
determinantemente politico como é o do autor aleméo. Entretanto, com José Celso, a
intenc&o politica vird sempre esteticamente elaborada a partir de ideias préprias que

ja haviam sido anunciadas em “O Rei da Vela”.

Nesse sentido, a esséncia politica brechtiana serdo acrescentados elementos da
antropofagia liderada, buscada e incorporada pelo encenador. Segundo Peixoto
(1980), que a época era um dos integrantes do Oficina, os mesmos caminhos que
conduzirdo o grupo ao sucesso também o levardo a uma crise que culminard com a
saida de alguns de seus principais componentes. E, para Peixoto (1980), os motivos
de tal crise comegam na montagem de “Galileu Galilei”, quando a méao criadora de
José Celso nado deixa que o racionalismo de Brecht penetre na cena do carnaval de
Florenga, na qual as teorias do fisico e astronomo italiano condenado pelo Santo
Oficio da Igreja Catdlica sédo explicadas ao povo. Borghi (2008) d4 uma ideia daquilo

gue acontece na encenacao do Teatro Oficina:

Quando a gente escolhe, por causa do Al-5, o “Galileu Galilei” do
Brecht, ele [José Celso] traz esse coro pra fazer a cena do carnaval,
gue é a cena do povo, esse povo comemorando as descobertas do
Galileu e ele, que ja estava caminhando para uma outra coisa, faz um
carnaval cadomblaico. O maestro fez uma adaptacéo da partitura e o
gue aconteceu também foi que ele teve uma descoberta e ficou
fascinado por essa descoberta. Entéo, ele vai dando forca pro carnaval
e vai aumentando. Eu me lembro que fiz primeiro o Papa e depois eu
fui jogado em cena como o Galileu e fiz a maior parte da temporada.
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Esse coro ia crescendo até o ponto que ele tinha 20 minutos e teve
um dia que ele durou uma hora e dez. Comecgou a ter invasédo de
plateia, comecou a sacudir plateia, comecou as pessoas serem
chamadas pro palco, todo mundo sambando no palco. Entéo, fazia a
primeira parte, vinha o carnaval e quando voltava pra fazer a segunda
ninguém lembrava o que fazer, porque o carnaval tinha virado outra
coisa. Foi onde comecou um principio de dissidéncia com o Zé
(BORGHI, 2008, online).

Entretanto, quase um ano antes que o “Galileu” do Teatro Oficina viesse para dar um
tom diferente ao protesto nas artes cénicas brasileiras, José Celso se junta a Chico
Buarque para, no Rio de Janeiro, dirigir um dos espetaculos que mais marcaram o
teatro politico no Pais. Trata-se de “Roda Viva”, cuja estreia, em 17 de janeiro de 1968,
“‘desencadeia uma tempestade de protestos e de adesbes entusiasticas”
(MICHALSKI, 1985, p. 35). Com o sucesso das montagens do Oficina em S&o Paulo
e com o éxito de “Roda Viva” no Rio, José Celso se torna referéncia nas artes cénicas.
Para Rosenfeld (1968), suas encenagdes inauguram um “teatro agressivo”, a partir de
uma ira que, de maneira inaudita e provocadora para parte da critica e para o publico
mais tradicional, vomita “visdes obscenas, blasfemas e asquerosas” (ROSENFELD,
1968, p. 35).

Em 1969, depois de levar o “Galileu” do qual ja se falou ha pouco durante todo este
ano sob a ameaca concreta da censura imposta pelo Al-5, José Celso encena seu
segundo Brecht, “Na Selva das Cidades”. Trata-se de um espetaculo com
aproximadamente quatro horas de duracdo, em que a violéncia mencionada por
Rosenfeld atinge seu &pice, com os atores destruindo o cenario ao final de cada
apresentacao e chegando a ultima cena fisica e psicologicamente extenuados. Como
afirma Silva (1981), depois de “Na Selva das Cidades”, ndao havia mais como
retroceder. “O Oficina descobria o itinerario do teatro néo institucionalizado, da
contracultura, uma espécie de marginalidade em relagéo ao profissionalismo” (SILVA,
1981, p. 83).

Tal fato leva o critico Yan Michalski (1985) a se perguntar qual seria 0 prOXimo passo
do coletivo e do encenador que o liderou numa caminhada que, ndo é exagerado
dizer, chegou mesmo a transformar o teatro brasileiro, oferecendo a seu viés politico
um contetido estético sem precedentes em toda sua histéria. E por isso que o préprio

Michalski define José Celso como o principal encenador brasileiro da década de 1960.
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Assim, amparando o destaque oferecido por esta tese ao teatro essencialmente
politico de José Celso Martinez Corréa, sobretudo naquele sentido ontoldgico
mencionado por Dort (1977), Michalski (1989) descreve da seguinte maneira o

encenador:

Durante cerca de uma década, década excepcionalmente
efervescente, José Celso foi, provavelmente, a personalidade criativa
mais forte do teatro brasileiro; foi, em todo o caso, o encenador mais
aberto a idéias ousadas e sempre renovadas, e capaz de realizar, a
partir delas, espetaculos surpreendentes, generosos, provocantes,
excepcionalmente inventivos. Sua atuagéo, nessa época, marcou ndo
s6 o teatro nacional — Pequenos Burgueses, O Rei da Vela e Na Selva
das Cidades, pelo menos, tém lugar garantido e importante na Historia
desse teatro — como também a arte brasileira em geral. Durante esse
tempo, ele foi um divisor de 4guas, um ponto de referéncia e uma fonte
basica de influéncias (MICHALSKI, 1989 apud CORREA, 2010,
online).

Se Augusto Boal, José Celso Martinez Corréa e Oduvaldo Vianna Filho sdo os nomes
gue figuram neste estudo como exemplos do teatro de resisténcia dentro de uma
perspectiva nacional, muitos outros poderiam ser também citados. E o que acontecera
a partir do préoximo capitulo, quando Minas Gerais entrard em cena tentando revelar
0s principais nhomes que, no estado, conduziram a politica para o interior das artes
cénicas, fazendo resisténcia ao regime militar implantado no Brasil a partir de abril de
1964. Mais a frente, exatamente na conclusao e depois de perceber o que ocorreu em
Minas, assuntos mais metodolégicos, que normalmente deveriam arrematar este

capitulo, voltardo novamente a cena.

Entdo, o que ird se desejar € definir as categorias que, buscadas no interior do teatro
politico aqui estudado, ajudardo a demonstrar, de maneira conclusiva, as apostas
iniciais deste estudo, quais sejam: a de que o teatro politico com for¢ca de resisténcia
ao regime militar implantado no Brasil em 1964 também foi feito em Minas Gerais, ndo
tendo palco exclusivo em Rio de Janeiro e Sao Paulo; e que este teatro politico mineiro
atravessa o regime e chega vivo ao século XXI, com seus principais encenadores em
atividade e, para continuar em cena, tendo que resistir de novas formas e por outras

decisivas causas.
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3 CONSTRUINDO A MARCA DA RESISTENCIA EM MINAS GERAIS:
ANTECEDENTES E PRIMEIROS PASSOS

Era uma quarta-feira. Quando o dia 2 de abril de 1964 nasceu, o jornal Estado de
Minas chegava as bancas com manchete semelhante a de outros jornais brasileiros.
Apenas dois dias antes, na tarde de 31 de marco, o governador do Estado, José de
Magalhdes Pinto, havia divulgado um manifesto no qual falava em “garantir as
geracdes futuras a heranca do patriménio da liberdade politica e de fidelidade cristd”
(MAGALHAES..., 1964, p. 6). A fim de definir tais garantias, o politico, que também
era um dos principais banqueiros do Pais, uniu-se aos generais Carlos Luis Guedes,
José Lopes Braganca e Olimpio Mouréo Filho para comandar uma marcha de militares
e civis rumo ao Rio de Janeiro e dar inicio a um golpe cujo objetivo mais decisivo era
derrubar o governo do presidente da Republica Federativa do Brasil, o senhor Jodo

Belchior Marques Goulart.

Nesse sentido, o jornal Estado de Minas naquela manha de quarta-feira trazia, em sua
pagina 2, matéria com o seguinte titulo: “Multiddées em jubilo na Praga da Liberdade”
(MULTIDOES..., 1964). No mesmo dia, outros dois periédicos mineiros, com ampla
circulacdo em Belo Horizonte, traziam versdes bastante semelhantes do golpe militar
gue acabava de ser perpetrado. No Diario da Tarde, que, como o Estado de Minas,
era também propriedade dos Diarios e Emissoras Associados, de Assis
Chateaubriand, uma das noticias anunciava: “Congresso quer a rendicdo de Jodo
Goulart” (CONGRESSO..., 1964). No corpo da noticia, podia-se ler:

SAO PAULO, 2 (M) — O Chefe da Casa Civil do Governador Ademar
de Barros, sr. Artur Audra, conversou por telefone com o senador
Aureo de Moura Andrade, tendo este ultimo lhe dado contas do
movimento democratico no Congresso Brasileiro.

O presidente do Senado adiantou que o Congresso quer a total
rendicdo do sr. Jodo Goulart.

O Chefe da Casa Civil do governador paulista adiantou mais, que
manteve contatos com o governador Magalhdes Pinto, em Minas, e
com o governador da Guanabara, sr. Carlos Lacerda, com os quais
acertou condicfes expressas dentro do ponto-de-vista do governador
Ademar de Barros, para a total rendicdo do sr. Jodo Goulart
(CONGRESSO..., 1964).



60

Ainda nessa mesma linha, como ja se disse, no dia 5 de abril, o Estado de Minas trazia
noticias mais decisivas sobre a tomada do poder pelos militares ao anunciar em sua
primeira pagina: “General Castelo Branco indicado a presidente” (GENERAL..., 1964).
A noticia que se seguia mostrava como o golpe militar havia atingido com grande
facilidade a fragil democracia brasileira: “Os governadores de Minas Gerais, Parana,
Mato Grosso, Goias, Sao Paulo, Rio Grande do Sul e Guanabara, reunidos ontem no
Rio, decidiram indicar ao Congresso Nacional o nome do general Castelo Branco para
a presidéncia da Republica” (GENERAL..., 1964). Como se pode ver, nem mesmo o
estado gaucho lutou contra o golpe. O entdo governador lldo Meneghetti tratou logo
de apoiar a deposicao de um presidente que era, na pratica, seu adversario politico e
gue, poucos anos antes, teve sua posse defendida e assegurada a partir do

movimento que se convencionou chamar “Campanha da Legalidade”.

Se as noticias politicas tomavam quase que completamente o espa¢o dos jornais
mineiros naqueles dias de golpe e conspiracdo, a parte destinada a assuntos culturais
do Estado de Minas, Diario da Tarde e Diario de Minas nao variava muito em relagéao
aquilo que se podia costumeiramente ver impresso. Pode-se dizer que o jornalismo
diario de cultura dos anos 1960 era, basicamente, composto daquilo que na imprensa
se convencionou chamar “servi¢o”. E jornalismo de servigo é aquele a partir do qual
séo divulgadas a agenda cultural da cidade — no caso, de Belo Horizonte — com a
indicacdo expressa de horérios, enderecos, precos e outras informacfes uteis. O
assunto geralmente abordado em tal tipo de jornalismo se refere a sessdes de cinema,
apresentacoes de pecas e shows, exposi¢cdes que acontecem na cidade ou em sua
vizinhanca, programas de TV e de radio, além de colunas assinadas regularmente por

nomes conhecidos em seus respectivos meios de atuacgao.

Nesse sentido, enquanto as paginas do primeiro caderno dos trés jornais mineiros
citados anteriormente davam com fartura de detalhes informacBes sobre o golpe
constitucional que havia nascido no préprio estado, as paginas do segundo caderno —
destinadas a cultura, sociedade e, algumas vezes, sobretudo naqueles tempos, a
esporte e policia — traziam os anuncios de cinema com estreias como a de “Amor na
Tarde”, com Gary Cooper e Audrey Hepburn, no cine Guarani; €, no Acaiaca, “Porto
das Caixas”, dirigido por Paulo César Saraceni, baseado no romance de Lucio

Cardoso e com musica de Tom Jobim. Vale ainda lembrar que “Lawrence da Arabia”
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entrava em sua terceira semana de exibicdo no cine Tupi e seu pequeno cartaz
impresso nas paginas dos trés periddicos decretava: “o melhor fiime do ano”,
certamente baseando-se nos sete prémios da Academia de Artes e Ciéncias
Cinematograficas de Los Angeles que a pelicula dirigida por David Lean havia
conquistado.

O segundo caderno destes jornais trazia também a programacao das emissoras de
televisdo Tupi e Alterosa, nas quais programas como a série de comédia romantica
“Al6, Docura”, com John Herbert e Eva Wilma, e “Show de Sorrisos”, espécie de
programa de auditorio patrocinado pelo creme dental Kolynos, eram as principais
atracdes. Além disso, vale destacar a programacdo da Radio Guarani, noticiada
detalhadamente no Diario da Tarde e no Estado de Minas, com certeza em funcéo
desta emissora também fazer parte dos Diérios Associados, e variadas colunas
ligadas aquilo que em jornalismo se convencionou chamar “sociedade”. No Diario de
Minas, a jornalista Célia Laborne Tavares assinava a coluna “O Lar e a Mulher”; no
Estado de Minas, Afonso de Sousa escrevia o “Jornal do Disco”, com noticias sobre o
mundo artistico-musical; e, no Diario da Tarde, Nicolau Neto dava o seu “Panorama

Social” e Anna Marina escrevia a coluna “Diario da Sociedade”.

Entre a quarta-feira na qual foi dado o golpe militar e 0 domingo, quando o Estado de
Minas anunciou que sete governadores de estados brasileiros pediam o general
Humberto de Alencar Castelo Branco na presidéncia e que o presidente deposto Jodo
Goulart havia chegado ao Uruguai, dando inicio a um exilio do qual jamais voltaria, 0s
trés periddicos publicaram apenas uma noticia sobre teatro. Tratava-se da divulgacéo
de “Vestido de Noiva”, de Nelson Rodrigues, que o Teatro Universitario da
Universidade Federal de Minas Gerais (TU/UFMG) montava sob a direcdo de Haydée
Bittencourt. Na quarta-feira, dia do golpe, Diario da Tarde e Estado de Minas
trouxeram o mesmo texto, encabecado por titulos diferentes: “Vestido de Noiva, no
TU” (VESTIDO..., 1964a) e “Vestido de Noiva no Teatro Marilia” (VESTIDO..., 1964).
No domingo, 5 de abiril, o jornal Estado de Minas (NOVA peca, 1964) trazia nota um
pouco maior, sob o titulo “Nova Peca do Teatro Universitario”:

Sob a direcdo de Haydée Bittencourt, que ja proporcionou ao publico
belo-horizontino varios espetaculos aqui apresentados, como “O
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” o« ” o«

Novico”, “Panorama Visto da Ponte”, “O Pagador de Promessas” € “O
Telescopio”, esta acabando de preparar mais uma peca (sic).
Referimo-nos a “Vestido de Noiva”, de Nelson Rodrigues.

Ja se contam por dezenas as suas pegas, como “Senhora dos
Afogados”, "Album de Familia", "Um Beijo no Asfalto", "Boca de Ouro"
e outras.

Mas, justamente "Vestido de Noiva" é considerado (sic) sua obra
prima. A historia de Alaide, a jovem esposa, que é vitima de um
acidente e que, na operacéao, se lembra de fatos, misturando-os com
outros que fazem parte apenas de sua imaginacdo doentia, é
realmente algo de extraordinario.

"Vestido de Noiva" sera levado a cena no novo Teatro Marilia, uma
dadiva da Cruz Vermelha Brasileira, ao publico da Capital, no dia 23
de abril, em espetaculo que esta despertando o maximo interesse.
Como vem acontecendo ultimamente com os espetaculos do T.U.,
"Vestido de Noiva", de Nelson Rodrigues, sera patrocinado pelas
Amigas da Cultura, que ja colaborou (sic) com outras pec¢as do Teatro
Universitario (NOVA..., 1964).

Sobre este “Vestido de Noiva”, o encenador Eid Ribeiro, a época com 21 anos, lembra
gue foi o primeiro espetaculo do qual participou depois de deixar o sanatdrio onde
estivera internado com tuberculose e decidir fazer o curso do Teatro Universitario,
naquele momento conduzido pela educadora Haydée Bittencourt, que acabara de
chegar de Londres, onde concluira seus estudos na Royal Academy of Dramatic Art.
Eid (RIBEIRO, 2012), que mais tarde ira fazer parte de um dos grupos que farédo
resisténcia ao regime militar, lembra que os acontecimentos de 1° de abril de 1964 o
pegaram de surpresa. “A gente ficava perdido nas ruas, procurando mimeografo para
fazer resisténcia ao golpe” (RIBEIRO, 2012). Entretanto, as histérias de alguns destes
grupos e pessoas que usaram as artes cénicas para resistir as ideias e as praticas
gue iriam dominar o Brasil durante as proximas décadas serdo contadas em momento
posterior. Agora, € preciso retroceder um pouco e tentar enxergar como era o teatro

em Belo Horizonte antes de 1964.

3.1 DO MUNICIPAL AO FRANCISCO NUNES

Antes de partir para os grupos e artistas pelos quais este trabalho se interessa de
maneira mais decisiva, quais sejam, aqueles que, apos 1° de abril de 1964, atuando

em Minas Gerais, ousaram insurgir-se contra o golpe militar, vale fazer um breve
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apanhado sobre o que caracteriza o teatro mineiro, mais especificamente belo-
horizontino, especialmente desde a inauguracdo do Teatro Francisco Nunes, no dia
30 de setembro de 1950.

No que se refere aos espacos fisicos destinados a encenacgdo teatral em Belo
Horizonte, Mata-Machado (2002) lembra que o Unico teatro da capital mineira foi a
leildo em 1941. Adquirido pela iniciativa privada, o chamado Teatro Municipal,
localizado no inicio da rua Goias, foi reformado e ganhou o nome de Cine-Teatro
Metropole. Contudo, a casa se dedicava, preferencialmente, a exibicédo de filmes, que
eram mais lucrativos. Assim, até a inauguracdo do Teatro Francisco Nunes, Belo
Horizonte é conhecida como a “capital sem teatro” (MATA-MACHADO, 2002, p. 11).

Entretanto, o teatro propriamente dito, com um tipo de constru¢cdo que, neste
momento, se ampara na utilizacdo de recursos dramaticos para a criacdo de um
espetaculo, s6 ir4 pisar o palco do Francisco Nunes, entdo chamado “Teatro de
Emergéncia”, depois de uma inauguragao que misturou musica e politica, com shows
de cantores e grupos populares de Minas e do Rio de Janeiro. “O primeiro espetaculo,
dedicado exclusivamente aos servidores municipais, foi seguido de um churrasco,
oferecido aos operarios que trabalharam nas obras inauguradas pela prefeitura
naquela semana” (MATA-MACHADO, 2002, p. 30).

E que, em seus primeiros anos de atividade, o novo Teatro Municipal de Belo
Horizonte sera ocupado pela apresentacdo quase que exclusiva de concertos
predominantemente de musica erudita, sobretudo com a mostra de recitais liricos e
com a montagem de Operas como Tosca, La Bohéme e La Traviata. Isto acontece,
principalmente, e por meio da lei 150 de 06/07/1950, em func&o de contrato assinado
entre a Prefeitura de Belo Horizonte (PBH) e a Sociedade de Concertos Sinfénicos
(SCS) de Belo Horizonte, entidade civil que reunia musicos e admiradores da musica
erudita. Mas vale registrar que, segundo Mata-Machado, o teatro chega aos palcos do

Francisco Nunes ainda no ano de sua inauguragao, 1950:

O teatro mineiro, em 23 de dezembro, estreou no “Francisco Nunes”
com a pe¢a Melodia da Saudade, de Walter Cardoso, também
pianista, maestro, compositor, cendgrafo, artista plastico e ator. A
histéria da pecga girava em torno de um tema musical: professor de
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piano, apaixonado, disputa a aluna com um jovem pretendente
(MATA-MACHADO, 2002, p. 36).

No entanto, o contrato assinado entre a PBH e SCS foi revogado pela lei municipal
206, de 29/05/1951, que transferiu a administracdo do "Teatro de Emergéncia" para o
Departamento de Educacédo e Cultura da prefeitura. Talvez tenha sido esta medida
aquela que facilitou o ingresso das artes cénicas naquele que ja era o maior e, naquele
momento, Unico local de apresentacdes artisticas que poderia ser usado por grupos

draméticos.

Segundo Mata-Machado (2002), a disputa politica em torno da administracdo do
Francisco Nunes se acirra em fung¢ao do temor dos grupos de artes cénicas da capital
mineira de que setores vinculados a musica erudita, como a propria SCS, pudessem
monopolizar o novo teatro. Na mesma medida em que oferece maiores e melhores
detalhes sobre tal polémica, o livro de Mata-Machado (2002) também é fonte no que
diz respeito a mapear quais sdo esses coletivos e artistas que compdem o teatro

mineiro neste periodo.

Naquela ocasido, o grupo mais antigo de Belo Horizonte era dirigido
por P. Luiz, cuja carreira comecara em 1927. O grupo apresentava-se
nos cinemas, auditrios da periferia e nas excursdes pelo interior do
Estado. P. Luiz atuava também no radioteatro, no programa "Teatro
Policial", da Radio Mineira. No repertorio do grupo estavam pecas
como Pertinho do Céu, Ladra, Copacabana, Saudade, Compra-se um
Marido e Deus lhe Pague. Talvez por ser o mais antigo da cidade o
grupo fora incluido na inauguracdo do TFN?, ao lado dos artistas
cariocas. Na ocasido, havia se apresentado como “P. Luiz e seu
Conjunto de Cortinas Cémicas” (MATA-MACHADO, 2002, p. 42).

Além de P. Luiz, outro nome que ja pode ser considerado veterano no inicio dos anos
1950 é Francisco de Paula Andrade. Criado em 1936, seu grupo, primeiro chamado
“Trupe” e depois “Conjunto F. Andrade”, foi o responsavel por um dos maiores
sucessos de publico do inicio das atividades do Francisco Nunes: a montagem da
peca religiosa “O Martir do Calvario”, em 1953, quando o teatro ja era administrado
pela Prefeitura de Belo Horizonte. Além de responder pela autoria e pela direcao do
espetaculo, Paula Andrade, que também trabalhava no radioteatro da Radio Guarani,

outra emissora dos Diarios Associados, era também seu produtor e ator.

16 TEN - Teatro Francisco Nunes
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Nesse sentido, Andrade e P. Luiz revelam uma face do perfil de quem trabalhava com
o teatro em Belo Horizonte nas décadas anteriores ao golpe militar de 1964: alguém
gue fosse polivalente e soubesse fazer tudo, tanto em cima de um palco como fora
dele. A outra face desse perfil ser4 desenhada por aqueles que criaram ou estudaram
no “Teatro do Estudante”, ligado a Universidade de Minas Gerais, instituicdo privada
e subsidiada pelo Estado que, mais tarde, dara origem a Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG).

O “Teatro do Estudante” foi fundado ainda em 1940 e era dirigido pelo dramaturgo e
critico Luiz Gonzaga Ribeiro de Oliveira. De acordo com Mata-Machado, a companhia
“‘estreou com a pega Compra-se um Marido e chegou a montar textos de Paulo
Magalhéaes, José Wanderley, Gastado Tojero e Umberto Cunha” (MATA-MACHADO,
2002, p. 43). O fato de ser uma companhia estudantil determinava a busca pela
renovacdo e fez com que do “Teatro do Estudante” surgissem dois outros grupos

dispostos a produzir, pensar e ensinar as artes cénicas em Belo Horizonte.

O primeiro deles, que nasceu em janeiro de 1949, foi a “Escola Mineira de Arte
Dramatica” (Emad), comandada por Otavio Cardoso, Armando Penetti e Luiz Gonzaga
Ribeiro de Oliveira. Pouco tempo depois, em abril do mesmo ano, Albino Sabino de
Freitas fundava o “Teatro Mineiro de Arte” (TMA). Talvez a maior diferenga entre os

dois grupos tenha sido a proposta pedagogica da Emad que, contudo, ndo resistiu a

pY

vontade e, de maneira especial, a necessidade de se produzir teatro e, assim,

conseguir a subsisténcia da companhia.

[A Emad] Pretendia ser uma escola tedrica e pratica, com aulas de
interpretacdo, voz, danca, direcdo, cenografia, literatura teatral e
magquinismo. Entretanto, o nimero de alunos matriculados no primeiro
ano ndo compensou as despesas, provocando uma mudanga na
proposta original. Decidiu-se criar um grupo-escola, que dispensava o
pagamento das mensalidades, mas exigia, em contrapartida, que os
alunos atuassem sem receber cachés. O grupo formado em torno da
Emad, posteriormente denominado "Comediantes Mineiros" e, mais
tarde, "Os Comediantes”, apresentou-se de forma intermitente até a
década de 1970. Encenou varios espetaculos: A Vida Tem Trés
Andares, de Humberto Cunha, Cangéo de Ninar, de Gregdrio Martinez
Sierra, Nossos Filhos, de Florencio Sanchez, A Dama da Madrugada,
de Alexandro Casona, O Milagre da Estrela, de Luiz Gonzaga Ribeiro
de Oliveira, As Mascaras, de Menotti Del Picchia, e A Ceia dos
Cardeais, de Julio Dantas, montagem que lancou no teatro, em 1970,
o ator José Mayer (MATA-MACHADO, 2002, p. 43).
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Como se poderé ver mais tarde, neste mesmo trabalho, a ideia de reunir pessoas que
amam as artes cénicas em torno de instituicdes criadas para ensinar e produzir teatro
sera algo que o educador Otavio Cardoso, fundador do Emad e figura amplamente
reconhecida pela cena teatral mineira, deixard como heranca fecunda. Tal legado
ensinara porque nomes reconhecidos da cena mineira sairdo de escolas como o
Teatro Universitario e a Oficina de Teatro. No entanto, para fechar esta introducéo que
deseja apenas mapear, ainda que superficialmente, o teatro politico que sera feito a

partir do golpe de 1964, falta falar do Teatro Mineiro de Arte — TMA.

Pode-se mesmo dizer que o TMA foi a primeira companhia mineira a contar com uma
casa de espetaculos prépria. Segundo Mata-Machado (2002), isso acontece em
funcéo do apoio que o grupo recebia da Prefeitura de Belo Horizonte e do Governo de
Minas Gerais. O espaco, ainda que pequeno, localizava-se no saldo do Brasil Palace
Hotel, localizado exatamente na Praca 7, no coracao de Belo Horizonte. O nome do
local era “Teatro intimo”, perfeito para dar uma nocdo de seu tamanho. Sobre o TMA,
vale destacar o corpo de balé que era também mantido pelo grupo, com direcédo de
Carlos Leite, figura que, como lembra Alvarenga (2009), é certamente o grande
responsavel pelo inicio da profissionalizacdo da danca no Estado.

O TMA seguiu carreira aproximadamente por dois anos, até ser
dissolvido. Montou varios espetaculos de dancga e teatro, infantil e
adulto: A Colcha do Gigante, de Zuleika Mello, atriz, dramaturga e
diretora artistica do grupo, Caixinha de Musica, de Théa Komel, Danca
das Odaliscas, coreografia de Carlos Leite, Avatar, comédia de
Genolino Amado, Lady Godiva, de Guilherme Figueiredo, Deus lhe
Pague, de Joraci Camargo, Salomé e Retrato de Dorian Gray, de
Oscar Wilde.

O TMA nédo se limitava aos espetaculos. Promovia conferéncias com
autores e diretores cariocas e mantinha uma biblioteca. Organizava
festas juninas e carnavalescas e chegou a possuir uma boite, a "Chez-
Nous" (MATA-MACHADO, 2002, p. 44).

Outro fator que pode ser considerado uma verdadeira escola para aqueles que
pretendiam fazer teatro em Minas Gerais € a visitacdo permanente de companhias do
Rio de Janeiro e de Sao Paulo aos palcos mineiros, sobretudo o do Teatro Francisco

Nunes. Por ele, passaram trupes dos géneros mais comuns da época: dramatico e de
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revista. Serdo esses artistas aqueles que irdo ocupar pelo maior nimero de dias as

salas de teatro de Belo Horizonte.

E o que se pode comprovar com a leitura do relatério apresentado & Camara Municipal
de Belo Horizonte (BELO HORIZONTE, 1954, p. 226) pelo prefeito Américo René
Giannetti sobre a ocupacéo do Francisco Nunes. Neste documento, pode-se ver que,
durante todo o ano de 1953, grupos paulistas e cariocas, como 0s de Henriette
Morineau, Dulcina de Morais e Odilon Azevedo, Sandro e Maria Della Costa, Luis
Iglézias, e Rodolfo Mayer foram responsaveis por 110 dias de ocupacdo do teatro
administrado pela Prefeitura de Belo Horizonte. Em terceiro lugar, logo depois da
musica erudita, vinham os grupos de teatro de Minas, com 47 dias de ocupacao, com
funcdes dos Comediantes Mineiros, liderados por Otavio Cardoso, do grupo de F.

Andrade e do Teatro do Sesi.

O efeito de tais temporadas € possibilitar que os artistas cénicos de Minas possam
aprender com os de Sao Paulo e Rio. “Além de assistir aos espetaculos, [...] os atores
e diretores da cidade podiam acompanhar a montagem dos cenarios e da luz e, ap6s
as sessoes, tinham a oportunidade de trocar ideias com os artistas cariocas e
paulistas” (MATA-MACHADO, 2002, p. 63). A propdésito da influéncia das companhias
vindas do eixo Rio-S&o Paulo sobre o teatro mineiro, mais uma vez vale destacar a

obra de Mata-Machado:

Entre as companhias draméticas, apresentaram-se no TFN: Eva e
Seus Artistas, liderada pela atriz Eva Todor; Tonia-Celi-Autran, que
reunia Tonia Carrero, Adolfo Celi e Paulo Autran; Empresa Procopio
Ferreira, dirigida pelo famoso ator; Artistas Unidos, de Henriette
Morineau, que trouxe pela primeira vez ao "Francisco Nunes" a atriz
Fernanda Montenegro, na peca Mulheres Feias (1953); Rodolfo Mayer
e seu Teatro; Companhia Jayme Costa; Teatro Popular Maria Della
Costa, famosa atriz paulista; e Teatro Cacilda Becker, que esteve no
"Francisco Nunes" em 1958 trazendo no elenco, além da prépria
Cacilda, Walmor Chagas, Cleyde Yaconis, Stenio Garcia e Zibigniev
Mariev Ziembinski, o polonés que revolucionou o teatro brasileiro em
1943 com a montagem de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues.
Entre as companhias de revistas destacaram-se: Companhia de
Comeédias Milton Carneiro, Cesar Ladeira e Renata Fronzi Diversoes,
Cia. Raul Roulien, Cia. de Comédias Dercy Gongalves, Oscarito e sua
Companhia de Comédias, Companhia de Revistas Luis Iglezias,
Companhia de Revista J. Maia, Colé e sua Companhia, e o0s
humoristas José Vasconcelos, Chico Anisio e Zé Trindade (MATA-
MACHADO, 2002, pp. 62-63).
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No que se refere a este periodo das artes cénicas de Minas Gerais, falta ainda
destacar a importancia de outros trés grupos. O primeiro deles criado em 1950: o
Teatro do Servigo Social da Industria, mais conhecido como “Teatro do Sesi”. Dirigido
por Jodo Ceschiatti, que além de fazer teatro desde a infancia ira participar de turné
pelo Brasil com a Companhia Artistas Unidos, dirigida pela atriz Henriette Morineau, o
“Teatro do Sesi” foi, entre 1950 e 1964, um dos que produziu espetaculos de modo
mais permanente. Prova disso € o fato de que, dos 47 dias de ocupacéao do Francisco
Nunes por grupos mineiros em 1953, a trupe conduzida por Ceschiatti respondeu por
31 (BELO HORIZONTE, 1954, p. 226).

[O Teatro do Sesi], entre 1950 e 1964, foi um dos mais estaveis da
cidade. Entre suas montagens destacaram-se: Judas no Sabado da
Aleluia e O Novico, de Martins Pena, O Dote, de Artur Azevedo, O
Avarento e Escola de Maridos, de Moliéere, Os Romanescos, de
Edmond Rostand, O Casaco Encantado, de Lucia Benedetti, Pertinho
do Céu, de José Wanderley e Mario Lago, A Via Sacra, de Henri
Ghéon, A Sapateira Prodigiosa e Maria Pifleda, de Garcia Lorca, e
Medeia, de Euripedes. Os espetaculos lotavam o "Francisco Nunes",
pois eram apresentados gratuitamente para os industriarios e suas
familias. Com Jodo Ceschiatti iniciaram suas carreiras as atrizes Léa
Delba e Palmira Barbosa (Teatro do Estudante) e os atores Ezequias
Marques, italo Mudado e Anténio Naddeo (Teatro do Sesi) (MATA-
MACHADO, 2002, pp. 66).

Os outros dois grupos sao o “Teatro Moderno de Arte” — Tema, encabecado pelo ator
Coracy Raposos; e o “Teatro de Comédia”, que tinha entre seus criadores nomes
como Carlos Xavier, Rogério Falabella, Carlos Henrique Grossi, Méarcio Velloso e
Geraldo Maia. Fundado em 1954, o Tema chegou a montar classicos de Tenessee
Williams, Jean Paul Sartre, Joaquim Manoel de Macedo. Também foi neste grupo que
a atriz Wilma Henriques estreou na cena mineira. No que se refere ao “Teatro de
Comédia”, que também foi criado no mesmo ano do Tema e trés anos depois passou
a se chamar “Sociedade Teatro de Comédia de Belo Horizonte”, a preferéncia era
para a montagem de autores nacionais, como Martins Pena, Joracy Camargo,

Oduvaldo Vianna e Walmir Ayala.

Se a influéncia de outros estados somada a atuagéo de instituicdes como a “Escola
Mineira de Arte Dramética”, o “Teatro do Sesi” e o “Teatro Mineiro de Arte” — TMA
marcam de maneira decisiva aquilo que pode ser considerado o inicio da historia das

artes cénicas em Minas Gerais, sera um coletivo nascido dentro de uma universidade
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gue maiores e melhores ferramentas ird fornecer para o teatro do qual este trabalho
pretende falar: aquele que ira opor resisténcia ao golpe militar de 1964. Trata-se do

Teatro Universitario — TU da Universidade Federal de Minas Gerais.

Jota Dangelo (2010) conta que o Teatro Universitario da UFMG nasceu de um grande
fracasso cénico. Segundo ele, tudo comeca quando o entdo reitor da universidade,
Pedro Paulo Penido decidiu tornar realidade as noticias que ja circulavam na imprensa
sobre um grupo de teatro universitario que vinha sendo montado em Belo Horizonte.
Para isso, ao invés de criar uma escola de artes cénicas, como queriam o préprio
Dangelo e o ator Jodo Marschner, o reitor, com o incentivo da Faculdade de Letras,
prop6s a montagem de um espetaculo, do qual nasceria o teatro da UFMG. Para dirigir
a peca, fora convocado o professor Vincenzo Spinelli que, segundo Roberto Franck,
colunista de O Diério, era “homem de rara atividade no campo da filosofia, teatrologia
e literatura italiana” (DANGELO, 2010, p. 22).

Foram, com certeza, 0s seus conhecimentos em "teatrologia" que
levaram a direcdo da Universidade, ou seja la quem tenha tomado a
iniciativa, a guindar Spinelli a diretor do espetaculo que deveria iniciar
as atividades do futuro Teatro Universitario Mineiro e que estreou em
28 de novembro de 1952, no Instituto de Educacdo. Foi uma Unica
apresentagdo (DANGELO, 2010, p. 22).

E esta Unica apresentacdo esteve longe de ser um sucesso. Encenada no auditério
do Instituto de Educacéo de Minas Gerais, localizado no inicio da Rua Pernambuco,
a funcdo era composta por trés textos tdo variados quanto um auto medieval (O
Jogador e a Morte), um texto poético declamado por um coro (A Sinfonia do Mar e do
Vento) e uma comédia curta de Pirandello (A Patente). Segundo o préprio Dangelo
(2010), que néo participou da encenacéo, a apresentacao foi um verdadeiro fracasso.
Nesse sentido, vale ler o que o critico Brant (1952) escreveu, em sua coluna Vida
Artistica, publicada no Estado de Minas. Implacdvel com a cena produzida a partir do
texto de Pirandello, Brant foi condescendente no sentido de atribuir um significado

para a montagem capaz de ir além da propria encenacao:

Quanto a comédia final, “A patente”, de Luigi Pirandello, ndo
conseguiu convencer. A propria pega nos pareceu bastante fraca. A
interpretacdo ndo agradou, ndo tendo os personagens conseguido
criar ambiente para o desenvolvimento das ac¢fes. [...] Se o Teatro
Universitario Mineiro continuar trabalhando com o entusiasmo e com
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a dedicagdo com que iniciou a sua existéncia, certo é que, em breve,
Minas estard na vanguarda do teatro brasileiro. Do contrario,
continuaremos a ser um Estado sem Teatro, isto €, um Estado em que
as coisas da cultura séo relegadas a segundo plano (BRANT,1952).

Depois desta estreia, as atividades do TU, ainda que incipientes, passaram a ser
conduzidas pelo professor francés Jean Bercy até 1955 quando este, impedido de
voltar da Franca depois de uma viagem, ndo pode reassumir seu posto. Para seu
lugar, foi convidado Jota Dangelo, que recusou, indicando o ator Carlos Kroeber. Com
este, o TU montou, em 1956, dois espetaculos: o infantil “A Bruxinha Que Era Boa”,
de Maria Clara Machado, e “Nossa Cidade”, de Torton Wilder. No entanto, a existéncia
do Teatro Universitario ainda continuava incerta e sem qualquer definicdo oficial por
parte da UFMG. O éxito de tais encenagdes, contudo, provocou a mudanca de tal
situacdo, marcando de maneira decisiva o futuro do TU. E que, ja no ano seguinte,
Jota Dangelo e Carlos Kroeber viajavam ao Rio de Janeiro para receber alguém que

eles acreditavam importante: o novo diretor do Teatro Universitario.

O sucesso de “Nossa Cidade” foi um aval importante para abrir novas
negociacbes com a Reitoria da UFMG. A sensibilidade do reitor
Lincoln Prates, fundamental, permitiu que fosse colocada em
discussdo, prioritariamente, a nossa tese de criagdo de um Teatro
Universitario que visasse a implantacdo de um curso para atores e
atrizes. Foi assim que a Reitoria concordou em contratar o diretor
italiano Giustino Marzano que Paschoal Carlos Magno indicara e que
ja dera sua aquiescéncia ao convite. O salario do diretor italiano cobria,
no maximo, necessidades béasicas e foi com espanto que recebemos
a confirmacé&o de Giustino Marzano aceitando a proposta (DANGELO,
2010, p. 34).

O trabalho que Marzano faz em Belo Horizonte, a frente do Teatro Universitario, é ao
mesmo tempo controverso e grandioso. Dangelo (2010), em seu livro de memoarias,
revela em pormenores como aconteceu a primeira montagem do diretor italiano a
frente do TU. Trata-se da encenacao, realizada em 1957/58, de “Crime na Catedral’,
de T. S. Eliot, que reuniu cenografia e figurinos de Alfredo Mucci, além de partitura
escrita exclusivamente para o espetaculo pelo maestro Sérgio Magnani, que foi
executada pelo Coral Universitario e pela Orquestra da Policia Militar de Minas Gerais.
Assim, a estreia de Giustino Marzano a frente do TU, em uma noite (10 de janeiro de
1958) que exigiu que o publico comparecesse ao teatro vestindo “traje a rigor”, foi

imponente, especialmente quando se leva em consideracdo as palavras do préprio
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Dangelo (2010) ao avaliar uma producéo inusual para os padrdes da época e para
uma peca que, mesmo sendo montada por um grupo de estudantes, foi capaz de
reunir 16 atores, 20 figurantes e até mesmo quatro cavalos, postados a entrada do

Instituto de Educacéo, em cujo teatrinho foi encenada.

Segundo Dangelo (2010), “Crime na Catedral” custou “cerca de 350 mil cruzeiros, uma
quantia respeitavel” (DANGELO, 2010, p. 37). Respeitavel, sobretudo quando se leva
em consideracdo outra informacédo que vem do préprio Dangelo: a de que, no ano
anterior, 1956, a “Cia. Toénia-Celi-Autran [...] tinha produzido sua peca de estreia,
‘Othelo’, de Shakespeare, numa producdao profissional carissima, ao custo de 500.000
cruzeiros” (DANGELO, 2010, p. 27). No entanto, o grande aparato idealizado por
Giustino Marzano surtiu efeito espetacular naquela Belo Horizonte provinciana do final
dos anos 1950. Ao todo, relata Dangelo (2010), foram realizadas 17 apresentacdes
no pequeno palco do Instituto de Educacdo, com uma média inacreditavel de 625

espectadores por espetaculo.

Entretanto, se a critica belo-horizontina foi condescendente com o espalhafato cénico
e vocal'’ deste primeiro trabalho de Giustino Marzano feito em palcos brasileiros,
analistas cariocas como Paulo Francis e Barbara Heliodora ndo agiram da mesma
forma com outros trabalhos do diretor, que foi demitido do TU depois que vieram a
tona, através do Diario da Tarde, fatos envolvendo ma administracdo das verbas
destinadas a producdo de “Crime na Catedral” e sua postura autoritaria na condugéao
do Teatro Universitario. Mas isso s6 aconteceu em 1961, depois de Marzano ficar por
trés anos e meio a frente do grupo. Tal autoritarismo, segundo Dangelo (2010), tornou
insustentavel, logo apds esta montagem, a convivéncia entre o diretor italiano e o
grupo que havia participado do espetaculo. O resultado foi um processo de ruptura
que culminou, em julho de 1958, com a demissao de toda a diretoria do TU, fazendo

com que Marzano passasse a ser 0 Unico comandante do Teatro Universitario.

Os trés anos e meio de Giustino Marzano a frente do Teatro
Universitario ndo foram, de modo algum, o que se esperava. Neste
tempo, se alguma coisa mereceu aplausos foi a criagdo de um
pequeno teatro nas novas dependéncias do TU, a rua Espirito Santo,

17 Para obter outros detalhes sobre a montagem de “Crime na Catedral” e seu significado para o teatro
mineiro que se fazia no final dos anos 1950, é essencial a leitura de DANGELO, Jota. Os Anos
Heroicos do Teatro em Minas. S&o Paulo: Editora Atheneu, 2010, pp. 34 a 47.
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1186, um teatrinho de bolso, para pouco mais de sessenta pessoas.
[..] O que teve repercussdo mesmo foram os desmandos
administrativos de Giustino Marzano, seu autoritarismo, sua
personalidade conflituosa, suas relacdes pouco civilizadas para com
os alunos, desvios de comportamento que acabaram num inquérito
administrativo solicitado pelo Diretorio Central dos Estudantes ao
Conselho Universitario da UFMG e que resultou na demissdo do
diretor italiano de suas funcdes a frente do Teatro Universitario em
julho de 61. O inquérito ganhou as paginas da imprensa, com
explosiva repercussdo, gragas as reportagens do jornalista Ivan
Angelo no Diario da Tarde, em margo de 1961 (DANGELO, 2010, p.
47).

Assim, pode-se mesmo dizer que venha dai, deste teatro mineiro ainda nascituro,
algumas praticas tdo comuns para aqueles que vivem o dia a dia e o noite a noite do
meio teatral. Ou as diferencas entre Marzano e seus comandados, assim como
acabam de ser colocadas pelas palavras de Jota Dangelo, ndo sdo capazes de
lembrar as disputas entre grupos, entre atores e entre tendéncias das artes cénicas
em gue a classe teatral se envolve ou das quais se tem noticia? No entanto, as
hostilidades entre os dois lados servirdo para fazer com que nas¢a um grupo que sera
importante ndo apenas para 0 momento em que tais brigas ocorrem, mas para aquele
gue vira. Aguele momento em que o teatro sera utilizado também como bandeira de

resisténcia a um estado de coisas.

3.2 EXPERIENCIAS DECISIVAS

A consequéncia mais imediata das hostilidades entre Marzano e os estudantes do TU
€ a criacao do Teatro Experimental (TE), pelo grupo encabecado por Jota Dangelo. A
assembleia que aprova os estatutos do novo grupo de teatro aconteceu em 17 de
janeiro de 1959 e dela participam, além daqueles que logo responderdo pelo TE,
nomes como Haroldo e Rodrigo Santiago, Heloisa Bernardes, Julio Varela, Luiz Carlos
de Almeida Cunha, Maria Amélia Dornelles Dangelo e Afonso Romano de Sant’Anna.
Cerca de um més depois, em 22 de fevereiro, o comando do Teatro Experimental é
definido, com Sylvio de Vasconcellos na presidéncia, Carlos Kroeber como diretor
artistico, Carlos Denis Machado como diretor executivo, Jodo Marschner como

secretario e Jota Dangelo como tesoureiro. Do Conselho Consultivo, participavam
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Silviano Santiago, Jacques do Prado Brandao, Maria Marschner, Abilio Machado Filho

e Lucia Machado de Almeida.

Trata-se, como se pode perceber, de uma mistura em que, segundo o proprio Dangelo
(2010), jovens idealistas e entusiastas do teatro belo-horizontino estardo amparados
por nomes respeitados da intelectualidade mineira. Na pauta de encenacédo do novo
grupo seguiam duas vertentes claramente definidas: a da exibicdo de pecas infantis e
a da montagem de textos teatrais que, a época, eram considerados vanguarda, como
Samuel Beckett, Eugéne lonesco, Arthur Adamov, Boris Vian, Fernando Arrabal e
Michel de Ghelderode. Nesse sentido, o grupo que, ainda que amadoristica e
informalmente, ja havia realizado trés montagens — “A voz humana”, de Cocteau, em
1956; “Cancéo e morte do porta-estandarte Cristévao Rilke”, de Rainer Maria Rilke,
em 1957; e “A cantora careca”, de lonesco, em 1958 — parte para uma formalidade
gue ira transforma-lo em um dos principais coletivos mineiros de artes cénicas nas
décadas de 1960 e 1970. Segundo o proprio Dangelo, as propostas do TE
demonstravam seu desejo de fazer um teatro que levasse qualidade ao publico
mineiro, sem que isso significasse, pelo menos em um primeiro momento, algum tipo

de engajamento politico:

Desde o inicio, os objetivos e estratégia do novo grupo foram
claramente explicitados. Com elementos de formag&o universitaria,
atentos as novas correntes estéticas do teatro europeu e norte-
americano, acompanhando o que estava acontecendo principalmente
em Sao Paulo, com a Escola de Arte Dramética de Alfredo Mesquita,
0 Teatro Experimental nunca poderia partir para o convencionalismo
das eventuais producdes do teatro brasileiro, ou mineiro, daquele
momento. Nao éramos também politizados suficientemente para
pretender prioritariamente um teatro de fungdo social, como parecia
ser o caminho do Teatro de Arena, da capital paulista, que naquele
ano de 58 estreara, com sucesso estrondoso, "Eles ndo usam black-
tie", de Gianfrancesco Guarnieri. Estavamos mais envolvidos com
problemas existenciais: Sartre e Camus eram autores de escolha.
Entretanto, sempre racionais, sabiamos que era preciso algum artificio
para sustentar uma aventura de resultados financeiros pouco
compensadores (DANGELO, 2010, p. 54).

Tal artificio serd justamente a escolha de um tipo de sustentacdo que nado saia do
proprio teatro: a montagem de espetédculos infantis que, por possuirem publico

garantido nos finais de semana de Belo Horizonte, serviriam para, além de aquecer a
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trupe, assegurar a sobrevivéncia de um sonho. Assim, a primeira montagem do novo

grupo é “Pluft, o fantasminha”, de Maria Clara Machado.

No entanto, mesmo para encenar uma produc¢dao infantil, as dificuldades enfrentadas
pelo TE foram enormes, como relata Dangelo (2010). Segundo ele, tudo dependia dos
integrantes do grupo, que ndo dispunham de dinheiro algum para construir cenarios,
compor figurinos ou divulgar o espetaculo. A saida era apelar para os préprios
esforcos e contar com a ajuda decisiva de parentes e amigos. A estreia de “Pluft”, que
acontece em 23 de janeiro de 1959, é elogiada por Joao Etienne Filho em sua coluna
de O Diario. Nela, na medida em que fala sobre as qualidades da peca, o critico
também chama a atencéo para a importancia do trabalho em equipe realizado a partir

do espetaculo:

[...] d& gosto ver um espetaculo limpo, puro, bonito, movimentado,
colorido, como o que o Teatro Experimental esta apresentando aos
sabados e domingos, no Francisco Nunes. O cenério é delicioso.
Também as roupas, em belas cores. E se alguém quiser saber o que
€ um trabalho de equipe, va ver de perto, para verificar como é facil
aproveitar cortinas velhas, inlteis fantasias, enfeites e berloques, para
conseguir o efeito desejado (ETIENNE FILHO apud DANGELO, 2010,
p.56).

Neste mesmo 1959, o sucesso de “Pluft” desencadeia a montagem de outras duas
pecas pelo Teatro Experimental: “O rapto das cebolinhas”, também de Maria Clara
Machado; e “A cantora careca”, de lonesco, numa tentativa ndo muito bem sucedida,
logo se verd, de reeditar o espetaculo encenado uma unica vez pelo TU, no ano
anterior. A escolha deste texto revela que o grupo que estava se formando em Belo
Horizonte perseguia, como sugeria seu proprio nome, a experimentacao. lonesco era,
nao apenas na Belo Horizonte que se preparava para entrar nos agitados anos 1960,
mas também no restante do Brasil e no mundo, autor controverso e capaz de trazer
para as artes cénicas novidades tdo impactantes como o antirrealismo que compunha
uma dramaturgia que, segundo Marvin Carlson, colocava em xeque “as convengoes
aceitas do teatro francés tradicional, a énfase na palavra, o vinculo de causa e efeito,

a tendéncia ao realismo e o desenvolvimento psicoldgico do carater” (1997, p. 400).

E é exatamente porque € polémico que o texto “A cantora careca” é escolhido pelo

TE. Dangelo (2010) confessa em suas memoérias que agueles jovens apaixonados
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pelo teatro faziam parte de uma geracdo que se encontrava mais préoxima do
existencialismo filosofico do que do marxismo. Neste sentido, é o debate instaurado
em torno do autor romeno radicado em Paris que o torna desejavel por aquele coletivo
que busca o novo como ponto de partida. “O que chamava nossa atengao em lonesco
era a inovagdo, a modernidade, a pedra no meio do caminho dos realistas”
(DANGELO, 2010, p. 57).

Assim, pode-se defender que, pelo menos em Belo Horizonte, a caminhada de um
teatro que mais tarde ird abracar atitudes politicas bastante definidas para fazer frente
ao regime militar que se instala no Brasil come¢a com uma preocupacao estética que
guer romper com a tradicao realista. E isto sera debitado na conta de uma dramaturgia
derriséria e capaz de escarnecer de um mundo pelo qual pouco mais tarde talvez
fosse mais conveniente chorar. No entanto, para aqueles jovens que seguiam em

busca de algo novo, a soma de todos os esfor¢os parecia valer a pena.

Na escolha do texto de lonesco pesaram duas razdes: a coeréncia
com o nome do grupo, que se propunha a experiéncias estéticas, e o
intelectualismo que dominava a geracdo de 50, sempre pronta a
polémica, ao debate de ideias, ao confronto de opinifes, mais do que
a busca do sucesso de bilheteria que poderia ser alcangado mais
facilmente com a producdo de éxitos consagrados ou comédias
digestivas (DANGELO, 2010, p. 57).

No entanto, a data de estreia de “A cantora careca” é estabelecida pelo préprio autor
como “um dia tragico” (DANGELO, 2010, p. 58). As justificativas para tal definicao
concentram-se, sobretudo, no palco escolhido para a encenacdo: o do Teatro
Francisco Nunes que, com capacidade para aproximadamente 900 lugares, abrigou
naquela noite de 17 de margco de 1959 “no maximo dez espectadores, dos quais
metade era de convidados” (DANGELO, 2010, p. 58). Some-se ao notorio fracasso de
bilheteria o fato de que, sabidamente, o texto de lonesco, que carrega a fala em
caracteristicas dificeis como a abstracéo e a perda de sentido da prépria linguagem,
€ mais adequado a encenacdo em palcos menores, uma vez que o cenario pedido
nas rubricas pelo préprio autor cria limites com uma sala caracteristica de uma casa

da burguesia inglesa.
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Além da montagem dos textos de Maria Clara Machado e de Eugéne lonesco, 0s
atores do Teatro Experimental participam, durante o ano de 1959, de aulas na Escola
de Danca de Klauss Vianna. E sera a versao definitiva do balé “O caso do vestido”,
inspirado no poema homénimo de Carlos Drummond de Andrade, que ira contar com
a particao decisiva do TE. Em versao anterior, € importante lembrar, a direcdo de um
coro formado por alunos do Teatro Universitario e conduzida por Giustino Marzano
nao foi bem recebida pela critica especializada de Belo Horizonte, como mostra
detalhadamente Arnaldo Leite Alvarenga em sua tese “Klauss Vianna e o Ensino de

Danca: Uma Experiéncia Educativa em Movimento (1948 — 1990)” (2009).

De acordo com Alvarenga (2009), a opinido da imprensa, como era de se esperar, hao
passa despercebida pelo préprio Klauss Vianna. “Atento as criticas e insatisfeito
guanto ao propésito final de sua pesquisa, Klauss Vianna retoma a coreografia, nela
efetuando drasticas modificagbes no coro, nos cenarios e nos figurinos”
(ALVARENGA, 2009, p. 198). Neste sentido, a tal verséo definitiva deste balé que é
apontado por Arnaldo Leite Alvarenga como “obra histérica no campo da danga
moderna de Belo Horizonte, e mesmo do Brasil” (2009, p. 200) estreia em 1960 e traz
também, além das alteracbes de cenografia e figurino, os atores do Teatro
Experimental em um coro que, ao contrario da versao anterior de Marzano, néo

disputa mais o palco com os bailarinos de Klauss Vianna.

O resultado é um reconhecimento da critica que aponta ndo apenas para as
gualidades da criacdo coreografica, mas, também, para o fato de que a participacao
do TE, dirigida por José Aurélio Vieira, foi capaz de diminuir os excessos criados por
Marzano em sua versao anterior. Jodo Marschner, em critica publicada no Estado de
Minas, citado por Alvarenga (2009), chama a atencéo para o fato de que “o coro, desta
vez, era apenas um acontecimento ritmico sobre o qual se constréi a dancga”
(MARSCHNER apud ALVARENGA, 2009, p. 200). Trata-se, € o que posso inferir, de
batalha ganha pelo grupo de Jota Dangelo na pequena, mas intensa guerra contra

Giustino Marzano.

No entanto, o final de 1959 traz para a trupe do Teatro Experimental algo
decisivamente importante para um grupo de jovens que, como aqueles, buscava,

sobretudo, conhecimento sobre as artes cénicas. Em margo daquele ano, Carlos
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Kroeber havia viajado para os Estados Unidos, segundo Dangelo (2010), a convite do
Departamento de Estado. O objetivo era conhecer o teatro norte-americano. Quando
chega, em novembro, Kroeber traz em sua bagagem, além das aulas que teve no
Actor’s Studio, o texto de “Fim de jogo”, do irlandés Samuel Beckett, cuja montagem
assistira em um teatro da periferia de Nova York, e bastante informag&o sobre o

Método Stanislavski.

A montagem de um Beckett que era quase que desconhecido no Brasil comeca
imediatamente, com a traducédo da peca escrita pouco tempo antes, em 1957, por
Jodo Marschner e Silviano Santiago. Nos ensaios, o estudo de Stanislavski, que
agueles jovens ja conheciam através do proprio Marzano, ganha importancia
determinante nos ensaios. Além disso, o proprio Klauss Vianna oferece ao grupo aulas
de preparacado corporal. Nesse sentido, fatos como estes — um texto inédito no Brasil
e ensaios com praticas inusuais para a época — irdo fazer de “Fim de Jogo” mais do
gue uma simples peca em cartaz. Trata-se, acredito, de um verdadeiro acontecimento
para uma Belo Horizonte que comeca a se abrir de maneira mais categorica para um
universo das artes cénicas capaz de oferecer ideias novas para o Pais de excecdes

gue, pouco tempo depois, sera preciso enfrentar.

A importancia conferida @ montagem de “Fim de jogo” pode ser comprovada por outros
dois fatores. O primeiro € o fato de a peca ser também motivo para a inauguracao do
teatro de bolso do Museu de Arte da Pampulha, projetado por Oscar Niemayer que,
entdo, passava por reformas. O outro, aquele que mostra que as atividades
preparatorias do Teatro Experimental contavam também com a participacdo de varios
atores que nao pertenciam ao coletivo, mas que nem por iSso perderam a

oportunidade de se envolver com o espetaculo que comecava entdo a tomar forma.

Tudo combinava para o coroamento do esfor¢o feito para entregar a
cidade uma das obras mais importantes do complexo arquiteténico da
Pampulha: um autor que estava em foco na Europa, uma estreia
nacional, um grupo que despontava como um dos mais respeitados da
cidade. [...] Os ensaios da encenacdo foram precedidos por aulas
sobre o Método de Stanislavski, preparagcdo vocal e preparagéo
corporal, as ultimas ministradas por Klauss Vianna. O livro de
presencgas do Teatro Experimental desta época registra os nomes de
muitos atores, dos quais uma maioria ndo fazia parte do elenco da
peca, mas assistiam as aulas. La estavam, entre outros, Elvécio
Guimaraes, José Aurélio Vieira, Magda Lenard, Caio Boucinhas,
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Mamélia Dornelles, Rodrigo Santiago, Dea Abreu, Terezinha Alves
Pereira, Maria Lucia Abreu, Neuza Rocha, Ezequiel Neves, Silvio
Castanheira e Julio Varella. Foi nesta época que Marco Antdnio
Menezes incorporou-se ao Teatro Experimental. Mais tarde seria um
dos seus mais talentosos diretores (DANGELO, 2010, p. 61).

A noite de estreia de Beckett em Belo Horizonte e de batismo das obras do Museu de
Arte da Pampulha foi também a do aniversario da capital, 12 de dezembro de 1959.
Ao teatrinho de bolso, compareceram “toda a elite empresarial e social belo-
horizontina [...] esbanjando charme e desfilando elegancia e posses” (DANGELO,
2010, p. 62). Até o poderoso Assis Chateaubriand, dono do maior império de

comunicacao do Pais na época, estava presente.

No entanto, o melhor ainda estava por vir. Como conta o livro de memodérias de Dangelo
(2010), a critica respondeu plenamente as expectativas que os integrantes do Teatro
Experimental tinham da pega que encenavam. “Ousado. Trabalhado em seus minimos
detalhes, com uma consciéncia de grandes profissionais”, afirmava Etienne Filho
(DANGELO, 2010, p.62). “Liderados (sic) por Carlos Kroeber e Jodao Marschner, o
Teatro Experimental ja ndo é uma promessa, mas realizacdo das mais
impressionantes”, acreditava Salles (DANGELO, 2010, p.63), pouco tempo depois, no
Diario da Tarde.

E tudo isso, € bom lembrar, para uma montagem que acontecera em um ritmo
verdadeiramente alucinante, se for levado em consideracdo a entrega exigida pela
preparacdo do grupo. Entre a chegada de Carlos Kroeber dos Estados Unidos na
primeira semana de novembro de 1959 e a estreia da pec¢a no dia 12 do més seguinte,
a trupe do TE tivera pouco mais de um més para arrematar seu primeiro grande
sucesso. Um éxito que podera ser melhor percebido a partir das palavras de um dos
mais respeitados nomes da critica de teatro do Brasil, Barbara Heliodora, que veio a

Belo Horizonte especialmente para assistir a premiere de “Fim de jogo”:

[...] o palco tem algumas limitacBes de origem, mas ha instalacGes
boas para luz, boa acomodacédo para atores e, afinal de contas, um
pouco fora do normal é sempre um excelente desafio para um grupo
gue tende para o experimental. Carlos Kroeber, o diretor do grupo,
escolheu para a estreia do palco do Museu o famoso “Fin de partie”,
de Samuel Beckett, texto de dificuldades extraordinarias, mas cuja
altissima categoria, cuja imensa beleza poética contribuem
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decisivamente para definicdo do que pensam os componentes do
Teatro Experimental a respeito da tarefa de fazer o teatro a que se
propuseram. Felizmente, o Teatro Experimental ndo nos desapontou:
o0 espetaculo “Fim de Jogo” € de um nivel bastante satisfatério,
sugerindo principalmente uma grande seriedade de intencdo, uma
interessante tentativa de penetracao do complexo texto de Beckett. [...]
O espeticulo de "Fim de Jogo" é um espetaculo amador, com
necessidade de qualificacdo para o termo. Os atores do TE relinem-
se trés vezes por semana para aulas de movimento, voz e
improvisagdo (Método de Stanislavski). Para quem pensava que Belo
Horizonte ndo estivesse a par do movimento renovador do teatro isto
€ uma boa noticia. A dire¢cdo de Carlos Kroeber nos pareceu de um
modo geral correta, e se em alguns pontos ndo chegamos a concordar
com a linha dada, ndo podemos julgar até que ponto o diretor foi
levado a aproveitar da melhor maneira possivel seu elenco de
principiantes. Apenas na cena inicial, em que Clov se mexe sozinho
em cena, ndo aceitamos esta ideia, pois Jota Dangelo €, sem duavida,
o melhor elemento do elenco, indiscutivelmente um ator, e, no entanto,
faltou a abertura de “Fim de Jogo” essa nogao de automatismo, de
ritual do movimento que deveria ser indispensavel a Beckett. Sem
atingir o nivel de Jota Dangelo, mas bastante satisfatorio, € Silvio
Castanheira, 0o Hamm do Teatro Experimental. Se ressalvas fazemos
a sua atuacao € porque houve momentos em que nos pareceu resvalar
para o emocional, 0 que nos parece indesculpavel nesse mundo vazio
de emocgbes de Samuel Beckett. Em Nagg e Neli, Ezequiel Neves e
Neuza Rocha ndo alcancam o mesmo alto rendimento dos dois atores
principais, mas é necessario ressaltar a indiscutivel honestidade de
suas atuagBes. De um modo geral, o espetaculo foi bom. Parabéns
aos mineiros (HELIODORA, 1960 apud DANGELO, 2010, p. 63).

Nesse sentido, pode-se dizer que 1959 foi um ano marcante para o Teatro
Experimental. Segundo Dangelo (2010), o TE acabou arrebatando as principais
distin¢cbes da critica especializada, em uma espécie de prémio que o jornal Diario da
Tarde concedia na época. Assim, “Fim de Jogo” foi escolhido o melhor espetaculo, e,
por sua atuacao nesta montagem, Carlos Kroeber fora eleito o melhor diretor do ano,
Jodo Marschner melhor cendgrafo, Silvio Castanheira o melhor ator, Ezequiel Neves
melhor ator coadjuvante e Neuza Rocha melhor atriz coadjuvante. E as distingdes nao
paravam no espetaculo de Beckett. Outras duas encenac¢des do Teatro Experimental
— “A Cantora Careca”, de lonesco; e “O Rapto das Cebolinhas”, de Maria Clara
Machado — conduziram a trupe aos prémios de melhor atriz para Heloisa Bernardes,
de ator revelacdo para Donato Donatti, atriz revelacdo para Mamélia Dornelles e

diretor revelacao para Jota Dangelo, que assinara a dire¢do do espetaculo infantil.

Segundo palavras de Ribeiro (2012), hoje reconhecido encenador e, naquele inicio de

1960, um jovem que ainda sequer iniciara seu caminho pelo teatro, o Teatro
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Experimental significou muito para Minas Gerais. “Quando decidi fazer teatro pra
valer, o Teatro Experimental era a referéncia. Tratava-se de um grupo que possuia
pesquisa e que fazia as coisas a partir de ideias melhor estruturadas. O TE foi o

grande grupo de Minas neste momento” (RIBEIRO, 2012).

Talvez seja mesmo por isso que, naquele 1959, outros espetaculos foram produzidos
em Belo Horizonte, entretanto, sem a mesma projecdo das montagens do Teatro
Experimental. O Teatro do Sesi levou “A Sapateira Prodigiosa”, de Garcia Lorca, com
direcé@o de Jodo Ceschiatti; o Teatro Universitario da UFMG, ainda sob a condugéo do
polémico italiano Giustino Marzano, encenou “Apollo de Bellac”, de Giraudoux; e
Coracy Raposos e seu Teatro Moderno de Arte montaram “A Margem da Vida”, de
Tennessee Williams, “com um elenco que fazia sucesso na TV Itacolomi” (DANGELO,
2010, p. 64), composto por Otavio Cardoso, Lady Francisco e Rosely Cardoso. Vale
ainda destacar, em 1959, duas producbes dirigidas por Joao Etienne Filho, que
marcaram — sem grandes repercussdes, contudo, uma vez que a companhia ndo se
destacaria nos proximos anos -, 0 surgimento do Teatro da Universidade Catolica:
“Viagem Feliz de Trenton a Camdem”, de Thorton Wilder; e “Uma Partida de Buraco”,
de Alfred Gheri.

A década de 1960, contudo, inicia-se para o Teatro Experimental com a perda de um
de seus mais importantes componentes. Aqui se esta falando da saida de Carlos
Kroeber do TU, que acontece em funcao do convite recebido para ser assistente de
direcdo e administrador da Cia. Toénia-Celi-Autran. Durante os préximos oito anos,
Carlos Kroeber percorrera o Brasil e paises como Portugal, Uruguai e Argentina com
a companhia, trabalhando na producéo de aproximadamente 20 montagens. Depois,
radicado no Rio de Janeiro, ndo seria errado afirmar que Kroeber ird se dedicar de
maneira mais decisiva a carreira de ator, trabalhando, entre 1976 e 1998, em 33
telenovelas e tornando-se bastante conhecido pelo grande publico. Seu
reconhecimento mais importante como intérprete vem do cinema — vale lembrar que
Carlos Kroeber integrou o elenco de 42 longas-metragens nacionais — como melhor
ator nos festivais de Brasilia e Gramado, por sua atuagcdo no filme “A Casa
Assassinada”, adaptado por Paulo César Saraceni da obra do escritor mineiro Lucio
Cardoso. Ao teatro, Kroeber néo ira se dedicar com intensidade. Mesmo assim, vale

lembrar sua participacdo, como ator ou diretor, em 16 espetaculos depois que deixa
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Belo Horizonte. Em entrevista a revista Filme e Cultura de julho de 1972, Kroeber
lembra seus tempos na capital mineira: “Comecei ha 15 anos atras (sic), em Belo
Horizonte e me orgulho de duas coisas que fiz Ia: uma, o Teatro Experimental; a outra

o Teatro Universitario, um dos mais bem organizados do Brasil” (KROEBER, 1972).

A saida de Carlos Kroeber, contudo, € respondida, segundo Dangelo (2010, p. 65)
com a entrada de trés atores e duas atrizes para o elenco do Teatro Experimental:
José Aurélio Vieira, Caio Boucinhas, Iris Tecles, Décimo de Castro e Jacqueline de
Paula. Na conducao da cena, a saida de Kroeber é compensada pelos trabalhos de
Jodo Marschner e Ezequiel Neves. Sao eles, respectivamente, que irdo dirigir o auto
medieval “Todomundo” e o infantil “A volta do Camaledo Alface”, de Maria Clara
Machado.

Em seu livro de memorias, “Os anos heroicos do teatro em Minas”, ao lembrar a
montagem de “Todomundo”, Jota Dangelo (2010) toca em um assunto que pode-se
dizer que até hoje € debatido ndo apenas no que diz respeito ao teatro mineiro, mas
as artes cénicas de uma maneira geral: a distancia que muitas vezes separa aquilo
que se convencionou chamar “grande publico” dos grupos que trazem ao palco

propostas estéticas mais arrojadas, baseadas sobretudo na pesquisa.

Segundo Dangelo (2010), ao montar “Todomundo”, uma peg¢a tematizada na
religiosidade cristd e escolhida exatamente por ser “um texto reverenciado no mundo
inteiro como representativo do teatro medieval, encenado em muitos paises,
particularmente na Europa, por elencos profissionais e diretores de primeira linha”
(DANGELO, 2010, p. 66), a ideia do TE era estrear o espetaculo na Semana Santa e
lotar o teatro Francisco Nunes, o que sO acontecia, ha mesma época, com as

montagens melodramaticas que traziam ao palco os atores famosos da TV Itacolomi.

Tinhamos uma certa inveja destas producdes, vendo filas e filas de
espectadores as portas do Francisco Nunes, nés que, a nao ser nas
pecas infantis, contdvamos com um publico minguado nas nossas
encenacdes de vanguarda. Evidentemente, nunca nos passaria pela
cabeca enveredar por melodramas daquele tipo, “repertério de circo”,
como diziamos, equivocados na nossa avaliagdo preconceituosa
(DANGELO, 2010, p. 66).
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A estreia de “Todomundo”, contudo, teve que ser adiada, em fungao de problemas de
saude de Marschner. Jota Dangelo assume a direcao e o publico belo-horizontino sé
ird conhecer o auto cristdo do Teatro Experimental no dia 11 de junho, bem mais de
uma quaresma depois da Semana Santa de 1960. De acordo com o proprio Dangelo,
“foi um publico pifio, bem diferente daquele que lotava as sessbes de ‘O martir do
calvario’® dos atores da TV Itacolomi...” (DANGELO, 2010, p. 67).

Y

No que diz respeito a discussdo que sempre surge sobre uma possivel
incompatibilidade entre “teatro de vanguarda”, para usar as palavras do préprio
Dangelo (2010, p. 66), e espetaculos com plateias lotadas, talvez valesse lembrar o
gue Hans-Thies Lehmann (2007) diz sobre o teatro pds-dramatico e sua relagdo com
0 publico valeria também para qualquer montagem que apresente novidades cuja

percepcéo dependa de instrumentos conceituais mais elaborados ou atuais.

Ja no que diz respeito a esmagadora maioria do publico, o que ela
espera do teatro, grosso modo, € a ilustracdo de textos classicos,
talvez aceitando uma encenacdo “moderna”, desde que dotada de
fabula compreensivel, de um contexto que faca sentido, de uma
autenticidade cultural, de sentimentos teatrais tocantes (LEHMANN,
2007, p. 22).

Em seu inicio, o Teatro Experimental tera que aprender sobre isso até encontrar, anos
mais tarde, ndo a formula, mas a cena que faca com que o auditério transborde de
pessoas comuns, que nao sao especialistas em teatro. Mesmo que o publico de “Fim
de Jogo” — o Beckett que substituiu “Todomundo” naquela Semana Santa de 1960, ja
que o Francisco Nunes estava reservado e o bordao de que “o espetaculo ndo pode
nunca parar’ soava mais como uma ordem — tenha comparecido de maneira razoavel,
os aplausos nao foram entusiasmados. Segundo Dangelo (2010), “a impresséao que
se tinha é a de que [0 publico] ndo havia entendido coisa alguma do que fora visto”
(DANGELO, 2010, p. 66). Talvez seja este mesmo o preco a pagar, em 1960 e hoje,

para um teatro que leve o experimental no nome e na alma.

18 “O martir do calvario”, de Eduardo Garrido, era um dos melodramas que os atores da TV Itacolomi
costumavam encenar no Teatro Francisco Nunes durante a Semana Santa.
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3.3 O TEATRO GANHA A UNIVERSIDADE

O ano de 1961, contudo, marcou, como aqui mesmo ja se contou, a queda de Giustino
Marzano do comando do Teatro Universitario. A saida do diretor italiano — investigado
pelo Conselho Universitario da UFMG e seriamente acusado por “irregularidades de
gestdo, gastos desnecessarios, depoimentos de alunos que se afastaram da
instituicdo, e até acusacdes que envolviam questbes morais vieram a tona perante a
Comissao de Inquérito” (DANGELO, 2010, p. 71) — e acabou por fazer com que a parte

oposta, a do proprio Dangelo, saisse do episddio com razéo a seu favor.

Mas quem passaria a dirigir o TU ndo estava entre os integrantes do Teatro
Experimental. Antes, contudo, de passar para esta questédo, vale lembrar que, naquilo
gue se refere a politica, 1961 traz fatos que comecardo a definir o futuro do Pais.
Trata-se da rendncia de Janio Quadros, no dia 21 de agosto, e da chamada
Campanha da Legalidade que, com o governador do Rio Grande do Sul, Leonel
Brizola, a frente, acabaria por assegurar a posse do vice Jodo Goulart, ainda que sob
a excecdo de um regime parlamentarista cujo primeiro-ministro seria o deputado
Tancredo Neves, candidato ao governo do estado de Minas Gerais derrotado nas

eleicBes do ano anterior pelo banqueiro Magalhées Pinto.

Nesse sentido, ndo é demais afirmar que os antecedentes mais decisivos dos temas
abordados neste estudo podem sim ser resumidos no ano de 1961. De um lado, estado
as artes cénicas e todos aqueles que por elas se interessam em Belo Horizonte,
fazendo teatro, brigando pelo teatro, pensando teatro. De outro, a trama politica que
é tecida com linhas de cores, direcbes e envergaduras distintas, que acabardo por
conduzir o Brasil a um de seus momentos mais trepidantes. Vale aqui, antes de
passar, como ja se disse, aos fatos que constroem os alicerces mais robustos do
Teatro Universitario da UFMG, atentar para a descricdo que o préprio Dangelo (2010)
faz, em suas memorias, de como seu teatro e as circunstancias politicas se

relacionaram neste momento confuso da vida brasileira:

Em 1960, Tancredo Neves, candidato ao governo de Minas, apoiado
por forcas supostamente imbativeis, foi derrotado pelo banqueiro
Magalhaes Pinto, da UDN. Com dois vices, de partidos diferentes (na
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época era permitido), com uma cisdo no PSD, traidores de todos os
tipos, e mais o “efeito Janio Quadros”, algo parecido com o que se viu
acontecer em 2002 com Lula, Tancredo foi derrotado. E Janio nem era
da UDN. Este, um partido que sempre viveu a sombra dos quartéis
das Forcas Armadas, chegava ao poder que almejava desde a
deposicdo de Getulio em 45. As vitérias de Magalhdes Pinto, em
Minas, ou a de Janio, para presidente, ndo interromperam o
movimento de politizagdo que estava em marcha. Na verdade, o sonho
de poder da UDN durou pouco. A rendncia intempestiva de Janio
Quadros, em agosto de 61, levou o Pais a um impasse resolvido com
o artificio do parlamentarismo, que acabou fazendo Jango, que era o
vice de Janio, Presidente, e Tancredo Neves, derrotado em Minas em
60, mas um dos artifices da solucdo parlamentarista, Primeiro-
Ministro.

Estivemos nos, do Teatro Experimental, como cidad&os, nesta luta, ao
lado da Constituicdo, pela posse de Jango, de fato e de direito. Como
cidaddos. Mas como agentes culturais nada mudou na nossa
trajetdria: a vanguarda, europeia ou ndo, continuava a ser nosso foco
de atencdo (DANGELO, 2010, p. 71).

E importante debrucar sobre tal momento para que se possa compreender aquilo que
vira depois no que se refere a um teatro de resisténcia produzido em Belo Horizonte.
Como se pode ver, na fala de Jota Dangelo ndo existe sequer a possibilidade de
relacionar teatro a politica. A vanguarda a que o meédico nascido em S&o Joao Del
Rey se refere é um lugar essencialmente cultural. N&o ha lugar ali para a politica. Esta

deve estar no exercicio da cidadania, da constituicdo, da legalidade.

Tal postura, embora possa ser considerada gauche naquele momento e até mesmo
nesta atualidade em que antagonismos como direita/esquerda parecem nao fazer
mais sentido, n&o guarda semelhanca alguma com o teatro que aqui mesmo no Brasil
ja era feito pelo Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes — CPC
da UNE e que chegard a Belo Horizonte influenciando grupos como o Teatro de

Pesquisa, de Pedro Paulo Cava, e o Geracao, de Eid Ribeiro.

A ocasido, como ja se disse, € ideal para que o agit-prop*® de resisténcia se instale no
teatro feito na capital mineira. Contudo, para aqueles que pensam as artes cénicas

em Belo Horizonte, politica e teatro estdo separados. Sera necessario que o Teatro

19 Agit-prop é a abreviagéo/justaposi¢éo de agitagdo e propaganda. Trata-se de um ideia do marxismo-
leninismo que, no teatro, influenciou autores como Bertold Brecht e Erwin Piscator. Trata-se, em linhas
gerais, de teatro politico, voltado para influenciar as massas segundo as ideologias de esquerda, em
oposicao ao drama burgués.
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Universitario da UFMG se instale a partir de uma gestdo mais consistente para que
novas cabecgas comecem a pensar outros rumos para a cena belo-horizontina. E isso

comeca a acontecer com a entrada de uma nova diretora para o comando do TU.

A escolha de Haydée Bittencourt para liderar uma nova fase do Teatro Universitario
da UFMG, logo apéds o episddio que resultou no desligamento de Giustino Marzano,
partiu de uma indicacdo do critico e professor Sabato Magaldi ao reitor Orlando de
Carvalho. A inegavel experiéncia de Haydée como encenadora e atriz de teatro e
televisdo nao foi 0 que mais pesou em sua escolha para o TU. Certamente, aquilo que
fez com que o jurista que havia acabado de assumir a reitoria da UFMG tomasse sua

deciséo foi o curriculo que a atriz tinha na area académica.

Quando aceitou dirigir o Teatro Universitario, Haydée ja havia acumulado préticas
notaveis na docéncia em artes cénicas. Depois de estudar na Royal Academy of
Dramatic Art (Rada), em Londres, tornou-se professora da mais tradicional escola de
teatro brasileira, a Escola de Arte Draméatica (EAD). Fundada por Alfredo Mesquita em
1948, a EAD hoje é parte da Escola de Comunicagéo e Artes, da Universidade de Sao

Paulo.

Nesse sentido, quem chegava para comandar o TU ndo era somente uma atriz, ainda
gue viesse com o peso do Teatro Brasileiro de Comédia — TBC?° e do Grande Teatro
Tupi?!, experiéncias que, naguela época, eram suficientes para oferecer o melhor
cartdo de visitas para um profissional de artes cénicas. Haydée Bittencourt era
também uma educadora e talvez tenha sido esta sua caracteristica que tenha mais
impressionado Orlando de Carvalho. O fato é que a diretora, que chegara para ficar

os trés anos do mandato da reitoria, acabou ficando por 25 anos.

20 A exemplo da EAD, o TBC também foi criado em 1948, com endereco na rua Major Diogo, em S&o
Paulo. Até 1964, funcionou também como companhia estavel. Seu elenco contava com nomes famosos
da cena brasileira, como Cacilda Becker, Tonia Carrero, Fernanda Montenegro, Cleyde Yaconis, Paulo
Autran e Sérgio Cardoso.

21 O Grande Teatro Tupi foi um dos programas mais populares da extinta TV Tupi. Criado em 1956,
sobreviveu até 1965, encenando aproximadamente 450 pecas telepecas em uma época na qual a
televisdo ndo contava, por exemplo, com o artificio do videoteipe. Criado por Sérgio Britto, ia ao ar
sempre as noites das segundas-feiras. Seu elenco era composto por atores e atrizes do TBC.
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Pode-se afirmar que a seriedade e a clareza da vocacéo de Haydée Bittencourt para
o teatro e, sobretudo, para a educacao do teatro, sdo questdes inegaveis. Ao chegar
para o TU, ela trouxe consigo uma nocao de profissionalismo que necessitava ainda
ser aperfeicoada no teatro mineiro. Palavras como rigor, disciplina, discernimento,
dedicacao e cuidado sdo comuns nos depoimentos sobre Haydée no livro escrito por
Gabriel Federicci (2010). Um desses testemunhos é de José Antdnio de Souza, que
mais tarde ira criar o grupo Geracdo, encenando pecas de resisténcia ao regime

militar:

Fui aluno e posteriormente tornei-me professor do Teatro
Universitério. Tive a honra de ser aluno da Haydée Bittencourt. Ela
certamente mudou o panorama teatral de Belo Horizonte, conferindo
a ele uma consciéncia de profissionalismo. E inegavel dizer que
Haydée conferiu aos espetaculos uma qualidade rara, privilegiando a
dramaturgia nacional. Através dela conhecemos a arte na sua
acepcao maior.

Sempre que foi preciso ela lutou por verba junto a reitoria da UFMG.
As suas reivindicagfes ndo se limitavam a esse aspecto, ela ia além,
exigindo atencdo da propria prefeitura e até mesmo do Estado de
Minas.

A alta disciplina que ela nos exigia era aplicada desde o abrir da cortina
até o mais simples arranjo de um objeto de cena. Nunca vou me
esquecer da minha experiéncia como cortineiro — a Unica da minha
vida — foi um desastre. Quando era para eu abrir a cortina, eu abri
rapidamente. A Haydée ficou muito brava, disse que eu devia ser mais
cuidadoso, que a cortina devia ser aberta devagar. Haydée nos
ensinou inUmeras licbes, as quais eu carrego até hoje comigo
(FEDERICCI, 2010, p. 251-252).

No entanto, mesmo que Haydée Bittencourt fosse capaz de enfrentar reitores,
prefeitos e governadores em defesa do teatro, seria impossivel pensar na diretora do
TU como alguém de esquerda, capaz de usar o teatro para combater o regime militar.
Quase 0 mesmo poderia ser dito de Jota Dangelo, um mineiro nascido em familia
tradicional de S&o Jodo Del Rey, médico e, agora ao lado de Haydée, professor de
interpretacao do Teatro Universitario. Nao seria demais afirmar que é exatamente esta
entrega ao teatro enquanto arte que torna possivel que o TU, na construgédo de uma
nova historia que acontece a partir de 1961, faca com que surjam em seu interior
grupos e pessoas que venham, mais tarde, a combater o regime militar instaurado em
1964 e enxergar nas artes cénicas uma finalidade diferente daquela que,

naturalmente, esta voltada apenas para si mesma.
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Ou seja, 0 que aqui se defende é gue nomes como Haydée Bittencourt e Jota Dangelo,
embora ndo possam ser definidos a partir de uma posicao politica de esquerda, trazem
em si uma paixao pelo teatro que, aliada a uma formacéo classica na qual o respeito
a valores como liberdade, seriedade e autonomia é fundamental, tornam possivel o
surgimento de novas ideias e praticas, a partir da toleréncia, da aceitacdo das
diferencas. E exatamente isso que se pode perceber no depoimento de Jonas Bloch

sobre a diretora do Teatro Universitario:

Haydée nos deu um exemplo de dedicacdo, seriedade e
profissionalismo que, certamente, influenciou a carreira de todos os
gue vivenciaram esta experiéncia. Ela soube trabalhar com respeito a
individualidade de cada ator, o que gerou uma montagem de alto nivel
(FEDERICCI, 2010, p. 245).

A trajetdria do TU sob a lideranca de Haydée comeca com a contratacdo de novos
professores e, segundo Dangelo (2010), com o retorno de quase todos os membros
do Teatro Experimental que, vale lembrar, fora criado em fungdo da ruptura com
Giustino Marzano. Jodo Etienne Filho, além de tornar-se diretor administrativo da
escola, passou a ser também professor da cadeira de Teatro Brasileiro. Klauss e Angel
Vianna assumiam a disciplina de Preparacédo Corporal; Geraldo Maia, a de Técnica
Vocal; Pontes de Paula Lima, a de Historia do Teatro; e Dangelo, a de Interpretacéo,

ensinando para os alunos o método Stanislavski.

Assim, muito embora a posse de Haydée Bittencourt tenha acontecido em setembro
de 1961, os resultados da mudanca s6 seriam sentidos no ano seguinte, com a
encenacéao de “Eles ndo usam black-tie”, de Gianfrancesco Guarnieri, com direcédo de
Jota Dangelo, e de “O Novigo”, de Martins Penna, marcando a estreia de Haydée
numa encenacgao do TU. Em 1962, o TU monta também “O pagador de promessas”,
de Dias Gomes. Em 1963, é a vez do texto de Jorge de Andrade, “O telescopio”, numa
mostra bastante clara da orientagdo do grupo em trabalhar com autores brasileiros.
No elenco, nomes gue logo trariam félego novo para a cena mineira, como Helvécio

Ferreira, José Antonio de Souza e José Ulysses de Oliveira.

No ano do golpe, o Teatro Universitario da UFMG monta Nelson Rodrigues,
marcando, como ja se viu aqui mesmo neste trabalho, a inaugura¢éo do palco da Cruz

Vermelha, o Teatro Marilia. O TU comeca a encontrar seu préprio caminho e, talvez



88

por isso, Haydée Bittencourt resolve dar vez a sua devocdo a Shakespeare,
aprimorada desde os tempos de estudante da Royal Academy of Dramatic Art, e
encenar “Sonho de uma noite de verao”. A montagem, considerada por Haydée seu
maior sucesso a frente do TU??, ir4 aos palcos também durante 1965, ndo apenas em
Belo Horizonte, mas também em cidades do interior de Minas e em capitais de outros
estados, como S&o Paulo, onde foi levada no Teatro Leopoldo Frées, em maio

daquele ano.

Contudo, € importante dizer que, logo apos a encenagao de “O Novigo”, em setembro
de 1962, enquanto os membros do Teatro Experimental davam seguimento ao curso
com Haydée Bittencourt, Jota Dangelo viajava para os Estados Unidos, para a cidade
independente?? de Saint Louis, localizada no encontro dos rios Mississippi e Missouri,
a fim de usufruir de uma bolsa de estudos de medicina. L4, ele ficou até dezembro de
1963. Quando chegou novamente a Belo Horizonte, encontrou seus antigos
companheiros ja formados pelo Teatro Universitario e um Brasil, segundo ele mesmo,
bastante diferente daquele que deixara. Vale aqui atentar para as palavras do préprio
Dangelo, quando tenta descrever, em suas memarias, as impressdes que teve antes

e depois de regressar ao Pais:

Em St. Louis, a distancia, e com outros brasileiros que também eram
beneficiarios de bolsas de estudos, eu acompanhava o tumulto que
aqui se instalava, a luta de Jango pelas reformas de base, a fogueira
acesa pelos sindicatos urbanos e rurais, o grito de Julido a frente das
Ligas Camponesas ("reforma agraria, na lei ou na marra"), a
inabilidade politica do governo, os confrontos entre direita e esquerda
alimentados pela guerra fria, a ostensiva interferéncia americana,
assustada pela pedra no meio do caminho, Cuba, que parecia disposta
a apoiar os sonhos romanticos e utdpicos de exportacao
revolucionaria de Che Guevara. Sabiamos, nés, os brasileiros no
exterior, que algo estava para acontecer. Eu ndo me perdoaria se
acontecesse sem que eu estivesse presente, testemunha da
catastrofe anunciada ou da utépica redencao. Felizmente eu estaria
presente quando a catastrofe aconteceu. Pude testemunha-la. O que
me serviu de estimulo para a rebeldia dos anos que se seguiram.

Na minha auséncia do Pais a esquerda conquistara espaco, 0S
sindicatos, pelegos ou ndo, se agigantaram, havia uma imprensa

22 No livro de Gabriel Federicci, Haydée Bittencour afirma: “O nosso maior sucesso foi, sem duvida,
Sonho de Uma Noite de Ver&o, de Shakespeare. Era a comemorag&o do quarto centenario do Bardo.
Eu dirigi a pega sem nenhum intervalo, o espetaculo durava duas horas e dez minutos”. (FEDERICCI,
2010, p. 181)

23 Nos Estados Unidos, uma cidade independente é aquela que n&o pertence a nenhum condado.
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disposta a dar apoio a causa popular, o CPC (Centro Popular de
Cultura) encantava o publico estudantil, o direito a propriedade era
considerado uma aberracédo capitalista. Havia uma ténue e até infantil
esperanca em fazer da Serra do Mar e da Mantiqueira uma Sierra
Maestra brasileira. O 31 de marco, ou primeiro de abril, como queiram,
nos fizeram voltar & realidade crua: em Pais continental ndo ha Sierras
Maestras. Nunca consegui compreender a dicotomia em que viviamos
naqueles anos: politicamente nos dizia-mos (sic) de esquerda,
marxistas-leninistas, alguns de nés filiados ao Partido Comunista;
esteticamente, éramos vanguardistas, o que, naquele momento, era
pouco menos que ser alienado (DANGELO, 2010, p. 74).

Ao regressar, Dangelo reassume a lideranca do Teatro Experimental. A0 mesmo
tempo, procura tomar pé da situacdo e entra para o Grupo dos Onze, que eram
coletivos criados por Leonel Brizola, inspirados nos onze jogadores de uma equipe de
futebol, que, em funcdo dos momentos decisivos vividos pelo Pais, procuravam

propostas para a transformacéo politica e social.

Ali, buscavamos algum tipo de solucdo para o futuro do Brasil. No
entanto, ndo posso dizer que nds, do Teatro Experimental, féssemos
pessoas de esquerda. Estavamos muito mais preocupados com
guestdes estéticas do que com as politicas. Nossa inquietacao era
com a vanguarda teatral europeia. Faziamos um teatro que era
experimental até mesmo no nome do grupo. Nosso maior objetivo era
entender Beckett e Ghelderode (DANGELO, 2013).

Contudo, Dangelo ganhara um parceiro de peso para montar seus novos espetaculos.
A partir de sua volta dos Estados Unidos, ele tera a companhia de um aluno do TU,
Jonas Bloch. Assim, em 1965, serdo encenadas quatro pecgas: “Bolota contra o Bruxo”,
com dramaturgia do proprio Bloch; “O Escorial”, de Ghelderode; Atos sem palavras |
e II”, de Beckett; e “Histéria do zooldgico”, de Albee. Embora a parceria entre Dangelo
e Bloch tenha dado certo, os propdésitos deste ultimo com relacdo ao teatro sé@o
diferentes daqueles que, tradicionalmente, impulsionavam o TE. E o que se pode

perceber a partir das proprias palavras de Jonas Bloch:

Para minha surpresa fui convidado por Jota Dangelo para juntar-me
ao Teatro Experimental, de bela trajetoria, com repertoério sofisticado.
Eu néo tinha a formacé&o intelectual de Dangelo, nem do grupo que o
cercava, 0 que me deixava mais calado, em observagcdo. A
convivéncia com essas pessoas que rodeavam o grupo me fez
perceber que havia nas conversas uma necessidade de afirmacédo
pessoal. Citavam, o tempo todo, frases de autores consagrados,
trazendo muito pouco de suas préprias ideias, algo original. Era chique
ser intelectual. Sentia-me um corpo estranho naquele grupo, apesar
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da grande simpatia que tinha por todos. Vi que era um artista, queria
criar, ndo ficar num bar discutindo, ou escrevendo artigos que eram
mais uma afirmacdo do que uma contribuicdo ao pensamento.
Dangelo, catedratico de anatomia da Faculdade de Medicina da
UFMG, costumava escrever e dirigir o Show Medicina, um sucesso
popular da Universidade e, além de compositor, comandava uma
Escola de Samba em Sao Joao del-Rei, o que revelava um Dangelo
popular, diferente daquele grupo que conheci, a0 mesmo tempo que
escrevia brilhantemente em jornais de cultura. Passei cinco anos
criando junto com Dangelo, um periodo de enorme producéo.
Tinhamos uma grande sintonia e a paixao pelo Teatro, que fazia com
que tudo corresse bem. Eu, pela minha formacao de Artes Plasticas,
cuidava dos cenérios, figurinos, divulgacéo, e Dangelo da musica, da
iluminagdo” (DANGELO, 2010, p. 82).

Durante esses cinco anos citados por Bloch, muita coisa foi produzida. O Teatro
Experimental j4 era uma realidade ndo apenas para Minas Gerais, mas para o Brasil,
na medida em que buscava até mesmo a profissionalizacdo e conseguia viajar com
seus espetaculos. Nesse sentido, o terreno estava preparado para que dele
nascessem montagens, outros grupos e pessoas que enfrentassem, com as armas
da dramaturgia, o regime militar recém instalado no Pais e jA caminhando para o

recrudescimento.

E este chdo é composto por dois pontos de inegavel fertilidade. De um lado, como ja
se disse, encontra-se a busca de novas formas preconizadas pelo TE. De outro, um
Teatro Universitario que comecga a cumprir seu papel, no sentido de fazer com que o
ensino das artes cénicas seja uma realidade em Belo Horizonte. Pode-se entéo dizer
gue os antecedentes para que surja em Minas Gerais um teatro de resisténcia ja se
completaram nestas duas instancias. Assim, sera exatamente do TE e do TU que

nascera a determinacdo para o combate.
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4 TEATRO DE RESISTENCIA: AS ARTES CENICAS EM MINAS ATE 1980

Em 1965, o unico espetaculo montado pelo Teatro Experimental a ganhar contornos
politicos foi infantil. Trata-se de “Bolota contra o Bruxo”, escrito por Jonas Bloch. A
peca conta a histéria de um casal de bruxos que precisa de um relégio pertencente a
um clube de garotos para fazer suas maldades. Os bruxos representavam o regime
militar e o velhinho Esperanca, um senhor que cuidava e inspirava 0s meninos, 0 povo.
O reldgio seria a liberdade. No finalzinho do espetaculo, até os bruxos se tornam bons,

acabando por devolver o reldgio a Esperanca.

A critica ao golpe estava sobretudo no texto de Bloch, recheado com palavras que
nao passariam despercebidas pelo espectador mais atento. Segundo Dangelo (2010),
no dia da estreia, um desses espectadores foi justamente Pontes de Paula Lima,
responsével pela primeira traducdo de Stanislavski para o portugués, professor de
Histéria do Teatro do TU, como ja se viu, e intelectual conhecido por suas convic¢bes
de direita. Defensor vibrante do Golpe de 1964, Paula Lima protestou de forma

frenética contra montagem:

Ao final do espetaculo de estreia, ainda no hall do Teatro Marilia, Paula
Lima fez um comicio contra o que chamou de “perversdo da

” L TH

criangada”, “espetaculo comunizante”, “invasao ideoldgica descabida
de encenadores subversivos”. Teve que sair as pressas do teatro para
nao ser agredido por alguns elementos mais temperamentais do
Teatro Experimental que reagiram ao seu palavrério (DANGELO,
2010, p. 83).

No entanto, até 1966, o Teatro Experimental irA se manter em sua linha inicial de
encenacdo, que era a de montar autores estrangeiros cuja dramaturgia possuisse
algum aspecto inovador. Mas a mudanca nédo tardaria a acontecer e seria incentivada
por aquilo que, no Rio de Janeiro e em S&o Paulo, j4 acontecia de maneira decisiva e

com grande sucesso e repercussao: o protesto contra o regime militar.

Em Sao Paulo, quem esta na linha de frente é o Teatro de Arena, que levou para a
cena o espetaculo de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri, “Arena conta Zumbi”.
Naquele espetaculo, que marcou tanto Dangelo quanto Bloch, além do protesto

politico que partia da histéria da resisténcia dos escravos ao dominio portugués,
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surgia o Sistema Coringa, criado por Boal, a partir do qual os atores se alternavam em
diversos papéis, enquanto ao personagem Coringa cabia a funcdo de provocar o
espectador, na medida em que era uma “figura situada entre a pega e a plateia, que

comenta, orienta, cria e quebra a ilus&do” (CARLSON, 1997, p. 459).

No Rio de Janeiro, o Grupo Opinido, formado por artistas ligados ao CPC da UNE,
gue havia sido colocado na ilegalidade logo apds o golpe militar, leva o espetaculo
“Liberdade, Liberdade”, criado por Millér Fernandes e Flavio Rangel, no qual Paulo
Autran, Tereza Raquel, Oduvaldo Vianna Filho e Nara Ledo interpretavam pecas,
poemas e cancdes nas quais o foco era colocado exatamente, mas de maneira
indireta, na critica as restricdes impostas pela ditadura. A peca, vale dizer, percorre o
Brasil, chegando a capitais e a cidades do interior de alguns estados, em tournée de

grande sucesso.

Como ja se disse anteriormente, tais espetaculos parecem dar o empurréo que faltava
para que o Teatro Experimental mude sua linha de encenacéo. Contudo, sera preciso,
antes, passar por Bertolt Brecht, um autor que reunia as caracteristicas mais
apropriadas a agitacao vivida pelo TE em 1966. Primeiro, porque se tratava de um
dramaturgo considerado vanguarda, condicdo cara para a maior parte do grupo;
depois, porque trazia para a cena as palavras de protesto exigidas pelo momento,
uma vez que era autor reconhecidamente marxista. Aproveitando-se de que 1966
marcava o décimo aniversario da morte de Brecht, Dangelo e Bloch escreveram “O
homem e seu grito”, uma composicdo em duas partes: a inicial, trazendo uma
composicao de poemas e textos do autor aleméo; a outra, com uma adaptacao de “O
circulo de giz caucasiano”. De acordo com Dangelo (2010), esta montagem inaugura
uma nova fase no TE. Nela, o teatro ia além do teatro e passava a se preocupar com

outras questdes que nao aquelas essencialmente estéticas.

Com este espetaculo estdvamos ingressando na linha
politico/ideolégica do Teatro Experimental: a contradicdo entre a
pratica cidada na luta contra a ditadura e o ato criativo, esteticamente
revolucionario, mas politicamente alienado, chegava ao fim. Agora,
éramos contra a ditadura, no dia-a-dia e também no teatro que
pretendiamos fazer (DANGELO, 2010, p. 87).
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Do ponto de vista da encenagao, o TE realizou um Brecht “realista e stanislavskiano”
(DANGELO, 2010, p. 87), mesmo utilizando recursos épicos de encena¢do, Como
cartazes, em forma de slides, e mascaras. O espetaculo foi considerado bem-
sucedido tanto no que se refere a repercusséo que teve junto a critica como naquilo
que diz respeito a denuncia “contra o arbitrio, a violéncia, a ruptura do estado de
direito, a usurpagao, o esbulho dos direitos humanos” (DANGELO, 2010, p. 87) que

se propunha fazer.

Aqui, seria essencial também perceber ndo apenas a visdo de Jota Dangelo deste
processo, mas também a daquele que, desde que fora convidado para ingressar no
grupo, passara a dividir com o proprio Dangelo os aspectos criativos e administrativos
do Teatro Experimental, Jonas Bloch. Afinal, ndo se deve esquecer que foi ele quem
primeiro trouxe o assunto da politica para o universo totalmente estético do TE, com
a escritura da dramaturgia de “Bolota e o Bruxo”. Ao discorrer sobre como o grupo
resolveu trazer a tematica da politica para seu interior, Bloch oferece uma perspectiva
capaz de mostrar que sua entrada para o Teatro Experimental foi realmente decisiva

para que os caminhos fossem alterados.

O Brasil estava amordacado pela Censura. O povo nao podia
expressar seu clamor por liberdade, mas ainda tinha voz através da
musica e do teatro. Em S&o Paulo, o Teatro de Arena, além de
encontrar sintonia com uma linguagem brasileira, encenou textos que
traziam a liberdade como tema. No Rio, o Grupo Opinido fazia a
mesma coisa. O Teatro Experimental, como o proprio nome sugere,
tinha um repertério sofisticado, de autores especiais, alguns
herméticos, como Beckett. Mas este tipo de teatro néo tinha sintonia
com Belo Horizonte e nem com o momento histérico que viviamos. Ao
fazer a proposta ao nosso grupo para encenarmos 0 mesmo que o
Arena e o Opinido em Minas, me senti um herege.

Meu argumento era o de que havia chegado a hora do engajamento,
da resisténcia ao regime de opressdo, precisdvamos buscar uma
linguagem popular, um texto que mobilizasse o publico. Parece que
todos sentiam 0 mesmo, mas nao tinham coragem de dizer (LEBERT,
2009, p. 59).

Mas nesta sua fala, Jonas Bloch esta se referindo a montagem do préximo espetaculo
do grupo, “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais”. Outra vez, a dramaturgia € escrita pelos dois
lideres do TE. Agora, ela partia da historia de Minas para tracar um paralelo decisivo

entre passado e presente, utilizando-se de metaforas para fazer uma critica mordaz,
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bem-humorada e inteligente ao estado de excecéo imposto pela ditadura. O Teatro
Experimental seguia, dessa maneira, aquela vereda ja sinalizada pelo Arena, tanto

com “Zumbi” como com “Tiradentes”, em 1967.

O sucesso, pela primeira vez na histdria do grupo, chegava inteiro, incorporando nao
apenas os elogios da critica, mas também as filas as portas do teatro. E ndo se tratava
de qualquer critica. O espetaculo, uma colagem de textos, cenas e mausicas
semelhante a que Millér compusera em “Liberdade, Liberdade”, foi destacado pelos
principais nomes da critica nacional, como Yan Michalski, Alberto D’Aversa e Décio
Almeida Prado. Quanto ao publico, bastaria dizer que, de maneira que poderia ser dita
inédita para o teatro mineiro, “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais” realizou uma tournée que
passou por Sdo Paulo, Brasilia, Rio de Janeiro, Vitoria e, segundo Dangelo (2010, p.
93), 17 cidades do interior do Estado. Jonas Bloch recorda como o vento da politica
gque comecava a soprar no interior do Teatro Experimental trouxe com ele outra
perspectiva que, em boa parte dos casos, nao deixa de ser perseguida por aqueles

gue se dedicam as artes cénicas: 0 sucesso.

Nés, que faziamos espetaculos pouco compreensiveis para a maioria
do publico, estavamos acostumados a uma plateia minima e
ficavamos espreitando a porta do teatro, para ver se chegava mais um
carro, o que garantiria um minimo de espectadores para que se desse
a apresentacdo. Porém, na temporada de “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais”
levamos um susto ao ver a fila da bilheteria dar voltas em torno do
guarteirdo. Um sucesso enorme, inacreditavel. O santo de casa fazia
0 milagre (LEBERT, 2009, p. 59).

O critico Décio de Almeida Prado foi preciso ao analisar o significado do éxito de “Oh!
Oh! Oh! Minas Gerais” para um grupo que, até entdo, so fizera encenar autores
considerados dificeis para o grande publico. Depois de afirmar que o espetaculo talvez
significasse para Minas Gerais o inicio da profissionalizacdo de seu teatro, Prado
enxerga com clareza eficaz um processo que, iniciado em 1958, ainda teria bastante

a desenrolar.

O repert6rio do Teatro Experimental, desde a sua fundacdo em 1956
(sic), faria inveja a qualquer grupo de vanguarda de Londres ou de
Paris: Cocteau, lonesco, Beckett, Arrabal, Albee, Ghelderode. Mas o
hermetismo ndo passa muitas vezes de reacdo de quem se sente
isolado. Ignorado pela sociedade, o artista paga na mesma moeda. O
Teatro Experimental era talvez tdo avancado pela auséncia de
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compromissos com o meio, por ndo se achar ligado e circunscrito pela
cidade e pela opinido publica. “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais” tem
igualmente este sentido: inscrever-se numa determinada realidade
social, reconciliar-se, sem concessdes excessivas, com 0 grande
publico. Afinal, teatro € também comunicagcdo (PRADO, 1968 apud
DANGELO, 2010, p. 96-97).

Entretanto, no que diz respeito a este estudo propriamente dito, 0 que parece mais
importante quanto a “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais” € que o espetaculo coloca o Teatro
Experimental de modo definitivo entre os grupos brasileiros que responderam ao golpe
militar de 1964 com uma dramaturgia que pode ser considerada de resisténcia. SO
para dar um exemplo dos artificios utilizados por tal escritura cénica para criticar a
ditadura militar, ao mesmo tempo em que ludibriava a censura, vale aqui transcrever
o trecho que Dangelo (2010) reproduz em seu livro de memérias, com o discurso do
Bardo de Cocais, escrito em 1842 e aplaudido a exaustdo por plateias compostas por
pessoas comuns e também por nomes como Juscelino Kubitschek, que ndo deixou
de assistir a peca que citava duas vezes seu home e que, depois da fun¢ao, saiu com

os atores para jantar.

ATOR - "Mineiros. Quando a Patria periga, € dever de todo cidadéo
correr em sua defesa; vos bem sabeis, mineiros, a faccao astuciosa
gue se apossou do poder, e o0 que ela faz e tem feito. Tem posto em
ferros nas masmorras cidaddos distintos e beneméritos, s6 pelo crime
de nédo pertencerem a opinido dominante. Acabaram com a liberdade
dos cidaddos, com suas garantias constitucionais. A imprensa é
perseguida, os escritores refugiaram-se. Homens que pela lei
nenhuma culpa tinham, (sic) foram processados e levados as cadeias,
ou buscaram a fuga, o Unico meio de salvacdo. A casa do cidadao
deixou de ser para ele o asilo mais sagrado e inviolavel, porque no
centro mais recondito das familias penetram os agentes da policia. Se
ao cidadao brasileiro fosse livre 0 votar em quem quisesse, conviria
esperar ainda pelo resultado das elei¢cdes, mas o que é licito esperar
depois que o0 governo se arrogou o poder de até alterar a legislacao
gue regula o modo de se fazerem eleicdes? Nado descansemaos, pois,
mineiros. A justica de nossa causa € evidente. Seu triunfo sera
infalivel.

ATOR — Esse foi o manifesto do Bardo de Cocais. Guarde bem a data
para evitar confuséo: 1842... (DANGELO, 2010, p. 93-94).

Além do sucesso de “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais”, 1967 fica marcado no Teatro
Experimental pela criacdo daquilo que se convencionou chamar Nucleo 2. O TE
seguiu os passos do Teatro de Arena, em Sao Paulo, que criou um novo escaldo de

atores e encenadores dentro do grupo. No Arena, pode-se afirmar que a ideia era
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conquistar novos militantes; no Teatro Experimental, segundo Dangelo (2010), sem
contornos politicos mais decisivos, aquilo que se buscava era mesmo testar novos

talentos, para mais tarde incorpora-los ao grupo principal.

O Nucleo 2 encenou apenas o infantil “Bolota contra o bruxo”, numa remontagem
dirigida por Helvécio Ferreira. Os demais textos trabalhados pelo grupo, como “Eles
nao usam black-tie”, ndo chegardo a ser montados, funcionando apenas como
exercicio. Contudo, sera exatamente deste grupo que sairdo nomes representativos
da cena mineira, como José Maria Amorim, Carlos Alberto Ratton, Regina Reis e
Pedro Paulo Cava. Este ultimo ira se tornar encenador fecundo, criador de importante
coletivo que ir4, com seu teatro, participar da resisténcia ao regime militar. E dele que
logo se ira falar neste trabalho, na tentativa de fornecer exemplo decisivo de
encenador que enxerga na resisténcia ao regime militar um propdsito essencial da
criacao cénica. Antes, contudo, até mesmo para obedecer certa ordem cronoldgica, €

necessario passar pelo Grupo Geracgao.

4.1 NOVOS GRUPOS

Embora tenha existido por apenas dois anos, entre 1967 e 1969, o Grupo Geragao,
criado por José Antbénio de Souza, Eid Ribeiro e José Ulisses de Oliveira, se enquadra
com precisdo no teatro de resisténcia do qual se fala neste trabalho. Desde sua
primeira montagem, “A Vida Impressa em Délar”, de Clifford Odets, a ideia era de que
as artes cénicas poderiam também funcionar como elemento de denuncia da
realidade. Assim, repetindo aquilo que José Celso Martinez Corréa fizera ainda em
196124, o Geragéao escolhe o texto de Odets porque ele “coloca o dedo na ferida do
capitalismo selvagem” (RIBEIRO, 2012).

Contudo, antes de colher os detalhes sobre os dois anos de vida do Grupo Geragao,
cumpre lembrar que seus trés fundadores surgiram do interior do Teatro Universitario

da UFMG. Como aqui neste trabalho mesmo ja se viu, todos eles fizeram parte da

24 A primeira diregdo realizada por José Celso Martinez Correia é também do texto “A vida impressa
em ddlar” e marca ainda a inauguracéo da sede do Oficina na rua Jaceguai.
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segunda e da terceira turma que se formaram a partir da entrada de Haydée
Bittencourt para o comando do TU, uma vez que a primeira era composta
exclusivamente por membros do Teatro Experimental. Em entrevista a Jota Dangelo

(2010), o dramaturgo José Antdnio de Souza lembra esta fase com inegavel carinho:

[...] o TU foi meu primeiro abrigo. Eu cai no lugar que eu queria, que
estava pedindo a Deus; e por qué? Porque tinha uma biblioteca, tinha
professores maravilhosos, até mesmo o Paula Lima, com aquela
confusédo dele. A Haydée dirigindo, vocé com o Stanislavski e a gente
comprando livros, lendo os livros, percorrendo o caminho das pedras
(DANGELO, 2010, p. 356 e 357).

Ja em “A vida impressa em dodlar’, o Geragao se posiciona de maneira bastante
decisiva quando a seus propdésitos. De acordo com Eid Ribeiro (2012), a ideia do grupo
era produzir um teatro de resisténcia ao golpe militar de 1964. Assim, mesmo que 0
texto de estreia seja do americano Clifford Odets, a montagem busca uma linguagem
nacional e popular. Talvez seja por isto que a temporada no Teatro Marilia fez
sucesso. Por isso e, segundo José Antbnio de Souza, pela iniciativa de outro membro
do grupo, José Ulisses de Oliveira, “que foi em todos os Diretérios Académicos e
vendeu os espetaculos antecipados” (DANGELO, 2010, p. 360).

Assim, ja na noite de estreia, o Geragdo dizia a que veio, declarando, no préprio
programa do espetaculo, pretensdes precisas e capazes de caracterizar de maneira
clara um grupo que partia para combater, através das artes cénicas, um estado de
coisas com o qual ndo estava de acordo e contra o qual, acreditava, valeria a pena

lutar:

O Grupo Geracao foi fundado para fazer, primeiramente, teatro. Mas
um tipo de teatro voltado para os problemas contemporaneos, onde a
analise do status social — que sempre nos interessard — se faca
juntamente com a andlise da condi¢cdo humana — que nos interessara
mais ainda. Pretendemos firmar uma viséo critica da sociedade e do
mundo em que vivemos, buscando, para isso, o depoimento dos
autores mais representativos do momento, e de outros, ja mortos, mas
cujas obras ainda falam com atualidade para o homem de hoje. Assim
€ que, depois de Odets, virdo pecas de Dias Gomes, Sartre, Brecht,
Vianna-Goulart, futuramente Gorki e, um dia, Miller. E plano nosso,
também, incentivar a dramaturgia local, encenando autores que falem
dessa Minas ndo ainda explorada em seu potencial dramatico. E,
como a hossa intencao é a da participacdo mais ampla, através da arte
dramatica, nos integraremos também no iniciado movimento
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cinematografico da cidade: uma outra equipe do Grupo, mais ligada
ao cinema, ja se prepara para rodar um curta-metragem experimental
(n&o sonoro). Nestas duas atividades paralelas — teatro e cinema — 0
Grupo pretende se firmar e afirmar seu ponto de vista sobre a época
em que vivemos (GRUPO GERACAO, 1967).

Além do Teatro Universitario, outra influéncia que esta nas raizes do Geracéao foi o
Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC da UNE). Isto
porque Eid Ribeiro, ainda em 1963, antes mesmo de fazer o vestibular para o TU,
ingressou para a entidade. Vale aqui lembrar o grande papel do CPC da UNE no que

se refere a producéo de um teatro de resisténcia ao regime militar.

O CPC surge em finais de 1961 e sua histéria se inicia com a
montagem da peca A Mais Valia Vai Acabar, Seu Edgar, de Oduvaldo
Vianna Filho, direcdo de Chico de Assis. Vianinha havia recém-
retornado ao Rio, desligando-se do Teatro de Arena. Juntamente com
Leon Hirszman e Carlos Estevam Martins, do ISEB, resolvem
aproveitar a mobilizacdo que a peca, apresentada na Faculdade de
Arquitetura da Universidade do Brasil, havia levantado junto aos
estudantes. (...)

O Centro surge primeiramente voltado para a atividade teatral; logo
em seguida é criado um Departamento de Cinema e, em 1962,
organizam-se 0s outros setores: Musica, Arquitetura, Artes Plasticas,

Administracao e, por fim, Alfabetizacdo de Adultos e Literatura. (...)

Mas, o aspecto mais relevante do CPC foi a multiplicacdo da
experiéncia que tinha no coletivo da UNE o seu foco de irradiagéo. Dali
se produziram as pecas, as mdusicas e 0s cartazes que eram
distribuidos para os outros Centros, que rapidamente foram se
multiplicando pela Guanabara, pelo Rio de Janeiro e pelos outros
Estados. O apoio a formacdo de novos CPCs era realizado por um
Departamento de RelacBes Externas e a difusdo de material ficava a
cargo da PRODAC, empresa distribuidora subsidiaria do CPC, que
levava os livros e discos da Guanabara para o resto do pais. A
divulgacéo do trabalho do CPC também se fazia através das UNE-
volantes, excursbes por todas as capitais dos outros Estados,
organizadas pela entidade com o objetivo de ampliar o contato entre
as liderancas e as bases universitarias (GARCIA, 2004, p. 103-104).

Em Belo Horizonte, o CPC é organizado por Oduvaldo Vianna Filho e estara filiado
ndo a Unido Nacional do Estudantes, mas a Unido Estadual dos Estudantes (UEE).
Eid Ribeiro, que chegara ha pouco a Belo Horizonte, vindo do interior do estado,
consegue um emprego no Banco Mercantil de Minas Gerais. Em funcédo de sua
participacdo no Sindicato dos Bancéarios, chega também a Organizacéo

Revolucionaria Marxista Politica Operaria (Polop) e, através dela, ao CPC da UNE.
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Junto com Haroldo Santiago, Caio Boucinhas, Neville de Almeida, Derli Fantini e
outros, eles irdo montar “Eles ndo usam black-tie”, que sera levada, em primeira méo,
no teatrinho do Instituto de Educacao. Depois, segundo Eid Ribeiro (DANGELO, 2010,
p. 381), o espetaculo serd encenado no Sindicato dos Bancarios, no Sindicato dos
Trabalhadores na Construcdo Civil e em cidades do interior, como Uberaba,

Uberlandia e Vicosa.

Além do texto de Guarnieri, em Belo Horizonte o CPC chegou a ensaiar outras pecas,
como “A revolugdo na América do Sul”, de Augusto Boal, e “Chapetuba Futebol
Clube”, do préprio Vianninha. Cenas de tais pegas eram levadas a periferia da cidade
e a favelas. Eid Ribeiro conta que o grupo chegava em determinado local, montava
tablados com caixotes e fazia a cena. Era o agit-prop, uma das formas de resisténcia
cultural das esquerdas que tem suas origens em 1920, com a criacao, pelo Partido
Comunista Soviético, do Departamento de Agitacdo e Propaganda. Sobre o contexto
de seu surgimento no Brasil, vale, mais uma vez, chamar a atencéo para aquilo que
diz Garcia (2004), sobre a compreensao das artes cénicas no contexto nao apenas
do Brasil da ditadura militar, mas, pelo estudo introdutorio que realiza, do proprio teatro

de natureza politica.

O agit-prop com forca de permanéncia e alcance s6 vai surgir no Brasil
no inicio da década de 60, através do Centro Popular de Cultura da
Unido Nacional dos Estudantes — o CPC da UNE.

O periodo é propicio ao aparecimento da agitacdo de rua. A sociedade
civil vinha aquecida da Campanha da Legalidade, que garantira a
posse de Jodo Goulart — ainda que sob a imposicdo do regime
parlamentarista — e entrava em um momento da histéria marcado pela
mobilizacdo em torno de grandes temas de interesse do pais
(GARCIA, 1990, p. 99).

Para Eid Ribeiro, a experiéncia com o CPC é decisiva no sentido de lhe mostrar que
as artes cénicas seriam um caminho decisivo em sua vida. E ndo eram as artes
cénicas com um fim em si mesmo, como queria, por exemplo, Jota Dangelo e o grupo
com o qual o Teatro Experimental iniciou seu percurso. Em um Pais no qual os
acontecimentos jA comecavam a exigir um posicionamento de quem pelo menos se
interessasse pela politica, fazer teatro no CPC era também encontrar uma saida para
mudar a realidade. Segundo Eid, o sentido do CPC era claro: “(...) transformar, fazer

a revolucdo. Eu me sentia parte da revolucdo fazendo teatro. O teatro tinha uma
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missao, o palco tinha uma missdo. Foi mais nessa relagao que eu fui fazer teatro, mais
no sentido ideoldgico mesmo” (DANGELO, 2010, p. 381).

O contraponto é visivel e mostra como, em 1963, havia sim em Belo Horizonte um
panorama plural das artes cénicas. Os integrantes do Teatro Experimental recorrendo
ao Teatro Universitario para buscar uma formag¢ao mais inteira, Oduvaldo Vianna Filho
montando um nucleo do CPC, estudantes fazendo vestibular para ingressar no TU,
um teatro infantil que ja comecava a fazer com que atores e produtores pudessem
ganhar dinheiro com a arte. Tudo isso faz com que, caminhando um pouco mais, seja
possivel encontrar um Grupo Geracdo com a capacidade de sonhar seu teatro em

grandes medidas e, é o0 que parece, sem medos.

Assim, depois da montagem de “A vida impressa em dolar”, o Geragao leva, em 1968,
“Mortos sem sepultura”, de Jean-Paul Sartre. A trama da peca, que envolve a tortura
de membros da resisténcia francesa pela ocupacéao nazista, se relaciona de perto com
a realidade nacional. E importante lembrar que, no final deste mesmo ano, entrara em
vigor o Ato Institucional n® 5 — Al-5, que trazia uma grande quantidade de excecdes
arbitrarias que iriam dar sustentacdo aos desmandos da ditadura, inclusive com o

fechamento do Congresso Nacional por quase um ano.

O Geracao se mantinha assim focado na resisténcia ao regime, colocando em cena
assunto atualissimo, uma vez que as praticas de tortura que aconteciam no interior de
prisdes brasileiras, ou dentro daquilo que se convencionou chamar “porbes da
ditadura”, eram conhecidas por boa parte da populagédo. No entanto, a divulgagéo de
tais fatos era amplamente vedada. Nao se deve esquecer que a promulgacédo do
préprio Al-5 acontece em represdlia a decisdo da Camara dos Deputados, que se
recusara a conceder licenca para que o deputado Marcio Moreira Alves fosse
processado por discurso em que pedia ao povo que ndo participasse das
comemoracdes do 7 de setembro e denunciava a existéncia de torturadores no interior

do Exército Brasileiro.

A efervescéncia politica de 1968 encontrou igual medida no Grupo Geracéo.
Chamado por Zuenir Ventura (1988) de “o0 ano que nao terminou”, em fungdo de como

0s acontecimentos daquele periodo teriam grande repercussao no futuro, 1968 exigiu
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respostas contundentes daqueles que se posicionavam contra o regime. Por isso, a
montagem de “Mortos sem sepultura” foi seguida pela criagdo de um segundo nucleo
do grupo. S&o montadas, entdo, duas pecas, com a ideia de lancar novos atores e
diretores: “O Santo e a Porca”, de Ariano Suassuna, dirigida por Marta Martins; e “Pic-

Nic no Front”, de Fernando Arrabal, com diregao assinada por Alcione Araujo.

Enquanto o Nucleo 2 do Geracao trabalha freneticamente, 0 mesmo acontece com
Eid, José Antdnio e José Ulisses, que encenam, logo apés o texto de Sartre, um
brasileiro, de Vianninha e Ferreira Gullar: “Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho
Come”. A direcao de José Anténio de Souza leva mais de quarenta pessoas ao palco.
O conteudo do cartaz ja dava uma ideia exata daquilo que o espectador encontraria
no interior do Teatro da Imprensa Oficial: um gorila, animal que na época era
identificado com os militares, carregava um estandarte que imitava os utilizados pela
organizagao direitista “Tradicdo, Familia e Propriedade” (TFP), que apoiava o golpe
de 1964. No cenério da peca, 0 mesmo gorila segurava a bandeira em frente a um
desenho da Igreja Sao José. Entre os mais de 40 atores que integravam o elenco,
encontra-se o jovem Pedro Paulo Cava, cuja trajetdria nas artes cénicas sera também

estudada em breve neste trabalho.

Depois do frenesi de 1968, o ano seguinte ira marcar o encerramento das atividades
do Grupo Geracdo. Segundo José Antonio Ribeiro (DANGELO, 2010, p. 362), isto
acontece em funcdo do recrudescimento da persegui¢do politica e da violéncia do
regime militar. Contudo, antes, Eid Ribeiro ira dirigir “Fabula da Hora Final”’, adaptacao
de “Zoo Story”, de Edward Albee. Montada em arena, no teatro do DCE da UFMG, a
peca marcou pela transgressao inerente a dire¢cao de Eid Ribeiro. “A ideia de construir
arquibancadas e fazer uma arena, de colocar tambores e fazer muito barulho, de ter
um personagem, o Peter, que simbolizava o publico, ja que s6 sua voz aparecia, era
para transgredir’ (RIBEIRO, 2012).

“Fabula da hora final” foi a ultima montagem do Geragéo. Depois dela, José Antdnio
de Souza e Eid Ribeiro se mudam para Sao Paulo e Rio de Janeiro, respectivamente.
No entanto, o Teatro Experimental, que antes ja havia tentado sem sucesso trazer
José Antdnio para o préprio grupo, ira montar “O Fedor”, do proprio José Anténio. A

encenacao foi realizada no ano de 1970, em espaco aberto do Diretorio Académico
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da antiga Faculdade de Ciéncias Médicas, onde hoje se situa a Cruz Vermelha de

Belo Horizonte, na alameda Ezequiel Dias.

A peca contava a historia de uma cidade invadida por um cheiro podre e crescente
gue, com o passar do tempo, comecava também a dar origem a problemas de saude
e desencadear mortes. Por mais que se faca, ndo é possivel encontrar a origem do
fedor. Entéo, sao instalados enormes desodorantes que s6 fazem piorar ainda mais o
problema. Com o caos estabelecido, h& guerra civil e poucos sobrevivem quando, do
nada, 0 mau cheiro desaparece. O texto de José Antbnio de Souza sofreu cortes por
parte do esquema de censura intensificado pelo Al-5. Até o titulo foi mudado. Para a
divulgacao externa, o espetaculo passou a se chamar “Desculpem pelo barulho e a
poeira: estamos cavando outra sepultura para o progresso da cidade”. Tal fato mostra
que resistir ao regime militar era também a ideia da peca. E o que se pode perceber
também a partir do depoimento de um dos produtores do espetaculo, o proprio

Dangelo (2010), que destaca ainda o carater atualissimo do texto de José Antonio:

A conotacao politica para 0 momento que se vivia no Brasil € visivel.
Mas, a meu ver, trata-se de um texto que continua absolutamente
atual. Talvez até mais atual do que em 70, se pensarmos nos dias
conturbados que a comunidade internacional esta vivenciando: o
conflito religioso no Oriente Médio, a truculéncia armamentista do
governo americano, a globalizacdo sem freios ou parametros, a
miséria africana e dos paises sul-americanos. "O fedor" é uma obra
gue merece destaque, ndo s6 na dramaturgia de José Antbnio de
Souza, mas em toda a dramaturgia nacional, embora s6 tenha sido
encenada pelo Teatro Experimental naquele longinquo 1970. N&o
bastasse o texto, a dire¢do de José Antdnio, dinamica, alegérica, de
imagens fortes e de beleza plastica impressionante, reforgou
sobremaneira a critica politico/social que os dialogos e as situacbes
denunciavam, sublinhadas por uma trilha sonora contundente e
expressiva (DANGELO, 2010, p. 113).

Com o fim do Grupo Geracdo, a resisténcia, por enquanto, devera caber ao Teatro
Experimental. Ao grupo de Dangelo e a um novo coletivo liderado por um jovem que,
também ligado ao TE, conquista, em 1968, o prémio de ator revelagcéo conferido pelo
Diario da Tarde, por sua participacdo no espetaculo “Liderato, o rato que era lider”, de
André Carvalho e Gilberto Mansur. Trata-se do Teatro de Pesquisa, fundado por
Pedro Paulo Cava em 1970, quando este tinha apenas 20 anos, e que até hoje

permanece em atividade. Dele se ira falar com maior profundidade logo a seguir.
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Neste momento de grande contundéncia, o TU, até por sua condi¢do de grupo ligado
a uma universidade federal, ird montar textos que, pelo menos aparentemente, nao
trardo consigo nenhum discurso de contestacao politica. Ou fara isso de maneira sutil,
como na montagem de “Tartufo”, de Moliére, em 1969. Mesmo o TE, em 1971, ira se
limitar a tentar reeditar o sucesso de “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais”, desta vez com um
elenco que trazia novos atores, como Helvécio Ferreira, Edel Mascarenhas e o proprio

Pedro Paulo Cava.

Entretanto, o fato mais importante de 1971 envolvendo as artes cénicas e o regime
militar ndo podera ser encontrado nos palcos. Ele estard nas prisées e refletira de
maneira exata o tom abusivo do governo de Emilio Garrastazu Médici no trato com
gualquer questdo que tocasse, ainda que levemente, a epiderme ja ulcerosa da
ditadura militar. Trata-se da prisao dos integrantes do grupo nova-iorquino Living

Theatre em Ouro Preto, durante o Festival de Inverno daquele ano.

Em visita a Sao Paulo, a convite de Renato Borghi e José Celso Martinez Corréa, o
grupo desenvolve trabalhos junto ao Teatro Oficina a partir de julho de 1970. Em
margo do ano seguinte, Julian Beck, Judith Malina e outros 19 integrantes do Living
Theatre decidiram seguir para Ouro Preto, onde pretendiam, mesmo sem um convite
oficial, participar do Festival de Inverno organizado pela Universidade Federal de
Minas Gerais. De acordo com Adyr Assumpcéo (MALINA, 2008), autor de um dos
ensaios do livro “Diario de Judith Malina: o Living Theatre em Minas Gerais”, o grupo
se aloja na cidade mineira, onde da prosseguimento a seus trabalhos de pesquisa e
a preparacgao de seu proximo espetaculo, “O legado de Caim”. Além disso, uma oficina
para adolescentes e criancas que é ministrada no bairro de Saramenha da origem a
uma apresentacdo em homenagem ao dia das mées, com o nome “Seis sonhos sobre
mamae”. A seguir, Adyr Assumpgao resume o0s acontecimentos que envolveram o

grupo e as autoridades brasileiras que agiam com o respaldo da ditadura:

No dia 1° de julho, 21 integrantes do grupo foram presos sob a
acusacao de posse de maconha, e no dia 23, o promotor de Ouro
Preto denunciou-os como traficantes e viciados em drogas. Julian e
Judith ficaram presos no Departamento de Ordem Politica e Social
(Dops) de Belo Horizonte, com alguns integrantes do grupo, enquanto
outros foram levados para a coldénia penal de Neves. Na colbnia,
apresentaram uma performance intitulada Sonhos dos prisioneiros, a
partir de textos escritos pelos outros presidiarios.
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A repercussdao da prisao foi enorme, tanto no Brasil quanto no exterior.
Em 31 de julho é publicado um manifesto internacional, assinado por
mais de 120 personalidades das artes e da politica, pedindo a
libertacdo do grupo. Entre as assinaturas constavam os nomes de
John Lennon (1940-1980), Yoko Ono (1933-), Marlon Brando (1924-
2004), Pier Paolo Pasolini, Tennessee Williams e do entdo prefeito de
Nova York, John Lindsay (1921-2000).

Em 28 de agosto, enquanto eram ouvidas as testemunhas do
processo no férum de Ouro Preto o presidente Emilio Garrastazu
Médici assinou o decreto de expulsdo do grupo do pais, atendendo a
exposi¢cdo de motivos do ministro da Justica, Alfredo Buzaid, que
alegou estar o grupo inspirando uma campanha difamatéria contra o
Brasil (MALINA, 2008, p. 213).

A década de 1970 comeca, portanto, nos mesmos moldes que a década passada
terminara, com a resposta dos setores de esquerda as arbitrariedades do regime.
Nesse sentido, a realidade mostra seus dois lados. De um, a violéncia explicita da
ditadura, amparada pela Lei de Seguranca Nacional e, principalmente, pelo Al-5, que
deixa na mais completa impunidade fatos como o desaparecimento do deputado
Rubens Paiva, em 1971. De outro, a opcao de varios setores da esquerda brasileira
por uma resisténcia que ultrapassa a cultura e o teatro para chegar a luta armada,

com acdes que envolvem sequestros, assaltos a bancos, guerrilha urbana e rural.

No que diz respeito ao Teatro Experimental, as pecas produzidas na década de 1970,
a exemplo de “O fedor”, seguirdo, de certo modo, denunciando o regime, ainda que
de maneira dissimulada. Em 1972, o TE encena “Frei Caneca”, de Carlos Queiroz

Telles, e “A cantora careca”, de lonesco, com dire¢cao de José Antdnio de Souza.

De acordo com Dangelo (2010), a encenacdo de “Frei Caneca”, religioso que
participou ativamente da chamada Revolucdo Pernambucana de 1817 e se insurgiu
contra a Constituicdo de 1823, outorgada por Pedro I, tinha o sentido de ser uma
metafora da subserviéncia politica que aprovou a Constituicdo de 1967. Influenciado
por Eid Ribeiro, que em sua direcdo de “Fabula da hora final” havia tido a ideia de
trazer quatro atores para compor o personagem Jerry, Dangelo também criou sombras
para o seu Frei Caneca. Assim, 0 personagem era sempre acompanhado por trés
estudantes. A peca, com elenco numeroso e patrocinio oficial do DCE da UFMG,
apesar de suas metaforas, ndo chegou a ter problemas com a censura do regime

militar.
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Era o tempo em que, obrigatoriamente, a censura assistia ao ensaio
geral para liberagéo do espetaculo. A conotacao politica da encenacédo
era evidente e até violenta: Frei Caneca recebia os paramentos de sua
ordenacdo sacerdotal, enquanto os trés estudantes, sua sombra,
recebiam armas e muni¢cdes para serem convertidos em guerrilheiros
da resisténcia (do Araguaia?). A censura fez vistas grossas e liberou
sem cortes significativos ou causar maiores incémodos, ainda que no
cenario, entre a parafernalia de rampas e plataformas, houvesse um
out-door referente ao assassinato do estudante Edson Luiz, morto no
episédio do Restaurante Calaboug¢o, no Rio de Janeiro, em 68
(DANGELO, 2010, p. 116).

Em 1973, ano do surgimento da Mayer Produ¢des, companhia do ator José Mayer
gue ndo chega, com suas montagens, a contestar o regime militar, 0 TE encenara
duas pecas: “O interrogatério”, de Peter Weiss, e “A casa de Bernarda Alba”, de Garcia
Lorca. O texto de Weiss foi proposto por Julio Varella e Pedro Paulo Cava. Este ultimo
se integra cada vez mais ao TE e a Jota Dangelo, mesmo com seu Teatro de Pesquisa
funcionando a todo vapor e montando, neste mesmo 1973, trés espetaculos. No que
se refere a determinagcdo de protestar contra o regime, a encenagdao de “O
interrogatorio”, também patrocinada pelo DCE da UFMG, é, para Dangelo (2010),

exemplar:

(...) o texto de Weiss, belissimo, servia as opcoes ideoldgicas que,
naguele momento, dominavam o TE e a maioria dos grupos teatrais
do Brasil. O inimigo continuava a ser a ditadura, a repressao violenta,
a perda de direitos humanos, a tortura dos porbées do DOI-CODI ou
nas prisées do pais (DANGELO, 2010, p.119).

A metafora também estara presente em “A casa de Bernarda Alba”. Obviamente,
Bernarda Alba e a sujei¢ao a que submete suas filhas séo a representagéo do regime
autoritario e tiranico. Nesse sentido, vale atentar para o que Jota Dangelo, que dirigiu
a peca tendo como assistente Pedro Paulo Cava, escreveu no programa do
espetaculo. E interessante perceber que, embora Dangelo ndo possua ligacdo
decisiva com partido ou movimento algum de esquerda, como sera 0 caso de outros
integrantes do Teatro Experimental, nem por isso ele ignora o que acontecia naquele

momento historico.

O mundo esta cheio de Bernardas. Elas invadem as casas, estdo nas
universidades, se imiscuem entre os politicos, ocupam cargos de
relevo, rondam todas as classes e influenciam governos e poderes. E
apenas preciso ter olhos para vé-las, descobri-las e seus disfarces.
(...) Acredito que cada expectador descobrirA uma Bernarda neste
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espetaculo e descobrira, também, para si mesmo, 0 que ela
representa na nossa vida, na nossa sociedade e na civilizacdo que
estruturamos (DANGELO, 2010, p. 121).

Aqui, vale a pena abrir um breve paréntese para tentar, de maneira que sera sempre
insuficiente, é bom avisar, entender Jota Dangelo. Nascido em uma cidade historica
de Minas Gerais, Sdo Joao Del Rey, ele ira conviver desde cedo com a cultura, no
interior de sua familia, entre seus conterraneos e no cotidiano de sua propria cidade,
cujo barroco promove um encontro fascinante entre arte e religiosidade. Filho de
familia tradicional, terd uma formacdo humanistica iniciada em colégio catolico e

consolidada na Faculdade de Medicina da Universidade Federal de Minas Gerais.

E serd exatamente tal formacao, € o que se acredita aqui, o fator mais essencial no
sentido de tentar explicar porque alguém vindo da maior tradicdo mineira ird se colocar
contra a direita quando ela vier acompanhada da opresséo e da tirania. Ndo é de se
assustar. A seu modo, o tio de Mamélia Dornelles, sua mulher, também fez escolhas
semelhantes durante o governo militar. Sem renunciar aos valores mais tradicionais
de seu passado, e, desnecessario dizer, sem nunca ter sido de esquerda, Tancredo
Neves se manteve no centro de todos os acontecimentos politicos nacionais a partir
da renuncia de Janio Quadros, resistindo a ditadura com as armas da moderacédo e

da legalidade.

Produzindo seu teatro a partir de valores parecidos, Dangelo resistiu sim ao regime
militar. Sem radicalizar, manteve-se também no centro. E o centro, nas artes cénicas
e na medida que se olha de dentro dele para a plateia, talvez seja aquele lugar em
gue é possivel acreditar que o teatro possua, com sua marca mais importante, um fim
em si mesmo. Desde seu inicio, esta sempre foi a maior crenca de Jota Dangelo. Este
trabalho de pesquisa prefere ndo condenar ou avaliar as pessoas por aquilo em que
acreditavam, mas sim pelo que fizeram. E Dangelo, naquele 1973 que hoje pode
parecer longinquo, montou “O interrogatério” e “A casa de Bernarda Alba” para fazer
frente, com as armas do teatro, a loucura autoritaria de uma ditadura militar que sé
sairia de cena mais de dez anos depois. Estas foram, pode-se dizer, as ultimas
montagens de resisténcia do Teatro Experimental.
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4.1.1 Dois encenadores

Outro estudante egresso das primeiras turmas do Teatro Universitario (TU) que
produzird um teatro capaz de resistir ao estado de coisas definido pelo regime militar
sera Paulo César Bicalho. Paulo César entrara no TU em 1960, numa turma que
ingressa justamente no ultimo ano da polémica gestdo de Giustino Marzano a frente
do grupo. Ao sair do TU, ele criara, junto com a atriz e produtora Matilde Biadi, o Teatro

Arlequim, que depois ir4 se transformar em Teatro de Equipe.

O primeiro espetaculo produzido pelo grupo, com dire¢ao de Bicalho, acontecerd em
1962: “O Sol Gira ao Redor da Terra”, do polonés Andrej Widrizinsky. Segundo
Bicalho, o texto sera escolhido porque “tratava de relagdes de poder, de imposi¢ao de
principios e verdades pela Igreja. O autor era anti-clerical, virulento” (DANGELO,
2010, p. 321). “Electra”, de Sofocles, com direcdo de italo Mudado, sera a segunda
montagem do grupo e acontecera em 1964. No mesmo ano, por sua vez, “A
Mandragora”, de Maquiavel, sera a terceira peca do Teatro Arlequim e a segunda
direc@o de Paulo César. Nesta época, o diretor também se filia ao Partido Comunista
Brasileiro (PCB).

A patrtir dai, boa parte das pecas encenadas por Paulo César Bicalho poderédo ser
caracterizadas pela motivacao de resistir ao regime militar. Entretanto, com o passar
do tempo, o encenador ficara mais conhecido por sua irreveréncia na conducdo da
cena e por buscar montagens que, de alguma forma, estivessem ligadas a algum tipo
de vanguarda. Pode-se dizer que até por isso mesmo a participacdo de Bicalho nas
encenacdes do braco mineiro do Centro de Cultura Popular da UNE, ao qual ele se
filia no inicio de 1964, ndo seja das mais convencionais. Ele mesmo chega a contestar
o formato do CPC. “Mas o movimento do CPC era muito esquematico, tudo muito
previsivel: o coronel era o bandido e o camponés a vitima e herai. (...) Claro que havia
0s espetaculos do Vianinha e do Gullar, muito divertidos, revisitando a historia do
Brasil” (DANGELO, 2010, p. 322).

Assim, Paulo César Bicalho dirige “Quarto de Empregada”, de Roberto Freire, em

1964. O objetivo era apresentar o espetaculo para empregadas domésticas “e criar o
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sindicato delas, ou pelo menos o embrido daquilo que seria o sindicato delas mais
tarde (BICALHO apud DANGELO, 2010, p. 322). Junto com Bicalho no CPC estava
também o ator Haroldo Santiago, também secretario do Partido Comunista Brasileiro
(PCB). Preso pela linha dura do regime militar, Haroldo sera torturado duramente nas
prisdes do Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS) de Belo Horizonte.

Enlougueceram o homem na prisdo, simplesmente. (...) Pegaram os
pontos fracos com o psicanalista dele e quebraram sua resisténcia.
Nessa época noés tinhamos a preocupacao de fazer um espetaculo
gue pudesse discutir claramente o que estava acontecendo
politicamente no pais. No partido, as propostas que rolavam nas falas
dos mais exaltados terminavam sempre na acgao terrorista. Contavam
gue havia um movimento de resisténcia no interior e que o partido tinha
gue apoiar. N6s chegamos a ter, em 1964, um caminhao a disposicéo
e a chave de uma casa de armas de Belo Horizonte. Ai descobrimos
gue ndo havia movimento de resisténcia coisa nenhuma! Era
exatamente o contrario (BICALHO apud DANGELO, 2010, p. 323).

Entretanto, por discordar daquilo que vinha acontecendo no interior do Partido
Comunista, Paulo César Bicalho e seu Arlequim decidem encenar o drama “Os
Justos”, de Marcel Camus. A peca gira em torna da decisao do ativista revolucionario
Yanek que, incumbido de jogar uma bomba na carruagem do gréo-duque, néo o faz,
depois de perceber que, junto com o representante da nobreza, vém duas criangas. A
ideia de Camus é questionar a busca da justica a partir dos meios utilizados para
alcancga-la. No que diz respeito ao Grupo Arlequim, o objetivo mais imediato é debater

as decisdes tomadas no interior do PCB.

Para Dangelo (2010), que entrevista Bicalho para seu livro “Os Anos Herdicos do
Teatro em Minas” (DANGELO, 2010), “Os Justos”, em 1966, chegou a ser visto como
um espetaculo reacionario. “A esquerda criticou muito a decisdo do Grupo Arlequim
encenar ‘Os Justos’ naquele momento” (DANGELO, 2010, p. 323). Contudo, o
argumento de Paulo César Bicalho era de que aquilo que mais importava era a
discusséo interna que se trava no interior do PCB. “Foi dai que surgiu o espetaculo.
Era um espetaculo praticamente de rebeldes do Partido Comunista. Era um
espetaculo para reflexdo do Partido Comunista...” (DANGELO, 2010, p. 323).

De qualquer modo, “Os Justos” faz sucesso de publico e de critica, arrebatando os

principais prémios distribuidos na época: melhor espetaculo; melhor diretor, para
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Paulo César Bicalho; de melhor ator, para José Aurélio Vieira; e melhor atriz, para
Matilde Biadi. Mas, para Bicalho, sua ruptura com o PCB ndo acontece em funcéo

deste espetaculo.

(...) a ruptura com ele foi um fato natural porque o Partido Comunista
em Belo Horizonte era organizado por pessoas ja mais idosas. Entéo,
saja-se do Partido Comunista, sentava-se no boteco ali do lado,
falava-se sobre marxismo, bebia-se uma cachaca e todo mundo ia
embora cuidar da mulher e dos filhos. Nao havia militancia.

(...) Nao havia essa tradicdo [de militAncia revolucionaria] em Minas.
Pelo menos em Belo Horizonte. Entdo, quando surgiu a oportunidade
dessa militincia, ela foi constituida fora do Partido. A estrutura do
Partido Comunista em Minas ndo permitia que ele fizesse alguma
coisa (BICALHO, 2010, p. 324).

O sucesso de “Os Justos” conduz a montagem de “A Noite dos Assassinos”, desta
vez sob a grife do Teatro de Equipe. Mais uma vez, a montagem de Bicalho parece
acontecer no sentido de colocar em cheque os valores da esquerda, uma vez que o
texto do cubano José Triana, escrito em 1959, foi tomado como antirrevolucionario na
cuba castrista dos anos 1950. Entretanto, a peca, que traz a discussao dos valores
morais e educacionais no interior de uma familia, oferece a oportunidade de Paulo
César realizar incursdes que traziam novidades na encenagéo, como o happening e
a colocagao em pauta do jogo do metateatro que, em “A Noite dos Assassinos”, se
estabelece a partir do momento em que os irmaos Lalo, Cuca e Bebo se desdobram

em outros 14 personagens.

Pode-se entdo dizer que, mais do que o Bicalho que se opde ao Partido Comunista
Brasileiro, quem esta ali € o encenador que persegue obras chamadas “de
vanguarda”. Além disso, Paulo César acredita que — com este espetaculo, encenado
em um ano como o de 1969, que segue o rastro de ignominias deixado por um Al-5
gue vigorava desde o final do ano anterior — ele e seu coletivo conseguirdo chegar a

sociedade belo-horizontina a partir de uma vertente distinta da politica.

Influenciado por Jean Genet, pela vanguarda européia, pelo tipo de
dramaturgia que José Triana estava escrevendo, comecamos a
enxergar uma possibilidade de atuar sobre o publico de uma forma
mais eficaz, agindo no centro do controle social, a familia, lutando
contra os condicionamentos, desmistificando as relagbes sociais. E,
além disso, “Noite dos assassinos" estava impregnada de situagcdes
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gue sdo muito familiares a nés brasileiros, embora falasse da familia
cubana. A identificacao era imediata. Uma estrutura familiar proxima a
nossa, o modo de agir e se relacionar num ambiente de terceiro mundo
(BICALHO, 2010, p. 325).

Nesse sentido, se 0 nascimento do encenador Paulo César Bicalho, em funcgéo
mesmo de sua filiacdo ao Partido Comunista Brasileiro e ao Centro Popular de Cultura
da UNE, parece que conduzira, na sequéncia, a producao de um teatro de resisténcia
ao regime militar, isso de fato ndo acontece. Pode-se mesmo dizer que Bicalho se d&
conta, ainda durante o periodo de maior endurecimento da ditadura, que o que mais
lhe interessa sdo o0s projetos pessoais. Nos anos seguintes, ele dividird sua carreira
de diretor com a de dramaturgo. Como diretor, vale destacar “O Filho do Boi Coringa”,
de Bley Barbosa, encenado em 1976; como escritor, a adaptacdo do romance de

Fernando Sabino, “O Encontro Marcado”, levada a cena em 1982.

A frente do Teatro da Associacdo Mineira de Imprensa — AMI, a partir da segunda
metade da década de 1970, o ator e diretor Walmir José também tera problemas com
a censura. Tal fato acontecera, sobretudo, com a montagem de “Um Inimigo do Povo”,
de Henrik Ibsen, levada em 1977. Segundo Walmir José, a ideia da encenacao era
“estabelecer uma metafora poderosa para denunciar como o poder procurava calar
aqueles que discordavam dele” (JOSE, 2013). Além disso, a peca fazia também sérias
criticas ao papel de colaboracdo com a ditadura desempenhado pela imprensa

mineira.

De acordo com Walmir José, tal fato fez com que “Um Inimigo do Povo” tivesse
problemas exatamente com os proprietarios do teatro da AMI. Incomodado com as
criticas, o presidente da Associacdo Mineira de Imprensa, o jornalista Fagundes
Murta, que também ocupava cargo importante na assessoria do governador
Francelino Pereira, entrou com uma acdo em 1978 para expulsar o grupo da casa de
espetaculos. Assim, no ano seguinte, o grupo de Walmir José era retirado do teatro e

chegava ao fim uma temporada que havia durado um ano e trés meses.

Outros fatos merecem ser registrados no que diz respeito ao coletivo liderado por
Walmir José. O primeiro deles se refere a uma possivel infiltrac&o, no interior do grupo,

de uma agente federal. “Como integrante do grupo, ela tinha acesso, também, a varios
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outros coletivos e ao movimento teatral mineiro em si. Chamava-se Heloisa Miserani.
Tempo depois, descobrimos que ela era policial. Heloisa negou que estivesse entre
nés como infiltrada” (JOSE, 2013). Outro fato no minimo digno de nota é o fato do
espetaculo infantil "O duende e a fiandeira", adaptado dos contos de Grimm, ter sido
censurado para menores de 18 anos. O motivo era que o ministro das finangas do rei
era um bébado inveterado e idiota. Bastou este personagem para que a censura
entendesse que se tratava de uma critica ao ministro da fazenda do governo Ernesto

Geisel, Mario Henrique Simonsen.

Antes, contudo, de comandar o Grupo de Teatro AMI, Walmir José teve problemas
com o regime militar, quando, em 1972, encenava “Fazenda Modelo”, de sua autoria,
na Escola Técnica Federal de Minas Gerais — ETFMG, hoje chamada CEFET. Depois
de ser considerada subversiva pela direcdo da ETFMG, os atores foram proibidos de
ensaiar o espetaculo nas dependéncias da escola. Assim, José encontra novo local
para 0s ensaios: 0 grupo escolar Mauricio Murgel, exatamente em frente a ETFMG.
Entretanto, ali também os atores nédo encontram liberdade e, depois de denuncia feita
pelos professores do grupo escolar, a policia prende todos os atores e o préprio
Walmir José é conduzido ao Departamento de Ordem Politica e Social — DOPS, na
Av. Afonso Pena, 2351, a fim de ser submetido a interrogatérios. “Fui incluso no artigo

477 e s6 pude voltar a estudar e me graduar depois da anistia” (JOSE, 2013).

4.2. PEDRO PAULO CAVA E SEU TEATRO DE PESQUISA

A estreia do Teatro de Pesquisa e de Pedro Paulo Cava na direcdo de um espetéaculo
acontece com um texto de Bertolt Brecht: “Aquele que diz sim, aquele que diz n&o”,
em 1970. Contudo, em funcdo da percepcdo de que a historia de Cava € o melhor
exemplo daquilo que tematiza este trabalho, ser4 necessério discorrer com maior
precisao sobre tal biografia. Aqui, como ja se disse antes, a ideia de se debrucar sobre
a trajetéria de Cava e sobre seu Teatro de Pesquisa parte da constatacao de que,
dentre todos os grupos do qual se falou até o momento — excecao feita ao Teatro

Universitario, instituicio académica e ligada ao estado por uma universidade publica
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— Pedro Paulo e seu Teatro de Pesquisa sdo os Unicos que subsistem até hoje de

maneira profissional.

Assim, sera preciso, através de depoimentos e pesquisas que tentem, por meio da
relacdo entre as memarias que aqui estdo em pauta — individuais, coletivas e historicas
— construir um texto que ndo perca sua vida. Nao a vida que ha naturalmente quando
a escrita dramatica determina o percurso cénico, assunto que ja permeia todo este
estudo, mas aquela que se pode encontrar quando o testemunho consegue evitar que
a histéria seja preenchida apenas por datas, nomes e epitafios, chegando mesmo a
se assemelhar a “um cemitério em que o espago € medido e onde a cada instante é

preciso encontrar lugar para novas sepulturas” (HALBWACHS, 2006, p. 4).

Nesse sentido, vale, como foi feito anteriormente para dizer do Teatro Universitario e
do Teatro Experimental, falar também de antecedentes. Por isso, cabe avisar que as
idas e vindas s&o inevitaveis. E que, como ja se pode atinar, no caso de Pedro Paulo,
tais precedentes também serdo encontrados a partir do inicio dos anos 1960 e
ajudardo a construir percepcado mais aprofundada de como um garoto passa a se
interessar por teatro e, talvez antes mesmo de entrar em sua adolescéncia, em fungéo
da situacao politica vivida pelo Pais, decide fazer resisténcia a um estado de coisas

imposto pela ditadura militar.

4.2.1 Primeira campainha

A trajetoria de Pedro Paulo Cava no teatro comega cedo. Nascido em 7 de janeiro de
1950, ja aos 13 anos ele estrearia em cena em uma montagem amadora preparada
para criancas. Tratava-se de O Pequeno Principe, adaptada do livro homdénimo de
Antoine de Saint-Exupéry. Contudo, antes de detalhar o inicio de Cava nas artes

cénicas, vale retomar suas origens de menino de classe média em Belo Horizonte.

O pai de Pedro Paulo era caixeiro viajante. Sua méae, Ligia, professora das séries
fundamentais, deixou a profissdo tdo logo se casou com Samuel Cava. O casal
sempre morou na Rua S&o Paulo, no centro de uma Belo Horizonte que, na metade

do século passado, ndo ficava muito a dever aquela cidade descrita quase duas
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décadas antes por Mario de Andrade, na qual “o siléncio fresco desfolha das arvores/e
orvalha o jardim s6” (ANDRADE, 1976, p. 39). Assim, o garoto Pedro viveu primeiro
na esquina com a Avenida Augusto de Lima. Mais tarde, mudou-se para o edificio Vila
Rica, entre Avenida Amazonas e Rua Carijés. O apartamento que seu pai comprou
era composto por quarto, cozinha, banheiro e uma sala bastante grande, que foi
dividida em dois ambientes por uma parede de vidro. De um lado, ficava o quarto do
garoto; do outro, o escritério do pai, que era também representante de produtos

farmacéuticos.

Segundo o proprio Cava (2011), o radio tomava conta do lugar, uma vez que era ligado
as seis horas da manha e so6 calava depois do ultimo programa. O aparelho, que
deixava de funcionar se uma valvula termiénica se queimasse, era a diverséo de dona
Ligia durante o dia e, a noite, informava e entretinha toda a familia. Nos anos 1950,
este meio de comunicacao ainda vivia sua “era de ouro”. Em aparelhos valvulados
gue tinham lugar de destaque nas casas de familias de classe média no Brasil inteiro,
escutavam-se noticiarios, novelas, programas musicais e de auditério. Nesse sentido,

o radio ira ter grande influéncia na formacgéo de Pedro Paulo.

O radio vai ser meu primeiro contato com o mundo, com a musica, com
a arte. Era por ele que entravam as noticias, os acontecimentos, o
espetaculo. Além disso, em minha casa, nada me era censurado.
Talvez porque ndo tivesse mesmo jeito, ja que a casa era muito
pequena. Ligava-se o radio e todo mundo escutava. Eu era filho Unico.
Entdo, ficava muito dentro de casa, brincava em casa. Minha mée ndo
gostava que eu saisse. Dai a importancia do radio. Foi também por ele
gue a politica entrou na minha vida (CAVA, 2011).

E o ambiente de casa, somado ao da rua, que ja a partir do inicio dos anos 1960
comeca a fazer parte da vida de Pedro Paulo, que ira plantar as sementes do futuro
encenador. Morando na Rua Sdo Paulo, préximo ao edificio Levy, na Avenida
Amazonas, Cava participou ativamente das agitacfes daquela regido do centro de
Belo Horizonte que, na época, poderia mesmo ser considerada um polo fomentador
de cultura na cidade. Ali se reuniam Milton Nascimento, Beto Guedes, os irmaos

Borges e outros artistas.

Mas sera a participacdo nas reunifes da Juventude Estudantil Catdlica — JEC, o fato

responsavel por realizar o primeiro contato de Pedro Paulo com o teatro. Ai, uma das
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propostas da igreja era que se criassem grupos de teatro. Fomentados por padres
progressistas da igreja catolica, foram criados, em algumas pardquias da cidade,
grupos voltados para a producdo cultural. Na Igreja Séo Joseé, frequentada por Cava,
o estudante de medicina Arnaldo Brescia resolveu criar o Grupo de Teatro Jovem. O
texto escolhido para a estreia do grupo foi exatamente “O Pequeno Principe”, em uma
montagem na qual Brescia, dirigindo-se inicialmente as criancas, ndo deixava de

enviar mensagens também aos adolescentes e aos adultos.

Assim, no final de 1963, Pedro Paulo Cava comeca a trilhar seu caminho nas artes
cénicas. Em “O Pequeno Principe”, com 13 anos de idade, Pedro, além de trabalhar
como ator, € responsavel também pela iluminacéo. O palco € o do auditério do Instituto
de Educacao de Minas Gerais, espaco improvisado que, como aqui mesmo neste

trabalho ja se viu, tornava possivel, ndo sem muitas dificuldades, uma encenacao.

Nas proximas encenacdes do Grupo de Teatro Jovem, Cava ira se iniciar também
como cenotécnico. Em “Pluft — o Fantasminha”, “O Rapto das Cebolinhas” e “A Volta
do Camaleéo Alface”, todas elas de Maria Clara Machado, a adolescéncia de Cava €
inaugurada com trabalhos de ator, contrarregra e iluminador. No entanto, a
participacdo de Pedro Paulo neste grupo formado a partir de sua militAncia na
Juventude Estudantil Catodlica ira ter um desfecho imprevisto. E que, expulso do
tradicional Colégio Loyola, em 1963, por causa de uma briga com um padre, apoiada
mais tarde por seu proprio pai, Samuel Cava, Pedro Paulo se desilude com a Igreja
Catdlica. Além da discussédo com o padre, o adolescente é marcado pela leitura de

“Informagéo ao Crucificado”?®, de Carlos Heitor Cony (1961).

Nesse sentido, depois de trocar um colégio catolico jesuita por um leigo, o Colégio
Anchieta, a rigidez dos padres é substituida por uma maior liberdade e o garoto Pedro
desiste completamente da religido. Mesmo com pais extremamente catolicos, ele
decidiu nunca mais ir a igreja. Assim, mesmo ainda participando de reunides politicas
da JEC, Cava é radical em sua decisdo. Enquanto seus colegas assistiam a missa na

Igreja S&o José, ele esperava do lado de fora.

25 Trata-se do quarto romance de Carlos Heitor Cony. Com fortes tracos autobiograficos, o livro conta,
em forma de diario, a historia do personagem Jodo Falcdo, que aos onze anos ingressa no semindrio
e sofre por ter davidas em relacéo a fé, abandonando-o oito anos depois.
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Eu ficava ali, esperando a missa das seis da tarde terminar para
participar de alguma reunido da JEC ou do teatro. Também tinha a
hora dancante ou um filme qualquer que as vezes era exibido. A gente
ainda ia encontrar com as mocas que frequentavam a missa da Sao
José. Entéo, ali, eu desisti completamente ndo sé da religido catdlica,
como também de qualquer outra. Comecei a ler muitos livros e muitas
literaturas. Isso também €& uma coisa que acontecia bastante em
minha casa. L4, havia muitos livros. Meu pai lia muito, lia vorazmente,
e de tudo. Assim, fui aprendendo coisas que nao tinham nada a ver
com religido. Acordei. Comecei a ler os classicos. Foi nessa época que
me apaixonei pela literatura russa, que mergulhei de cabeca em
Dostoievski e em outros autores. Dai para uma participagdo politica
mais determinada era sé um passo. O mesmo aconteceria no que se
refere ao teatro (CAVA, 2011).

Cava também relata que, aos 14 anos, sua primeira impressdo do Golpe Militar foi
bastante infantil, apesar de ja pertencer ao movimento da esquerda catdlica, como ja
se sabe. De acordo com Pedro, na manha de 1° de abril de 1964, seu pai, um
integralista que, ao lado da mae, era partidario ferrenho de Juscelino Kubistchek,
exultava: “Gracas a Deus nés vamos acabar com o comunismo nesse Pais” (CAVA,
2011). Seu Samuel chegou mesmo a se alistar como voluntario nas tropas que sairam
de Minas Gerais em dire¢cdo ao Rio de Janeiro, conduzidas pelo General Olimpio
Mouréo Filho, mas foi recusado, em funcéo da idade. Entretanto, a noite, Pedro Paulo
compareceu a reunido na casa paroquial da Igreja Sao José e, la, ouviu da boca de
padres progressistas e de outros integrantes do grupo que aquilo que estava

acontecendo era, na verdade, um golpe. Nao havia revolugéo, mas uma quartelada.

Assim, o gosto de Pedro Paulo pela politica comeca dentro de casa, com o exemplo
do pai e da mée, apaixonados pelo tema, mas vai mesmo se consolidar e tomar partido
na rua, primeiro, na JEC, depois, por meio da politica estudantil, com a filiagdo ao
Partido Comunista Brasileiro, também chamado “Partiddo”, no qual comecou como
estafeta, a partir dos 15 anos de idade. Nesse sentido, se este é o percurso na politica,
movimento semelhante ocorre no que se refere a entrada mais decisiva de Pedro
Paulo Cava para o mundo das artes cénicas. Ou seja: € a partir de uma iniciativa
familiar que o adolescente acaba, por outros caminhos, conhecendo um teatro
diferente daquele no qual dera seus primeiros passos na Juventude Estudantil

Catodlica.
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Preocupado com o futuro do filho, e convencido de que havia em Pedro o perfil do
diplomata, o pai Samuel quis ouvir do irmdo de seu amigo Oswaldo Guimaraes
conselhos sobre o que deveria fazer para que seu préprio filho, um dia, pudesse
chegar ao Itamaraty. O irmao de Oswaldo, o escritor e diplomata Jodo Guimaraes
Rosa, sugeriu que Pedro Paulo estudasse linguas. Se isso acontecesse, o autor de
“‘Grande Sertdo: Veredas” prometia que, mais tarde, abriria para ele as portas do
Itamaraty. Animado, Seu Samuel tratou de cumprir a risca os conselhos do irmédo do
amigo. Imediatamente, matriculou o filho no Instituto Cultural Brasil Estados Unidos
(ICBEU), onde o aprendizado do inglés iria se somar ao do francés, ja iniciado no
Colégio Loyola. Mais tarde, Cava se matriculou em outras linguas: alemao, russo,
esperanto, espanhol. Tudo isso em um curso de Belo Horizonte que se chamava
Escola de Tradutores e Intérpretes de Minas Gerais (ETIMIG), que funcionava no
edificio Lavalle, na rua Curitiba, ao lado de um dos cinemas mais tradicionais de Belo

Horizonte na época, o Art Palacio.

Na mesma medida em que aprendia linguas e alimentava o sonho de seu pai de vé-
lo no Itamaraty, Cava encontrou lugar no grupo dirigido por Helvécio Ferreira na

ETIMIG, que comecava a montagem de “O Soldado e o Sacristdo”, de Martins Pena.
Entretanto, como a peca ja estava com seu elenco completo, coube a ele a fun¢éo de
iluminador e contrarregra. Segundo Pedro, o fato de comecar trabalhando também na
parte técnica foi importante para sua formacao, na medida em que, assim, ele podia

acompanhar o trabalho dos diretores.

Assim que, no final de 1966, na ETIMIG, Cava patrticiparia de um curso decisivo para
sua carreira no teatro. Decisivo porque as pessoas que 0 ministraram passariam a
fazer parte de sua propria vida: Jota Dangelo e Jonas Bloch. Ao final dos estudos, um
trabalho pratico: a montagem de “Os Cegos”, do belga Michel de Ghelderode. Embora
o trabalho com atores partisse das ideias do russo Constantin Stanislavski, o curso se
voltava para montagens absolutamente experimentais e focadas no teatro do absurdo.
Outros grupos deste mesmo curso da ETIMIG montaram textos de Samuel Beckett,
Jean Genet e Fernando Arrabal. Entre os alunos, pessoas que também fariam parte
do circuito belo-horizontino das artes cénicas, como Ronaldo Boschi, Ligia Lyra e José

Maria Ribeiro.
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Segundo Cava, este curso deu origem a dois nucleos do futuro Teatro Experimental,
dos quais ja se falou neste trabalho. O primeiro, do qual Pedro fazia parte, seria
responsavel pela montagem do espetaculo “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais” (BLOCH,
DANGELO, 1968), em 1967, que fez enorme sucesso de publico e critica. Segundo
Gléria Reis, a peca “projetou o Teatro Experimental para o Brasil” (2005, p. 57). No
gue se refere a Pedro Paulo, significou sua entrada definitiva para o mundo do teatro
de Belo Horizonte. Ali, no Teatro Experimental, ele iria, além de conviver com nomes
gue jA eram uma realidade do teatro mineiro, como José Maria Amorim, Mamélia
Dornelles, Arildo Barros, Neusa Rocha, Regina Reis e Helvécio Ferreira, certificar-se
de algo do qual ele préprio jA comecava a desconfiar: que o teatro seria permanente

em sua vida.

Em “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais”, eu acompanhei tudo, pude trabalhar
junto com o Jonas Bloch na producéo, ser dirigido pelo Dangelo. E eu
era um menino! Foi algo decisivo na minha vida. Uma vida que parece
gue foram 120 anos, em vez de 60. Quando olho pra tras, eu vejo
varios Brasis, varios Pedros. InUmeros momentos de arte, tempos que
foram totalmente diferentes uns dos outros. Vejo também um universo
de relacionamentos que foi se ampliando a medida que fui vivendo e
trabalhando. Tanta gente! Entretanto, amigos, amigos de verdade,
esses sdo poucos. Mas o relacionamento é gigantesco. E esse
relacionamento aconteceu por varios motivos. Um deles é que eu nao
sou um artista que ficou limitado a sé se relacionar com seus pares.
Isso seria emburrecer, fechar meu universo. Por isso, eu me envolvi
com pessoas de todas as areas. Fiz muita coisa. Vendi graméaticas do
Janio Quadros, enciclopédias Barsa, terreno na Pampulha. Fui
classificador de produtos agropecuarios para exportacao, no Ministério
da Agricultura. Servi o exeército, fui lider estudantil, militei no Partidao
durante 35 anos, viajei muito para o exterior, fui dono de trés galerias
de arte, participei ativamente da politica cultural do Pais em varias
fases, desde os anos 1960, brigando, reivindicando, procurando
ajudar. Tudo isso para fazer valer minha arte, minha histéria, meu
teatro (CAVA, 2011).

A trajetéria de Pedro Paulo estava apenas comecando naquele momento. E a do
espetaculo “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais”, como ja se viu, também. O texto de Jota
Dangelo e Jonas Bloch seria montado em dois outros momentos distintos, em
contextos bem diferentes uns dos outros. Se a primeira encenagéo acontece no auge
da ditadura militar, a segunda parece vir propositalmente para comemorar seu fim.

Mas isso sera abordado de melhor maneira no préximo capitulo deste estudo.



118

4.2.2 Marcando lugar

A entrada para o Grupo de Teatro Experimental, com Jota Dangelo e Jonas Bloch a
frente, significava para Pedro Paulo Cava chegar, em muito pouco tempo, a conviver
com o que havia de mais respeitado no teatro belo-horizontino. Aqui mesmo nesta
tese, ainda ha pouco, foi possivel perceber que o TE era um coletivo conceituado, que
pensava o0 teatro de maneira séria e apaixonada, formado por intelectuais com
prestigio na cena mineira. Comprovacéao disto é significado que o critico Décio de
Almeida Prado atribui ao espetaculo “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais”:

Oh! Oh! Oh! Minas Gerais talvez represente para Belo Horizonte o que
Vestido de Noiva e os primeiros espetaculos do TBC significaram
respectivamente para Rio e Sdo Paulo na década de 1940: o primeiro
passo para a maturidade profissional, o instante do despertar do
pablico, 0 momento historico do take off (FUNDACAO, s. d.).

No Teatro Experimental, o garoto de 17 anos passa a ter contato ndo apenas com as
principais referéncias do teatro de Belo Horizonte, mas com nomes respeitados em
todo o Brasil. Segundo o préprio Pedro Paulo, artistas como Paulo Autran, Fernanda
Montenegro e Ziembinski faziam questdo do contato com o TE quando estavam na
capital mineira. Em um mundo no qual a comunicacao instantanea e globalizada como
a de hoje era algo que poderia ser considerado ficcao cientifica, a carta e a reuniao
para uma conversa sobre teatro, seja na mesa de um botequim ou no saguédo de
algum hotel, eram praticas comuns e aguardadas tanto por quem visitava como por
guem era visitado. E quando isso acontecia, havia um assunto que era tao discutido
guanto as artes cénicas: politica. O proprio Dangelo (2010) ndo perde este aspecto
de vista quando avalia a importancia da peca para o proprio teatro que era feito em

Belo Horizonte:

Dificilmente uma outra peca do teatro mineiro, até os dias de hoje, teve
mais cobertura da imprensa local, em todos os cadernos, até mesmo
no de esportes, do que “Oh! Oh! Oh!”. Ndo houve jornalista, reporter,
critico ou colunista que nao tenha escrito alguma coisa sobre o
espetaculo. “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais”” foi, para o Teatro
Experimental, o que “Eles ndo usam black-tie” foi para o Teatro de
Arena de Sdo Paulo. Politicamente correto, o texto dizia em suas
metaforas, ou explicitamente, o0 que a plateia queria ouvir, numa hora
em que a ditadura militar comecava a dar sinais de desagregacao
interna e perda de popularidade. E dizia mais: de mineiros, de sua
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historia, da sua gente, dos seus costumes e folclore, de suas tradi¢des,
deste “irrevelavel segredo” chamado mineiridade (DANGELO, 2010,
p. 93).

Com efeito, “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais” era um espetaculo essencialmente politico. E
tal fato deu a Cava a impressao de que os integrantes do Teatro Experimental eram
tdo de esquerda quanto ele. Mais tarde, ele iria perceber que isso ndo era verdade.
No entanto, o sucesso de “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais” ofereceu a Pedro Paulo uma
certeza: a de que era possivel fazer um teatro politico. Um teatro politico ndo apenas
em seu contetdo, mas também na estética. Um teatro de protesto, engajado. “Oh!
Oh! Oh! Minas Gerais’ era uma pecga politica de cabo a rabo. Tragcava a historia de
Minas de seu primeiro indio a 1967. No meio da peca, uma carta que Juscelino
Kubistchek havia escrito do exilio emocionava a plateia” (CAVA, 2011). Sobre esta

cena, Affonso Romano de Sant’Anna escreve:

De repente, o Brasil se complicou. Muito. De repente, Jota Dangelo e
Jonas Bloch estdo encenando “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais”, que ficou
meses em cartaz. O espetaculo era uma lirica, musical e patética
histéria do Brasil. Misturavam-se ali folclore, literatura e politica.
Dentro da escuriddo da ditadura era um luminoso sucesso, uma
afronta a represséo. E fazia parte do espetaculo a leitura de uma carta
escrita por JK do seu exilio em Nova York, em que descrevia sua
soliddo. Carta amarga de rara grandeza, uma espécie de Getsémani,
onde sua alma sangrava. Pois JK foi assistir a peca. E vé-lo ali naquele
teatro, assistindo a sua propria historia, foi um momento precioso.
Depois fomos todos para uma churrascaria. Ele com a gente como se
fosse um colegial, bebendo, comendo. Numa mesa ao lado, um
agente do DOPS acompanhava tudo (SANT'ANNA, 2006).

Nesse sentido, pode-se dizer que este espetaculo de dois atos, com duracdo de mais
de duas horas, foi uma das influéncias decisivas para o encenador que comecava a
se formar. No que se refere ao tempo de encenacédo, por exemplo, a marca parece
ser definitiva, uma vez que a maioria das montagens assinadas por Cava sera longa.
“Galileu Galilei”, sucesso em 1983, tera trés horas e meia, uma duracéo excessiva, se
forem levados em conta os padrdes atuais. Outra marca que “Oh! Oh! Oh! Minas
Gerais” parece ter deixado em Pedro Paulo foi a preferéncia por uma estética

brechtiana?®, diferente da aristotélica. Nela, a histéria é contada aos saltos, sem a

26 No se pode dizer que Jota Dangelo e Jonas Bloch, responséaveis mais diretos pela conducéo de Oh!
Oh! Oh! Minas Gerais, tenham buscado em Brecht qualquer tipo de inspiracdo para a montagem do
espetaculo. Trata-se, aqui, de uma percepcdo do préprio Cava, certamente baseada no fluxo da
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necessidade de ter principio, meio e fim. Mais tarde, segundo o préprio Cava, suas
criacdes serdo influenciadas tanto pelo teatro épico quanto pelo Teatro do Oprimido,
de Augusto Boal. A figura do ator coringa, aquele que faz mais de um papel em um

espetaculo, serd utilizada com frequéncia em suas montagens.

No entanto, muito embora a referéncia de Bloch e Dangelo ndo possa ser negada,
Cava assume ter se enganado com ambos em alguns aspectos. Talvez o principal
seja a aposta feita por ele de que ambos iriam se tornar profissionais de teatro em
Belo Horizonte. De acordo com Pedro Paulo, isso ndo acontece. Com Bloch, porgque
este, ao avaliar que a capital mineira néo iria avancar para o profissionalismo nas artes
cénicas da maneira que ele préprio esperava, muda-se para Sao Paulo, deixando o
Teatro Experimental. Quanto a Dangelo, Cava é enféatico. “Ele era um médico,
professor de anatomia. Jamais pensou em viver de teatro. Para Dangelo, o teatro
sempre foi uma paixao distante do profissionalismo. Quanto a mim, eu queria viver de
teatro” (CAVA, 2011).

Tal desejo faz com que Pedro Paulo ndo se mantenha fiel ao TE. A procura de
trabalho, ele passa também por outros coletivos da época. O principal deles foi o
Grupo Geracéao, fundado por José Antbnio de Souza, Eid Ribeiro e José Ulisses de
Oliveira, ex-alunos do Teatro Universitario — TU, do qual ja se falou ainda h&a pouco.
N&o por acaso, pode-se dizer que boa parte das ideias do Geracao estavam bastante
proximas das de Pedro Paulo Cava. A principal delas era a afirma¢do da posi¢éao

politica como algo inerente ao fazer teatral.

O Grupo Geracao marca a historia das artes cénicas de Belo Horizonte
por representar a emergéncia de um teatro de resisténcia ao golpe
militar de 1964. E o primeiro grupo local a incorporar, desde a sua
fundacao, a tendéncia que surge no fim da década de 1950 no teatro
brasileiro de criar no palco uma linguagem nacional e popular, por
meio da busca de uma nova dramaturgia e de formas préprias de
encenar e atuar.

A opcao politica, entretanto, ndo € panfletaria, a preocupacao
prioritaria do Grupo Geragéo €, como se pode ler no programa de seu
primeiro espetaculo, antes de tudo "“fazer teatro"?’. Inova também em

dramaturgia deste espetaculo em que praticas inerentes ao musical poderiam ser confundidas com
alguns efeitos de distanciamento.

27 Referéncia da prépria citacdo: A VIDA impressa em dolar, de Clifford Odets, direcdo de José
Antdnio de Souza, 1967.
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termos de organizacdo, propondo superar a estrutura amadora do
teatro local (GRUPO GERAGAO, 2010, online).

Com o Grupo Geracao, Cava faz “Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come”, de
Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira Gullar, em 1968. Muito embora, na época, nao
deixasse de haver certa animosidade entre coletivos de teatro, ele n&do foi desligado
do Teatro Experimental por essa certa “infidelidade”. Segundo ele préprio, a
resisténcia em trabalhar com pessoas de fora era bastante forte no TE. “Anos mais
tarde, em 1975, 1976, o Teatro Experimental vai ficar tdo fechado, tdo fechado que
passardo a nédo trabalhar com qualquer profissional que néo pertenca ao grupo”
(CAVA, 2011).

Entretanto, alguns aspectos irdo acompanhar sempre as montagens desse periodo,
tanto no TE, quanto no Geragdo. Um deles é o viés politico sobre o qual elas
mergulham em busca de denunciar aquilo que acontecia no Pais. Mas denunciar para
guem? De acordo com Cava, tal denuncia tem endereco certo: parte da classe média
e, principalmente, as pessoas que gravitavam em torno das universidades. Sao os
professores e 0s estudantes aqueles que, neste momento da vida nacional,

certamente trazem junto consigo o desejo maior de se abrir.

Isso chega a ser paradoxal, se pensarmos que, hoje, a universidade
coloca um muro entre ela e a comunidade, fazendo com que o
saber circule apenas na academia. Mas, na época da ditadura, a
universidade queria se abrir. A inteligéncia, os intelectuais queriam
sair, caminhar até a comunidade. Hoje isso ndo acontece. Ou, se
acontece, vem na forma de projetos sociais, de uma coisa
filantrépica. Ndo ha o que havia naquele tempo: uma universidade
gue poderia ser considerada um reduto das ideias da esquerda,
comprometida com o enfrentamento e com a busca de melhores
perspectivas. Por isso, o principal publico do teatro que se faz
depois de 1964 esta na universidade. Porque existe um projeto em
comum entre esses dois coletivos: fazer um Pais diferente (CAVA,
2011).

Outro aspecto que caracteriza as montagens de grupos como o TE e o Geragéo é a
experimentacdo que tais companhias buscam. Trata-se, segundo Cava, de uma
experimentacdo que procura uma linguagem cénica tipicamente brasileira,
movimentando-se no sentido de fortalecer o teatro nacional naquilo que as artes
cénicas do momento atribuem maior importancia. Assim, o que se busca € estimular

uma literatura dramatica e uma dramaturgia com raizes e tematicas brasileiras. Isso
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parece ser verdade, como ja se pode perceber neste estudo, mais no que se refere
ao Geracado do que ao Teatro Experimental. No caso deste ultimo, a tematica centrada
em grandes autores da dramaturgia internacional, na qual o coletivo aposta em seus
primeiros anos de atividade, € uma marca mais poderosa do que a da construcéo de
abordagens declaradamente nacionais em suas pecas. Isto acontecerd apenas a
partir da encenacéo de “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais”.

Por outro lado, até mesmo o fato de se declarar como “o primeiro grupo local a
incorporar, desde a sua fundacéo, [...] uma linguagem nacional e popular, por meio da
busca de uma nova dramaturgia e de formas préoprias de encenar e atuar”
(ENCLOPEDIA, 2009d, online) faz com que o “Geracdo”, nas poucas montagens que
produziu, ndo perca de vista tal identidade. “Se correr o bicho pega, se ficar o bicho
come”, peca que Pedro Paulo Cava faz em 1968 com o coletivo liderado por José
Antbénio de Souza, pode mesmo ser considerada um exemplo de todos esses desejos,

apostas e preocupacdes daquilo que se poderia chamar de teatro de resisténcia.

Aqui, vale retomar, em fungéo de seu significado intenso para 0 momento, a trajetéria
da peca em Belo Horizonte. O texto de Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira Gullar ja
havia sido montado pelo Grupo Opinido, no Rio de Janeiro, dois anos antes. Com um
elenco de mais de 40 atores, a peca estreia corajosamente em Belo Horizonte logo
apos o Comando de Caca aos Comunistas — CCC invadir o Teatro Ruth Escobar, em
Séo Paulo, e espancar o elenco da peca “Roda Viva”. O CCC era uma organizagao
direitista anticomunista que agia em favor do Golpe de 1964, denunciando, atacando,
sequestrando e assassinando pessoas contrarias ao regime. Aqui em Belo Horizonte,
o comando era bastante temido e teria motivos de sobra para a agressao. SO para se
ter uma ideia do conteudo provocativo da montagem dirigida por José Antdnio de
Souza, o cenério do espetaculo trazia um perfil da igreja Sado José — aquela mesma
em que Pedro Paulo teve seu primeiro contato com o teatro — ao lado de um grande
gorila e da bandeira da organizacao direitista catolica Tradicdo, Familia e Propriedade

(TFP). Como se pode perceber, a provocacéo era clara, a dentncia também.

Ferreira Goulart e Vianinha fizeram uma miscelanea, uma verdadeira
loucura em “Se correr 0 bicho pega, se ficar o bicho come”. A peca é
exatamente a situacao que se vivia no pais. Militares, corrupgéo de
politicos, aquela coisa toda. Entdo, ndés fomos ameagados de sermos
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guebrados pelo CCC. Toda noite vocé abria o teatro e tinha 30
estudantes armados de porretes nas laterais da plateia. A gente fazia
para dar seguranca, protecdo. Eu falava: vdo quebrar? Entdo, nés
vamos quebrar o pau nesses caras também. NGs tinhamos 18 anos e
nenhum medo (CAVA, 2011).

No entanto, trés dias antes da estreia, aconteceu uma explosdo na cabine do teatro
da Imprensa Oficial de Minas Gerais, onde a peca ficaria em cartaz. Os atores
ensaiavam e todos acharam que havia sido uma bomba. Nao era. Na verdade, o
guadro de luz havia explodido, em funcdo de um violento curto circuito. A estreia foi
adiada. Nada disso foi suficiente para impedir o sucesso de “Se correr o0 bicho pega,
se ficar o bicho come”. Durante dois meses, 0 espetaculo lotou o teatro. Contudo, em
dezembro de 1968, o Ato Institucional n°® 5, que suspendia muitas garantias
constitucionais e dava poderes extraordinarios ao Presidente da Republica, foi

decretado e a censura proibiu as apresentacdes da peca.

Assim, o elenco composto por Eid Ribeiro, José Mayer, Wilma Henriques, José Ulisses
de Oliveira, Vilma Patricia, José Maria Mendes, Suely Olimpia, o proprio Cava e José
Antbénio de Souza, que também dirigiu o espetaculo, chegou mesmo a ser perseguido
pela policia. “Com minha primeira peca, Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come,
do Vianinha, fomos apedrejados pela policia. [...] Fomos apedrejados no ensaio do
teatro da Imprensa Oficial. Era outubro de 1968, antes, portanto, do Al-5", lembra
Mayer (2011).

Como ja se viu ha pouco, a quase totalidade dos integrantes do Grupo Geracao havia
saido do curso do Teatro Universitario da UFMG. Embora as ideias da esquerda
dominassem o coletivo, no TU eles tiveram como professores grandes intelectuais que
nao tinham afinidade alguma com as ideias inerentes ao socialismo/comunismo.
Trata-se de pessoas até hoje reconhecidas como grandes nomes do teatro mineiro,
como Haydée Bittencourt, Jodo Etienne Filho, Pontes de Paula Lima (0 mesmo do
comicio da estreia de “Bolota contra o Bruxo) e Otavio Cardoso. Talvez por isso, as
pecas encenadas pelo TU — uma ou duas a cada ano — embora marcadas pela

gualidade estética, tivessem sempre um tom apolitico.

Tal fato ndo sera empecilho para que Pedro Paulo Cava admire o trabalho do Teatro

Universitario, reconhecendo-o. Em 1999, quando reedita sua Oficina de Teatro em
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parceria com a Pontificia Universidade Catdlica de Minas Gerais, o encenador batiza
duas das trés salas exclusivas do curso com os nomes de Paula Lima e Otavio
Cardoso, mesmo que os dois jamais tivessem compartilhado com ele qualquer tipo de

ideal de esquerda.

Em 1970, sera a vez da aproximacédo dos dois grupos, TE e Geracao. Trata-se, como
ja se viu, da encenacéao de “O Fedor”, espetaculo assinado e dirigido por José Antdnio
de Souza e produzida pelo Teatro Experimental. Cava estara envolvido e, para ele,
trata-se de momento de grande importancia da experimentacao nas artes cénicas de

Minas Gerais.

Eu estava na producdo. Tomamos posse das ruinas que existiam
perto da Escola de Ciéncias Médicas e montamos ali um teatro no
cimento armado, no concreto. Foi um sucesso enorme. Era a estética
do lixo, uma antiestética. Ou seja: em termos de linguagem, de
trabalhar em espacos ndo convencionais, O Fedor fez, em 1970,
aquilo que o Teatro da Vertigem, do Antbnio Araujo, faz ha pouco
tempo e é aplaudidissimo (CAVA, 2011).

O trabalho de Cava com a producdo acontece com sua entrada para o Teatro
Experimental e ja mostra sim, como se pode depreender desta sua fala, uma
preocupagdo estética que, se ndo acontece desde conceitos formais ligados a
concepcdao das artes cénicas, ocorre a reboque das questdes politicas e sociais do
momento. Além disso, ele ndo era ator daquela primeira montagem de “Oh! Oh! Oh!
Minas Gerais”, mas acompanha o grupo em sua turné de sucesso pelo Pais.
Adolescente de apenas 17, 18 anos, Pedro ia a frente da equipe e do elenco, a fim de
distribuir cartazes, visitar bancos e empresas, na tentativa de conseguir apoio para o
espetaculo. Isto acontece desde 1968, um ano importante para Pedro Paulo Cava.
Além de produzir “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais” e integrar o elenco de “Se correr o0 bicho
pega, se ficar o bicho come”, ele participa de outro grande sucesso nos palcos. Desta

vez, no teatro infantil.

Trata-se da encenacao de “Liderato, o rato que era lider”. A peca havia sido escrita
por André Carvalho e Gilberto Mansur com o objetivo de criticar os militares. Para isso,
utilizaram a fabula de Esopo, imortalizada por La Fontaine e Monteiro Lobato, mais

conhecida como “A Assembléia dos Ratos”. A histéria conta sobre um plano dos ratos
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para vencer seu maior inimigo, o gato. Em uma assembleia, eles decidem colocar um
guizo no pescoco do bichano. No entanto, depois de decidirem ser essa a melhor
solucéo para acabar com o problema, um rato velho langa uma pergunta fatal: quem

ird colocar o guizo no pescoco do gato?

Em “Liderato”, as metaforas sdo, como no espetaculo do Grupo Geracédo, bastante
claras no que se refere a situacédo politica do Pais. SO para se ter uma ideia da
proporcdo com a qual o enfrentamento era deliberadamente buscado, a diregdo de
Helvécio Ferreira vestia o gato de Tio Sam. O espetaculo € montado pelo Teatro
Infanto-Juvenil Popular — TIP, do qual Cava se torna também fundador. No entanto,
tal montagem possui um aspecto que merece ser levado em consideracdo quando o
assunto é tentar entender os caminhos do profissionalismo nas artes cénicas em

Minas Gerais.

Na realidade, “Liderato” ndo nasce peca de teatro. A dramatizacéao feita por Carvalho
e Mansur da fabula de Esopo tem como primeiro objetivo transformar-se em disco.
Assim, a adaptacgéo é gravada no Estudio Bemol, por atores de Belo Horizonte. E s&o
tais intérpretes que irdo levar aos autores a proposta de encenagéo. Assim, o TIP, que
nascera de tal iniciativa, sera, segundo o préprio Cava, a primeira cooperativa de Belo
Horizonte voltada para a producao teatral. “Este empreendimento mostra que as
pessoas que estavam ali faziam uma opcéo clara para comecar a viver de teatro. Nao
tinha nada a ver com politica, com estética, com nada. A gente s queria viver de
teatro” (CAVA, 2011).

A cooperativa constituida por 14 pessoas da certo. De acordo com Cava, “Liderato” é
encenado durante dois anos, com quatro apresentagdes por fim de semana, primeiro
no Teatro Marilia, depois, na Imprensa Oficial, e sempre com casa cheia. Além disso,
a montagem também viaja para varias outras cidades do interior de Minas e para
capitais de outros estados, além de ser vendida para escolas e instituicdes. Didatico,
0 espetaculo, entre outras coisas, ensina as criangas a votar, em um momento no qual

0 voto estava proibido em todo o Brasil.

Embora o elenco de “Liderato” fosse bastante eclético no que se refere a posicao

politica, havia na montagem a veia da denuncia. A comprovac¢ao mais decisiva de tal



126

vocacédo € o fato de que, ao final do espetaculo, as criangas subiam ao palco para

escolher, por meio do voto, o “melhor” personagem.

A peca é censurada quando o coronel Otavio Aguiar de Medeiros, entdo comandante
do Centro Preparatério de Oficiais da Reserva — CPOR de Belo Horizonte, atraido
pela propaganda feita pela TV Itacolomi, onde também trabalhava o autor da peca,
André Carvalho, leva os proprios filhos para assistir ao espetaculo. Aquele que é
considerado o nome mais importante da repressao na capital mineira fica estarrecido
ao escutar da boca dos atores frases do tipo: “Mas que ditadura é essa? E a ditadura
dos militares contra os estudantes, € a violéncia dos militares contra os estudantes,
dos ricos contra os pobres” (CAVA, 2011).

No dia seguinte ao episodio, os envolvidos na montagem sdo chamados a comparecer
a Censura Federal em Belo Horizonte. Ndo ha negociacdes e o proprio coronel
Medeiros faz cortes no texto que tornam a encenacao quase inviavel. Além disso, o
militar ordena que dois oficiais acompanhem, a cada apresentacédo, se as alteracdes
séo realmente feitas. Este procedimento é realizado até que, com a edicdo do Ato
Institucional n° 5, em 13 de dezembro de 1968, a montagem seja definitivamente
proibida. Mesmo assim, “Liderato” é responsavel por dar a Pedro Paulo seu primeiro
destaque no teatro, com o prémio de ator revelacéo do ano, concedido pelo periédico

Diario da Tarde. A montagem sera decisiva em sua formag&o nas artes cénicas:

Tratava-se de um musical, no qual se dancava, cantava e interpretava.
A encenacédo era também simples, sem cenario algum, com o palco
inteiramente nu e a luz criando ambientes. Havia apenas figurinos
belissimos e uma maquiagem bastante criativa, tudo inventado pelo
Raul Belém Machado. Mas havia em Liderato o gosto do sucesso.
Com ele, ganhamos também dinheiro e vi que era possivel viver de
teatro. Havia ali a possibilidade de falar, de ensinar, de fazer um teatro
consequente, politico, de denuncia. Estdvamos protestando, fazendo
um teatro do mesmo nivel daquilo que se fazia de melhor no Brasil
(CAVA, 2011).

Mas é o0 ano de 1970 que traz a maior incursao de Pedro Paulo Cava no mundo das
artes cénicas em Minas Gerais. Trata-se da criacdo de seu préprio grupo de teatro, o
Teatro de Pesquisa, até hoje em atividade. Aos 20 anos, o caminho estara aberto para
gue Pedro Paulo comece a se tornar um dos nomes de destaque do teatro belo-

horizontino.
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O autor escolhido para a estreia de Cava na direcdo é Bertolt Brecht, com o texto

“Aquele Que Diz Sim, Aquele Que Diz Nao”. Segundo ele, a pesquisa realizada muito
mais em torno de conteudos discursivos do que em busca de novas formas estéticas
deu origem a um espetaculo hermético e intelectual, no qual o jovem diretor se
apropria de técnicas brechtianas, como o efeito de distanciamento. Musicas séo
compostas, textos sao alterados e Cava acaba criando uma montagem que, pode-se
mesmo dizer, ja comeca a definir uma marca propria. Concomitantemente a producao

= ”

de “Aquele Que Diz Sim, Aquele Que Diz Nao”, Pedro dirige uma pecga infantil. N&o
sem razao, o texto escolhido € o mesmo montado em 1968 pelo Teatro Infanto-Juvenil
Popular: “Liderato”. Em ambas as montagens, a pesquisa, segundo o diretor, é feita
sempre em funcdo do “como dizer’, sempre na tentativa de aprofundar conceitos
relacionados de modo mais especifico a interpretacdo. “Nao havia ainda uma
preocupacdo absolutamente estética. O que eu queria era saber dizer, era dizer de
uma maneira propria, de um jeito que fosse fiel ao momento que era vivido por mim e

pelo Pais” (CAVA, 2011).

Embora para Pedro Paulo Cava a estética ndo tenha importancia decisiva nesse
momento, as pesquisas desenvolvidas pelo grupo criado por ele buscam
conhecimentos em outra area das artes cénicas: a da interpretacdo. E o resultado de
tais investigagbes faz com que o nome de Constantin Stanislavski passe a ter
importancia decisiva em todo esse processo. E por isso que Cava, a partir de 1970,
comeca a se envolver intensamente com o encenador e pedagogo russo. Depois de
mergulhar nos poucos textos existentes que tratam da obra de Stanislavski, Pedro
Paulo passa a oferecer programas de estudos a seus proprios pares. Os cursos irao
acontecer nas dependéncias da Alianca Francesa ou da Cultura Inglesa, em Belo
Horizonte. No que diz respeito aos temas abordados, eles estardo sempre

relacionados a interpretacdo através do método Stanislavski.

No entanto, para conhecer mais sobre o criador russo, Cava tera que recorrer também
a fontes informais. Uma delas é Francisco Pontes de Paula Lima, tradutor dos livros
“A Preparacao do Ator” (2002), “A Construcéo da Personagem” (2009) e “A Criagéo
de um Papel” (2002) a partir de suas versdes em lingua inglesa. Como aqui mesmo
ja se disse, Paula Lima, a quem Pedro Paulo depois dard o nome de uma das salas

da Oficina de Teatro na PUC-Minas, esta radicado em Belo Horizonte e integra o corpo
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docente do Teatro Universitario da UFMG. Na capital mineira, ele sera, para Pedro
Paulo Cava, uma das principais fontes de aprendizado no que se refere a

interpretacdo a partir dos escritos do mestre russo.

Outro especialista a quem o jovem de 20 anos apela é a Eugénio Kusnet. Desde 1926
vivendo em Sao Paulo, Kusnet formou-se em teatro em Moscou, nos estudios ligados
a Stanislavski. No Brasil, depois de passar 25 anos dedicando-se ao comércio, é
chamado por Ziembinski para retornar aos palcos. A partir de entdo, segundo palavras
da Enciclopédia Itau Cultural de Teatro, Eugénio Kusnet se torna o “mais destacado
ator de formacdao stanislavskiana no teatro brasileiro, criador de papéis marcantes e
emeérito professor de uma geracao de atores nos anos 1960 e 1970” (KUSNET...,
2010). E a ele a quem Cava recorre, ndo apenas através da leitura de seus livros que
se tornaram classicos quando o assunto é a interpretacdo stanislavskiana, mas
também procurando-o quando vai a Sao Paulo a fim de participar de cursos por ele

ministrados.

N&o havia internet, ndo havia nada. Entéo, o jeito era vasculhar onde
podia. Eu ligava pro Brasil inteiro, ia as bibliotecas, em qualquer lugar
onde fosse possivel achar material sobre Stanislavski. Fui atras de
Eugénio Kusnet. Eu queria conversar com as pessoas, coisa que hoje
a meninada néo faz. Os meninos que hoje se propdem a fazer teatro
experimental ndo querem saber do passado, a pesquisa comeca a
partir deles. Na minha geragéo era o contrario: o respeito que vocé
tinha por um cara desses era tdo gigantesco que era uma honra vocé
ser recebido por ele. O cara conversava duas, trés horas de
Stanislavski com vocé. E vocé ficava ali babando. Minha geracao
sabia que havia muito que aprender e reconhecia isso com humildade
(CAVA, 2011).

Esta fala suscita dois comentarios especificos. O primeiro provocado pela afirmacéo
de que “os meninos que hoje se propdem a fazer teatro experimental ndo querem
saber do passado” (CAVA, 2011). Nao ha pesquisa que comprove tal assertiva e, por
isto mesmo, pode-se dizer que ela parte mais de uma crenca individual provocada por
relacbes nem sempre cordiais entre o proprio Cava e alguns grupos da “safra” mais
recente do teatro belo-horizontino. Julgar as nuances deste tipo de convivio em que
as vozes da experiéncia e as da juventude vao de encontro ao debate nao é tarefa

deste estudo.
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O outro comentério vira para lembrar que, naquela mesma fala, a geracdo a qual
Pedro Paulo se refere como sua possui pessoas de muitas idades. Mais do que se
estabelecer cronologicamente, ela se configura na identidade de uma Belo Horizonte
com pessoas capazes de trazer, na arte que fazem, tipos variados de referéncia. E o
caso do cenégrafo Décio Noviello que, também pintor, trabalhard em varios
espetaculos de Cava e, paradoxalmente, sera professor da Academia Militar das
Agulhas Negras e diretor artistico de sua revista. Ou de Ronaldo Brandéo, critico de
cinema que chegou a criar uma sala de exibicdo com o nome de Cinema Novo, na rua
da Bahia, e que, como ator e diretor de teatro, teve espetaculos como “Estelinha by
Starlight”, texto de Vicente Pereira (1950-1993), encenado no pordo de uma casa em
meados dos anos 1970, proibidos pela censura do regime militar (GARROCHO,
2010). Segundo Pedro Paulo, trata-se de uma geragcao que, inserida no mundo do
teatro, frequentava também as salas de cinema, as galerias de arte, festivais de
musica e também escrevia. Pertencer a um tempo como esse, compartilhando

vivéncias com pessoas como essas, € motivo de orgulho para Cava.

Este € um momento em que Belo Horizonte é palco de um grande
movimento. Isso aconteceu em quase todo o Brasil. Mas eu morava
aqui. Entdo, so6 posso falar daqui. Havia um movimento teatral, havia
um movimento de escritores, havia um movimento de artes plasticas,
havia o movimento. E tudo isso acabava nesse caldeirdo de ideias, de
performances, de loucuras, de mulher arrancando o sutid, tomando
pilula. Um momento historico que € fantastico, que vai avangar um
bocado. Em 69, quando eu entro na universidade, ja esta tudo
fervilhando, as pessoas estavam fervilhando, seus olhos brilhavam,
gualquer coisa que vocé organizava — uma reunido, uma passeata,
uma discussao — era fonte de prazer. O prazer do debate politico, o
prazer do debate de ideias, o prazer teatral, o prazer do debate de
literatura, esse prazer inusitado da conversa, de trocar ideias. Era todo
mundo muito novo e querendo fazer muita coisa (CAVA, 2011).

4.2.3 Bertolt Brecht

Como ja se verificou ainda no inicio deste trabalho, a influéncia de Bertolt Brecht sobre
o teatro que é feito no Brasil, sobretudo a partir da segunda metade dos anos 1960,
sera sentida de maneira marcante. Se a primeira montagem feita por um grupo
profissional acontece com “A Alma Boa de Set-Suan”, ainda em 1958, realizada pelo

Teatro Maria Della Costa, € a partir do golpe militar de 1964 que os coletivos teatrais
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brasileiros irdo buscar no dramaturgo aleméao as prerrogativas para um teatro diferente

daqguele que se fazia até entéo.

Em 1968, em Séo Paulo, o Teatro Oficina encena “Galileu Galilei” e, um ano depois,
“‘Na Selva das Cidades”. As duas montagens realizam o épico brechtiano em um
contexto vinculado ao tropicalismo. José Celso Martinez Corréa, depois do sucesso
de “O Rei da Vela”, debruca-se sobre Brecht com todo seu teatro antropofagico e suas
ideias definidas a partir de experiéncias da contracultura. E é exatamente neste
contexto que, jA em 1970, Cava realiza sua primeira direcdo. Como ja se disse aqui

mesmo, o texto é de Bertolt Brecht: “Aquele Que Diz Sim, Aquele Que Diz Nao”.

Pode-se aqui fazer uma analogia bem humorada entre o titulo da peca de estreia de
Pedro Paulo na direcédo e a ideia deste trabalho. “Aquele Que Diz Sim, Aquele Que
Diz Nao” (ou “A Decisao”) conta a histéria de um menino que segue um professor e
um grupo de estudantes em uma jornada em busca de remédios. O menino quer
salvar a mae doente; 0s outros buscam a cura para uma epidemia que toma conta da
cidade. Este texto, que é parte das chamadas “pecas didaticas” de Brecht e foi
baseado no teatro japonés N6 chamado “Taniko”, fala sobre o velho costume de se
abandonar aquele que ndo consegue mais seguir viagem. A peca valoriza o exame
de situacOes que € necessario para que determinada deliberacdo seja tomada. A
analogia se da uma vez que a ideia deste trabalho é também mostrar que dizer ndo
ou dizer sim, ou seja, resistir ou ndo a um estado de coisas é algo que depende
intrinsecamente do exame das circunstancias que determinam o fato que centraliza
uma tomada de decisdo. Assim, negar ou afirmar se relaciona de perto com a vivéncia
do momento. Do momento histérico que determina as a¢des do ser humano, faca ele
parte de uma marcha ao encontro de uma solugcdo para um estado de coisas ou de

um coletivo teatral que deseja transformar uma conjuntura.

E transformar o mundo é, grosso modo, aquilo que querem as ideias do teatro de
Brecht. Nesse sentido, vale mencionar aquilo que o préprio dramaturgo alemao fala

em seu “Pequeno Organon para o Teatro”:

Sem duavida, s6 serd possivel ao teatro assumir uma posicado
independente, caso se entregue as correntes mais avassaladoras da
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sociedade e se associe a todos 0s que estdo, necessariamente, mais
impacientes por fazer grandes modificacbes nesse dominio. E,
sobretudo, o desejo de desenvolver a nossa arte em diapasdo com a
época em que ela se insere que nos impele, desde j4, a deslocar o
nosso teatro, o teatro préprio de uma época cientifica, para os
subdrbios das cidades; ai ficara, a bem dizer, inteiramente a
disposicdo das vastas massas de todos os que produzem em larga
escala e que vivem com dificuldades, para que nele possam divertir-
se proveitosamente com a complexidade dos seus préprios problemas
(BRECHT, 2005, p. 136).

O discurso de Pedro Paulo Cava sobre o teatro é claro no sentido de definir a viséo
gue ele tem da arte. E é justamente neste aspecto que ele e Brecht se ddo as maos.
Para Cava, como ja se disse no inicio deste capitulo, o teatro tem um componente
pratico na vida de quem a ele se entrega que deve ser sempre lembrado: o fato de
gue €, antes de qualquer coisa, local de protesto, diversdo e sustento de atores,
diretores e de todos os profissionais que o fazem. E ja4 com esta crenca que Pedro
parte, anos mais tarde, precisamente em 1985, para a Alemanha, a fim de fazer um
estagio no Berliner Ensemble, a companhia de Bertolt Brecht, situada atualmente em
Berlim, no Theater am Schiffbauerdamm. L&, o que ele quer é aprender. Aprender,
sobretudo, como adaptar o repertorio e as ideias do dramaturgo aleméao a forma e ao

pensamento brasileiro.

O que nos, brasileiros, fizemos com Brecht foi digeri-lo. O Arena, o
Oficina e o Opinido, todos esses grupos pegaram Brecht e o
transformaram. Preparamos uma salada a partir do jeito brasileiro de
fazer teatro. Nesta construcdo, o efeito de distanciamento estava
sempre presente, mas a emocao também estava l4. Teatro sem
emocao é muito chato. Na Alemanha, eu vi Brecht sem emocéo e
decidi que néo era isso que eu queria. O brasileiro é latino, ele quer
vibragdo, entrega, excitacdo (CAVA, 2011).
Segundo Pedro Paulo Cava, autores como Oduvaldo Vianna Filho, Gianfrancesco
Guarnieri e Paulo Pontes, no sentido de fazer no Brasil aquilo que se convencionou
denominar “teatro de resisténcia”, comecam a elaborar, a partir do golpe militar, uma
dramaturgia que tinha, por um lado, esséncia basicamente brechtiana e, por outro,
linguagem cénica brasileira. Obras como “Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho
Come”, “Arena Conta Zumbi” e “Gota D’agua” sao exemplos nesse sentido e fazem,
acredita Cava, com que o grande legado dos anos 1960 para o teatro seja exatamente

a obra desses autores.
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Como ja se mencionou ha pouco, a entrada de Brecht nos palcos profissionais
brasileiros se deu a partir de 1958, com a montagem de “A Alma Boa de Set-Suan”. A
partir de entdo, pode-se dizer que Bertolt Brecht ira se tornar um dos autores mais
encenados no Brasil. Assim, Bader (1987) lembra que, em 1986, o trigésimo
aniversario da morte de Brecht, foi festejado no Brasil com varias iniciativas. Desta
forma, Bader (1987, p. 11-12) contabiliza quantidade significativa de eventos: dois
langamentos de livros e inicio da colegao “Teatro Completo de Brecht”, da editora Paz
e Terra; seis exposicdes; concertos em Belo Horizonte, Curitiba, Porto Alegre, Sao
Paulo e Rio de Janeiro; dez encenacdes realizadas apenas nestas mesmas capitais;
seminarios organizados em Belo Horizonte, Brasilia e Sdo Paulo. No entanto, é lugar
comum na critica teatral brasileira considerar as montagens de José Celso Martinez
Corréa, que acontecem no final da década de 1960, como algumas das mais
significativas abordagens feitas do dramaturgo alemao.

Um dos melhores momentos da producao teatral de Brecht no Brasil
se deve a José Celso Martinez Corréa, nos anos 68 e 69, com as
pecas Galileu Galilei e Na Selva das cidades. Costuma-se aludir a
esse periodo com o termo de fase antropofagica ou tropicalista de
Brecht no Brasil. A encenacdo de Galileu Galilei coincidiu com a
entrada em vigor do Ato Institucional n° 5, portanto numa conjuntura
gue tolhia o espetaculo. O diretor contornou a vigilancia da censura,
criando o seu efeito de "distanciamento a brasileira", introduzindo
sambistas, que com sua exuberancia tropicalista quebraram a
expectativa do publico, criando assim um efeito de estranhamento. Os
elementos ruptores da conhecida realidade brechtiana, os sambistas,
produziram no espectador, através de um recurso plastico-musical um
choque do conhecer, pelo qual o espectador arrolou 0s seus proprios
oprimidos entre os oprimidos do mundo brechtiano. Ocorreu neste
momento uma recriacdo de Brecht a partir do campo de experiéncias
socio estéticas do diretor e seu publico (MALNIC, 1995, online).

O “abrasileiramento” de Brecht é algo que sera também percebido e praticado por
Pedro Paulo Cava. A influéncia do autor aleméo sobre ele sera tdo decisiva que, em
Belo Horizonte, Cava sera considerado referéncia no assunto. E por isso que o livro
recém citado de Bader (1987) tera um capitulo escrito por Pedro: “Brecht em Minas:
cronologia, experiéncias e influéncias” (CAVA, 1987, 192-199). Nele, um breve estudo
cronoldgico informa sobre as montagens realizadas em Belo Horizonte entre 1963 e
1986, com destaque para as seguintes encenacgoes: “Os fuzis da senhora Carrar”, em
1963, Grupo Quarta Parede; “Aquele Que Diz Sim, Aquele Que Diz Nao”, 1970, Teatro

de Pesquisa; “Baal”’, 1972, com diregdo de Ronaldo Brandao; “A excegao e a regra’,
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1977, e “Luz nas trevas”, 1978, ambas com dire¢cao de Belizario Barros; “Sete mais
sete”, 1982, adaptacao de Rufo Herrera dos “Sete pecados capitais dos pequenos
burgueses”; “A alma boa de Set-Suan”, 1982, “montagem dirigida por Kurt Bildstein e
Georg Frosher, que vieram do Teatro Livre de Munique para ministrar um Curso Livre
de Introducdo ao Teatro em forma de oficina” (CAVA apud BADER, 1987, pag. 193);
“Galileu Galilei”, 1983, e “O senhor Puntila e seu criado Matti”, 1986, Teatro de

Pesquisa; “Antigona”, 1986, Cia. Sonho e Drama.

Neste mesmo capitulo, Cava (1987) reflete sobre a influéncia de Brecht no teatro
brasileiro. Tais reflexdes, como ndo poderia mesmo deixar de ser, revelam sua
admiracdo pelo teatro épico do autor aleméo, na mesma medida em que apontam
para consideracdes capazes de também definir o panorama da cena mineira nos anos
1960 e o que aqui se denomina “teatro de resisténcia”, sem deixar também de
mencionar preocupacdes estéticas nitidamente inesperaveis de seu préprio fazer

teatral.

Ao final da década de 60 o teatro mineiro deixa de ser combativo para
ser um teatro de resisténcia. As trincheiras das metaforas sé&o
armadas sobre o0s palcos e uma nova forma vem ganhando corpo,
pouco a pouco, no seio da amedrontada e perplexa categoria
intelectual que comp®e os fazedores de teatro: a abolicdo das palavras
(texto) e a supervalorizacdo do corpo. Uma linguagem mais hermética
se instala em nome de uma nova estética. "Teatro politico ja era",
gritam alguns a plenos pulmdes. De encontro a esta nova postura, vem
a calhar em cheio a divulgacdo das ideias de Grotowsky e seu
chamado "teatro pobre". Consumir os laboratérios infindaveis que néo
resultavam em nada de pratico passa a ser a palavra de ordem. Fala-
se em experimentacdo, mas na verdade ha uma verdadeira onda de
especulacdo em torno de teorias transportadas para a nossa cena que
nao condizem com a realidade brasileira e servem apenas para
acobertar o medo e a aliena¢do que este provoca. Brecht passa a ser
“chato e verborragico". Na verdade, muito do que aconteceu neste
periodo ficou confinado mesmo as salas de ensaio, aos laboratérios;
uma sucessao de terapias grupais sem orientacdo, sem objetivo e que
funcionavam como uma forma de escapismo facilmente justificavel,
facilmente compreensivel (CAVA, 1987, p. 197).

No discurso de Pedro Paulo ja é possivel perceber certa resisténcia a um modo de
pensar e fazer teatro que ndo guarda semelhanca com o épico de Brecht ou aquele
gue é baseado em premissas de uma encenacgao centrada em temas e propostas
decisivamente brasileiras de ver o mundo. A mengdo ao diretor polonés Jerzy

Grotowski, figura emblematica do teatro experimental ou de vanguarda do século XX,
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ndo deixa duvidas neste sentido. Também é importante perceber, na citacdo anterior,
o valor das palavras “chato e verborragico” para definir, segundo Cava, a maneira
como Bertolt Brecht é visto por quem utiliza “uma linguagem mais hermética (que) se
instala em nome de uma nova estética” (CAVA, 1987, p. 197). E que, para o autor, 0
fazer teatral é, sempre foi e continua sendo instaurado a partir das seguintes

perspectivas:

Teatro é arte coletiva, arte generosa, na qual o ator tem que se doar,
transformando-se em um animal teatral, visceral, fazendo o sacrificio
de ensaiar oito, dez horas por dia, independentemente da estética que
professa. Arte ndo é uma coisa cerebral, € uma coisa que nasce da
espontaneidade, com a intuicdo, com a emoc¢ao. O ato teatral é feito,
percebido e retroalimentado pela plateia no momento em que é
exibido. N&o existe outra arte como o teatro. Trata-se de algo vivo, por
exceléncia. Entdo, o ator é visceral ou ndo é. Nao é possivel se
esconder atras de férmulas, fazendo desenhos magicos com o corpo
no palco e parecendo uma ameba com angustia. Isso ndo quer dizer
gue ele tenha que ser realista. Eu s6 estou dizendo que até essa
ameba com angustia tem que provocar no espectador um
estranhamento, uma emocdo, seja ela qual for. Sendo, para que
teatro? Sendo, caminharemos para um teatro cada vez mais cult, cada
vez mais diletante, cada vez com numero menor de espectadores.
Entdo, acredito que o grande legado dos anos 60 é a capacidade de
entendimento da realidade social pela classe teatral (CAVA, 2011).

Contudo, o acesso de Cava a obra de Bertolt Brecht ndo foi facil. Nos anos 1960, uma
das poucas editoras a trazerem titulos que fizessem referéncia ao dramaturgo aleméao
€ a Civilizacao Brasileira. Junto com a Paz e Terra, que na década de 1990 editaria o
teatro completo de Brecht, elas se tornariam umas das principais editoras a langar
obras atinentes ao pensamento de esquerda. Assim, 0S poucos volumes existentes
acerca do teatro dialético chegam por meio da Civilizacdo Brasileira. Em Belo
Horizonte, a maneira mais facil, e talvez Unica, de adquiri-los € fazer parte do circulo
do livreiro Jotair Gomes, que possuia uma loja no edificio Maletta e trazia as obras de
Brecht publicadas em Portugal, uma vez que as editoriais brasileiras ainda nao as

haviam lancado aqui.

Em funcéo de seu interesse por Bertolt Brecht, Cava ira conhecer Fernando Peixoto,
um dos mais respeitados especialistas brasileiros da obra do dramaturgo alemao.
Pedro Paulo ir4 se ligar a ele nos anos 1970, chegando mesmo a hospedar-se em sua

casa em suas viagens a Sao Paulo. Peixoto sera o principal responsavel por
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estabelecer, na obra de Cava, a relagédo entre a teoria do teatro épico-dialético e sua
pratica. Dono de uma producéo intelectual fertilissima e de uma grande influéncia nas
artes cénicas brasileiras, também sera Peixoto o amigo que possibilitara a Pedro
Paulo algumas experiéncias decisivas em sua vida. A primeira foi Ine conseguir uma
vaga no primeiro curso de Teatro do Oprimido ministrado por Augusto Boal em Sao
Paulo, no Teatro Ruth Escobar. A outra, abrir as portas do Berliner Ensemble e do
Brecht Archiv, sediados na entdo Alemanha Oriental, para que Cava se especialize

em Bertolt Brecht.

O estégio feito por Pedro Paulo no Berliner Ensemble, em 1985, foi muito mais um ato
de ousadia de sua parte do que qualquer outra coisa. Cava era bolsista e convidado
do governo da Alemanha Ocidental. Atravessar o muro e conhecer o mundo de Bertolt
Brecht na Republica Democratica Alema se deve ao arrojo do membro do Partido
Comunista Brasileiro, o Partiddo, que era também apaixonado pelo teatro de Brecht.
Assim, depois que Fernando Peixoto, outro integrante do Partiddo, lhe franqueou a
entrada no Berliner Ensemble e no Brecht Archiv, Pedro passou a matar as aulas que
tinha pela manha no lado ocidental de Berlim para fazer seu estagio no teatro situado

as margens do rio Spree, no distrito de Mitte.

A passagem de Cava pelo Berliner Ensemble foi curta, durou apenas trés meses, mas
foi o suficiente para que a admiracao por Brecht crescesse ainda mais. No Brecht
Archiv, ele pode conhecer documentos, textos, fotografias, filmes e anotagbes
capazes de determinar a trilha mais exata da vida do dramaturgo aleméao. Criado em
1956 por Helene Weigel, atriz e esposa de Brecht, o arquivo abriga, segundo dados
recolhidos em sua pagina na internet?®, mais de um milhdo de documentos. Cava

confessa que, se pudesse, teria trazido tudo aquilo para o Brasil.

Ali eu pude ter certeza da importancia de Brecht. Havia informacdes,
dados e fotos de Brecht na Africa, na Asia, no mundo inteiro. Em um
planeta divido entre dois pélos, Brecht era o grande teatr6logo da
esquerda, era 0 maior tedrico do teatro de transformacdéo, do teatro de
resisténcia que eu tanto amava. Tudo isso me deu muita forca e me
influenciou demais (CAVA, 2011).

2 BERTOLT BRECHT ARCHIV. Disponivel em <http://www.adk.de/de/archiv/archivbestand/
literatur/index.htm?hg=literatur&we_objectiID=259>. Acesso em: 6 out. 2011.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Spree
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Mitte&action=edit&redlink=1
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Esta, contudo, ndo foi a primeira viagem que Cava fez a Alemanha. Antes, em 1982,
ele ganharia do Instituto Goethe, de Belo Horizonte, uma bolsa para estudar aleméao
e conhecer teatros, escolas e companhias na Alemanha Ocidental. Desta vez, Pedro
Paulo ndo atravessa o muro, mas percorre boa parte do interior da Republica Federal
da Alemanha, conhecendo cidades como Munique e Bonn, além de visitar Viena, na
Austria. Quando chega, Cava admite a grande influéncia daquele pais sobre ele
proprio e monta Galileu, em 1983, utilizando um dos personagens mais emblematicos
de Bertolt Brecht para tentar explicar os anos de ditadura vividos pelo Brasil. O regime
militar brasileiro sé ira bater em retirada dois anos depois, mas Brecht ja é, talvez, o

principal aliado de Pedro Paulo Cava em sua luta de resisténcia.

Além de ascendéncias como a de Bertolt Brecht que, poder-se-ia dizer, marcaram, de
um ou de outro modo, todo o teatro brasileiro, Cava sera também influenciado por
grandes nomes das artes cénicas daqui mesmo, de Belo Horizonte e de Minas Gerais.
O primeiro deles, como daqui mesmo deste estudo ja foi possivel depreender, é Jota
Dangelo. Ao lado de Jonas Bloch, ele ird marcar de modo significativo a carreira de
Cava. Sao os dois, com seu Teatro Experimental — TE, quem irdo dar o empurrao
inicial naquele adolescente que comecava, no final dos anos 1960, a se interessar por
teatro. No entanto, Pedro confessa saber que a convivéncia com Jonas Bloch e Jota
Dangelo ndo poderia ser estendida. Isso porque o rapaz de menos de 20 anos ja
antevia ali, no TE, a impossibilidade de crescer profissionalmente. Primeiro porque,
como o proprio nome do coletivo ja informava, trata-se de um grupo “experimental”. E
Cava queria viver de teatro. “O Dangelo, principalmente, ndo caminhava no sentido
da profissionalizacéo. Ele ndo precisava. Era um professor da Escola de Medicina da
UFMG. Para ele, teatro era paixéo e arte. Para mim, teria que ser tudo isso e mais
sobrevivéncia” (CAVA, 2011).

O outro motivo que apontava para Pedro Paulo Cava a impossibilidade de seguir no
Teatro Experimental era o fato de que ele ndo vislumbrava ali a probabilidade de
realizar seu sonho mais iminente nas artes cénicas: dirigir seu proprio espetaculo. No
grupo de Dangelo e Bloch, os Unicos que dirigiam os espetaculos eram eles préprios,
gue se revezavam na conducdo da cena de acordo com as caracteristicas e com a
proximidade que cada um tinha da montagem proposta para o momento. Solerte,

Cava compreende o fato e busca caminhos novos. No entanto, tal distanciamento nao
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ird implicar que Pedro deixe de receber as influéncias tanto de Jonas Bloch como de

Jota Dangelo. “Eles serdo meus primeiros pais teatrais” (CAVA, 2011).

Mesmo com todo esse reconhecimento, Pedro Paulo confessa que a postura de
Dangelo em defesa do teatro amador e em detrimento do profissionalismo chega a
feri-lo. Mas Cava ndo desanima e, entre 1974 e 1975, relne-se aos atores Juca de
Oliveira e Otavio Augusto para criar aquilo que ele mesmo chama “triunvirato dos
sindicatos” de Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Belo Horizonte. A ideia é pressionar o
Congresso Nacional no sentido de regulamentar a profissdo. Na contraméo de tais
acoOes, Jota Dangelo funda a Confederacdo Nacional de Teatro Amador — Confenata.
Assim, de uma ou de outra maneira, os dois travam uma disputa que s6 sera resolvida

mais tarde.

Outra dessas influéncias essenciais Cava ira conhecer durante a montagem de
“Liderato, o Rato que era Lider”. Trata-se de Helvécio Ferreira, um dos maiores
especialistas na producdo de espetaculos infanto-juvenis. Reconhecido por sua
personalidade decisivamente carismatica, segundo Pedro Paulo, Helvécio é também
um aglutinador de pessoas. Oriundo do Teatro Universitario — TU, onde se forma em
uma das primeiras turmas, ele € o mais velho e experiente integrante do Teatro

Infanto-Juvenil Popular — TIP, que assina a produgéao de “Liderato”.

Helvécio Ferreira chega a Belo Horizonte no final dos anos 1950, para tratar uma
tuberculose. “Ele foi uma das impressdes mais fortes da minha vida” (CAVA, 2011).
Com efeito, a dedicacdo ao teatro, caracterizada pelo intenso amor a esta arte,
somada a decisdo de abracar as artes cénicas como verdadeira e exclusiva profissao
sdo as marcas mais decisivas que Helvécio Ferreira ira imprimir a formagéo de Pedro

Paulo Cava.

Apesar de ndo ter uma relacdo intensa com o Grupo Geracao, é de la que vira mais
uma das influéncias de Cava. Trata-se de José Antbnio de Souza, que comanda o
Geracgao junto com Eid Ribeiro e José Ulisses de Oliveira. “Ele sera um cara que vai
mudar minha visao do teatro” (CAVA, 2011). Isto talvez se deva ao fato de que José
Antbnio tivesse uma estética bastante distinta daquela que Cava havia encontrado no

Teatro Experimental e no Teatro Infanto-Juvenil Popular.
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Agressivo e transgressor tanto no que se refere a forma como ao conteudo, segundo
palavras do préprio Pedro Paulo, José Antdnio ira acrescentar a formacédo de Cava
uma maneira de fazer teatro mais proxima daquilo que entéo era realizado no Rio de
Janeiro e em Sao Paulo, em iniciativas como as do Centro Popular de Cultura da
Unido Nacional dos Estudantes e coletivos como o Teatro Oficina e o Teatro de Arena.
Nesse sentido, a montagem de “Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho Come”, de
Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira Gullar, que acontece em 1968, sera decisiva para

Cava poder aprimorar suas ideias a respeito do teatro que deseja fazer.

A peca escancarava e falava diretamente das questbes brasileiras com uma
linguagem capaz de aniquilar valores, sobretudo em um Brasil dominado pelos
militares e suas restricdes. Com mais de quarenta pessoas em cena, como ja se disse
aqui mesmo, neste trabalho, o espetaculo critica abertamente a ditadura, a
organizacdo ultradireitista Tradicdo, Familia e Propriedade — TFP e o estado de
excecdo vivido pelo Pais depois do golpe militar de 1964. Com efeito, o que José
Anténio de Souza trazia para Belo Horizonte era algo que ja inflamava os setores

nacionalistas ligados a cultura em todo o Brasil, como bem define Garcia (2010):

No plano cultural, 0 mesmo sentimento nacionalista inflava a luta pela
valorizacdo do artista nacional e exigia, nas telas e nos palcos, a
presenca do homem brasileiro. Assim, enquanto o cinema era
povoado de favelados, marginais, lumpens e cangaceiros, 0 operario
subia no palco em Eles ndo usam black-tie, confirmando o Teatro de
Arena paulista como posto avancado de defesa da dramaturgia
nacional engajada (GARCIA, 1990, p. 100).

4.2.4 Primeiras montagens

Estudantes, universitarios, professores, profissionais liberais, homens e mulheres de
até 30 anos. Segundo Pedro Paulo Cava, esta era a plateia dos anos 1960/1970. Com
0os estudantes a frente, este foi o publico para o qual Cava montou o Teatro de
Pesquisa, em 1970. Um ano antes, ele mesmo havia se transformado em universitério,
depois de entrar para a graduacao em Sociologia da Faculdade de Filosofia e Ciéncias
Humanas, a Fafich, da Universidade Federal de Minas Gerais, que funcionava no
mesmo prédio da Faculdade de Letras — Fale e do Teatro Universitario — TU,
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localizado na rua Carangola, nimero 288, no bairro Santo Antdnio, zona sul de Belo

Horizonte.

E foi exatamente a partir da insisténcia dos membros do Diret6rio Académico — DA de
Sociologia para que Pedro criasse um curso de teatro que ele fundou o Teatro de
Pesquisa — TP. Os integrantes eram alunos dos varios cursos da Fafich — histéria,
sociologia, psicologia, filosofia e comunicacdo — e, principalmente, da Fale. Além
desses, havia também alguns secundaristas do Colégio Estadual Milton Campos, na
época, um dos mais tradicionais de Belo Horizonte. Quase todos vinham da politica
estudantil, inclusive os secundaristas. Cava tinha entdo 20 anos e confessa que teve
muito trabalho no sentido de se preparar para conviver, como professor, com alunos
que tinham a mesma idade que ele. “Tudo comegou mesmo em fungéo da politica. De
uma hora para a outra eu estava ali e comecava a dar aulas de teatro para pessoas
da mesma idade. Mal sabia que isso aconteceria mais vezes em minha vida” (CAVA,
2011).

No entanto, a pesquisa que d4 nome ao Teatro de Pesquisa ndo ira se referir
exclusivamente a estética e a linguagem. Em um periodo no qual o Pais € marcado
pelo auge da repressao militar, a investigacdo que interessa de fato € aquela que se
refere ao conteudo. O que se busca com maior determinacdo € o acesso a autores
como o préprio Bertolt Brecht que, como ja se observou aqui mesmo neste trabalho,
era, no momento, bastante festejado. E dai que surge a ideia de encenar “Aquele Que
Diz Sim, Aquele Que Diz Nao”. Os recursos para a montagem vém das mais variadas
e inusitadas direcfes. Por incrivel que pareca, o proprio palco surge de praticaveis e
tatames tomados de empréstimo do Centro Preparatdrio de Oficiais da Reserva
(CPOR), ao qual Pedro servira no ano anterior. O mesmo acontece com 0s quatro
refletores utilizados no espetaculo. Joaquim Costa faz os figurinos, que eram uma

roupa basica preta, com aderecos de papel e papeldo, o mesmo material do cenario.

Sem dinheiro algum para a produgéo, “Aquele Que Diz Sim, Aquele Que Diz N&o” foi
encenado no galpao do Diretorio Académico da Fafich. A plateia se acomodava no
proprio chdo e lotou cada uma das oito apresenta¢des, com grande sucesso. No
elenco, s6 uma das atrizes continuaria no teatro. Trata-se de Teuda Bara, que até hoje

integra o Grupo Galpdo, um dos mais antigos coletivos teatrais do Brasil e,
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certamente, o mais reconhecido de Minas Gerais. Os outros atores e atrizes

encerrariam sua experiéncia no teatro naquele espetaculo.

Nesse sentido, ndo é demais afirmar que o amadorismo do novo grupo que estreava
na cena belo-horizontina era evidente: atores inexperientes em sua imensa maioria,
um diretor de apenas 20 anos e todos eles estudantes. No entanto, o Teatro de
Pesquisa viria para ficar por muito tempo. Todas as montagens de Pedro Paulo Cava,
desde 1970 até os dias atuais, quando o encenador acaba de reeditar “Morte e Vida
Severina”, sdo assinadas pela companhia. Isso acontece até mesmo com aquelas
realizadas em parceria com outros coletivos, como € o caso do Teatro Experimental.
O Teatro da Cidade, que agora comemora 20 anos de existéncia, € um nome de

fantasia, sem personalidade juridica.

Assim, o Teatro de Pesquisa passou a ser Teatro de Pesquisa — Cia. do Teatro da
Cidade. O grupo ndo acabou, apenas se transformou em uma entidade cultural sem
fins lucrativos e de utilidade publica, profissionalizando-se. Deste coletivo, vale dizer,
entram e saem profissionais todos os anos. No entanto, existe um nucleo que o
acompanha desde 1970, com varios homes da cena mineira e que ainda fazem parte
do grupo e estiveram em quase todos os espetaculos ao longo dos anos, como
Luciano Luppi, Tereza Cancado, Wilma Patricia, Joaquim Costa, José Maria Amorim,
Dulce Beltréo, Décio Noviello, Sylvia Vianna, Felicio Alves e outros nomes conhecidos
do teatro mineiro, como Raul Belém Machado, Ronaldo Boschi e Marcelo Castilho

Avellar, falecidos recentemente.

Mas pode-se dizer que a trajetéria de apenas oito fungdes de “Aquele Que Diz Sim,
Aquele Que Diz Nao” teve sucesso irreparavel. O espetaculo que tinha a duragao de
apenas 30 minutos fazia uma leitura do Brecht didatico. Um texto que, segundo Cava
(2011), “tinha tudo a ver com a época”. A leitura realizada pelo rapaz de 20 anos era
atemporal e fazia com que a peca, embora extraida do teatro japonés, nao tivesse
localizagdo definida. Os dois finais escritos por Brecht, acredita Pedro Paulo,
ofereciam aqueles jovens gque se aglomeravam em um galpao da Fafich a ocasido nao
apenas de discordar, mas também de deliberar. A pergunta feita pelo professor: “Mas
vocé estaria de acordo com todos os imprevistos que lhe poderiam surgir durante a

viagem?” (BRECHT, 2005, p. 226), a montagem do Teatro de Pesquisa trazia o
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estudante-plateia para falar e tomar suas préprias decisdes, em um tempo em que
nada disso era possivel na “vida real’. Ao lembrar tais fatos em sua entrevista para
este trabalho, parece que Pedro Paulo Cava vive de novo o clima daquela Belo
Horizonte dos anos 1970. Talvez seja por isso que ele para, olha para além da parede
que cerca a pequena sala do Teatro da Cidade em que me recebe para a entrevista
e, visivelmente emocionado, da um texto que poderia até mesmo parecer perdido no
tempo, em um livro empoeirado, ou em um espetaculo teatral do qual ndo foi possivel

guardar registro algum:

O mais importante de tudo é aprender a estar de acordo. Muitos dizem
sim, mas sem estar de acordo. Muitos ndo s&o consultados, e muitos
estdo de acordo com o erro. Por isso: 0 mais importante de tudo é
aprender a estar de acordo (BRECHT, 1987, p. 217).

Eis o Brecht que inicia a trajetéria de Cava e de quem, agui mesmao, ja se falou. A ele
voltarei ao final deste capitulo. Por agora, cumpre apenas reconhecer a importancia
do papel que este autor tera na vida do Teatro de Pesquisa. Durante os longos anos
de existéncia do grupo, Bertolt Brecht ser4 encenado mais trés vezes, com 0s textos
“Galileu Galilei”, talvez o maior sucesso de Pedro Paulo nos anos 1980, “O Voo Sobre
o Oceano” e “O Senhor Puntilla e seu Criado Matti”. A influéncia do autor alemao sobre

0 encenador mineiro € manifesta e pode ser definida a partir de afirmac6es como esta:

Eu aprendi que teatro € um ato politico, e ninguém vai me tirar esse
conceito da cabeca hoje. Acho que ninguém vai querer tirar esse
conceito da cabeca de ninguém que tenha isso cristalizado da forma
como eu tenho, da forma como eu fiz teatro. Eu discuto com quem
guiser e gue tenha uma opinido contraria. Teatro € um ato politico. No
momento em que vocé reline uma pessoa para assistir a uma peca,
para mostrar uma ideia sua, o que vocé esta propondo é uma dialética.
Este € o fundamento do teatro do Brecht. A dialética, a discussao das
ideias, tese, antitese, sintese. No momento em que a pessoa sai de
casa, ela esta disposta a participar dessa convencao chamada teatro.
Quando ela entra em uma sala, pagando ou ndo pagando ingresso,
ela estd entrando em um lugar onde ela sabe que vai estar na
companhia de um coletivo de espectadores que pode ou nao interferir
na acdo dramética do espetaculo. Por isso, teatro é sim um ato politico
(CAVA, 2011).

Mas néo é apenas Bertolt Brecht quem ira influenciar o Teatro de Pesquisa. Cava sera
também marcado, sobretudo no inicio de sua trajetéria como encenador, pelas ideias

de Augusto Boal. E o Teatro do Oprimido que traz novas perspectivas para o trabalho
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de Cava. O chamado Sistema Coringa criado por Boal em 1965, a partir da
apresentacao de “Arena Conta Zumbi”, oferece a possibilidade de que atores se
revezem entre varias personagens, produzindo uma cena fragmentada e utilizando a
musica para costurar os variados recortes inerentes a nova dramaturgia. Assim, o
teatro épico de Brecht iria se somar as ideias de Boal nas productes de Pedro Paulo,

gue também usa as técnicas do diretor do Teatro de Arena para dar suas aulas.

Durante toda a década de 1970, Cava recorre a Augusto Boal em suas producdes. E
elas ndo sdo poucas. Em 1970, depois da estreia na direcdo com “Aquele Que Diz
Sim, Aquele Que Diz Nao”, Pedro reedita o sucesso de “Liderato, o Rato que Era
Lider”, que havia marcado seu surgimento como jovem ator. No ano seguinte, é a vez
de “Like I, Like It’, de Derek Walther e Pedro Paulo Cava. Em 1972, sédo produzidos
dois espetaculos infantis, “Bolota contra o Bruxo”, de Jonas Bloch, e “Roméo e
Julinha”, de Oscar von Pfuhl. Em 1973, Cava dirige trés pecas: “Maria Minhoca”, de
Maria Clara Machado; “Lucia Elétrica”, de Claudia de Castro; e “Os Gestos Comegam
Onde Terminam as Palavras”, do “Espetaculo de Pantomima de Raimundo Farinelli”.
Mais trés montagens acontecem no ano seguinte: “A Farsa de Pathelin”, peca
medieval cuja autoria € desconhecida; “O Rapto das Cebolinhas”, de Maria Clara
Machado; e “Dom Chicote”, de Oscar von Pfuhl. “Nem Tudo esta Azul no Pais Azul”,
de Gabriela Rabelo, marca a estreia, em 1976, de Pedro Paulo em um género que
seria muito importante em sua carreira de encenador, o musical. Em 1977, é a vez de
“Morte e Vida Severina”, que reune musica de Chico Buarque em cima da poesia de
Jodo Cabral de Melo Neto. “Rei Momo, Opera-Samba” que traz para Belo Horizonte o
teatro coletivo de César Vieira, pseudénimo de Idibal Almeida Piveta, € montado em
1978. No mesmo ano, Cava também dirige “O Voo Sobre o Oceano”, de Brecht. Em
1979, é montado “O Allegro Desbum”, de Vianninha. Finalmente, a década de 1980
ird se anunciar, para o Teatro de Pesquisa, com a montagem de “Maos Sujas de

Terra”, de Luiz Carlos Moreira e Tim.

No entanto, antes de entrar nos anos 1980, é preciso definir com mais propriedade a
década que foi responsavel por fazer com que o jovem adolescente se transformasse
em um dos nomes mais citados da cena mineira. Segundo o proprio Pedro, a
descoberta de Boal foi bastante significativa para ele. Em ensaios e aulas, Cava passa

a utilizar os exercicios propostos por Boal para o ator, que podem ser encontrados no



143

livro “200 exercicios e jogos para o ator e o ndo-ator com vontade de dizer algo através
do teatro” (BOAL, 1982). “Nao que eu quisesse criar um grupo de teatro do oprimido
em Belo Horizonte. Até tive essa ideia. Mas cheguei a conclusdo de que Boal pra mim
era muito mais rico do ponto de vista dos exercicios que ele propunha para o ator”
(CAVA, 2011).

A admiracao de Pedro Paulo Cava por Augusto Boal € verdadeira até hoje. Ao falar
do Teatro do Oprimido — método que reldne exercicios, jogos e técnicas que propdem
a democratizacdo da producéo teatral, promovendo 0 acesso de grupos sociais menos
favorecidos e a transformacéo da realidade através do diadlogo e do préprio teatro —
Cava € capaz até mesmo de tecer relacdes insolitas com a realidade contemporanea.
E o que acontece quando ele relaciona os mais recentes acontecimentos politicos do
Egito, cuja revolta popular culminou, em 11 de fevereiro de 2011, com a renuncia de

Mohamed Hosni Mubarak a presidéncia do pais.

Dizem que, porque o Boal morreu o Teatro do Oprimido foi esquecido.
Mentira. Vocé vé o noticiario do Egito e percebe que o que eles estao
fazendo 14 é Teatro do Oprimido, nada mais do que isso. E alguém
gue sobe e inflama uma multidao, cria um fato e a coisa acontece. ISso
€ Boal. E é algo que ainda é usado numa manifestacdo no Cairo,
ajudando a mudar as coisas por la. Trata-se de um teatro
eminentemente politico, que é aquilo que comeca a acontecer nos
anos 1970. Boal esta no exilio e passa a ser o grande icone do teatro
brasileiro no exterior. Até entdo, ninguém la fora dava muita
importancia para o teatro latino-americano (CAVA, 2011).

N&o. Para Pedro Paulo, Boal ndo esta morto agora. E muito menos estaria quando,
em meados dos anos 1960, vai de Sao Paulo para o Rio de Janeiro com o objetivo de
dirigir o Show Opinido, com Zé Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo, que depois é
substituida por Maria Bethénia. Ao lado de Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes e
Armando Costa — autores ligados ao Centro Popular de Cultura da Unido Nacional
dos Estudantes — CPC da UNE - Augusto Boal faz deste evento um foco de
resisténcia ao proprio regime militar, ao mesmo tempo em que também define a

semente para o nascimento do Grupo Opinido, que permanecera combativo até 1968.

De acordo com Cava, também em Belo Horizonte sdo realizadas tentativas de
revitalizar o CPC da UNE, no final dos anos 1960 e inicio da década seguinte. A ideia

era fazer com que — uma vez que a UNE n&o contava mais com sede propria, fechada
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pelos militares —, o aparato cultural ligado ao movimento estudantil funcionasse na
sede do Diretorio Central dos Estudantes - DCE da UFMG, a época localizado na rua
Goncalves Dias, 1581, proximo a Praca da Liberdade, onde ficava a sede do Governo
do Estado de Minas Gerais. Pedro Paulo lembra que, nesse tempo, nomes como
Vianinha, Ferreira Goulart, Paulo Pontes, Armando Brandao e Carlos Lyra vinham a

Belo Horizonte para ver o que acontecia no setor cultural.

Em 68, o Chico Buarque veio a Belo Horizonte, para tocar onde hoje
€ a PUC-Minas da Praca da Liberdade. No mesmo lugar onde hoje
funciona a Oficina de Teatro, havia um auditorio. Entao, nés trouxemos
0 Chico. Tudo isso tinha a ver com o DCE da UFMG, que ia acabar se
tornando um ambiente de resisténcia que ndo podia ser invadido
facilmente. E que, por ser um espaco da universidade, uma invas&o
da policia s6 poderia acontecer com permissdo do reitor, mesmo na
ditadura. E claro que isso néo significava muita coisa na época, ja que
os reitores de esquerda ja tinham sido todos cacgados. Assim, se
guisessem, os militares invadiriam de qualquer jeito. No entanto,
aproveitando-se disso, levamos ali muita gente (CAVA, 2011).

E as pessoas que passaram pelo DEC da UFMG, assim como pelo Teatro de
Pesquisa tinham em comum a posicéo politica e a ambicdo de mudar o Pais. Para
alcancar tal desejo, usavam a arte que faziam. E por isso que Cava acredita que seu
grupo de teatro nasce sim em busca da pesquisa como o0 proprio nome prevé. Mas
nNao a pesquisa puramente estética que ele afirma ser comum nos dias de hoje. Trata-
se, aqui, de investigar como o teatro pode ser capaz de modificar a realidade politica.
E esta a busca fundamental do Teatro de Pesquisa criado em 1970 por Pedro Paulo
Cava. E ela é fundamentada, na cabeca daquele jovem de 20 anos, por crencas
formidaveis, como a de que o teatro € um instrumento de transformacéao das pessoas.
No entanto, quando indagado se ainda cré em tal premissa, 0 homem com mais de

60 anos erra o olhar e diz, incerto:

N&o sei se hoje acredito mais. Acho que ele ndo transforma mais, nao
transforma grandes coisas, mas ele ja fez uma revolucdo. Em 1789, o
gue explode a Revolugcdo Francesa é a montagem das Bodas de
Figaro, de Beaumarchais (1956). O pessoal sai do teatro e vai tomar
a Bastilha. Ento, eu acredito sim que o teatro tenha esse fundamento
histérico e politico bem sedimentado ao longo dos anos. Se vocé pegar
em toda a histéria do teatro, desde a Grécia, ele tem uma luta
constante contra o poder ou contra o estabelecido. E uma arte viva,
essa palavra solta, que faz com que os poderosos, os politicos, os
donos do poder, as oligarquias temam. Nas décadas de 60 e 70, € isso
0 que acontece. Como os politicos estavam impedidos de falar, os
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jornais estavam sob censura, como a maior parte do cinema
enveredou para a pornochanchada, a musica popular brasileira e o
teatro foram as Unicas duas artes que criticaram a ordem estabelecida.
E, quando a censura baixou para valer, a metafora se estabeleceu.
Quem estava na plateia também lia por metafora. Engracado, voceé ler
por metaforas. Hoje as pessoas ndo fazem isso. Tem gente que nem
€ capaz de ler metaforas. Mas se vocé imaginar que nos anos 60 e 70
0 publico brasileiro sabia ler as metaforas e as ironias que estavam
contidas em uma can¢do ou em um texto de teatro, vocé vai ver como
essas duas artes foram importantes para a liberdade que vivemos hoje
(CAVA, 2011).

No entanto, as influéncias de Pedro Paulo e de seu Teatro de Pesquisa ndo se
limitavam ao engajamento de Augusto Boal e Bertolt Brecht. Constantin Stanislavski
foi outro grande mestre do teatro a marcar presenca. Cava comeca a ler Stanislavski
a partir da traducéo que Francisco Pontes de Paula Lima faz, no final dos anos 1960,
de “A Preparacao do Ator” (2002). Segundo ele, outro livro marcante foi “Minha Vida
na Arte” (STANISLAVSKI, 1989), traduzido do original russo por Paulo Bezerra. Neste
livro, Stanislavski relata momentos marcantes de sua vida, como a criagcdo do Teatro
de Arte de Moscou e a viagem que faz com sua companhia pela Europa e pelos
Estados Unidos, entre 1922 e 1924.

Cava se encanta com o painel dado por Stanislavski, nesta obra, sobre as artes
cénicas no século XIX. A leitura de “Minha Vida na Arte” (STANISLAVSKI, 1989)
coincide com abertura do curso de teatro de Eugenio Kusnet, no Teatro de Arena. De
férias no curso de Sociologia, parte para Sdo Paulo, em 1971, para fazer o curso.
Kusnet, considerado por especialistas um dos mais destacados atores de formagao
stanislavskiana do teatro brasileiro, formou-se em Moscou, em um dos estudios
ligados ao préprio Stanislavski. Radicado no Brasil desde 1926, s6 em 1951,
atendendo um convite de Ziembinski, volta a se dedicar ao teatro. A partir dai,
conciliou sempre o trabalho como ator em companhias como o Teatro Brasileiro de

Comédia — TBC e o préprio Teatro de Arena com atividades pedagogicas.

De acordo com Pedro Paulo Cava, aprender com Eugenio Kusnet significava aprender
com alguém que havia conhecido o préprio Stanislavski. Para além das traducfes de
Paula Lima, feitas a partir do inglés, é com Kusnet que Cava tera contato mais efetivo
com o método Stanislavski, aprendendo a dissecar cada uma das licées e tornando-

se, ele também, um disseminador daquele modelo de interpretacdo. Nesse sentido, o
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aprendizado com Kusnet sera decisivo na formagdo de Pedro Paulo, uma vez que é

ele quem torna possivel o aprofundamento em Stanislavski.

Eu mergulhei em Stanislavski. Corri atras de tudo o que se referisse a
ele. E, naquele tempo, isso ndo era facil. Mas eu fui atras de livros, de
depoimentos, documentos, pessoas. Pouco a pouco, fui me
especializando. Para sobreviver, passei a dar aulas também na
Alianca Francesa, na Cultura Inglesa e no Goethe Institut. Aulas de
teatro. E o meu fundamento era Stanislavski (CAVA, 2011).

Os cursos em que Pedro Paulo dava aulas eram, em geral, cursos livres, com duracao
de apenas um semestre ou, quando muito, de um ano. Havia basicamente um unico
professor: ele proprio. Além disso, ao final das aulas, quase sempre acontecia uma
pequena montagem feita pelos alunos e dirigida por Pedro. Como ele préprio explica
no depoimento anterior, era a maneira de cuidar de sua sobrevivéncia. “Eu sempre
ganhei dinheiro com meu trabalho. O que ndo é vergonha pra ninguém, porque tem
muita gente que acha que € vergonha ganhar dinheiro com teatro. Eu ndo acho. Esse
€ o meu trabalho” (CAVA, 2011).

Tais cursos irdo servir como apoio decisivo para as montagens do Teatro de Pesquisa,
sobretudo na década de 1970. E o que acontece quando Pedro comeca a dar aulas
no Centro de Pesquisas Teatrais — CPT, comandado por Ronaldo Boschi e com
endereco a rua Carangola, 44, no bairro Santo Anténio. S&o os estudantes do CPT
aqueles que irao integrar boa parte do elenco e da equipe técnica de “Morte e Vida
Severina”, em 1977. As oito sessbes do espetaculo que faz a parceria entre dois
grandes nomes da cultura brasileira, Jodo Cabral de Melo Neto e Chico Buarque de
Holanda, sdo realizadas no auditério do Instituto Cultural Brasil-Estados Unidos
(ICBEU). O local ainda ndo havia se transformado em teatro e a saida foi adapta-lo,
instalando refletores e outros equipamentos para que as centenas de pessoas que
lotaram o lugar pudessem ver a primeira montagem de “Morte e Vida Severina” dirigida
por Pedro Paulo Cava. A segunda, como ja foi mencionado neste trabalho, foi levada
até o inicio de 2013, tendo sido montada no sentido de comemorar os 20 anos do
Teatro da Cidade.

Outro espetaculo cuja montagem seria impossivel ndo fossem as atividades de Cava

como professor é “Rei Momo, Opera-Samba”, escrito por César Vieira. Produzida em
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1978, € nesta pec¢a que a Biblioteca Publica Estadual Luiz de Bessa, localizada na
Praca da Liberdade, tem seu teatro utilizado pela primeira vez. Ainda em seu formato
original de arena redonda e sem cadeiras — as pessoas se sentavam no chao! — o
teatrinho abriga um musical com um elenco que contava com 47 atores, todos eles
vindos do Centro de Pesquisas Teatrais e dos cursos ministrados por Cava na Alianca
Francesa e na Cultura Inglesa. Assim, pode-se dizer que foi Pedro Paulo e seu grupo
gue inauguraram o teatro da Biblioteca Publica. Para isso, contaram com o apoio de
Bartolomeu Campos de Queirds, entdo diretor da instituicdo. O escritor permitiu que
Pedro Paulo Cava fizesse a adequacao do espaco, equipando-o com refletores e até
ar-condicionado, sempre a partir de recursos provenientes de doacdes feitas por
amigos. O musical fez sucesso e ganhou o Prémio de Servico Nacional de Teatro

daquele ano.

Em 1979, é a vez do Teatro de Pesquisa montar “O Allegro Desbum”, de Oduvaldo
Vianna Filho. A peca, que colocava em cena atores como Edel Mascarenhas e Wilma
Patricia, foi levada no Teatro da Imprensa Oficial, hoje Teatro Clara Nunes, localizado
a rua Rio de Janeiro e hoje com suas portas fechadas. No ano seguinte, Cava voltou
ao teatro de arena da Biblioteca Publica com o espetaculo “Maos Sujas de Terra”,
adaptacado do conto de Josué Guimardes com dramaturgia de Luis Carlos Moreira e
Tim. A pega, que tratava da questao fundiaria no Brasil em um tom polémico para a
época e que sera melhor abordada em capitulo posterior deste trabalho, trazia um
elenco formado exclusivamente por ex-alunos de Pedro no CPT de Ronaldo Boschi.
Um ponto que deve ser destacado na abordagem de cada uma das montagens desta
época é o fato de elas serem a principal fonte de sobrevivéncia de Pedro Paulo. A

outra sera a Galeria Guignard, criada por Cava em 1974 e por ele mantida até 1981.

4.3 ENTRE O AMADOR E O PROFISSIONAL

Antes de encerrar 0 percurso que da conta do teatro mineiro de oposicao a ditadura
militar durante os anos 1970, € necessario tocar em dois pontos especificos. O
primeiro sdo as mudancas pelas quais o Teatro Experimental passa logo apds as

montagens que faz de Garcia Lorca e Peter Weiss, em 1973, e que terédo
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repercussdes decisivas na politica da classe teatral em Minas Gerais. O segundo € a
realizacdo de um evento que servird para marcar a posi¢cao dos artistas da capital

mineira no que diz respeito a resisténcia ao regime.

Sobre o primeiro ponto, vale aqui lembrar que, em 1974, Jota Dangelo e Mamélia
Dornelles entram em entendimentos com Eliane Maris e Raul Belém Machado e fazem
com gue dos anos de estrada do TE nasca O Grupo. O nascimento deste novo coletivo
parte da ideia defendida a principio com maior veeméncia por Raul Belém Machado e
Eliane Maris, e logo depois pelos demais componentes do TE, de que, a exemplo
daquilo que havia acontecido com o ator José Mayer no ano anterior, que arrendara o
Teatro do Senac, uma companhia de teatro que apostasse em sua permanéncia

precisaria possuir local proprio para encenar seus espetaculos.

Contudo, os meios através dos quais os integrantes de O Grupo pretendem adquirir
seu proprio teatro seguem na contramao das ideias defendidas por artistas como
Pedro Paulo Cava, que queriam que as artes cénicas fossem, para elas, fonte de
subsisténcia. Ao contrario, aquilo que O Grupo deseja € que seus componentes abram
mao do recebimento de qualquer tipo de “remuneragdo em favor de um fundo
financeiro” (DANGELO, 2010, p. 138) cujo objetivo seria exatamente bancar a

construcdo da casa de espetaculos e sede do coletivo.

Assim, tendo o amadorismo declarado como um de seus pontos de partida, O Grupo
€ criado em maio de 1974 e traz, naquilo que poderia ser chamado de seu corpo
estavel, além dos quatro ja citados, José Maria Amorim, Sénia Valadares, Maria Olivia,
Jodo Bosco Alves e Ligia Lira, aos quais se juntam, pouco depois, Sérgio Bini e

Mauricio Ferreira.

A trajetoria de O Grupo durante os anos 1970, que é o que neste trecho do estudo
interessa contar, sera iniciada com a leitura dramatica de “O Novigo”, de Martins
Penna, naquele mesmo 1974. Entretanto, o espetaculo que marca o novo coletivo no
gual o Teatro Experimental se transformara sera “Pelos Caminhos de Minas”, escrito
pelo préprio Jota Dangelo, com o objetivo de falar “dos mineiros e da mineiridade”
(DANGELO, 2010, p. 141).



149

Tal montagem seré bastante contestada pelos setores de esquerda das artes cénicas
de Minas Gerais. Isto porque, no sentido de torna-la viavel, a ela e a propria
manutencdo de O Grupo, Jota Dangelo propde ao Movimento Brasileiro de
Alfabetizacdo — Mobral, projeto criado em 1967 e mantido pela ditadura militar até
1978, utilizar o coletivo recém-criado como parte do repertorio de um dos bragos do
programa, o Mobral Cultural. Nesse sentido, “Pelos Caminhos de Minas” mantém O
Grupo em acao por um periodo superior a dois anos. Primeiro, em viagens constantes
patrocinadas pelo regime militar para cidades do interior de Minas Gerais; depois, em
apresentacdes pontuais em Belo Horizonte, Rio de Janeiro e Fortaleza, em festivais e

outros eventos ligados sobretudo ao teatro amador.

O Grupo foi alvo de insidioso patrulhamento por fac¢des de esquerda
gue viram no contrato com o Mobral Cultural uma capitulacdo nossa
na luta contra a ditadura. Nem tomamos conhecimento destas
veladas, ou abertas, acusa¢des. Pensavamos na criacao da FETEMIG
e ndo havia outro meio de concretizar sua criacdo sem o patrocinio do
Mobral para as viagens e contratos indispensaveis (DANGELO, 2010,
p. 141).

Certamente, aquilo que aconteceu de mais importante, durante a segunda metade da
década de 1970, ao novo coletivo comandado por Jota Dangelo foi realmente sua
atuacao, ndo nos palcos, mas na cena politica que movimentava atores, produtores e
técnicos de teatro em todo o Brasil na defesa daquilo se poderia chamar “categoria”.
Dangelo, e seus agregados de O Grupo, passam a levantar, de modo decisivo, a

bandeira do amadorismo teatral.

Na realidade, Dangelo abracga a ideia do Servigo Nacional de Teatro — SNT, presidido
por Orlando Miranda, que deseja criar a Federacdo Nacional do Teatro Amador
(Fenata). Assim, com a criacdo da entidade em novembro de 1974, o proprio Dangelo
€ eleito seu primeiro presidente e, para cumprir seu discurso que propde aos coletivos
de teatro de todo Brasil criarem, em seus respectivos Estados, entidades que
congregassem grupos amadores, Dangelo funda também a Federagcao de Teatro do
Estado de Minas Gerais — Fetemig. Como ja se viu ainda ha pouco, € para viabilizar a

criacao de tal entidade que Jota Dangelo acerta sua alianca com o Mobral Cultural.
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A criacdo da Fetemig, entdo, acontece concomitantemente a realizacdo do Primeiro
Encontro de Diretores Mineiros de Teatro Amador, em Juiz de Fora, em setembro de
1975. Mesmo tendo participado, ao lado de Dangelo, do inicio dos entendimentos que
conduziram a criagdo da entidade amadora, Pedro Paulo Cava opta, depois, por ideias
que defendem o profissionalismo.

Assim, enquanto Dangelo cria a Fetemig, Cava funda, também em 1975, a Associacéo
Profissional de Artistas e Técnicos em Espetaculos de Diversédo do Estado de Minas
Gerais — Apatedemg, que mais tarde iria dar origem ao atual Sindicato dos Artistas e
Técnicos em Espetaculos de Diversbées do Estado de Minas Gerais — Sated-Minas.
Eleito presidente da Apatedemg, o comunista Pedro Paulo Cava discorda, certamente
pela primeira vez, da orientacdo daquele que ele proprio considera até hoje um de
seus mentores artisticos, Jota Dangelo, e se torna o primeiro presidente de uma

entidade de classe profissional de teatro em Minas Gerais.

Eu fui contra a criagdo da entidade, por uma questao de principio:
acabara de criar a FETEMIG, instituicdo que congregava grupos ditos
amadores, de teatro; por outro lado achava sem sentido criar uma
entidade que congregava atores profissionais, sem que houvesse uma
entidade de produtores teatrais, ou seja, criava-se uma entidade de
empregados sem existir uma de patrdes (DANGELO, 2010, p. 143).

No entanto, Cava esta decidido e inserido de maneira decisiva no movimento que
busca defender os interesses dos trabalhadores das artes cénicas. Por isto, anos
depois ira partir, junto com outros militantes da classe artistica, para Brasilia, a fim de
pressionar o Congresso Nacional pela aprovacao de uma lei capaz de trazer garantias
para a profissdo. Em sua companhia, seguem artistas como Juca de Oliveira, com um
invejavel histérico de militancia sindical, uma vez que foi presidente do Sated-SP entre
1968 e 1976; Lélia Abramo, sucessora de Juca na presidéncia da entidade paulista; e

Otavio Augusto, que assumiu o Sated-RJ em 1975.

Em 24 de maio de 1978, Cava e outros lideres sindicais de todo o Brasil se encontram
na capital federal para festejar a aprovacdo da Lei N° 6.533. Logo depois, em 5 de
outubro do mesmo ano, € aprovado o decreto niumero 82.385, que regulamenta a
profissdo, a contragosto da classe artistica, com a assinatura de Ernesto Geisel,

presidente da republica; Armando Falcdo, ministro da justica; e de Arnaldo Prieto,
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ministro do trabalho. “E preciso lembrar que foi o primeiro projeto de regulamentagdo
profissional feito durante a ditadura. Por isso, artistas do Brasil inteiro se reuniram para

protestar contra o que queriam nos fazer engolir” (CAVA, 2011).

Um dos aspectos que gerou maior reacdo da classe artistica foi a criacdo de um
conselho superior de artistas e técnicos. Tratava-se de uma espécie de conselho de
notaveis, cujo objetivo era, na realidade, censurar espetaculos que nao se
enquadrassem nos padrdes exigidos pela regulamentacdo. Inconformados com as
imposi¢cdes do governo militar, que tinha na figura do ex-ministro Armando Falcéo seu
maior artifice de manobras politicas capazes de garantir as pretensées do regime
(vale lembrar a Lei Falcdo, que limitou o acesso dos politicos aos meios de
comunicacao, a fim de evitar a vitdria da oposicao nas elei¢cdes de 1976), os artistas
se reuniram na tentativa de acabar com aberragcdes como a que proibia a improvisacao
no palco, determinando que o ator ndo poderia em instante algum fugir do texto que
havia sido antecipadamente aprovado pela censura. Depois de protestos
generalizados e vindos de nomes amplamente conhecidos da opinido publica
nacional, como o do proprio Juca de Oliveira, que na época fazia um destacado
personagem na novela “Saramandaia”, da Rede Globo, o projeto foi retirado do

Congresso, por solicitacdo do ministro do trabalho, Arnaldo Prieto.

Depois desta vitoria, 0s artistas se mobilizaram ainda mais e, em 31 de julho de 1976,
no Rio de Janeiro, o Teatro Santa Rosa era lotado com mais de mil trabalhadores de
todos os setores ligados as artes cénicas. Entre eles, Pedro Paulo Cava, que
comecava entdo uma campanha nacional de resisténcia ao projeto governamental. A
frase de maior efeito veio do discurso de Juca de Oliveira que, como ja se disse, era
presidente do Sated-SP: “Matando-se a improvisacdo, mata-se o teatro”.?° A voz de
atores, atrizes, diretores, autores e técnicos de teatro do Brasil inteiro era ouvida

naquele momento no sentido de discutir a prépria censura imposta pelo regime militar.

Assim, em marco de 1978, depois de quase dois anos de luta, a Comissao Executiva
Nacional pela Regulamentagdo da Profissdo, criada ainda em 1970 e formada por

membros do governo e por representantes da classe teatral, entregava ao Congresso

290 DIA DO NAO. Disponivel em < http://www.satedsp.org.br/o-sated-sp.html>. Pagina 7. Acesso em:
9 out. 2011.
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Nacional uma proposta da categoria para que fosse votada no lugar do projeto do
governo Geisel. Naquele 24 de maio, Pedro Paulo Cava liderava os artistas mineiros
gue compareceram a Brasilia para pressionar os parlamentares que, em sua maioria,
pertenciam a Alianca Renovadora Nacional — Arena, partido que representava o
governo e sofria a oposicdo possivel, e moderada, do Movimento Democrético
Brasileiro — MDB.

Por incrivel que parega, apesar da censura, a imprensa deu grande
destaque ao projeto. O Pais inteiro falava no assunto. Por isso, todos
ficamos emocionados ao ver nosso projeto aprovado. Aquilo ndo
deixava de ser uma vitdria sobre a ditadura (CAVA, 2011).

No embate entre amadorismo e profissionalismo que acabou sendo travado entre Jota
Dangelo e Pedro Paulo Cava, o vencedor parece ter sido este ultimo, uma vez que a
entidade criada por Dangelo aos poucos perdeu sua importancia para aqueles que
produziam teatro em Minas Gerais buscando o profissionalismo. Tal lugar foi ocupado
justamente pela Apatedemg de Cava que, mais tarde, ganhar4 a companhia da
Associacdo Mineira dos Produtores de Artes Cénicas — Amparc, transformada em

2001 no Sindicato dos Produtores de Artes Cénicas de Minas Gerais — Sinparc-MG.

Quanto as atividades de O Grupo durante os ultimos anos da década de 1970, é
importante mencionar a remontagem de “O Interrogatério”, de Peter Weiss, com
recursos do setor privado e da Coordenadoria de Cultura do Estado de Minas Gerais,
criada em 1975 pelo entdo governador Aureliano Chaves. Em seguida, Dangelo fara
sua adaptacao de “Os Pequenos Burgueses”, de Maximo Gorki, que ira comemorar
os 20 anos do Teatro Experimental, origem de O Grupo. A montagem chegou mesmo
a ser levada em Brasilia, em curta temporada com direito a sessdo extra exclusiva

para a embaixada da URSS.

No ultimo ano da década, O Grupo monta um espetaculo que traz, talvez por uma das
primeiras vezes, o tema da ecologia para a cena teatral. E faz isso com o texto de um
autor belo-horizontino, Ronald Claver. Trata-se da peg¢a “O Menino e a Montanha”,
adaptada de um conto do préprio Claver e de Jania Campos. A trama gira em torno
dos conflitos gerados pela exploragdo do minério de ferro e, mesmo direcionada ao

publico infanto-juvenil, ganha sessdes as 21h00, de maneira a atender a plateias
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adultas. No final de 1979, o encontro entre o coletivo de Jota Dangelo e o escritor
Ronald Claver se prolifera com a producdo de um espetaculo que relne a poesia
mineira na pec¢a “Os Riscos da Fala”, cuja dramaturgia é assinada, além de Claver,

pelo poeta Paulinho Assuncéo.

Nesse mesmo periodo, Adyr Assumpcao, ator e diretor que nasce do interior do Teatro
Universitario da UFMG, também monta um espetaculo que poderia ser inserido na
lista daqueles que, de certa maneira, protestam contra o regime militar. ISso acontece
em 1978 e o texto & “Triptolemo 177, escrito por José Antdnio de Souza. O fundador
do Grupo Geracéo transfere-se de Belo Horizonte para Sao Paulo em 1973, onde a
maioria de seus textos passam a ser encenados. A peca montada por Assumpcao é
uma comédia em que o0 mito do semideus grego é traduzido para o Brasil da ditadura
militar, colocando o dedo em temas provocativos, como 0 abismo existente entre
pobres e ricos e as restricdes aos direitos civis e as liberdades democréticas. Tudo
iSSo com ironia que atravessa nao so o texto, mas também a propria encenacdo. Em
“Triptolemo 177, estao reunidos, além de Adyr e José Antdnio, nomes como o de Javert
Monteiro, Nely Rosa, Teuda Bara e até Pedro Paulo Cava, que faz a iluminacdo do

espetéaculo.

No que diz respeito ao final dos anos 1970, vale ainda mencionar um episodio que
envolve mais uma arbitrariedade do regime militar na qual esta envolvido um diretor e
dramaturgo mineiro. Trata-se de Eid Ribeiro e seu texto “Delito Carnal”, que conta uma
histéria cujo enredo enfoca os mandos e desmandos que tém lugar no interior de uma
tradicional familia mineira®°. Em 1979, a peca foi a vencedora do Concurso Nacional

de Dramaturgia do Rio Grande do Sul.

30 Em e-mail datado de 16 de outubro de 2012, o proprio Eid Ribeiro fala da fabula de Delito Carnal: “a
peca é uma metafora anarquista sobre a ditadura na época do Emiliano Garrastazu Médici. E a histéria
de uma diretora de um orfanato que, além de torturar as criangas, rouba todo o dinheiro enderecado a
merenda escolar. O orfanato estd cercado por comunistas imaginarios, sendo que o marido de
Emiliana, a diretora, é um general da reserva, paranoico e violento. O cenério é um sal&o do orfanato,
com uma grande mesa ao centro, tendo acima uma imagem viva de um ladréo crucificado, o Cara de
Cavalo, obviamente sendo confundido com Cristo. Alguns cadaveres sédo introduzidos no saldo, tendo
seus dentes de ouro arrancados pelos segurancas de Emiliana. Nossa personagem foi inspirada na
dona Lala Fernandes, de tradicional familia mineira, presidente de uma dessas entidades filantropicas
ligada & merenda escolar que, na época, deu um desfalque de 250 mil reais, 0 que provocou um bom
escandalo durante a ditadura. Eu cheguei a fazer uma grande entrevista com ela, que foi publicada na
revista Rolling Stone, sendo a matéria da capa naqueles famigerados anos”.
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No entanto, Tania Pacheco, em seu texto “O Teatro e o Poder”, conta como o concurso
seria anulado por artificios da censura e o autor obrigado a recorrer a Justica para
receber o prémio (PACHECO, 2005, p. 282), o que até hoje ndo aconteceu. “Eu entrei
na justica, ganhei e eles recorreram, e até hoje eu ndo sei o que aconteceu.”
(RIBEIRO, 2010, p. 399).

Ainda em 1979, “Delito Carnal” sera encenado em Belo Horizonte, com dire¢ao de Eid
Ribeiro e atuagéo do Grupo Carne e Osso. Um ano mais tarde, o texto € montado no
Rio de Janeiro, com o coletivo Pessoal do Despertar, sob a dire¢do de Paulo Reis. A
proposito da relacdo que o espetaculo estabelece com a resisténcia ao regime militar,

vale reparar naquilo que o préprio Eid Ribeiro diz.

Eu acho que o Brasil da corrupc¢éo, da canalhice, do roubo, do estupro,
da bandalheira tem que ser mostrado, tem muito disso em “Delito
Carnal’, s6 que, na peca, este Brasil é representado por uma mulher.
A mulher como simbolo. Ndo é nada contra a mulher. Foi s6 um
artificio para burlar a censura (RIBEIRO, 2010, p. 406).

O ultimo ano da década de 1970 marca também o fim do Ato Institucional n® 5. Em 13
de outubro de 1978, ainda durante o governo Ernesto Geisel, seria promulgada
emenda constitucional revogando todos os atos institucionais e complementares
naquilo que eles fossem contrarios a Constituicdo Federal. Tal emenda, chamada n°
11, entrou em vigor em 1° de janeiro de 1979. Pouco mais de dois meses depois,
tomava posse o0 Ultimo presidente da ditadura militar, o general Jodo Batista

Figueiredo.

Contudo, falar sobre a abertura politica que ira se iniciar na década seguinte, sobre
0S movimentos que coletivos como O Grupo, Teatro Universitario e Teatro de
Pesquisa passardo a desenvolver nestes anos é tarefa que sera desenvolvida no
proximo capitulo. Nele, tentarei perceber, sobretudo, como o teatro que € tema deste
trabalho atravessa os ultimos anos da ditadura militar e define seu percurso a partir
da abertura politica e da constru¢cdo democratica que irdo comecar a definir um Brasil,
senao novo, diferente daquele em que o Teatro Universitario, o Teatro Experimental
e o préprio Pedro Paulo Cava e seu Teatro de Pesquisa ensaiaram seus primeiros
passos. Antes de chegar aos anos 1980, contudo, € necessario, como ja se disse,
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mencionar um evento que foi pensado com a intencéo de fazer resisténcia ao regime

militar.

4.3.1 A Semana do Proibido

Como se pode perceber, o final dos anos 1970 ja aponta para a abertura politica.
Contudo, antes de que a nova década venha para Ihe oferecer contornos de realidade,
€ necessario, aqui neste trabalho, mencionar determinados acontecimentos situados
entre agosto e setembro de 1978. Trata-se de manifestacbes veementes e
organizadas por artistas que ocorrem em Belo Horizonte, Rio de Janeiro e Sdo Paulo.
Todas elas tém inicio em 17 de agosto, com a leitura de uma carta-manifesto que
pede a volta das liberdades democraticas, na mesma medida em que alerta para o

estado de excecéo que predomina em todo o Pais.

No Rio de Janeiro, de acordo com a Folha de S. Paulo (ARTISTAS..., 1978), o evento
tem lugar nas escadarias da Camara Municipal, na Cinelandia, onde 600 pessoas,
entre elas nomes conhecidos como o de Walmor Chagas, Lucélia Santos e Otavio
Augusto leem em coro o documento. Em S&o Paulo, os degraus que servem de palco
para o ato-publico séo os do teatro municipal, onde os presentes tomam conhecimento

da carta através da voz de Lélia Abramo.

Ja em Belo Horizonte a carta foi lida duas vezes, ambas por um coro enorme. A
primeira, nas escadarias da igreja Sdo José; a segunda, depois de uma manifestacéo
gue leva o caixdo da censura em cortejo até as portas da Faculdade de Direito da
UFMG, na avenida Alvares Cabral, ponto de convergéncia de varias manifestacées
politicas na capital mineira. Emocionado com o evento, Pedro Paulo Cava declara a
Folha de S. Paulo (MINEIROS..., 1978): “Foi muito sacrificio, mas me sinto
emocionado vendo todos os artistas — mais de 300 — unidos em torno de um Unico
objetivo. Mais uma vez, comprovamos que a unido faz a forca”. O documento,
intitulado “Carta Aberta ao Povo Brasileiro”, era assinado pelo Sindicato dos Artistas
e Técnicos do Rio de Janeiro, pelo Sindicato dos Artistas e Técnicos de S&o Paulo,

pela Associacdo de Trabalhadores em Teatro e Danca da Bahia, pela Associagao



156

Profissional dos Artistas e Técnicos de Minas Gerais, pela Associagdo Profissional
dos Artistas e Técnicos do Parana, pela Associacéo dos Atores do Rio, pela Comissao
Permanente pela Liberdade de Expressao e pela Federacao de Teatro Independente
do Rio de Janeiro. Longa, a carta tocava em pontos essenciais no que diz respeito a

revolta contra o regime militar e todas as restricdes que ele ainda significava.

A atividade criativa em nosso Pais, além de sofrer a invasédo do nosso
mercado de trabalho e dos nossos espacos culturais pela producéo
estrangeira, sofre o estrangulamento das parcas possibilidades de
producao que nos sobram, pela acao retrograda e repressora de uma
censura, cuja finalidade, dita de zelar pela ordem, a moral e os bons
costumes, contraria, pela sua propria natureza, 0s principios
universais dos direitos do homem, ndo podendo esconder o objetivo
de zelar pela ordem da forca, pela moral da violéncia e pelos bons
costumes dos privilegiados. Livros sdo condenados. Pecas teatrais
sdo proibidas, impedindo autores, artistas e técnicos de trabalharem.
Filmes sdo apreendidos, impossibilitando o povo de ver nas telas o
discurso e o debate sobre a sua realidade. Quadros levam um pintor
a julgamento e senten¢a de um ano de priséo.

[.]

N&o aceitamos uma regulamentacéo profissional feita pelos patrdes.
A classe artistica brasileira, surrada pelos acoites de imposicbes de
pensamento e de comportamento quer declarar ao povo deste Pais
gue ndo se conforma e ndo aceita ser condenada a um exercicio de
vida, onde |he sdo negados o0s principios mais elementares
assegurados ao homem nas sociedades livres.

Os artistas e técnicos que proporcionam a diversao e o entretenimento
ao seu povo, ndo querem ser encarados como marionetes sob 0s
tendbes do poder, mas como trabalhadores integrantes do corpo
desse povo, cuja aspiracdo maior € o rompimento desses tenddes
para que a criacdo, o pensamento, sua manifestacdo e a participacdo
dos trabalhadores no destino da Nacé&o sejam livres (CARTA, 1978).

E exatamente neste clima que, entre 30 de agosto e 5 de setembro de 1978, ira
acontecer, em Belo Horizonte, a | Semana do Proibido. Envolvendo a classe artistica,
0 que o evento pretende é colocar em cena filmes e espetaculos censurados pela
ditadura. Assim, a programacéao acontece segundo o seguinte cronograma: no dia 30
de agosto, “Debate sobre a A¢gdo da Censura”, com a presencga do escritor Ignacio de
Loyola Brandao; no dia 31, exibigdo do filme “lracema”, de Jorge Bodansky, que,
proibido pelo regime, s6 seria langado oficialmente no Brasil em 1981; em 1° de
setembro, leitura dramatica na peca “Patética”; no dia 2, show de musicas proibidas;

no dia 3, exibicdo do curta-metragem “O Arrudas e o Mar”, de Neander, e leitura de
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poesias de protesto; no dia 3, leitura dramatica de “Delito Carnal’; e, no dia 5, debates

de avaliacdo da semana.

No que diz respeito as artes cénicas, a Semana do Proibido, como se pode ver, traz
duas leituras. A primeira, de “Patética", texto de Jodo Ribeiro Chaves Neto que
conquistou o primeiro lugar no VIl Concurso Nacional de Dramaturgia, realizado em
1976. Denuncia, a peca trata da morte do cunhado do autor, o jornalista Wladimir
Herzog, e foi apreendida pela censura antes mesmo que o resultado do concurso
fosse divulgado. O mesmo aconteceu com “Delito Carnal”, de Eid Ribeiro. A pecga,
gue, como aqui mesmo neste trabalho se acabou de ver, seria montada apenas em
1979, mas, vetada pelos militares, transforma-se em destaque na | Semana do
Proibido, que lota o teatro do Diretdrio Central dos Estudantes da UFMG, a rua

Goncgalves Dias, 1581.

Segundo Eliane Maris, atriz de O Grupo e uma das organizadoras do evento, a
semana foi de importancia decisiva para que os artistas e um publico que, a época,
era constituido principalmente por estudantes universitarios, pudesse perceber que a
ditadura militar instalada no Pais com o golpe de 1964 nao era infalivel. “Ao desafiar
a censura, exibindo filmes e pecas proibidas, percebemos que tudo aquilo, todo
aguele medo que viviamos, poderia mesmo mudar, poderia acabar. Acho que este foi
o comeco do fim da ditadura militar” (MARIS, 2013).
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5 O TEATRO MINEIRO DE RESISTENCIA E A ABERTURA POLITICA

Para o historiador Hobsbawn (1995), os anos 1980 séo a ultima década do século XX.
Em sua avaliacao, tais anos compreendem a maior parte do periodo que ele chama
de “desmoronamento”. E € exatamente nesta fase que acontecerdo as maiores
transformacgdes politicas mundiais desde o final da Segunda Guerra. Tais anos
marcam uma época nha qual a oposicao entre direita e esquerda comecaria a deixar
de fazer sentido, compondo uma linha diviséria cujo ponto mais decisivo talvez tenha

sido a queda do muro de Berlim, no final da década, em 9 de novembro de 1989.

O mundo que se esfacelou no fim da década de 1980 foi 0 mundo
formado pelo impacto da Revolugdo Russa de 1917. Fomos todos
marcados por ela, por exemplo, na medida em que nos habituamos a
pensar na moderna economia industrial em termos de opostos
binarios, “capitalismo” e “socialismo” como alternativas mutuamente
excludentes, uma identificada com economias organizadas com base
no modelo da URSS, a outra com todo o restante (HOBSBAWN, 1995,
p. 14).

No Brasil, contudo, o0 muro que ja comecara a cair no inicio dos anos 1980 é outro.
Sem perder de vista a dicotomia que dominou o0 mundo durante a Guerra Fria e que
ainda dominara as ideias politicas no Pais por algum tempo, se no hemisfério norte
séo as esquerdas que vém abaixo, no Brasil isto comecara a acontecer com o regime
militar instaurado em 1964, ou seja, com a direita. Agora, no inicio da ultima década
do breve século XX de Hobsbawn, € a direita que comeca a perder o félego, dando

sinais de que a abertura ndo tardara a se transformar em realidade.

Ha quem defenda, com propriedade, que a distensédo politica brasileira comeca ainda
em 1974, com o governo Ernesto Geisel. Mas também ndo ha como discordar que ela
s6 ganha contornos mais palpaveis e bem definidos no final da década de 1970, com
a posse de Joao Batista de Figueiredo, em margco de 1979. Ainda neste ano, em
agosto, Figueiredo sancionaria a lei 6683, concedendo anistia aos cassados pelo
regime militar e aos membros do governo acusados de tortura. Em novembro,

acontece a reforma politica e o pluripartidarismo passa a ser a regra no Brasil.
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Durante 1980 e 1981, o acirramento ideoldgico entre setores de esquerda e direita faz
com que militares radicais, sabendo que a abertura ja € um fato, passem a explodir
bombas em bancas de jornal e em shows populares. Em Belo Horizonte, além da
exploséo de bancas que dura de abril a setembro de 1980, neste mesmo ano dois
episodios se destacam: os atentados a redagéo do jornal “Em Tempo”, em 23 de maio;
e a sede da Casa do Jornalista, em 2 de junho (CHICO, 2010).

No Rio de Janeiro, sera um desses atentados que iniciara a derrocada propriamente
dita do regime militar. Trata-se do episddio que ficou conhecido como atentado do
Riocentro, em que, na noite de 30 de abril de 1981, durante um show em
comemoracao ao Dia do Trabalho, no Pavilhdo do Riocentro, na Barra da Tijuca,
militares ligados ao Destacamento de Operacdes de Informacbes — Centro de
Operacdes de Defesa Interna (DOI-CODI) do Exército tentaram explodir bombas.

As comemoracdes, que contavam com nomes como Chico Buarque, Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Milton Nascimento e Gal Costa entre as atragdes, reuniam
aproximadamente 20 mil pessoas no Riocentro. Durante o show, uma bomba explodiu
no estacionamento, matando o sargento Guilherme Ferreira do Rosério e ferindo o
capitdo Wilson Luis Chaves Machado, proprietario do automaovel dentro qual a bomba
era manipulada. Havia ainda outros dois artefatos explosivos: um, que explodiu junto
a caixa de energia do Riocentro sem, contudo, cumprir seu objetivo, que era de gerar
panico entre o publico do show; outro, encontrado intacto dentro do carro do préprio

capitao.

O inquérito oficial aberto para apurar o caso tentou atribuir a culpa a setores de
esquerda, concluindo que as bombas teriam sido implantadas no automovel para
matar o sargento e o capitdo do DOI-CODI que la estavam para detona-las. Assim, 0s
militares da linha-dura responséaveis pelo atentado reagiam de maneira desesperada,
tentando atribuir o atentado a organizacdes de extrema esquerda que nem existiam
mais. Ao repercutir na imprensa europeia e norte-americana, que cobria o evento do
Riocentro, este atentado foi decisivo para o colapso do regime militar. E bom lembrar
que, ao perceber as articulagdes no sentido de encobrir 0s verdadeiros responsaveis
pelo atentado do Riocentro, até mesmo o chefe da Casa Civil do governo Figueiredo,

general Golbery do Couto e Silva, pediu demissao de seu cargo.
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Com a distensao politica, Jota Dangelo, a frente de seu O Grupo, resolve encenar um
texto polémico que, na década anterior, havia sido integralmente vetado pela censura.
Trata-se de “O julgamento na praga”. A encenacao ocorreria durante a Semana Santa
de 1980, a convite do Departamento de Turismo da Prefeitura Municipal de Belo
Horizonte. O texto traz um argumento que n&o poderia ser mais direto ao relacionar a

praca publica a paixao de Cristo:

"O julgamento na praga”, basicamente, colocava Cristo, como homem,
em julgamento, diante de trés segmentos representativos da
sociedade: os poderosos, 0os omissos e 0s humildes. Estes ultimos
poderiam ser também considerados os de baixa renda, os excluidos,
para usar um termo da moda. Um advogado de defesa tentava
sensibilizar os representantes daqueles segmentos sociais a terem
compaixao do homem colocado em julgamento, considerado como um
irmao de todos. Evidentemente, Cristo era condenado, apesar dos
argumentos do advogado de defesa em favor da fraternidade, da
humanidade e da misericérdia. [...] As conotacdes com a situacdo
politica do pais, ou seja, uma ditadura disfarcada de democracia, eram
Obvias, razdo pela qual o texto havia sido proibido anteriormente
(DANGELO, 2010, p. 161).

Se a ideia € de uma obviedade até certo ponto ingénua, a dramaturgia pensada por
Dangelo ira trazer alguns pontos mais interessantes no que diz respeito a provocagao
aos setores de direita que ja comecam a perder terreno. No melhor estilo brechtiano,
Dangelo pretendia utilizar, durante a encenacdo, cartazes exibindo graficos que
mencionassem a situacdo econdmica do Pais: a evolucdo inflacionaria, a curva

ascendente da divida externa e a defasagem entre os salarios e a propria inflagéo.

No entanto, a carpintaria brechtiana ndo entrou em cena. Na tarde da Sexta-Feira
Santa, pouco antes do espetaculo, a Policia Militar recolheu os graficos e, mesmo
depois de protestos que chegaram até o prefeito da capital, Jota Dangelo teve que
partir para uma encenagao sob um enorme temporal e sem seus cartazes. No elenco
e na equipe técnica de “O julgamento na praga”, poderiam ser encontrados nomes de
guase todos os setores das artes cénicas de Minas Gerais, como Arildo de Barros,
Eliane Maris, Anténio Naddeo, Ezequias Marques, Javert Monteiro, Geraldo Peninha,
Paulo Augusto Franzen de Lima, Rodrigo Leste, Nely Rosa, Gladys Del Rio, Rosana
Caetano, Rogério Lino, José Maria Amorim e Sérgio Bini, entre outros.
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Vale aqui chamar a atencdo para uma tendéncia que, a partir dos anos 1980 e do
advento da abertura politica brasileira, ira determinar de maneira decisiva o contetdo
das encenacdes que, de algum modo, pretendam fazer resisténcia ao regime militar.
Trata-se do fato de que as criticas ao governo passarao a trazer paulatinamente para
a pauta, além dos temas politicos ja& amplamente consagrados, assuntos que buscam
na situacao econémica brasileira — criada, é claro, pelos militares em seu exercicio do
poder — motivo para incrementar as razdes pela luta contra o golpe militar de 1964. “O

julgamento na praga” € um exemplo disto.

Outra nuance importante a ser percebida neste episédio dos cartazes na encenacao
de Dangelo pode ser encontrada no fato de que ele marca diferencas decisivas entre
o teatro de resisténcia que Garcia (1990) aborda em sua obra e aquele que é tema
deste trabalho. Na capital mineira, a resisténcia n&o se aproxima da contundéncia
exibida nas montagens produzidas por coletivos de Rio e Sdo Paulo, como € o caso
do Centro Popular de Cultura da UNE. Mesmo que o CPC tenha tido em Belo
Horizonte uma de suas articulagdes, da qual, como ja se viu, o préprio Eid Ribeiro
fazia parte, as encenagdes aqui produzidas estdo, na maioria das vezes, longe de
serem definidas pela contundéncia de algumas experiéncias de agit-prop do CPC,

sobretudo no que diz respeito ao Rio de Janeiro.

Em Minas Gerais, o teatro de resisténcia € encabecado, muitas vezes, por membros
até certo ponto notaveis das oligarquias do lugar. Talvez o exemplo mais decisivo seja
Jota Dangelo, que pode mesmo ser considerado um ex cathedra, uma vez que €&
médico, professor de anatomia da Universidade Federal de Minas Gerais e membro
de castas ilustres de Sao Joao Del Rey, cidade berco dos Neves, familia que, ndo
seria demais afirmar, ird dominar a politica do Estado a partir do momento em que seu
patriarca for eleito, pouco mais tarde e ainda pelo voto indireto, para suceder o ultimo
militar na presidéncia da ditadura, inaugurando, na pratica, a caminhada do Brasil em

direcdo a democracia.

Talvez pelo fato de ser um ex cathedra e falar com a autoridade de quem possui titulo
e conhecimento, Jota Dangelo consegue — desta feita, uma vez que o texto ja havia

sido proibido em 1972 — que seu “O julgamento na praga”, mesmo fazendo fortes
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criticas ao governo, seja levado ao publico na Praca da Rodoviaria3!. Sem os cartazes
brechtianos que continham graficos com nameros da economia que manchavam o
nome da ditadura, como ja se disse, mas encenado: em plena Semana Santa, e sob
protestos do préprio secretario municipal de cultura, Virgilio de Castro Veado. Sinal
das influéncias, e sinal dos novos tempos! “O secretario, responsavel direto pelo
evento, defendeu a encenagdo, com os graficos, mas a Policia ndo permitiu”
(DANGELO, 2010, p. 161). O que se poderia aqui pensar € que, fosse outro o palco,
e o desfecho poderia mesmo culminar com o cancelamento total do espetaculo. Afinal,
quem, no Brasil de 1980, reuniria as qualidades de inimigo da ditadura e amigo de um
secretario municipal apoiado pelo regime militar? Peculiaridades de uma Minas ao

mesmo tempo tradicional e tolerante.

Assim, a década de 1980 comeca para aqueles que também buscavam a resisténcia
ao regime militar com espetaculos que ndo perdem de vista o enfrentamento, ora
tocando em questdes politicas e econdmicas, ora transgredindo o puritanismo moral
gue da o tom da ditadura militar. Isto acontece de maneira exemplar com Eid Ribeiro
e Pedro Paulo Cava.

Depois de encenar com o Grupo Carne e Osso sua pega “Delito Carnal”’, como ja foi
dito no final do capitulo anterior deste trabalho, Eid dirige “As Criadas”, texto de Jean
Genet, ao qual oferece uma montagem transgressora e insolita, que traz, no papel da
senhora e das criadas Claire e Solange, trés homens: Ronaldo Brandao, Kimura

Schettino e Eduardo Rodrigues.

Guardo na lembranca de maneira bastante viva a impressao de encontrar, neste
espetaculo levado no Teatro da Imprensa Oficial, em Belo Horizonte, duas violagbes
completamente irreverentes que se encontravam de forma que parecessem que
haviam sido originalmente pensadas daquela maneira. A primeira, o proprio texto de
Genet, que despejou na cabeca de 15 anos do adolescente que o via uma profusao
de formas e palavras que de certo modo refletiam o Brasil de 1980. Da boca e da
postura daquelas personagens, irradiava uma critica precisa a sociedade da época e

a sua moral.

31 Jota Dangelo (2013) nega esta versdo, afirmando que seu nome nio teve influéncia alguma na
liberacdo do espetaculo pela censura do regime militar.
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Por outro lado, e esta é a outra transgressao que impressiona aquele jovem, o fato de
Eid Ribeiro buscar trés homens para fazer trés criadas parece ser escolha destinada
a provocar e elevar de maneira superlativa o eco do discurso irénico e agressivo de
Genet. A virilidade com que o encenador define o espetaculo € algo que talvez consiga
simbolizar de maneira exemplar como um teatro que até ha pouco falava do poder no
ambito de uma politica que possuia endereco certo — qual seja, as arbitrariedades de
um regime de governo — comegava a desejar ir além. E “As Criadas”, de Jean Genet
e Eid Ribeiro, talvez fosse o inicio de um teatro que buscava também as outras faces
do poder para bater. Em 1980, a peca parecia querer espancar ndo apenas 0O
militarismo autoritario que jA comecava a agonizar, mas uma seérie de outros aspectos
gue, acompanhando-o, exibiam a cara de um Brasil que, para ser transformado, exigia

mudangas mais profundas.

Assim, a montagem de Eid Ribeiro € um protesto cujo alvo ndo é somente o regime
militar, mas tudo o que vinha junto com ele no que diz respeito a doutrinas morais,
éticas e até mesmo sexuais. Para ser mudado, aquele Pais cuja hipocrisia do governo
até ha pouco encarcerava atores estrangeiros com a desculpa de que haviam sido
pilhados fumando maconha precisava enxergar mais distante. E, até mesmo
simbolicamente, “As Criadas” apontavam para um teatro critico ndo apenas em seu
texto, mas numa encenacdo multifacetada e ansiosa por romper com seus proprios

limites.

Sem deixar a critica ao regime militar de lado, mas também mirando em outros
aspectos que mereciam a contestacdo, Pedro Paulo Cava, em 1980, monta dois
espetaculos. Trata-se de “Maos Sujas de Terra”, de Luiz Carlos Moreira e Tim; e “O
Bravo Soldado Schweik”, peca escrita por Jaroslav Hasek. Como o Eid de “As
Criadas”, o Cava de “Maos Sujas de Terra”, por caminhos distintos mas que nao
deixam de guardar algumas semelhancas entre si, bate no regime militar tocando na
guestao fundiaria, antigo problema do Pais. E faz isso de maneira que 0 projeto
econdmico colocado para a nagdo seja questionado de maneira exemplar. Vale

atentar para o servi¢o publicado pelo Diario da Tarde no sentido de divulgar a peca.

A peca [...] € mais um trabalho do Grupo de Teatro de Pesquisa, que
nessa encenacéo aborda um dos temas rurais que mais tem afligido o
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Brasil, a dificuldade de os posseiros se estabelecerem em terras
préximas aos grandes proprietarios. Segundo a direcédo do espetéaculo,
a peca mostra homem/terra desde a sua relacdo pacifica/familiar até
a explosédo de uma revolta em defesa do que é seu, ou seja, o direito
do poder trabalhar e viver na sua guarnicdo de terra. Vale a pena
ressaltar que o texto foi premiado pelo Servico Nacional do Teatro e
MEC com o Prémio Mambembe, como o melhor texto teatral de 1979
(SERVICO..., 1980).

Da mesma maneira que a peca de Eid Ribeiro impressionou o jovem de 15 anos a
partir de uma forma e de um conteudo que transgrediam o padrédo da sociedade de
1980, “Maos Sujas de Terra”, cuja encenagao aconteceu em teatro de arena recém-
inaugurado na Biblioteca Publica de Belo Horizonte, localizada na Pracga da Liberdade,
também trazia marcas decisivas. A primeira delas, do contetdo, estava em um texto
de riqueza dramatica intensa e ludica. As demais, estéticas e, portanto, formais,
podiam ser encontradas no género que iria consagrar Pedro Paulo Cava como

encenador: o musical.

Nesse sentido, a proposta de “Maos Sujas de Terra” ia além da critica contundente ao
regime militar. O espetaculo fazia isso tocando em questdes outras, como a fundiaria,
e chegando com a emocéo propria da arena em cada uma das pessoas que se
sentavam no chdo para assistir a encenacdo. Tais aspectos ndo deixaram de ser
destacados no programa da peca, em texto assinado institucionalmente pelo Teatro

de Pesquisa.

SUJANDO AS MAOS DE TERRA — O Teatro de Pesquisa comemora
10 anos de atividades. Durante esse periodo, muita coisa aconteceu.
Alguns prémios, muitas viagens, temporadas longas e curtas,
discussdes, paralizacao (sic) de atividades, muito aprendizado e, o
gue é mais importante, ndo termos nos afastado da nossa realidade
imediata, do aqui e agora, do momento histérico, do homem brasileiro
e sua angustia a procura de uma vida melhor. Por isso, entendemos o
teatro, como um ato essencialmente politico. 1980 também.

O Teatro como instrumento de denlncia e transformacdo do
ator/espectador, de tomada de consciéncia do mundo que o cerca.
Agora nds, que sempre tivemos as maos sujas de tinta e po de asfalto,
estamos tentando suja-las de terra, afunda-las no barro e na
problematica agraria brasileira. Estamos procurando entender um
pouco a gente do campo e seus problemas. Tudo isso, evidentemente,
dentro de uma forma teatral de sentir e dizer; uma forma poética,
singela e nem por isso menos contundente, como o é, a vida dos
posseiros e pequenos proprietario (sic) de terra no Brasil.
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Foram quatro meses de ensaios, pesquisas, entrevistas, discussdes,
estudos, brigas e muita garra. "MAOS SUJAS DE TERRA" é um
espetaculo de muita garra. A garra dos que defendem o que é seu,
contra a exploragéo dos que sempre querem ter mais. Dos que sentem
oprimidos (atores/personagens), contra aqueles que oprimem e
tiranizam. A garra dos atores e sua teima em fazer teatro, lutando
contra as mesmas dificuldades e incompreensfes de ha vinte anos
atras. A forca dos posseiros na defesa de seu quinhdo, de sua vida.
Tudo isso uniu atores, técnicos, personagens e direcdo, huma
analogia simples e facil de ser percebida, que explode em prosa e
cancao sobre o espaco cénico.

Quando comecar o espetaculo, queremos "limpar nossas maos do
siléncio e do vazio", queremos limpa-las do pd6 de asfalto e da tinta das
esferogréaficas e mergulha-las na terra dos posseiros. Mdos e mentes,
corpo e sentimento, desejamos estar |4, em qualquer parte do sertéo
dizendo pra quem nos vé: "desperta, acorda, quebra a paz/solidao, é
um tempo de luta..." (TEATRO DE PESQUISA, 1980).

Este texto de apresentacdo do espetaculo declara de maneira aberta como o teatro
gue Pedro Paulo Cava comeca a fazer nos anos 1980 pretende ndo se restringir a
critica exclusiva as arbitrariedades do regime militar. Sem deixar de fazer isso em suas
entrelinhas, este teatro sabe também preencher seus vazios tocando em outros
problemas do Brasil, como o agrério, e até se transformando em um meta-teatro, na
medida em que a encenagdo procura também revelar a “garra dos atores e sua teima
em fazer teatro” (TEATRO DE PESQUISA, 1980). No melhor estilo brechtiano, a
leitura que Cava faz do texto de “Maos Sujas de Terra” é também um pretexto para

que o discurso sobre outras e talvez maiores questdes possa ser instalado.

Assim, 1980 também é o ano em que Jota Dangelo estreia “Qualé, Brasil?”. O texto
escrito por ele mesmo soa como um desabafo, como se pode inferir daquilo que ele
mesmo diz em suas memodrias. “Eu estava convicto de que chegara a hora de dizer,
com mais clareza, sem metaforas e subterfugios, algumas coisas que estavam presas
na garganta desde 64” (DANGELO, 2010, p. 162). O espetaculo estreia em 21 de
agosto no Teatro Marilia e traz no elenco Mamélia Dorneles, Nely Rosa, Eliane Maris,
Geraldo Peninha, Jed Boy e o proprio Dangelo. No programa da peca, o diretor de O

Grupo explica os motivos que o conduziram aguela cena:

Este texto ndo pretende ser uma crbnica historica, mas registra
depoimentos pessoais e, a partir de fatos concretos, transpde para o
palco, ndo sem ironia e, as vezes, com uma certa amargura,
ilustracdes de uma realidade politica vivenciada pelo povo brasileiro
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nos ultimos 16 anos. O material utilizado obrigou, muitas vezes, a
cortes, acréscimos e transposicdes que melhor servissem a forma de
comunicacdo escolhida, o teatro. Em alguns quadros, um certo
exagero, proprio da satira, pode parecer deturpar o proprio
acontecimento no seu detalhamento, mas nunca o faz na sua
esséncia.

Com justica, os nomes de Affonso Romano de Sant'Anna, Carlos
Eduardo Novaes e Millor Fernandes devem ser mencionados como
inspiradores diretos de alguns dos quadros desta peca, embora os
textos adicionais tenham sido tratados por mim com enorme liberdade.
Porém, mais do que os textos, séo as suas idéias que procurei adaptar
para o palco, tomando de empréstimo sua inspiracdo a qual,
modestamente, acrescentei a minha.

Terminada a fase da metafora, o dramaturgo tem necessidade de
expressar claramente as suas inquietacdes e, a partir delas, refletir as
de muitos que ndo podem, ndo querem ou ndo sabem exprimi-las.
Ainda que os enfoques sejam muito pessoais, 0 autor de teatro tem
gue se situar diante da realidade que viveu e vive. Este é um dos
caminhos do teatro. O acontecido e o acontecendo, iluminados por
outras luzes, devem acontecer no palco. O fato é o documento; a
representagdo, a maneira como o fato € percebido (DANGELO, 2010,
p. 162).

As queixas de Jota Dangelo e de seu “Qualé, Brasil?”, na cabe¢a dos militares que, é
bom n&o esquecer, menos de um ano depois, irdo se envolver no fiasco abominavel
do Riocentro, irdo se transformar logo em protesto. Liberada para estreia no Teatro
Marilia, a peca teve uma temporada, segundo Dangelo (2010), vitoriosa, com casas
cheias desde o primeiro dia. Entretanto, a possibilidade de uma nova temporada na
mesma casa, aberta pela desisténcia do espetaculo que iria ocupar o Marilia e, é claro,
pelo sucesso de “Qualé, Brasil?”, tratou de ser abortada por diretores da Fundacao
Clovis Salgado. De acordo com Norman Kutova, entdo Secretario Municipal de Cultura
de Belo Horizonte, que foi procurado pelo grupo na tentativa de liberacdo do Teatro
Francisco Nunes, isso aconteceu por coagao do regime. “O secretario foi franco: disse,
claramente, que havia uma grande pressao dos militares da ID-4 [Leia-se 42 Regiao
Militar, sediada na capital mineira] contra a encenagéao de ‘Qualé Brasil?”” (DANGELO,
2010, p. 164).

Aqui se poderia dizer que foi a paranoia de “fim de festa” que os militares brasileiros
pareciam viver no inicio dos anos 1980 que provocou tanto a proibicdo da peca escrita
por Jota Dangelo como os atentados a bancas de jornais por boa parte do Pais e

também o episddio do Riocentro. E que o préprio autor qualifica “Qualé, Brasil?” como
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ndo mais do que um desabafo e concorda quando criticos como Jefferson del Rios,
de Sao Paulo, e Luiz Carlos Bernardes, do Estado de Minas, revelam fraquezas da
peca, como a relativa auséncia de inovagdes dramaturgicas e “de mais profundidade
na analise dos acontecimentos que geraram e se seguiram ao golpe militar de 64”
(DANGELO, 2010, p. 165). O préprio autor afirma ter escrito o espetaculo em pouco
menos de um més, sem se preocupar com qualquer tipo de inovacao formal. No que
se refere a esta questdo, a opinido de Luiz Carlos Bernardes é pontual, sabendo
avaliar com exatidao a contribuigao favoravel que “Qualé, Brasil?” ndo deixa de trazer

para, certamente, apressar aquele “fim de festa”.

O teatro-documento, titulo proposto por Jota Dangelo, responséavel
final pelo texto e direcdo, tem, as vezes, 0 gosto de um jornal que se
folheia, das paginas politicas as de humor. O que brota desta leitura é
a andlise das varias faces do movimento de 64. Mas vejo um defeito
na proposta: traz pouco, quase nenhuma novidade, a documentagao
historica sobre 64, 70, etc. E a documentagdo tem de trazer dados
novos, ndo se pode limitar a relatar fatos conhecidos, como os da
censura ao balé Bolshoi, e varios outros. (...) A nivel de consisténcia
dramaturgica e experiéncia de linguagem teatral, fico com “Os riscos
da fala™?, com todas as dificuldades de se adaptar poesia ao teatro.
Mas, se "Qualé Brasil?" vem lotando o Marilia, é sinal de que a férmula
agradou ao publico. E sendo um trabalho sério, honesto, politicamente
muito sincero, fica como licdo de que teatro, para ter publico, ndo
precisa ser "Boulevard" ou pornochanchada. (...) A montagem, mesmo
gue claramente despretenciosa (sic), sem sair da linha de seriedade
dos trabalhos de Dangelo, ressente-se de certa falta de flexibilidade e
0s quadros sérios acabam influenciando os cémicos e vice-versa,
problema talvez mais de tempo curto de ensaio que de direcdo. A
heterogeneidade dos atores, pelos diversos quadros, sim, é um
problema de direcdo, se bem que a proposta teatral, se exige
relativamente menos em carga dramatica dos atores, fora um ou outro
quadro, exige uma disponibilidade ao "Show business”, a revista, a
gue o ator mineiro ainda ndo se entregou inteiramente” (BERNARDES
apud DANGELO, 2010, 165).

Entretanto, certamente aquilo que pode oferecer a melhor perspectiva a respeito de
“‘Qualé, Brasil?” € o préprio texto do espetaculo, todo ele recortado por uma
dramaturgia que mistura quadros dramaticos e humoristicos sob a conducédo de um
narrador quase brechtiano. Dangelo (2010), em seu livro de memdrias que serve de

fonte priméria para este trabalho, cita uma das falas deste narrador. Nela, tudo o que

32 peca montada por O Grupo, em 1979, com dramaturgia de Ronald Claver e Paulinho Assuncéo,
reunindo textos de poetas mineiros. Ver pagina 102 desta tese.
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foi dito até agora a propdésito deste espetaculo parece ficar claro, do desabafo do autor

a auséncia de novidades reclamada por Luiz Carlos Bernardes.

Narrador — Alguns professores universitarios tinham publicado no
Estado de Minas um abaixo-assinado pedindo ao governo
revolucionario um expurgo na Universidade Federal de Minas Gerais.
Guardei este recorte durante muito tempo: gostava de ler os homes
gue tinham assinado o documento: doutores em dendncia, PHDs em
fascismo, dedos-duros com doutoramento... JK tinha votado em
Castelo Branco e isto ndo impediu que fosse cassado... O ex-
presidente apareceu de repente no Teatro da Imprensa Oficial para
ver "Oh! Oh! Oh! Minas Gerais”. Tivemos que interromper o
espetaculo: a platéia aplaudiu o sorriso de JK. Naquele tempo, JK era
um bom instrumento para ser usado contra o governo militar. E até
hoje esta dando trabalho: afinal, foi ele que inventou o ABC, quando
era presidente... Se soubesse que ia dar no Lula, acho que JK nédo
teria criado S&o Bernardo do Campo... Costa e Silva assumiu o
governo, mas parecia estar fora dele. No Rio, a marcha dos 100 mil
superava o desfile das Escolas de Samba, mas os carros alegdricos
eram os camburdes da policia... Edson Luis morreu ho meio do povo.
NGs estavamos entrincheirados na Faculdade de Direito brigando com
a policia e com o Exército: eles de metralhadora e gas lacrimogéneo
e nos com estilingues, bolas de gude e lenco molhado no bolso. Uma
batalha desigual. Ao contrario de Caetano Veloso, tinhamos lenco e
muito documento: 50 mil panfletos contra a ditadura para espalhar
pelas ruas da cidade no meio de correrias desenfreadas e comicios
relampagos. Sem perceber, naquela hora estdvamos comec¢ando a
redigir o Al-5. O Costa e Silva so teve que assinar, com a caneta do
Gama e Silva... (DANGELO, 2010, p. 163).

E preciso que se atente de maneira cuidadosa, a fim de que as palavras do critico do
Estado de Minas ndo paregcam incoerentes, para 0 momento em que esta escrita €
tecida e para aquela plateia que a vé encenada. Se, para um leitor deste século XXI,
muitos dos fatos descritos pelo “narrador” parecem novidade, 0 mesmo néo acontece
para aquele espectador atento de 1980/81, que ainda vivia sob os medos de tropas
nas ruas e de bombas em bancas de revista. Para ele, certamente, acontecimentos
como a marcha dos 100 mil no Rio de Janeiro ou a estratégia de Juscelino Kubitschek
de chamar montadoras de automoével para se instalarem no ABC Paulista e, assim,
promover o desenvolvimento do Pais faziam parte de um passado ainda vivo. Mesmo
a inauguracdo, em setembro de 1956, da primeira fabrica de caminhes com motor
nacional da Mercedes-Benz, em Sao Bernardo do Campo, ndo € algo assim téao
distante, a fim de evitar a critica de Bernardes. Mas ndo deixa de ser instigante a
analise que o texto de Dangelo faz dos fatos, relacionando de maneira irdnica

personagens como JK e Lula. Aqui, pode-se entdo dizer que o critico desliza em nédo
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perceber que a “novidade” ndo se restringe apenas a revelagao do fato desconhecido.
Ela pode ser também encontrada na maneira como acontecimentos ja sabidos séo

articulados.

E importante lembrar que a cortina de 1980 n&o sera fechada sem que Haydée
Bittencourt e seu Teatro Universitario da UFMG — TU/UFMG montem, com elenco
numeroso composto de estudantes e cenario impactante de Raul Belém Machado,
composto essencialmente por grandes andaimes metalicos, o drama “A Invasao”, de
Dias Gomes. Mesmo tendo sido escrito ainda em 1960, o texto é considerado uma
cronica da sociedade brasileira na época da ditadura militar. Baseada em fato real
acontecido no final dos anos 1950, quando um edificio em construcdo proximo ao
Maracana foi invadido por moradores de morro, a peca revela de maneira crua
aspectos como a miséria, o anonimato urbano e a violéncia que a inspiraram. “A
Invasao” chegou mesmo a ser proibida em 1966, pela censura do regime militar. Outro
aspecto a ser destacado € que a montagem dirigida por Haydée Bittencourt pode
também ser entendida como um protesto que, para além de suas conotacdes politicas,
conseguiu resultados cénicos de inegavel qualidade. E o que conta o critico Jo&o

Etienne Filho:

Em meus vinte anos de contato com o Teatro Universitario poucas
vezes me foi dada oportunidade de ver um entrosamento tao perfeito
entre pega, direcao, elenco e cenario, como agora, com “A Invasao",
de Dias Gomes, sob o comando de Haydée Bittencourt. (...) Haydée
Bittencourt, ndés a reencontramos aqui em um dos seus mais felizes
momentos de diretora. Fez com maestria a "direcao de ator", sabendo
tirar de cada um o maximo que tal ou qual intérprete pode render, e a
"direcdo de grupo”. (...) O cenario de Raul Belém Machado é
admiravel. Confesso que de espetaculos mineiros foi um dos que mais
me entusiasmaram nos Ultimos anos" (DANGELO, 2010, p. 209).

Ao contrario de 1980, em que, como Se Viu, 0S grupos e encenadores que esta tese
apresenta como agqueles que fazem resisténcia contumaz ao regime militar ndo
deixaram, na maioria dos casos, de montar espetaculos em que o protesto estava em
primeiro plano, o ano seguinte, pode-se dizer que passou em branco neste sentido.
Para os integrantes de O Grupo e para Eid Ribeiro, o periodo foi dedicado a montagem

3

de espetaculos infantis: “Era uma vez...”, em que Bartholomeu Campos Queiroz
construiu a dramaturgia a partir do conto de fadas “Gruda, Cisne!”, do alemao Ludwig

Bechstein; em que o préprio Eid dirigiu seu texto “Bicho de pé, pé de moleque”.
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O Teatro Universitario optou por montar dois espetaculos bastante distantes de
gualquer tipo de resisténcia a ditadura militar. Trata-se de “As Casadas Solteiras”,
comédia do carioca Martins Pena; e “A Vida é Sonho”, espetaculo em que a mao mais
pedagdgica de Haydée Bittencourt, sempre preocupada em trazer para o TU e para
seus alunos experiéncias novas, reuniu cinco esquetes do tradicional teatro japonés
— os textos kyogen “A Dama Mascarada” e “O Jogo do Bastao”, e os né “Rio Sumida”,
“Aoi No Uye” e o proprio “A Vida é Sonho”. Ja Pedro Paulo Cava e seu Teatro de
Pesquisa se uniram a Jota Dangelo e montaram a comédia “E...”, de Millér Fernandes,
texto que, poder-se-ia mesmo afirmar, também caminha distante daquilo que aqui

neste trabalho é chamado teatro de resisténcia.

Ao encenar A Vida é Sonho, de cinco autores japoneses, a minha
proposta era oferecer ao publico as caracteristicas essenciais e as
formas originais de apresentacdo do teatro japonés. No entanto, eu
resolvi ocidentalizar as obras e transpb-las no palco de maneira a
sugerir o ambiente e o povo japonés. Encenar essas pecas tal qual no
Japdao seria impraticavel para nds, considerando-se, de inicio, que se
estaria levando um texto j& alterado pela traducéo e cuja simbologia
escaparia totalmente aos nossos espectadores (FEDERICCI, 2010, p.
206).

Os trés anos seguintes consolidam de maneira decisiva o declinio do regime militar.
Em 1982, pela primeira vez desde que o general Castelo Branco baixara o Al-2, em
27 de outubro de 1965, cassando politicos que eram contra a ditadura e extinguindo
o pluripartidarismo, a oposi¢cao conquista maioria ha Camara dos Deputados. J& em
1983, tem inicio a campanha por eleicbes diretas para a Presidéncia da Republica,
gue toma todo o Pais com comicios que serviriam para desestabilizar completamente

gualquer desejo dos militares em permanecerem no poder.

Em 1984, embora a emenda constitucional restabelecendo as elei¢Ges diretas para
presidente da Republica fosse derrotada no Congresso Nacional, o Pais, nas ruas, ja
havia mostrado sua disposicdo em restaurar as liberdades civis e democraticas. O
maior exemplo acontece na mesma Belo Horizonte de onde partiram as primeiras
tropas militares para dar o golpe. No dia 24 de fevereiro, mais especificamente
naquela Praca da Rodoviaria em que Jota Dangelo ndo pudera exibir os cartazes

produzidos para a montagem do seu “O julgamento na Praga”, 400 mil pessoas se
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reuniam para o comicio mineiro da Campanha das Diretas-J4 e produziram, até entéo,

0 maior evento de oposicao ao regime militar brasileiro.

O palco, naquele dia, foi montado para um teatro destinado a reinaugurar o estado de
direito no Pais e, nele, artistas como Gianfrancesco Guarnieri, Pedro Paulo Cava,
Mério Lago, Jota Dangelo, Christiane Torloni e Fafa de Belém dividiram o texto com
politicos como Leonel Brizola, Miguel Arraes, Ulysses Guimaraes, Luiz Inacio Lula da
Silva, Luis Carlos Prestes, Fernando Henrique Cardoso e Tancredo Neves. Este
altimo, ja no ano seguinte, seria eleito, pelo voto indireto dado pelo Colégio Eleitoral,
numa disputa contra Paulo Maluf, o primeiro presidente da Republica civil desde 1964,
excecoes feitas, é claro, as vezes nas quais, neste mesmo periodo, vice-presidentes

assumiram temporariamente o poder.

Contudo, em uma série de acontecimentos que poderia certamente ser confundida
com o roteiro tragico de uma peca de teatro, o0 mineiro de Sao Joao Del Rey nao
subiria a rampa do Palacio do Planalto. Em um episédio que parecia ter a forca de
uma peripécia®, naquele sentido mesmo em que Aristételes a define em sua Poética
(1984), Tancredo de Almeida Neves adoece e morre antes de tomar posse, no dia 21
de abril de 1985. Em seu lugar, quem assume é o vice, José Sarney, eleito junto com
ele para dar os primeiros passos da caminhada do Pais em dire¢cdo a democracia e
na escapada de uma ditadura que, temia-se, poderia, quem sabe?, numa outra

reviravolta inesperada, durar ainda mais do que o previsto.

5.1 1982

Durante o periodo de protesto nas pracas das capitais de todo o Brasil, o teatro de
resisténcia em Belo Horizonte também ndo deixa de desempenhar seu papel. Mas,
com a abertura politica e as eleicfes estaduais que seriam realizadas em 1982, este

€ um ano no qual a dedicacao ao palco acontece de maneira diferenciada. Contudo,

33 Na Tragédia Grega, o momento da peripécia € aquele que € marcado pelo imprevisto, quando os
acontecimentos resultam no inverso daquilo que deles se poderia esperar. Segundo Aristételes,
“Peripécia é a alteragdo das agbes, em sentido contrario, como dissemos; e essa inversdo deve
acontecer, repetimos, segundo a verossimilhanga ou a necessidade” (ARISTOTELES. Poética. S&o
Paulo: Ars Poetica, 1984. p. 250)
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ainda que brevemente, vale a pena conhecer o que os quatro principais encenadores

e coletivos estudados por esta tese irdo fazer em 1982.

Desde o ano anterior, Eid Ribeiro decidira se dedicar de maneira mais especifica ao
cinema. A experiéncia com a linguagem comecara ainda em 1968, quando Eid dirigiu
o curta-metragem “Opio nimero um”. Apés a montagem de “Delito Carnal” e de “As
Criadas”, ele faz diregcao de atores no filme “Soliddo”, de Aloisio Salles Junior, e
assisténcia de direcao em “Vivos ou Mortos”, de Paulo Leite Soares. Entretanto,
mesmo priorizando o cinema, Eid Ribeiro dirige uma peca em 1982. Uma remontagem
de um espetaculo produzido por ele pela primeira em 1973, com a atriz Wilma
Henriques no Unico papel feminino. Trata-se de “Fala baixo, sen&o eu grito”, peca de
estreia da dramaturga paulista Leilah Assumpc¢do. A peca, que nédo tinha conteudo
algum que pudesse ser visto como “de resisténcia”’, traz Wilma novamente no
personagem de Mariazinha e faz grande sucesso em temporada de dois meses no

Teatro Marilia.

Em 1982, o Teatro Universitario — TU também opta por uma remontagem. Desta vez,
o texto reeditado é “Vereda da Salvacado”, de Jorge de Andrade, que Haydée
Bittencourt jA havia encenado em 1975/1976. Enquanto isso, Pedro Paulo Cava
também passa a investir seus esforcos na pedagogia das artes cénicas. E que 1982
€ também o ano em que Cava cria sua Oficina de Teatro, escola responsavel pela
formacdo de muitos atores mineiros que hoje estdo em atividade. Sobre isso, este
trabalho ird se deter com mais especificidade em seu préximo subcapitulo. Por agora,
vale dizer que o primeiro trabalho desta nova escola de artes cénicas que Belo
Horizonte ganha seré a responsavel pela tnica montagem do encenador Pedro Paulo

Cava neste ano.

Trata-se do texto de Oduvaldo Vianna Filho, “Dura Lex Sed Lex no Cabelo s6 Gumex”,
uma comeédia musical que se aproxima do teatro de revista e na qual os problemas
brasileiros séo colocados com a ironia que caracterizou varios trabalhos do autor. No
elenco, nomes que iriam fazer parte do teatro mineiro dai pra frente, como Ana
Donnard, Carlos Schumacher, Geraldo Carrato e Wilson de Oliveira. Cava percebe o
potencial do grupo que tinha em maos e seu envolvimento com o texto de Vianninha

e a peca, que era para se tornar apenas um trabalho de conclusdo de curso, se
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transforma em sucesso, ocupando o teatro da Biblioteca Publica durante uma
temporada de aproximadamente quatro meses em uma espécie de remontagem feita

pelo diretor. Pedro Paulo Cava fala sobre o significado do espetaculo no programa da

peca:

O vigor de DURA LEX estd exatamente na coragem e na energia do
grupo, ao viabilizar o que era antes um trabalho escolar a nivel de uma
producao séria e com propostas de se fazer um teatro ativo, inquieto
e participante, como deve ser o bom teatro. Erros? Ha muitos e alguns
sdo cometidos em nome da inexperiéncia e ansiedade do proprio
grupo. Acertos? S&o bem maiores, se levarmos em considera¢éo que
este grupo comeca as suas atividades num dos momentos mais
dificeis da vida brasileira, no auge de uma crise econdmica e também
no centro de uma crise de dramaturgia por que passa 0 n0sso teatro.
Mas a vontade de um grupo pode mais que alguns obstaculos que, as
vezes, parecem intransponiveis. Assim, com forca e garra, DURA LEX
SED LEX, NO CABELO SO GUMEX, esta ai, voltando ao cartaz,
mineiramente, chegando de mansinho e, acredito eu, vindo para ficar,
como espetaculo e como grupo. A estrutura original do texto de
Vianinha foi mantida em sua totalidade, nés apenas atualizamos
algumas passagens do texto e trouxemos a acao para Minas Gerais.
Maria, a personagem principal, € desdobrada em 8 atrizes diferentes
durante os dois atos e 0s 23 atores se revezam por mais de cem outras
personagens ao longo da acéo.

Dirigir DURA LEX foi para mim, uma experiéncia gratificante, pois acho
gue mais que nunca, nosso teatro, o tdo decantado teatro mineiro, esta
precisando de uma urgente renovacao e de sangue novo. Ai estad um
grupo palpitante que vai inquietar muita gente. E bom acreditar.
Margo/83. Pedro Paulo Cava (O TEATRO DA CIDADE, 1982, online).

No que diz respeito a Jota Dangelo, 1982 € um ano todo ele dedicado a politica. Por
motivos pessoais — e, também, por que a imensa maioria da classe cultural belo-
horizontina também o faz — ele abraca completamente a candidatura de Tancredo
Neves ao governo do Estado. “Da minha parte, eu tinha todas as razdes para participar
ativamente da disputa eleitoral” (DANGELO, 2010, p. 170). Dangelo passa a trabalhar,
em tempo quase integral, no comité central da campanha, sempre viajando para
preparar comicios em cidades do interior. Enquanto isso, sua mulher e sobrinha do
candidato ao Paléacio da Liberdade, Mamélia Dornelles, coordenava os comités

femininos.

Entretanto, o teatro também faria parte dos trabalhos de campanha. Engajado, Jota

Dangelo escrevia cenas que Mamélia e outros atores e atrizes encenavam na
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carroceria de um caminhdo, na periferia de Belo Horizonte e também na Praca 7,
marco zero da capital mineira, numa espécie de, guardadas as propor¢des, agit-prop
“‘de campanha”. Tirante tais esquetes, o unico trabalho de O Grupo foi uma
remontagem de “Pelos Caminhos de Minas”, realizada junto com o Grupo Aruanda e
encomendada pela rede Othon de hotelaria para encenacdo nas dependéncias dos
proprios estabelecimentos de Sao Paulo, Rio de Janeiro e Belo Horizonte. “Em 82,
portanto, ndo havia como pensar em teatro. Era mais importante a missao politica,
derrotar o regime militar para enfraquecé-lo de maneira definitiva” (DANGELO, 2010,
p. 170).

Depois da eleicao, e com a vitdria de Tancredo Neves, Jota Dangelo também fez parte
equipe de transicao entre os governos, participando da escolha do futuro secretéario
de Cultura, cargo para o qual seu proprio nome chegou a ser lembrado. Quando
Tancredo assumiu o poder, Dangelo, a pedido dele, assumiu a Coordenadoria de
Cultura, érgéo que, em futuro breve, seria transformado na Secretaria de Cultura do
Estado a partir de projeto que estava na Assembleia Legislativa aguardando
aprovacao. Por isso mesmo, 0 governador se sentiria constrangido em nomear uma
pessoa para um cargo que logo depois seria extinto. Paralelamente, contudo, Jota
Dangelo assumiu o comando da Fundacéo Clovis Salgado — FCS e, no ano seguinte,

criou o Teatro Ceschiatti, nas dependéncias do Palacio das Artes.

O que é interessante perceber em todo este episédio envolvendo o Jota Dangelo
produtor cultural e o artista, ator, autor e diretor de teatro, € como, ao contrario de
Pedro Paulo Cava ou de Eid Ribeiro, em que os dois papéis se juntam e ndo podem
ser entendidos separadamente, em Dangelo eles se distanciam e tornam-se quase
gue incompativeis. Isso acontece, pelo menos, na explicagdo que o
encenador/militante/servidor quer dar a cada um dos papéis, como logo podera ser
percebido. Na pratica, contudo, pode-se dizer que eles ndo se separam nunca. O
Dangelo que escreve o “Qualé Brasil?” € o mesmo que luta para mudar uma realidade
escrevendo esquetes para serem encenados durante uma campanha politica. Talvez,
a insisténcia em diferenciar as atuacfes possa ser compreendida a partir de suas

proprias palavras:
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[...] vi-me guindado das minhas atividades docentes na Universidade
Federal de Minas Gerais para o servigo publico. Embora isto nunca
tivesse estado nas minhas cogitacdes, naquele momento, e para 0s
gue tinham lutado com todos os meios contra o regime militar, a
convocacgao era irrecusavel, até mesmo por uma questdo de dever
civico: afinal, uma péagina da histéria tinha sido virada com a elei¢éo
de candidatos que representavam a oposicdo ao regime militar e
estavam empenhados na redemocratizacao do Pais. Mas esta decisao
implicou no meu afastamento imediato de qualquer atividade de
producdo na area teatral. Por uma questao ética, mas também por falta
absoluta de tempo habil, o exercicio da fung&o publica é incompativel
com a de produtor cultural (DANGELO, 2010, p. 171).

E importante ainda revelar que, na disputa mineira para governo do Estado, eram trés
os candidatos de ponta, dois deles com chances reais de ocupar o Palédcio da
Liberdade. O primeiro, Eliseu Resende, do entdo PDS, apoiado pelo regime militar e
pelo entdo governador, Francelino Pereira. Os outros dois, de oposi¢cdo, eram
Tancredo Neves, do PP, que se tornou candidato de uma alianga com o PMDB depois

de entendimentos com Itamar Franco; e Sandra Starling, do PT.

Em reunides que aconteciam nas dependéncias da Oficina de Teatro, representantes
do setor cultural de Belo Horizonte discutiam que lado tomar. Em algumas dessas
discussoes, estiveram presentes até mesmo pessoas de fora do Estado, como a atriz
Beth Mendes, que desejava que o apoio da classe artistica fosse dado a candidata do
Partido dos Trabalhadores. No entanto, como aqui mesmo neste trabalho ja se viu,
guem ganhou a preferéncia da cultura mineira foi Tancredo Neves. E foi também na
sede da Oficina de Teatro, localizada na Av. Afonso Pena, nimero 2323, que o escritor
Roberto Drummond, Jota Dangelo e Pedro Paulo Cava escreveram um manifesto de
apoio ao candidato que ocuparia a Liberdade mas que, pouco tempo depois, ndo
chegaria a subir o Planalto. A carta enderecada a populacao era assinada por mais
de 340 pessoas e trazia, como palavra de ordem, um “basta” categérico ao regime

militar:

MANIFESTO AOS MINEIROS

COLEGAS, E HORA DE UNIAO!

UNIR PARA VENCER!

VENCER PARA MUDAR!

TANCREDO NO GOVERNO DE MINAS!

MINEIROS! BRASILEIROS!

As eleicbes de 15 de novembro de 1982 ndo sdo apenas disputas por
cargos relevantes em todo o Pais.
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Nas urnas, estara em jogo o destino de um povo e suas possibilidades
de construir uma sociedade mais justa, mais atuante e mais
consciente.

O que se decidird é a propria vigilia democratica em direcdo a
mudancas definitivas e inadiaveis.

Cultores e propagadores do pensamento libertario de Minas,
combativos e resistentes durante todos estes anos de arbitrio e
obscurantismo, noés, jornalistas, escritores e artistas de todas as
categorias profissionais, trabalhadores da cultura e da arte, julgamo-
nos no dever de empunhar, como sempre empunhamos, a mesma
bandeira e os mesmos ideais que fizeram de Minas a vanguarda
politica e democratica do Brasil em todas as épocas.

O que nos une é o sentimento indignado de oposi¢ao.

O que nos chama é a palavra de Minas.

E a palavra de Minas é uma s6: BASTA!!!

Basta de politica sedimentada na corrup¢éo e nas mentiras oficiais, na
troca de favores e no trafico de influéncias.

Basta de entreguismo.

Basta de autoritarismo e tecnocracia.

Basta de inflacdo e desemprego.

Ao dizer Basta, unimos nossa voz as vozes daqueles que ja vém
dizendo n&o a tudo isto durante todos estes anos — o P.M.D.B. Unica
opcao viavel de mudanca social, de transformacéo de idéias, de
reconstrucdo da sociedade brasileira, de reforma de todos os setores
da vida publica, de debates livres e democréticos, da volta do poder
ao povo.

O P.M.D.B., em Minas, é Tancredo Neves, patrimdnio politico nacional
nas lutas pela dignidade de nosso povo nas trincheiras da oposicao.
Incansavel, soube sempre dizer ndo com veeméncia a toda espécie
de imposi¢do. Um claro e sonoro ndo, que ecoa das montanhas de
Minas e se espalha por todo o Pais. Com Tancredo Neves, também
gueremos fazer ouvir 0 nosso grito:

AS URNAS PELA VITORIA COMO P.M.D.B.!!!

Minas, 1982 (MANIFESTO AOS MINEIROS, 1982).34

Contudo, antes de encerrar este subcapitulo e passar, como ja foi dito, a contar
brevemente a historia da Oficina de Teatro de Pedro Paulo Cava, € necessario lembrar
gue, para as artes cénicas de Minas Gerais, 0 ano de 1982 ganharia importancia
tremenda por ser aquele que marca o nascimento daquele que sera, no futuro, o mais
reconhecido coletivo de teatro do Estado. Trata-se do Grupo Galpao. No que diz
respeito a participacdo politica de seus membros, vale lembrar que a maior parte dos
fundadores do grupo exerciam algum tipo de atividade. Teuda Bara e Eduardo Moreira
comecaram a fazer teatro a partir de seu engajamento no movimento estudantil, no
interior da Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Federal de

Minas Gerais - Fafich/lUFMG. Wanda Fernandes participou ativamente da criacao da

34 “Manifesto aos Mineiros”, distribuido pela classe artistica & populagéo em novembro de 1982.
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Apatedemg que, mais tarde, como ja se disse, daria origem ao sindicato da classe
artistica, o Sated-Minas. O argentino Fernando Linares, que também no futuro
assumiria a direcdo do Teatro Universitario da UFMG, havia deixado Buenos Aires,
entre outras coisas, para se livrar da ditadura militar naquele pais, mais precisamente
do golpe de 24 de marco de 1976, que derrubou Maria Estela Martinez de Perén e
instalou aquilo que os proprios militares denominaram “Processo de Reorganizacao

Nacional”.

Mas a atuacdo politica do grupo colocara sua marca fora das salas de espetaculo
convencionais e de uma maneira nova para a época. A busca de Antdnio Edson,
Eduardo Moreira, Fernando Linares, Teuda Bara e Wanda Fernandes — os fundadores
do Galpao, que foram reunidos a partir da oficina de teatro oferecida por Kurt Bildstein
e George Froscher, integrantes do Teatro Livre de Munique, no Festival de Inverno da
UFMG daquele ano — é por um publico significativamente mais amplo e heterogéneo,

gue so6 sera encontrado nas ruas de Belo Horizonte.

O encontro inicial acontece em 1982, num momento em que a
sociedade civil comeca a dar seus primeiros passos de organizacao
no Brasil, depois de mais de quatorze anos de feroz represséo e
brutalidade por parte do regime militar que se radicalizou a partir da
edicdo do Al-5, em dezembro de 1968. Na época, a rua era um espago
exclusivo da policia. As aglomeracdes eram proibidas e s6 aconteciam
durante as paradas de Sete de setembro, nas comemoracdes militares
do Dia da Independéncia.

E nesse instante que o Galpdo vai para a rua com um esquete
circense. Apesar do tema ingénuo de uma noiva as voltas com um
grupo de pretendentes, a pega “E a noiva ndo quer casar...” reunia
pequenas aglomeracdes de quinhentas a mil pessoas que se
encontravam nas ruas sem a intervengéo das forgas de seguranca.
Tais aglomeracdes logo se tornaram incébmodas e passaram a ser
vistas com maus olhos pelas autoridades. O primeiro ato repressivo
acontece numa apresentacdo no Parque Municipal de BH, com a
detengdo dos atores do grupo “por promoverem manifestacdes
artisticas em local proibido” (MOREIRA, 2013).

Aqui, é oportuno mencionar que a ocupacao da rua em busca da producdo artistica €
uma aventura a qual muitos coletivos e artistas autbnomos tém se dedicado. E isso
aconteceu de maneira mais livre e diferenciada sobretudo a partir dos anos 1980, e
em todas as areas, da muasica ao cinema, das artes plasticas ao teatro. Embora o

objetivo deste trabalho ndo seja investigar este tipo de resisténcia, vale mencionar um
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artista/autor que, neste exato momento, reflete e propde um modelo de atuacéo sobre
o tema. Trata-se de Hakin Bey, pseuddnimo de Peter Lamborn Wilson, historiador,
escritor, poeta e teorico libertario que, em 1985, publica, nos Estados Unidos, o livro
“Zona Autbnoma Temporaria — TAZ” (BEY, 2004).

A TAZ (do inglés Temporary Autonomous Zone) é, nas palavras do proprio Bey, “uma
espécie de rebelido que nédo confronta o Estado diretamente, uma operacdo de
guerrilha que libera uma area (de terra, de tempo, de imaginacéo) e se dissolve para
se re-fazer em outro lugar e outro momento, antes que o Estado possa esmaga-la”
(BEY, 2004, p. 6). Embora ndo haja registro formal de que as ideias de Hakin Bey
tenham influenciado qualquer coletivo mineiro em sua atuacéo, € inegavel que aquilo
gue o grupo Galpao faz se aproxima bastante dessa busca de uma revolugdo que
acontece de uma maneira que se poderia até mesmo dizer anarquica, no sentido de
aproveitar “brechas — nos espacos publicos — e promover uma experiéncia de pico, de
alta intensidade, que suspende a vida controlada, vivendo de forma diferente”
(ANDRE, 2011, p. 3 -4). De certa maneira, esta foi a resisténcia realizada pelo Grupo

Galpéao a partir de 1982.

5.2 OFICINA

Nas artes cénicas, a marca de Pedro Paulo Cava ndo se limitou a encenacdo de
espetaculos. Em Belo Horizonte, é praticamente impossivel falar do ensino de teatro
sem se referir a Oficina de Teatro criada por ele em 1982 e, depois, reinventada em
2000, em parceria com a Pontificia Universidade Catolica de Minas Gerais — PUC-
Minas. Mas a ideia de montar, na capital mineira, uma escola voltada para as artes

cénicas nasceu em dois momentos distintos.

O primeiro foi a experiéncia que Cava adquiriu como professor de teatro, entre 1972
e 1978, de instituicdes como a Alianca Francesa, a Cultura Inglesa, o Colégio Anchieta
e 0 Centro de Pesquisas Teatrais — CPT, este ultimo criado por Ronaldo Boschi em
1973. O outro, quando recebeu um convite da Fundacao Mineira de Arte — FUMA para,

em sociedade, criar um curso na area. No entanto, a associa¢cdo com a instituicdo que



179

mais tarde passaria a integrar a Universidade de Minas Gerais — UEMG nao deu certo.
De acordo com Pedro Paulo, a burocracia impediu que a escola de teatro nascesse

em parceria com a FUMA.

No inicio da década de 1980, o CPT comecou a passar por dificuldades e Boschi
tomou a dificil decisédo de fechar as portas. Tal fato fez com que Cava comecasse a
pensar mais seriamente em realmente concretizar seu projeto de fundar uma escola.
Segundo ele, a primeira pessoa a ser procurada foi Jota Dangelo, que deu sinal livre
para que o plano fosse posto em pratica. Decidido, Pedro correu atras de investidores.
O maior apoio que conseguiu veio do amigo Luiz Fernando Moura, um dos
proprietarios da Elo Engenharia, que quis lhe emprestar uma casa que mais tarde
seria demolida. Localizada no bairro de Lourdes, regido nobre de Belo Horizonte, uma
verdadeira manséao |he seria cedida absolutamente de graca, durante quatro anos. No
entanto, como se tratasse de um imoével que, para tornar-se uma escola, teria que ser
reformado, o empréstimo acabou ndo acontecendo, ja que nao havia dinheiro para

investir em coisa alguma.

Em fins de 1981, ao passar em frente a delegacia de Belo Horizonte do Departamento
de Ordem Politica e Social — DOPS, érgdo do governo utilizado para controlar e
reprimir movimentos politicos e sociais contrarios ao regime militar na época da
ditadura, Pedro Paulo se deparou com uma placa “ALUGA-SE”, na casa ao lado. O
endereco era a Avenida Afonso Pena, 2323. Decidido, Cava bateu a porta, conheceu
a casa, encantou-se e s saiu de la depois de acertar o aluguel. Ironicamente, a escola
de um “comunista” iria funcionar ao lado de um dos maiores simbolos da represséo

do golpe militar de 1964.

Agora, so faltava dar a boa noticia a Jota Dangelo. Entretanto, quando isso aconteceu,
ao ver o contrato de aluguel assinado, o parceiro chamou-lhe louco. Dangelo fez
guestao de lembrar a Pedro Paulo que Belo Horizonte ja contava com outras duas
escolas com foco nas artes cénicas: o Teatro Universitario — TU, da Universidade
Federal de Minas Gerais, comandado por Haydée Bittencourt; e um curso de teatro
ainda incipiente no Palécio das Artes, pertencente a Fundacéo Clovis Salgado. Por
isso, Dangelo acreditava que o projeto ndo daria certo e que Pedro Paulo néo iria

conseguir formar uma turma sequer.
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Cava perdeu o sécio, mas ndo abriu mado de seu projeto. Sozinho, criou um dos
principais centros destinados ao aprendizado e a discussdo de teatro em Belo
Horizonte. A Oficina de Teatro, ou “a Oficina do Pedro”, como também passou a ser
conhecida, foi responséavel pela formacdo de inUmeros atores, diretores, autores,
criticos e professores da area em Minas Gerais. Tornou-se também referéncia em
Belo Horizonte, ponto de encontro ndo apenas de artistas, mas também de politicos,
jornalistas, musicos, artistas plasticos e, sobretudo, de gente ligada a esquerda. Quem
pensar que esta reunido de pessoas das mais diversas areas se deu por acaso estara
enganado. De acordo com Cava, o projeto da Oficina de Teatro foi esse, desde o

inicio:

Queria um lugar que unisse todo mundo, e ndo apenas a turma do
teatro. Além disso, a ideia era fazer uma escola livre. E ser livre no
inicio da década de 80 era poder ser de esquerda. Por isso, a Oficina,
sem discriminar ninguém, tornou-se um local em que o debate existia
de fato. Por |4, passaram pessoas de todas as tendéncias. Atores de
Rio e Sdo Paulo que traziam algum espetaculo a Belo Horizonte
tinham também que passar pela escola, para conversar com 0S
alunos. Paulo Autran, Juca de Oliveira, Maria Della Costa, Irene
Ravache, Ney Latorraca, Fernando Peixoto — toda essa gente passou
pela Oficina. Além disso, traziamos nomes que eram referéncia no
teatro, como o de Yan Michalski, que aqui participou do 1° Seminario
Brasileiro de Critica Teatral. Promoviamos também cursos de todo
tipo: Kathakali, Mamulengo, tudo aquilo que nos parecesse valer a
pena. O fato é que, em questdo de seis meses, a Oficina ja havia
criado uma marca nacional. Mas o0 mais importante é que, em uma
época na qual o Pais comecava a se abrir politicamente, tinhamos em
BH uma escola escancarada para a comunidade, onde qualquer coisa
era discutida. Foi em uma sala da Oficina de Teatro, por exemplo, que
eu, Roberto Drummond e Dangelo escrevemos um texto que depois
ficaria conhecido como o Manifesto da Nova Republica. Tinhamos ali
uma escola aberta, para todos, cujo objetivo era tentar vencer o
amadorismo do teatro em Belo Horizonte (CAVA, 2011).

A previsdo de Jota Dangelo de que a Oficina de Teatro ndo conseguiria montar uma
turma sequer ndo se concretizou. Apenas no primeiro ano, 1982, os cadastros da
escola mostram 333 matriculas. Em 1984, em parceria com a Cervejaria Brahma, a
escola ganhou um palco, 50 cadeiras, 10 refletores e uma placa com o nome de Teatro
de Bolso: uma pequena sala para que as montagens dos alunos pudessem ser
mostradas ao publico aos sabados e domingos. A casa, com seus apertados 50
lugares, trouxe ainda mais identidade para a escola de Cava. Um fator decisivo para

gue tudo desse certo talvez tenha sido a capacidade de Pedro Paulo criar midia
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espontanea em torno de seu empreendimento. Na época, a imprensa queria algo

novo, capaz de desviar o foco da escassez de projetos motivada pela ditadura.

E Pedro Paulo Cava era alguém que sabia fazer as coisas, chamando a atencéo para
si préprio e para todos os que estivessem a seu lado. Nesse sentido, a imprensa
gostou de saber que Belo Horizonte contava, no inicio dos anos 1980, com uma escola
em que a pluralidade era a tdnica. A sociedade também. Isto porque Cava conseguiu
reunir na Oficina de Teatro professores de todos 0s matizes e estéticas. Ali, estavam
docentes oriundos dos mais variados grupos de teatro de Belo Horizonte, com
posicionamentos préprios no que se refere a abordagem da cena. Tal falto ofereceu
como resultado principal uma diversidade permanente e bastante saudavel quando o

que se esta criando é um projeto pedagdgico.

Eram pessoas de todos os tipos e tendéncias. Gente com cabeca de
Opera, gente com cabeca de teatro etc. Antes, elas passavam umas
pelas outras pessoas e as vezes nem se conversavam. Na Oficina,
elas passaram a se falar e viraram até amigas (CAVA, 2011).

De acordo com Pedro Paulo, duas pessoas que devem sua unido a Oficina de Teatro
séo Carmen Paternostro e Joaquim Costa. Este era um formalista, com origens no
teatro grego e na opereta; aquela, dancarina, coredgrafa e diretora, reconhecida por
suas criacdes interdisciplinares, envolvendo musica, teatro e artes plasticas. Na
Oficina, eles se tornaram grandes amigos. Pedro lamenta apenas néo ter conseguido
levar para sua escola um grande nome das artes cénicas de Minas Gerais. Trata-se
de italo Mudado, entdo professor de literatura portuguesa da Faculdade de Letras e
do Teatro Universitario — TU da UFMG, que sempre foi reconhecido por ser um
intelectual refinado, conhecedor profundo da tragédia grega. “Néao foi possivel levar o
italo para a Oficina, sobretudo por causa do seu vinculo com a UFMG e com o TU”
(CAVA, 2011).

Com 32 professores, a Oficina de Teatro poderia ser considerada um verdadeiro
centro de inquietacdo. E isso envolvia cultura, politica e criacdo. Pedro Paulo afirma
jamais ter interferido no contetido das aulas de cada professor. Isso fazia com que a
escola acomodasse certa diversidade de estéticas. Entre os professores de

interpretacdo, conviviam em um mesmo plano variadas concepc¢des: Ronaldo Boschi
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era stanislavskiano; Fernando Linares trazia as novas tendéncias do teatro fisico;
Luciano Luppi, Mamélia Dorneles e Priscila Freire aportavam diferentes linhas do
naturalismo. Luiz Paixdo ensinava historia do teatro. Joaquim Costa dava aulas de
Opera e teatro lirico. A parte de corpo era trabalhada por Dulce Beltrdo, Carmen
Paternostro, Luiz Eguinoa e Ménica Tavares. Roberto Fabel era responséavel pela voz.
Liderar tal abundancia de pensamentos e concepcfes acerca das artes cénicas foi
algo que Pedro Paulo Cava soube realizar com meérito durante toda a década de 1980

e 0 comeco da seguinte.

No entanto, talvez a maior heranca deixada por esta primeira edicdo da Oficina de
Teatro tenha sido mesmo a qualidade de atores, diretores e técnicos que se iniciaram
nas artes cénicas por meio dela. Trata-se de nomes que vieram para dar novas
fisionomias a cena mineira. Gente como Yara de Novaes, Cristiane Antufia, Wilson de
Oliveira, Margarida Drumond, Gustavo Werneck, lara Fernandes, Clara Arreguy, Carl
Shumacher, Fernando Ernesto e Paulo André, além de muitos outros que, a partir da

escola, souberam trilhar caminho proprio e admiravel no fazer teatral.

Mais tarde, depois de interromper suas atividades por 10 anos, a Oficina de Teatro
ganhou nova versao. Desta vez, junto com a Pontificia Universidade Catolica de Minas
Gerais — PUC-Minas, em 1999. O acordo € selado entre Pedro Paulo Cava e o padre
Geraldo Magela Teixeira, reitor da PUC-Minas entre 1987 e 2003. O convénio firmado
entre as duas instituicdes leva a Oficina para o prédio onde a universidade catélica

nasceu, localizado a avenida Brasil, 2023, na Praca da Liberdade.

Quando indagado sobre as diferencas que existiam entre a Oficina dos anos 1980 e
a do inicio do milénio, Pedro se refere ao peso da instituicdo que estava por tras da
segunda versao. Entretanto, ele ndo se esquece de lembrar que a primeira vivia no
impulso e na inspiracdo dos sonhos que plantava em uma época historica de excecao
e, mais tarde, de retomada dos direitos politicos individuais. Segundo Cava, no
primeiro momento, todos os envolvidos no projeto possuiam claras deficiéncias,
sobretudo no que se refere a parte didatico-pedagdégica. “Contudo, superavamos isso
com a paixao, que era enorme. Ainda hoje, as pessoas que passaram por la tém

imenso orgulho daquela casinha na Afonso Pena” (CAVA, 2011).
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5.3 SEGUNDO SINAL

Como se sabe, no teatro, ha trés sinais que avisam o publico que o espetaculo irad
comecar. Obviamente antecedendo o ultimo, que diz a todos que é chegada a hora
do espetaculo, o segundo marca quase um limbo. Assim, ndo é demais dizer que o
momento vivido pelo Brasil apds as eleicbes para governador de Estado de 1982
poderia ser aquele do segundo sinal, do limbo, caracterizado por indeciséo, incerteza,
indefinicho. Mas também definido pela luta e pela esperanca motivadas pela
campanha das Diretas-Ja, da qual aqui ja se falou, ainda que brevemente.

Tal campanha, vale lembrar, ocorreu durante 1983 e 1984 e foi um movimento civil de
reivindicacado por elei¢des presidenciais diretas no Pais. Tudo foi motivado a partir da
colocacdo na pauta do Congresso Nacional da Emenda Constitucional Dante de
Oliveira, que deveria ser votada em abril de 1984. O primeiro comicio aconteceu na
cidade de Abreu e Lima, em Pernambuco, em 31 de marco de 1983, exatamente 19
anos apos o golpe militar. O ultimo, em S&o Paulo, no dia 16 de abril do ano seguinte,
e é reconhecido como uma das maiores manifestacdes publicas da histéria do Brasil,
reunindo, em passeata que saiu da Praca da Sé e caminhou em direcdo ao Vale do
Anhangabau, mais 1,5 milhdo de pessoas. Entretanto, a Emenda Dante de Oliveira foi

rejeitada pela Camara dos Deputados no dia 25 de abril.

Depois desta frustracéo, a esperanca da populagcéo brasileira, ansiosa por mudancgas
na vida politica do Pais, passou a se concentrar nas articulagbes em torno do nome
gue sucederia, depois de eleito pelo Colégio Eleitoral, o general Jodo Batista de
Figueiredo. Assim, pode-se dizer que o teatro, ndo apenas em Minas Gerais, mas no
Brasil inteiro, soube, de uma ou de outra forma, responder a tal ansiedade levando a

cena espetaculos que, de certa forma, continuassem a resisténcia ao regime.

Jota Dangelo estava envolvido em outras atividades, como aqui ja se disse, ocupando-
se integralmente do servigo publico a frente da Coordenadoria de Cultura de Minas
Gerais e, por isso mesmo, sé Ihe sobrou tempo para dirigir, pela Fundacao Cldvis
Salgado — FCS, a opereta “A Viuva Alegre”. Entretanto, é importante recordar que é

em 1983 que Dangelo, no comando do Palacio das Artes, comeca a definir a criacdo
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do curso de teatro do Centro de Formacdo Artistica da FCS. Assim, por outras
veredas, depois de rejeitar a sociedade oferecida por Pedro Paulo Cava, Jota Dangelo

acaba também tendo que dar alguns passos no caminho do ensino das artes cénicas.

Vivendo no Rio de Janeiro, Eid Ribeiro passa parte do ano de 1983 intrincado ora com
“Ela e os Homens”, filme de Schubert Magalhaes, ora com a escritura de um roteiro
para o programa “Quarta Nobre”, da Rede Globo. De volta a Belo Horizonte, assume
a assisténcia de direcao do filme de José Sette de Barros Filho, “100% Brasileiro”, que
até hoje néo foi lancado nacionalmente, e, depois, trabalha com Helvécio Ratton, em
‘A Danga dos Bonecos”. O teatro s6 acontece em 1984, com a montagem de “O
Despertar da Primavera”, de Frank Wedekind. Nenhuma dessas atividades poderia

ser vista como “de resisténcia’.

No que diz respeito ao Teatro Universitario — TU, a peca montada em 1983 por Haydée
Bittencourt possui uma tematica que poderia facilmente ser entendida como de
protesto contra um estado de coisas, sobretudo aquele que dominava o Brasil no
momento de sua encenacao pelo TU. Trata-se de Marat/Sade, de Peter Weiss.
Levada no grande teatro do Palacio das Artes durante uma semana, a peca toca em
temas como a luta de classes e o sofrimento humano, a partir de um eixo dramatico
central que fala da revolucdo e da intensidade com a qual ela estabelece suas

transformagdes tanto na sociedade como em quem a projeta.

Contudo, dizer que o Marat/Sade de Haydée Bittencourt era propositalmente uma
montagem de protesto contra o regime €, no minimo, exagerado. Como é sabido, a
diretora do TU sempre fez questao de confessar sua postura de ndo se envolver em
“assuntos politicos”. Mas isso nao Ihe impediu de sofrer problemas com a censura em
1972, quando, na montagem “El Rei Seleuco”, de Camdes, teve que telefonar para
um censor e pedir que a pega, um espetaculo infantil, fosse autorizada como “censura
livre”, ja que o censor havia determinado “16 anos”. Outras questdes ocorrem durante
a montagem de “As Trés Irmas”, de Tchekov, que acontece entre 1967 e 1968, em
pleno auge do regime militar. A postura da diretora do TU era sempre definida por um
tipo de “imparcialidade” que poderia ser perigosa. E 0 que se pode perceber a partir

do depoimento a seguir:
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Houve um tempo em que 0S censores queriam assistir ao ensaio
completo de As Trés Irmas; eles tinham receio que houvesse alguma
faixa politica no cenario ou alguma forma de resisténcia a ditadura.
Muitas vezes a policia aparecia no TU para examinar as pastas dos
alunos. Eu dizia: ... pois ndo, estd as ordens. Eu sempre disse aos
alunos que nao seria permitido se envolver com politica dentro da
escola. Todos tinham o direito de se rebelar, mas fora. Eu acho que
ndo é com tiros e canhfes que resolvemos 0s nossos problemas. Eu
sou absolutamente contra a violéncia. Com isso ndo quero dizer que
sou colaboracionista. Mas sou a favor da paz! Eu me lembro que a
Maria Olivia e um dos alunos que era comunista me pediram
autorizacdo para participar de uma passeata contra a ditadura. Eu
disse que respeitava a decisdo deles, mas que ndo contassem
comigo. Bom, eles arriscaram, a Maria Olivia foi agredida pela policia
(FEDERICCI, 2010, p. 215-216).

Aqui, é necessario lembrar que, em tempos de uma ditadura militar implacavel e que
perseguia de maneira muitas vezes cruel seus opositores, entregar a policia dados
pessoais de alunos poderia ter consequéncias infelizes. Nesse sentido, ndo ha como
negar que, no que diz respeito a Haydée Bittencourt, os dois pratos da balanca se
equilibravam muito bem. Em um deles, pesava a competéncia da diretora de teatro;
no outro, as ac¢des “imparciais” de alguém que ndo se negava a atender os pedidos

de militares.

A montagem que mais impacto poderia trazer a uma sociedade que tem sua
esperanca concentrada na mudanca politica foi produzida por Pedro Paulo Cava:
“Galileu Galilei”, de Bertolt Brecht. De acordo com Pedro Paulo Cava, “Galileu Galilei”
era um espetaculo politico. Mas o0 sucesso da montagem talvez se deva a unido
inusitada que o encenador faz entre o distanciamento brechtiano e uma emocao que
ele mesmo denomina brasileira. Assim, Cava construiu um Galileu marcado pelas
guestdes de um Brasil que ensaiava 0s primeiros passos da abertura politica pos-

ditadura militar.

Meu “Galileu” era um espetaculo absolutamente brasileiro. S6 tinha o
titulo do Brecht e o fato de acontecer em mil seiscentos e pouco. Mas
a estética era brasileira. Era a estética do Boal, com o sistema curinga,
vinte e cinco atores fazendo mais de cem personagens, quatrocentas
pecas de roupa, cenarios giratorios. Tudo aquilo mexia com as
pessoas, comovia. E acabava levando o publico as lagrimas, com
muita emocgéo (CAVA, 2011).
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Mas n&o é s0 isso que explica o sucesso de “Galileu Galilei”. E necessario também
perceber que, deixando sua linha de musicais temporariamente de lado, o diretor
soube trazer dela caracteristicas que grandes obras normalmente exigem, como
cuidado esmerado na producgdo. Talvez por isso, Cava tenha sabido reunir um elenco
gue possuia 25 atores e contava com nomes como Joao Etienne Filho, Javert Monteiro
e Wilson de Oliveira, recém-formado pela Oficina de Teatro e em uma passagem como
ator que, embora tenha lhe trazido elogios, ndo se tornou fecunda, uma vez que, dai

pra frente, sua dedicacao iria ser quase que exclusiva a direcao.

Além de ganhar varios prémios, a peca arrebata também a critica especializada.
Sobre ela, Jorge Fernando dos Santos escreve elogios decisivos em sua coluna
Teatro Vivo, publicada no jornal Estado de Minas. O texto, que trazia o titulo “Galileu,
Galilei, Brecht aplaudiria de pé”, afirmava: “Cava conseguiu o clima psicoldgico
perfeito para o texto de Brecht. (...) Galileu, Galilei é um sublime momento do Teatro
Mineiro, digno das melhores plateias” (SANTOS, 1984, p. 248). E por isso também
gue a peca, que tem grande temporada no Teatro Francisco Nunes a partir de sua
estreia em 12 de agosto de 1983, realizou a facanha de lotar o grande teatro do

Palacio das Artes em apresentagdes entre 3 e 6 de novembro.

A gualidade da montagem de Pedro Paulo Cava foi reconhecida também por nomes
de fora de Minas Gerais. Carlos Kroeber, que ha muito havia deixado Belo Horizonte
para fazer sucesso nos palcos do Rio de Janeiro, nas telas do cinema e em novelas
da Rede Globo, afirmou com gracga: “Estrelas maiores do que as vistas por Galileu em
1632, eu as avistei no palco do Chico Nunes. E uma montagem da maior importancia
para o momento teatral mineiro” (QUEM..., 1983, online). Mas a fala que pode
realmente dar a dimenséo do que significou a peca de Pedro Paulo Cava vem de um
nome de grande importancia para o teatro de resisténcia, Gianfrancesco Guarnieri,
ator, diretor e dramaturgo que esteve a frente do Teatro de Arena de S&o Paulo nos
anos 1960: “Essa montagem de Galileu, Galilei tem um nivel de trabalho que vocé
pode levar a qualquer lugar do mundo. Montar esse texto de Brecht em Belo Horizonte,

em 1983, é da maior importancia para o teatro brasileiro” (QUEM..., 1983, online).
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5.4 TERCEIRO SINAL

O aguardadissimo toque do terceiro sinal certamente soou para artistas e para todos
aqueles que ansiavam um Brasil novo e melhor — para usar adjetivos simples mas
gue, creio, sintetizam aquilo que se vivia no Pais em 1985 — atrasado, alegre, euforico,
barulhento, produzindo a expectativa de que a cena a que se iria assistir/viver trataria
de recompensar toda a escuriddo, todo pecado, sofrimento, amor reprimido, grito
contido, samba no escuro, tristeza e a lagrima rolada que Chico Buarque soube tédo
bem reclamar em seu samba “Apesar de vocé” (BUARQUE, 1970). No entanto, como
agui mesmo ja se disse, o espetaculo que surgiu depois das cortinas serem
descerradas comecou com a morte do presidente desejado e com a posse de um vice
gue, tendo apoiado o regime militar durante quase toda sua existéncia, ndo deixava

de representar o passado ao qual ndo se desejava retornar.

Nesse sentido, ndo é demais lembrar o que aconteceu naqueles primeiros meses de
1985. Conquistando a maioria dos votos do colégio eleitoral na disputa contra o
candidato governista, Paulo Maluf, Tancredo Neves seria eleito, em 15 de janeiro,
através do voto indireto, o novo Presidente da Republica. Entretanto, dias antes da
posse, marcada para 15 de marco, Tancredo apresentou quadro médico inflamatério
com dores abdominais. A insisténcia do futuro presidente em nao se submeter a uma
cirurgia durou até a noite de 14 de marco. Com o extremo agravamento do quadro
clinico, ndo restou outra alternativa a Tancredo Neves que ndo fosse a submisséo a

uma cirurgia de emergéncia.

Assim, cumprindo o artigo 76 da Constituicdo de 1967, quem assumiu a presidéncia
foi José Sarney, politico que, até 11 de junho de 1984, era um dos lideres do PDS,
partido do governo. O fato € que José Sarney na presidéncia era uma ideia que, se
ndo agradava aqueles que sempre haviam feito oposicdo ao regime militar, também
nao contentava aos que apoiavam lealmente o governo. Por isso mesmo, em 15 de
marco de 1985, com o impedimento de Tancredo Neves de ser empossado como
presidente, o general Jodo Batista de Figueiredo nao ira transmitir o cargo e a faixa

presidencial a Sarney.
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Enquanto o Brasil inteiro vivia tais fatos ligado nos meios de comunicagéo, o jornal
Estado de Minas, no dia 16 de marco de 1985, trazia na primeira pagina a seguinte
manchete: “Sarney instala a Nova Republica” (SARNEY..., 1985). No interior do
periddico, na coluna “Teatros e Shows”, do caderno de Cultura, as seguintes pecas
eram anunciadas: “O Pecado Capitalista”, no Francisco Nunes, comédia de Gugu
Olimecha, com direcdo de Walmir José; “Esperando Godot”, de Samuel Beckett, no
Teatro Marilia, em montagem amadora dos “Filhos da PUC”, grupo de teatro formado
por estudantes da Pontificia Universidade Catélica de Minas Gerais; “Desce dai,
peste”, de Fernando Limoeiro, na Sala Ceschiatti, com dire¢&do de Luiz Paixao; e, no
grande teatro do Palacio das Artes, “Extremos”, do norte-americano William
Mastrosimone, com elenco de atores consagrados na tela da Rede Globo e direcéo
de Carlos Eduardo Dolabella. Nenhuma pecga, portanto, que pudesse se ligar, ainda
gue indiretamente, a protestos contra o regime militar. Nas telas de cinema,
entretanto, dois filmes tratavam do momento vivido pelo Pais: “Muda Brasil”, de
Oswaldo Caldeira, documentario que analisa a campanha eleitoral de Tancredo Neves
para a Presidéncia da Republica, em exibicdo no cine Brasil; e, no Palladium,
‘Patriamada”, de Tizuka Yamazaki, um drama que tem como pano de fundo a

campanha das Diretas-Ja.

Mas a segao “Teatros e Shows” do Estado de Minas também anuncia que o Teatro
Marilia ira exibir, em maio, a peca “Essas mulheres e seus homens maravilhosos”.
Trata-se, aqui, do espetaculo que marcara a volta de Jota Dangelo ao teatro, apds
deixar as obrigacGes assumidas no governo de Minas Gerais. Ele pedira demissao de
seu cargo de Secretario Adjunto de Cultura, trocado pelo de superintendente da
Fundacado Clovis Salgado quando o politico José Aparecido de Oliveira assume o
recém criado 6rgdo, e ira dirigir um espetaculo que é um arranjo com trés cenas de
autores bastante distintos: Chico Buarque (“Gota d’agua”), Ibsen (“Casa de Bonecas”)
e Moliere (“Escola de Mulheres”). A pecga, contudo, ao contrario do que havia

anunciado o jornal, sé estrearia em 28 de setembro de 1985, e no Teatro Ceschiatti.

Entregue ao cinema, Eid Ribeiro ndo ira fazer nada que tenha a ver com o teatro em
1985 e durante os trés proximos anos. No que diz respeito ao Teatro Universitario —
TU, as coisas séao diferentes. Nas duas ultimas pecas dirigidas por Haydée Bittencourt

a sua frente, pelo menos uma delas ira trazer um tema com conotacgéao politica. Trata-
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se de “O Café” — adaptacdo do poema/roteiro musical escrito por Mario de Andrade
entre 1933 e 1942 (ALBERTO-DE-OLIVEIRA, 2006) com tematica libertaria — levada
em 1984. Sobre esta peca, o levantamento feito revelou haver pouco material
disponivel. A ultima direcdo de Haydée Bittencourt a frente do TU & “Rasto Atras”, de
Jorge Andrade, que acontece em 1985 e ndo possui, pelo menos a principio, sentido

politico em sua montagem.

Em 1984, o Gnico que ndo deixa a tematica politica de lado é Pedro Paulo Cava. Fiel
ao estilo que j4 comecara a construir para si mesmo, que era de produzir espetaculos
com grande elenco, producdo esmerada e tematica nacional ou que tratasse de
guestdes vividas pelo Brasil, Cava escolhe a ultima peca escrita por Oduvaldo Vianna
Filho para levar a cena. E cria um espetaculo que é considerado pelo publico e pela

critica uma das melhores montagens feitas em Minas Gerais até 0 momento.

No que diz respeito a escolha da peca propriamente dita, € desnecessario dizer que
tanto “Rasga Coragao” como seu autor séo simbolos daquilo que de melhor e maior
pode significar o teatro de resisténcia brasileiro. A peca, escrita por Vianninha em seu
leito de morte, trata de dois tipos de conflito, o politico e o de geracdes, estabelecendo
uma dramaturgia que trabalha, em diferentes linguagens, as categorias de tempo e

espaco no sentido de discutir a esséncia daquilo que é denominado revolucionario.

No programa de sua montagem, Pedro Paulo Cava reedita o prefacio escrito pelo
préprio Vianninha para a estreia da primeira montagem de “Rasga Coracao”, que
acontece em 1979, no Teatro Guaira, de Curitiba, no Parana, sob a direcdo de José
Renato. As primeiras palavras do texto dao o tom exato daquilo que a plateia mineira

iria encontrar em um palco detalhado com esmero por Cava:

Em primeiro lugar, “Rasga Coragao” € uma homenagem ao lutador
andnimo politico, aos campedes das lutas populares; preito de
gratidao a “Velha Guarda”, geragao que me antecedeu, que foi a que
politizou em profundidade a consciéncia do pais.

Acho que os conheci muito bem; minha infancia e adolescéncia,
passei-as, vendo em minha casa onde meus pais 0s homiziavam
diante da perseguicdo da policia de Felinto, Ademar e Dutra.

Em segundo lugar, quis fazer uma peca que estudasse as diferencas
que existem entre o “novo” e o “revolucionario”. O “revolucionario” nem
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sempre é novo absolutamente e 0 hovo nem sempre é revolucionario
(VIANNA FILHO, 1984, online).

E, aqui, quando se diz que Pedro Paulo Cava e seu Teatro de Pesquisa detalharam o
palco com esmero absoluto, o que se pretende afirmar é que direcéo e producéo do
espetaculo colocaram sua atencéo sobre cada aspecto da cena. SO para se ter uma
ideia, sdo 21 atores construindo uma peca na qual trabalharam mais de outra vintena
de profissionais, alguns deles desempenhando atividades pouco usuais para o teatro
mineiro da época, como a da professora da Universidade Federal de Minas Gerais,
Heloisa Starling, que faz a “Assessoria Histérica” de “Rasga Coracgao”. Aqui, pode-se
dizer que o grupo criado por Pedro Paulo Cava em 1970 faz justica plena a seu nome:

Teatro de Pesquisa.

Minha paixdo desmedida pelo contelddo da peca e o0 que ela pode
representar para a consciéncia das pessoas me levou a alinhavar
dezenas de formas diferentes para uma mesma cena; a rever
intencbes e emocgdes, gestos e ritmos. Como sempre, a inquietacdo
pontilhou minha dire¢cdo, me tornando fragil e ao mesmo tempo forte,
guestionando o velho e o novo dentro do meu proprio trabalho e da
minha vida.

A reunido de texto, atores, técnicos, uma equipe de mais de 40
pessoas sintetizadas na minha concepgéao cénica reforgou as minhas
davidas, mas nunca a inseguranc¢a. Jamais estive tdo certo quanto a
validade desta montagem como agora. Dlvida quanto a forma e
seguranca total quanto ao contedldo e a0 momento que atravessamos
para dizer as coisas que aqui dizemos. Perplexos. Estarrecidos
(CAVA, 1984, online).

O momento, como se sabe, era este final de festa do qual aqui se fala. Uma festa
macabra e triste caracterizada pela represséo, pela arbitrariedade e pela escassez de
liberdades. Para lutar contra ela, pessoas como Pedro Paulo Cava e Vianninha
decidiram usar uma arma que néo cospe balas, nem apunhala com metais. Eles, e
outros artistas dos quais este trabalho fala, utilizaram o teatro como ferro e como fogo,
como instrumento que, algumas vezes, foi uma das Unicas maneiras de resistir contra
0 estabelecido. Aqui, vale também conhecer alguns dos episddios que tornaram
possivel a montagem de “Rasga Corac¢ao” por um Pedro Paulo Cava (2011) que, hoje,

ao recordar tais momentos, ndo consegue deixar de se emocionatr.

Em 1974, com Vianninha j& doente e em fase terminal, fui levado até
ele pela minha amiga e atriz Betina Viany. Fiqguei em sua casa quase
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duas horas e ele me presenteou com uma copia mimeografada de
“Rasga Coragao”, naquele momento proibida pela censura em todo o
territério nacional. Timido, ndo pedi sequer uma dedicatéria naguela
raridade. Ali mesmo, ele me disse que um dia eu iria montar “Rasga
Coracao”. Quando o Pais fosse outro, livre das amarras da repressao.
Eu era um dos poucos brasileiros a ter o texto. Em 1979, Zé Renato
aproveita a anistia e, com o patrocinio do governo do Parana, monta
0 texto com estreia em Curitiba e depois em S&o Paulo e Rio. Ao
morrer, Vianninha havia passado os direitos de montagem de toda sua
obra teatral para ele. Eu s6 pude montar em 1984, porque Zé Renato
havia desistido de viajar nacionalmente com a peca e me autorizou a
produzir aqui (CAVA, 2013).

Nesse sentido, naquele 1984, Cava e Vianninha puderam se reencontrar em um
Teatro Francisco Nunes sempre lotado, como ja era costume nas producdes desse
encenador. Depois, por causa do sucesso de uma peca que possuia mais de trés
horas de duragdo, coisa quase impenséavel para os dias de hoje, tiveram que voltar
para mais uma semana de casa cheia. Desta vez, uma casa maior, o0 Grande Teatro
do Palacio das Artes. E, assim, pode-se dizer que, em Belo Horizonte, foi “Rasga
Coragao” a responsavel por, de certo modo, comemorar, com pompa e circunstancia,

os ultimos momentos do regime militar instaurado no Brasil em 1964.

5.5 FECHANDO A CORTINA

Para a maior parte dos grupos aqui mencionados, a segunda metade da década de
1980 nao trouxe producdes que poderiam ser definidas como teatro de resisténcia ao
regime militar que ja ndo existia mais ou a Nova Republica conduzida por José Sarney.
O Teatro Universitario ndo ird produzir nada nesta linha nos préximos anos. Eid
Ribeiro, entretanto, trabalhara intensamente, dirigindo “Fim de Jogo”, de Beckett, e
“Corra enquanto é tempo”, esta com o Grupo Galpao, e ambas em 1988; “A Flor da
Obsessao”, inspirada em Nelson Rodrigues, “Hollywood Bananas”, dele préprio, e
“Prima Del Silenzio”, todas em 1989, esta ultima baseada em “Esperando Godot” e
encenada na Suica, pelo Teatro delle Radici, de Lugano; e ainda “Album de Familia”,
de Nélson Rodrigues, em 1990, também com o Galpéo. Desta ultima peca e de “Corra

enquanto é tempo”, se ira falar brevemente mais adiante.
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Jota Dangelo produzira, em 1988, o espetaculo “Noel”, texto de sua autoria que sera,
na realidade, a ultima peca de O Grupo. A montagem, vale dizer, ndo faz referéncia
alguma a palavra resisténcia da maneira como vem sendo abordada por este trabalho.
Assim, o0 Unico entre os grupos e encenadores aqui estudados que produz um teatro
gue chegara ainda a reagir contra um estado de coisas determinado pela realidade

politica e econdmica sera mesmo Pedro Paulo Cava e seu Teatro de Pesquisa.

Em 1986, ele monta um Bertolt Brecht: “O Senhor Puntila e seu Criado Matti”, a
comédia que conta as idas e vindas do fazendeiro finlandés que esbanja generosidade
guando estd embriagado e que, em seus momentos de sobriedade, mostra realmente
0 que €: um autoritario da pior espécie. Para encenar este Brecht, Pedro mescla atores
gue vinham surgindo na cena belo-horizontina naquele momento a outros ja
amplamente consagrados. Assim, Helvécio Ferreira esta ao lado de Cynara Bruno e
Luciano Luppi contracena com Ricardo Batista e ilvio Amaral. A seu lado também
estdo membros que ja poderiam ser considerados permanentes das montagens do

Teatro de Pesquisa, como Luiz Paixao, Raul Beléem Machado e Décio Noviello.

O programa produzido para “O Senhor Puntila e seu Criado Matti” € mais um exemplo
do compromisso de Pedro Paulo Cava em fazer um teatro comprometido com a
dendncia a um estado de coisas. Por um lado, o folheto é didatico, dedicando uma
pagina inteira a uma cronologia minuciosa sobre a vida e a obra de Bertolt Brecht. Por
outro, o programa também faz quase as vezes de um panfleto politico, no qual as
ideias mencionadas aqui neste trabalho sobre resisténcia estdo bastante claras. Prova
disso € a pagina do folheto que traz um texto de Peixoto (1986) escrito especialmente

para a montagem. Vale a pena conhecé-lo:

PUNTILA AQUI HOJE OU VENDENDO BOIS PARA COMPRAR
ARMAS

Escrevendo para uma sociedade que constréi o socialismo na
Republica Democratica Alema, e portanto assumindo urna perspectiva
de superacgéo de urna estrutura social sedimentada na exploracéo do
homem pelo homem, Brecht descreve o senhor Puntila como um
latifundiario que a bebida “didaticamente” transforma num estranho ser
de dupla personalidade, como um animal pré-histérico. Uma espécie
em extingao.

Para o Brasil de hoje, no instante em que o governo federal,
enfrentando contradigcdes bastante antagbnicas mesmo no interior da
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magquina do poder, assume a irrecusavel e inadiavel misséao de iniciar
desapropriacbes de emergéncia e dar os primeiros passos para urna
timida mas mesmo assim necessaria reforma agraria, esta fascinante
comédia popular alemd, inspirada em contos finlandeses, modelo
rigoroso e criativo de uma contundente parabola sobre a luta de
desses, adquire nova atualidade e desperta um interesse mais vivo
gue nunca: nossos animais pré-historicos estdo em pé de guerra,
enfurecidos diante da perspectiva de diminuirem seus privilégios, que
imaginam eternos, vendendo bois e comprando armas, impunemente
ameacando e assassinando para ndo reconhecer a urgéncia do fim do
monopolio de terras e do principio de uma distribuicdo de riquezas
mais justa.

Misto de organizagdo para-militar e partido politico em formacéo, a
chamada Unido Democrética (?) Ruralista ameaca todas as recentes
conquistas progressistas e efetivamente democraticas do povo
brasileiro num desesperado projeto bélico que ja ndo esconde
caracteristicas de guerra civil oculta. Neste contexto, para nds hoje
ainda imprevisivel, a voz de Brecht ganha dimensdo de nova
denuncia, trinta anos apds sua morte: O SENHOR PUNTILA E SEU
CRIADO MATTI é um jogo teatral de extraordinaria for¢a inventiva,
uma comédia desenfreada, mas, através do riso, leva o espectadora
a situar-se diante de um exemplo estimulante a uma compreensédo
licida e combativa. As cenas se sucedem e diante dos olhos de Matti
e do publico uma figura monstruosa cresce até o final inevitavel: nao
ha espaco para falsas ilusées — ndo ha humanidade nos latifundiarios
e, ao que tudo indica, por causa deles, ndo ha dialogo entre explorados
e exploradores (PEIXOTO, 1986, online).

Se o texto acima poderia fazer parte de um ensaio de aporte tedrico decisivamente
marxista sobre um tema que envolvesse a dramaturgia de Bertolt Brecht e a situacéo
politica brasileira durante o primeiro decénio da Nova Republica, 0 mesmo acontece
com as palavras de Pedro Paulo Cava ao explicar, no programa de sua montagem de
1986, os motivos que o levaram a escolha de “O Senhor Puntila e seu Criado Matti”.
N&o se deve esquecer que o Fernando Peixoto que agora ha pouco falava, era
também, naquela época, ndo apenas o notavel especialista em Brecht como também
o membro do comité central do Partido Comunista Brasileiro — PCB. Nesse sentido, o
Cava que ira lancar as palavras a seguir, escritas no programa/panfleto da peca que
estreara em 11 de julho de 1986, no Teatro Francisco Nunes, também é, além de

encenador de teatro, o membro do mesmo PCB de Peixoto.

Quando li pela primeira vez em 66, Puntila me parecia extremamente
atual e adequado para aquele momento. A traducdo de Millbr
abrasileirando o duro humor germéanico imprimia e ainda imprime um
ritmo muito grande ao texto e facilita a leitura cénica do mesmo. Brecht
concebeu Puntila como uma comédia popular. Na nossa montagem
procuramos atualiza-la ainda mais e pontua-la com musicas brasileiras
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onde a predominancia da sanfona da a cadéncia ao espetaculo.
Procuramos também extrapolar o texto original, tanto o de Brecht
guanto a traducao, trazendo para bem perto da nossa realidade o
contexto da peca e fazendo alguns cortes para (sic) fosse diminuido o
tempo do espetaculo (no original seriam 3 horas). A medida que fomos
ensaiando e buscando novas formas de encenar as relacbes de
Puntila e Matti, também descobrimos que fazer rir por rir ndo seria a
melhor opcéo.

[..] Ai entdo, aconteceram o0s ensaios gerais e descobrimos
estupefatos que esta peca nao se trata de uma comédia. Pelo menos
nao nas atuais circunstancias brasileiras, quando se fala de reforma
agraria mas ndo se pratica efetivamente a mesma. Quando o0s
latifundiarios se armam para iniciar uma agressdo aberta a esta
mesma reforma agraria que ainda nao saiu dos projetos Quando em
nosso Pais existem milh6es de camponeses bodias-frias, sem-terra
vivendo na pior das misérias e ilhados por latifindios improdutivos que
sdo verdadeiros paises, dada a extensdo territorial dos mesmos.
Quando as relagBes milenares entre capital e trabalho ainda estéo
assentadas em regime de semi-escravidao no interior do Brasil.

Descobrimos assim, que ha muito pouco que rir quando Brecht nos
coloca em cena duas personagens tdo antagbnicas quanto
fascinantes que sdo Matti e Puntila. A densidade da fabula contada
pelo autor, para mostrar que mesmo ficando fraterno, Puntila sozinho
€ muito mais terrivel do que um exército inteiro de desempregados e
sem-terra. Diante dos nossos olhos foi se agigantando o retrato do
patrdo frio e calculista que mesmo bébado continua com sua aura de
autoridade e seu ran¢o de dono do mundo.

Nos ensaios com um pequeno publico descobrimos ainda que, por
mais esforgo que fizéssemos para que houvesse um nimero suficiente
de gargalhadas na platéia que justificassem o nome de comédia, as
manifestacdbes n&do passavam de sorrisos e de um interesse
desmedido pelo desfecho da peca, para ver qual seria a trajetéria das
personagens. E ai, Brecht ndo nos decepciona, mostrando dialética e
didaticamente que “as coisas ndo mudam soé porque um patrao se
embriaga e fica fraternal."

Assim, as vésperas da nossa estréia, chegamos a conclusdo de que
a carga politica do texto é tdo atual e contundente que deixamos de
pensar em fazer rir para refletir e passamos a pensar em refletir para
sorrir ou se horrorizar, como talvez quisesse o autor (CAVA, 1986,
online).

Ainda em 1986, Cava monta “Lua de Cetim”, um drama de Alcides Nogueira que traz
também a preocupacdo sociopolitica recheada com altas doses de poesia,
confrontando sonho e realidade, a partir da atuacdo de personagens desenhados a
partir do cotidiano brasileiro dos anos 1960, 1970 e 1980, contando a histéria da
familia Guimaraes. Na montagem, a jornalista Clara Arreguy enxerga um outro Pedro

Paulo Cava, que sai da grandiloguéncia das grandes producfes para buscar a
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emocao de um texto simples e que trata de coisas comuns. Segundo ela, “quem senta
e espera o0 acender das luzes para participar da histéria e da vida da Familia
Guimarées, 0 que interessa € o resultado obtido, e ai basta soltar-se e mergulhar no
turbilhdo de emocgdes que fazem deste espetaculo um dos mais belos e tocantes dos
ultimos anos em Belo Horizonte” (ARREGUY, 1986, online).

No ano seguinte, 1987, Cava monta trés espetaculos: “Frank V, a farsa dos bancos”,
do suico Friedrich Darrenmatt; “Morango com Chantilly”, de Timochenco Wehbi; e “O
Caso do Vestido”, dramatizacao realizada por Cava em cima do poema de Carlos
Drummond de Andrade. Aqui, vale destacar a comédia surreal e quase absurda que
€ “Frank V”, na qual o desejo de Cava de criticar o sistema bancério brasileiro e seu
extraordinario poder na economia da Nova Republica ndo devem passar

despercebidos.

Pedro Paulo Cava fecha a década de 1990 e os primeiros anos da Nova Republica
dando inicio a producéo de um tipo de espetaculo que, a exemplo da tematica politica,
irA marcar seu futuro como encenador, como aqui ja se disse: o musical. A peca é
“Bella Ciao”, de Luis Alberto de Abreu. Com o objetivo confesso de homenagear a
grande colbnia italiana em Belo Horizonte, da qual é também descendente, Cava,
contudo, ndo deixa de tocar em politica, favorecido, pela trama emocionante da

dramaturgia e do texto de Abreu.

"Bella Ciao" € também a cancédo do trabalho, das conquistas sociais,
dos que lutam contra todas formas de opress&o. E mais que um hino,
€ uma bandeira repleta de ideais. Como 0s mineiros, os italianos
também amam a politica e a liberdade. Discutem, participam, tém
atavicamente em seu sangue a séde de justica. [...]

Por isso escolhi esta "Bella Ciao" para nossa temporada de 88. Porque
tudo nesta peca é feito com o furor e o orgulho dos apaixonados pelo
que fazem, dos que se entregam sem medo aos seus devaneios, as
suas conviccBes e as fazem vivas, capazes de mover pessoas e
coisas, capazes de transformar e fazer refletir. Como eu gosto,
inquieta, apaixonada, contraditoria, politica. Uma can¢cdo de amor a
vida (CAVA, 1988, online).

Nesse sentido, em 15 de marco de 1990, o primeiro governo civil brasileiro apés o
regime militar chega a seu fim. José Sarney deixa a presidéncia com o Pais

atravessando uma das piores crises econdmicas de sua historia. Entretanto, as
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eleicbes diretas que comanda transcorrem a partir da normalidade, mostrando uma
disputa feroz entre pelo menos trés candidatos: Leonel Brizola, Luiz Inacio Lula da

Silva e Fernando Collor de Melo.

Quem ira vencer a eleicdo serd este Ultimo, um até entdo desconhecido ex governador
do estado de Alagoas. Sua maior proeza sera trazer para sua campanha
fundamentada no combate a corrupcao boa parte dos setores mais influentes da midia
nacional. E serédo exatamente esses mesmos meios de comunica¢édo que, apurando
sérias denuncias do mesmo tipo de corrup¢do que Collor prometera combater, irdo
também dar voz a protestos populares que resultardo no impedimento do presidente.
Aqui, vale a pena perceber a avaliacdo que José Marques de Mello (1992) faz deste

processo ainda no calor da hora.

As eleicBes presidenciais brasileiras de 1989 revelaram facetas
surpreendentes, causando grande perplexidade. Depois de um longo
periodo autoritario, marcado por 20 anos de governos militares e 5
anos de um governo civil tutelado pelas forcas armadas, todos os
progndsticos conduziam a um desfecho politico com matizes de
esquerda, elevando a chefia do governo um daqueles lideres
consagrados pela oposicdo ao golpe militar de 1964. A vitoria de
Fernando Collor de Mello, candidato sem projecdo nacional e sem
tradicdo oposicionista ao regime militar, causou enorme espanto e até
hoje ndo foi assimilada pelas elites e pela intelectualidade. Sua
fulminante ascensdo nas preferéncias populares foi simplisticamente
atribuida a um efeito de manipulacdo dos mass media, que se
esperava esvaziado no climax eleitoral. Essa hipGtese pareceu
consistente, pois a anunciada consagracdo ja no primeiro turno néo
aconteceu e suas chances de vitoria pareciam estancadas na ultima
semana antes do segundo turno. Apesar disso, ele venceu com 35
milhBes de votos, apoiado por um pequeno partido sem qualquer
sustentacdo na engrenagem eleitoral brasileira (MELLO, 1992, s.p.).

Além do autoritarismo do regime militar, que por mais de duas longas décadas
mergulhou o pais numa escuriddo trepidante, a ultima década do século ira trazer
mudancgas decisivas para o Pais, para Minas Gerais e para as artes cénicas de Belo
Horizonte. Um grupo criado no inicio dos anos 1980, aqui ja mencionado, ira
comemorar seus dez anos de existéncia com uma peca que o tornara conhecido bem
além das montanhas mineiras. Trata-se, vale repetir, do Galp&o. “Criado em 1982, o
grupo desenvolve um teatro que alia rigor, pesquisa, busca de linguagem, com
montagem de pegas que possuem grande poder de comunicagao com o publico”
(GRUPO GALPAO, 2013, online).
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Em 1992, o Galp&o, certamente o grupo de teatro mais reconhecido de Minas Gerais,
irA montar seu Shakespeare e, com ele, levar sua cena a aproximadamente 60
cidades brasileiras e a nove paises (Espanha, Inglaterra, Portugal, Holanda,
Alemanha, Estados Unidos, Uruguai, Venezuela e Col6bmbia), lotando teatros,
estadios e pracas publicas para falar de amor. Em julho de 2000, a trupe chega a
Londres, no palco do Shakespeare’s Globe Theatre, onde recebe merecida
consagracao da plateia inglesa. E, neste “Romeu e Julieta”, ndo ha nada que lembre
0 regime militar ou a necessidade de a ele ter oferecido resisténcia. A revolugédo que
0 Galpédo busca é outra e comeca antes, nas ruas das cidades.

Entretanto, € importante aqui lembrar, sobretudo, a atuacdo do grupo no final da
década de 1980, com a montagem da trilogia denominada “Cenas brasileiras”, um
projeto que mesclou palco e rua na encenacdo de espetaculos que buscavam uma
relacdo critica e mais direta com a realidade brasileira do momento. Assim, o coletivo
montou, na rua, em 1986, “Foi por amor”, com diregao de Antdnio Edson, espetaculo
criado pelo préprio grupo no sentido de denunciar os crimes passionais e 0 machismo
da sociedade. A segunda montagem, “Corra enquanto & tempo”, também criada pelo
grupo e dirigida por Eid Ribeiro, em 1988, também ganhou as ruas para protestar
contra o charlatanismo e o mercantilismo das seitas religiosas protestantes que
comecavam a invadir o Brasil. No palco, em 1990, o Galpao encerrou sua trilogia com
“Album de Familia”, de Nelson Rodrigues, mais uma vez sob a conducdo de Eid

Ribeiro.

O Galpéo foi consolidando espacos na cena institucional da cidade.
Isso permitiu que o grupo criasse performances cada vez maiores. S80
exemplos disso a performance com mais de sessenta atores
denominada “Queremos praia”, que encenou a ocupagao da Praga
Sete com a reivindicacdo da construcdo de uma praia na cidade.
Outras performances também se sucederam como a procissdo de
mendigos que “invadiam” areas comerciais e causavam mal estar em
entradas de shoppings.

Outras iniciativas politicas importantes capitaneadas pelo Galp&o
foram a criagdo do “Movimento nacional de teatro de grupo” e do
Festival Internacional de Teatro em Belo Horizonte (FIT-BH).

O Movimento de teatro de grupo aglutinou diversos grupos dos mais
diferentes pontos do pais e foi uma iniciativa de organizacao que teve
relevancia na estruturacdo das reivindicacbes de um teatro que
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buscava parametros menos comerciais e mais voltados para a
linguagem e a organizagao coletiva do teatro.

Ja o festival internacional de teatro foi uma experiéncia trazida a partir
das primeiras viagens internacionais do Galpdo e o contato com
grupos europeus e latino-americanos que desenvolviam esse tipo de
atividade junto as suas comunidades. As primeiras edicdes (1990 e
1992) foram dedicadas exclusivamente ao teatro de rua e tinham o
nome de FESTIN. S6 em 1994, o festival se converteu no atual formato
de palco e de rua, chamando-se, a partir de entdo, FIT-BH. A primeira
edicdo do evento teve a coordenacdo conjunta do grupo junto com a
Secretaria Municipal de Cultura (MOREIRA, 2013).

Entretanto, esmiucar os anos 1990 e o inicio do século XXI, tentando entender aquilo
gue acontecerd com o teatro mineiro, ndo € o objetivo deste trabalho. Agora, o que
cumpre fazer é atentar para o que ocorreu, neste periodo de liberdades conquistadas,
com aquele teatro que procurou, a sua maneira, acender seu refletor na escuridao da

cena nacional.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

a) Novos rumos para a resisténcia

Se ha pouco a cortina foi fechada, cabe agora abri-la novamente para tentar perceber
em que se transformou aquele teatro do qual aqui se falou, a ele justapondo, no
sentido de adjetiva-lo, o substantivo resisténcia. Entretanto, antes mesmo de que isso
aconteca, seria interessante tentar perceber qual o significado assumido pela ideia de
resisténcia neste novo milénio. A este propdsito, € importante lembrar um evento que
aconteceu em Belo Horizonte no dia 7 de novembro de 2012, exatamente no Teatro
Marilia. Trata-se do encontro “Teatro de Resisténcia — Roda de Conversa”, que, de
acordo com o convite, tematizava a seguinte discussdo: “Teatro de Resisténcia e

MilitAncia em Direitos Humanos na Atualidade”.

Os convidados para aquilo que foi uma espécie de mesa-redonda eram aqueles que
possuiam cadastro na mala-direta da Fundacdo Municipal de Cultura de Belo
Horizonte. Assim, compareceram exatas 19 pessoas, entre interessados,
representantes de associacfes de classe, artistas e até mesmo estudantes do ensino
médio, que |4 estavam por determinacdo de sua professora de Historia, a fim de
recolher contetdo para um trabalho sobre o Brasil do regime militar. Os convidados a
debater o tema eram Pedro Paulo Cava; Cassio Pinheiro, ator, diretor de teatro,
apresentado como assessor especial da presidéncia da Fundacdo Municipal de
Cultura de BH, que ndo compareceu; Christina Rodrigues, presidente da Associacao
dos Amigos do Memorial da Anistia Politica do Brasil; Gustavo Henrique Teixeira,
coordenador da Comissao de Direitos Humanos do Conselho Regional de Servigo
Social (CRESS-MG); e Kelly di Bertolli, atriz, diretora de teatro, cineasta, graduada em
artes cénicas pela Escola de Comunicacoes e Artes — ECA da Universidade de Séo

Paulo (USP) e também apresentada como “militante de direitos humanos”.

O desenrolar das apresentacdes e das discussdes serviu para dar o tom de como o
teatro de resisténcia é encarado hoje tanto por quem o aprecia como por quem afirma
fazé-lo ou ja o fez no passado. A principio, a teatr6loga Kelly di Bertolli (2012,

informagé&o verbal) dirigiu sua fala no sentido de explicar o motivo do proprio evento.
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Antes de definir tais motivos, é importante incrementar o prélogo agora mesmo feito a
Kelly informando que ela se encontrava em Belo Horizonte também em funcdo da
apresentacao de “Torquemada 17” no Teatro Marilia, montagem que faz uma releitura
do texto escrito em 1971 por Augusto Boal. A direcdo de “Torquemada 177, pega que
aborda a tortura como tema ciclico na historia da humanidade, enfatizando a vivéncia
do préprio Boal no periodo da ditadura militar brasileira, é, segundo informacdes do
site de divulgacdo do espetaculo®®, performatica. A peca é um dos trés projetos do
Grupo de Teatro do Oprimido de S&o Paulo — GTO-SP e veio a capital mineira a partir
da articulagdo do Movimento Nacional de Direitos Humanos de Minas e S&o Paulo.

Como se dizia, o preambulo que di Bertolli (2012, informacao verbal) faz do debate
gue iria acontecer em seguida com todos os 19 interessados reunidos em cadeiras
circularmente dispostas no palco do Teatro Marilia é esclarecedor porque oferece a
ideia exata daquilo que foi o teatro de resisténcia no passado e em que ele
possivelmente se transformou, nestes tempos nos quais, segundo Zygmunt Bauman
(2001), a modernidade nos traz experiéncias cada vez mais volateis e intangiveis,
neste tempo cuja solidez se desmancha, mesmo que para se refazer, a cada cena

gue € montada sobre o tablado.

Em sua introducéo, Kelly di Bertolli (2012, informacgéao verbal) falou basicamente sobre
duas questdes: a primeira, delineando o que representou a resisténcia nas décadas
de 1960 e 1970; a outra, 0 que ela significa agora. Para falar do que foi e do que podia
ter sido, di Bertolli lembrou insistentemente a atuacdo do grupo comandado por ela
mesma, o0 GTO-SP, e a orientacdo cénica que o inspira. Ligado declaradamente ao
Teatro do Oprimido de Augusto Boal, o0 GTO-SP busca em metodologias como a do
teatro-forum sua base de encenacgdo. Assim, a diretora do coletivo, ao apresentar seu

grupo, vincula-o da seguinte maneira a um passado de resisténcia politica:

Alguém nao conhece Augusto Boal? Ele foi diretor do teatro Arena em
S&o Paulo, ele é um marco histérico da luta do teatro de resisténcia. E
um teatro que algumas pessoas tém conhecido. Depois foram para a
TV e ficaram nacionalmente conhecidos, como é o caso de
Gianfrancesco Guarnieri, Lima Duarte, Zezé Mota. E o Augusto Boal
era o diretor do Teatro Arena. Nao vou entrar muito em detalhes, vou
falar que o Teatro Arena se prop6s a fazer um teatro brasileiro, com

35 Disponivel em http://gtosaopaulo.wordpress.com/projetos/. Acesso em 6 de Nov. 2012.
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uma linguagem brasileira, com uma dramaturgia brasileira, que falasse
dos problemas da década de 60 com questdes politicas fervilhando no
pais, no periodo pré-ditadura. O Teatro de Arena teve engajamento
forte e sofreu ataque de comandos de caca aos comunistas em S&o
Paulo. E, em um momento, o diretor deste teatro fez com que eles
comecgassem um trabalho em que o publico fosse protagonista e nao
s6 espectador (DI BERTOLLI, 2012, informacao verbal).

Neste sentido, ao falar daquilo que a inspira e, de certo modo, define o teatro que seu
grupo faz hoje, a diretora aponta para o passado e fortalece ndo apenas Augusto Boal,
mas toda aquela dramaturgia que combateu, a seu modo, o regime militar. Nesta sua
fala poderédo ser encontrados, mesmo que ndo sejam pronunciados, 0s nomes de
Oduvaldo Vianna Filho, José Celso Martinez Correa, Bertolt Brecht e outros que
envolveram a politica a cena, oferecendo-lhe um sentido que ultrapassava de maneira
significativa as paredes das salas de espetaculo e ganhava as ruas, insurgia-se a
partir de manifestacdes e se escrevia em folhetos distribuidos e escrituras de projetos

gue desejavam mudar o mundo.

Na outra parte da fala de Kelly di Bertolli (2012, informacéo verbal), pode-se sentir
esta mesma vontade de transformacé&o. E ela vem, nas palavras da propria diretora,
vestida com 0 mesmo substantivo que serviu para explicar aquele teatro do passado:
resisténcia. Mas a resisténcia agora ndo esta mais voltada de cara as restricdes as
liberdades democraticas, aos vetos da censura, as torturas deliberadas, fisicas ou
nao, que desejavam instaurar um regime a base da forca e daquilo que esta mesma
forca pode ter de autoridade. Ela esta ligada, segundo a diretora do Grupo de Teatro
do Oprimido de Sao Paulo, a questdes que sao vividas e revividas em uma
contemporaneidade que, como mostra Giorgio Agamben, “ndo tem lugar
simplesmente no tempo cronoldgico: é, no tempo cronoldgico, algo que urge dentro
deste e que o transforma” (AGAMBEN, 2010, p. 65).

A ideia de resistir, aqui, tem a ver com a oposi¢cao a temas relativos, sobretudo, as
desigualdades sociais e a questdes intrinsecas a tais contrastes. O que se coloca em
pauta sdo pontos como o0 do acesso aos direitos sociais basicos, o combate a violéncia
indiscriminada que parece tomar conta do Pais e o respeito aos direitos humanos,
tanto em sua dimensao ética como em sua préatica mais fundamental. Como em outros

tempos, o teatro, engajado, passa a resistir a tudo isso e trabalha ao lado de projetos
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sociais, como acontece com o proprio GTO-SP, politizando sempre as questdes em

gue toca e oferecendo a elas a dimenséao transformadora da arte.

Nesse sentido, a resisténcia ndo deixara de ser também contra a politica
governamental. Entretanto, se por um lado o inimigo a ser combatido ndo € mais
aguele que manda prender ou tortura em funcdo de discordancias precisamente
ideoldgicas, ele € mais diverso e esta ligado aos problemas sociais que atingem as
classes economicamente menos favorecidas. Assim, o teatro de resisténcia ir4 se
atrelar a movimentos sociais e a questdes relativas a garantia dos direitos humanos.
O que se deseja, como antes ja se desejou, € transformar o mundo e mudar a
sociedade. Ndo é demais, talvez, fazer uma analogia com o trabalho que foi
desenvolvido pelo Centro Popular de Cultura da Unido Nacional do Estudantes — o
CPC da UNE - no periodo imediatamente anterior ao golpe militar. Quem sabe seja
possivel, agora, ler Silvana Garcia de maneira exata e, ab mesmo tempo, mais ou
menos ao contrario, de tras pra frente, quando a autora lembra os versos da cancéo
“Nos Bailes da Vida”, de Milton Nascimento, que dizem que “todo artista tem que ir
aonde o povo esta”. Quando se refere a esta musica, Silvana Garcia também afirma:
“Efetivado o regime militar, se antes era a euforia, agora se instala uma insatisfagao
de raizes profundas na prépria imobilidade. Se antes era, forjar, a vitoria, agora se
trata de preparar a resisténcia” (GARCIA, 2004, p. 92).

Assim, trazida para a atualidade, a resisténcia praticada pelo artista estard no mesmo
lugar que sua plateia, “nas periferias, nos bairros do cinturdo dormitério que cerca a
cidade” (GARCIA, 2004, p. 92). A exemplo da cena levada pelo Grupo de Teatro do
Oprimido de S&o Paulo, muitos coletivos vém sendo criados no Brasil surgindo
diretamente destas periferias e buscando uma igualdade que pode até ndo possuir
um status ideoldgico como aquele abragado, em seu tempo, por Vianninha e todos os
integrantes do CPC da UNE, mas carrega também um desejo de transformacéao

politico-social intransigente e que se utiliza da cena para alcanca-lo.

Em Belo Horizonte, um exemplo claro neste sentido é o do coletivo ZAP 18,

abreviacdo de Zona de Arte da Periferia. O grupo, que se autodenomina uma
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associacdo, é um desdobramento da Companhia Sonho & Drama Fulias Banana®,
fundada em 1981 por Carlos Rocha, Adyr Assumpcéo, Luis Maia e Hélio Zollini, em
busca da construcédo de uma dramaturgia propria. Mais tarde, precisamente em 2002,
0 grupo, ja sob a conducao da atriz e professora Cida Falabella, da uma verdadeira
guinada em seus rumos e incorpora objetivos pedagdgicos a sua proposta inicial.
Passa, entdo, a se chamar ZAP 18, construindo uma sede prépria na rua Joao
Donada, n° 18, bairro Serrano, na periferia de Belo Horizonte. O projeto da ZAP 18%/
€ constituir-se como “um espago artistico e cultural que além de montagens teatrais

se dedica a formacédo continuada de atores e educacao de jovens através da arte”.

O coletivo Zona de Arte da Periferia € um exemplo das novas perspectivas que o
teatro de resisténcia adquiriu a partir das transformacdes pelas quais o préprio planeta
passou apds acontecimentos como a derrocada dos regimes militares na América
Latina e a queda do muro de Berlim, em 1989. Em uma época na qual uma das
palavras mais pronunciadas para caracterizar o planeta é “globalizacao”, a resisténcia
vai de encontro a questdes que envolvem a busca de artes coletivas e mais populares,
de uma economia que possa ser ao mesmo tempo solidaria e sustentavel, de uma
educacéo capaz de atingir todas as camadas da sociedade, de um ambiente que seja
preservado e respeitado, de governos alheios a corrupcdo e mais préoximos da
vontade cidada, de perspectivas que privilegiem a construcdo mais igualitaria e
tolerante de temas como saude, infraestrutura, ciéncia e até mesmo a religiosidade.
A ideia da nova resisténcia parece ser, simplesmente, o0 combate em busca de um
mundo mais justo e equilibrado. Arte politica por exceléncia, como afirma Bernard Dort
(1977), o teatro, como aqui mesmo neste trabalho se pode verificar, ndo se recusa a

abracar tais causas.

Outro exemplo nesse mesmo sentido, este iniciado em 2005 por Eid Ribeiro e pelo

encenador Carlos Gradim, da Odeon Companhia Teatral, conta com o0 apoio do

36 Em 1978, como consta neste estudo, o grupo Fulias Banana, conduzido por Adyr Assumpcao, ja
havia montado a peca “Triptolemo 177, escrita por José Antdnio de Souza. Mais tarde, este coletivo iria
se juntar ao diretor Carlos Rocha e constituir a Companhia Sonho & Drama Fulias Banana.

37 Mais e melhores informacdes sobre a histéria e o projeto da ZAP 18 poderdo ser encontrados na
dissertacdo de Cida Falabella: ROCHA, Maria Aparecida Falabella. De sonho & drama a ZAP 18: a
construcéo de uma identidade. Dissertacdo (mestrado). Belo Horizonte: UFMG, Escola de Belas Artes,
2004. Disponivel em: http://mwww.bibliotecadigital.ufmg.br/dspace/bitstream/ handle/1843/VPQZ-
6X5HME/disserta o_de_sonho drama a_zap 18.pdf?sequence=1. Acesso em 29 de Mar. 2013

38 Disponivel no site do grupo ZAP 18, em: http://www.zap18.com.br/. Acesso em 28 de Mar. 2013
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governo de Minas para sua execucao. Trata-se do programa Valores de Minas. Em
grandes galpdes situados no bairro do Horto, em Belo Horizonte, onde na época da
ditadura militar funcionava a Fundacédo do Bem-Estar do Menor (Febem-MG), séo
realizadas oficinas de arte, com teatro, circo, musica, danca e artes plasticas.
Anualmente, aproximadamente 500 jovens entre 14 e 24 anos participam do Valores
de Minas, todos eles selecionados em regides de baixa renda da capital mineira. Hoje,
0 projeto é coordenado pela atriz e diretora Samira Avila. Também merece destaque
o fato de que, a cada final de ano, é montado, para grandes plateias, um espetaculo
gue da conta daquilo que foi aprendido.

Se tudo isso parece ser a realidade ndo apenas daquilo que pode definir o teatro
politico e de resisténcia produzido na atualidade, mas dos préprios rumos que as artes
cénicas aparentam tomar nesta contemporaneidade, ndo hi também como deixar de
lado a palavra daqueles que resistiram em contextos bastante diferentes dos dias de
hoje. Naquela mesmo reunido que discutia este novo teatro de resisténcia, péde-se
também ouvir uma voz jaA muito conhecida desta tese, a de Pedro Paulo Cava. Em
sua fala, o encenador que deu seus primeiros passos na cena teatral ainda em 1963
parece concluir definindo para os pensamentos mais tedéricos, e também para 0s mais
pragmaticos, uma verdade que, para todos aqueles que fazem das artes cénicas sua
razéo de viver, parece ser incontestavel: “fazer teatro no Brasil € um ato de resisténcia,
seja hoje ou no século passado” (CAVA, 2012, informacéo verbal — Teatro Marilia, 7
nov. 2012).

b) Defendendo a resisténcia

Basicamente, este trabalho possui duas frentes bastante especificas: a primeira delas
quis estudar os pressupostos tedricos capazes de explicar o teatro de natureza politica
e 0 proprio teatro de resisténcia; a outra investigou este mesmo teatro de modo mais
pragmatico, sobretudo no que diz respeito a sua realizacdo em Minas Gerais, mais
especificamente em Belo Horizonte. Como se sabe, tais pesquisas envolveram, além
de acontecimentos historicos relativos ao assunto — relatados a partir de bibliografia

especifica, de depoimentos exclusivos e de buscas em periédicos e na internet —
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analise de conteudo desde autores consagrados no que diz respeito ao tema
abordado, como Bertolt Brecht, Fernando Peixoto, Yan Michalski, Augusto Boal,

Silvana Garcia, entre outros tantos.

A partir de todas essas investigacOes, este trabalho procurou estabelecer algumas
poucas categorias que pudessem, quando aplicadas em manifestacédo exclusiva das
artes cénicas, revelar se tal encenacao, seja ela performance, peca de teatro, musical
etc., pode ou ndo ser classificada como teatro politico ou teatro de resisténcia. Vale
reiterar que cada uma dessas categorias foi retirada das pesquisas feitas neste
trabalho e, por isso mesmo, elas ndo possuem a pretensao de serem unicas, fechando
guestdo sobre a classificacdo de obras especificas em uma espécie de hierarquia
teatral. Até porque se sabe que é um risco enquadrar a arte, sobretudo aquela que é
produzida a partir da segunda metade do século XX, em camisas de for¢ca oferecidas

por um ideario estético particular.

O que aqui se quis foi tdo sO estabelecer um conjunto de -caracteristicas
compartilhadas pelas ideias e pelas praticas dramaturgicas visitadas ao longo desta
tese. A ideia é de que, se tais categorias existem em boa parte daquilo que ja foi
encenado e pensado como teatro politico e de resisténcia, ndo seria demais dizer que
elas também possam ter sua utilidade para defini-los, ainda que de maneira néo
rigorosa. Feitas, portanto, as ponderagcdes sobre a impropriedade de se entender o
gue sera dito a seguir sob uma perspectiva intransigente, é necessario, entdo, apontar

que categorias sdo essas.

Sao oito apenas, e foram, como ja se afirmou, reconhecidas nos espetaculos e

conceitos aqui trabalhados. Vamos, entéo, a elas:

1. Intencao de transformar a sociedade;

2. Matéria ficcional que aborda a luta de classes ou a relacdo entre opressor e
oprimido;

3. Linguagem cénica que utiliza elementos que quebram a ilusdo: como narracao,
song, gestus etc.;

4. Transformacdo do espaco cénico convencional ou ocupacdo de espacos nao

convencionais;
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Tentativa de provocar reflexéo critica no espectador;
Desejo de manter contato com o teatro popular;

Explicitacdo ou revisao de conteudos historicos;

© N o 0

Pretensao de estabelecer uma interlocugéo direta com o espectador.

Tomando como base tais categorias, realizou-se uma analise das principais pecas
montadas pouco antes, durante e pouco depois da derrocada do regime militar, em
um periodo que vai exatamente de 1963 a 1986. Especificamente nesta selecéo,
contou também o registro feito neste trabalho. Como ja se disse, as limitagdes
inerentes a esta investigacdo fazem com que ela ndo seja completa e que,
paradoxalmente, possua como uma de suas qualidades ndo a completude, mas o fato
de se abrir para outras e melhores analises que, no que diz respeito ao teatro politico
e de resisténcia produzido em Minas Gerais, possam recordar pessoas, grupos e

espetaculos que aqui ndo figuram.

O objetivo que conduziu a ideia de montar um quadro que comparasse categorias
percebidas na realizacdo e na conceituacdo de um teatro de natureza politica e de
resisténcia com montagens realizadas no periodo especificado atendeu plenamente
as expectativas deste trabalho. E isto se deu, sobretudo, porque a leitura de tal quadro,
de certo modo, confirma a primeira proposi¢cao desta tese, mostrando que, em Minas
Gerais, mais especificamente em Belo Horizonte, aconteceu sim um teatro de
resisténcia com caracteristicas, em certa medida, semelhantes as das cenas carioca

e paulistana.

Os detalhes ja foram dados ao longo deste trabalho, mas ndo é demais asseverar que
montagens como “Eles ndo usam black-tie”, “Se correr o bicho pega, se ficar o bicho
come” e “Galileu Galilei”, que também foram encenadas no eixo Rio-Sao Paulo,
chegaram aqui com roupagem nova e auténtica, cumprindo também o papel de resistir
a ditadura militar. Por outro lado, a cena mineira também soube falar com dramaturgia
propria, combatendo o regime com textos e encenagdées como as de “Oh! Oh! Oh!

Minas Gerais”, “O Fedor” e “Delito Carnal’.

De resto, na maior parte dos espetaculos montados no periodo analisado, estavam

presentes as principais categorias que conduzem ao reconhecimento de uma
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determinada encenacdo como atrelada a objetivos politicos e de resisténcia. Nesse
sentido, foi possivel constatar que a vontade de transformar o Pais e a realidade
estavam nas pecas daquele momento. Parte delas também se utilizava de recursos
inerentes ao teatro épico, através de elementos capazes de quebrar a ilusdo, como
narracao, gestus e song, todos eles buscados em autores como Bertolt Brecht a partir
da encenacao de suas proprias pegas, como aconteceu com “Aquele que Diz Sim,
Aquele que Diz Nao” e “O Senhor Puntilla e seu Criado Matti”, ou até mesmo de
espetaculos infantis como “Liderato, o Rato que era Lider”, em que solugdes épicas

de aproximacg&o com o publico eram intensamente utilizadas.

Nessa mesma medida, a matéria ficcional de boa parte dos espetaculos levados nesta
época chamava a atencéo, direta ou indiretamente, como as vezes exigia a ocasido
amordacada pela censura do regime, para a relacao entre opressor e oprimido e para
a luta de classes, buscando uma interlocucdo mais direta com a plateia sem abrir mao
da reflexdo critica que o momento colocava como verdadeira exigéncia. Aqui, 0S
exemplos sao variados, indo de “Triptolemo 17” a “As Criadas”, passando por “Maos

Sujas de Terra”.

Se outros pontos que este estudo definiu como categorias deste tipo de teatro néao
foram muito utilizados na cena politica e de resisténcia realizada em Belo Horizonte,
como é o caso da transformacdo do espaco cénico tradicional e da ocupacdo de
espagos ndo convencionais, também ha exemplos que atestam sua existéncia, como
€ o caso da censuradissima “O Fedor”, levada em um terreno abandonado nas

imediacdes do centro de Belo Horizonte.

Também no que se refere ao desejo de dar aquele teatro caracteristicas populares,
se ele n&o foi alcancado especificamente neste periodo, é fato que as contribuices
para que isso acontecesse mais tarde, através do teatro de rua do grupo Galpéo ou
de coletivos como o agora ha pouco citado ZAP 18, comecaram ai. Entretanto, ndo se
deve esquecer, mesmo que iSSO nNdo Sirva exatamente para caracterizar o teatro
popular, que montagens como a de “Julgamento na Praga” foram levadas em pleno
largo da rodoviaria de Belo Horizonte, durante uma sexta-feira da Paixdo e para

grande numero de pessoas.



208

Resta agora terminar este trabalho defendendo que, na trilha daquelas categorias
agora ha pouco mencionadas para dar sustentacdo ao tipo de teatro que aqui é
estudado, as artes cénicas produzidas em Minas Gerais, especificamente por aquelas
pessoas e grupos que foram mencionados nesta investigacdo, continuam, a sua

maneira, resistindo.

Jota Dangelo, do alto dos seus 81 anos, voltou para sua S&o Joao Del Rey, mas nao
abre mao de assistir aos espetaculos que Ihe interessam em Belo Horizonte. “A idade
chega e chega um ponto em que ndao da mais... Quer dizer: eu ainda tenho algumas
pecas pra escrever. Tenho que escrever uma peca sobre Lutero, politica. Lutero
transformou o mundo. Com ele, o mundo comegou a mudar” (DANGELO, 2013). Claro
gue Jota Dangelo tem que escrever suas pecas. Como também tem, ele e sua esposa
Mamélia Dorneles, que esta a seu lado desde a época do Teatro Universitario da
UFMG, que gerenciar a casa de espetaculos que acaba de construir em S&ao Joao Del
Rey e que conta com infraestrutura para abrigar pequenas montagens de companhias
convidadas ou pecas produzidas por iniciativa de Dangelo e de Mamélia. Além disso,
€ importante lembrar, o teatrinho de Dangelo e Mamélia em Sao Joao é o braco fisico
de um projeto que também procura levar as artes cénicas para jovens da regidao, bem

na linha daquilo que determinam os conceitos mais atualizados de resisténcia.

Falar do Teatro Universitario da Universidade Federal de Minas Gerais e de como,
nesta mesma linha, ele vem resistindo, é desafiador e mereceria, no minimo, outra
tese maior e melhor do que esta. Mas € importante recordar apenas um fato que
mostra como tal resisténcia foi longe e trouxe novas perspectivas para as artes
cénicas ndo s6 de Minas, mas do Pais. O fato é esta mesma tese, que sera
apresentada em um programa de pés-graduacao da Escola de Belas Artes da UFMG,
a qual pertence o Curso de Graduacdo em Teatro, que funciona ao lado do Teatro
Universitario. Ou seja: aquele TU que nasceu dos conflitos entre o italiano Giustino
Marzano e o grupo de estudantes e apaixonados por teatro liderados por Jota
Dangelo, e que se fortaleceu sob a direcdo de Haydée Bittencourt, e que formou
atores, dramaturgos e pensadores de teatro que fizeram frente ao regime militar,
soube manter-se e também dar frutos tdo espetaculares como uma escola que oferece

cursos de mestrado e doutorado em artes cénicas.
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Eid Ribeiro também segue na resisténcia. E na linha de frente! Depois de dirigir
montagens de grupos como o Galpao, em 2007, Eid estabeleceu uma sociedade com
0 grupo Armatrux, que tem no teatro de rua um de seus principais focos. Nos ultimos
anos, suas acgdes sao muitas. A montagem “De Banda pra Lua”, que inaugurou a
parceria, contou com direcdo e dramaturgia do proprio Eid e conquistou o Prémio
Cena Minas de Formacéo de Publico. Com seu trabalho seguinte, “No Pirex”, de 2009,
0 encenador e 0 Armatrux partiram para uma criacdo coletiva que resultou em um

espetaculo insélito e aclamado pela critica especializada.

Quanto a Pedro Paulo Cava, suas ultimas montagens tém se mantido fiéis aquele seu
antigo desejo de profissionalizacdo. A frente de sua propria casa de espetéculos, o
Teatro da Cidade, Cava tem produzido, sobretudo, grandes musicais para plateias
sempre lotadas. O ultimo deles é a reedi¢cao de “Morte e Vida Severina”, ja levado em
1977. Nele, o diretor se mantém fiel também a uma maneira de enxergar o mundo.

Um modo de ver o mundo, o Brasil e, sobretudo, o teatro, pela lente da politica.

Por isso, caso se faca uma breve andlise da montagem que terminou sua temporada
de um ano e meio no ultimo dia 3 de margo, trazendo 15 atores em seu elenco,
certamente se descobrir4 que a grande maioria daquelas oito categorias a partir das
quais é possivel perceber o teatro politico e de resisténcia estdo la, presentes.
Inegavel que o “Morte e Vida Severina” de Pedro Paulo Cava continua predicando a
transformacéo da sociedade. Sua matéria ficcional, trazendo para muitos jovens que
pela primeira vez entram em contato com a poesia de Jodo Cabral de Melo Neto e
com a pintura de Candido Portinari, € a propria relagéo entre opressor e oprimido. Sua
linguagem cénica se utiliza de muitos recursos aprendidos em Bertolt Brecht e em seu
teatro épico e reinterpretados pelo proprio encenador. Os contetudos histéricos
inerentes a propria peca sao revistos, numa dramaturgia capaz até mesmo de recriar
antigos personagens. No que diz respeito ao desejo do teatro popular e a pretensao
de estabelecer uma interlocucdo direta com o0 espectador duas coisas chamam a
atencao: a primeira, as plateias cheias durante ano e meio; a segunda, o fato de que,
cada vez mais, Cava se aproxima das redes sociais para, através de uma internet que
tem no Facebook um de seus principais fios, promover uma comunicac¢éao direta com

seu publico. Mas talvez a mais importante desta categoria € aquela que Pedro Paulo
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Cava soube preservar como poucos: a determinacéo de provocar no espectador uma

reflexdo critica.

Para fazer isso, sobretudo nas artes cénicas de uma Minas Gerais que transita sempre
entre o fechado e o aberto, o conservador e o moderno, entre o reacionario e o

vanguardeiro, € necessario insistir, persistir, resistir.
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Espetaculos Grupo 1 2 3 4
1962 - Eles ndo usam black-tie TU X X - -
1963 - Eles ndo usam black-tie ER* X X - -
1964 - A Mandragora EQ ? ? ? ?
1964 - Quarto de Empregada EQ** X X X X
1966 - A Margem da Vida TU - ? - -
1966 - O Homem e Seu Grito TE X X X -
1966 - Os Justos EQ X X ? -
1967 - A Vida Impressa em Doélar GE X X X -
1967 - Oh! Oh! Oh! Minas Gerais TE X X X -
1968 - Mortos sem Sepultura GE X X X -
1968 - Pic-Nic no Front GE X X - -
1968 - Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho Come GE X X X X
1969 - Fabula da Hora Final GE ? X X X
1969 - Futebol, Alegria do Povo TE X X X X
1969 - A Noite dos Assassinos EQ X X - -
1970 - Inconfidéncia na Praca TE X X X X
1970 - O Fedor TE/GE X X X X




224

1970 - Aquele que Diz Sim, Aguele que Diz Nao

TP

1970 - Liderato, o Rato que Era Lider

TP

1973 - Os Gestos Comecam Onde Terminam as Palavras

P

1973 - Frei Caneca

TE

1973 - A Casa de Bernarda Alba

TE

1973 - O Interrogatorio

TE/TP

1973 - Fala Baixo Senao Eu Grito

ER

1974 - Ha Vagas para Mocas de Fino Trato

ER/TS

1975 - Vereda da Salvacéao

TU

1975 - Pelos Caminhos de Minas

oG

1975 - De Corpo Presente

0G

1976 - Nem Tudo é Azul no pais Azul

TP

1977 - Morte e Vida Severina

TP

1977 - Viva Olegario

ER

1978 - Rei Momo

TP

1978 - Pequenos Burgueses

0oG

1978 - Terreno Baldio

ER

1978 - Triptolemo 17

FB

1979 - O Allegro Desbum

TP

1979 - Os Riscos da Fala

oG

1979 - Delito Carnal

ER

1980 - Maos Sujas de Terra

TP
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1980 - O Bravo Soldado Schweik

TP

1980 - Qualé Brasil?

0G

1980 - O Julgamento na Praca

oG

1980 - As Criadas

ER

1980 - A Invasao

TU

1982 - Barreado

TP

1982 - Dura Lex Sed Lex, no Cabelo S6 Gumex

P

1983 - Galileu, Galilei

TP

1983 - Liberdade, Liberdade

TP

1984 - Rasga Coracéao

TP

1986 - O Senhor Puntilla e seu Criado Matti

TP




CATEGORIAS CAPAZES DE CARECTERIZAR O TEATRO POLITICO/DE RESISTENCIA

1. Intencéo de transformar a sociedade;
2. Matéria ficcional que aborda a luta de classes ou a relagdo entre opressor e oprimido;
3. Linguagem cénica que utiliza elementos que quebram a ilusdo: como narragéo, song, gestus etc.;
4. Transformacao do espac¢o cénico convencional ou ocupacdo de espacos hdo convencionais;
5. Tentativa de provocar reflex&@o critica no espectador;
6. Desejo de manter contato com o teatro popular;
7. Explicitacdo ou revisdo de contetdos historicos;
8. Pretensédo de estabelecer uma interlocucao direta com o espectador.
ABREVIATURAS
e TU Teatro Universitario
e TE Teatro Experimental
e TP Teatro de Pesquisa
e OG O Grupo
e GE Grupo Geracao
e ER Eid Ribeiro
e FB Fulias Banana
e EQ Teatro de Equipe***
e TS Teatro Senac
MARCACOES
e X Quando a categoria esta presente na montagem
o - Quando a categoria ndo esta presente na montagem
o« ? Quando néo é possivel dizer se a categoria esta ou ndo presente ha montagem

*  “Eles ndo usam black-tie”, de Gianfrancesco Guarnieri, sera montada pelo brago mineiro do CPC da UNE
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**  “Quarto de Empregada”, dirigida por Paulo César Bicalho, criador do Teatro de Equipe, € uma produg¢ao da articulagdo mineira do CPC da

UNE.
*** (O Teatro de Equipe, fundado por Paulo César Bicalho, nasceu do Teatro Arlequim.



