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“Todas as coisas cujos valores podem ser / disputados no cuspe a
distancia / servem para poesia / O homem que possui um pente / € uma
arvore / serve para a poesia / Terreno de 10 x 20, sujo de mato — os que /
nele gorjeiam: detritos semoventes, latas / servem para poesia / [...] As
coisas que levam a nada / tém grande importancia / Cada coisa ordinaria €
um elemento de estima / Cada coisa sem préstimo / tem seu lugar / na poesia
ou na geral [...] / As coisas que ndo pretendem, como / por exemplo: pedras
que cheiram / agua, homens / que atravessam periodos de arvore, / se
prestam para poesia. / Tudo aquilo que nos leva a coisa nenhuma / e que
vocé ndo pode vender no mercado / como, por exemplo, o coragdo verde /
dos passaros, / serve para poesia [...] / Tudo aquilo que a nossa / civiliza¢do
rejeita, pisa e mija em cima, / serve para poesia / Os loucos de agua e
estandarte /servem demais / O traste € 6timo / O pobre-diabo € colosso [...] /

Pessoas desimportantes / ddo pra poesia / qualquer pessoa ou escada [...] / O

que ¢ bom para o lixo é bom para a poesia [...] / As coisas jogadas fora / tém

grande importancia/ _como um homem jogado fora / Alias € também objeto
de poesia / saber qual o periodo médio / que um homem jogado fora / pode

permanecer na terra sem nascerem / em sua boca as raizes da escoria [...]

"

Da poesia de Manoel de Barros (do livro: Matéria de Poesia), transcrita pelo
diretor teatral Marco Antonio Rodrigues, exposta no programa do

espetaculo Babildnia (no ano 2002) do Grupo Teatral Folias D’ Arte.
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Resumo

Objetivo descrever e organizar um processo de encenagdo para a socializagdo da
experiéncia. A ignorancia e o suplicio dos proletarios sdo patrocinados pela economia do poder.
Eles sobrevivem pela caridade alheia, voluntaria; mantidos alienados de sua propria historia -
amordagada pela versdo oficial que sobre escombros ergue monumentos homenageando os
protagonistas, que ha muito tém os meios para dita-la, a qual se € convencido té-la decorada
(embelezada; ou licao guardada na mente, de cor — de coragdo). Nesta historia, sob as tintas da
estética alienante do capital, as pessoas tornam-se simples acessorios reciclaveis. Porque tenho as
condigdes para refletir (0 que ja me torna suspeito) através deste oficio — o teatro, quando os
opressores mais uma vez se retratam e prometem solidariedade, autonomia, participagdo, enfim, a
democracia, desespero-me em colaborar, o que justifica esta pesquisa, porque por estas condigdes
ha muito luta a classe proletaria. A estratégia ¢ analisar a histdria apreendida a partir das historias
dos sujeitos desta pesquisa. Isto € feito através de um processo de encenagao sob a abordagem do
materialismo historico, o instrumento é o teatro dialético e de forma épica. Neste processo, cria-se
a experiéncia da socializagdo, que pressupde uma reflexdo critica sobre a experiéncia
administrada pelo poder. Esta reflexdo, tributo da epistemologia praxica, efetiva-se no trabalho
pratico, na arte de rasgar mascaras e involucros, flagrar os mecanismos ideoldgicos com que
aquela experiéncia ¢ construida. Declara-se o fim da histéria, das lutas (entre classes, géneros,
ragas etc) e do trabalho, frutos do mundo pds-moderno, globalizado e virtual. Mas este admiravel
mundo novo tem significado a continuidade na exploragdo do homem pelo homem,
institucionalizada pelo neoliberalismo. A espoliagdo capitalista dos meios de produgdo acirrou a
expropriagdo da experiéncia — a substdncia dos referenciais para a construgdo das identidades
individuais e coletivas. A miséria espiritual (¢) e social é sustentdculo dos fundamentalismos
econdmicos e religiosos, que tém conduzido a destrui¢do humana. Pela falta de experiéncia,
substincia e coesdo, as pessoas buscam, em vdo e compulsivamente, através de impactos
sensacionalistas, sentirem o que em si ainda possa haver de consistente, de humano. Que teatro —
meio por exceléncia da socializagdo da experiéncia - € necessario nestas circunstancias? Que
politica, estética e ideologicamente ndo transforme em show lucrativo as mazelas dessa sociedade
de risco? Pode-se através dele flagrar no cotidiano das pessoas um gestus que provoque a tomada
de consciéncia e de atitudes transformadoras da realidade? Enfrentar estas questdes, com arte,

2

pode ser um trabalho significativo 4 emancipagdo e a socializagdo, inclusive, dos meios de

produgdo, condigdes para uma sociedade de fato democratica'.

! Palavras chaves: estética, encenagdo, ideologia. Areas de conhecimento (céd. CAPES): Arte (8030000-6);
Teatro (8030500-8); Educagio Artistica (8031000-1); Diregdo e Interpretagao Teatral (8030502-4; 8030504-0).
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Resumen
Objetivo describir y organizar uno proceso de escenacion para socializaciéon de la

experiencia. La ignorancia y el suplicio de los proletarios son patrocinados por la economia
del poder. Ellos sobreviven por caridad ajena, voluntaria; mantenidos alienados de sua propia
historia - amordazada por version oficial que sobre escombros irgue monumentos
homenageando protagonistas, que ha mucho tienen medios para dictarla, a cual se es
convecido tenerla decorada (embellezada; o leccién guardada en la mente, de cor - de
corazon). En esta historia, bajo las tintas de estética alienante del capital, personas tornanse
simples accesorios reciclables. Porque tengo condiciones para reflejar (esto ya torname
sospecho) através de este oficio - el teatro, cuando los opresores mas una vez retratanse y
prometen solidariedad, autonomia, participacion, en fin, democracia, desesperome en
colaborar, lo que justifica esta pesquisa, porque por estas condiciones ha mucho lucha la clase
proletaria. La estrategia es analisar la historia aprehendida a partir de historias de los sujetos
de esta pesquisa. Esto es hecho através de un proceso de escenacion bajo abordaje del
materialismo histoérico, el instrumento es el teatro dialéctico y de forma épica. En esto
proceso, es creada experiencia de socializacion, que presupone reflexién critica sobre la
experiencia administrada por el poder. Esta reflexion, tributo de epistemologia praxica,
efectivase en trabajo practico, en el arte de rasgar mascaras y envoltorios, flagar mecanismos
ideoldégicos con que aquella experiencia es construida. Declarase fin de historia, de luchas
(entre clases, géneros, razas etc) y del trabajo, frutos del mundo posmoderno, global y virtual.
Mas esto admirable mundo nuevo tiene significado continuidad en exploracion del hombre

por el hombre, institucionalizada por el neoliberalismo. La exploracion capitalista de medios

de produccion ha provocado la expropiacion de experiencia - sustancia de referenciales para

construccidon de identidades individuales y colectivas. La miseria espiritual (@) y social es
sustentaculo de fundamentalismos econdmicos y religiosos, que tienen llevado a destruccion
humana. Por falta de experiencia, sustancia y cohesion, personas buscan, en vano y
compulsivamente, através de impactos sensacionales, sentiren lo que en si aun haya de
consistente, de humano. ;Qué teatro - medio por excelencia de la socializacion de experiencia
- €s necesario en estas circunstancias? ;Qué politica, estética e ideologicamente no transforme
en show lucrativo las heridas de esa sociedad de riesgo? Podese através de él flagar en el
cotidiano de las personas uno gestus que provoque tomada de conciencia y de actitudes
transformadoras de la realidad? Enfrentar estas cuestiones, con arte, puede ser uno trabajo
significativo por emancipacion y socializacion, inclusive, de medios de produccion,

condiciones para una sociedad de facto democratica.
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Da missdo do capital: a expropriacio.

“Eu Recordo
Dou fé! / Eu estive / ali, / eu estive / e padeci e mantenho / o testemunho /
ainda que ndo haja ninguém / que lembre / eu / sou o que lembra, / ainda que nao fiquem
olhos na terra / eu continuarei olhando / e aqui estara escrito / aquele sangue, / aquele amor
aqui continuara ardendo, / ndo ha esquecimento, senhores e senhoras, / € por minha boca
ferida / aquelas bocas continuardo cantando!” (NERUDA, Pablo. Memorial de Ilha Negra.
Rio de Janeiro: Salamandra, 1980. p.101-2.)
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Quadro I: Uma introdugdo e tanto.

“A Praga da Liberdade’
Praga. No ritmo marcado por Aquele Que Tem Vencido, marcha um cortejo filnebre.
Coro — (Ladainha) “Ah! No meu tempo!”, “Ah! Se eu ainda tivesse tempo!”.

(O cortejo desmembra-se em quadros - tableaux, slides ou filmes, os quais mostram a historia que tem sido

construida. Aquele e atras dele o cortejo, param diante da Pipoqueira.)

Pipoqueira — (Com um instrumento de trabalho que percorrera as cenas assumindo fun¢des diferentes, mas
ainda instrumentos de trabalho) Como em toda cidade civilizada, em Rio Claro, ha uma prisdo. Seu enderego?
Praga da Liberdade. Praga da Sé, Matriz. Sim, com algum esfor¢o é possivel por entre as grades da estreita
janela, ver um pouco mais claro, quando é noite ai fora. O vento frio traz o sussurro... do siléncio do dia. Essa
vossa Praga, de Paz Celestial, s6 é conspurcada por aqueles, que ai amaram e lutaram, eles que aqui dentro
agora, famintos e de tudo despidos, ndo dormem e lentamente fiam de vermelho, a manha de um Outubro
préximo, muito préximo.

Aquele - (Tira a mascara) E preciso mudar a vida, recriar tudo. (Senta num dos lugares dos bancos da Praga.
Ao sentarem, em torno das mesas, as personagens ficam de costas umas para as outras).

Tableau I: (Desfaz-se o quadro) Refazer as relagdes humanas doentes para que os velhos trabalhadores nio
sejam uma espécie estrangeira (Sentam).

Tableau II: (Desfaz-se o quadro) Para que nenhuma forma de humanidade seja excluida da Humanidade ¢ que
as minorias tém lutado (Sentam).

Tableau III: (Desfaz-se o quadro) Que os grupos discriminados tém reagido (Sentam).

Tableau IV: (Desfaz-se o quadro) A mulher, o negro, combatem pelos seus direitos, mas o velho ndo tem armas.
Todos: Nés é que temos de lutar por ele.’

Pipoqueira: Enquanto esta historia estiver sendo contada por nos, aquele funeral nao nos levara... (Borddo e

Jjocosidade) Aqui tem lingua de sogra e suspiros, muitos suspiros! Quem vai levar?

? Prélogo da pega Colcha de Retalhos, em uma das suas versdes de 2001, do Grupo Amorarte. As proximas
cenas da pega estardo como epigrafes durante o primeiro capitulo desta Dissertagdo; ¢ importante observar que a
ordem em que as cenas aparecem, aqui, nio é a mesma em que aparecem no texto original, tampouco na ordem
que estiveram nos espetaculos; o texto foi construido de modo que cada uma das cenas pudesse ser encenada
independentemente das outras. Aqui, as cenas estao dispostas de modo que tenham relagdo com o que € discutido
nos seus respectivos Quadros da Dissertagdo, no desenvolvimento dos quais, trechos das cenas poderdo ser
comentados, mas ndo necessariamente, nio se pretende a justificagdo do texto nem a sua dissecagdo, sua
justificagdo é dada pela Dissertagdo de modo geral. O elenco esteve composto por integrantes dos cursos
oferecidos pelo Centro de Convivéncia do Ipiranga e pelo Niicleco UNATI do Instituto de Artes (Sdo Paulo) da
Universidade Estadual Paulista. Atores: Victéria C. P. da Cunha, Cecilia. R. Alvares, Fabricia Eliane, Josefa
Richiardi, Katalina S. Amorim, Leonice A. Alves, Luis Paulo F. Mello, Maria A. Lima, Mariazinha P.
Rodrigues, Nelson Infanti, Plinio Laurenti, Salete M. Brugnet e Tais M. Arayjo.

3 Exceto as falas da Pipoqueira, neste prélogo, as falas tém como fonte: BOSI, Ecléa. Memdria e sociedade:
lembranga de velhos. Sao Paulo: T.A.Q., 1979. p.39.
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Quadro II: Falas de praga.

(Ha uma colcha de retalhos sendo construida em cena, durante todo o espetdaculo)
Falas - (Daqueles que estdo em torno das mesas. Qualquer uma das falas pode ser de qualquer um deles.) Nao
esperava vocé por aqui... Pois é, estou aqui remoendo novamente. Sempre que vejo essas cantoras de sucesso...

por que meu pai nio deixou eu ser cantora? liii...De novo...Vocé tem certeza de que tinha uma boa voz?... Claro,

nio sou vocé que pisa nos pés dos outros quando danga. Como sabe? Por acaso andou nos bailes onde dancei? E

minha querida, também dei minhas fugidinhas! Fugidinhas? Meus pais eram severos, ndo me deixavam sair, eu
ia pra matiné nos domingos, ndo dava pra nada, comegava as 3h e eu tinha de voltar as 6. Queria ser professora...
Pra qué? Pra receber uma miséria?! Naquela época o professor era respeitado. Mas ndo tive condigdes, eu
morava no interior e se fosse fazer o curso teria de ir para a cidade e pagar pensdo. Como vai a senhora? O que
aconteceu? Pra onde foi a alegria de sempre?

Pipoqueira — (Com a intengdo de se mostrar contagiada pelo clima de lamenta¢do, mas com gestos mais
carregados, pantomimicos) Estou chateada. Quer saber mesmo? Nio estou nada bem! Roubaram meu carrinho,
outra vez! Foi um desespero, sairam correndo pela praga, era milho e amendoim pra todo lado, até os pombos
ajudaram no arrastao!

Falas - Que coisa! Como Pode? Os guardas ndo ajudaram?

Pipoqueira - Néo vi nenhum, se tivesse algum, teria ido atras do amendoim e ndo dos bandidos!

Falas - Calma, hoje vou comprar dois pacotes de pipoca.

Pipoqueira - Muito obrigada.

Falas - Esta de mdo aberta, heim?!... Se é pra gastar, gasto mesmo, comigo € assim.

Pipoqueira - 1 real, essa pipoca ¢ das boas, quanto mais vocé come, mais vocé quer.

Falas - Fique tranqiiila, falarei com um amigo industrial, ele vai ajudar, tenho certeza. Até logo.

Pipoqueira - Vou ficar por aqui o dia todo.

Falas - Que merda! Niao bastasse a merda da politicagem, ainda temos de aturar a merda dos cachorros das
madames! Olha 14 os nossos amigos chegando. E mesmo? E dai? Calma! Calma nada. Vocé vai pagar pra limpar
a praga?! Fala baixo, olha as mogas ali. Boa tarde! Tudo bem? Mogas nada, essa velharada esta sempre ai,
jogando conversa fora! Otimo! Bom ver vocés. Claro (O gesto desmente a fala), é verdade, que bom ver vocés.
Alguma coisa me diz que ndo somos bem-vindos. (Peito estufado) E s6 agirmos como cavalheiros. Aceitam uma
pipoquinha? Que flores lindas! Podaram, ndo estavam tdo bonitas assim. Gosto de ver aqueles meninos
brincando, lembro logo dos meus. Deveriam plantar mais arvores frutiferas, atrairia mais passaros, vocé ndo
acha? Com tanta gente esfomeada, ndo ia sobrar fruta nem para os passaros. Vocé estd ouvindo maritacas? Se
pudessem, comeriam até os passarinhos. (Como se despertasse) Qué?! Cruz credo, para com isso. Oh! Que
coincidéncia encontrar nossos amigos aqui! (Modos de cavalheiro) Ora, hd males que vem para o bem!
(Chocadas, encaram o galanteador) O que?! Ola vos me fazeis tdo bem! Foi o que disse. Ndo foi? (Cumplice)
Claro, ele é muuuito gentil! Pensei ter ouvido outra coisa. Sobre o que conversam? Conversamos sobre coisas do
arco da velha. O que?! (Fecham as pernas, arrumam a blusa, compostura). (Consertando) Ele disse, quis dizer...
que... bem... que conversavamos sobre coisas sabias e muito boas do nosso passado. S6 se foi pra vocé...

Pipoqueira — Olha a cocada, o quebra-queixo.
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Falas - Bem, eu queria ser parteira, meu pai admirava a medicina, mas quando cheguei na idade e mostrei a lista
de materiais para ele, sabem o que fez? Disse (Gesto) que eu deveria bordar, costurar, ter uma familia e ser dona
de casa. E... naquela época nio era ficil... Ah! Mas eu aprontava, aprontava mesmo!

Pipoqueira - Pé-de-moleque, quem vai levar?

Falas - Nao lamento meu passado, o que ddi, é ver pessoas que ndo tiveram a nossa sorte. De que sorte esta

falando? Enquanto iamos roubar frutas das chéacaras dos italianos, 14 em Sdo Caetano, tinha um amigo que

ficava em casa... os pais ndo deixavam, so porque ele ndo enxergava como os outros. E... ha gente que tem olhos

mas nao vé, tem ouvidos mas niao ouve.

Pipoqueira - Olha a pipoca, 0 amendoim, o pirulito, a maria-mole!

Falas - Essa pipoqueira sé grita, me irrita. Ela nio tem o que fazer? Devia ser proibido ficar vendendo coisas na
praga! Sujam toda a praga! E, concordo com o que vocé estava dizendo, tem gente que ndo vé um palmo diante
do nariz. Passa a vida olhando para o proprio umbigo. Por falar em umbigo, sabe do que lembrei (Marota)?
Olha!... Do que? Da Caverna do Diabo, lembra? La em Eldorado. Ai que coisa, vocé tem cada histdria, agora
ndo ¢ hora e nem lugar de lembrar daquilo, olha ai, vai ficar todo mundo sabendo!... Ai que coisa! Vocé néo tem
remédio mesmo, heim? E, mas eu quis ser enfermeira (Risos), Professora, aviadora, até faltei na escola pra tirar o
Brevé! Eu queria tanto ser atriz, trabalhei numa pega, se me lembro... ahhh ... é isto mesmo, era Deus lhe pague,
fiz a Nanci, conhecem? A pega nio foi pra frente, o vigario foi ver e disse que nao era decente. Ha muito tempo
trabalho com teatro, houve uma, Ceia dos cardeais, que mesmo proibida pela igreja nds apresentamos. No frigir
dos ovos, de tudo isso, o que a senhora fez? Ah fiz tanta coisa, pra comegar... (E interrompida). (Orgulhosa)
Nem conto sobre minha infincia em Portugal! Veio de longe hein. (/rénica) HA muuuito tempo atras, Nao é
querida? (Com sotaque portugués) Eu morava no Conselho da Guarda, na Aldeia dos 30 e no alto da aldeia havia
um castelo onde moravam os condes, lugar de nobres! sangue azul, sabes?! (Irénica) Esta comprovado que todo
mundo tem sangue vermelho. Portugal? Nobres? Humm. O que o senhor quer dizer? (Levantando) A senhora
esta vendo este monte de pombo infernizando a vida da gente, cagando na cabega de todo mundo, e esses pardais
que afastaram os n 0 s s 0 8 pdssaros, pois €, foramosportugueses que trouxeram eles pra ca. E, mas
saiba que os portugueses trouxeram as galinhas, telhas... ah, eu heim, desculpe, mas o senhor deve estar de mal
com a vida. Talvez... (Sentando) é uma pena que... eu ndo tenha mais aquelas viagens... de trens... Ah se eu

pudesse voltar... Todo mundo vem ou vai para algum lugar...
Coro - No meu tempo, ainda ha tempo, no meu tempo, ainda ha tempo (Em ritmo de trem).

Pipoqueira — (Entregando os materiais de trabalho) Na minha vida, eu tentei uma escalada que ndo deu certo,
mas voltaria a fazer tudo o que fiz. Em apenas vinte anos de carreira ganhei muitos prémios, ndo era para ser
jogada fora, mas me jogaram. (Todos da praga levantam, viram as costas, saem a coxia, inclusive a Pipoqueira).
Amiga 2 - (Apds observar a saida de todos da praga, tendo pegado os materiais de trabalho da Pipoqueira,
comenta com o publico) Eu ndo trabalho ja hd mais de vinte anos. E sabe por qué? Por ter me mantido fiel a
meus ideais e lutado por aquilo que eu acreditava correto. Muitas pessoas me viraram as costas (4 cesta da

. . . . nd
Pipoqueira é transformada numa bacia de roupa)””.

* A ultima fala da Pipoqueira e esta da Amiga 2 tiveram como fonte: ABRAMO, Lélia. Resisténcia Cultural. E
SESC. Sao Paulo, n. 8, ano 7, p.34-5, mar.2001.
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Desde 1998 desenvolvo cursos de teatro para a comunidade no Instituto de Artes da
Universidade Estadual Paulista (UNESP). Através do Projeto Sénior (atual Universidade
Aberta para a Terceira Idade) conheci os atores do Grupo de Teatro Amorarte do Centro de
Convivéncia do Ipiranga (CCI), onde, em 2000, passei a coordenar atividades teatrais.
Perguntei ao grupo sobre o tema com o qual gostaria de trabalhar. Propus que em subgrupos
discutissem e combinassem improvisagdes acerca de possiveis temas. J4 sabiam improvisar,
era 0 quarto ano em que trabalhavam juntos. O tema escolhido tratava da falta de
comunica¢do e de troca de experiéncias. Porém, no proprio grupo havia uma bem
intencionada lideranga, que se outorgava o poder de falar pelos outros sem prévia consulta:
“Entendemos que se devia retratar apenas, e tdo somente, recordagdes de cenas passadas ha

muito tempo, sem interferéncia de usos e costumes atuais que ndo dizem respeito a época

evocada, que narra os acontecimentos da historia” (N.1. - aclvogado)5 . Esta minoria entendia

ter uma espécie de “dever” em fungdo dos “menos favorecidos”; nestas circunstincias,
escolhiam as pegas e através delas contavam as suas historias, sem que a maioria do grupo
tivesse voz no encaminhamento do processo, cabendo a esta maioria fazer o papel de
figurantes. Por isto o embarago geral quando propus que conversassem sobre temas possiveis
para a pega; esperavam que lhes trouxesse uma pronta e ja distribuisse os papéis, como
costumavam fazer. Além de poderem discutir sobre a tematica, o que ja causou admiragio,
propus que fizessem e defendessem suas propostas, para em seguida votarem na que lhes
parecesse mais proxima dos anseios da maioria. Apos terem escolhido o tema, solicitei que
improvisassem mais sobre o0 mesmo, para aprofundar e ter de onde selecionar os materiais que

seriam pesquisados para a montagem do espetaculo.

Para cumprir o objetivo do Amorarte utilizei uma metodologia do avesso, muito
diferente do que era esperado. Resolvi ndo seguir o modelo do teatro moralizador, que
discursa sobre o bom velhinho, conselheiro, que da bengdo. Dentre os materiais apresentados,

chamei atenc¢do para as experiéncias que significavam rupturas, aquelas que sdo definidas

5 Sempre que necessario trarei depoimentos (falas) que foram registrados, dos atores do Grupo Amorarte;
indicados pelas iniciais dos seus nomes. Preciso esclarecer ao leitor que estes depoimentos ndo sdo apresentados
como curiosidades; foram selecionados para representarem pontos de vista, posi¢des, que se ddo nas lutas de
classes, nas lutas do ser com sua existéncia. Por isto mesmo, nio ha apenas depoimentos isolados; como ja
declarei, esforcei-me em seguir uma metodologia dialética compativel com a opgdo estética na encenagio
trabalhada com o grupo. Portanto, quanto aos depoimentos: “E necessario também confronta-los como eles o sio
na realidade, ndo para os relativizar, deixando jogar até o infinito o jogo das imagens cruzadas, mas, ao
contrario, para fazer aparecer, pelo simples efeito da justaposigao, o que resulta do confronto de visdes de mundo
diferentes ou antagdnicas: isto é, em certos casos, o fragico que nasce do confronto sem concessio nem
compromisso possivel de pontos de vista incompativeis, porque igualmente fundados em razdo social”
(BOURDIEU, 1997:11).
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como “fazer arte”: “aprontar” ou “sair da linha”. Que relagdo ha entre as suas traquinagens e a
falta de troca de experiéncias? Trata-se de uma estratégia para lidar com a experiéncia sem

reforgar os fatores que a destroem. A proposito, considerou Walter Benjamin (1985:224):

Articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo como de fato ele foi. Significa
apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento de um perigo, ao sujeito

historico, sem que ele tenha consciéncia disso. O perigo ameaga tanto a existéncia da tradigdo como os

-

que a recebem. Para ambos, o perigo é o mesmo: entregar-se as classes dominantes, como seu

instrumento.

Era necessario desmistificar, além da imagem do velhinho, também os conceitos de
sabedoria (popular) e de experiéncia. Sob tais designagdes, pode ser veiculada, de geracdo a
geragao, uma ideologia que oprime aqueles que a transmitem. A defini¢@o de experiéncia que
utilizo € formada a partir dos estudos de Benjamin (1985). As experiéncias, individual e
coletiva, s3o a matéria e a substancia viva da existéncia. As experiéncias sdo a matéria da
historia. A historia ¢ material. As experiéncias com significado social sdo os marcos da
topografia historica — compdem a tradi¢do. A tradigdo € a imagem de uma experiéncia
coletiva. Esta experiéncia coletiva é composta a partir de um acervo de imagens expressivas,

os motivos destas imagens s3o historicos e politicos. Estes motivos estdo carregados de

gestos, de sons, de sentimentos e modos de pensar. A experiéncia coletiva, com seus

referenciais (marcos, rastros, vestigios), ¢ fundamental para a consciéncia que o individuo € o
coletivo tém de sua localizagdo e situa¢do na histéria. Dai a importincia que a experiéncia
tem de ser passada de geragdo a geragdo, ela é o lado épico da verdade: a sabedoria. Mas, uma
sabedoria que se alimenta do presente, portanto, estd sempre em construgdo. As experiéncias
do presente tém sido administradas, a histdria por diversos mecanismos tem sido alienada das

pessoas, as sociedades modernas estdo carentes de experiéncia.

A tomada de consciéncia, por ser um fendmeno social, pressupde a descoberta do
gestus coletivo, e este pressupde a socializagdo da experiéncia, que sé € verdadeira e completa
se envolver uma atitude pratica que cause a experiéncia que avanga para além da experiéncia
individualista - que visa tirar lucro das relagdes. Porém a tradi¢do socializada aqui é mais
radical em rela¢do a de Giddens (1997:127) - a verdade formular da tradi¢do, sua concepgdo
de tradigdo caminha por uma terceira via que, por ser uma postura social-democrata, tolera o
lucro; a tradi¢@o a que me refiro tem sido destruida pelas relagdes lucrativas. Se a experiéncia

¢ tdo importante, por que a sua “desvaloriza¢do”? Quais as conseqiiéncias deste fato? Quais as
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experiéncias do Amorarte? Que historia ¢ possivel apreender a partir de algumas das suas
narrativas? Tais como esta: “Queria ser professora.... Pra qué? Pra receber uma miséria?!
Naquela época o professor era respeitado. Mas nido tive condi¢des, eu morava no interior e se

fosse fazer o curso teria de ir para a cidade e pagar pensdo” (J.R. - dona de casa); e outras:

[...] Nessa altura eu ja estava com catorze para quinze anos, meu pai em vez de cumprir com a
promessa de eu ser uma médica parteira, colocou-me em uma fabrica de tecidos, dizendo que eu ia
ajudar a construir outro sobrado [...] eu queria ser parteira, meu pai admirava a medicina, mas quando
cheguei na idade e mostrei a lista de materiais para ele, sabem o que fez? Disse que eu deveria bordar,

costurar, ter uma familia e ser dona de casa (M.R. - ex-vendedora, dona de casa).

Vocés falam de um passado distante. Eu também fiz parte dele, e, ndo tenho magoas ou
frustragdes desse passado. Tudo que desejei fazer, eu consegui. No trabalho ou no lazer. Lutei em favor
dos ideais de mogo, de estudante e dos necessitados. Mudava de emprego quando bem entendia, era
muito facil. Freqiientei todos saldes de baile de Sao Paulo e adjacéncias na melhor sociedade da época
(N.I. - advogado).

Estas falas representam experiéncias construidas em historias de vidas, diversas em
género, numero e grau. Ainda que estas falas sejam atribuidas a individuos, a analise dos
discursos mostra que participam da autoria grupos sociais bem determinados e ¢ como
produto socioecondmico que compreendo estas falas. Quais sdo os grupos? Se o Amorarte
pretende narrar a histéria, a experiéncia, e seus atores apresentam versdes diferentes da
histéria, entdo, a narrativa sera feita sob que ponto de vista? De acordo com qual versdo?
Percebeu-se que a histdria, até entdo, tinha sido contada por alguém. Agora que estavam
contando, como fazé-lo de modo ndo egocéntrico? Apresentei estas questdes ao Amorarte que
até entdo pensava ter uma historia homogeénea; alids, pensava-se que a historia fosse natural,
inexoravel. Por isto, como diz Benjamin (1985:224): “Em cada época, € preciso arrancar a
tradi¢do ao conformismo, que quer apoderar-se dela”; os estudos filosoficos e criticos deste
autor foram muito importantes para entender como a histdria e a experiéncia sdo construidas.
A partir do tema criou-se um roteiro, sobre este roteiro a pega teve a sua primeira versao
improvisada. Em uma segunda etapa, o Amorarte experimentou ter o texto escrito; resultou no
texto e espetaculo Colcha de retalhos; que aqui esta apresentado em uma das suas versoes. O

trabalho foi desenvolvido de modo que uma metodologia na utiliza¢do do instrumento teatral

fosse apropriada pelo Amorarte. E o que ensina Benjamin (1985:120-36):
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Um escritor que ndo ensina outros escritores nao ensina nada a ninguém. O carater modelar da
produgao €, portanto, decisivo: em primeiro lugar, ela deve orientar outros produtores em sua produgéo
e, em segundo lugar, precisa colocar & disposi¢ao deles um aparelho mais perfeito. Esse aparelho é tanto
melhor quanto mais conduz consumidores a esfera da producdo, ou seja, quanto maior for sua

capacidade de transformar em colaboradores os leitores ou espectadores.

O texto acima resume minha preocupagdo, que foi desenvolver um processo de
democratizagdo deste meio de produ¢do, para que se torne uma tecnologia de dominio
publico, e ndo uma propriedade particular, reclamada por um sé autor e tampouco por
qualquer outra forma de poder. Como este trabalho demonstra e diz Lélia Abramo®, o maior
problema enfrentado pelos diferentes grupos sociais, ndo se deve a um simples conflito de
geragdes, mas deve-se a causas sociais muito mais abrangentes. Pois, o grande perigo para o
futuro, que vira as costas para o passado, € a falta de uma consciéncia, inclusive em relagdo
ao que possa acontecer se a tecnologia e a ciéncia se mantiverem a servigo dos poderes
dominantes e ndo do povo; dessa forma, o sofrimento ndo € exclusivo a uma faixa etaria. Para
a compreensdo dessa problematica, foram muito significativos os estudos de Ecléa Bosi

(1979), com a psicologia social para denunciar, mais do que a exclusdo de qualquer grupo, a

ideologia que fundamenta a marginalizagdo. Quando os velhos trabalhadores estdo

condenados as filas, aos bancos das pragas esperando o tempo passar; quem se preocupara
com a funcdo social do idoso? Tal marginalidade ¢ disfargada quando s@o transformados em
acessorios, suportes, placas, homens-sanduiches, amostra da multiddo descartada e
reaproveitada pela atual economia de mercado. Diferente do que se pensa, esta multiddo ndo €
excluida, mas incluida como a sub-humanidade necessaria para que alguns ostentem o titulo
de humanidade e de cidaddos. Este ndo ¢ mais um estudo para a inser¢do ou reinser¢do do
idoso na sociedade; esta tem sido a fungdo da “mao esquerda” do Estado, mao voluntaria na
adequagdo passiva deste e de outros grupos. Aqui, estuda-se a situa¢do do idoso, porém, além

da sua situagdo, a sociedade que o oprime precisa ser transformada.

Para que a historia pudesse ser apropriada pelos atores num processo de encenagao,
adquirisse uma versdo estética auténtica, e ndo uma espécie de album de familia: limitada as
lembrancgas e experiéncias da historia de vida dos individuos do grupo, para que os ensaios
ndo se transformassem em sessdes psicodramaticas (para as quais ndo tenho habilitacdo), e

para que o trabalho fosse ao encontro de uma consciéncia coletiva, a experiéncia narrada na

® ABRAMO, op.cit.
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peca ndo se limitou a dos individuos, abrangeu e se fundiu com a de outros marginalizados. O
trabalho ndo ficou limitado as pessoas com mais de 65 anos, elas ja enfrentam a segregagio
social cotidianamente, ndo ¢ preciso refor¢a-la. Ao Amorarte aliaram-se jovens e adultos dos
cursos que coordeno. O interesse comum foi socializar a experiéncia através da arte. Trata-se,
portanto, de um trabalho artistico e ndo de um estudo gerontoldgico. Para se alcangar a fun¢io
social da arte, os problemas apresentados pelo tema ndo poderiam ser tratados sem discutir os
fatores sociais, politicos e econdmicos, responsaveis por estes mesmos problemas. Como
estratégias para ampliar o imaginario do grupo em relagdo ao tema, além das discussdes
tedricas pertinentens e a congregagdo com pessoas em faixas etarias diferentes, para todos foi
dado o trabalho de passear; talvez um dos privilégios da criagdo artistica, porém, um enorme
esforgo € exigido para se manter os sentidos e o pensamento agucados. Reparar, conversar,
observar as relagdes e situagdes em casa e na rua; fomos juntos a Praga da Republica, a Praga
da Sé, pegamos trens; o que era visto e sentido era colocado em discussdo, para entdo

selecionar o que tivesse importancia para o texto da pega.

Ao serem considerados os procedimentos metodologicos utilizados: poderia se dizer

estudo de caso, pesquisa-acio e pesquisa participativa’; é possivel que se tenha ido além;

porque durante todo o processo de montagem do espetaculo os atores foram elevados a esfera
de produgdo. Outro pressuposto, proprio de uma encenagdo que nao busca apenas descrever
os sujeitos e a realidade social representados, foi experimentar, inclusive, a compreensdo e a
transformagdo do que era representado em cena; os sujeitos e a realidade social foram
transformados na propria obra de arte. Foi um processo de conscientizagdo, os sujeitos
analisaram criticamente as suas histdrias, esta auto-andlise ndo se limitou ao individuo,
expandiu-se para o coletivo e foi compartilhada com o publico, que foi solicitado na condi¢do
de colaborador, portanto, também sujeito da anélise e assim como o ator, provocado a tomada
de consciéncia. Experimentou-se, neste processo, uma arte do espectador. Foi um desafio
organizar um processo de encenagdo em que 0s arteiros (usarei este termo sempre que for
necessario me referir aos artistas e aos espectadores, conjuntamente) fossem sujeitos ativos da
emancipacdo, forjando uma estética contraposta a ja estruturada estética alienante do capital,
esta em que todos sdo aderegos ou acessorios e destinados as fileiras de um cortejo finebre,
que tem repetido em coro: “Ah! No meu tempo!”, “Ah! Se eu ainda tivesse tempo!”, como

denunciam os atores do Amorarte, colocados a margem e afastados do tempo presente por

' Cf. HAGUETTE, 1999.
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uma sociedade onde as pessoas sdo produtos e ndo construtoras do tempo. E, justamente por
isto, o Amorarte ndo poderia estar limitado as experiéncias dos seus atores, era preciso
escavar, experimentar e representar o palpavel, o significativo da experiéncia mais intensa e
mais profunda. Dessa forma, tratava-se de explorar o que € proprio da arte, criar experiéncia.
Nido bastava descrever uma experiéncia, era preciso transforma-la. A este proposito, diz
Benjamin (1985:221): “Podemos ir mais longe e perguntar se a relag@o entre o narrador e sua
matéria — a vida humana — nao seria ela propria uma relagdo artesanal. Ndo seria sua tarefa
trabalhar a matéria-prima da experiéncia — a sua e a dos outros — transformando-a num
produto sdlido, util e unico?”. Esta é a necessidade e o desafio presente na montagem da
Colcha de retalhos. Porém, como enfrentar este desafio e qual instrumento utilizar para a
transformagdo da experiéncia? O teatro ¢ um instrumento de produgdo, pode reforgar e
efetivar programas estético-ideoldgicos a fim de incutir os valores de uma minoria seleta
como se fossem universais (ROSENFELD, 1997:136-7), como também pode ser utilizado
para o prazer € o esclarecimento criticos, dessa forma, pode questionar e apresentar
alternativas a realidade social. Bertolt Brecht (1898-1956), poeta, dramaturgo e encenador
alemdo, organizou o teatro dialético e de forma épica; este teatro € prdprio para narrar
historias, para materializa-las e desvelar os mecanismos com que foram construidas. Proprio,
portanto, para a socializagdo da experiéncia. Nesta forma teatral, a figura do narrador, que
Benjamin (1985:197-221) constatou estar em extin¢do, é reconhecida como um recurso a ser
utilizado na busca da emancipa¢do dos sujeitos que estdo a margem da histéria. Com o
Amorarte, mesmo a opgdo estética sendo a forma épica, foi exigido um grande esforgo
coletivo. Houve quem quisesse mostrar ao publico o seu retrato - uma imagem ou fotografia

individual; houve quem quisesse retratar a sua histéria, a sua autobiografia; como é comum

nesta cultura em que ¢é lucrativo produzir imagens para o comércio; aduz Peter Burke®:

Uma tendéncia recente, caracteristica de uma cultura em que a “imagem” de um individuo,
institui¢do, lugar ou produto ¢ levada mais a sério do que nunca, é prestar atengdo ndo apenas ao que
fizeram ou pensaram os protagonistas de biografias, mas também a maneira como se apresentavam,
aquilo que o critico americano Stephen Greenblatt chama de “automodelagem”: autodramatizagao,

autopromogao ou a tentativa de copiar o modelo da vida de outra pessoa.

Porém, quando tais imagens sdo montadas de acordo com os indices de audiéncia, o
carater e a vontade dos protagonistas estdo submetidos na (ilha) edigdo a um processo de

tipificagao e heteronomia, que visa construir um “destino” tal que justifique o investimento do

¥ BURKE, Peter. A anatomia da biografia. Mais! Folha de Sio Paulo, Sio Paulo, p.12-3, 2 de fev. de 2003.
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patrocinador. Ha casos em que o protagonista € o proprio patrocinador; sdo muitos os casos
em que tais imagens ou biografias visam construir herdis ou anti-herdis com fins politico-
pedagdgicos e ideoldgicos. Em todo caso, a fotografia nunca € o sujeito fotografado; nomes e
poses sdo apenas impressdes, servem, no maximo, como indicios dos sujeitos; em algumas
circunstincias as poses poderdo indicar as inteng¢des dos sujeitos. Se os atores ndo pretendiam
apenas efeitos paliativos, mas sim trabalharem para a transformac¢do da realidade social que
produz a marginalidade, era necessario que percebessem o carater épico das suas historias,
que as elevassem acima do meramente individual; que elevassem a dimensdo privada a
dimensdo historica e politica. Para ndo se limitar a promover a versdo autorizada de suas
biografias, e para extrapolar a esfera particular, foram narradas, além das experiéncias antigas,
também as do dia; para as experiéncias passadas procurou-se correspondéncias no presente. A
abordagem do tema e todo o desenvolvimento da pesquisa tiveram como pressuposto a
experimentag¢do pratica, neste caso, o processo de encenagdo. O teatro comprometido com a
realidade social dos sujeitos que o produzem funda a zona de indiferencia¢do criadora
(BENJAMIN, 1985:210-1), onde as coisas e as atitudes podem adquirir novas dimensdes, as

degeneragoes pessoais € sociais podem ser enfrentadas e as constantes regressoes, disfargadas

de progresso, podem ser desmistificadas. E possivel retomar a proposta de uma sociedade

democratica de fato, um trabalho ha muito desenvolvido; lembra-nos Marx (1970):

Faz tempo que o mundo tem um sonho, do qual basta ter consciéncia para converté-lo em
realidade. E claro que ndo se trata de tragar uma reta do passado ao futuro, mas de realizar as idéias do
passado. Veremos, finalmente, que a humanidade nao se iniciara em um novo trabalho, mas realizara,

desde o principio, conscientemente, seu trabalho antigo.

Benjaming diz que o conceito de histéria que se d4 em marcha e homogénea sé
interessa aqueles que ndo tém cessado de vencer. Portanto aquela proposta ndo € ultrapassada
se resistem os seus continuadores; os quais pertencem a classe combatente e oprimida. No
teatro épico a historia pode ser socializada através dos recursos narrativos, que aqui serao
colocados a disposi¢do destes continuadores. Foi preciso colocar as narrativas em contradigdo,
perceber que ndo existe s6 um “retrato” do mesmo tempo e espago, que a histéria ndo é
inexoravel, mas construida; e por quem? A tensdo do contato entre as pessoas e entre estas € a
realidade esta sob controle, tal tensdo, que € a percepgao das contradi¢des, so € aplicada sob

prescri¢do e sob medida, evitando o desgoverno do homem sobre a natureza, do homem sobre

? Ibidem.
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o homem. Em outros termos e instancias, corresponde ao aparar as arestas entre as diferengas:
politicas, éticas, morais e sociais, de modo a garantir a “governabilidade”. Este aparar as
arestas ¢ como aplainar e asfaltar a topografia da historia. Sobre este nivelamento, buscado na

relagdo das pessoas com a obra de arte, o diretor teatral Sérgio de Carvalho, diz o seguinte:

O artista de teatro, hoje, tem que lidar, portanto, com um publico, que em sua maioria esta
sendo educado em primeiro lugar para o consumo, e cuja expectativa € a de uma facilitagio das relagoes
que vira a estabelecer com a obra. Nio se trata de um publico habilitado a lidar trangililamente com os
antagonismos, na medida em que um dos pressupostos da relagdo de consumo é a da universalizagio e
harmonizagao das diferencas. Talvez nao seja exagero dizer que este predominio geral da vontade de
consumir € uma das grandes conquistas do capitalismo contemporaneo, e se da na perspectiva de uma
totalizagdo, realizada por meio de esforgos intensos, violentos e cotidianos, custando caro a muitos, o

que revela a sua dimensao de totalitarismo (CARVALHO, 2000:31).

Uma tética utilizada para manter a ordem tem sido a simplificagdo e a intermediagdo
ideoldgica no conhecimento da realidade; justamente para que, o que esta ordem determina
nos diferentes campos da produgdo social da existéncia, seja consumido sem esfor¢co ou
tensdo, para o bem da economia. A falta de seguranga generalizada exige que se mantenha a
impressdo de que tudo esta bem; isto resulta da pressdo para manter a relagdo entre as pessoas
e entre elas € as coisas: no seu devido lugar, lugar este determinado pelo regime politico e
economico (BOURDIEU, 1998). Entdo, sempre que (nos?) se encontram cumprem 0 mesmo
ritual; “Fulano — Como vai? Tudo bem?”, “Beltrano — Tudo bem. E vocé, como vai? Tudo
bem?”, “Fulano — Tudo bem”. Perguntam por perguntar, respondem por educagdo. Mal se

olham, mal se tocam. O riso (rictus) tenso e tdo dificil se desfaz assim que viram as costas.

A desmistificacdo da experiéncia e também uma concep¢do ndo romantica de
imaginagdo sdo estratégias contra a opressdo social, cujos mecanismos pretendo apontar. Tal
opressdo marca o psiquico e o bioldgico, policia como as pessoas imaginam € narram suas
experiéncias (BOSI, 1979). A falta de imagina¢do ndo € causada exclusivamente por um
desses fatores em separado: biologicos, psicologicos ou sociologicos, mas pela interagdo
deles; por serem construidos na histéria do acumulo das experiéncias, evidenciam que numa
sociedade opressiva, a falta de imaginagdo ndo ¢é exclusiva de uma classe, de um género, de
uma raga ou de uma idade. As forgas alienantes do mundo administrado demonstram sucesso

financeiro na geréncia e comercializagdo da experiéncia, € conseqiientemente, na sua

pauperiza¢do; por isto, a pobreza de experiéncia ndao ¢ mais privada, mas de toda a
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humanidade influenciada por este sistema. Esta situagdo interessa a uma classe de barbaros
que tém seus ideais reproduzidos no campo da imaginagdo preparada pela miséria
(BENJAMIN, 1985:115-9). As condigdes para o desenvolvimento da imaginagdo criativa
dependem da qualidade da experiéncia, sdo habilidades que estdo articuladas. E ainda, a
qualidade da reflexdo depende da qualidade da imaginagéo e esta, uma vez que néo se limita a
uma visdo stbita, depende da experiéncia (VIGOTSKI, 1996; ADORNO, 1970:196-8).

Assim, n3o se evita a “imagina¢do meramente passiva” (HEGEL, 1997:316) sem resolver o

problema da pobre experiéncia. A construgdo e a transferéncia da experi€ncia exige 0s meios

proprios para a sua comunicagdo; mas atualmente, estes meios, inclusive o tempo e o espago,
sdo privatizados e comercializados. A experiéncia valorizada nesta propalada Aldeia Global é
transformada em produto e o acesso a ela, portanto, estd condicionado ao poder de consumo.
Na historia, estes meios foram expropriados e transformados em instrumentos de produgdo de
capital. O espago e o tempo da vida dos sujeitos passaram a ser geridos em fungdo do trabalho
e este em fun¢do do lucro, uma inversdo dos valores, visto que a produgdo excedente do
trabalho € explorada para gerar a mais-valia e ndo mais para satisfazer as necessidades dos
sujeitos. A arte ha muito deixou de ter o homem como objetivo, como deixaram os outros

meios de produgdo. A este proposito, conclui Fernando Haddad (1998b:38-9):

[...] nos estagios pré-capitalistas, o homem era o objetivo da produgdo enquanto, no
capitalismo, a produgdo € o objetivo do homem, e a riqueza, o objetivo da produgio. A luz da inversdo
promovida pelo capitalismo, aqueles estagios passados adquirem uma aura de superioridade moral, pois

tinham a satisfagdo das necessidades humanas como fim.

Em relagdo as “necessidades humanas”, de que fala Haddad, Hegel (1996:119-82)
entendeu que elas sdo naturais e espirituais; sd3o estas (as espirituais) que distinguem a
liberdade humana por seus movimentos voluntdrios, mas se de acordo com este filésofo
alemao, elas sdo determinadas pelos hébitos, por aquilo que num contexto historico tem
sentido, entdo a voluntariedade € limitada, porque esta sujeita, no caso das sociedades
modernas, aos mecanismos da industria cultural. A marcha destruidora das qualifica¢oes
profissionais, resultante das revolugdes industriais e das revolugdes sociais capitalistas,
identifica a marcha da expropriagdo dos conhecimentos técnicos dos trabalhadores
qualificados, da expropria¢do da consciéncia do projeto e dos fins do trabalho, aumentando a
dependéncia em relagdo aquele que passou a ter os direitos ou a licenga de uso do
conhecimento — da experiéncia (SINGER, 1998). A experiéncia quando criada e gerida por

intermédio ou em fungdo do capital, pde em risco a continuidade da espécie humana, porque
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em nome do progresso produz uma barbarie caracteristica desta sociedade, onde o poder de
um homem € medido por quantos outros homens tem ou pode ter como propriedade;
atualmente, ndo apenas por causa do desenvolvimento tecnolégico, os homens estio como
propriedade, menos como forg¢a de trabalho do que como mercado consumidor; mas ndo mais
como consumidor de fato e sim como consumidor potencial, visto que as Bolsas de Valores
comercializam abstragdes, o valor da moeda varia de acordo com o “humor do mercado”,
expressao que encobre as artimanhas das lutas pelo poder politico e econdmico; estas

especulagdes acarretam, em escala mundial e de fato, a miséria de milhdes de pessoas.

Vive-se sob um esclarecimento hegemoénico, num modo de vida “globalizada”, esta
que reproduz percepgdes indiferentes aquilo que seria estranhavel. Vive-se num mundo em
que tudo estd entre aspas, em que ndo had uma comunicagdo objetiva — o absurdo € a regra,
ninguém quer se comprometer, dai 0 mesmo entre a palavra e o que ela deveria significar. A
estética capitalista sustenta-se na institui¢do da acriticidade e pulverizagdo das substancias das
coisas e dos seres. A compensa¢do para esse esvaziamento € buscada na reproducdo das
pessoas como coisas, € na reprodug@o destas coisas como humanodides; mas pela insuficiéncia
¢ deflagrada uma espécie de metastase, uma reprodugdo sucessiva e ininterrupta, movida ndo
pelo aperfeicoamento, mas por um impulso desenfreado de autojustificacdo. Quando esta
compulsividade refor¢a como arte necessaria a que ¢ de facil digestdo, como trabalhar com
uma estética que ndo seja um arremedo esnobe? Quando ndo se privilegia a emancipagdo da
consciéncia, protegida nos bragos da homogeneidade, quando artista e publico sdo relegados a
categoria de coisas, como forjar uma experimentag¢do cénica de fato necessaria? Uma estética
necessaria so € apreendida mediante a consisténcia de referenciais construidos com a historia
experienciada; a partir da analise critica das condigdes sociais em que se produz o artistico
(CANCLINI, 1980:11-2); dai ser imprescindivel a socializagdo da experiéncia. Mas que

experiéncia € possivel comunicar quando o relativismo e o subjetivismo de conveniéncia tém

sido adequados a pandemia solipsista? Tem-se vivido exclusivamente de mediagdes viciadas

e, na opacidade dessas, esté circunscrita a experiéncia. A fugacidade mantém o entendimento
das substancias das coisas e das pessoas na superficialidade, serd com sua ruptura e
verticalizagdo que se podera apropriar da experiéncia, a qual foi expropriada do trabalhador
na mesma propor¢do em que o progresso tecnologico tem servido ao acumulo de capital.
Apesar da historia dessa expropriagdo ser mostrada de modo progressista: do artesdo que
dominava o seu oficio ao profissional especializado que “com a leve pressdo do deddo do seu

pé direito opera uma soberba, uma super-hiper-maquina de somar” (RICE, 2000), é uma
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histéria que, para manter uma estrutura de dominacdo, decorre sobre um programa de
destruigdo metodica dos coletivos, das referéncias e, atualmente, por uma atomizagdo do
trabalhador — o individualismo for¢ado pela politica neoliberal. A perda do controle € a
expropriagdo dos conhecimentos sobre os meios de produgdo corroboraram para a alienagao
do trabalhador de sua histéria; sem uma experiéncia a ser comunicada, gera¢oes sucedem-se

sem referenciais diferentes dos oferecidos pelo poder.

Para evitar o desencanto em relagdo ao progresso, o pseudolivre mercado prepara a
percepcao e os desejos adequados aos produtos. Mantém-se a ordem evitando-se o medo,
agora s6 provocado e liberado com fim catartico. A elite e a classe média, solidarias e
piedosas, elegem os emergentes que cumprem estrategicamente a fungdo do herdi, com quem
a massa espectadora atemorizada estabelece empatia; crente de que sua vez chegara, fica com
a revolta, quando ha, limitada no discurso, porque suas necessidades estdo vicariamente
satisfeitas. A reagdo estética (VIGOTSKI, 1999), do espectador em relagdo a obra artistica, é
um produto sdcio-cultural, pensada e manipulada ideologicamente, refor¢ando o consenso de
dependéncia a ordem que os civilizadores receitam para se evitar a instabilidade. Outra tatica
para evitar o desencanto, tem sido a constru¢do de uma espécie de liberdade, atrelada ao
progresso; embora erigida como um antigo totem; tornada visivel a todos e impressa como
distintivo em tudo que esta sob aquela ordem. A Estdtua da Liberdade e as palavras inscritas
na sua base, nos Estados Unidos da América, sdo a sintese como icone € como discurso desta
constru¢do: “Dai-me vossos exaustos, vossos pobres, / Vossas massas amontoadas ansiosas de
respirarem livres, / O rebotalho desditoso de vossas praias fervilhantes, / Mandai-me esses, 0s

sem lar, os arremessados pela tempestade, / Ergo-lhes a minha ldmpada junto ao portdo de

ouro”. Para quem ¢ o convite da inscri¢do? A resposta € simples para quem sabe ler'’: “Todo

dia, 8.000 pessoas tentam entrar ilegalmente nos EUA, onde ja existem até comandos de caga

a imigrantes”. A “terra da promissdo” tem os seus prediletos:

[...] O governo americano comega implementar um programa de agilizagdo dos processos de
imigragdo e naturalizagdo no pais especialmente para pessoas com grande notoriedade, ou fortuna, ou
ambas. Para se beneficiar do sistema, além de preencher as condi¢des acima € preciso pagar uma taxa
de 1110 dolares [...]. A agéncia responsavel pela imigragdo estima que, com a facilitagdo, ira arrecadar
aproximadamente 80 milhdes de ddlares por ano. [...] Agéncia de imigragao: fila agora s para pobres e

anénimos (VISTO para a fama. Veja, Sao Paulo, n.ed. 1703, p.130, 06 de jun.2001).

' AZEVEDO, C. O paradoxo Elian. Caros Amigos, Sao Paulo, n.39, p.23, jun.2000.
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Por que a alguns cabe “dar” a liberdade e a outros receber? Estdo ambos dispostos em
mudar de posi¢do? Com quantas tintas tem sido pintada a liberdade para ser desejada? Sdo
muitas as perguntas de um operario alfabetizado. A quais interesses o ufanismo libertario tem
servido? Sdo freqiientes os discursos pela liberdade e pela justica, que justificariam as
medidas provisorias e os avangos tecnolégicos, porém servem ao fortalecimento daqueles que
sdo livres e ndo sofrem injusti¢as. A luta de classes tem um lastro histdrico, estar consciente
dele coloca em risco a permanéncia da classe opressora, que coopta a propria classe oprimida
para a realiza¢do dos seus ideais e para fazer sua versdo da histéria ser hegemdnica. A 16gica
do capital tem gerenciado a produgdo material e também a espiritual. Existem, entdo, relagdes
entre os obstaculos apresentados ao desenvolvimento do espirito critico € ao da produgédo
estética, entre alguns dos obstaculos enfrentados durante a montagem de Colcha de retalhos €
alguns dos obstaculos apresentados na prdpria historia do teatro. A intengdo ndo € elevar a
Colcha de retalhos a categoria de outras obras, mas analisar como valores estético-
ideolégicos sdo reproduzidos em trabalhos, aparentemente ingénuos, sem pretensdo
profissional, como os praticados em oficinas, “cursinhos” e escolas. Ao serem desveladas

aquelas correspondéncias, serd possivel construir estratégias comuns contra aqueles

obstaculos''. Localiza-las foi uma das principais metas deste estudo, que estd organizado

como um didrio de encenagdo, de modo que sirva como referéncia para outros grupos. A
expropriagdo dos meios de produgdo na sociedade capitalista acirrou a expropriagdo da
experiéncia; entdo, o primeiro capitulo estd dedicado a conhecer qual € a historia destas
expropriagdes e quais as suas conseqiiéncias. O segundo capitulo procura conhecer como que
a arte, € nesta o teatro, tem representado esta historia. No terceiro capitulo, procura-se
conhecer quais as conseqiiéncias desta historia na realidade atual e também qual a estética
necessaria nestas circunstincias; também estdo expostos os estudos tedricos € praticos em
relacdo a esta estética e, de certa forma, foram os estudos desenvolvidos na montagem da

Colcha de retalhos.

"' Assim, o leitor deve estar preparado para o procedimento metodolégico que sera constante neste trabalho, o
estabelecimento de relagdes analégicas entre contextos; primeiro, porque o pensamento dialético trabalha com os
materiais apresentados na analise imanente do objeto pesquisado; segundo, porque compreender este objeto
inclui compreender a histéria e a complexidade do sistema ideoldgico, hoje hegemdnico, que lhe da
materialidade; implica em compreender os fatores que deflagraram este sistema, dai as necessarias digressdes, e
os seus desdobramentos no presente. Este sistema se estrutura e se fundamenta na articulagdo dos diferentes
campos da produgao social da existéncia; por isto, as inter-relagdes culturais, econdmicas e politicas.
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Quadro II: Um “dedim” de prosa.

“ Como vai a paciéncia do paciente?

Narradora: O que vou lhes apresentar é a realidade em que vivemos, ontem e hoje, sempre filas,
espera... Ja passei por tudo isso, ndo tive uma paciéncia passiva, mas uma paciéncia impaciente, exigi respostas
4s minhas perguntas. Ndo se envergonhe de perguntar, nao se deixe convencer, veja com seus olhos! O que ndo
sabe por conta propria, ndo sabe. Verifique a conta, é vocé que vai pagar. Ponha o dedo sobre cada item.
Pergunte: O que ¢ isso? Vocé tem de assumir o comando'’. Assim cheguei aos 72 anos, fazendo arte e com

saude. Vamos ao trabalho.

(Fila de espera num hospital)

Pacientes - E sempre a mesma historia! Falam pra gente estar aqui as 7, a gente chega as 5 e eles chegam as 10!
Isso ndo ta certo! Calma pessoal, ndo adianta reclamar! E mesmo a culpa nio ¢ deles. Nao? De quem é entio?
Vai abrir esse negocio ai ou nio vai?

Seguranca - (Ouve os lamentos dos pacientes la fora) Posso manda-los entrar?
Atendente - Esta noite tive um sonho tdo gostoso. Pena que era s6 um sonho.
Segurang¢a — Os sonhos podem se tornar realidade. Deus ajuda quem cedo madruga.
Atendente - Ah, esta bem, que horas sao?

Seguranga - 10:17. Posso abrir a porteira? A fila estd dando volta na praga.
Atendente - Ja entregou as senhas?

Seguranca — Para alguns ja.

Atendente - Entao manda entrar um por vez.

Seguranc¢a — Primeiro.

Paciente 1 - Ai, obrigada mogo, ndo agiientava mais.

Seguranga — Va pela linha.

Atendente — Documentos. O que a senhora quer aqui?

Paciente 1 - Vim me tratar da coluna, ndo consigo nem envergar as costas que doi.
Atendente — Agora todo mundo quer ser flexivel. Tome, aguarde ali.

Segurang¢a — Préximo. Pela linha!

Atendente — Documento. De Pirassununga €? A senhora também gosta de pinga?
Paciente 2 — Nao senhora.

Atendente — O que a senhora tem?

Paciente 2 - Dor nos rins.

Atendente - Nao falei? Isso € coisa de quem gosta de 6... (Gesto de beber pinga).
Seguranga — Proxima.

Paciente 3 — Préxima ndo, proximo, sou (Gesto) homem.

Segurang¢a — Volte pro fim da fila!

Paciente 3 — Por que?

12 Cf. BRECHT, 2001,p.114.

AVA
AVAVEY

cm 1 2 3 4 5 6 7 Eunespw 12 13 24 1% 1a 3] 18



Segurang¢a — O (Gesto) homem saiu da linha (/rénico).

Paciente 3 — Mas eu ndo...

Pacientes - (La fora) — Vai logo! Sai dai meu chapa! F a minha vez!

Seguranc¢a — Proxima.

Atendente — (Magquilando-se) Pois nao?

Paciente 4 — Ué, é minha vez.

Atendente — Coloca os documentos ai. O que vocé acha, estou bonita?

Paciente 4 — E, linda. Quer me atender logo?!

Atendente — Ah vocé veio de Sao Joaquim da Barra €? Vocé é uma barra mesmo. Ja sei, é a perna, pode passar.
Seguranca — (Faz gestos automatizados para que entre o proximo)

Atendente — Tudo bem pode passar. (Recebe ligagdo) Estava esperando sua ligagdo. Certo. Sério? Ela fez
enterro pro passarinho do marido dela é? Nem eu pude dar jeito... Vocé é vocé, ndo é? Mas entdo vou te contar
meu sonho... (Para a paciente 5) que é minha filha?

Paciente 5 — A senhora nao vai perguntar o que eu tenho?

Atendente — Nio, sua vida particular ndo me interessa. (Continua liga¢do, o segurangca com gesto manda entrar
a proxima) sabe a cachoeira onde a gente banha?... €... isso... na Caverna do Diabo... wait a minute...

Paciente 6 — (Interrompe) Com licenga. A senhora ndo pode tratar os pacientes assim, nds pagamos imposto
para sermos bem atendidos, sabia?

Atendente — Claro fofinha vocé tem razio. (4o telefone) nio desliga (4 paciente 6), entao amorzinho o que vocé
quer?

Paciente 6 — Obrigada, estou com dor nos quarto, doi tanto.

Atendente - Nos quarto? Nessa idade, ainda nao se acostumou, com o tempo vocé acostuma. Toma, pode ir.
Paciente 6 — Como assim? Nao entendi.

Atendente — Com o tempo vocé entendera fofinha. (4 paciente sai, o seguranga manda entrar o proximo) Ah
vai pros quinto! (Pegando o telefone) Nao menina, ndo é com vocé, qué? Ah, uma moga reclamando de dor nos
quarto... €7... sei que vocé se acostumou cedo, calma deixa eu falar... sabe quem estava espiando a gente desta

vez?... meu sonho.. ndo bobinha... ele ndo... eram dois... o Plinio e o Infanti... vocé vai hoje... o grupo das sete...

entdo vamos juntas, vou sair sem almogar... também?... leva alguma coisa pra gente comer l4... me espera... (4

paciente 7 sem largar do telefone) que desespero € este minha senhora?

Paciente 7 — Um obstetra, urgente!

Atendente — (4o telefone) Nio é nada, s6 uma senhora com fome. (4 paciente 7) Bisteca? Aqui ndo tem
bisteca...

Paciente 7 — Nao tem nada de bisteca, preciso deum o b ste tra, a minha bolsa estourou ha duas semanas,
entendeu?

Atendente — Cruzes! Entdo parece sério, a senhora sera chamada primeiro, pode ir, espere que o médico esta pra
chegar. (4o telefone) Alb... me espera, vou passar em casa € pegar um maid... ta... pra cachorrinha... falo pra ele,
pode deixar, good bye. (Ao seguran¢a). FP2001, FP2001...

Seguranga — (Automatico) Proximo! Isto é, pois nao?

Atendente — A cachorra da TT esta fazendo aniversario, pediu pra te convidar.

Seguranga - O filhotinho que ela deu esta um monstro, come 3 k de carne de primeira por dia.
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Atendente - Vocé liga pra ela?

Seguranca — Ligo agora ou chamo o préximo?

Atendente - Estamos aqui pra trabalhar!

Segurang¢a — Proximo. Volte, atras da faixa amarela, mais pra tras, isso, pode vir. Estd com objeto de metal?
Volte novamente, atras da faixa amarela. A senhora esta com alguma coisa de metal na bolsa? Deixe a bolsa ali,
isso. Volte. A senhora esté ficando vermelha deve ser alto teor de ferro no sangue. Volte por favor. Agora vai dar
certo, humm, deixe eu ver sua boca, € isso! abra mais, um pouco mais. Permita-me, vou puxar, ahhh, hummm,
pronto, era isso, esta vendo? Também, a senhora mandou colocar pino no dente, pronto pode ir, foi facil, nao foi?
Paciente 8 — Humm, aaiii.

Atendente — Que foi minha senhora, cara feia pra mim é fome. Pode falar, o que a senhora tem? Vamos logo,
ndo tenho muito tempo.

Paciente 8 — Por favor, quero um dentista.

Atendente — Quem nao quer? Todo mundo quer. Tome, o médico esta pra chegar. Espere ali.

Seguranga - Pois ndo meu senhor. Que foi? Ndo compreendo. Fale mais claro. O senhor estd com um bafo
desgragado.

Bebum - Me di mais uma branquinha, caprichada. “Vocé pensa que cachaga é agua, cachaga nao ¢ agua ndo,
cachaga vem do alambique e agua vem do ribeirdo”, gostou, esta € uma cantiga de amor, dedico a vocé lindeza,
mas s6 se vocé caprichar na dose?

Atendente - Que dose pingungo?! Isto aqui é um hospital.

Bebum - lii, errei de buteco!

Atendente - Leva ele daqui! Que nojo!

Seguranga - Vamos meu rapaz, vai encher o saco noutra freguesia.

Bebum - Nao empurra, eu sou homem de bem, sei me cuidar sozinho.

Seguranca - Saia daqui meu rapaz. Vou processa-lo por desacato a autoridade!

Bebum - Nao empurra, (Enfatico) eu vou processa-lo por desacato a autoridade. Vocé esta pensando o qué?
Vocé pensa que cachaga é agua, cachaga ndo € agua ndo, cachaga vem do alambique e agua vem do ribeirio...
(Sari)

Atendente — FP2001, FP2001... Vem c4 meu ministro.

Seguranga - (Nervoso) Que que é! (Normal), opa, desculpa, pois nao lindeza.

Atendente - Avise que estou de saida, que esperem o médico (Prepara-se para sair).

Seguranc¢a — Senhoras e senhores, estamos de saida, mas ndo se preocupem, a qualquer hora o médico vira
atendé-los, muito obrigado.

Atendente — Vamos meu querido? Hoje foi tdo cansativo...

Seguranc¢a — Vamos querida. Essa gente ndo tem paciéncia...

(Seguranga e Atendente saem abracados. Os pacientes saem revoltados, xingando, como que baguncando o

ambiente, mas os atores estdo preparando o cendrio para a proxima cena)”

Segunda-feira. Por volta de 2 horas da tarde. J.R. estava a caminho, precisava andar

varias quadras até o Centro de Convivéncia do Ipiranga, ela e sua companheira... a bengala,
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mas era tanta prosa que sempre dava tempo para ela chegar e participar. Ndo pense o leitor

que estdvamos a matar o tempo. Em nosso caso, a prosa era o aquecimento e também

trabalho, a avidez era tanta para por a conversa em dia que a M.A., guardia dos bons modos,
apelava: “Por favor, um por vez. Pois ndao?”. Entdo, eis algumas das prosas: “O tempo passou,
tudo mudou. A melhor idade chegou e tudo melhorou (M.R. - dona de casa)”. Sera mesmo?
Diz uma outra: “Estava num ponto de 6nibus, fiquei por 30 minutos e observei que haviam 3
senhoras idosas no ponto, passaram 4 6nibus e nenhum parou para elas, eu achei uma falta de
considerag¢do, pois, a idade ndo estd no visual, mas sim na capacidade e experiéncia de vida
que os idosos possuem (S.7. - dona de casa)”. A chamada melhor idade ndo € tao atrativa para

todos, porém o mercado procura torna-la uma atragdao. Os motivos sdo questionaveis:

Resta saber, entdo qual ¢ o objetivo do Grupo ao se expor perante um publico constituido,
como eles mesmos, de pessoas consideradas da 3? idade, a qual nos dltimos tempos, ha bem pouco
tempo, vem sendo alvo de estudos, cuidados e programas gerados por gerontélogos, MAS TAMBEM,
por uma messe de espertalhdes que descobriram este novo fildo comercial representado pela
necessidade dos idosos de manterem uma vida, e, final de vida, de forma saudavel, impondo-lhes, via
midia, entender que s6 viverao melhor consumindo novos insumos alimenticios e medicamentosos, aos
quais sO tem acesso patriarcas de familias abastadas, causando, assim, em muitos deles, a real sensagdo
de impoténcia financeira agrilhoando-os em sentimentos desalentadores que dao origem a insidiosa

depressao (N. I. - advogado).

Gragas a Deus ou gragas a pessoas conscienciosas, temos ainda entidades que se preocupam
com a 3" idade, oferecendo lazer, divertimento, esporte etc. Espero que esta nova geragdo tenha
melhores dias e que lute mais por seus direitos, para que possam ter um pais mais digno. Na minha
idade fago o que posso, ajudo quando da, e respeito para ser respeitada. Tenho em meu poder algumas
revistas por sinal, maravilhosas, totalmente dedicadas a terceira idade, maravilha, fazem teatro de
revista, dangam, promovem viajens, etc. Até casamentos surgem. Titulo: Poder Grisalho. Tenho um
amigo que ¢é ator e trabalhou para essa revista fazendo comentarios sobre Direito como advogado que €,
e em historias de amor também. Este amigo chama-se N. /. [o advogado], que por sinal faz parte do meu
Grupo de Teatro que com ele, aprendemos muito. Sdo essas entidades particulares como até faculdades
que oferecem cursos gratuitos para a terceira idade que nos eleva e nos da mais alegria de viver (M.R. -

dona de casa).

Que mecanismos sdo utilizados para tornar a chamada melhor idade uma atragao?
Comentarei, a seguir, sobre alguns veiculos, como a sofisticada revista citada por M.R., para a
qual o N. I colaborou, mesmo com sua visdo critica sobre a midia. Como mantém a

cooptagdo (colaboragdo) de uns e a alienagdo de outros (construindo uma “opinido publica”
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sobre determinados assuntos), para fazer, inclusive da melhor idade, um negécio lucrativo?
Em 2001, na noite de quinta para sexta-feira santa, uma reportagem da emissora Globo, muito
similar aos mistérios da paixdo — primitivo teatro religioso medieval, mostrou alguns velhos,
numa daquelas pragas que ficam diante das igrejas, em alguma cidadezinha do interior de
Minas, onde “a fé remove montanhas” como em outras pragas brasileiras; a reportagem
querendo provar a tese da importancia da fé vai a, ou ao, campo e pde a mdo na massa,
primeiro foi entrevistado um gentio que estava a toca um dedim de prosa; conversa vai,
conversa vem, ¢ mostrado como convertido ao conversé do missionario; depois, foi
entrevistada a presidenta da associagdo de geriatria, a orforidade deu seu testemunho,

afirmando estar comprovado cientificamente que a fé da uma maior longevidade. Sera?

O IBGE" mostra que a esperan¢a de vida ao nascer no nordeste € inferior a do
sudeste, 0 mesmo quanto aos negros e pardos em relagdo aos brancos. Segundo a geriatra, a
ciéncia diria que a fé dos prosadores do sudeste e dos brancos ¢ maior? Hoje, ha quem oferega
“A juventude em suas maos”; basta seguir o roteiro de compras das revistas especializadas;
para quem ndo pode, ha um consolo, dado por um médico: “Todos temos a oportunidade de
escolher se vamos nos colocar diante da vida como velhinhos encarquilhados ou atravessa-la

sorrindo. Cabe a nos essa op¢do. Deus nos da a chance de estar do lado que preferimos, mas

poucos se dio conta disso”'*. O modo como se vé e se ouve a realidade ndo é tnico, 0 modo

como ela ¢ traduzida e interpretada ndo ¢ sem propoésito, qualquer percepgdo ou expressdo,
como reagdo a esta realidade ou como representacdo da mesma, esta carregada de valores,
forjados de acordo com uma ideologia, com uma visdao de mundo, que luta a todo instante
para se manter ou para se estabelecer. Uma analise sociologica critica ndo deve ignorar que ha
veiculos formadores de opinido (a exemplo da emissora de televisdo e da revista acima
citadas), que através dos seus especialistas: jornalistas, médicos etc., atribuem a situagdo de
vida dos individuos em nossa sociedade, ndo aos fatores sociais, politicos, historicos e
econdmicos, mas aos fatores misticos, como a pouca ou muita fé, ou e a0 mesmo tempo,
afirmam que todos tém o livre arbitrio (Uma espécie de autonomia, mas que,
contraditoriamente, dizem tratar-se de uma chance dada por Deus. Como se as condigdes, por
exemplo: de miséria ou de riqueza, em que vive o individuo, dependesse, tUnica e
exclusivamente, dele mesmo.) para escolherem entre ser um velho encarquilhado ou

sorridente. Deve-se deixar que a realidade fale por si mesma?

" Disponivel em: < http://www.ibge.gov.br/indicadoresminimos >. Acesso em 08 jun.2001.
'* PODER GRISALHO. Sio Paulo. n.10, p.50.
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A velhice, antes de ser a fragilidade do individuo, € a da propria realidade social em
que ele esta inserido. As industrias faturam milhdes a partir das campanhas convenientemente
preocupadas com a velhice, produzida em larga escala; a qualidade de vida fica para quem
possa pagar. Por isso, também o jovem € o publico alvo da industria quando trata do
envelhecimento; a estratégia de mercado alia-se a uma ideologia imanente na concepg¢do de

beleza. A velhice é tratada como indesejavel, devendo ser adiada e escamoteadas as suas

marcas, havendo uma busca esquizofrénica pela pereniza¢ao do presentels. H4 muito que a

beleza anda de mdos dadas com o poder; construiu-se a idéia de que ela € uma qualidade sua,
propria e inerente; fato € que, a beleza tem sido determinada pelo poder. Assim sendo, as
atribuigdes do belo, que o caracterizam, tém sido aquelas que refor¢am, contribuem e sao
convenientes para a pereniza¢do deste poder. Aquele que detém o poder toma a si como
modelo, confere a si aqueles atributos, mitifica-se e converte os demais mortais a esta crenga.
Para ilustrar, no teatro classico, os temas das tragédias eram as relagdes dos homens com os
deuses; estes homens, que serviam de modelo para o resto dos pobres mortais, ndao eram do
povo; da vida do povo tratavam os chamados géneros menores. Coube a autores como
Aristofanes (448?-380? a.C.) fornecer uma versdo satirizada de sua época, da juventude
eterna, do homem servindo de modelo a representagdo do divino, porém, nio estivesse ele
submetido ao bom gosto dos seus pares, do corago e do arconte, seus trabalhos seriam
instrumentos para desmistificar e desmitificar aqueles ideais, como o faziam as bufonarias e
as parddias (BERTHOLD, 2000:124). As farsas mimadas serviam antes para diversdo e as
necessidades do povo; por isso ndo tinham subvengdo ou apoio do Estado, dai varias formas
teatrais ndo serem classicas; porque ndo serviam aos propositos do poder. Aquele que carrega
os atributos uteis ao poder tem privilégios. Uma imagem que representa a logica desta politica
de privilégios esta na estrutura, rigorosamente classista, do espago onde deveria ficar o
publico durante os espetaculos, de modo esquemético e tendo em vista a forma oficial dos
teatros, assim se dispunha o publico: de cima e mais longe para baixo e mais proximo da
cena: aldedes; escravos; mulheres; se¢do especial para efebos: entre 18 € 20 anos - prontos
para a guerra; cidaddos: homens da cidade-estado, normalmente vestidos de branco e
sacerdotes de Dioniso; governantes e cdrago (patrocinador do espetaculo). O poder ¢
estabelecido ndo apenas pelo controle do espago, mas também do tempo e das riquezas. Para a

protegdo de suas propriedades, os plutocratas mantinham o mito do estado de bem-

SFREI BETTO. Efeitos do pensamento tunico. Caros Amigos, Sio Paulo, n.40, p.18-9, jul.2000.
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aventuranga a ser desejado por todos, principalmente pelos efebos que defendiam as cidades
das guerras e invasdes, dai a glorificagdo do heroismo: coragem, agilidade e beleza. Nesta
cultura, inclusive pela permanéncia de simbolos e mitos, apoiaram-se os defensores da

eugenia; desde os nazi-fascistas aos demais imperialistas:

Theodore Roosevelt: ‘Um dia perceberemos que o principal dever inevitavel de um cidadio
correto e digno, é o de deixar sua descendéncia no mundo. E também que ele nido tem o direito de
permitir a perpetuagdo do cidaddo incorreto. O grande problema da civilizagdo é assegurar um aumento
relativo daquilo que tem valor, quando comparado aos elementos menos valiosos ou nocivos da
populagdo. O problema ndo serd resolvido sem uma ampla consideragdo da imensa influéncia da
hereditariedade. Desejo muito que se possa evitar completamente a procriagdo de pessoas erradas. E o
que se deve fazer, quando a natureza maligna dessas pessoas for suficientemente flagrante? Os
criminosos devem ser esterilizados, e aqueles mentalmente retardados devem ser impedidos de deixar
descendéncia. A énfase deve ser dada a procriagdo de pessoas adequadas.’ [...] Durante os anos 30, a
Sociedade Americana de Genética quis condenar formalmente a politica genética do Reich. Mas jamais
havia votos suficientes para a condenagdo. No fundo, o Reich fazia o que os EUA queriam ter feito. Em
1936, a Universidade Alema de Heidelberg concedeu um titulo honorifico a Harry Laughlin, cientista

americano que impulsionava o movimento eugénico mundial'®.

Esta eugenia também anda “de mdos dadas” com o fundamentalismo politico e

econdmico, que alegando retaliagdo ou defesa da paz mundial, avanga para estabelecer seu

dominio sobre regides estratégicas. Esta situag@o atual, esta arquitetura da destrui¢do, guarda

relagdes com a estabelecida nos anos 50 pelo macartismo e a que levou Adolf Hitler ao poder.

Ser idoso € acima de tudo um fenémeno cultural (BEAUVOIR, 1976:20). Hoje,
entendo que seja determinado pela economia de mercado. A reportagem citada a seguir exibe
uma foto com velhos norte-americanos felizes da vida tocando gaita. De fato, lendo a
entrevista se percebe que, por um lado, trata-se de explorar “a gaita” dos velhos: “Eles sdo
uma for¢a poderosa de nossa economia. Nos também temos de nos preparar com antecedéncia

para 0 momento em que os adultos serdo idosos consumidores™"’

, € 0 que pensa a diretora de
comunica¢do Maryalice Kennedy da agéncia Young & Rubicam em Nova York e é nisto que
consiste o gray power (Poder grisalho: titulo da matéria); por outro lado, trata-se do
mecanismo de desqualificagdo do trabalhador. Sem alternativa, é destinado aos lotes de

desempregados das grandes filas, ¢ mdo de obra barata para o mercado informal, sendo, nos

'*TOGNOLLI, C. J. A vietnamizagio dos corpos. Caros Amigos, Sio Paulo, n. 44, ano IV, p. 44, nov. 2000.
CARELLI, Gabriela. Veja, So Paulo. p.91-2, maio de 2001.
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redutos deles abarrotados, sdo garantias de meios-saldrios. Durante esta pesquisa, dentre as
pessoas com quem conversei estdo José Roque e Jos¢ Godoi Severino (de terno e gravata),
ambos tém mais de 60 anos; trabalham na rua Bardo de Itapetininga, Praga da Republica;
mesmo com medo de a chefia flagrar nossa conversa, disseram-me que estavam muito felizes
porque um vereador conseguiu que a fiscalizagdo nao os impedisse de trabalhar; durante o dia

servem como suporte para placas de agéncia de emprego; para eles fiz estes versos:

La esta ele em terno e gravata / Entre duas placas de papeldo / Grandes o suficiente / Pra
manté-lo em pé / Ele as suporta ou elas a ele? / Quem é quem? O que é o que? / Ele dorme em pé, /
Entre duas placas de papeldao / Grandes o suficiente / Pra que dele se desviem / Aque!es que se

aproximam abre uma pasta / Em que se depositam curriculos / Ele dorme em pé, / Ele ndo fala, ndo
8

precisa. / Léem em seu corpo de papeldo: / Oferece-se! Precisa-se! Urgente! Vagas Ltda. / Isto eu vi.!
Entdo, na matéria da revista Veja, citada acima, esta estampado em lectras garrafais:
“Ricos como nunca, idosos americanos trocam o pijama pelos prazeres da vida”. Pela
eficiéncia desse e de outros mecanismos, durante a historia do capitalismo, sd@o varios os

momentos em que a exclusio social € tao brutal que a elite beneficiada € obrigada a elaborar

planos econémicos com o apoio politico e financeiro do Estado, que faz empréstimos nos

bancos geridos em fungdo dos interesses daquela mesma elite, comprometendo geragoes, para
saldar a infindavel divida, assim os consumidores sdo mantidos, gerando o volume suficiente
para ndo emperrar a engrenagem. Dai a preocupagdo dos organismos, ditos internacionais,
com a qualidade de vida dos subdesenvolvidos, que devem ter muita saude para produzir a
baixos custos e garantir o mercado consumidor. O que se d4 na macro-estrutura, entre o0s
Estados, neste caso, tem correspondéncia na esfera interpessoal, entre as classes. O
discriminado € aceito quando se identifica com o poderoso. O velho para ser tolerado ¢ levado

a buscar e acompanhar a juventude. A proposito, dizem os atores do Amorarte:

Depreende-se do texto teatral em tela (Colcha de retalhos), que o objetivo final do Grupo é
exatamente mostrar a outra face da moeda, que nédo estdo conformados com a orientagdo da famigerada
midia e que estdo dispostos a enfrentar os dias vindouros mostrando que todos podem viver com alegria,
saide mental, vivendo o dia-a-dia com interesse a tudo que os rodeia, salivando os minutos, segundos e
horas, de olhos abertos para o futuro que os aguarda, recepcionando as novidades eletronicas que

possam ver e tocar (N. /. - advogado).

¥ Isto e mais vi pesquisando no centro de Sio Paulo para as pegas O % da fila e Colcha de retalhos. Ainda vejo.
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Outro depoimento: “Na tecnologia eu vejo que os idosos procuram seguir a época
moderna, a maioria procura estes ensinamentos pelo fato de acompanhar a juventude (S.7. -
dona de casa)”. Como € essencial ao sistema capitalista a sujei¢do de um Estado a outro, o
mesmo se da em relagdo as classes sociais. Para a manuten¢do desta sistematica, o
neoliberalismo vem atualizar e dar sustentagdo ideologica as providéncias tomadas:
terceiriza¢do e pseudo-autonomia; assim, o argumento de que fulano ndo pode ser empregado
porque ndo tem mais idade para a fungdo, trocando em miudos, quer dizer que a carteira de
trabalho (o que ela significa: direitos sociais conquistados pelo trabalhador com lutas) ¢ um
empecilho ao bom funcionamento daquela engrenagem. Muitos daqueles direitos sdo mais
uteis ao patronato; porém, em relagdo ao Estado escravocrata, houve avangos no sentido da
democracia. A utopia neoliberal quer criar uma economia pura e perfeita, uma espécie de
economia neoclassica, querendo lidar apenas com individuos mesmo quando se trata de
coletivos. Para concretizar esta ideagdo e criar um sistema econdmico como uma maquina
logica que se estabelece pela ruptura entre a economia e as realidades sociais, € executado um

programa de destrui¢do metodica dos coletivos (BOURDIEU, 1998:137).

Quando o envelhecimento e a experiéncia sdo anomalias nesta engrenagem, e ela
mesma gera a permanéncia de tais anomalias, pode-se apropriar desse fato para desencadear
uma outra transformagdo. Se a construgdo da fraqueza dos individuos é uma constante, entdo
¢ preciso cavocar dai um germe da fraqueza do sistema. Bem, entdo como? Se a “tradigdo dos
oprimidos conquistou o direito a palavra” (BOSI, 1979:XXVI), entdo os velhos ndao podem
ser subjugados, na Colcha de retalhos, sdo eles mesmos que lutam; o trabalho procura por

suas palavras, por seus gestos, que devem no coletivo encontrar a forga; ninguém os pode

salvar, a tradi¢do do heroi é a mesma que os oprime. E preciso ver com desconfianga a “boa

vontade” da industria, solidaria por conveniéncia; para ela, da lucros afirmar em seus projetos
a condi¢@o de exclusdo de qualquer grupo. Por isso, dependendo da época do ano, a melhor
idade tem variado entre os géneros, ragas e até faixas etarias. Numa sociedade em que o
espago € o tempo estdo organizados em fun¢do do consumismo, ndo € estranho que os
excluidos estejam mais que incluidos. Brecht (2000:114) propde que todos sejam sujeitos no

processo de emancipag¢ao, eis a sua sugestao:

ELOGIO DO APRENDIZADO: / Aprenda o mais simples! / Para aqueles / Cuja hora chegou /
Nunca é tarde demais! / Aprenda o ABC; nio basta, mas / Aprenda! Nio desanime! / Comece! / E

preciso saber tudo! / Vocé tem que assumir o comando! / Aprenda, homem no asilo! Aprenda, homem
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na prisdo! / Aprenda, mulher na cozinha! / Aprenda ancido! Vocé tem que assumir o comando! /
Freqiiente a escola, vocé que ndo tem casa! / Adquira conhecimento, vocé que tem frio! / Vocé que tem
fome, agarre o livro: é uma arma. / Vocé tem que assumir o comando. / N3o se envergonhe de
perguntar, camarada'! / Nao se deixe convencer / Veja com seus olhos! / O que ndo sabe por conta
propria / Nio sabe. / Verifique a conta / E vocé que vai pagar. / Ponha o dedo sobre cada item /

Pergunte: O que ¢é isso? / Vocé tem que assumir o comando.

Estes versos ddo o mote de uma encenagdo brechtiana; todos sdo provocados a tomada

de consciéncia, de uma nova atitude e a ndo depender de um heréi. E imprescindivel que o

espago € o tempo estejam sob o controle dos sujeitos, para moldarem a matéria de suas
experiéncias de acordo com as suas vontades, e ndo obrigados a um ritmo que lhes é alheio,
neste caso, o de uma juventude idealizada. Os esteredtipos sociais tém for¢a suficiente para
incutir comportamentos psiquicos e organicos. Nos paises ditos desenvolvidos, o
envelhecimento também se da sob a industria cultural que alinha a vida. Verifica-se que o ser
humano, desenvolvendo-se diferentemente de outro, no plano mental, social e afetivo, quando
ndo apresenta deficiéncia num plano, ndo quer dizer que ndo apresente em outros (COSTA,
1998:35-7). Quando se compreende a interagdo dos aspectos biopsicossociais ndo se
privilegia um lugar ou uma idade para o inicio da senescéncia. Ecléa Bosi (1979:37-8) tem
razdo quando aponta a necessidade de um projeto em que os velhos estejam engajados em
causas que os transcendam, que déem significado aos seus gestos cotidianos, como um
remédio contra os danos do tempo. Podem, portanto, estar engajados em dar materialidade a
histéria, tird-la do altar e transmitir os seus mistérios; ndo se exige deles a postura do mitico
sabio, que detém verdades absolutas, mas a simples atitude de quem sabe tecer, de quem sabe
a arte de tecer narrativas, de modo que elas possam ser reconhecidas, tenham utilidade e
possam ser continuadas por quem ouve; uma atitude simples, por isto mesmo podera ser
reproduzida. A historia, antes substantivo, passa a categoria de verbo: historicizar, conjugavel
no singular (com os tragos do individuo que narra) e no plural (com significados para o
coletivo que ouve); enquanto substantivo ¢ de um contetdo estatico e enquanto verbo variara
de acordo com aquele que a conjugue; conjugar € narrar; o espacgo da narrativa é o das trocas

de experiéncias de que a humanidade carece.

Para o velho ou qualquer outro sujeito social narrar a experiéncia, que ¢ um modo de
produ¢do, ¢ necessario liberar a imaginacao criativa dos mecanismos que a travam. A
experiéncia, nos espagos € nos tempos onde € forjada, € condicionada por mecanismos

institucionais visiveis € por mecanismos psicologicos sutis e quase invisiveis. A seguir, pode
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ser visto um dos exercicios constantes durante a montagem de Colcha de retalhos. Na matéria
a ser citada, pode-se flagrar um daqueles mecanismos em ag¢do, no uso de um dos seus
procedimentos mais comuns, a superficialidade com que sdo tratados temas de cunho social.
A abordagem e o recorte podem ser unilaterais e maniqueistas, como unilateral é a abordagem
dada a matéria pela revista. Vive-se num tempo em que, para fazer calarem as criticas
contundentes sobre assuntos que incomodam determinados setores, os quais preferem que
tudo continue segundo os seus programas, a tatica utilizada tem sido tachar tais criticas, de

modo pejorativo, sob a designagdo de coisa datada ou panfletaria. No entanto, ao colocar o

feio' e o bonito frente a frente, ou seja, a0 mostrar uma unilateralidade que a matéria ndo

contempla, espero provocar o susto necessario para uma reflexao mais complexa sobre o tema
em questdo e para superagdo deste maniqueismo. O texto, cujos dados configuram o bonito,

20 .
<", Depois de acompanharem,

foram extraidos do “maior estudo ja feito sobre envelhecimento
durante 60 anos, um grupo de homens, médicos do Brigham and Women's Hospital, de
Boston (EUA), estabeleceram, como os bons habitos contribuem para uma vida mais longa e
feliz. Por reconhecer que as conclusdes cientificas apresentadas nestas revistas tém valor, €

que busco ver os valores de que estdo carregadas.

Nao pretendo fazer uma abordagem que seja neutra, o que € logica e sociologicamente
impossivel, como afirmou Bakhtin (2001:21). Estes foram alguns dos materiais encontrados
durante a pesquisa para a encenag¢do; € uma pesquisa artistica, ndo € retratista, ndo se resume
em apresentar um quadro da realidade de modo indiferente. A arte do teatro trabalha com
sintese, por isto € a arte do conflito, da crise, num curto espago de tempo tem de dar conta da
intensidade da vida e, portanto, apresenta as contradi¢des das coisas, do ser humano, dos
fendmenos; s6 assim € possivel a arte criar e transmitir experiéncia. Utilizo um procedimento

da anélise sociologica que €, segundo Bourdieu (1997:11-2), necessario para:

[...] substituir as imagens simplistas e unilaterais (aquelas que a imprensa sobretudo veicula),
por uma representagdo complexa e multipla, fundada na expressdo das mesmas realidades em discursos
diferentes, as vezes inconcilidveis [Este procedimento que instaura o confronto e o perspectivismo,
presente na propria realidade do mundo social] contribui para explicar grande parte do que acontece
neste mundo, e, em particular, inumeraveis sofrimentos oriundos do choque de interesses, de

disposigdes e de estilos de vida diferentes [...] que separam classes, etnias ou geragdes diferentes.

' Fonte dos dados: FREI BETTO. Comunhio Holistica. Caros Amigos, Sao Paulo, p.40-1, jun.2001.
** CARELLI, Gabriela. Estudo ensina a envelhecer com saude: como ser jovem por mais tempo. Veja, Sao Paulo,
n.1708, p.92-7, Jul.2001, grifo nosso.
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Cito a seguir, os conselhos da megapesquisa ¢ os dados de uma realidade social ndo

idealizada, realidade a ser enfrentada.

Bonito:

Feio:

“Quem desenvolve bons habitos desde cedo,
pratica exercicios regulares, tem relacionamentos
amorosos estaveis, cultiva amizades, evita o fumo,
mantém alta atividade mental e dribla o stress com
bom humor pode ser dez vezes mais saudavel e
feliz na terceira idade do que quem ndo agiu dessa

maneira”.

“S6 no Brasil, 40 milhGes estdo excluidos dos bens

essenciais a vida”.

“O modo como se vive até os 50 anos determina a

qualidade de vida depois dos 65”.

“H4 800 milhdes de famintos entre os 6 bilhdes de

habitantes da Terra”.

“A regra basica ¢ quanto menos gordura, melhor.
Uma dieta baseada em frutas, verduras, cereais e
cames magras reduz a hipertensdo e a taxa de
colesterol. Mas certos tipos de gordura, como a
omega 3, encontrada em peixes, ajudam a
combater a formag¢do de placas na corrente
sanguinea. Uma alimentagdo equilibrada pode ser

tdo eficaz quanto medicamentos™.

“Em toda a América Latina morrem de fome, a
cada ano, cerca de 1 milhdo de criangas com
menos de 5 anos de idade, das quais 400.000

nascidas no Brasil”.

“E, no entanto, sete em cada dez brasileiros sdo
sedentarios. Nem sequer gastam a sola do ténis
numa caminhada. Quem esta nessa categoria tem
probabilidade 60% maior de sofrer de hipertensao,

o maior fator de risco para doengas cardiacas”.

*“No caso do Brasil, o bem que mais falta ao nosso
povo € a terra. Ha cerca de 15 milhdes de sem-
terra em nosso pais. No entanto, 44 por cento das
terras produtivas no Brasil estio nas maos de

apenas 1% dos proprietarios rurais”.

“E muito simples melhorar essa condigdo: meia
hora de caminhada quatro vezes por semana ¢é
suficiente para reduzir consideravelmente os riscos

de problemas ligados ao sistema circulatdrio™.

“A fome mata mais que a Aids. No entanto, a Aids
mobiliza campanhas milionarias e pesquisas
cientificas carissimas. Por que ndo ha o mesmo
empenho no combate a fome? Por uma simples
razao: a Aids ndo faz distingdo de classe social,
contamina pobres e ricos. A fome, porém, s6 afeta

os pobres”.

“Evitar fumo e alcool foi o fator mais determinante
para uma boa satde na idade madura. Dois tergos
dos que fumaram antes dos 50 anos apresentaram

problemas fisicos e psicologicos depois dos 65”.

“No Brasil, os 20% mais pobres (32,6 milhdes de
pessoas) dividem entre si 2,5 por cento da renda
22,5 bilhdes de
considerando que o PIB ¢ de 900 bilhdes de reais.

Os 20% mais ricos abocanham 63,4% de renda

nacional, isto é, reais,

nacional, cerca de 570,6 bilhdes de reais! Ha um

abismo de 25 degraus entre os mais ricos e os mais
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pobres! Segundo o Banco Mundial, 10% da
populagdo brasileira (16,3 milhdes de pessoas)
possuem 50 por cento da renda nacional. E 1%
(1,63 milhdo de pessoas) embolsa 15% da renda

(cerca de 135 bilhdes de reais)”.

“Dois tergos dos homens que demonstraram|“Em sdo Paulo ha mais de 2 milhdes de
facilidade para se relacionar socialmente, que eram | favelados”.
bem-humorados e otimistas chegaram a terceira

idade saudaveis e sem problemas psicologicos”.

“A maioria dos médicos hoje prescreve a dieta |“No Brasil sdo 50 milhdes abaixo da linha de
mediterranea como a ideal. Ela é composta de |pobreza”.
frutas, carmes magras, legumes, grios e muito

azeite de oliva”.

“A megapesquisa do Brigham and Women’s | “Mortalidade infantil na Africa é de 18.000
Hospital detectou sete comportamentos sobre os | criangas por dia, no Brasil sdo 4 por dia”.

quais ¢ possivel ter controle pessoal e que, se
adotados antes dos 50 anos, sdo decisivos para a
boa saude fisica e mental depois dos 65. Sao eles:
parar de fumar, beber com moderagio, controlar o
peso, fazer exercicios fisicos com regularidade,
concluir os estudos, manter um casamento estavel e
desenvolver um modo eficaz de lidar com o

stress’”.

Entdo, caro leitor, a megapesquisa citada é mais objetiva que o parecer daquela
geriatra que disse ser a fé determinante para uma maior longevidade? Esta pesquisa
condiciona a longevidade ndo s6é a moral cristd (do casamento estivel) ou a formatura

(conclusao dos estudos), mas a 7 (cabalisticos) comportamentos.

Um pouco diferente do trecho anterior, o posterior ¢ a tentativa de construir um
dialogo entre os depoimentos colhidos na mesma edi¢do da revista Veja (de julho de 2001, ja
citada em nota) e outros em outras fontes, que serdo citadas. Ndo daremos nome aos
depoentes, mas pelas falas e caracteristicas pessoais publicadas pode-se perceber dois tipos: o

primeiro € Quem pode, pode - aqueles que foram os exemplares entrevistados na matéria e o

segundo € Quem ndo pode se sacode®' - que ndo serviram como modelos a serem

*! Fonte dos depoimentos para Quem néo pode, se sacode: ANA PESSOA et al. O alcance da fome e o descaso
das autoridades. Veja, Sao Paulo, n.18, ano 31, p.26-33, maio de 1998. E também: PICCOLO, G.; CARDOSO,
S. Oi, oi, Brasil. Caros Amigos, Sao Paulo, p.35, nov. 2000.
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entrevistados para se falar sobre a melhor idade. Por que? Para a construgdo e compreensdo

deste dialogo € preciso um esforgo, o trabalho com a troca de experiéncia que os depoimentos

trazem ¢ um exercicio analitico e um desafio a imaginagao criativa, um confronto. Os dados

entre paréntesis sdo da fonte.

Quem pode, pode:

Quem ndo pode se sacode:

“Nao interessa a idade que vocé tenha, o importante é
dar a reviravolta e mudar de vida” (Médico da

Universidade Federal de Sao Paulo).

“Nunca vi seca tdo ruim. Quando a coisa fica feia
mesmo, eu finjo que a dgua salobra é Sonrisal e bebo
de olhos fechados” (Homem de 60 anos, tem doze

filhos, ganha R$ 75 como vigia de pogo publico).

“Minha forma fisica estd melhor do que quando tinha
40" (Professora de inglés de 54 anos. Da alimentagdo,
cortou came vermelha e evita doces. Recentemente

passou a tomar estrogeno para a reposi¢ao hormonal).

“Quando falta comida mesmo, a gente pde os meninos
para correr atras dos calangos. Mas ¢ dificil, tem de
ficar o dia inteiro correndo porque esses bichos correm
demais” (Os mesmos do depoimento anterior, dizem
ainda que, as vezes, fazem sopa rala com os ossos que

conseguem ganhar dos comerciantes).

“Comia mal, tinha colesterol alto e crises de tensao pré-
menstrual” (Vendedora em empresa de exportagdao, um
dia ela foi fazer um curso de ioga nos Estados Unidos e

voltou mudada).

“Venha aqui se livrar de mau-olhado, freguesa!”
(Senhora de 85 anos, ha 79 trabalha no Ver-o-Peso,

mercado popular, a céu aberto, em Belém do Para).

“A ginastica ¢ minha vélvula de escape” (Com 30 anos,
a estilista se exercita uma hora por dia. Também ¢é

adepta das vitaminas).

“Se é a mulher que ¢ fria, entdo tem que ser os 6rgaos
da bota (fémea do boto)” (A senhora que trabalha no

Ver-o-Peso).

“Sem falsa modéstia, meu corpo ¢ melhor do que o de
muita menininha de 20” (Aquela que foi aos EUA, que
todos os dias medita, faz sessdes de ioga ou caraté e

segue alimentagao naturalista).

“essa (garrafada) aqui € feita com os 6rgdos do boto
[...]. Serve pra fazer o homem ndo negar fogo” (A

senhora que trabalha no Ver-o0-Peso).

“Antes dava valor a coisas irrelevantes. Era uma
vidinha ridicula” (Aos 60 anos, nada, corre e faz
musculagdo. Desde que comegou a se exercitar, ha

vinte anos, perdeu 40 quilos).

“Vende muito, sim. Os homens inclusive compram
para suas mulheres. Afinal, mulher e café so6 prestam

quentes” (A senhora que trabalha no Ver-o-Peso).

“E disso que tiro a alegria de viver” (Engenheiro civil,
com 60 anos, pratica voo livre ha doze, além de voar,
joga futebol, corre e faz cursos de computagdo para

estimular a mente).

“Da pra hoje talvez até amanha. Depois, ndo sei mais.”
(Senhora que ndo plantou sua roga por falta de chuva,

em vez disso trangou rede e vendeu).

“Quando estamos felizes, tudo melhora™ (Um casal que
ha cinco anos, adotaram novo estilo de vida.

Abandonaram o fumo, fazem ginastica e dieta).

“O peso era tanto que eu cai varias vezes com 0S $acos
na cabega. Nem reclamei. Eu estava feliz” (Um dos

500 famintos, ap6s um saque, tem 4 filhos).

“Com meu guru, Deepak Chopra, aprendi que é melhor

“Raspei os espinhos, passei em seis dguas pra tirar a
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ser do que ter” (Senhora que trabalhava com comércio
exterior, comia mal e vivia nervosa. Trocou tudo pela

ioga e hoje da aulas em Sao Paulo).

baba verde da planta e cozinhei com sal. Depois, dei
para a familia provar. Todo mundo fez cara feia, mas,
pelo menos, ficou de barriga cheia” (Receita de um
casal nordestino para driblar a fome, tém 47 ¢ 59 anos,

com cinco filhos).

“Minha vida melhorou tanto que nem penso em
abandonar o esporte e a dieta” (Executivo de uma
multinacional, tinha péssimos habitos: fumava, era
sedentdrio e vivia estressado. Aos 40 anos, veio a
ameaga de um infarto. Hoje, com 55, participa de

maratonas).

“Comprei dois quilos de feijdo e esse tantinho de
came” (Senhora de 56 anos, fala exibindo a carne de

segunda).

“Tenho certeza de que a boa saude vem do fato de sere
ndo de ter. A filosofia e o estar bem sdo o que conta”

(Aquela que foi aos EUA e voltou mudada).

“Pra quem trabalha em lavoura, o carro de boi é
melhor. Da pra entrar, pois, no lugar que tem toco e
espinho, a roda ndo estoura, carro de boi tem mais
acesso em lavoura” (Senhor com 54 anos, faz carros de

bois).

Que idoso esta sendo escolhido pela midia para falar em melhor idade? Esta escolha

nao me parece ser ingénua. A origem dos depoimentos, se ndo se quer fazer vista grossa, vé-

se que se trata de uma minoria em nossa sociedade. Ao mesmo tempo, estd sendo escolhido

um certo tipo de experiéncia. Nesta propalada Aldeia Global vai se continuar excluindo a

maioria da populagdo? Concordo que a prosa seja um tanto quanto absurda e talvez mais

absurda a idéia de provocar esta prosa, porque Quem pode, pode nao da trela para Quem nao

pode se sacode. Entdo, aqui, esta sendo cumprida uma das fungdes da arte que ¢ justamente

experimentar possibilidades, para melhor

compreensdo da existéncia representada,

colaborando para uma superagdo desta situa¢do. E como ciéncia, um olhar mais aprofundado

sobre a realidade social. Através de exercicios como este, o0 Grupo Amorarte tentou verificar

os didlogos possiveis em nossa sociedade.
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Quadpro III: [...] Mas quem apanha lembra.

“ Como manda o figurino

Narradora: Eles dizem que é tempo de descansar e que a luta terminou. Dizem que a verdade esta
liquidada, mas a sabemos ainda. Dizem: mesmo que ainda se conhega a verdade ela ndo pode mais ser divulgada,

. . . . 5 . i s 2
mas nés a divulgamos. De que serve a liberdade se os livres tém que viver entre os ndo-livres? 2

Quadro I
(Numa sala uma mde tricota)
Filha — (Com a amiga a surdina) Olha, venham na hora combinada!
Amiga 2 — T4 bom, vai da tudo certo. (Passa a bacia para a Filha e sai na ponta dos pés).
Filha — (Cumplicidade com o piblico, dirige-se a sua mae) Querida mae! (Pée a bacia de lado e bajula) Como a
senhora tricota bem! Um dia ainda aprendo a pintar e bordar como a senhora!
Maie - O que esta querendo? E onde a senhorita pensa que vai (Reparando-a de alto a baixo) toda arrumadinha?
Pra lavar roupa precisa se enfeitar?
Filha - Mae, ja varri toda a casa, lavei a louga e toda a roupa, deixa eu ir pro baile com minhas amigas? A filha
do Fulano também vai.
Mie - Falou com Domingos? Conhece seu pai! Vocé ndo tem estudado e anda muito sapeca.
Filha - Mas mae... Fiz tudo que a senhora pediu. Deixa? Prometo melhorar nas notas. Posso?...
Mie - Volta cedo?
Filha - Volto! Oba! (Dd um beijo na mde, sai para o quarto, a bacia fica em cena)
Mie — Ponha um vestido mais decente.
(Chegam os amigos, assim que a filha sai da sala, palmas)
Mie — Quem sera? Pode entrar.
Divino - Boa noite vimo busca a Zefa pro baile.
Maie - Como assim vieram buscar? Quem disse que ela vai?
Amiga 1 - Ela pediu pra virmos buscé-la.
Amiga 2 - Nio tem nada de mais, sera na casa do reizeiro Camilo.
Divino - Pode ficar despreocupada, vamo cuida bem dela, vo fica a noite toda co’a mao na sanfona e o z6io
pregado na sua fia.
Maie - Senhor Divino, espero mesmo que as suas duas maos fiquem na sanfona.
Pai - (Entra na sala e senta, a mesa de cha esta posta) Se essa menina nio se cuidar, vai ver o que acontece,
carpir arroz no brejo até criar calo ninguém quer , ndo é?!
Mie - Esta ouvindo senhor Divino? Cuide da honra dessas donzelas. (Fala isso servindo ao esposo, com um
esmero exagerado que parece cuidar de uma crianga)
Divino - Claro, sou Divino, um homem de bem. Boa noite seu Domingos?
Pai - Oi rapaz. E as mogas, bonitas como sempre!

Maie — (Apertando-lhe o guardanapo no pescogo) Rrrumm.

2Cf. BRECHT, 2001, p.106 ¢ 129.
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Amiga 1 - Muito obrigada senhor Domingos.

Amiga 2 — Quanto zelo! Com os rapazes vocés sdo tao preocupados?

Pai — Eles sdo homens, podem muito bem se cuidar sozinhos. (4s visitas) Servidos?

Filho — Isso mesmo. Ontem, eu e 0o Guilherme fomos buscar lenha, pegamos ela e a Cecilia trepadas na arvore
com medo do boi, pareciam criangas. Mamée serve um leitinho pra mim.

Mie — Claro queridinho.

Amiga 2 - Fala isso porque ndo € vocé que tem de passar pela invernada pra lavar roupa pra marmanjo a duas
léguas daqui.

Amiga 1 — Obrigada, outro dia voltaremos com mais tempo (Flertando o Filho).

Pai — (Aparte) Menos sdo, melhor passamos. (Falso) Guardam espago na barriga pra festa?

Mie — Sem provar dos meus bolinhos? Nao vao fazer esta desfeita.

Filho — Claro! Experimentem, é uma receita especial, deliciosa (Flertando).

Amiga 1 - Acha mesmo?... Ah! (Muda intengdo) Por que especial Dona Cida?

Divino — Bem, se ¢ assim, entdo v6 fazé companhia pro doté6 Domingos.

Pai — Doutor nada rapaz, mal sei ler.

Divino - E o jeito de trata gente bem apessoada como o senhor, nao leve a mal, porque afinal...

Miie — (Interrompendo) E uma longa histéria, nio vio ter tempo pra ouvir.

Amiga 2 — Deve ser uma bela historia, mas realmente hoje nos nio....
Amiga 1 — (Interrompe) Nio podemos sair sem nossa amiga, ainda ha tempo. Conte.
Maie — Eu era menina ainda, criada em colégio religioso... E ali transcorreu minha infancia, mas nem por isso eu
era uma santinha.
Pai — Lugar onde s6 estudava a nata das familias de bem.
Mie — Era um lugar maravilhoso. As familias da elite paulistana com seus filhos, iam em dias especiais escolher
as mogas que lhes interessava. Durante anos ajudavamos as mogas maiores a prepararem os Seus enxovais, saiam
com as arcas, como baus, cheios!... (4o gesto do Pai) Quer que eu tire a nata? Pronto. Ja viram o filme 4 noviga
rebelde? Existem muitas semelhangas.
Filho — Mamae era rebelde (/rénico).
Maie — Que nada, se nao fizesse tudo como mandava o figurino, levava castigo, essa receita foi aprendida, num
desses dias de traquinagem.
Amiga 2 — E uma historia bonita, minha mae ficou preparando meu enxoval, com o tempo saiu de moda, meu
companheiro, d’outra cultura, nao dava a minima pra isso, acabei ndo usando. Agora, traquinagem sempre tem.
Maie - Lembro como se fosse hoje... Numa das aulas de culindria... eu e umas amigas burlamos a vigilancia da
mestra....

Quadro I
(Plano da memoria)
Nimero 7 — Ai que fome!
Niimero 13 — Também to morrendo de fome!
Niimero 12 — Vocés sdo umas fominhas.
Numero 666 — Vamos la na dispensa?

Nimero 12 - E se alguém vé?
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Numero 13 — Que nada, ninguém vai perceber.

Numero 7 — Vamos la, a mestra esta ocupada.

Niumero 666 — O que ¢?

Numero 12 - Nio sei, deve ser goiabada.

Nimero 13 — Nada, é marmelada.

Niimero 7 - Falem baixo, vé se ndo esta vindo alguém.

Nimero 12 — Nio vem ninguém, quero logo o meu pedago.

Nimero 13 — Huuum.. Aaaiiii... que cheiro horrivel.

Niimero 666 — Eca.... que nojo...

Nuimero 7 - aschrrrr, schrrr...

Niimero 12 - Que porcaria... que azedo.

Nimero 7 — Joga fora.. no mato...

Niimero 13 — Onde ninguém veja.

Niimero 12 - Vamos!

Numero 666 — Olha, segredo, heim (Gesto de compromisso, saem nas pontas dos pés).

Madre Zenébia — (Toca uma sineta, no patio do colégio) Nesta semana, siléncio! (Entram as meninas uma
atrds da outra, submissas) Exijo siléncio! Desapareceu da dispensa algo muito importante, quero saber quem
foi...ninguém vai se acusar?... Vocés duas, parem de se empurrar, Fulana vi muito bem o que vocé fez, Beltrana
ndo é porque Fulana te beliscou que vocé deve beliscar também, e vai tirar esta pintura do rosto, ndo me venha
dizer que é porque esta corada, vocés deviam estar coradas de vergonha, isto sim. Bem, devemos perdoar uns aos

outros. (Tempo) Se vocés entregarem as culpadas, juro pela graga de nosso senhor, que s6 serdo castigadas as

culpadas, apenas elas irdo sofrer, vdo pagar caro, ah se vao. (Tempo) Lembrem-se que Cristo por sua compaixao,

verteu sangue por todos nés na cruz! Ei vocé nimero 15, abotoe sua blusa e tire a mio dai! (7empo) Sejam
honestas... (Tempo) Todos os nossos pecados ja foram pagos pelo cordeiro de Deus! Ninguém vai se entregar?
Muito bem serdo todas castigadas, e se reclamarem, ficardo uma semana nos corredores ajoelhadas no milho
(Ajoelham-se) e com os bragos estendidos (Estendem os bragos. A madre sai, logo depois as meninas
submissas).

Quadro III
(Plano da realidade)
Mie — Comemos o pdo que o Diabo amassou, mesmo ficando uma semana sem comer pio.
Amiga 1 — Por que?
Filho - Coitadinha da mae.
Pai - Rapaz, sua mde ja pediu pra ndo dizer esta palavra, coitado ou coitada ¢ uma coisa muito feia, batemos em
vocé quando pequeno, esta grande e ndo aprendeu ainda?!
Amiga 2 — Nio reclamavam pra alguém?
Mie — Nio podiamos nem abrir a boca, senéo levava a palmatéria.
Amiga 1 - Meu pai dizia que ndo tinha palmatéria, mas tinha cinto, chinelo, e vara de marmelo.
Mie — Palmatéria era uma pega com cinco furos em cruz, servia para castigar as criangas, batiam na gente no
bumbum ou nas maos.

Filho — Puxa, era assim que se aprendia a fazer o sinal da cruz?!
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Mie — Era conhecida como menina de cinco olhos, maria-vitdria, santa-vitoria, santa-luzia...

Pai - O que vocés aprontaram pra serem castigadas no dia da receita dos bolinhos?

Mie — Depois do sufoco da traquinagem e do castigo, o que durou foi o pacto que fizemos de nio delatarmos,
mantivemos siléncio...

Pai — Conta o que pegaram escondido. J4 esqueceu?

Mie — Tem coisa que nunca se esquece... quem bate esquece, quem apanha lembra.

Amiga 2 — Pois é, quem apanhou, devia néo bater.

Mie — Sabem o que tinha no embrulho de cor aluminio que pegamos escondido?

Amiga 1 — Uma torta?

Mie — Tortas ficamos nds. Mas nao foi isso, adivinhem.

Amiga 2 — Bolachas?

Amiga 1 - Doces?

Maie — Nao.

Amiga 2 — O que entdo?

Mie-Foio ferment o.

Amigas 1 e 2 - O qué?

Mie — Exatamente, o que roubamos foi o fermento pra fazer o pao. (Risos)

Filho — (Vendo a irma) Olha ai a donzela.

Filha - J4 disse pra mie que a gente volta cedo. Ta bom este vestido mae?

Mie — Esta 6timo, € assim que uma mocinha decente se veste.

Filho — Mocinha bem comportada, ela teme o sinal da cruz (frénico).

Mie — Ela sabe, se se vestir igual a ... com aquelas pinturas de mulher... Bem!...

Pai — J4 pedi pro irmdo dela me contar se ela ndo se comportar como uma moga direita. Se ndo voltar cedo, ja
sabe de que jeito vou buscar vocé menina! (Colocando a mao no cinto) Conhego seu pai viu rapaz!

Amiga 1 - Senhor Domingos, ndo confia na gente?

Divino - Ouvindo o senhor, nem parece que nois se conhece.

Pai - Conhecem o ditado: o prevenido morreu de velho e o esperto ainda hoje vive?

Maie — Aaatchimmm! Ai, desculpem. Sabem, ainda hoje espirro com ruido por causa das reinagdes no colégio?
Amiga 2 — Como assim?

Mie — Apesar dos cascudos na cabega, era o jeito de quebrar o siléncio exigido enquanto borddvamos, mas ¢
outra histéria. (Para o Pai) Deixa eles se divertirem. Sr. Divino cuide bem de minha filhinha.

Divino — Claro, a senhora sabe, sou Divino, um homem de bem.

Amiga 2 - Entdo vamos, ainda temos de encontrar umas amigas 14 na Praga da Liberdade.

Filho - Que pressa, parece que vao pegar o trem.

Filha — Mie, ndo passe a tramela na porta, por favor, escora a porta com a cadeira.

(Despedidas. Os pais ddo as costas. As amigas diminuem a saia e passam maquiagem).

Divino - (Da a Filha a flor que escondera) E hoje! (Saem abragados; Musica)”.
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“Aaathchimmm”!!! Quem deu este imenso espirro foi M. A. Em uma daquelas tardes
quando trocavamos experiéncias. “Desculpem...”, disse M. A., apesar de ter usado o seu
lengo, com o bordado voltado para quem, por ventura, flagrasse este seu ato falho, como
indica a etiqueta, ela pediu desculpas por pensar que era falta de etiqueta espirrar daquele
jeito, justificou-se: “Até hoje espirro com ruido por causa das traquinagens no colégio”. Pedi

que ela falasse sobre isto. Ela continua:

Em algumas tardes... depois do almogo, iamos aprender a bordar... havia uma modorra...
somente se ouvia os grilos... da mata verde que se via através das grandes janelas... ndo podiamos fugir,
porque estavamos sob o olhar da madre, que guardava pedagos de cadeiras pra usar em nos em qualquer
eventualidade, além disto tinha a palmatéria. Mesmo assim, o unico jeito de romper aquele siléncio era
com os espirros ruidosos, faziamos de modo que a madre ndo percebesse quem era, ndo escapava quase

ninguém, mas rompiamos com o siléncio!

Benjamin fala sobre a importincia de se saber flagrar os momentos de perigo na

historia. Este ¢ um daqueles momentos, mas como disse o autor, € um relampejo, a pessoa

precisa ser sensivel e estar alerta para perceber. Lembrar é resistir’> por isso mesmo se

divulga que o povo ndo tem memdria, porém este fato € menos consistente que a pretensdo de
que seja uma verdade. Adorno (1995:29), em seu ensaio O que significa elaborar o passado,
demonstrou que os gestos de esquecer e perdoar sdo mais comuns aos partidarios daqueles
que praticaram a injustica. Freud (1987) em seus estudos sobre a psicopatologia da vida
cotidiana constatou que o esquecimento, os lapsos, os atos falhos e os equivocos sdo causados
antes por fatores sociais que por limitagio de fungdes biologicas. A reminiscéncia
(BENJAMIN, 1985:211), compde um corpo de referenciais que sdo liquidados nessa
sociedade como se fosse uma espécie de resto irracional, porque este resto apresenta como
variaveis os valores exatos da racionalidade do tipo capitalista, que em seu desenvolvimento
tem se alienado da memodria, esgotando-se sem fdlego na adaptacdo ao existente. O
esquecimento e a inexperiéncia tém significado muito mais procedimentos para a manuteng@o

deste sistema, do que deficiéncias psicologicas ou naturais.

Prescindir da memoéria e da experiéncia é também prescindir da reflexdo e do espirito

critico; obras assim criadas sdo suspeitas e sem fundo de verdade (HEGEL, 1997:316-18);

2 Pega escrita por Analy Alvarez e Isaias Almada, em cartaz, de 1999 a 2000, no antigo prédio do DOPS
(Departamento de Ordem Politica e Social, criado em 1924 para vigiar ¢ manter os presos por suspeita de agao
contra o regime militar; foi desativado somente em 1983. Atualmente, 2002, o prédio destina-se ao Memorial da
Liberdade e foi transformado em museu e espago para atividades culturais).
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alheias a praxis, procuram ser legitimadas ou inspiradas em abstragdes ou formas idealizadas.
Este fendmeno, conseqiiéncia do progresso da sociedade burguesa, produz sua negagio e sua
regressdo. Apagar a memdoria ou evitar a lembranga (a resisténcia) € antes um ato consciente,
atendendo a objetivos realistas, do que um ato inconsciente. O ditado popular: “Quem bate
esquece, mas quem apanha lembra”, testemunha uma memoria que se di mesmo a revelia
daquelas pretensdes; isto, pela eficiéncia dos mecanismos de controle, que embalam o sono da
consciéncia, numa associagdo macabra e grotesca (sombria) entre o acalanto e o horror
(JORGE, 1988). Esta associagdo ¢ feita em casa, na escola e na sociedade de modo geral. As
meigas cantigas de ninar, cujos refrdes permanecem como eco: “nana neném que a cuca vai
pegar” ou “boi da cara preta pega esta crianga que tem medo de careta”, sdo substituidas pela
ndo menos amorosa ladainha: “porque o salario do pecado ¢ a morte”, o pecado assume
muitas caras: ser o ultimo da classe, ndo ter classe, ndo ter salario. A cultura do medo € a que

melhor tem servido aos designios da economia do poder. O medo marca o espirito tanto

quanto a violéncia ao corpo’*. Analisou Pierre Bourdieu (1998:140):

O fundamento ultimo de toda essa ordem econdmica sob a chancela invocada da liberdade dos
individuos é efetivamente a violéncia estrutural do desemprego, da precariedade e do medo inspirado
pela ameaga da demissdo: a condigdo do funcionamento “harmonioso” do modelo micro-econémico
individualista e o principio da “motiva¢do” individual para o trabalho residem, em ultima analise, num
fendmeno de massa, qual seja, a existéncia do exército de reserva dos desempregados. Nem se trata a
rigor de um exército, pois o desemprego isola, atomiza, individualiza, desmobiliza e rompe com a

solidariedade (grifo do autor).

Apesar da eficiéncia dos mecanismos psicologicos e socioldgicos para disciplinar os
comportamentos € as formas de pensar, ha uma memdria que resiste mesmo a revelia das
opressdes. A industria que produz o infantilismo protagonizado por “bonecas sem memoria”,
que realizam fantasias, nas ilhas de edigdo dos veiculos de comunicagdo, é a mesma indudstria
que produz o infanticidio como programa de domingo, onde os pequenos brilhantes ou

25 . —— .
talentos™ sdo os que melhor se assemelham aquelas bonecas. A experiéncia das criangas, que
crescem sob tal influéncia, ¢ formada pelo vazio dos seus idolos. Entdo, a correspondéncia

entre os ideais atico, burgués e o que é hegemonico hoje, € verificada na reprodugdo de uma

forma oca (ADORNO, 1970:186), cuja tradi¢@o se assenta sobre as belas mentiras liberais e

f"ARANTES, Paulo E. Extingdo. Folha de Sdao Paulo, Sao Paulo, p.9, maio de 2001.
¥ Nio por acaso os adjetivos nos lembrem o peso e a moeda da antiguidade grega (talanton) e romana (talentu).
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democriticas, declaradas®® aos berros, apesar dos manifestos dos descontentes com as
medidas conciliatorias da articulagdo com a direita, criou-se um engajamento numa terceira
via, defendida nos novos paradigmas sociologicos, que relativiza o conceito de classe,
estratégia para manter o poder com o poder. Ndo ¢ sem motivo que o ideal classico de eterna
juventude tenha correspondéncia e ao mesmo tempo tenha descambado nesta espécie de
infantilismo da atual classe dominante. Sua estética traduz uma ideologia, uma heranga de
pilhagem pertinente a0 modo de produgdo capitalista. Durante as duas primeiras revolugdes
industriais, a experiéncia do trabalhador foi expropriada, o que aumentou sua dependéncia, e
com a terceira revolu¢do industrial acirrou-se a marcha destruidora de qualificagdes
profissionais (SINGER, 1998:108); desde entdo, a experiéncia expropriada foi patenteada,
armazenada e comercializada para quem possa pagar pelos direitos de uso, sem os quais ela
ndo pode ser transmitida. Hoje, continua a pirataria, e os acusados sdo severamente punidos,
mas foi justamente dos piratas que dependeram as revolugdes industriais e, portanto, as
revolugdes sociais capitalistas, os piratas associados com a coroa (a inglesa, por exemplo)
tiveram o real consentimento (HUBERMAN, 1977:100-1; HAUSER, 1972:532). A
expropria¢do dos meios de produgdo, terra ou ferramentas, seguiu a expropriagio da

experiéncia: conhecimento e controle sobre os instrumentos de trabalho.

Esse processo intensificou um nomadismo involuntério; se os franceses, espanhois e
ingleses: a propria realeza associada aos piratas, disputavam entre si os lucros dos mercadores
e banqueiros venezianos, no século XVI; para os camponeses, que de todos os lados se

arrastavam para as cidades de Génova e Veneza, a situagdo de miséria era comum. Estes

i ’ . ~ 4 ’ 27 L]
miseraveis estdo representados na commedia dell’arte pelos Zanni’’ em oposigdo aos

Pantalone e Magnifico; estes dois tipos representam velhos avidos, lascivos, ricos falidos ou

nobres decaidos; o conflito entre estas personagens, segundo Dario Fo (1999:380):

26 ARANTES, Paulo E. (Faculdade de Filosofia e Historia da USP). Comunicagdo pessoal, 2001. Neste
seminario, o professor de filosofia fala sobre estas declaragdes dos direitos humanos, do cidadio, da crianga, e
classifica este tipo de declara¢do como um enunciado contrafactual fundado num pacto de solidariedade, num
ato performatico, ou seja, € a palavra que leva ao ato e ndo o reconhecimento de um fato inerente e até entdo
inconsciente. Difere do carater do manifesto, que pressupde uma tomada de consciéncia do processo historico,
diferente das declaragdes, ndo apresenta principios estranhos a realidade, reflete a luta contra a opressao.

*7 “As variantes do seu nome, Zannone, Zan ou Sanni, sugerem tratar-se de uma forma do dialeto veneziano para
Giovanni; outra teoria, que faz remontar a etimologia até a Antiguidade, liga-o a palavra grega sannos, bobo, e
ao latim sannio, pantomimeiro. O Zanni geralmente aparece em parelha. E esperto e malicioso, ou bonachao e
estupido e, em ambos os casos, glutdo. Usa uma meia mascara feita de couro, barba descuidada, um chapéu de
abas largas e, no cinto de suas calgas largas e bufantes, uma adaga de madeira sem fio” (BERTHOLD,
2000:355).
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[...] € o embrido da comédia: conflito entre o “patrdao” e o “proletario”, entre o aldedo e o

camponés, incompreensio entre aquele que fala o dialeto veneziano e aquele que parece balbuciar uma
lingua ininteligivel. O desenvolvimento inevitdvel ¢ o recurso das duas partes as suas armas: o

Magnifico possui o poder e o “desajeitado” Zanni recorre a astucia e a ironia.

Sabe-se que a elite econdmica ¢ ndémade e cosmopolita, os dessa classe
autodenominam-se “cidaddos do mundo”, postura até compreensivel de alguns que desejam

esquecer a origem, dai se dizerem globais ou adotarem outra patria. Enquanto a pobreza, a

o s . v T 28
exemplo dos camponeses que citei, tem na periferia o seu lugar na historia do capitalismo™.

Este é o territério da pobreza, mesmo quando o pobre emigra. Entre essas duas espécies de
nomades, além do espago que € especifico a cada uma, o que as diferencia € que, uma detém o
capital, a outra detém a forg¢a de trabalho. O capital determina o que € produzido tanto no
centro quanto na periferia; enquanto o trabalhador tem sido obrigado a se adaptar, a entrar,
literalmente, nos trilhos, nas filas; é exigida dele, além da adaptagdo fisica, também a
psicologica e a espiritual (ANGELIL, 2000:44). Este ¢ mais um dos processos em que a
experiéncia é expropriada e as consciéncias cooptadas. Otelo, de William Shakespeare (1564-
1616), ¢ uma das representagdes desse tipo de nomade, que afugenta mouros, sua propria
gente, porque esta a servigo dos seus “dignissimos e mui poderosos nobres senhores € bons
patronos” (STANISLAVSKI, 1999:194), e rapta Desdémona, veneziana; para Otelo ela ¢ uma
conquista, como se fosse um territério, uma possessdo, tomada do inimigo; mais do que isto,
ela é sua conquista de “brancura”, ou seja, ele passa a ter uma familia nobre, o que o afasta da
periferia € o aproxima do centro ou da aristocracia, inclusive no modo de pensar, sem o qual,
a tragédia, ou o melodrama, nao se daria. Ndo se trata de um habito antigo e extinto ou apenas

de uma cria¢do da imaginagdo de Shakespeare, atores do Amorarte recordam o seguinte:

Sou filha de imigrante, como tantos outros; mas do tipo de que se deu bem. Eu ja estava com
vinte e trés anos, nesta altura da vida meu pai ja tinha quatro lojas de calgados e era considerado um
homem rico, e com esse poder ele achava que suas filhas e filhos tinham que se casar com Doutores €

ricos. Como poderia eu casar com um Doutor, sendo eu operéria de fabrica? (M.R. — dona de casa).

FEu era menina ainda, criada em colégio religioso... E ali transcorreu minha infancia, mas nem
por isso eu era uma santinha. Era um lugar maravilhoso. As familias da elite paulistana com seus filhos
iam, em dias especiais, escolher as mogas que lhes interessava. Durante anos ajuddvamos as mogas
maiores a prepararem os Seus enxovais, saiam com as arcas, como baus, cheios!... J& viram o filme 4

Novica Rebelde ? Existem muitas semelhangas (M. 4. - assistente social).

% ARANTES, loc.cit.
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Os Magnificos, venezianos e genoveses, foram sucedidos pelos holandeses, britanicos
e norte-americanos, de acordo com os ciclos sistémicos de acumulagdo, apresentados pelo
historiador Giovanni Arrighi (1996). Quanto aos Zanni, ndo se pode dizer que houve uma
sucessdo, mas uma prolifera¢do, uma pandemia, pois foram tratados como uma doenga social,
uma peste; aqui no Brasil, ainda que sob a impressdo cristd e burguesa, estdo representados
dentre os bilontras e outros velhacos (MENCARELLI, 1999), por Chico, Jodao Grilo,
Benedito etc. Estes tipos sdo representados com maior esperteza quanto mais proximos da
classe média, classe que, para se afirmar e ndo ser confundida com a ralé, em alguns
momentos, esfor¢a-se em ressaltar sua civilidade e a brutalidade das crias da casa ou da
subclasse. Sdo comuns os governos que fazem da expropriagdo, do desemprego € da miséria,

uma questdo de Estado, negdcio lucrativo através do Banco da Terra ou do clientelismo:

Sdo 25 milhdes de brasileiros vivendo no sequeiro — 7,5 milhdes dos quais, maiores de quinze
anos e analfabetos. A miséria anunciada, mondtona na repeti¢do e exuberante na fome, promete ser
erradicada desde o império quando, contristado com os relatos que recebia, dom Pedro II se disse
disposto “a empenhar a 1ltima joia do trono para socorrer os flagelados”. A promessa do imperador,
renovada a cada elei¢do alimenta a chaga politica do clientelismo. Desde o imperador, o Nordeste ja
contabilizou 23 estiagens prolongadas que puseram em fuga mais de 50 milhSes de pessoas! [...]
Segundo o préprio governo 900.000 familias deixaram o campo nos seis anos do governo Fernando
Henrique (BARROS, J. MST. Caros Amigos, Sao Paulo, n.43, p.28-31, out.2000).

Ficaram com quem as suas terras, seus empregos? 180.000 pessoas foram assentadas,
para onde foram as 720.000? Provavelmente migraram para as favelas ja abarrotadas nas
grandes cidades, engrossando as filas da industria do desemprego. Mas para todo grande
negocio, os riscos também sdo grandes, quando sdo milhdes de trabalhadores sem terra, sem
teto, sem nada a perder além das correntes (porque vivem pior que escravos), a permanéncia e
a quantidade destes mambembes de itinerancia forcada criou uma sélida tradi¢do da
expropriagdo, de onde se pode extrair uma certa qualidade de experiéncia para a criagdo de
uma contraproposta a este Estado que sustenta a miséria. Essa espoliacdo dos bens materiais
esta atrelada a dos bens espirituais, dentre esses, a consciéncia da continuidade historica,

perdida, segundo Adorno (1995:32-3), ndo s6 em fungio da reagdo a sobrecarga de estimulos

aos quais ndo suportaria, mas vincula-se a progressividade dos principios da sociedade

burguesa, subordinada a um modo de produzir e comercializar com contas que déo certo: ndo
se sabe lidar com restos, as contas se limitam ao igual por igual, ao toma la da cd, e agora, na

luta entre os fundamentalismos, retorna-se a lei de talido, de retaliagdo, legitimada por uma
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pseudodefesa da seguranga mundial. Do tempo da produgdo industrial coordenada em turnos
de mesma duragdo ao tempo do trabalho pseudo-auténomo, que ndo tem hora para entrar, mas
também ndo tem hora para sair, o trabalhador foi desautorizado daquilo que produz. Ora
porque ndo vé o produto em seu todo, ora porque sua relagdo com o produto so existe
enquanto, ou no instante em que, cumpre seu expediente, ndo importando o que foi feito
anteriormente, entdo ndo ha resto, comega sempre num ponto que pode ser considerado zero e
termina num ponto que, para outro, também sera considerado zero; seu produto nao tem
historia, ele também passa a perder a no¢do da sua histdria, ndo tem referencial; perde-se o
senso da causa das acgdes e as conseqiiéncias das mesmas, se ndo ha justificativa para a a¢ao,
ndo ha para ela um sujeito. Ao que os inimigos do socialismo e do comunismo diziam que
estas politicas levariam, coube ao proprio capitalismo cumprir, ou seja, hoje se constata que o
processo, que num primeiro momento conduziu ao individualismo, chega ao 4pice com a
extingdo do individuo. A transmissdo da experiéncia perde sua importancia neste sistema,
para o qual ¢ estratégico manter um exército de reserva de mao-de-obra docilizada pela

precarizagdo e pela ameacga permanente do desemprego (BOURDIEU, 1998:140).

No pacote da terceira via vem a flexibilizagdo, ou a flexploragdo: a exploragdo
flexivel, como a descreve Bourdieu (1998:125). Esta flexibilizagdo, na relagdo entre patrao e
empregado, traria o acordo necessario ao novo modo de produ¢do; agora, o expediente teria o
ritmo marcado pela necessidade das partes envolvidas. Ndo se pode ignorar que os sujeitos
desta necessidade ndo apareceram agora, portanto, a qualidade e a quantidade destas
necessidades, que sdo produtos culturais (BAUMAN, 1977:133), variam de acordo com a
historia destes sujeitos, o poder de barganha ndo ¢ igual entre as partes, dai ser suspeita a tese
de que ndo existe mais luta de classes. Tese esta que € seguida daquela em que o excedente de
tempo trazido pela revolugdo na produgdo traz consigo o lazer e o dcio criativo (DE MASI,
2000a). Quais daqueles sujeitos dispdem do tempo, dos espagos e mais, dos meios materiais
para desfrutar tal lazer? Mais claramente, de que lazer se estd falando? Do lazer que esta no
centro onde moram os autores destas teorias, ou do lazer que acontece na periferia? Os
teatros, os cinemas, as bibliotecas e as livrarias, estas formas de lazer que deveriam provocar

também o pensar a cultura, onde estdo? Na periferia ou no centro? A maioria da populagao

para se deslocar da periferia e ir para o centro, estar neste, é preciso dispor de tempo e de

capital. Entdo se diz que ndo ha mais periferia e centro e que se vive numa Aldeia Global.
Sim, uma idéia antiga é restaurada; em outros tempos era langado a fogueira quem

discordasse e ndo cooperasse, por ordem da igreja, do rei ou do Estado. A economia
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capitalista conseguiu tal abrangéncia e também pune os que se recusam. Para compensar a
auséncia deste mundo prometido, o encanto da sua fibula é mantido por mundos fantésticos,
realidades virtuais, expressdo que em si, ja denuncia a contradi¢do e a sua falsidade. Tais
mundos estdo nos shoppings, nos megaparques tematicos e nos enderegos da internet: sitios,
salas e casas — homes. Espagos que, dizem, sdo para encontros; encontros onde ndo ha
presenga efetiva. Espacos de livre acesso, onde ha de tudo, mas controlados por senhas, por
cameras, por alarmes, por pregos. Para os internautas se oferece o mundo por uma merreca de
RS 1,99; jornais informam que ha corretores no 1° mundo, vendendo lotes em Marte e na Lua,

os cartorios registram a escritura. Quem ainda ndo esta de mudanga, pode fazer turismo: um

pacote de 6 dias, 20 milhdes de dolares; uma viajem de uma hora e meia, 98 mil dolares®.

Sdo milhares de internautas, muitos candidatos a interplanetarios. O enderego provisorio da
maioria deles? E um comodo de 12m?, no enésimo andar em algum arranha-céu, em alguma
grande capital do planeta Terra. E preciso manter sob suspeita estas teorias do tempo livre, a

comegar pelas diferengas de lazer, como o fez o professor Milton Santos (2000a:28):

A historia é comandada pelos grandes atores desse tempo real, que sdo, a0 mesmo tempo 0s
donos da velocidade e os autores do discurso ideoldgico. Os homens nio s3o igualmente atores desse
tempo real. Fisicamente, isto €, potencialmente, ele existe para todos. Mas efetivamente, isto €,

socialmente, ele € excludente e assegura exclusividades, ou, pelo menos, privilégios de uso.

Compreendo a observagdo deste professor a partir de uma experiéncia que me ocorreu.
Numa ocasido, entrel em uma livraria na Avenida Paulista, “dei de cara” com trés enormes
relégios que marcavam as horas de Toquio, de Londres e de Nova York, fiquei admirado;
mais tarde isto me levou a pensar que no escambo de bananas por espelhos ou vestidos, este
espelho ou o vestido, ndo teve, para uma india, o0 mesmo significado e importancia que tinha
para uma cortesa. Sei que € uma digressdo abrupta, mas por imaginar a sensagdo de uma india
diante daqueles objetos, comparo com a sensagdo que tive diante daqueles reldgios. O tempo
marcado por eles ndo serve para vestir o corpo da realidade social e das condigdes de vida de
milhoes de brasileiros. Roberto Schwarz, em Que horas sao? (1989), analisou a historia e as
conseqiiéncias do costume de se situar de acordo com o fuso horario ou com os ponteiros do
relogio alheio. Desde quando ha a tentativa de acertar e consertar os ponteiros? Para
responder a estas questdes, aproveito a quase inexistente liberdade artistica permitida nas

pesquisas académicas, e apresento a colagem de alguns versos:

“BARBOSA, B. Hotel nas estrelas: viagem de empresario provoca congestionamento nas agéncias que
oferecem passeios no espago. Veja, Sao Paulo, n.ed.1699, p.104-5, 9 de maio de 2000.
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“Desconcerto de relogios: La enriba daquele monturo / Tem um véio relojero / Quando vé as

%30 /

nota verde / Faz relogi sem pontero™” / “Minha terra tem palmeiras, / Onde canta o sabia; / As aves que

aqui gorjeiam, / Nao gorjeiam como la. [...]"*' / “Minha terra tem palmares / Onde gorjeia o mar / Os
passarinhos daqui / Ndo cantam como os de 14 [.‘.]“32 / *[...]JEu morro sufocado / Em terra estrangeira. /

Nossas flores sio mais bonitas / Nossas frutas mais gostosas / Mas custam cem mil réis a dizia / Ai

; i ;L ; »3
quem me dera chupar uma carambola/ [de verdade / e ouvir um sabia com certiddo de idade! >

Assim como aquelas outras aldeias tiveram os seus centros (Deus - teocentrismo,
Razio - antropocentrismo) e tiveram os seus centros geograficamente determinados na Aldeia
Global daqueles tempos: Roma, Franga, Inglaterra; nesta atual, também o tem. Porém, como
diz com razdo Featherstone (1997:17): “A cultura, com efeito, ndo tem sido descentralizada;
na verdade tornou-se recentralizada”. Mas, neste ponto nevralgico da revolugdo que se
processa, nem Deus tampouco o homem € o centro, € sim a propria coisa; neste caso a
economia capitalista; como ja se disse, a criatura destruiu seu criador, agora o mesmo diz-se
em relagdo a coisa e a0 homem; porém, em verdade, ha uma autofagia generalizada. Este
salto, que se processou na produgdo e que forga o retorno as encomendas, bem a propdsito da
politica neoliberal, surpreende o trabalhador que foi expropriado do conhecimento do projeto,
das finalidades da pe¢a que produzia e do tempo da aprendizagem; este trabalhador foi levado
a praticamente ndo necessitar mais da “experiéncia acumulada” (ADORNO, 1995:32-3). Com
a produ¢do intermediada, o pagamento condicionado a produgdo, a experiéncia € a
consciéncia de classe tdo esparsa quanto os proprios trabalhadores, estes sdo forgados a

individualiza¢do: concorréncia interindividual, saldarios individualizados e justificados pela

auto-exploragdo mascarada pelo cumprimento de metas particulares, pelo mérito, pela

competéncia, pelo envolvimento ou participa¢do (no estilo: “Viva o funciondrio do més que
terdA sua fotografia no mural e almogarda com o patrdo!”) que também mascaram o
autocontrole e a responsabilizagdo necessarios para o enxugamento (diminuir o custo Brasil
corresponde, grosso modo, em diminuir o custo com a reprodugdo das forcas de produgdo
(mdo-de-obra), cabendo a esta ndo apenas se qualificar, a assumir por conta propria, mas
retornar para a empresa o capital que seria para sua reprodug@o, o que garantira o lucro do
patrdo que tirou a mascara de pai e vestiu a de lider do time). Estas sdo as técnicas de

submissdo racional que concorrem para enfraquecer ou abolir as referéncias e as

3 Versos de dominio popular por mim alterados.

*' DIAS, G. Cangdo do exilio. In: Obras poéticas de Anténio Gongalves Dias. Sdo Paulo: Nacional, 1944.

2 ANDRADE, Oswald de. Canto de regresso a patria. In: Obras Completas. 5.ed. Rio de Janeiro: Civ.
Brasileira, 1971. v.VII, p.144.

3 MENDES, Murilo. Cangdo do exilio. In: Murilo Mendes — Poesia. Rio de Janeiro: Agir, 1983. p.20-1.
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solidariedades coletivas (BOURDIEU, 1998:139); mesmo quando, sob um mesmo teto
industrial, mas terceirizados, tém suas reivindica¢des espargidas, e por isso enfraquecidas,
entre € ante seus contratadores, a organizagdo dos trabalhadores e dos sem trabalho é o
desafio urgente dos sindicatos e das outras entidades da classe trabalhadora. De fato, o poder
ndo mantém mais as formas hegemonicas de domina¢do de uma sociedade escravagista,
feudal, de castas ou de monarquia administrativa, ndo oficialmente; embora permanegam
resquicios destas formas atrasadas de poder. Uma vez que o capitalismo apresenta forgas que
0 conservam enquanto sistema e forgas que o transformam para a sua continuidade, atualidade
e desenvolvimento inovador; as sociedades modernas, por um lado, guardam algumas
caracteristicas correspondentes as formas anteriores, mas por outro lado, nestas sociedades, os
mecanismos que criam, fabricam e produzem, estdo atrelados aos avangos positivistas, hoje
neoliberais. O novo poder ndo desempenha, em relagdo as forgas produtivas e em relagdo as
relagdes de produgdo, a repressdo (ndo nos moldes anteriores) das sociedades passadas; ele se
legitima pela “reparti¢do” ou “participagdo”, “livre concorréncia”, “flexibilidade”, no jogo

das for¢as (ndo por acaso o incentivo, nas escolas e nas empresas, ao espirito de lider, de

protagonista, de esportista) e, claro, revestidas de um novo humanismo. Os estudos sobre as

inovagdes do instrumental através do qual o poder se estabelece sdo aprofundados por Michel
Foucault (2001a; 2001b). Desde o século XVIII, a economia do poder adquire novas
tecnologias, o espirito passou a ser a nova superficie de inscrigdo para o poder, usa a

semiologia por instrumento. Nas palavras de um dos idedlogos desta inovagdo:

“Servan: [...] Quando tiverdes conseguido formar assim a cadeia das idéias na cabeca de

vossos cidaddos, podereis entdo vos gabar de conduzi-los e de ser seus senhores. Um déspota imbecil
pode coagir escravos com correntes de ferro; mas um verdadeiro politico os amarra bem mais
fortemente com a corrente de suas proprias idéias; é no plano fixo da razdo que ela ata a primeira
ponta; lago tanto mais forte quanto ignoramos sua tessitura e pensamos que é obra nossa; o desespero
e o tempo roem os lagos de ferro e de ago, mas sdo impotentes contra a unido habitual das idéias,
apenas conseguem estreita-la ainda mais; e sobre as fibras moles do cerebro funda-se a base

inabalavel dos mais solidos impérios (FOUCAULT, 2001a:86, grifo do autor).

Assim, a submissdo dos corpos pelo controle das idéias, a analise das representagdes
como principio, numa politica dos corpos bem mais eficaz que a anatomia ritual dos suplicios,
ndo se desenvolveu em fun¢do dos direitos civis ou da legislagdo das relagdes entre individuo
e sociedade; desenvolveu-se como uma tecnologia dos poderes sutis, eficazes e econémicos,

em oposi¢do aos gastos suntuarios do poder dos soberanos.
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Quadro 1V: Imaginagdo em no cego.

“Esse trem de 1° e 2° classes.

(Plataforma de estagdo de trem. Em cena estdo um Vendedor que desarma sua banca e uma Engraxate com sua

caixa de apetrechos.)

Vendedor — E fogo! Eles querem sentar, a gente da lugar, querem salgar a boca, a gente salga, querem adogar, a
gente adoga, e ainda temos de limpar a sujeira que eles esparramam. Até quando isso vai continuar? Nio se faz

de inocente nao, essa sujeira também ¢ sua!
Quadro 1

Engraxate — E comigo?

Vendedor — Isso, da uma mao aqui.

Engraxate — Fala com jeito, eu ndo vendo. E se sdo porco, o problema ¢ deles. Viu os home por ai?

Vendedor — O problema é deles? Vocé que pensa, sempre dizem que os culpados é ndis!

Engraxate — Quem fala? Os home?

(Entram dois blocos de pessoas, sentam nos bancos, movimentos automatizados)

Vendedor — Todo mundo. Eles devem estar por ai, acho até que hoje vou la pra outra estagio, antes de ontem,
um deles disse que s6 me deixa trabalhar aqui se eu der a metade pra ele. Olha 14, estd chegando. (Mudam o
gesto).

Doutor - (Entra concentrado na leitura de uma folha, na outra mdo uma maleta. Usa a caixa da Engraxate
como pulpito):. Pois bem, os irmdos ndo nascem nem permanecem todos iguais...

Vendedor: Ele pensa que vocé ¢ minha irma.

Engraxate: (Gesto).

Doutor — Uns sdo fortes...

Vendedor e Engraxate: (Gesto).

Doutor — Outros débeis...

Engraxate — Imagina, ele parece que te conhece bem (Gesto).

Doutor — Uns inteligentes...

Vendedor e Engraxate: (Gesto).

Doutor — Outros incapazes...

Vendedor e Engraxate: (Gesto).

Doutor — Talvez algum seja anormal, e também pode acontecer que se torne indigno. E pois inevitdvel uma certa
desigualdade material, intelectual, moral, numa mesma familia. (Entram alguns executivos, ternos idénticos,
apenas se diferenciam na cor da gravata). Pretender a igualdade absoluta de todos seria 0 mesmo que pretender
idénticas fung¢des a membros diversos do mesmo organismo.

Vendedor e Engraxate: (Gesto).
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Doutor — Disso resulta que, segundo a ordem estabelecida por Deus, deve haver na sociedade principes e
vassalos, patrdes e proletarios, ricos e pobres, sabios e ignorantes, nobres e plebeus, os quais todos, unidos por
um lago comum de amor, se ajudam mutuamente para alcangarem o seu fim ultimo no Céu e o seu bem-estar
moral e material na Terra®’,

Vendedor — Tudo bem doutor? Sabe que eu admiro uma pessoa que fala com a natureza, minha mae fala co’as
planta. Sabe? E as bichinhas até crescem mais vistosas...

Doutor — (Gesto). Claro, o que esta caixa esta fazendo aqui?!!

Vendedor - E ela diz que acalma (Gesro). Vai uma tapioca ai?

Doutor — (Gesto). Nio me incomode, estou terminando um discurso para um amigo candidato.

Engraxate: (Gesto).

Doutor — (Escreve e acrescenta falas no discurso) E, pois, para garantir esta ordem que existiram os trens de

primeira e segunda classe, ainda existem com alguns ajustes, refletindo o progresso alcangado em nossa
sociedade, sem deixar de dar a cada coisa o seu devido lugar.

Engraxate — Imagina, falar com os botdes da mais resultado, né dot6? Bom dia dotd?

Doutor - Menina, ja lhe disse que ndo € doto, e simd o u t o r, ouviu?

Engraxate - Vai um brilho hoje autoridade?

Doutor - Aprende rapido hein, vocé é esperta. Da brilho ai.

Engraxate - Claro doto. Pra sé ingual o sr. tem de ter muito tutano, tem de ser inteligéncia. Né?

Doutor — Tem de acima de tudo ser solidario (Lendo uma revista ou jornal).

Engraxate — E dotd, mas pra ser esse negdcio ai, é preciso ler muito ingual o senhor, né? Ja sei assinar meu
nome, si precisar, posso até assinar um cheque... (Interrompido por um apito, chega o Conferente)

Conferente — O trem da Cia. Paulista partira em dez minutos, sentido Rio Claro. Oh doutor, como € que esta?
Doutor - Muito bem, com as gragas de Deus. Obrigado. (4 Engraxate espera o pagamento) Toma menina, s6
posso pagar 1 real.

Engraxate - Mas o senhor sabe quanto € doto.

Doutor - Vai pra outra freguesia! Quer que eu chame os segurangas?

Engraxate - Nio senhor, agradecida (Ela sai).

Doutor — Seu trem deve estar adiantado, o reldgio da Cia. sempre esta de acordo com o meu.

Conferente — Bem, ¢ preciso ajustar os ponteiros, o problema as vezes ¢ que a gente da corda demais. Nem
sempre a vida pode seguir o ritmo dessa companhia. Falando em companhia, li no jornal sua campanha para se
adotar um cego. Fala sério?

Doutor - Claro! Por esta luz que me ilumina. Sou solidério, até mandei meus funcionarios fazerem curso de
voluntéarios. Pensam que é preciso dar cama, mesa e banho, nio se trata disso, ndo custa muito ir ao Instituto
Padre Chico e adotar um deficiente para passar um final de semana em sua casa, 0 mais importante ¢ que alguém
passe a acompanhar a vida desse deficiente visual.

Passageira 1 — E o que o senhor tem feito? (Fala sem tirar o olho do que esta fazendo)

Doutor — Passaram por minha casa aproximadamente 8 deficientes, desses 2 estdo numa faculdade de direito e

dois na de letras. Estou falando com vocé, certo? (Mostra ndo ter gostado da interferéncia da senhora).

¥ As falas do Doutor, nesta cena, tém como referéncia palavras de PIO XII e Ledo XIII, em discursos e
enciclicas. Disponivel em <http://www.montfort.org.br/documentos/igualdade html> Acesso em 26 de jun.01.
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Conferente - E...

Passageira 2 - (Interrompendo) O que o senhor ganha com isso?

Doutor — (Dando indireta) Tem gente que ndo se toca. Ndo da pra enricar com isso, mas nio é suficiente dormir
com a consciéncia tranqiiila?

Conferente — Olha, eu acho que...

Passageira 3 - (Interrompe) Vocé acha que assim o mundo vai melhorar (Irénica)?

Doutor — Nao esta na hora (Colocando o paleto e sacando o charuto)?

Conferente - S6 mais 2 minutos.

Doutor — Tempo é dinheiro meu velho. Estou indo a Rio Claro pra fazer um negdcio de gente grande, vou
vender o cine Excelsior, vai virar bingo, esta na moda.

Conferente — Rio Claro, Cidade Azul, Rio Claro, Cidade que Seduz, de dia falta agua, de noite falta luz.

Doutor — O qué?

Conferente — Nada, isso foi no passado. Agora € assim, 0 que ndo vira bingo, vira estacionamento ou igreja,
como o Cine Teatro de Variedades. Se eu pudesse reformava o cine.

Doutor - Nao! Siga o meu exemplo, minhas poucas economias, aplico na Bolsa, todo centavo que tiver, vai
juntando, vocé sabe, quem poupa tem. Se vocé€ economizar vai ter um cine s pra voce.

(Entra uma deficiente visual)

Deficiente - Por favor, alguém poderia dizer como chego ao Instituto Padre Chico.

Passageira 1 — E facil minha filha, é s6 seguir direto.

Passageira 2 — Melhor, a senhora sobe aquelas escadas e fica na direita toda a vida, pra quem ndo enxerga a
direita € mais segura.

Deficiente - Muito obrigada, mas nao entendi, poderia explicar melhor? As senhoras ndo véem que nio enxergo?

As senhoras sdo cegas também (/rénica)?

Passageira 3 - Olha, aquele senhor ali deve saber, ele esta trés passos a sua direita e quatro pra trds. Nao, ele ndo

esta a sua frente.

Deficiente — Obrigada. (4os senhores) Por favor, como posso chegar ao Instituto Padre Chico?

Conferente — Senhora, por favor, ndo vé que estamos conversando coisa séria.

Doutor — Conversamos sobre negdcios, noutra ocasido eu até lhe daria atengo, fale com outra pessoa, por favor,
sim? Isso, muito obrigado. Vé como eles sdo (Gesto) educadinhos.

Deficiente - Por favor, como fago pra sair daqui?

Outra Passageira — E simples, a senhora segue reto, 14 na frente tem uma rua, espere o seméforo ficar verde,
entdo dai a senhora atravessa, porque...

Deficiente — Quer saber de uma coisa? Vai pro inferno! Posso ser cega, mas nao sou burra (Sai)!

Conferente — Bem, esta na hora! (4pita) O trem da Cia Paulista esta de saida. (4o doutor) Quer dizer que de
grdo em grao a galinha enche o papo?

Doutor — Mais vale um na mio que dez voando, ou ainda, Deus ajuda quem cedo madruga.
Quadro II

(Chega o trem, os passageiros assumenm suas posigoes)
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Coro — Quem nasce pra pataca nunca pode ser vintém. (Algumas vezes em ritmo de trem)

Conferente — Senhoras e senhores queiram assumir as suas posigoes.

Coro — Quem nasce pra pataca nunca pode ser vintém (Idem, mais acelerado).

Conferente — Senhoras e senhores € confortavel as suas posigdes?

Madame — (Atrasada) Calma, um instante por gentileza, faga-me o favor (Entrega a bolsa a alguém, com um
lengo limpa o lugar, com afetag¢do). Obrigadinha, bem.

Conferente - Deseja algo madame?

Madame - Um champanhe.

(Na segunda classe)

Passageira 1 — Mogo, ndo tem um leitinho pra essa crianga que ainda ndo tomou café?

Vendedor - Tem nao dona, nem agua, mas posso arruma. (4os passageiros) Qui foi qui foi qui foi, aqui tem
pomada de peixe boi, pra artite, bronquite, trombite e pra bixo du pé, sé6 num leva quem num qué, uma é 87
centavos e duas € s6 1 real.

Passageira 6 — Ei, quanto € um cigarro?

Vendedor — Um ¢é 20 centavos, o mago 1.80. Vai leva?

Passageira 6 — Quero s6 um mesmo. Um palito de fosforo, vocé vende?

Vendedor — Carambolas! O assai sai e a pitomba tomba, s6 num tomba quem delas prova. Eita menina pimenta,
pimpilim, cumarim, jove valente e véio afim vai deixa. Dou-lhe uma, dou-lhe duas, dou-lhe trés, delicias
nordestinas pra vocés.

(Na primeira classe)

Conferente — Doutor, preciso dizer que ndo ¢ permitido fumar neste trem (Acendendo o charuto do Doutor).
Doutor - Mas este ¢ dos melhores, eles ficam numa camara para manter a temperatura adequada. So aspirar a
fumaga dele ja € um privilégio (Risos).

Conferente - Desculpe perguntar, mas quanto custa um desses?

Doutor - (Enfatico) Um ndo meu rapaz, eu importo, compro um estojo por més, que me custa a médica quantia
de 187 moedas.

Passageira 4 — Quem pode, pode, quem ndo pode se sacode, nao €?

Conferente — E, por favor, o seu bilhete. (Confere os bilhetes de passagem) Obrigado. (ff passageira 2) E o seu?

Passageira 4 — Meu bilhete? Ai! Cadé?

Madame - Quem sabe vocé ndo esqueceu de pagar, nio é queridinha. (Aparte) Pela cara deve ser uma
clandestina, por todos os paises em que estive de voyage é assim.

Passageira 4 - Juro que estava aqui, em algum lugar, ah... (Riso falso) E este?

Conferente — Deixe-me ver. Seu bilhete é de segunda classe, o que a senhora esta fazendo aqui?

Passageira 4 — Que estranho! Acho que trocaram meu bilhete! (Nervosa e sem jeito)

Madame — Por isso que alguma coisa estava cheirando mal.

Conferente — Como assim madame? Ela lhe importunou de alguma forma?

Passageira 4 — Que nada, nio fiz nada!

Madame - Estava comendo sem modos, esta farofeira, e ainda tirando a minha concentragdo com um rugido de
galinha! Ai que nojo! Esta gente ndo tem classe!

Conferente — Esta certo, desculpe o incomodo madame. (4 passageira 2) Va ao outro vagio! Por gentileza.
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Passageira 4 — Mas... Por favor!

Conferente - Nio crie mais confusio, va pra segunda classe que € o seu lugar!

Madame — Veja a senhora, interromper a leitura desse lindo romance francés com rugido de galinha?
Passageira 5 — (Desajeitada) E. Anram, pois &, claro. Onde ja se viu? Esta gente nao se enxerga mesmo!
Madame — Nio sei como a senhora, tdo elegante como vejo que €, suportou aquele mal cheiro.

Passageira 5 — Ai! Pois é, fiz um esforgo enorme, fago de conta que nao vejo.

(Segunda classe)

Vendedor — Olha ai o raibam importado dona Maria, serve pros boy, pras pati e pra minha tia, vai vé tudo azul,
passarinho verde, jacu.

Passageira 6 — E ai minha senhora como € o primeiro mundo? (Irénica)

Passageira 4 - E muito bom!

Passageira 6 — E£ mesmo?... Por que ndo ficou 14? Mandaram vocé embora, foi?

Passageira 2 — Sem intriga minha filha! Todos tém o direito de ir para a primeira classe.

Passageira 4 — Obrigada! Vim, porque gosto de pessoas simples como vocés (Evita sentar proximo da
engraxate).

Passageira 2 — Claro. Filha, o mundo € livre, s6 ndo consegue o que quer quem nao trabalha.

Outra Passageira — A senhora tem razio, a prima de uma cunhada da minha tia estava muito precisada, tadinha,
foi demitida do servigo, ficou sem poder pagar o aluguel, entdo entrou numa corrente de oragdo, no dia seguinte
ela achou uma nota de 50 reais, nem todo mundo merece bengao, mas se vocé € uma pessoa sofrida e temente ao
nome do Senhor, entdo vocé recebe a graga.

Passageira 4 — Nao preciso disso, pratico Yoga, essa ai que a senhora falou devia fazer o mesmo, ela ia

conseguir até ficar sem comer, ja ¢ uma economia, nao €?

Engraxate — O, me arruma uma biscoito ai, amanha a gente acerta.

Vendedor - Eh, que que ¢ meu? Qué moleza é?

Engraxate - Nio é, ¢ que to desde cedo e ainda ndo deu nem 10 moedas, se ndo leva as dez hoje de novo, to
ferrada em casa.

Vendedor - T4 limpo, o biscoito € 1 real, se me pagar amanha, entao vai ser 1 e 20, certo?

Engraxate - Falo.

Vendedor — E isso ai. Quem pode mais chora menos. Sac6?

(Primeira classe)

Doutor — Olha rapaz, essa senhora ai deve estar com algum problema.

Conferente — Senhora, esta tudo bem?

Senhora 5 - Claro, é... anram... por que ndo haveria de estar? (Cacarejo da galinha) Com companhias tdo
agradaveis! (Cacarejo. Ela, desajeitada) Olha as vaquinhas, tio bonitinhas... (4jeitando a sacola e desviando a
atencdo dos senhores).

Doutor — Nio, isso ai ¢ uma linda plantagio de churrasco (Risos).

Conferente — A senhora realmente esta bem?

Passageira 5 — Claro.

Conferente - A senhora quer algo?

Passageira 5 - Milho.
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Conferente e Doutor - Milho?! (Risos)

Madame — A pobrezinha deve estar delirando!

Doutor - Minha senhora, esta sua sacola esta se mexendo?

Passageira 5 - Imagina... o senhor deve estar vendo coisas.
Conferente - A senhora pode mostrar o que ha nela?

Passageira 5 - Claro, quer dizer, Por que? Sacola de uma dama? Bem...
Conferente - Se ndo ha nada, entao mostre.

Passageira 5 - Pronto. (Fechando os olhos)

Doutor — Senhora, ha uma galinha viva ai!

Passageira 5 - Ah, que coisa, juro que ndo sabia... (Infantil, cinica) E uma galinha de estimagdo de meu avo.

Conferente - Nao permitimos animais. Tera de jogar a galinha pela janela.

Passageira 5 - O que? Nao posso! E minha canja? Digo, minha granja! Que é do meu avé, da no mesmo (Riso
falso).

Conferente - Nesse caso a senhora tera de ir pra a segunda classe.

Passageira 5 - O qué?

Doutor — Assim sdo os negocios: num dia la em cima, noutro dia la embaixo.

Passageira 5 - Posso ir, mas levo a galinha de ovos de ouro de meu avé. (Sai)

Doutor - O qué? Ouvi direito? Ovos de ouro? Volte aqui senhora. Nao leve a sério. Adoro galinhas. (4o
Conferente) Meu rapaz, nao devia ter agido assim com a moga.

Conferente - Desculpe, foi o senhor que insistiu.

Madame — Por gentileza, chame o gargom, meu champagne esta demorando.

Doutor - Pega a ele pra me trazer agua com agucar, acabo de perder um grande negdcio.

Conferente - Claro ja vou chama-lo. Ai, o que eu fago? O nosso gargom foi demitido. Pensa, pensa, pensa... Ah
eureca! Ai estd a minha chance de descolar um extra. (4os passageiros) Pois bem, as suas ordens, ja ja vira o
nosso gargom.

Madame — Espero que seja bem educado, esses ignorantes nunca me entendem, pego uma coisa e trazem outra,
deviam saber no minimo dois idiomas.

Conferente — De pleno acordo madame, esse é formado na Franga.

(Segunda classe)

Vendedor — Olha o lapis, uma dizia por apenas 1 real. Ja ouviram a musica: Vige como eu tinha inveja di vé o
Zezim conta: professor raié comigo porque eu nio quis estuda, professor raié6 comigo porque eu ndo quis estuda,
mas o negocio num € bem eu, ¢ Mané, Pedro e Romao, qui ndo puderam estudd nem sabem toca baido. Pois €,
num estudei, meu baido é anda de la pra ca de ca pra la, saculejando neste trem o dia todo pra di noite ter do que
prova (Vé o Conferente e disfar¢a, esconde a mercadoria).

Passageira 2 — Como irrita ver e ouvir esta gente, eles devem vender até drogas!

Passageira 6 — E minha senhora, se a senhora estivesse na pele dele, a senhora nio ia se incomodar com este
barulho, o que ia incomodar seria o barulho do seu estémago, ou dos seus filhos querendo comer. O que a
senhora acha? Nao ¢ melhor ouvir o barulho deles aqui, do que o barulho deles invadindo sua casa com fome e

sem trabalho?
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Passageira 2 — Acho que eles ndo deveriam fazer barulho de jeito nenhum. Por que o governo ndo da jeito
nisso?

Conferente — Vem ca rapaz, cadé as porcarias que vocé esta vendendo?

Vendedor — O, dotd, preciso vender, juro pro senhor, que ndo volto mais.

Conferente - Perdi as contas de quantas vezes vocé ja prometeu isso rapaz.

Vendedor — Eu sei, o senhor desculpa, sou meio leviano, o senhor quer uns doces pras suas criangas, eu do, o
senhor ndo precisa nem pagar.

Conferente - Vem ca. Vou te propor um negécio de gente grande.

Vendedor - Como assim?

Conferente - E simples: Vocé fala francés, nio é?

Vendedor - Nio senhor!

Conferente - Bem, é muito facil, sabe fazer bico.

Vendedor - Claro Dotd! Vivo disso!

Conferente — Nio meu rapaz, nao é bico de trabalho. E bico com os labios.

Vendedor — O senhor quer dizer bico com bico mesmo, com os beigo.

Conferente — Claro.

Vendedor — Olhe doto, se o sinhd tivé pensando o que eu to pensando, quero que saiba que eu s6 homem de
bem, e num s6 dado a essas coisa, ta pensando que eu sd a santinha?

Conferente - Rapaz vocé esta doido? Nio ¢é nada do que vocé estd pensando. Presta aten¢do no professor, é
assim O: (Faz biquinho a francesa e fala. O vendedor arremeda) Pois ndo madame, o que deseja? Um
champanhe? Claro, € pra ja. (Normal) Viu? Nao é facil?

Vendedor - E esquisito. Mas posso tenta, é como se fosse assobiar, ndo €? (Tenta arremedar) Madame deseja
champanhe ja? (Normal) Acertei?

Conferente — Bem, (/ronico) para quem viveu apenas 7 anos na Franga esta bom.

Vendedor - Como que é? Nio tenho dinheiro nem pra ir ver meus parentes.

Conferente - Por isso mesmo, se perguntarem, vocé diz que estudou na Franga.

Vendedor - T4 bem, se é pra descola um tutu, t6 nesta.

Conferente — Metade do que vocé ganhar é meu, certo?

Vendedor - Mas as mercadoria ¢ minha.

Conferente - E? E dai? E isso, ou vocé vai ficar sem nada (Vendedor é vestido de gargom).

(Primeira classe)

Madame — Ah, mas como demora este gargom!

Doutor — A senhora ja pensou se pego a ele o Le Monde Diplomatique, com certeza ndo chegaria, tenho de me
contentar com o Fanfula.

(Entram o gargom — vendedor fazendo bico e o conferente normalmente)

Madame — Enfin, apportez-moi un quart de champagne, s'il vous plait.

Vendedor — (Encolhendo os ombros para o publico, por ndo ter entendido nadica de nada, responde a madame)
Madame deseja champanhe ja?

Madame — Ai, ainda bem que alguém entende a minha lingua.
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Vendedor — Eita, e agora? Num tenho esse trogo ai, vou taca birita, 4gua que passarinho num bebe. (Prepara a
bebida) Essa ¢ das boas! (Oferece ao Doutor e a Madame). Pronto!

Doutor — Muito bem meu rapaz, merci.

Vendedor — Nio senhor, meu nome num ¢ merci, me chamam de Vivaldo, se quis¢, Vivaldino.

Doutor — Além de eficiente ¢ bem humorado.

Madame — E tem labios grossos, parece um modelo francés, estou gostando.

Doutor - Que nada, (Desdenhando) parece mais que uma abelha o picou,

Vendedor — (Contrariado) Primeiro as damas (Serve a madame).

Madame — Que gosto horrivel, forte. (Ao Doutor. O gar¢om serve) Experimente!

Doutor — (Bebendo, faz cara feia, mas disfar¢ca) Bem, para mim ndo tem bebida forte, mas que esta tem um
gosto estranho tem!

Conferente — (Socorrendo as suplicas gestuais do gar¢om) Pois nao?

Madame - O gargom trouxe essa bebida, ndo € champagne.

Doutor — Realmente, nem na minha adega tem algo semelhante.

Conferente — Como pode? Este champanhe é exclusiva dos descendentes de Napoledo, o presidente da nossa
Cia: representante dileto daquela familia, da Royal Family ou Eagle Family, entendem? Faz recomendagdes
expressas para que a sirvamos somente para passageiros especiais. (Com o puiblico) Ufa!

Doutor - Quer dizer que somos especiais?

Conferente - Sem duvida. Nao é? (Cutuca o gar¢om - paralisado, pisa-lhe no pé)

Gargom — Uuuiii! (Sentindo o pé)

Conferente — Nio ¢ gargom?

Garc¢om — (dinda sentindo o pé) Uii. E claro, somente as pessoas de fino trato, de fina estirpe, ilustrada, da nata,

que vem de sangue azul e de nobres é que conseguem apreciar esta preciosidade. (Com o publico) Ai se minha
maezinha vé eu mintindo desse jeito vai me esconjura, fazé o que? Nesses trem de 1* e 2* classe, quem tem um
olho ¢ rei.

Conferente — Que foi, baixou o santo rapaz? (Consertando a falha) Digo, nosso gargom também é poeta e com
certeza (Para a madame) vossa presencga o deixa inspirado!

Madame - Pensando bem, até que tem um gosto muito bom.

Doutor — De fato para um paladar refinado. Sirva-me mais.

Madame — (Estendendo o copo) S'il vous plait.

Gar¢om - Madame deseja champanhe ja? (Serve)

Doutor — (Brindando) Aos nossos ascendentes de bom gosto.

(Segunda classe)

Garc¢om — Olha, meus beigo ja tdo doendo, eles ndo vao pagar?

Conferente — Vio sim, vai la e entrega... (Saca uma comanda) entrega isto pra eles.

Gargom - E facil assim é?

Conferente — Metade é meu, sendo vocé sabe.

(Primeira classe)

Garg¢om - Silvo preto (Arremedando a fala da madame).
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Doutor — (Fala bébada) Acho que lhe conhego de algum lugar, vou pagar porque ¢ meu amigo, serve mais um
pouco, sou especial, sou descendente de Napoledo, vou governar o mundo.

Gargom — Fal6 dot6, ¢ isso ai inteligéncia. (Recebendo a grana, o doutor poe-se a dormir no colo da madame, o
gargom ajuda a acomodd-lo).

Madame - Ele ¢ tdo bonitinho, ndo fique com citimes, caso com os dois, sou eclética. Vocé fala a minha lingua?
Entdo deixo que continue me servindo, sou uma princesa e vou nomea-lo meu guarda-costas. Vocé aceita? Ah,
ndo tem como negar, sendo eu mando o carrasco cortar 6... (Gesto de cortar as partes intimas do gargom).
Gargom — (Recebendo a grana) Ta limpo alteza. (Arremedando a madame, com bico) Silvo Preto (Vai
repetindo até a 2° classe).

Conferente — Pronto? (Recebe a veste do gar¢om e parte da grana)

Vendedor — Um pagd, o outro ta dormindo ingual bebé.

Conferente — E bom fazer negécio com moleque esperto. Até a proxima.

Vendedor — (4 engraxate) Ai, precisa paga aquele biscoito ndo, deixa quieto, falo?

Engraxate - Eh que que foi? Ta querendo me conquistar é? Aceito, mas do jeito que vocé vai, logo vai ta
pedindo, o conferente vai te expulsa, ai ele elege ou pega otro tonto.

Conferente — (Longo apito) Senhoras e senhores, chegamos. Queiram desembarcar.

Madame — (Bébada) Acorda lindinho, vamos pra minha casa que vou cuidar de vocé. Vem com a mamée vem.
Doutor - O que aconteceu? Puxa, eu nunca durmo em viagem. Me solta, estou bem. Sou um homem, sei muito

bem me cuidar sozinho (Sai torto, bébado).

Coro — O trem de ferro chegou na estagdo parou, bebe dgua quando quer, bebe dgua quando quer (4lgumas

vezes, no ritmo criado pelo grupo).

Conferente - (Comenta com o publico a cena passada): E eu gostava do movimento desse trem, e do garbo dos
conferentes. Ainda ha quem goste. Muitas vezes comprei bilhete de 2" e pulei para a 17, ainda hoje ha quem
prefira a 1° classe, uns porque (pega a nota que o Doutor lhe joga como gorjeta e I€) In God We Trust , (Traduz)

em Deus acreditam, coisa de sangue, (dponta para a madame e doutor que se retiram), outros porque também

querem ser servidos tornam-se enteados, pessoas de familia (Saem as duas que foram retiradas da 1° classe),

outros, se estiverem bem vestidos, podem entrar no vagdo-restaurante, é permitido irem a 1° classe para servirem
(Tira o jaleco e a cesta do gar¢com que sai), atras destes estdo todos os outros, a maioria nada resta (Saem os
outros).

Conferente — Fim da linha, a senhora precisa desembarcar.

Atendente — Fiquei para a proxima cena, quer participar?

Conferente — Com todo prazer.

Atendente - Entdo vocé sera o meu guarda-costas.

Conferente — O qué?! A senhora bebeu? Nunca fui nem seguranga.

Atendente — E s6 uma brincadeira.

Conferente - Tudo bem, o que preciso fazer?

Atendente - Arrume as cadeiras para os pacientes.

(O Conferente, agora Seguranga, prepara o cenario)”
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Foi trazida pelo grupo a lembranga dos trens, cujos vagdes eram classificados em de 1*
e 2% classes; como os atores vém de classes diferentes, ndo sentaram nos mesmos bancos. A
parada na Cena Il da Colcha de retalhos foi necesséria e provocada, para manter as
conquistas das improvisagdes e para aprofundar as discussdes e a experiéncia que iria para a
cena. Mostrei a correspondéncia entre os vagdes € 0 modo como ¢ estruturada uma sociedade
de classes. A mesma relagdo feita por Trotski (2000:20) no ensaio Cultura e socialismo, ao

falar dos trens de passageiros na Europa Ocidental: “[...] a estrutura de classe da sociedade

influencia também a estrutura dos meios de comunicagdo”. E preciso saber contar a historia,

sem ser conquistado pela versdo do poder, sobre isto considerou Benjamin (1985:224):

Articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo “tal como verdadeiramente
aconteceu”. Significa torna-lo exemplo de uma recordagdo tal como ela nos ocorre nos instantes de
perigo. [...] O dom de acender uma chama de esperanga no passado sé ¢é inerente ao historiador que
esteja penetrado pelo seguinte: nem mesmo os mortos estdo em seguranga frente ao inimigo quando este

vencer. E este inimigo nao tem cessado de vencer.

Nio temer o confronto, ¢ uma das atitudes de quem conta histérias. Quando da
apresentacdo da Cena II: Esse trem de 1 e 2° classes, as divergéncias sociais externas ao
grupo, inclusive as internas, foram desveladas. “Nds ndo conseguimos engolir isto!” (N.1. -
advogado, 17/06/01), assim um dos atores resumiu sua reprovagdo, com a lista de desvios do
professor e o texto todo riscado, afirmou que tal cena deveria ser excluida. Com toda sua boa
inten¢do, e como de costume, dizia fazé-lo em nome do grupo; chamou-me para uma reuniao
em particular, disse ser uma demonstragdo de camaradagem e para poupar-me de
constrangimentos, assim entregou a carta de reprovagdo por ele assinada. Mas, pedi sua
licenca para socializar sua carta com o grupo. Foi uma 6tima oportunidade para discutir
algumas questdes que ali estavam apontadas. Quanto a solicitagdo de exclusdo da cena,
coloquei em votag¢do; a reprovagdo que foi apresentada como sendo a “voz do grupo” ndo foi
constatada. Disse um dos atores: “Estudando a pega em questdo sobre a possibilidade de sua
proibi¢do, na época atual de tanta liberdade de expressdo, nada vejo de imoral que pudesse
impedi-la de ir para o teatro, mesmo para menores de idade. Até que a mesma ¢ bem infantil e

modesta (P. L. - contador )”. Outro:

Passando rapidamente os olhos pelo texto, ndo consegui achar nada que pudessem proibir de
representar a Colcha de retalhos. Uma peca leve, tirada da realidade da vida ... alguma coisa alterada

sim? Alguma ironia, frases que fazem rir etc. Se insistirem em proibir, confesso que eu ndo conseguiria
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ficar quieta, eu sinto que sou muito polémica, iria atras dessa censura e brigar pelos nossos direitos (M.

R. — vendedora).

O grupo votou pela continuidade da cena. Propus que se fizesse como na pega didatica
Aquele que diz sim, aquele que diz ndo (BRECHT, 1988); seriam apresentadas ao publico
duas versdes da mesma cena. Porém ndo houve interesse nem do proprio N. I Através dos

pareceres, 0s atores mostraram que as personagens eram vistas de formas diferentes:

O trem e respectiva estagdo se referem a uma época passada. Nao havia engraxates avulsos, nas
estagdes ou nas ruas. O conferente retrata uma volta ao passado que o personagem lembra saudoso. Ao
anunciar a partida do trem, também da nome a composigao Cia. Paulista que era a real, existia sim, sem
VENDEDOR. Este surge no trem, em um vagao repleto de mescla de pessoas que em nada se

identificam com o que a evocagdo do conferente traz para ser demonstrada (N.1. - advogado, jun.2001).

Viajei muito pouco de trem, mas lembro sim, que engraxates tinham por todos os lados que
vocé fosse, como nas esquina das padarias nos antigos baldo dos bondes, ou melhor, ponto final; nas
estagdes de trem, nas paradas de dnibus, nas portas dos cinemas etc. Foi sempre e continua sendo um
meio de sobrevivéncia, como mascates, barraqueiros de rua, perueiros, tudo isso estd presente com

conflitos, mortes, desavencas. E por que? O pais esta cada vez mais pobre? (M.R. - vendedora, jun/01).

N. I confessou ndo se sentir bem com um linguajar que estd presente na pega;
confessou antes ndo gostar dos camelds, que vendem até maconha nos trens. Disse ter sido um
dos fundadores de uma associa¢io amadora de teatro em determinada cidade, montou Chica
da Silva, sem amoralidades: “sendo tudo da época”, disse; comparada com novelas como Os
Maias, de Eca de Queirds, televisionada no ano de 2001. Segundo N. I, a Colcha de retalhos
tinha o defeito de ser anacronica, porque utiliza o recurso do teatro épico da “Representacdo
de passado e presente em um” (BRECHT, 2001:233). Ha de se questionar: ndo havera um
anacronismo em primar por novelas realistas ou naturalistas, cuja marca estilistica ¢ a do

drama burgués, estética e ideologicamente prestigiado pela classe média? Perguntei aos atores

se conheciam pegas proibidas e quais os motivos para que fossem proibidas. Entre eles houve

quem ja tivesse experimentado tal situagdo. C. R. revelou que, quando moga, participou de
uma pega (Deus lhe pague, de Joracy Camargo) ndo permitida pelos religiosos de Guaxupe
(cidade do interior paulista). C. R. temia que ainda pudesse sofrer represalias por comentar o
fato; solicitou que no texto ndo tivesse o nome da cidade. Motivado por este depoimento, N. 1.
comentou ter encenado a pe¢a Ceia dos cardeais; de Jilio Dantas, mesmo proibida pela

igreja. Aproveitei a ocasido para citar algumas obras, que na histéria do teatro, mundial e
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brasileiro, foram proibidas e os motivos alegados. Ndo por acaso, alguns desses motivos eram
os mesmos alegados contra as pegas em que eles atuaram. Solicitei a cada ator que apontasse
aquilo que de fato entendesse incoerente e que fizesse propostas de alteragdo. Algumas das
alteragdes solicitadas vinham do fato de o ator identificar-se com a personagem, achando que,
porque no seu dia-a-dia ndo fala determinadas palavras, entdo a personagem também ndo deve

falar. Mas este incomodo em relagdo as palavras nao foi unianime, como se verifica:

Que me desculpem os meus colegas, com todas as suas inteligéncias e conhecimento de teatro
de longos anos, ser tdo radical na sua maneira de pensar. A meu ver, estdo muito enraizados com a
educagdo que receberam, parece que as palavras do texto os fere, no meu pequeno entendimento em
teatro, acho que eles estdo mais preocupados com eles proprios, do que com a prdpria personagem

(M.R. — ex-vendedora, dona de casa).

Disse outra atriz: “A fala que vem me incomodando, conflita com minha compreenséo
e acho-a em desacordo com a época da peca. Trata-se de giria, um dito popular, que ndo
consta em dicionario, portanto” (M. A. — assistente social). Ela ndo se sentia bem com a fala
do vendedor no trem: “O que a sinhora quisé. Bigulim, bigulim, bigulim, para o jove senta, os
véio levanta e as mulé gostd. Olh’o amendoim! Moga bonita ndo paga, tombém num vai
leva.”. Sua proposta era que, mantendo a “brejeirice”, substituisse os termos por: “Olha a
carambola, o assai e pitomba, para conhecer as delicias nordestinas. Pimenta caiana, comarim
e pimpilim, pro jovem ficar valente e o véio ficar afim”. Apods a sua proposta, M.A. escreveu o
seguinte: “Pego desculpas, considerando o respeito que tenho por sua dedica¢dao e o quanto
estamos evoluindo com seus ensinamentos, a ponto de poder me expressar contraria ao que
esta sendo proposto™ (grifo nosso). O grupo ainda ndo tinha experimentado uma proposta de
um processo coletivo, democratico, que conta com a dedicagdo de todos, de modo que
dispensa pedidos de desculpas. A palavra “bigulim” a incomodava, era “inadequada”.
Consultado, o grupo aceitou a alteragdo, ficou da seguinte forma: “Carambolas! O assai sai e a

pitomba tomba, s6 num tomba quem delas prova. Eita menina pimenta, pimpilim, cumarim,

jove valente e véio afim vai deixa. Dou-lhe uma, dou-lhe duas, dou-lhe trés, delicias

nordestinas pra vocés.” Podera se dizer que este tipo de incomodo € “coisa de amador”, mas
nao ¢é; muito pelo contrario, o teatro amador que é popular, sempre, para proporcionar o
prazer, recorre a todos os recursos que tem a sua disposi¢do. Este incdmodo, € proprio de
profissionais, partidarios dos géneros teatrais ditos nobres e sérios. Lembremos, por exemplo,
da atriz que, em 1948, negou-se a dizer a palavra “amante”, na pega A mulher do proximo,

texto de Abilio Pereira de Almeida, que inaugurava o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC).

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 Eunespw 12 13 14 15 Ax L7

18



Ainda quanto a lista de reprovagdes, N. I reparou seu equivoco em relagio a uma
possivel insinuagdo homossexual entre personagens, entre a Engraxate € o Conferente. N. I.
percebeu que a Engraxate era do sexo feminino. Mas este equivoco serviu para questionarmos
a ele, um advogado, e aos outros do grupo: se houvesse homossexualismo de fato, isto serviria
como justificativa para eliminar (como queria N. 1) as personagens € a cena? Nio seria isto
uma discrimina¢ao? Ele manteve outras posi¢des; ndo tolerava as cenas com “vendedores
[nos] de trens”, com madames que falam como prostitutas, com falas acaipiradas (Cena I:
Como manda o figurino), com palavras chulas: “a merda dos cachorros das madames”
(Prologo: A praga da liberdade). Questionado, pelos outros atores, se ele recusaria uma
proposta profissional em que tivesse esses “elementos”, respondeu usando um ditado italiano:
“Pagando, até servigo de puta”. Questionaram, se era porque 0 Amorarte ndo pagava que ele
ndo faria tal cena. N. /. distanciou-se do grupo, dias depois, na TV, participava de figuragdes
em novelas, nas “pegadinhas” dos programas de auditério de domingo a tarde, que para os
seus amigos do grupo, eram mais escandalosas que as inocentes da Colcha de retalhos. Caro
leitor, mais que a postura particular de N. I, o que deve chamar a atengdo, é o fato de o
capitalismo, a economia de mercado, construir uma moral adequada a sua manutengdo: desde
que seja profissionalmente, desde que seja para pagar as contas, pode-se ir contra 0s
principios morais pessoais. Portanto, o que deve chamar a atengdo, sdo as estratégias que o
capitalismo desenvolve para subjugar a moral individual a moral do mercado. A experiéncia

foi colocada em cena e retornou sobre os atores.

O uso da imaginag¢do criativa ¢ imprescindivel, para desvelar o que ha de escondido
por trds das materialidades, considere-se materialidades as construgdes de pedras e tijolos ou

de pensamentos (OSTROWER, 1977:31-2), para escancarar as caras escamoteadas e

censuradas que as coisas € também os sujeitos tém; saber delas € estar mais consciente, €

ampliar as potencialidades que serdo efetivadas quando se fizerem necessarias. Um exemplo
de uso da imaginagdo criativa e critica na analise das situagdes sociais foi desenvolvido por N.

I, quando fez as seguintes consideragdes:

O povo brasileiro esta na condi¢do de escravos-livres agrilhoados a uma ditadura das minorias
chefiada por um megalomaniaco, imitador de Getilio Vargas, que manda e desmanda, através de
medidas provisorias, nos ajoelhados legisladores, cujos interesses, primeiros e ultimos, misturam-se as

falcatruas de muitos correligionarios e seus suditos. O que mais nos espera??? (29/01/01).
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A andlise da situagdo brasileira, em 2001, politicamente comparada a de Vargas,
socialmente o povo na posi¢do de escravo, ¢ feita pela fusdo de tempos e espagos, de passado
e presente, possibilitando expressar a intensidade da experiéncia e o reconhecimento da
situagdo presente; mas o mesmo procedimento ¢ negado a cena, quando ele quer negar a

presenga de vendedor num vagao, porque este “‘elemento” pertenceria ao presente. Diz N...:

Depois, é inadmissivel que possa existir uma correlagdo de usos e costumes entre o que foi
vivido na época da existéncia do trem da Cia. Paulista e 0 que se encontra atualmente nos trens de
subiirbios, nos quais uma tremenda bagunca € patrocinada por vendedores de toda espécie de
elementos, que vendem até drogas e uma centena de bugigangas em altos brados, perturbando o sossego

dos viajantes, a que me referi vérias vezes quando vou a Osasco. (N.I. - advogado, 19/09/01).

O mesmo vendedor que perturba N. I. é aquele agrilhoado que ele parece defender em

seu discurso, o qual ele ndo quer nem mesmo na 2* classe, mesmo sabendo que esta 2° classe

do trem representa uma classe na estrutura social da realidade. E importante se contrapor a

miséria, mas deve haver a transformagdo da realidade social que a produz e ndo a expulsdo
dos miseraveis. Como ha a memoria que se da a revelia das opressoes, ha um grupo que
também resiste, ndo sdo medidos esfor¢os para o corrigir, enquadrar, no xadrez — a prisdo, nos
hospicios, nas escolas, sob a acusa¢do de ser vagabundo, vadio, matuto, né cego, mas cuja
imaginagdo foge dos padrdes e por isso mesmo, ndo serve ao modelo de produgdo capitalista.
Alias, a imaginagdo criativa, diferente da passiva, aponta o que ha de estranho naquilo que ja
parece natural e assim pode causar a desordem social. Se se quer mostrar a realidade como
modificavel, ndo se deve ignorar o contexto desta realidade, que tem uma historia, teve um
antes e se estende para um futuro. Nédo basta retratar um recorte do passado; € preciso flagrar
nele o presente € no presente, o passado; ¢ o modo de se apropriar da experiéncia, € a
condi¢do para transformar o presente e criar o novo a partir do velho, uma atitude dialética

diante da historia. Neste sentido, Brecht (2001:233) esclarece:

Representagdo de passado e presente em um: Aquilo que vocés representam, procurem
representa-lo / como se acontecesse agora. Encantada / A multiddo estd no escuro, em siléncio,
transportada / De seu cotidiano. Agora / Trazem a mulher do pescador o filho, que / Os generais
mataram. O que antes aconteceu, / Neste local, se dissipou. O que aqui acontece, / Acontece agora, €
somente uma vez. A atuar assim / Vocés estdo habituados, eu lhes aconselho agora / A juntar um outro
habito a este. Em sua atuagio exprimir também / Que esse instante é repetido / Com freqiiéncia em seu
palco, que ainda ontem / Foi encenado, e assim também amanha / Bastando que haja espectadores,

havera representagido. / Do mesmo modo, ndo devem fazer esquecer / Através do Agora, o Antes € o
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Depois / Nem tudo aquilo que agora mesmo acontece / Fora do teatro, que é da mesma espécie /
Tampouco o que nada tem a ver / Devem deixar inteiramente esquecer. Devem apenas / Destacar o
instante. e nisso nao esconder / Aquilo do qual o destacam. Déem a atuagio aquela / Caracteristica de-
uma-coisa-apos-a-outra, aquela atitude / De trabalhar o que se propuseram. Assim / Mostram o fluir dos
acontecimentos e o decorrer / Do seu trabalho, e permitem ao espectador / Vivenciar esse Agora de
muitas maneiras, como vindo do Antes e se / Estendendo no Depois e tendo agora / Outras coisas mais

ao lado. Ele nio esta apenas / Em seu teatro, mas também / No mundo.

Considero os depoimentos citados como representativos, ndo excluo o discurso de
classe presente no discurso do individuo; aqui, penso como Bakhtin (2001:86-7): “todo o
verbal no comportamento do homem (assim como os discursos exteriores € interiores) de
maneira nenhuma pode ser creditada a um sujeito singular tomado isoladamente, pois ndo
pertence a ele, mas sim ao seu grupo social (ao seu ambiente social)”. Cito os depoimentos de
modo que seja possivel ao leitor perceber contradi¢des, desmistificando o /ivre arbitrio, tarefa
feita por Freud (1974), ao tratar da psicologia das massas, e ratificada por Bakhtin, quando

trata dos fatores socio-econémicos que determinam a consciéncia.

Da dike, passando pela prudentia® (FRYE, 2000:169-70), até o estratégico atoleiro do
g

acriticismo atual, sdo métodos politico-pedagogicos para universalizar e naturalizar valores
que sdo culturais e proprios de uma especifica classe social; através deste processo e de uma
constante mitifica¢do e mistificagdo da existéncia, produz-se uma falsa memoria, necessaria a
coopta¢ido de todos que temem a desagregacdo. Por este temor, Ecléa Bosi diz que a pessoa se
defende através da limita¢do da imaginagdo e do estreitamento mental, e ai, na “medida em
que o pensamento de formaliza, afasta-se desse confronto com as coisas, deixa as coisas como
estdo, o poder com o poder” (BOSI, 1977). Essa passividade inofensiva, da qual ja falou
Adorno (1995:164), é um dispositivo para a manutengdo da barbarie; entdo, além dos sujeitos
de ingenuidade suspeita, ha aqueles que ndo desconhecem a histdria, ficam “em cima do
muro” e se afastam do confronto, na hora (do) aga, associam-se ao poder, fazem a conciliagdo

pelo alto, sofrem de estreitamento €tico.

A lembranga é uma imagem construida pelos materiais que se tem a disposi¢do no

conjunto de representagdes que povoam a consciéncia; a pressdo dos preconceitos € as

%5 Segundo Northrop Frye, a dike, na cultura grega, constituia no acordo entre os deuses, os homens e a natureza,
em que cada um aceitava certas limitagdes. Era o que sustentava a concepgdo de moira ou “destino”. Conforme
este mesmo autor, a prudentia (que corresponde a dike) para os filésofos medievais significava o (bom) senso, a
razdo, ainda que contraditorio, significava para eles a mais alta nogao de moral e bom costume.
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preferéncias da sociedade dos velhos podem modelar seu passado e, na verdade, recompor sua
biografia individual ou grupal seguindo padrdes e valores ideoldgicos (BOSI, 1979). A fungéo
social, o repertorio e os meios socializadores a disposi¢do dos sujeitos compdem os materiais
que influenciam a qualidade da memoria e da resisténcia (VIGOTSKI, 2000a:51-68). Ao se
trabalhar com grupos de diferentes faixas etarias, percebe-se que todos os grupos estdo
sujeitos ao condicionamento. Nas improvisagoes, onde haveria as agdes espontaneas, ndao ha
completa liberdade; mesmo nas conversas infantis hd a presenga da imagem (ideologia)
capitalista e a aliena¢do (JOBIM E SOUZA, 1996:38). Sejam quais forem os sujeitos, sempre
criardo utilizando os materiais oferecidos pelo imaginario da cultura da qual fazem parte, ou

seja, do grupo social em que vivem, o que ndo impedird que haja inovagdes.

Se forem pretendidas agdes mais livres € preciso romper as fronteiras do imaginario

familiar (habitual). Quando esses valores sdo petrificados a fim de manter a alienagdo e a

deteriorag@o sociais, que artificios ha pela insurrei¢do (TROTSKY, 2000:35-45)? A imagem
petrificada da historia, construida através de experiéncias filtradas ideologicamente, apresenta

rachaduras quando os sujeitos narram o que viveram, principalmente, quando estes sujeitos

participaram de uma mesma situagdo sob circunstancias e condigdes diferentes. E preciso

confrontar as diferentes versdes da mesma (em tese) historia. Eis uma das imagens trazidas:

As falas eram educadas, fator que vigorava, caracterizada sim por falas acaipiradas,
interioranas. Nio se usava girias e sim provérbios. Nao havia pregdes, nem vendedores, sendo mascates
com suas malas, sirios e libaneses. Nao havia girias € muito menos palavras grosseiras. Nos trens,
gargons percorriam, trajando jalecos brancos. Os vagdes eram limpos, ambas as classes. Na primeira
classe as poltronas tinham seus encostos protegidos por capas brancas, alvas, dando a impressdo de
requinte. N3o havia esse clima de revolta e protesto. A populagdo paulista e paulistana aceitava a
politica e os politicos ndo eram tdo ambiciosos e corruptos. O clima, assim se entendia, era de calma,
aceitagdo, cordialidade, ordem e comadrismo, ressaltando a educagdo simples dos humildes (M.A. -

assistente social, 21/08/01).

Esta historia de M. A. ndo foi a mesma de J.R. que viajou na segunda classe: “E, tinha
garcom que passava com uma bandejinha, mas ndo era para todo mundo ndo, a gente que nao
podia comprar carregava o que comer e, para entrar no vagao restaurante, tinha de estar bem
vestido” (J.R. - dona de casa, 17/06/01, grifo nosso). Rememorar é romper com a historia
formal e anénima; a memoria ¢ uma faculdade épica e a reminiscéncia uma zona de

indiferenciagdo criadora, onde estdo todas as variedades da forma épica. Dentre elas, destaca-
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se a encarnada pelo narrador, a qual “tece a rede que em ultima instancia todas as historias
constituem entre em si” (BENJAMIN, 1985:210-1). As versdes sobre a historia sdo diferentes

ndo apenas entre as classes, mas também entre os géneros, entre as ragas etc. Diz V. I.:

A Colcha estd sendo construida em cima de depoimentos pessoais narrativos de vivéncias
passadas em razdo do sistema educacional vigorante nas décadas ancids do século XX, cujos usos e
costumes foram calcados na intolerancia educativa familiar, em cujo seio, tudo era proibido e imoral,
notadamente quanto a educagdo das mulheres que deveriam preparar-se, apenas e tdo somente, para
servir a0 homem como esposa, servigal, criar filhos vindos desse consércio formado sob uma falsa

moralidade, e, suportar as imposigdes sociais castradoras (N./. - advogado, 01/07/01).

Através dos exercicios de analise ativa, de Stanislavski, propus aos atores que
experimentassem papéis femininos e as atrizes, papéis masculinos; principalmente os atores
tinham uma resisténcia enorme nesta experimentacao; a resisténcia foi superada. O ator pode
chegar a uma maior consciéncia de si, do outro, ¢ dai a uma consciéncia de classe
(BAKHTIN, 2001:87). O que ¢ adquirido durante o jogo ¢ levado a vida real; portanto, se a
cultura surge no jogo, pode ser transformada a partir dele (HUIZINGA, 1980; BENJAMIN,
1984:74). O ludico desorganiza o espaco e o tempo postos a servigo da produgdo de mais-
valia. A pouca consciéncia de classe dos ricos € suficiente para perceberem a fraude e
conseqiiente fragilidade de sua superioridade, o que lhes d4 uma inseguranga propria; para se
manterem, também aos outros, convencidos do contrario, oficializam o culto naquilo que
criaram como sendo de si a sublimagdo ou a projegdo idealizada, expediente de
autopromogdo; buscam na “serenidade dos deuses ou dos homens piedosos” (HEGEL,
1996:207), compensar a crise de afirmagdo individual e de sua classe. Os homens nobres e
honestos, como se intitulam, ndo querem ser ridiculos (ROSENFELD, 1997:136-7).
Censuram as manifestagdes em que o género sério ¢ desmascarado. Embora o riso seja sinal
de inteligéncia, contraria a cultura do demonio, da culpa e do sofrimento, necessaria a
existéncia dos herois, mistificadores, exploradores. Ndo por acaso Ecléa Bosi (1979:41) tenha
notado a contradi¢do desta sociedade em fazer apologia da criatividade e a0 mesmo tempo se
afastar das brincadeiras, dos jogos, dos cantos € das dangas, presentes nas lembrangas dos
velhos. Portanto, € equivocado pensar que € indiferente por que estilo se opta, como se essa
op¢do ndo implicasse em assumir uma atitude ante o contexto social. O estilo € feito através

de uma composi¢do de signos e percebido mediante a interagdo desta composi¢do com 0

repertorio signico de quem o percebe, ¢ uma comunicagdo semidtica. Se todo signo €

ideoldgico, material e historico, aquela interagdo ¢ um embate, toda opgdo € excludente ou
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simpatizante, o estilo reflete um modo de estruturar a existéncia, é uma visdo de mundo

(BAKHTIN, 1988:31-8; 2000:215).

Em algumas culturas, a transferéncia da tradigio ¢ dada numa estrutura de jogo. E

possivel que a partir deste gesto se possa criar e transferir a experiéncia necessaria a
insurrei¢do e ao avango da revolugdo em processo. Como € possivel do antigo surgir o novo?
Como ¢ possivel perceber em um procedimento apresentado como novo uma artimanha
antiga? Se o imaginario tem as suas fronteiras definidas no confronto e rela¢Ges entre as
dimensdes individuais e sociais (VIGOTSKI, 1999:45), dimensdes forjadas através do jogo,
entdo € coerente o estudo e a utilizagdo dos jogos (teatrais) para alterar as fronteiras do
imaginario. Vigotski (1996:85) ao analisar o teatro na escola, deixa claro que a imaginagédo
infantil ndo se detém na esfera dos sonhos, idéia compartilhada por Benjamin (1984:70): “As
criangas ndo constituem nenhuma comunidade isolada, mas sim uma parte do povo e da classe
de que provém. Da mesma forma seus brinquedos ndo ddo testemunho de uma vida auténoma
e especial; sdo, isso sim, um mudo didlogo simbolico entre ela € o povo”. Huizinga (1980)
distingue os jogos dos adultos dos infantis. As criangas, assim como os selvagens, entregam-
se com uma fidelidade ao fantasiar que falta ao adulto civilizado. Para Vigotski (1996:40-2) é
esta liberdade da imaginagao infantil que nos da a impressdo de ser maior que a do adulto,
apesar da menor experiéncia. Se for verdade que a “for¢a imaginativa ou criadora na mente é
0 que produziu tudo o que chamamos de cultura e de civilizagdo” (FRYE, 2000:168), entdo o
homem tem sabotado seu proprio desenvolvimento, cerceando a imagina¢do no decorrer da
maturagdo e circunscrevendo a experiéncia ao plano dito comum, que € preparado para a

reproducdo. A faléncia da imaginagdo é também a da reflexdao (ADORNO, 1970:198).

O desenvolvimento da imaginagdo criativa aumentaria com a maturidade, de acordo
com o acumulo de experiéncia e a complexidade com que o individuo se envolvesse nos
processos sociais. Assim seria se 0 modelo de razdo vigente nao enredasse o individuo as
convengdes, & mesmice, alienando-o de sua experiéncia. Esse mecanismo de destrui¢do dos
suportes materiais da memoria e bloqueio dos caminhos da lembranga é proprio da sociedade
capitalista (BOSI, 1979:XIX), para evitar vozes dissonantes, que vém dos mocorongos, nos

cegos e matutos. Até que ponto, para a satisfagdo pessoal, o outro deve se calar? Diz V. L.:

Também ja lhe disse que essas expressdes (as falas do vendedor) ferem a poesia e beleza de

nossas mais simples satisfagGes pessoais de ver concretizada a volta de nossos antigos didlogos repletos
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de fatos e relatos evocativos de uma época que Vocé jamais podera entender porque a ela ndo pertenceu.
A diferenga social jamais sera extirpada. Enquanto houver uma convivéncia aceita entre o capital € o
trabalho, para a sobrevivéncia da propria humanidade, existird o servidor e o servido; o camponés e o
suserano; o proprietario e o assalariado, o rico e o pobre como esta dito na Enciclica, ou melhor, no

discurso do Papa Pio XII (N./. - advogado, 19/09/01).

Um trecho da enciclica a qual se refere N. /. esta na fala do Doutor (uma personagem
da pega Colcha de retalhos); este trecho extrai dos documentos, em dez paginas, trazidos por
L. P., um dos alunos que no decorrer do curso foi adquirindo umas idéias estranhas, a ponto
dos seus pais mandarem-no entregar ao professor as reprovagdes da igreja em relagdo ao
comunismo € ao socialismo. O conservadorismo e a preocupagdo dos pais com seu filho fez

com que este freqiientasse o curso escondido deles. Quando o grupo foi convidado a se

apresentar no Instituto de Previdéncia do Municipio de Sao Paulo®®, proibiram-no de se

apresentar com o Amorarte, porque ele estava preferindo ir ao cursinho de teatro a ir a missa.

Infelizmente ndo estiveram la na apresenta¢do nem L. P. e nem N. I, para verem a M.
A., que antes se incomodava com o “bigulim” na fala do Vendedor, mas que em uma
improvisagdo combinada, sugerida pelo publico, ela de modo desbragado divertiu-se e
também ao imenso publico com falas como “Eu quero € roseta!” (no sentido mais malicioso),
além de outras igualmente significativas. Aprende-se com Bakhtin (2001:87) que toda tomada
de consciéncia busca, para efetivar-se, encontrar um determinado complexo verbal, expor o-
de-dentro para se ver pelos olhos do outro. A construgio da consciéncia de classe é preciso o

esforco para a autoconsciéncia que so € possivel pela socializagdo de si mesmo e do seu ato.

Northrop Frye (2000:167-84) constata que a visdo ou imaginag¢do dos derrotados e
oprimidos ndo raro é mais desinibida, “voa mais alto”. Deve-se dizer, no entanto, que néo se
deve a razdes misticas, isto mitificaria os oprimidos, ¢ disto que menos precisam; este voar
mais alto, da imaginagdo desta classe, deve-se a razdes objetivas e materiais, baixas no
sentido terreno. O fato de o oprimido fazer de um so tempo, varios; de um so objeto, muitos
outros; fazer um ser maior que trés e fazer uma aparente fuga significar um avango, como
demonstrou Brecht em Os hordcios e os curidcios (1991b), ndo é por uma simples escolha,
mas pela condi¢do de risco e de perigo — a contingéncia historica, enfrentada pelo pobre e

oprimido. Frye diz ainda que eles compdem um grupo que ndo ¢ incorporado a ordem natural

36 Evento: Experiéncias da melhor idade, 10 de outubro de 2001.
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e humana, estabelecida pelo decreto divino; seu tipo de imaturidade desafia o bom tom
(decoro); carecem da vergonha que € propria dos convertidos e professores da moral
civilizada para o capitalismo (ENGUITA, 1989). Aqui, parece-me que a imaginagdo de M.A.
estd em transformagdo, porque ainda se rebela contra aquela vergonha. Esta fissura pode
significar, ainda que por um lapso, mas rompendo com tabus, a possibilidade de ruptura com
um sistema. Nas palavras de Bakhtin (2001:87): “Um sentimento qualquer ndo pode atingir
maturidade definitiva e precisdo sem encontrar a sua expressdo externa, sem fecundar

palavras, ritmo, cores, isto é, sem tomar a forma de obra de arte”.

“A arte recria o principio criador das coisas criadas” (BOAL, 1977:8). Tal principio

criador recridvel pela arte ¢ a imaginagdo, ela pode ser refuncionalizada (BENJAMIN,

1985:127), deve ser exercitada e desenvolvida (STANISLAVSKI, 1999:87-104). Se a

imaginacdo € o que se disse acima, entdo ela € um instrumento de produgdo. Buscar seu
aperfeicoamento e dominio é importante, para que todos tenham acesso a esta esfera de
produgdo e as agdes criativas conscientes. A imaginagdo criativa € necessaria para que o
narrador recrie os suportes materiais com que ele enfrentara a cadeia de esteredtipos oficiais,
que escoram a ideologia que lhe tem saqueado os rastros e 0os marcos que testemunham sua
existéncia e resisténcia. A cartilha atual valoriza uma realidade virtual e uma satisfagdo
vicaria e catartica. A imaginacdo de que trato ndo prescinde da consciéncia e vontade dos
sujeitos, difere do devanear onirico ou neurdtico. Circunscrever o fazer artistico aos
subjetivismos e automatismos, ou ainda, quando por razdes ideologicas e comerciais ele é
convertido em dom divino e privilégio de uns poucos, em ambas as situagoes, ele € confinado
nas dimensdes sub ou superestimadas do fantastico, estas incoeréncias divulgam os produtos
da arte como supérfluos, como um modo de pensar desconsideravel, ou totalmente o oposto,
tanto na aquisi¢do quanto no fazer, inacessiveis aos seres comuns. A arte é um modo
especifico de pensar sobre uma ag¢do ou objetos concretos, e € justamente a concretizagdo de
uma matéria que o torna imaginativo; a arte sem qué nem porqué € uma divagagdo. Ela pode
ser instrumento para a transformagdo pretendida pelos oprimidos. Contraria a todos os
subjetivismos alienantes, Faiga Ostrower diz que a imagina¢dao tem fung¢des objetivas e

materiais importantes ndo so para o individuo, como também para a sociedade:

Desvinculado de alguma matéria a ser transformada, a unica referéncia do imaginar se centraria
no proprio individuo, ou seja, em certos estados subjetivos desse individuo cujos conteidos pessoais

ndo sdo suscetiveis de participagdo por outras pessoas. Seria um pensar voltado unicamente para si,
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suposigdes alienadas da realidade externa, ndo contendo propostas de transformagdo interior, da

experiéncia, nem mesmo para o individuo em questao (OSTROWER, 1977:32-3).

E preciso surpreender o passado de modo que se flagre nele o presente, mostrando que

aquilo que na historia adquiriu solidez, na histéria pode desmanchar-se no ar. Simplesmente
retratar o passado do Conferente — personagem da peca Colcha de retalhos, numa volta que
apenas satisfaga ao saudosismo, como o proprio N. /. desejava, ndo basta para alcangar o

superobjetivo do Amorarte e tampouco para transformar a situagdo por ele criticada:

Para o povo, a lei. Para os mandatirios do voto popular, salvo rarissimas excegdes, as

mordomias, o assalto aos cofres publicos, o desmando de negociatas, podridao nos pordes da Republica,

passado, a fome, mais uma vez foi tapeada, como sempre acontece, pelo Velhinho. Mais de um milhao e
meio de desempregados que engordam o assalto dos camelds nos espagos que pertencem a todos,

desrespeitando o direito de ir e vir, ou permanecer, do publico em geral (V.1. - advogado, 29/01/01).

E para que as experiéncias deixem de ser comunicéaveis, denunciou Benjamin (1985),
para que a sabedoria, o lado épico da verdade, esteja em extingdo, € que a imaginagdo tem
sido controlada por mecanismos psicoldgicos e socioldgicos, segundo o abe do capitalismo,

da ideologia dominante (ENGUITA, 1989).
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Quadro V: A Cartilha caminho suave.

“Arteiras

Narradora: Sou filha de imigrante, como tantos outros; mas do tipo de que se deu bem, meu pai foi
considerado rico e com esse poder me quis bem casada. Como poderia eu casar com um Doutor, sendo eu
operaria de fabrica? O que é proibido ¢ mais tentador e mais gostoso, também roubei frutas das chécaras,
namorei escondida, casei-me contra a vontade de meu pai, e hoje, desobedego a voz que diz que lugar de velho é
em casa.

Quadro I
(Duas salas, uma em cada casa, numa como noutra, imigrantes)
(Primeira casa)
Arteira 1 — Mamie deixa eu ir na casa da minha amiguinha? E pra estudar.
Mie — O que vais estudar, que ndo estudas aqui mesmo?
Arteira 1 — E um estudo muito complicado, é... geometria analitica, e portanto vamos nos ajudar uma a outra,
entendes?
Mie - O qué? Nao se ensina mais puericultura, culinaria, etiqueta e artes?
Arteira 1 — Ah mamae, algumas ligdes ndo se aprende com a professora da escola... bem, tem ligdo que ndo cabe
no quadro, entendes?

Mie — Esta bem, mas tens de voltar as 6h. Ouviste?

(Outra casa)

Maie — Ouviu o que eu disse? Que foi o gato comeu sua lingua? Desembucha logo, fica dando volta igual a
barata tonta.

Arteira 2 — Ouvi mama, ouvi. Mas nao sei se a senhora vai entender.

Mie - Entender o que menina? Que cerimdnia!

Arteira 2 - Sabe o que é? E que... como estou indo mau em educagio artistica, eu e minha amiguinha, sabe a
filha da Fulana, entdo, combinamos da gente estudar hoje, pra vé se a gente tira uma boa nota, ela me ensina a
fazer arte e eu ensino ela a fazer renda. Posso ir?

Mie - Eh, mas que milagre, vai chover, preocupada com nota?

Arteira 2 — E, a senhora vive dizendo pra eu deixar de ser crianga, estou tentando. Ja sei, tenho de voltar as 6h.
Certo?

Mie — Vocé ndo me engana menina, quando vocé ia com o milho eu ja vinha com o fuba.

(Musica regional)

(Trabalhadores: garis e jardineiros, preparam cendrio para o encontro na praga)

Quadro 11
(As arteiras se encontram na praga)
Arteira 1 - Chegaste cedo. Pensei que irias demorar.

Arteira 2 - Nada, foi facil, sua mie acreditou também?
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Arteira 1 - Claro, disse a ela que iriamos aprender geometria analitica.

Arteira 2 - E eu disse que irias me ensinar a fazer arte.

Arteira 1 - Como teu cabelo esta bonito, que passaste?

Arteira 2 - E uma receita com folha de gergelim, 6tima ndo é? Deixa o cabelo brioso e serve até pra fazer

cachos, aprendi com a Zefa.

Arteira 1 - E mesmo? Para deixar os cabelos crespos eu fago papelote, igual a Cida, passo a noite toda com tiras

de papel enroladas no cabelo, e pra dar brilho uso azeite de mamona, olha, fica bom, ndo fica (Mostrando o
cabelo)?

Arteira 2 — Fica. Sabe o que eu trouxe para nossas unhas e para os nossos labios?

Arteira 1 — O qué? O batom de tua mae?!

Arteira 2 — Esta maluca, minha mae fica uma fera se souber que estou me pintando. Trouxe aquelas sementes de
urucum, olha (Mostra-as).

Arteira 1 — Que bom! Fazemos assim, nas unhas e nos labios passamos isso, e no rosto passamos o papel de
seda molhado. Vamos logo, passas em mim?

Arteira 2 — Tudo bem. (Comeca a pintar a amiga).A cor é forte, depois tira direito sendo tua mée vai descobrir.
Arteira 1 - Noutro dia, ndo tirei direito a pintura e mamde disse brava: “- Passaste ruge!”, pensei que seria
castigada, ela me levou pra papai que estava tocando sua guitarra, te falei que papai toca fado?

Arteira 2 — Falou. E ai, o que o Sr. Eduardo fez?

Arteira 1 — Mamae falou assim: “vai la ver a tua queridinha”, ai ele olhou-me e disse: “até que ela fica
bonitinha”, ndo me castigou.

Arteira 2 — Fica quieta, sendo nao da pra terminar.

Arteira 1 — Vai logo, nossos amigos chegardo e ainda estamos a nos pintar.

Arteira 2 — Esta o6timo. O filho do mestre, 14 da tecelagem vai cair de amores.

Arteira 1 - Achas mesmo. Deixa eu ver (Pega um espelhinho).

Arteira 2 - Ai, empresta o teu espelhinho? Minha vez. Toma.

Arteira 1 - Segura. Faz assim (Gesto com os labios), isso, fica bom.

Arteira 2 — Se a Ciga souber vai gostar, sabe o que ela, a Lina e a Leonice passam no rosto?

Arteira 1 - O qué?

Arteira 2 - Tem uma pedra que solta um poé rosinha, ela passa a pedra num pano o pé que solta ela passa no
rosto, entendeu? Pronto, Vé se esta bom.

Arteira 1 — Estou bonitinha. Nao, sou linda!

Arteira 2 - lii, chega, vai quebrar o espelho.

Arteira 1 — Vou quebrar o coragdo dos rapazes, onde vamos mesmo?

Arteira 2 — Hoje, vamos a matiné no Clube da Radio. Lembra? Acorda, estd apaixonada? Da sua casa pra 14 ¢
um pulo, vocé ndo mora na Analia Franco?

Arteira 1 — N3o moro mais, nem a Cida, lembras 14 do colégio das madres? Sera que eles ainda vdo demorar?
Arteira 2 - Olha la, ndo morrem mais.

Arteira 1 — Guarda as tuas coisas.

Amiga 2 — Como vao?

Arteira 2 — Oras, como vocés forem. Estou brincando Alzira, Vamos?
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Divino - Boa tarde? Esperaram muito?

Arteira 1 - Estamos cansadas ja, chegamos tem umas duas ho...

Arteira 2 - Agora ha pouco que chegamos. E pro Clube que vamos?

Amiga 1 - Primeiro pro Clube, depois a convite do Divino...

Divino — A noite o futing em frente ao Cine Teatro Variedades, beijinhos no jardim, que acham?

Filha — Assanhado! Outra opgdo ¢ invadirmos a casa da Salete, se os pais ndo deixarem ela sair.

Arteira 1 — Isso mesmo, se ndo vais ao baile, ele vai até vocé.

Arteira 2 - Sei, vocés querem que eu dé um baile nos meus pais, depois eu pago o pato? Chega de papo furado,
vamos embora.

(Musica regional)

(Trabalhadores: garis e jardineiros preparam cendrio para proxima cena)

Quadro 111
(Na casa da Arteira 2)
Arteira 2 — (O irmdo dorme, ela arruma a cama de modo a parecer que esta deitada dormindo) Uns pularam
cerca, eu pulei janela (Sai pela janela, logo depois os pais entram).
Maie — Olha que filha nos temos, € uma santa, passou a tarde toda estudando na casa da amiga, voltou cansada e
ja esta dormindo como um anjo.
Pai — Ainda bem que ela ndo é como a filha da vizinha que passa a noite na folia.
Maie — Vamos, sendo chegaremos atrasados ao baile.
Pai — Da tempo, vai comegar mesmo la pras 11h. (4o filho) Leal, leal, acorda rapaz! Eu e tua mae vamos sair,
cuida da tua irma porque vocé sabe que ela é sonambula.
Filho - Tudo bem pai.
Mie — Boa noite filhinho.
Filho — Boa noite mae.
Mie — Deveriamos agradecer a Deus pelos filhinhos que temos.
Pai — E, acho que eles estio estudando demais (Saem).
(Os pais dao as costas, barulho da filha pulando a janela para entrar em casa)
Filho — E assim que vocé estuda ¢ dorme de cansada? Tomara que eles te peguem no flagra.
Arteira 2 — Para com isso, eles ja sairam?
(Os pais entram repentinamente no quarto, a filha disfar¢a de sondmbula)
Mie - Que barulho foi este?! Ai meu Deus!
Pai - Leal, ndo falei pra cuidar de tua irma? Vai ficar feliz se ela se machucar?
Filho — Claro que nao né pai?
Pai - Filhinha. Filhinha. Acorda € papai.
Arteira 2 — (Deita) Ann, que foi? Que aconteceu? Sonhei que estava numa procissdo, parecia um cortejo
finebre, e alguém ficava perguntando: quer ser anjinho ou fazer arte, quer ser anjinho ou fazer arte, ficava
repetindo isso. Que quer dizer isso maezinha?

Mie — Nio sei filha, ndo sei do seu sonho, mas todo sonho deve ter um significado.
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Filho — Isso esta mais pra pesadelo, isso sim. Sei muito bem o que quer dizer este pesadelo. Pena que ndo posso
falar... Nao é irmazinha (/rénico)?

Pai - Agora esta tudo bem.

Mae - Precisamos sair.

Pai — Leal, ja sabe. (Os pais saem, os irmdos deitam, siléncio).

Narradora: (Arteira 2): Como podemos impedir que fagam arte justamente aqueles que tém os mesmos
impulsos de descoberta que tivemos? Por que prendemos se um dia lutamos pela liberdade? Sou aquela que
deixam nos pontos de 6nibus com a mio abanando, aquela que deixam para tras, que um dia os recebeu e hoje é
posta no quarto dos fundos, sou a que esta silenciada pelas palavras fortes daqueles a quem ensinei as primeiras
falas. E para garantir este pouco que recebo, devo manter sobretudo o sorriso permanente e inofensivo’ e dar
gragas a Deus, porque a maioria, ndo tem nada. Lembrem-se de mim, a sua vez chegara.

Pai - Sim, como todos vocés, também dei meus pulos, e neguei a outros este direito, mas também gritei com toda
a for¢ga do meu peito e me alistei nas mesmas fileiras que vocés. Mas aprendi que também o édio a baixeza,

deforma as feicées. Também a ira pela injustica torna a voz rouca’. Hoje tenho a voz purificada pela fraqueza e

por longuissimos anos de boa educag¢io™. Lembrem-se de mim, a sua vez chegara (Retira-se).

Arteira 2 - Por todas estas maravilhas € que me mantenho firme como rocha em meu Senhor e a Ele dedico um
cantico novo.

(Canto. Numa das ocasides, a atriz que representou a Arteira 2, por ser catolica, escolheu cantar Ave Maria.)

EPILOGO: A mesma novela.

(Arteira 2 vai a janela, volta com um cortejo farsesco. Divertem-se. Arteira liga a televisdo: a colcha de retalhos
com alguns espagos vazados que representardo varios canais)

Falas - lii menina, de novo...

Arteira 2 - Pois €, mas vocé viu a tv tem um design moderno.

Falas - Tem uma forma p6s p6s neo neo. (Outra) Mas a novela é a mesma (Revezam-se na televisao e voltam
como espectadores, aos poucos vdo ficando na tv até que todos la fiquem, exceto Arteira 2, misturam-se
discursos de direita, de esquerda e conciliadores, a favor de tudo e de todos. Elevar ao paroxismo, ao gesto da
Arteira 2 ficam sem voz, mantém o paroxismo ha mimica).

Arteira 2 — (Ao publico) Quem de nés vai sobrar pra contar a histéria? Até quando “nunca sera tarde demais™?
(Assume mais um dos canais, retorna a voz. Disputam espago e as falas se interpéem até a cacofonia. Congelam
num tableau esganigado)

Coro: No meu tempo, ainda ha tempo...

Espago para o proximo retalho...”

Y7 Cf. LISPECTOR, C. 4 grande viagem. In: . A legido estrangeira. Rio de Janeiro: Editora do Autor, 1964,
¥ Cf. BRECHT, 2001, p.212.
¥ LISPECTOR, op. cit.
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A eficiéncia dos mecanismos sociais e psicologicos a disposi¢do dos senhores,
dispensa a chibata e o tronco, porque para a satisfacdo das necessidades naturais e sociais esta
construida a sujei¢do ao capital. Sujei¢do esta, criada através da organizagdo do trabalho nas
maos dos patrdes, excluindo quaisquer outras possibilidades de subsisténcia para as classes
expropriadas, forgadas a vender a forga de trabalho. Para esta revolugdo cultural necesséria a
produ¢do capitalista, aplicou-se a violéncia em todos os sentidos (ENGUITA, 1989:29). A
violéncia praticada contra o fisico nos campos e nas industrias, para a implantagdo do
monopolio, sustentou-se e progrediu na violéncia contra o espirito. Nas escolas, onde se teria
como instrumento a razio, privilegiou-se a palmatoria. Zigmunt Bauman (1977:123) diz que
nio se pode culpar les philosophes porque estes, usando a razdo, teriam construido novas
algemas, teriam articulado “[...] o programa da emancipa¢do nos unicos termos que a
experiéncia da sua época havia lhes proporcionado”, de fato seria um equivoco, mesmo
porque a culpa é um dos pilares que sustentam a ordem dogmatica, esta, oposta a ordem
temporal que queriam sob uma nova luz. Mas para valorizar o combate dos philosophes pela
emancipa¢gdo humana, ndo se deve limitar ao campo da moral, mas ir ao da €tica; a
experiéncia da época proporcionou-lhes duas tendéncias, a dos termidorianos (termo utilizado
por Trotski(2000) para se referir aos traidores, aqueles reacionérios que sairam das fileiras dos
jacobinos e em julho (termidor) do ano de 1794, derrubaram Robespierre € mudaram o rumo
da Revolugdo Francesa, fendmeno recorrente na Historia, observado na Rissia sob a ditadura
de Stalin) e a dos jacobinos ao lado do povo. Os recursos pedagdgicos utilizados nas escolas,
como aquele lembrado por M. A. e por outros atores do Amorarte na montagem da Colcha de

retalhos, mostram com quem estava comprometida a burguesia.

A burguesia viu no esclarecimento o instrumento para sua legitimagéo e para tornar os
seus valores verdades universais, colocou a disposi¢do dos arredios e da massa ja
amedrontada pela for¢a daqueles mecanismos, um caminho seguro, cabendo a escola a missdo

de fornecer o abc do que seria ditado (ENGUITA, 1989:127-37), tracejar, pontuar e acentuar

para que o aluno ndo saia da linha ou dos trilhos; uma espécie de Cartilha caminho suave

simplifica ou facilita o conhecimento sem tensdo do mundo (OSTROWER, 1977:28), coloca
cada coisa em seu devido lugar; porque num mundo em que as pessoas sdo tratadas como
coisas, estas pessoas também devem aprender onde é o seu lugarzinho. Para que ndo se
espantem nem se arrisquem em aprofundamentos criticos que despertam estranhamentos em
relacdio a ordem, que a ideologia hegemonica quer natural apesar de social e histdrica

(HORKHEIMER, 1978), é-lhes “dada” uma visdo de superficialidade, a experiéncia é

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 Eunespw 12 13 14 15 Ax L7

18



circunscrita na aparéncia, mantendo a mansiddo publica (ENGUITA, 1989:144). Entdo os
esclarecidos do século das luzes ndo abriram mao de dispositivos usados com eficiéncia no
condenado século das sombras; porém para demonstrar o progresso burgués, a mesma pratica
foi racionalizada, suavizada, humanizada e dada como positiva; a economia do poder passou
a contar com uma tecnologia além das for¢as monarquicas; ndo que as for¢as tenham sido
abandonadas, mas foi adquirida uma aparelhagem ideoldgica necessaria aos novos propositos

produtivos. Sobre tais mudangas disse Michel Foucault (2001a:68-9):

O verdadeiro objetivo da reforma, e isso desde suas formulagdes mais gerais, ndo € tanto
fundar um novo direito de punir a partir de principios mais eqiiitativos; mas estabelecer uma nova
‘economia’ do poder de castigar, assegurar uma melhor distribui¢do dele, fazer com que ndo fique
concentrado demais em alguns pontos privilegiados, nem partilhado demais entre instancias que se
opdem; que seja repartido em circuitos homogéneos que possam ser exercidos em toda parte, de

maneira continua e até o mais fino griao do corpo social.

A descrig¢do daquele instrumento pedagogico (a palmatoria) mostra as estratégias para
criagdo de uma inteligéncia adequada ao modo de produgdo; em vez de uma inteligéncia para
atender as necessidades da pessoa, forjou-se a ferro e fogo, literalmente inclusive, uma
inteligéncia para atender aos interesses da economia capitalista. O ensino leigo foi permitido
coexistir com o eclesiastico desde que certos valores continuassem sendo pregados,
literalmente, como no sinal feito pela palmatéria (conferir no texto da pega). Do mesmo
modo, o patrocinio humanista do capital, que ndo foi nem € ingénuo, exigiu uma inteligéncia

construida a partir de um alfabeto proprio: b de banco, d de délar, j de juro. Claro que este

alfabeto da economia (ENGUITA, 1989:127) ndo abre mao do / de lucro e, assim como 0s

ilustrados em relagdo aos dispositivos contrarios a razdo, mas eficientes, também os
capitalistas em relagdo ao i de igreja, com que as cartilhas ensinam ler e escrever as primeiras
palavras. As novas formas de producdo exigiam, além de um corpo adequado, também uma

moral adequada, € o que nos informa Marilena Chaui*:

No Antigo Regime, as leis da Igreja garantiam ao trabalhador noventa dias de descanso [...],
durante os quais era estritamente proibido trabalhar. Foi o grande crime do catolicismo e causa principal
da arreligiosidade da burguesia industrial e comerciante. Sob a Revolugdo, desde que se viu no poder,
ela aboliu os feriados e substituiu a semana de sete dias pela de dez. Libertou os operérios do jugo da
Igreja para melhor subjuga-los ao trabalho. Mas, em 1666, Pérefixe, arcebispo de Paris, suprimiu, em

sua diocese, dezessete dias. O protestantismo, que era a religido crista acomodada as novas necessidades

“ Cf. LAFARGUE, 2000:88-9.
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industriais e comerciais da burguesia, preocupou-se menos com o repouso do povo: destronou os santos
do céu a fim de abolir, na Terra, seus festejos. A reforma religiosa e o livre-pensamento filosofico nao

passavam de pretextos que permitiam a burguesia, jesuitica e voraz, escamotear os feriados do povo.

Assim como hoje é valido para conquistar o rebanho colocar a mao nos joelhos e
rebolar, para ndo perder a concorréncia se decidiu negar o 6cio. Por que a burguesia (inclusive
a elite e a classe média atuais) acredita em Deus? Para um calvinista ndo ha nenhuma
estranheza nesta relagdo, visto que o lucro € considerado sagrado. Por isto, enquanto um dos

lados da moeda diz: In God we trust: Em Deus nés acreditamos, o outro lado diz*':

Da natureza humana origina-se ainda o direito a propriedade privada, mesmo sobre os bens de
produgio (Jodo XXIII, Pacem in Terris, n® 21). Rico e pobre encontram-se: o Senhor criou-os a ambos
(Provérbios. 22,2). Quem oprime o pobre, enriquece-o, quem da ao rico, empobrece-o (Provérbios.
22,16). O pobre que reage contra a opressdo, acaba por tornar-se rico; o rico, abusando de seus haveres,
acaba perdendo-os (ibidem). Importa, por conseqiiéncia, que nada lhe seja & democracia cristd mais
sagrado do que a justiga que prescreve a manutengdo integral do direito de propriedade e de posse; que
defenda a distingiio de classes que sem contradi¢do sdo proprias de um Estado bem constituido (Ledo
XIII, Graves de Communi Re n° 4). A Igreja reconhece a justa fungio do lucro, como indicador do bom

funcionamento da empresa (Joao Paulo II).

As citagdes acima e posteriores, de cunho religioso, extraidas de enciclicas, da Biblia e
de outras autoridades representantes de Deus, foram documentos trazidos pelo jovem L.P.,
aluno e ator do Amorarte. De acordo com o Parecer do Conselho Nacional de Educagio®, a
divisdo entre a igreja e o Estado expressa a divisdo desde os primérdios da idade moderna
entre 0 mundo da moral e o da matéria, entre o privado e o publico; porém, de acordo com as
informagdes que tenho apresentado, esta pseudodivisdo foi mais uma titica para a garantia
dos poderes temporal e divino; separados, mas aliados na manutengdo da sociedade de
classes, em que abundam os tartufos. Alguma duavida, caro leitor? Veja: “Padre Chico (da
Pastoral Carcerdria) — Pergunta muito boa? (risos) Ainda hoje tem setores da Igreja que

estdo praticamente casados com autoridades em vérias partes, e esquecem muito dos

pobres™. Ainda assim, o Parecer defende: “[na] ética da identidade a finalidade ambiciosa de

reconcilia-los no corag¢do humano” e afirma ser esta a condi¢do para o novo humanismo:

4 Disponivel em <http://www.montfort.org.br/documentos/igualdade.html> Acesso em 26 de jun.01.
2 MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO. Conselho Nacional de Educagao. Camara de Educagao
Basica. Parecer 15/98. Relatora: Guiomar Namo de Mello. 01 de junho de 1998. Diretrizes curriculares para o

ensino médio. p.24.
“pADRE CHICO. Pior que Auschwitz. Caros Amigos, Sdo Paulo, n.25, p.29, abr.1999.
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O drama desse novo humanismo, permanentemente ameagado pela violéncia e pela
segmentagdo social, ¢ analogo ao da crisalida. Ignorando que serd uma borboleta, pode ser devorada
pelo passaro antes de descobrir-se transformada. O mundo vive um momento em que muitos apostam

no passaro. O educador nio tem escolha: aposta na borboleta ou nio é educador®.

Mesmo quando a educagdio pretende, parafraseando o Parecer™, dar acesso a
significados verdadeiros sobre o mundo fisico e social, para a constru¢do de uma identidade
autonoma comprometida com a busca da verdade, precisa estar ancorada em conhecimentos e
competéncias intelectuais valorizadas pelas novas formas de produgdo pds-industrial que se
instalam nas economias contemporaneas. E € nisto que consiste a esperanca e a promessa do
novo humanismo: “[...] a possibilidade de integrar a formagdo para o trabalho num projeto

mais ambicioso de desenvolvimento da pessoa humana. Uma chance real, talvez pela primeira

vez na historia, de ganhar a aposta na borboleta™*. Da educagio ao jogo do bicho.

O liberalismo apresenta-se como neoliberalismo, o colonialismo como globalizagio e
o humanismo ¢ renovado. Sdo os avangos verbais para darem nome as praticas ja conhecidas
na manuteng¢ao da explorag@o dos trabalhadores, legitimadas pelo Estado e seus pactuantes
dedicados a promogdo social da assisténcia assistencialista e da pedagogia imbecilizante
(DEMO, 2000:105-10). A educagdo que objetiva “capacitar o aluno para adquirir habitos da
disciplina natural” é a mesma que objetiva “observar as mudangas de comportamentos
esperadas” (XAVIER, 1985:111-VII), objetivos que se contradizem e denunciam a ideologia
inerente a esta educagdo. Os comportamentos esperados variam com o modelo produtivo e
como esperado pelos administradores do sistema, entdo a disciplina natural é antes social.
Assim como para evitar a dor fisica, também para as dores do espirito existem anestésicos.
Instalou-se uma cultura da insensibilidade, os veiculos de comunica¢do tém servido a tal
proposito, fazem-no seguindo a bula das cartilhas que tém a missdo de fazer o caminho suave.
Os horrores das guerras viram espetaculo, cria-se uma indiferenga a miséria humana, como
diz a Biblia e apregoam os domadores das ovelhas: “Caiam mil a tua esquerda e dez mil a tua
direita, mas tu ndo seras atingido™"’. A escola faz do educando uma pessoa humana, conforme
a Lei de Diretrizes e Bases (LDB) de 1996 no seu artigo 35. Ha pessoa que ndo ¢ humana?

Diz ainda que a escola deve fazer o educando se adaptar com flexibilidade ao mundo, de

“ Op.cit.

* Ibidem, p.26.

% Ibidem, p.24.

7 Cf. BIBLIA sagrada. N. T. Salmos. 41ed. Sio Paulo: Ave-Maria, 1982. Cap.90, p.730.
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acordo com o perfil preconizado pela lei. O Parecer®® afirma que esta adaptagdo é para

corresponder ao “forte anseio de inclusdo e de integragdo sociais como antidoto a ameaga de
fragmentagdo e segmenta¢do”; ameaca com a qual “o empresariado europeu estd
preocupado”. Tal preocupagdo ndo € exclusiva do empresariado europeu, mas de toda pessoa
humana exploradora do trabalho dos expropriados, estes, deixados na condi¢do de barbarie,
estdo prontos para tomar de volta o que lhes foi roubado a forga, j4 em guerra civil.
Parafraseando o Parecer®’, por isso a escola ¢ utilizada, para o “didlogo e a busca de
consensos sobre os valores, atitudes, padroes de conduta, [através da] conjugag@o de esforgos
e boa vontade para superar conflitos, que s a comunhdo de valores pode propiciar”. Tantas

vezes a escola ja serviu a esta conciliagdo. Reza uma das cartilhas:

Disso resulta que, segundo a ordem estabelecida por Deus, deve haver na sociedade principes e
vassalos, patrdes e proletarios, ricos e pobres, sabios e ignorantes, nobres e plebeus, os quais, todos,
unidos por um lago comum de amor, se ajudam mutuamente para alcangarem o seu fim altimo no Céu e
0 seu bem-estar moral e material na terra (Ledo XIII, Enciclica Quod Apostolici Muneris). Hoje,
especialmente, com tanto ardor e desenfreada cobiga, é necessario conduzir a plebe com rédeas curtas

(Rerum Novarum, 1891).
Enguita (1989:31) esclarece os propdsitos da “ajuda” que ¢ dada com “rédeas curtas™:

Se os trabalhadores ocidentais adultos tiveram que ser moralizados e os nativos das coldnias
civilizados, os novos membros da sociedade tem que ser educados. Em qualquer dos casos, o objetivo €
o0 mesmo: submeter seus impulsos naturais, ou o que deles ficara de pé nas velhas formas de trabalho, e

romper suas tradigdes até leva-los a aceitar as novas relagdes sociais de produgao.

Nio por acaso, quando a produgdo flexivel é a nova estratégia para continuidade da
acumulagdo de capital, tem a escola, como aponta o Parecer’’: “[...] a flexibilidade como um
de seus eixos ordenadores”. O paradigma da “boa formagdo” tem sido a que melhor
harmoniza os interesses da pessoa com os interesses da empresa, € o que defendem os novos
humanistas (GENTILI, 1994). Ndo ¢ a toa que a educagdo para a classe operaria tenha sido
para a domesticagdo, para a constru¢do de uma classe docil e adestrada (FOUCAULT,
2001a). Criou-se o mito de uma qualidade de vida subordinada a escola, e claro que, pelo

acordo entre as instituigdes educacionais e as empresas, para alguns ndo € apenas um mito. A

® Op.cit., p.14-7.
* Op.cit., p.19.
% Ibidem.
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ilustragdo tdo cara aos iluministas’' nio da mais garantia de liberdade (se é que algum dia
deu), nem de trabalho; entdo se construiu a imagem do miserdvel com os esteredtipos do
analfabeto e do vagabundo. Ndo se tem de fazer apologia da contraditoria ilustragio
civilizadora (HORKHEIMER, 1985), que propde como universais os ideais burgueses,
tampouco ao modelo de trabalho produtivista que visa antes de tudo a mais-valia, punindo aos
que se ddo o direito a preguica (LAFARGUE, 2000). Dos pergaminhos dos escribas aos
modernos computadores de bolso, os bens da ilustragdo, ha muito tempo, sdo privilégios da
elite, mesmo quando a educagdo da nobreza valorizava, antes das letras, os dotes necessarios
para as cavalarias. Entre os iluministas ndo havia consenso em ilustrar as massas (ENGUITA,
1989), até verem a instrumentaliza¢do possivel da educagdo ilustrada. Mesmo hoje, quando se
vé uma desmonopoliza¢do do poder dos defensores da hierarquia simbdlica, se considerada a
estratégia de rescentralizag¢do da cultura e do poder, percebe-se que ¢ usada uma velha tética,
apenas fizeram-na parecer mais democratizada (FEATHERSTONE, 1995a:90; 1997:17).

Como universalizar a educagdo enquanto os avangos tecnologicos estdo sob controle
do capital, que da garantia do privilégio? Isso for¢a que a histéria dos vencidos tenha apenas a
memoria como suporte e seja passada a surdina aos seus herdeiros, desta forma, sujeita ao
esquecimento e as condigdes mais adversas para sua transmissdo. Estes herdeiros ndo tém
nem mesmo um tempo ou um espago que lhes pertenca, ao contrario dos que tém os meios
onde registram suas historias, que sdo universalizadas na escola através das belas mentiras,

que até parecem verdades (NOSELLA, 1981; ECO, 1982). Entretanto, um discurso

M . 3 ~ I . ~ .
liberalista® aposta na educagdo dos despossuidos como meio para a ascengdo social futura

desses jovens de baixa renda, porém, diz o0 mesmo discurso, € preciso correr mais rapido e
comegar a saltar os obstaculos que, até agora, temos elidido, para podermos, realmente, nos
qualificar para este novo século. Defensores deste discurso “levam na esportiva” a
precariedade deste sistema social e reforcam a meritocracia. Por isto, os gordos indices da
alfabetizagdo, forjados para as institui¢des internacionais, repercutem nos magros pratos do
trabalhador da seguinte forma: “as taxas médias de crescimento anual do PIB per capita

passaram de 6, 0% na década de 70 para 0, 96% na década de 80, e algo em torno de 0,60%

'O Iluminismo (BERTHOLD, 382-95; LALANDE, 1993,514-5) designou o movimento francés do séc. XVIII
que teve na ilustragdo (saber, conhecer, racionalizar) a principal fundamentagdo; como filosofia das luzes, visou
combater a ignorancia e a superti¢do; a motivagdo politica foi substituir os dogmas da luz mistica da Igreja pelas
ndo menos dogmaticas luzes da Razdo burguesa, que se sabe, fortemente influenciada pela magonaria.

2 ABRANCHES, Sérgio. A educagao dos despossuidos. Veja, Sao Paulo, p.114, maio de 2001.
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entre 1990 e 1998 [...]” (FIORI, 2001:38). Faz parte do jogo?! Mito da qualificagdo ou mera

intriga da oposi¢ao? Os dados oficiais dizem que no Brasil existem

(segundo a Unicef) 21,1 milhdes de menores de dezoito anos em familias com renda per capita
de até meio salario minimo [...] Para o IBGE, sdo 24 milhdes de menores atingidos pela pobreza. [...]
58,8 % dos jovens de sexo masculino entre 10 a 24 anos apenas trabalham. E 33,1 por cento das jovens

nessa faixa etaria (FREI BETTO. Infancia proibida. Caros Amigos, Sdo Paulo, p.16, fev.2000).

A educagio escolar de um direito passou a ser um dever; apesar de se dizer que “o Sol
nasceu para todos”, o simples cumprimento deste dever ndo da garantia de recompensas,
cumpri-lo ndo é para qualquer um. Se o poder permanece nas mesmas maos, desmente o
discurso, segundo o qual, a escola é a condigdo para o sucesso, ha outros fatores para a
selegdo; ela se pretende um meio liberal, acessivel a todos, mas as caracteristicas daqueles que
concluem os seus diferentes niveis denunciam a falsidade do acesso livre e universal. O

quadro comparativo a seguir mostra como inequivocas estas afirmagdes:

Dados fornecidos pelo IBGE, Rio de janeiro, 2000. 1CD ROM. Tabela 9.8.

(regido: Estado de Sao Paulo)

Ragas Branca Preta

Anos médios de estudo | 8.36 6.31

Rendimento médio em | 6.46 341

salarios minimos

Os indices, do quadro, fazem-nos perceber mais uma das contradi¢des do capitalismo,
em relagdo ao “espirito liberal”, segundo o qual, ainda que o individuo ndo tivesse sangue
azul (a pureza de sangue era uma exigéncia da metropole para que alguém ocupasse cargos
politicos e administrativos em Portugal e nas colonias, como no Brasil, provando ndo ter
mancha de sangue negro, judeu ou mouro), o seu esforgo seria a condi¢do para galgar os
pincaros da gloria; mas como se vé, a tese deste “espirito” € negada pelos valores que sdo
implicitos 4 manutengdo do capitalismo. Estes valores estdo ancorados na falta de ética que
tem carater de lei; sem a falta de ética, este sistema ndo se mantém. Hoje, quem detém o
capital detém o poder, mas quem detém o capital, ¢ o grupo que tem construido uma histéria

de submissdo de outros grupos. Politica esta, seguida “ao pé da letra” pelas mios

presidenciais que vetam os projetos educativos para saudar seus acordos com o FMI™. A

S’NOHARA, A. et al. Vetando a educagio. Caros Amigos, Sao Paulo, n.48, p.40-1, mar.2001.
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mitifica¢do funciona, estuda-se para tirar dez na prova, para ser doutor € ndo sofrer, ndo ser
favelado, nem vagabundo, a escola converte todos a meritocracia. Nas sociedades
aristocraticas ou mais tradicionais, a for¢a ou a debilidade era herdada de ber¢o; na sociedade
industrial e liberal, diz-se que, o sucesso depende do esforco individual, tnico responsavel por
sua ventura ou fracasso. A moral da historia: se “fulano € assim”, pobre, ¢ porque ndo
aprendeu ou ndo fez a ligdo, ndo ligou os pontos, nem cobriu a linha tracejada pela “cartilha
caminho suave”, ndo se manteve na linha, na fila; ndo foi por acaso que se tornou tdo comum
a expressdo: “se manter na linha”. Porém, um daqueles que se senta no fundo da classe € que
ndo aprende a ligdo direito; entdo liga os pontos de modo ndo previsto. Liguemos os pontos:
“‘cubra os saltos que o gato deu para cagar o rato” (LIMA, 1992b:08), mas “o rato valente: vai
entrar no exército, vestir bela farda, levar orgulhoso, num ombro a espingarda. Que belos
exemplos aos bichos vai dar! Vai ser respeitado e os gatos matar!” (LIMA, 1992a:102). Outro
que apresenta o comportamento esperado € o Seu Chico, o caseiro alinhado, ¢ educado
porque leva os frutos do seu trabalho para seu patrdo na casa da cidade, ndo esquece de
ninguém da casa e, como um gentleman, camprimenta tirando o seu chapéu, que € de palha®.

Ainda ligando os pontos neste “jogo do bicho” que tem se transformado a educagdo: o

porquinho esperto € aquele que viu uns tijolos e com eles fez sua casa>; os que fizeram suas

casas com palhas e paus ndo eram espertos. Os sem-teto e 0s sem-terra, ndo sao espertos? De

que tipo de esperteza se esta falando?

E preciso se contrapor a educagdo que cerceia a imaginagdo, sem se deixar encantar
pela ideologia dos contos. Continua a historinha do rato: “Marcha soldado, cabeca de papel /
Se ndo marchar direito vai preso pro quartel! / O quartel pegou fogo, Francisco deu sinal /
Acode, acode, acode, a bandeira nacional!”. A escola consegue fazer as “cabegas bem feitas”
por meio da organizagdo sistematica da experiéncia (ENGUITA, 1989:158), através de um
eficiente programa de educagdo moral e civica. Para que cada individuo “‘carregue sua cruz”,
os poderes temporal e espiritual fazem repetir em coro: “Bem aventurados os mansos porque
possuirdo a terra!”*®. Mansos, nem que seja a forca. Que espécie de experiéncia as cartilhas
tém construido para um caminho suave? A razdo progride com as experiéncias, na intera¢do
do sujeito com meio social, quando se automatizam as percepgoes e se adquire o repertorio de

conceitos e simbolos, que sdo articulados em uma linguagem jé estabelecida € a um modo de

3 LIMA, op.cit., p.82.
> Ibidem, p.107.
56 Cf. BIBLIA sagrada. N. T. Mateus. Sermédo da montanha. 41ed. Sao Paulo: Ave-Maria, 1982. Cap.5, p.1288.
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pensar correspondente (LURIA, 1991:94). Nesse processo cristalizam-se os valores € o modo

de estruturar a existéncia.

Os estereotipos sintetizam e sinalizam o ja conhecido, mas podem servir de “régua e
compasso” ao conhecimento que o sujeito tem de si e do que ele ndo €. Se as experiéncias sdo
interceptadas no trajeto rumo a consciéncia, para o desenvolvimento da imaginag¢do criativa
ndo bastam a quantidade e a complexidade das informagdes da vida adulta; € necessaria a
liberdade em relagdo aos processos de estereotipia, condi¢do para a qualidade das
combinagdes daquelas informagdes; a especializagdo no uso destas leva a uma reserva pobre €
atrofiada das mesmas. O fato de as pessoas ndo serem mais aptas a experiéncia € porque se
interpde entre elas e aquilo a ser experimentado a camada estereotipada a que € preciso se
opor (ADORNO, 1995:148-9). A camada que da opacidade a percepgdo, no consciente € no
inconsciente, resulta do papel desempenhado pela técnica para além de sua fungdo objetiva. A
percep¢do tem sido estrategicamente viciada. Diz Ecléa Bosi (1977:102): “A técnica acentua,
no dia a dia, esse carater magico de ndo verificabilidade. A consciéncia se enfraquece quando
se dobra a realidade sem tensdo; é preciso despregar a verdade das coisas por um esforgo”. A
técnica pode ser em si uma conquista cultural. No entanto, os instrumentos de produgdo e o

que produzem estdo carregados e convertidos em signos ideologicos (BAKHITIN, 1988:32).

Tanto quanto a dependéncia a técnica, € construida a dependéncia a compra e venda de
conceitos no atacado. Ao menor esfor¢o fisico é atrelado um menor esfor¢o mental, uma
espécie de paz de espirito. Porém, o prego a ser pago, ndo € apenas monetario. A quem serve
e por quem ¢ administrada a técnica? O progresso na democracia liberal € desfrutado pelo

protagonista que tem a autonomia e as forg¢as necessarias, o poderio econémico, para

determinar as regras do jogo. O que reza a cartilha explicitada no Parecer’'?

Reza que no esforgo para superar a antiga contradi¢do entre a realidade da grande
estrutura de poder e o ideal da comunidade perdida e a fim de que os alunos orientem suas
condutas por valores que respondam as exigéncias do seu tempo, € preciso que as identidades
se constituam pelo desenvolvimento da sensibilidade. Dai a estética da sensibilidade, em que
consiste esta estética? Ela valoriza a leveza, a delicadeza e a sutileza. Por que? Responde a

cartilha que € porque o cidaddo globalizado deve suportar a inquietagdo, conviver com 0

57 Op.cit., p.21-30.
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incerto, o imprevisivel e o diferente. Complementa, as identidades devem se constituir ainda
pelo reconhecimento do direito a igualdade. De que igualdade a cartilha fala? Esta politica da
igualdade se traduz pela compreensio e respeito ao Estado de Direito. Que Estado é este? E o
que legitima a propriedade privada, € o Estado de privilégios. O que mais sobre essa politica?
Diz a cartilha que ela se expressa por condutas de participagdo e solidariedade, respeito e
senso de responsabilidade, pelo outro e pelo publico. Ou seja, dai a César o que é de César,
mesmo que, o que hoje é de César, seja fruto da expropriagdo; ndo cobice o bem alheio,

mesmo que, o que hoje ¢ alheio, ontem, tenha sido de todos (ENGELS, 2000).

A manutencdo da existéncia hoje esta subordinada a um saldrio justo e digno, como
dizem os humanistas, porém “[...] o trabalho assalariado ndo foi conseqiiéncia da ascensdo a
liberdade pessoal, mas da queda na caréncia de outros recursos” (ENGUITA, 1989:102). O
pior € que ter esse salario hoje é um privilégio. Conclamam os arautos do neoliberalismo:
“Faga o que o Estado deveria fazer”, porque, mesmo falido, ele estda muito ocupado levando
aos armazéns (bolsos e Bolsas) de César, o que falta na mesa dos milhares de desnutridos.
Entdo, dizem: “Vocé deve ser solidario, voluntario”; ndo lhe € pedido que doe ouro, como
noutro capitulo desta historia; no (E)estado atual pede-se esmola, doe o que puder, até
trabalho voluntario - o servigo daquele que foi demitido, que ja ndo dorme, ndo come, nio

veste € se tornou uma ameaga constante, € assim vai continuar, enquanto for mantida esta

politica e enquanto existirem os que cooperam com ela. O Parecer’® diz ainda que a politica

da igualdade precisa da incorporagao do protagonismo. A escola “convence”, este € o termo
utilizado no mesmo Parecer, o aluno a se adaptar a sociedade. A escola cumpre essa sua
missdo, através do conteudo e também através da sua estrutura material. Essa estrutura ndo é
sO conseqiiéncia, é pensada enquanto dispositivo para reprodu¢do da ideologia no poder. A
privatiza¢do ¢ uma estratégia para tornar essa estrutura ainda mais adequada a tal reprodugao:
“A educagdo e a universidade estdo se tornando um front da globalizagdo e é por isso que os
americanos também querem tratar da liberalizagio dos sistemas educativos™’. Além de
veicular idéias, a escola, no modo como se estrutura, modela e prepara para a estrutura social.
Por isso, para que o aluno aprenda a ser autbnomo e protagonista, diz o citado Parecer, € que a
escola ndo pode prescindir do especial e forte protagonismo do professor em sala de aula. As

escolas dizem que todos devem ser:

58 .
Op.cit.
MATTELART, Armand. Utopia planetaria x globalizagdo. Caros Amigos, Sdo Paulo, n.39, p.40-3, jun.2000.
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[...] protagonistas do proprio desenvolvimento [...] Se ¢ inevitavel que as grandes nagdes, dadas
as suas maiores possibilidades e superior poténcia, tracem o roteiro de colaboragdo econémica com as
mais pequenas e fracas [...]. Outro direito que possuem estas nagdes mais pequenas, € a tutela do seu
desenvolvimento econdmico. S6 desta maneira poderao realizar adequadamente o bem comum, o bem

estar material e espiritual do proprio povo (Jodo XXIII, Pacem in Terris, 1963:37-8).

A qual tipo de tutela estamos sujeitos? Resposta: “Basta dizer que apenas 4 homens,

todos dos EUA, possuem uma fortuna pessoal superior a riqueza somada de 42 nagdes

subdesenvolvidas, que abrigam cerca de 600 milhdes de pessoas!”®. Concomitante ao

discurso pela autonomia, os condutores da humanidade, como se dizem, religiosa e
economicamente, defendem uma ordem social que privilegia a poucos e submete a maioria.
Protagonistas sdo as personagens principais de uma pega, que estdo no centro da agdo e dos
conflitos. Na pe¢a que nos pregam os capitalistas, ha quantos lugares no centro para
personagens principais? O educador inglés, Peter Slade, mostra quais os procedimentos
pedagdgicos que devem ser utilizados para formar campedes, numa sociedade cujos ideais sdo

aristocraticos e a economia, capitalista:

O adulto deve compreender que o seu filho ndo é um delingiiente em potencial, s6 porque uma
porgao de mortes ocorrem durante o seu jogo. A crianga, ele ou ela, estd sobrepujando um adversario
imaginario. Vocé quer que seu filho venga as batalhas da vida, ndo quer? Isso € treino e preparagao para
esta meta. Que vengam sempre! Leve isso a sério. Se a crianga se dirige a vocé como se vocé fosse um
sudito do seu reino, ela lhe oferece sua confianga. Responda como deve responder um cortesdo e seja
sincero nisso; quanto melhor vocé se comportar, tanto melhor poderd ensinar 0 comportamento certo
nos momentos apropriados da vida real, o qual estd sendo treinado muito profundamente nesses

momentos (SLADE, 1978:30).

Adorno (1995:162) constatou que o culto a este impulso agonico: de luta pelo primeiro
lugar e para ser o melhor, é mais uma das mitologias presentes no sistema educacional. Trata-
se de forjar nas pessoas a identificagio ou comportamento esperado. Muito se fez para tornar
produtivo o caipira arredio ao trabalho, o tipo que mastiga palito enquanto mata o tempo.
Contraditoriamente, as pessoas sdo preparadas para assumirem um papel €, a0 mesmo tempo,
cobra-se delas uma identidade propria. Esses termos que se extraiu do teatro sdo utilizados
para sustentarem o pensamento de que a vida é um palco e de que € inerente a condi¢do
humana o uso de mascaras; incorre-se no erro de tratar como natural um fato que ¢é social. No

mercado em que a autonomia estd na ordem do dia, nos discursos da politica neoliberal, ndo

% FREI BETTO. Comunhio Holistica. Caros Amigos, Sdo Paulo, n.51, p.40-1, jun.2001.
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pode ser qualquer papel; por isso as escolas fornecem as identidades protagonistas. Aquele
papel ¢ um padrao social, mas como assumem que ndo sdo aquilo que aparentam, entdo ndo
se percebem idénticos, inclusive quanto ao carater revelado na tdo comum expressdo: “ndo
esta aqui quem estd falando”. O modelo de protagonista, que serve como superego, com 0
qual as pessoas foram levadas a se identificarem, € frustrante porque a maioria ndo tem as
condigdes para uma imitagdo satisfatéria. Para ndo serem tachadas de fracassadas carregam

nas tintas do arremedo em que se tornaram (ADORNO, 1995:179).

A educagdo liberal incentiva o impulso agénico necessario a livre iniciativa, inserida
ironicamente numa cultura alicer¢ada no direito a puni¢do (FOUCAULT, 2001a), seja no
aconchego do lar, na escola — “o segundo lar”, ou na sociedade em geral, cultura necesséria a
subordinagdo do trabalho ao capital. Claro que, como tal sistema mantém sua legitimidade sob
uma aparente democracia, um aparente consenso, a “[...] repressdo ao vagabundo pelo fariseu
¢ feita de modo que este ndo perca a compostura” (ENGUITA, 1989:101). Se a democracia
depende da vontade de cada um em particular, pressupondo que cada um tenha a aptidao e a
coragem em se servir de seu proprio entendimento, a emancipa¢do € uma exigéncia. Existe,
em vez disto, uma manuten¢do do estado de menoridade que é responsavel pelas mutilagées

psicologicas que se verifica numa idiotia sintética (ADORNO, 1995:178).

E desafio para a educagio evitar esta idiotia que se traduz em barbérie, esta que no
esta fora da civilizagdo, ao contrario, é propria dos cidadaos de forma¢do. Houve quem, assim
como Friedrich Schiller (1964), entendesse como barbaros os povos de outras partes do

mundo, que ndo o europeu, os quais deveriam ser submetidos ao dominio civilizado, os quais

a juventude européia tinha o dever moral de combater para se fortificar. Adorno®', que viu tal

pedagogia conduzir aquela juventude ao (E)estado de barbarie (tomada de um impulso de
destrui¢do, 6dio e agressividade que culminou com o apoio ao programa nazista de genocidio
e que ameagou a continuidade de toda a civilizagdo), entendeu que tal (E)estado € que deve
ser combatido e superado. Num contexto em que ninguém esta livre dos tragos de barbarie, €
porque contra ela sdo usados aqueles mesmos tragos, também sio chamados de bérbaros os
que se contrapdem a barbarie. Ndo da para confiar na missdo dos aparelhos de controle do
Estado. Neste, a barbarie se reveste de autoridade e em nome dos poderes estabelecidos, em

nome do povo, da liberdade e da democracia, pratica-se os atos que sd@o, em si mesmos €

¢! Op.cit.
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naquilo que geram a deformidade, o impulso destrutivo e a esséncia mutilada da maioria das
pessoas. Trata-se de uma barbarie motivada pela faléncia da cultura; os fracassos se traduzem
em agressdo e violéncia, do homem contra 0 homem, ndo sé entre as classes, mas inclusive
entre os iguais. Esta cultura ndo cumpre suas promessas, dividiu os trabalhadores em bragais
e intelectuais, deu vitéria a estes ultimos, uma minoria; subtraiu-se das pessoas a
autoconfianga e a confiang¢a na propria cultura, dai haver nao um simples mal-estar, arfar de
peito ou uma nausea, mas um “ranger de dentes”, ou seja, revolta cuja contengdo estd se
rompendo, pelo ndo cumprimento das promessas e ja contra elas. Toda essa situagdo
humilhante, em que estd colocada a classe trabalhadora e desempregada, ndo € mera
conseqiiéncia do “progresso da humanidade”, mas conseqiiéncia das estratégias para a

manuten¢do do sistema que ndo existe sem a exploragio. Diz Bourdieu (1998:141-2):

A profunda sensagio de inseguranga e de incerteza sobre o futuro e sobre si proprio que atinge
todos os trabalhadores assim precarizados deve sua coloragdo particular ao fato de que o principio da
divisdo entre os que sdo relegados ao exército de reserva e aqueles que possuem trabalho parece residir
na competéncia escolarmente garantida, que também explica o principio das divisdes, no seio da
empresa fecnicizada, entre 0s executivos ou os técnicos e os simples operarios ou 0s operarios
especializados, os novos parias da ordem industrial. A generalizagio da eletronica, da informatica e das
exigéncias de qualidade, que obriga todos os assalariados a novas aprendizagens e perpetua na empresa
o equivalente das provas escolares, tende a redobrar a sensagdo de inseguranga por meio de uma

sensag¢do, habilmente mantida pela hierarquia, de indignidade (grifo do autor).

A separagdo do trabalho em intelectual € manual, entre aqueles que idealizam e
aqueles que executam, resulta do modo de produgdo das mercadorias e da mdo-de-obra,
préprio do sistema capitalista, exigindo, para a sua manutengdo, a sujei¢do da maioria aqueles
que tém o monopdlio dos meios de produgdo e do conhecimento (GENTILI, 1994:117-217),
meios conquistados pela violéncia e alienagdo dos expropriados. O operério est4 alienado da
parte intelectual do projeto e o técnico da parte pratica, o capital controla a ambas. Esta
alienagdo do trabalhador vem de quando foi subordinado pelo mais forte, dos trabalhos
forgados (antes do capitalismo) aos trabalhos assalariados (sob formas diversas de pressdo) a
partir do capitalismo; obrigado, nos dois contextos, a dar conta do trabalho excedente, fora de
sua necessidade natural e espiritual (ENGUITA, 1989:202-3).

Aqueles que combatem tal sistema ¢ necessaria a aptiddo para a experiéncia, para que

mantenham a consciéncia de classe € ndo sejam ajustados pelo mundo administrado a

identificagdo com o opressor € aos ideais deste. O exercicio para a experiéncia deve abranger
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desde a educagdo infantil até a “formagdo para idosos” (ADORNO, 1995:151). As cartilhas
falam de uma educagdo flexivel, para que o trabalhador vire “pau para toda obra”,
aparentemente sabendo de tudo um pouco e, sem dominar de fato os fins nem os meios de
produgdo, de nada ao mesmo tempo; no sistema de produgdo pés-industrial, diferente das
empresas mecanizadas de tipo fordista em que muitos sabem pouco, as empresas flexiveis tém
uma estrutura em que poucos sabem muito (GENTILI, 1994:169). E necessario que este
trabalhador tenha as condi¢des de desenvolver uma outra dimensdo do pensamento, a do
espirito critico, que ele estranhe aquilo que parece natural; isso porque o grito dos

desesperados tem sido transformado em arma nas mdaos dos opressores e o apelo a

emancipagdo numa espécie de disfarce da manutengdo do estado de menoridade. E preciso,

portanto, mais que desenvolver um tipo especifico de inteligéncia, necessita-se muito mais de
uma consciéncia, so possivel pela capacidade de fazer experiéncias. Ndo por acaso Adorno
(1995) constatou que a educagdo para a experiéncia é também para a imagina¢do e para a
emancipag¢do. Os fracassos gerados pela falsidade da experiéncia administrada tém
contribuido para uma opgao pela inexperiéncia, que pode ser, se aproveitada, a brecha para
uma experiéncia auténtica, mas por enquanto a falta de experiéncia ou a ignorancia tem sido
uma condi¢do para reprodugdo da sociedade de classes. Antes do desvio de formagao
(expressdo corrente), € pelo sentimento de que se é privado da consagrada formagdo, que se
desenvolve em relagdo & mesma uma aversao. O que € negativo para o Estado do bem estar
social que falha no dever assistencialista de acalmar os animos dos descontentes. Como este
rancor pode ser utilizado para a conquista da experiéncia necessaria aos sujeitos? Sem esta

aptiddo para a experiéncia, a reflexdo critica ¢ dificultada.

A falta de experiéncia ndo resulta da auséncia de fungdes ou de possibilidades como
fazem crer as cartilhas. E preciso pensar nessa espécie de aversdo a educagio, traduzida na
pichag¢do da escola e dos professores. Os humanistas conciliadores declaram o direito a
pichagdo, e o mercado a dissemina, mas ja vazia e muda, tornada um fim em si mesma. Por
analogia, € como se a um preso que grite pela liberdade, desse-lhe o direito de uma vez por
dia, numa determinada hora, usar de toda a sua habilidade para gritar pela liberdade, desde
que continuasse atras das grades. E o recurso para o enfraquecimento da contestagio. Uma
analogia historica: a classe expropriada dos meios de produgdo € concedido o justo e digno
salario, mas este é antes uma conquista do patronato, que através da concessdo deste direito
tem sua posi¢do de explorador legitimada. O que estd em jogo quando se picha ndo € o anseio

do espago para pichar, como se fosse uma tribo a demarcar territorio, mas um protesto contra
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o confinamento nas reservas, favelas, vielas, nos guetos, morros, corti¢os, nas periferias. Isto
quando tolerados e servindo como exdticos, mas ainda assim sob a pressdo da limpeza, da
educagdo polida e envernizada. Sobre isto fala Bauman (1998): a beleza, a limpeza e a
ordem, modelares. E pelo sentimento de exclusio e pelo temor de desorientagio que se
defendem diante do que € mostrado como diferente; mais do que isso € a reag¢do ao sistema
que reprime 0 que as pessoas sdo e que cobra delas uma postura de um grupo ao qual ndo tém

acesso; pelo contrario, dele sdo excluidos.

As cartilhas falam de uma estética da sensibilidade; ja expus em que ela se
fundamenta, uma de suas finalidades é excluir 0 medo, uma seda¢do necessaria a ndo
estranheza. Mas “numa época de confusdo e sangue, desordem ordenada, arbitrio de
proposito, humanidade desumanizada, para que nada seja considerado imutavel” (BRECHT,
1990) € necessdria uma estética sob a consigna do espanto (MATE, 1989). A educagido
deveria reconhecer “que o medo ndo deve ser reprimido” (ADORNO, 1995:129). Nao se trata
de uma apologia da cultura do medo (DELUMEAU, 1989), aqui ja denunciada, que ¢é
produzida pela violéncia ao fisico e ao espirito por mecanismos diversos para a alienagdo dos
sujeitos da realidade objetiva. Ao contrario, 0 medo que se deve manter € o proprio da
realidade objetiva, convenientemente mascarada para que ndo se reconhec¢a a autoria dos
atentados, ndo daqueles contra duas torres, mas daqueles contra a humanidade, e que se diz
em nome da civilizagdo, a qual ndo se contrapde ao poder hegemonico. O empobrecimento do
repertorio de imagens, da linguagem e de toda a expressio (ADORNO, 1995:146), resulta
dessa intermediagdo facilitadora do conhecimento do mundo, dessa sedagdo aplicada a
adaptag@o ao tempo contemporaneo, a flexibilidade neoliberal, propostas numa conveniente
estética da sensibilidade, que ainda se fundamenta e é reforcada pelas, aparentemente
inovadoras, teorias sobre “o verdadeiro, o belo € o bom” (GARDNER, 1999), mas significam
a continuidade da conhecida ideologia que se mantém pela reprodugdo do que em si é

essencial e pela reforma daquilo que em si é mutavel em fung@o de sua progressividade.

2 . . » - 13
Quando a relatora do Parecer® disse que se podera, talvez pela primeira vez ganhar a

aposta na borboleta”, na verdade esta aposta, de cartas marcadas, tem sua procedéncia,
retoma os equivocos da Escola Nova, que sob um espontaneismo herdado da visdo romantica

e liberal (¢ importante lembrar das formulagdes pedagdgicas de Jean-Jacques Rousseau

52 Op. cit.
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(1712-1777), em Emilio, ou, da educagio (1995); relacionadas com o fato de a burguesia

estar substituindo a aristocracia e das idéias liberais necessérias a expansdo comercial: /aissez-

faire, laissez-passer), tanto na escola quanto na empresa, combina termos como imaginativo,

flexivel, sensivel, protagonista, para construir o perfil do vencedor, do individuo que faz a
diferenga, isto calha no individualismo e, porque nega ou ¢ indiferente aos referenciais, tudo
se torna valido (tudo pela superficialidade). Dai o ecletismo bem a propésito do globalismo; a
pseudoliberdade acaba por minar a resisténcia ao autoritarismo e acaba havendo apenas uma
renovacdo na forma pela qual o poder é exercido. Para uma transformagdo verdadeira, uma

revolugdo social, ¢ preciso uma educagdo que prepare para a supera¢do permanente da

alienagdo, € ndo uma educagdo de reformas. E comum as pessoas verem tamanha desgraca

como uma destinag¢do e terem como unica esperanga: receber o minimo para a sobrevivéncia.

A fala de N. 1. (advogado, 01/07/01) serve como testemunho:

O artificialismo social, hipdcrita, egoista, mesquinho e ingrato, sempre existiu e sempre
existira, seja qual for o sistema politico vigente, ditatorial, democratico, monarquico, ou qualquer outro
regime organizativo da populagdo que o recebe, o enfrenta. Na atualidade, vive-se sob o guante de
ditaduras democraticas onde uma minoria privilegiada por posigdes sociais e financeira, manda e
desmanda em cima das populagdes magras, famintas, sujeitadas aos voleios das aspiragdes dos
mandantes, que integram os sistemas administrativos e juridicos dos paises em desenvolvimento. Nao se
diga que os paises ja evoluidos materialmente ndo sejam presas daqueles mesmos defeitos acima
apontados; sdo as vezes mais cruéis porque, podendo fazer, ndo fazem nem privilegiam seus

suseranados com facilidades de vida, de subsisténcia ou meios educacionais (grifo do autor).

O sistema capitalista, num pais desenvolvido ou ndo, fundamenta-se na exploragdo
entre as classes; ndo ha, portanto, interesse do Estado ou dos setores que o legitimam em
excluir a guerra, mas administra-la, mantendo sob controle a liberdade, a igualdade e a
fraternidade; entdo se limita as reformas propostas pela social-democracia. O incentivo ao
protagonismo € dispositivo para a manuten¢@o do sistema vigente, porque o ideal burgués e
liberal subordina o progresso a vontade e a forga individuais, ao “cada um cada um” em voga,
por isto mesmo a crescente barbarie; justamente ai reside o germe da fraqueza da ordem social
idealizada e da fraqueza da luta contra esta falsa ordem, visto que, para a transformagdo da
mesma, € preciso uma vontade coletiva. Esta vontade ¢ impedida por uma politica de
recompensa e sucesso para os melhores, porém como € inerente a este sistema a concentragdo

do poder e a expropriacdo crescente, a eficiéncia deste processo tem sido tal que a situagdo
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atual € de frustragio da maioria. Portanto, apesar de tudo, este mesmo processo tem

contribuido para a criacao de uma vontade coletiva.

Esta maioria tem adquirido uma experiéncia propria dos expropriados, formando
mesmo uma cultura de classe. A partir dai sera possivel uma atitude coletiva de resisténcia
sistematica (ENGUITA, 1989:237), contraria a inteligéncia criada pelas cartilhas dos
opressores, que ainda se fundamentam e sdo reforgadas pelas, aparentemente inovadoras,
teorias encarregadas de fazer a anatomia das mentes (modelos) que lideram e que criam
(GARDNER, 1995; 1996); € através de uma atitude coletiva que se podera fazer frente a
monopolizagdo do saber, que para tanto o capitalismo histérico em seus processos de
concentra¢do econdmica, de globaliza¢do fragmentaria e de centralizagdo do poder, tem
suposto € supde a crescente € progressiva distribui¢do, produgdo e reprodugdo da ignorancia
para as maiorias excluidas do poder (GENTILI, 1994:137).

As varias instituigGes sociais especializaram-se em fazer com que esta maioria se

autoculpabilize pela ignordncia e miséria que lhe é imposta e busque, para obter o mérito, o

saber patenteado, que tem valor e gera lucros. Uma educagdo que desenvolva a consciéncia

critica ¢ fundamental para que as causas da miséria sejam desmascaradas e combatidas, por

uma outra globalizagdo, como diz o professor Milton Santos (2000a).
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Quadro VI: Tatear os rastros.

[...] toda arte é condicionada pelo seu tempo e representa a humanidade em consonédncia com
as idéias e aspiragdes, as necessidades e as esperangas de uma situagdo histdrica particular. Mas, ao
mesmo tempo, a arte supera essa limitagdo e, de dentro do momento histérico, cria também um
momento de humanidade que promete constancia no desenvolvimento. Jamais deveremos subestimar o
grau de continuidade que persiste em meio as lutas de classes, apesar dos periodos de mudanga violenta
e de revolugao social. Como acontece com a evolugdo do proprio mundo, a histéria da humanidade nao

¢ apenas uma contraditoria descontinuidade, mas também uma continuidade (FISCHER, 1966:21).

As consideragdes na citagdo acima corroboram para se concluir que, se o teatro
representa 0 homem em sua histérica, entdo € possivel perceber, em algumas obras, o embate
entre as forgas sociais. A dinamica é marcada pelas tensdes das contradi¢gdes presentes na
organizagdo social, na qual, a produgdo e a reprodugdo resultam da luta de interesses, dos
diferentes modos de ver a existéncia. Sabendo que as obras sdo atualizadas pela
correspondance e nelas algo do seu conteido de verdade ndao esvanece, resiste a
desintegra¢do do tempo (ADORNO, 1970:55), € possivel aprofundar o conhecimento dos
problemas enfrentados na presente pesquisa através de referéncias anteriores, ou
correspondéncias historicas. Assim, ¢ possivel constatar a existéncia de um fio que une a

Colcha de retalhos a outras obras, comprometidas com a socializagdo da experiéncia.

Algumas destas obras foram frustradas por causa dos equivocos que lhes eram
inerentes, apesar de bem intencionadas; outras, porque cumpriam com o pretendido, foram
interditadas pelo poder; ha entre elas um fio que as une na mesma historia. A histéria humana
acumulou uma experiéncia, a qual, em sua logica propria, serve para a sua resisténcia; € a
experiéncia que precisa ser cultivada principalmente diante da sociedade de risco, cuja

complexidade torna urgente a utilizagdo da habilidade exclusiva do ser humano: a imaginagdo

criativa, que depende da transmissdo da experiéncia. E preciso reconhecer que aquelas obras,

frustradas ou interditadas, fazem parte de uma “colcha™ que esta estendida sobre os muitos
séculos que as antecedem e sobre os muitos outros que as sucederdo, fazem parte de uma obra
maior e que esta em processo; sendo assim, a propria Colcha de retalhos esta ligada aquelas,
mas para dar continuidade a esta historia de forma consciente, ndo basta saber deste fio; ¢
preciso organizar a experiéncia que aquelas outras desenvolveram para esta; apropriar-se
desta experiéncia € ja um acerto de contas, € a vitoria daquelas obras, independentemente se

foram frustradas ou interditadas. Partindo do geral para o particular, localizei, na historia do
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teatro, Os teceldes (1892): marco na historia do teatro moderno, obra do dramaturgo alemio
Gerhart Hauptmann (1862-1946), que trata de uma das muitas revoltas da classe trabalhadora.
Continuando neste ir do geral para o particular, localizei em nosso particular nacional, o show
Opiniao (1964), do Grupo Opinido (em parceria com o Teatro de Arena), que marcou a
histéria do teatro brasileiro com um trabalho de autoria coletiva, comprometido em resistir ao

autoritarismo e em representar os anseios do povo, ou 0 que na ocasiao se entendia por povo.

A partir da andlise destas duas obras, serd possivel compreender o significado do
embate tematico e formal presente no trabalho com a Colcha de retalhos. Se por um lado, a
realidade, que se vive hoje, apresenta paisagens diferentes, referentes as atuais lutas entre as
for¢as de dominagdo e as de resisténcia; por outro, € possivel, ao tatear os rastros, perceber
continuidade em alguns aspectos destas lutas. Refletir sobre esta historia contribui para que se

tome uma atitude consciente (um posicionamento) diante da mesma histdria. Neste sentido,

disse Vladimir Maiakévski (2001): “E por isso que, tendo mantido o caminho (a forma), eu

novamente mudei partes da paisagem (o conteido). No futuro, todos que encenarem,
desempenharem os papéis, lerem e imprimirem o Mistério bufo, mudem o conteudo, fagam

seu conteudo ficar contemporaneo, hodierno, do momento™.

Que continuidades podem ser percebidas entre obras como Os teceloes, O mistério
bufo (URSS - 1918), de Maiakovski e A maquina de somar (EUA - 1923), de Elmer Rice? Ou
ainda, em que trama e com quais fios estdo ligadas estas obras? Elas representam propostas
estéticas e tematicas de reflexdo critica sobre a realidade do contexto historico em que foram
criadas. A opgdo estética reflete uma postura politica. Estas pecas sofreram as mesmas
censuras destinadas as propostas de organizacdo social nas quais se atrelaram; propostas e
obras que, em diferentes contextos, foram desarticuladas pelo autoritarismo em suas variadas
facetas: fascismo, nazismo, estalinismo e também o macartismo. O periodo histérico desde Os
tecelbes até A maquina de somar compreende as estéticas que vém do Naturalismo ao
Expressionismo; a estética com sua tematica acompanham as transformagdes da realidade
social, ainda que, como ja discutido, parte seja fixa e parte seja transformavel, pois o
capitalismo e a luta de classes tém sido constantes e os contextos varidveis. Esteticamente, 4
maquina de somar ¢ Mistério bufo tém avangos em relagdo a Os teceldes; esses avangos
podem ser verificados no quanto estas obras puderam dar conta da problematica enfrentada
pelos sujeitos envolvidos, ou invertendo o raciocinio, no quanto se deixou de enfrentar,

mostrar e problematizar, por causa das limitagdes inerentes e impostas a elas (as obras).
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O desenvolvimento, no sentido de responder através de avangos estéticos aos
problemas enfrentados pela classe expropriada dos meios de producio, entre os séculos XIX e
XX, quando da estabilizagdo do capital e sua luta contra as forgas produtivas, ndo obedece a
cronologia de escrita € a encenagdo destes textos. Ou seja, apesar de, nesta ordem, Os teceldes
e Mistério bufo antecederem A maquina de somar, se se considera o processo de
transformacdo pelo qual passa a consciéncia do trabalhador, representado, da condi¢do de
alienagdo a de emancipagdo, neste ultimo texto o trabalhador ndo tem uma consciéncia de
classe; em Os teceldes ela esta fragmentada, um ou outro individuo apresenta lapsos que
poderiam conduzir a um salto qualitativo mais significativo, mas diante das contingéncias néo
se efetiva. Enquanto em Mistério bufo, feita no calor da Revolugdo Russa (1917) e da vitéria
socialista, € representada uma revolugdo somente possivel a partir da tomada de consciéncia
de classe. Embora as principais obras a serem analisadas sejam Os feceldes e o show Opinido,
sera preciso o transito livre pela historia, para estabelecer algumas relagdes e ressaltar os fios,
os nos € a trama, que compartilham estas mesmas obras e, também, para a compreensio do
que estd em jogo no texto € na proposta da Colcha de retalhos. Portanto, antes de analisar
qualquer destas obras, para aquecimento do nosso corpo critico, verifiquemos a trama

estético-ideologica que antecede e perpassa o contexto da escrita e encenagdo de Os teceldes.

Veja-se estas duas falas. A primeira, de Bill Clinton a Boris leltsin: “As regras da
economia global sdo como a lei da gravidade. Ndo sdo regras americanas” (apud SCHWARZ,
1999:113). A segunda, de Lessing sobre a pe¢a O pai de familia, de Denis Diderot (1713-
1784): “[...] nem francés nem alemdo, nem de qualquer outra nacionalidade, mas
simplesmente humano” (apud BERTHOLD, 2000:381). O que ha de comum entre as falas?
Ha um tipo de pensamento que Brecht apontou em 4 Santa Joana dos matadouros (1928-31):
“Nédo ha quem possa com as crises! / Inexoraveis pairam / Sobre nos as leis da economia,
essas desconhecidas. / Em tremendos ciclos retornam / As catastrofes da natureza!”. Atendo-
nos as falas, a primeira (a de Clinton) trata como fendmeno natural um fato que é social e
localizado num periodo especifico da historia. A segunda (a de Lessing) universaliza uma
forma de representar a existéncia que € propria de um individuo de uma determinada classe
social. Nos dois casos, a desautorizag¢ao € querida, ainda que citados os autores; no primeiro,
faz condenagdo querendo escusar e no segundo, desprestigia querendo louvar. Ambos
mostram, em naturalizar e universalizar, pelas contradigdes, a intengdo ideoldgica subjacente.

Apesar desta reviravolta, pelo tom das palavras, ou pela autoridade, parece que ambos querem

expressar a verdade. Seja em versos, com Voltaire (1674-1778), em O filho prodigo (1736),
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no estilo declamatorio da Comédia Francesa; ou em prosa, com Diderot, em O pai de familia
(1758), no estilo defendido no Paradoxo sobre o ator (1773/80), nestes classicos do drama
sentimental burgués, ambos estavam em busca da verossimilhanca, em busca da natureza
embelezada. Assim, Diderot enalteceu uma de suas musas: “Ndo consinta que o preconceito e
a moda a subjuguem. Confie em seu gosto e génio. Mostre-nos a natureza e a verdade: porque
este € o dever daqueles a quem amamos € cujos talentos nos inclinaram a aceitar de bom
grado qualquer coisa que ousem querer” (apud BERTHOLD, 2000:387). Mais do que isto, a
fala serve para representar uma visdo do fendémeno teatral que traduz uma visdo da
organizagdo social. Ao mesmo tempo em que se coloca contra o preconceito € a moda, a visio
idealista cria contradicdes no discurso que nega aquilo que quer defender. Primeiro,
entendendo que a qualidade do trabalho da atriz se deva a subjetividades, genialidade e
talento, menospreza o trabalho objetivo. Segundo, a revelagdo da verdade e da natureza
dependeria daquelas subjetividades e, na relagdo palco e platéia, ha a passividade desta em
relagdo aquele, como aquele (ao palco) cabe a transmissdo de uma verdade pré-existente ou a
ser revelada, platonica ou aristotélica, seja qual for o caso, esta verdade ou a visdo de mundo é
idealizada, preconceituosa. O discurso do fildsofo por estas contradi¢gdes se mostra falso. Esta
visdo do fenémeno teatral faz do engodo programa estético: “A perfei¢do de um espetaculo
consiste na imitacao tdo exata de uma ac¢do que o espectador, ininterruptamente enganado,

imagina estar assistindo a propria a¢do”, assume Diderot (apud PAVIS, 1999:204).

Entdo, para isentar o filosofo de possiveis enganos, diriam, como € comum, que ele

ndo dispunha dos materiais de que dispomos ao exercer esta critica, porém o que se questiona

ndo é o individuo das idéias, mas as idéias do individuo. Fazer saltar a vista a ideologia, o
pensamento de classe presente no discurso, € expor, numa “obra sem compromissos”, 0 peso
de uma tensdo dominadora, que se vira contra o proprio espirito dominador, que € denunciado
porque fica encadeado a obra. O proprio conceito de classico € disso o prototipo, se a unidade
do universal e do particular, organizada pelo Classicismo, ja ndo era conseguida no periodo

atico, menos ainda no periodo europeu da Revolugdo Francesa (ADORNO, 1970).

Para evitar entdo o olhar vazio, a forma oca, comum nas obras classicas, € preciso
entdo estudar como o arquedlogo a histéria, fazer escavagdes no sacrario da cultura,
reconhecer a qualidade das obras que adornam o seu altar, porém sem deixar que elas estejam
acima de qualquer davida, como se a cultura ndo fosse social e passivel de interpretagdes;

aquilo a que ¢ atribuido classicidade carrega o selo de tradicionalidade; o fato de ter adquirido
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a conotagdo do requintado € de sucesso prova que ha outros valores em jogo, além dos que
denotariam o que foi caracteristico de uma época. O estilo conotativo e interpretativo em
questdo estabelece um padrio de tradigdo, uma que nega ser transmissora do vulgar e da
barbarie, mesmo quando do seu rastro ndo podem ser apagados os impérios que se sucedem
pela escravizagdo do homem pelo homem; ainda que queira negar estes vestigios eles sdo
gritantes; mais que isto, aquilo que hoje tem éxito porque defendido pelo poder, para ser
legitimado arvora-se no cldssico, atribui-se ao passado uma forma atual, esta que, seja qual

?, as obras classicas que ndo

for, sera classica se tiver éxito. Ainda segundo Adorno®

conseguiram a identidade do universal e do particular, representam com uma forma oca o seu
ambiente; este modelo paradigmatico tem a sustentagdo fragil tipica daquilo que se sustenta
através de mentiras, e nestes enganos redunda o ideal classicista, e mais: “[...] no classicismo,
o sujeito se erige esteticamente, faz-se-lhe violéncia, a ele, sujeito, particular eloqiiente contra
o mutismo do universal. Na universalidade tdo admirada das obras classicas perpetua-se a
universalidade funesta dos mitos, a inflexibilidade do sortilégio, como norma da

configuragdo” (ADORNO, 1970:184-6).

Todo corpo violentado se rebela contra as forgas de que € vitima, ainda que por seu
auto-aniquilamento. A dramaturgia burguesa empenhou-se em expressar a verdade do homem
livre. O teatro tornou-se a plataforma para a proclamagdo da sua liberdade. A Revolugdo
Industrial foi imprescindivel para a revolugdo burguesa no século XVIII, cuja dindmica teve
como eixos Londres e Paris; sob as for¢as do capital e da razdo forjou-se um senso comum e a
declaragdo de uma nova ordem. Contrapondo-se ao Classicismo, ao Iluminismo e aos
principios das unidades aristotélicas, veio o Romantismo carregado de um sentimento maior
que a razdo, apresentado por Jean-Jacques Rousseau; um movimento estético denuncia a
consciéncia que lhe da origem, e este, foi capaz de ligar-se tanto a revolu¢do quanto a
restauragdo. Na Alemanha, através do movimento literario Sturm und Drang (Tempestade e
impeto), o Romantismo atendeu aos interesses das forgas liberais que propagavam os ideais
dos cidadaos autonomos e de livre iniciativa; a imagina¢ao ditaria o rumo das suas criagdes,

este idealismo, segundo Margot Berthold (2000:412-36), conferiu ao drama do Romantismo:

A idéia cosmica, o primado da imaginagdo livre, criativa, a tentativa de construir uma ponte

sobre o abismo entre o finito e o infinito por meio da ironia romantica, a pega espirituosa com a ilusao e
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o auto-anulamento — todas estas formas de autocriagdo e auto-aniquilagdo conferiram ao drama do

Romantismo suas caracteristicas improvisacionais, fragmentarias e tendentes ao arabesco.

Em Berlim, o teatro convencional preso aos estereotipos das comédias de costumes, as
declamagdes e as salas de visitas, ndo contentava mais a burguesia nem bastavam para
representar o seu cotidiano. O Naturalismo veio denunciar a fragil e falsa liberdade burguesa.
Este mesmo Naturalismo, que surge como uma possibilidade critica, quando ndo vai as
ultimas conseqiiéncias, ndo avanga e se contradiz: “A falsa consciéncia social torna-se, no
esteticismo programatico, nota falsa, que aquele censura a mentira.” (ADORNO, 1970:278-9).
Se do Classicismo para o Romantismo, a burguesia liberal em sua arte se fez protagonista,
evidente que no Naturalismo, apesar de a classe operaria figurar em cena, houve o cuidado
necessario para que esta ndo fosse incentivada a substituir no poder a burguesia, como esta
substituiu a aristocracia do antigo regime (SZONDI, 2001:102). Isto parece evidente, porque
se a teoria social, ja desenvolvida naquela época, fosse levada a sério e servisse de contetido
para as suas pegas € seus poemas, viria por terra o espirito de ascensdo e progresso
fundamentado no idealismo burgués, para o qual os operarios eram convocados e convencidos
a aderirem, ainda que impedidos da igualdade, por causa da predestinagdo de classe, ou seja,

liberdade, igualdade e fraternidade sim, porém, dosadas.

Porém, o Naturalismo avangou em rela¢do as formas dramaticas tradicionais, quanto
as unidades de a¢do, de tempo e de lugar. Ainda assim, houve nas pegas naturalistas a
inten¢do de que as falas (das personagens) fossem naturais. Porém, quem escrevia as pegas €
dirigia as cenas? Quem ditava o natural? A realidade representada ¢ selecionada; quem a
selecionava? Esta busca pela imitagdo da natureza, mas uma natureza que deveria ser
governada pelos melhores (aristoi), vem desde os gregos antigos. Diderot acentuou a
necessidade de se representar a experiéncia vivida e sentida, mas o palco ndo poderia ser
maculado pelo povo; o escritor alemdo Gottold Ephraim Lessing (1729-1781) queria uma

tragédia que tratasse dos conflitos burgueses.

Ainda verificando a continuidade, é importante observar que o Romantismo contribuiu

para o Realismo, quando procurou pelo individuo (procura radicalizada posteriormente no

Expressionismo) e pelo peculiar, situando a pessoa no contexto histérico-social, num local

bem determinado e com um coloquialismo nada classico, tolerando as personagens marginais,

os bandidos, as prostitutas e até a gente do povo; ampliou a temética com sujeitos e objetos,
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até entdo evitados porque desclassificados ou proibidos, ou porque a arte cabia tratar de
cousas superiores, da alma e do espirito, idealizados. No Naturalismo, o teatro tornou-se um
instrumento de estudo cientifico da realidade, para a penetragdo psicologica, descrigdo da
interioridade humana pela observagdo e analise das agdes, estudo meticuloso da pessoa e das
suas paixdes enquadradas no respectivo ambiente, investigagdo das causas e dos resultados do

comportamento humano (ROSENFELD, 1993:270-1).

O Naturalismo continuou associado a tradi¢do do teatro ilusionista, porém foi levado
as conseqiiéncias mais radicais, para poder dar conta deste exame meticuloso do cotidiano e
das tematicas escolhidas; apesar da forma dramatica rigorosa — o convencional — ser na época
defendida por muitos dos naturalistas, alguns autores como Gerhart Hauptmann, Henrik Ibsen
(1828-1906) e¢ Anton Tchekhov (1860-1904), pelo comprometimento com suas obras,
abalaram as estruturas do rigor formal. Provocaram o choque e a verticalizagdo, construindo
uma experiéncia mais intensa da realidade, através da consciéncia de um mundo fugaz, de
uma percep¢do do real construida a partir de impressdes, das quais se destaca a que mostra
estar tudo em constante transformacgio; chegaram a esta consciéncia através da ruptura, por
isto avangaram para além do Naturalismo. Porém, como ir além do diagndstico e trabalhar

pela transformagao da realidade?

Se a critica a superficialidade da liberdade burguesa significou a busca por uma
verdade mais profunda®, fazer do individuo um mero objeto das forgas exteriores a ele ou das
forgas cegas da natureza é desconhecer a tensdo dialética através da qual a liberdade humana €
construida. Por este desconhecimento e por pretenderem uma objetividade radicalizada,
algumas obras naturalistas mergulharam num abstracionismo que dava as medidas para o
mundo objetivo, através de um foco lirico-narrativo, que foi radicalizado no Expressionismo,
onde o real passou a ser a propria subjetividade; para representar este mundo interno, fizeram
uso dos recursos de expressividade, para dar conta das deformagdes da alma em convulsdo, a

idéia profunda plasma a sua propria realidade, que ndo poderia ser outra sendo grotesca.

A recente montagem de A mdquina de somar™ mostrou estas personagens submersas

no pesadelo caracteristico do Expressionismo, nadificadas, personificadas no Senhor e na

® STANISLAVSKI, Constantin. In: CHEKHOV, Anton. s trés irmds. Sao Paulo: Abril Cultural, 1976. p-XVL
% Pega em que atuei, com a Cia Ocamorana de Pesquisas Teatrais, direcio de Alexandre Mate, em cartaz de
2000 a 2001.
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Senhora Zero, ambos alienados; o ethos da personagem protagonista é somar; esta sua acdo

pode ser elevada a categoria de gestus, porque ja ndo soma para viver, mas ja vive porque

soma, respira na dinamica da méaquina. Chico de Assis®, falando sobre este trabalho, apontou

a verborragia, falas que se ddo de modo ininterrupto, o que € proprio da expressividade, assim
como no cinema mudo, se houvesse apenas legendas, ou os titulos das cenas como em Brecht,
a interpretagdo e gestualidade dariam conta, tanto que, em alguns momentos, 1é-se muito mais
com profundidade no texto imagético-visual do que pretende o texto escrito. A concepgdo do
espetdculo superou a pega porque ndo se limitou aos problemas, expectativas e perspectivas
das conseqiiéncias do capitalismo no contexto em que foi criada; a concepgdo atualizou a pega
ao utilizar os procedimentos da forma épica para denunciar e enfrentar os desdobramentos do
capitalismo na atualidade. Sem esta atualiza¢do, destituida do seu gume afiado e do grito que
naquele contexto assustavam, a pega seria ingénua. Providéncias e procedimentos utilizados
para a atualiza¢@o: rompeu-se com a estrutura dramatica e narrativa aristotélicas, a unidade de
tempo da peca escrita (comego, meio e fim) ndo foi seguida na encenac¢do. Historicizar, tanto
para Brecht quanto para Benjamin, ¢ tratar a historia como materialidade maleavel; o tempo

cronolodgico, homogéneo e linear, € caracteristico da histéria dos vencedores.

O Expressionismo ndo pretendeu reproduzir a realidade, a natureza embelezada nem a
natureza objetiva. Mas o mundo interior do individuo impossibilitado do didlogo, reduzido ao
monodlogo € ao murmurio imagindrio da memoria. No esfor¢o de articular coisas nio
expressadas no didlogo interindividual empirico e de projetar o mundo sob o 4ngulo de uma
consciéncia em estado patologico e em pesadelo, o Expressionismo rompeu com o tempo € o
espago convencional, prescindiu da verossimilhanga exterior para desvelar realidades mais
essenciais, reprimidas pelo Ego consciente. A consciéncia das pressdes na engrenagem social
estava carregada de idealismo, nutria-se a esperanga utdpica através de um herdi, de um
individuo carismatico e redentor mistico das massas passivas. A dramaturgia expressionista,
no esforco da mitificagdo, criou palcos vazios transformados em local para exaltagdo ou
crucificagdo dos herdis arquetipicos, as personagens demonizadas ou divinizadas eram
destacadas e deformadas por focos de luz cortantes, suas mascaras, carregadas pela
maquiagem violenta, transfigurava-as. Na queda, do contexto empirico para o contexto

transcendente, as unidades da forma dramatica rigorosa ndo resistiram.

% Ator e dramaturgo (que integrou o Teatro de Arena e atuou em A Mais valia vai acabar, Seu Edgar...) em uma
entrevista com a Cia. Ocamorana e convidados, em 25/11 de 2000.
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O mito construido no Expressionismo a partir de elaboragdes particulares pretendeu
servir a condensag¢do personificada do espirito coletivo, a projecdo das massas conturbadas e
esperangosas num salvador, o qual reuniria todas as qualidades humanas, de preferéncia as
idealizadas. O idealismo causou desvios na representagdo da realidade, tanto no Naturalismo,
que tratou o individuo como objeto das forcas alheias a ele, quanto no Expressionismo, que
tratou o individuo como tunica e isolada realidade. A queda expressionista no abismo da
interioridade adquiriu materialidade e se manifestou através do poder avassalador dos
instintos, na descoberta do espirito da carne, da elevagdo e da santidade dos instintos, num
hiperbolismo das emogdes; através destes motivos os expressionistas buscaram reencontrar a
esséncia elementar e primitiva do homem, e como nao se pretendeu comunicar (reforgar) a
ilusdo da realidade empirica foi preciso forjar a sua ruptura, tal ruptura foi provocada pelo
gesto patético e extatico. Dai terem sido valorizadas as imagens selecionadas pelo pesadelo
ou pela memoria, porque expressariam uma realidade mais profunda que ndo era dada pela
reproducdo do real objetivo; este foi o clima que marcou o Expressionismo de Berlim em
1923. Antes, porém, a encena¢do meierholdiana rompeu com o Realismo, radicalizou
aspectos do Naturalismo, aprofundou-se no Simbolismo e avangou pela estilizagdo e pelo

grotesco, tendo como tragos:

[...] um rictus de horror metafisico, que converte as personagens em ‘“mascaras
fantasmagoricas” de um mundo em decomposigdo, cujos sinistros rumores deveriam assalta-las sob a
forma de fatidicos pressentimentos e cujas mefiticas agdes deveriam desfazé-las em miasmas tragicos

de uma existéncia absurda (GUINSBURG, 2001:18).

Num primeiro momento associou-se a Stanislavski, no Teatro Popular de Arte de
Moscou (o Popular, desapareceu anos depois), posteriormente, a partir das experimentagoes
no Teatro-Estudio, Meierhold rompeu com a representagdo naturalista em fungdo de um teatro

teatral, que foi a base para o moderno teatro russo. O teatro moderno ndo se limita na

representa¢do da realidade empirica, define-se como espag¢o de experimentagdo. O teatro se

assume teatral, continua na busca por uma verdade mais profunda, ndo de uma realidade, mas
das realidades, seja a exterior mostrada sob a /uz impressionista, a qual esteve ligado
Stanislavski, seja a interior sob as sombras do Expressionismo, em que adentrou Meierhold.
As unidades de agdo, tempo e lugar, inclusive a unidade estilistica, de acordo com as novas
concepgoes € para uma comunicagdo maior € mais direta entre palco e platéia, ndo privilegiam
mais a ilusdo madgica, pois como considera Rosenfeld (1993:108): “tendem a fundir-se o

espaco e o tempo ficticios do palco e o espago € o tempo empiricos da platéia”.
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O que o teatro naturalista desencadeou como dentncia da ordem social foi adquirindo
um gume revoluciondrio. Os tecelées, marco importante neste sentido, na sua tematica
escolhida e na forma como foi tratada, provocou rachaduras nas paredes da forma dramatica
convencional. Os trabalhadores entraram em cena, ocuparam uma posi¢do que até entdo era
reservada aos de fina estirpe. O gume foi afiado pelos expressionistas, passando pela
experiéncia com a Primeira Guerra Mundial, o teatro de agitagdo e propaganda (agit-prop),
proletario e politico, foi organizado por partidos e sindicatos; o espirito agressivo ndo se
limitou ao texto, incorporou as dimensdes das alegorias, das ruas, das massas, foram
demolidas as estruturas da pecga que tinha o texto como centro, que passou a ser pretexto. O
teatro moderno passou a perceber a realidade ndo s6 com a visdo das personagens, mas
também com a do narrador que, como um mestre de cerimdnias, um mediador, propde e
provoca a reflexdo sobre a agdo das personagens, para elevar e integrar a emogdo ao

raciocinio, recurso comum nas tendéncias didaticas do teatro dialético e de forma épica.

Apresentada esta trama geral, com alguns dos seus conflitos, vou a seguir tratar de
uma das obras, Os teceldes, que por sua importancia nesta trama serve como referéncia na
compreensdo da luta que tem sido travada na historia do teatro, ndo sé entre as diferentes
formas de buscar a verdade, e a0 mesmo tempo de buscar o prazer, através da representagdo

de uma realidade social existente ou vislumbrada, mas também entre as forgas que tém lutado

por uma socializag¢do da experiéncia, em combate com aquela que, ainda que se diga buscar

esta mesma socializagdo, pela ideologia que lhe € subjacente, trabalha em sentido contrario,

ou seja, como ja dissemos, a da expropriagdo da experiéncia, a da alienagao.
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Quadro VII: Alvo para “bala perdida’.

Emile Zola (1840-1902), em O naturalismo no teatro (1 881)", expds um programa de

luta em defesa da presenga em cena de “patifes e honestos”, porque entendia ele que jé era

[...] tempo de fazer obras com a verdade. Substituir a tradi¢@o classica pela tradigdo romantica,
ndo seria saber aproveitar a liberdade que nossos antepassados conquistaram. Ndo mais deve haver
escola; ndo mais formula, ndo mais clichés de nenhuma espécie. Nado ha sendo a vida, um campo imenso

em que cada um pode estudar e criar a sua maneira (ZOLA, 1982:81).

Esta resisténcia contra o bom gosto nao agradou a burguesia, a qual se esfor¢ava por
demonstrar que a superioridade resulta da livre concorréncia, dos méritos proprios do
individuo. O que Zola mostrava € que haviam outras forgas envolvidas. Economicamente, ndo
s6 na Franga, mas nos EUA, na Inglaterra, na Alemanha, os trustes, os monopdlios e as leis de
prote¢do de mercado, um pais devorando outro, as empresas devorando-se, demonstrava que o
individuo sozinho nao resiste. Hoje, em 2002/03, a situagdo ndo € muito diferente. Pretendeu-
se demonstrar que a natureza determina e completa o homem, portanto, deveria ele ser
representado ndo mais como uma abstragdo intelectual; a estética naturalista, de certa forma,

acompanhou a ciéncia experimental. A este proposito, diz Zola (1982:92-103):

Assim, ndo mais personagens abstratas nas obras, ndo mais invengdes mentirosas, ndo mais
absoluto; porém, personagens reais, a historia verdadeira de cada uma, o relativo da vida cotidiana. [...]
Parte-se deste ponto: a natureza basta; € necessario aceita-la tal como ela €, sem modifica-la e sem nada
cortar-lhe; ela € bastante bela, bastante grande para trazer consigo um comego, um meio € um fim. [...]
toma-se simplesmente na vida a historia de conclusao final, toma-se simplesmente na vida a historia de
um ser ou de um grupo de seres, cujos atos sdo registrados fielmente. A obra se torna uma ata, e nada
mais; tem somente o mérito da observagdo exata, da penetragdo mais ou menos profunda da analise, do

encadeamento logico dos fatos.

Pensar que a arte deva operar da mesma forma que a ciéncia € um equivoco; embora a
arte seja um modo especifico de pensar, de expressar ¢ também de ultrapassar a realidade;
através da arte € possivel descobrir as potencialidades desta realidade e mais, € possivel criar.
A ciéncia tem os limites dos seus instrumentos, € ndo se pode ignorar, o objeto dependera da
interpreta¢do do observador, cujo olhar, ja se demonstrou, ndo € neutro. Portanto, dar a arte a

mesma fung¢@o dada a ciéncia, como conseqiiéncia, impde-se sobre a arte os limites da ciéncia,

7Cf. ZOLA, 1982.
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além dos que ja lhe sdo proprios. Mesmo assim, se Zola sujeitou sua arte aos limites da
ciéncia da época, sua interpretagdo significou um avango em relagdo as construgdes
idealizadas das personagens, que monopolizavam os palcos naquele contexto histérico. A
concepgdo ¢ a interpretagdo que Zola teve da realidade foram criticadas, inclusive porque
promoveu uma mescla de gente, e também porque ndo julgava aquela gente, como era de bom

tom ou bom senso, conforme indicavam os moldes convencionais. Diz Zola (1982:105):

Os patifes sdo permitidos, mas seria necessario puni-los no desenlace, ou pelo menos, esmaga-
los sob nossa colera e nosso desgosto. Quanto aos honestos, mereceriam aqui e ali algumas linhas de
elogios e de encorajamento. [...] A honestidade absoluta nio existe mais do que a saude perfeita. [...]
Sdo personagens simpaticas, concepgdes ideais do homem e da mulher, destinadas a compensar a

impressao deploravel das personagens reais, tomadas da natureza.

Para a dissecagdo do homem no cotidiano, para mostra-lo movido por suas
necessidades imediatas sociais e bioldgicas, ndo bastavam a imaginagdo e as subjetividades
das estéticas anteriores, com seus versos e gestos nobres, a metafisica e a ligdo de moral do
herdéi classico ou romantico. André Antoine (1858-1943), funcionario da Companhia de Gas
parisiense, juntamente com um grupo de intérpretes amadores, esmerou-se em criar as
condi¢des naturais para o palco conforme desejava Zola; de certo modo, condigdes sob as
quais as personagens sdo determinadas. Na encenacgao realista, que até entdo se desenvolvia, a
massa (o povo) que figurava nas cenas tinha apenas o papel de ser bem dirigida e reagir com
assombro ou piedade a peripécia do protagonista (BERTHOLD, 2000:446-9). Antoine
aprofundou a encenacdo realista; tornou-a mais critica em rela¢do a luta de classes. A forga e

a consciéncia proletdria ndo poderia mais ser ignorada pela burguesia, e exigia os méis

proprios para a sua representa¢do. Para isto, a forma dramatica burguesa e antes aristocratica

ndo era compativel. O Naturalismo apresentou algumas tendéncias na interpreta¢ao do seu
programa como movimento: uma, representava o drama da inagdo e decadéncia da burguesia,
desvinculado dos problemas da classe operaria; a outra, transformava o pobre e o individuo
em herois, cuja ascenso era tolerada, desde que ndo ferisse a moral e os “bons costumes”,
desde que se mantivessem em seus devidos lugares - na classe a que pertenciam; a ascensdo
se dava pela mistica ou sublimagdo; foram comuns (e ainda sdo recorrentes) os dramas em
que por amor ou por mérito o individuo pobre subia na escala social, ou entdo deveria o
individuo aceitar o destino de sua pretensa classe, como a prostituta em A dama das camélias
(1851), de Alexandre Dumas Filho (1824-1895), um classico do Realismo e um exemplo da

moral burguesa. Outra tendéncia € a transformagdo da classe operaria em uma espécie de
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herdi coletivo e vitimado; mas ndo considerar a colaboragdo do individuo para sua propria
exploracdo € uma visdo ingénua e maniqueista. Este modo de pensar transparece na obra de
Hauptmann, onde a luta de classe surge como inerente e natural 3 humanidade, os conflitos
individuais e sociais como expressio de um antagonismo metafisico, radicado na propria

criagdo, o que ndo ¢ um modo historico-materialista de pensar.

O Naturalismo sob a influéncia da filosofia positivista, das ciéncias histérico-sociais e
naturais, buscou a observagao e a representagdo microscopica do homem no cotidiano, sob a
determinagdo das circunstincias. O empirismo mostrou-se eficiente ao modelo produtivo nas
revolugdes industriais e capitalistas da Inglaterra. O Positivismo foi incorporado a forma
dramatica pela burguesia reacionaria; porém, quanto mais rigorosos, em relagdo a este modelo
estético e em relacdo a este método de pesquisa, mais fracassada foi a conciliagdo entre o
modelo (interpretativo) e o método (descritivo). A contradigdo entre a estrutura social querida
pela burguesia e o conteiido do seu discurso libertdrio correspondeu a contradigdo entre a
estrutura dramatica e a tematica da qual se propds tratar. A personagem joguete das forgas
andnimas e sem vontade ndo tem o carater (ethos) do heréi da dramaturgia rigorosa; assim,
esta forma ndo se ajustou a tentativa basica do Naturalismo de por no palco a realidade tal
qual ela se da empiricamente, nem serviu para as inten¢des da burguesia que, utilizando os
principios positivistas como instrumento cientifico para conhecimento da realidade, queria ser
representada através das personagens com vontade propria, portadoras da autonomia liberal, a
qual veio ser desmentida pela psicanalise e pela sociologia critica. Por isto, Adorno (1970)
entendeu que o Naturalismo, ao perseguir as suas intengdes, contradisse os seus principios. A
vida como tal, ndo tem unidade; os eventos normais, ndo se deixam captar numa agdo que tem
comego, meio e fim. Quanto mais intensos os esfor¢os dos naturalistas em colocar no palco
um recorte da vida, para tornar visivel o fluir cinzento da existéncia cotidiana, mais for¢avam

a desdramatizagdo das suas pegas (ROSENFELD, 1985:90).

A pesquisa histdrica, inclusive a marxista, trouxe a temdtica €pica, verificada no
Naturalismo pela presenga do passado. Os limites da forma dramatica foram desafinados pela
contradigdo de terem de comportar tematicas épicas, bem como pelo método de analise
positivista que forca o esgarcamento e a destruicdo das unidades dramaticas. Alids, o

Naturalismo traz em seus principios o germe da autodestrui¢do; por seus exames minuciosos

conduziu ao Impressionismo e ao Simbolismo. E preciso considerar que o Naturalismo

avangou porque houve autores que seguiram a risca € ao extremo as propostas do movimento.
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Na Alemanha, as resisténcias apresentadas pela forma dramatica ao trabalho de Hauptmann,
porque ele se arriscou em cumprir aquelas propostas, corresponderam a resisténcia da
burguesia em realizar as transformacdes sociais as quais Zola atrelava o movimento.
Hauptmann, apesar dos estreitos limites da forma dramatica, obteve éxito. Ele avangou para
além da forma e cumpriu com alguns dos propdsitos desse movimento, como transformar o
proletariado em hero6i, apesar de ser um equivoco, mas naquele contexto era um avango em
relagdo ao que fazia a burguesia reaciondria, que tinha o individuo como hero6i, o mesmo da
forma dramatica tradicional. Ao tratar do drama dos famintos teceldes silesianos, sua pega foi
censurada e somente apresentada no Teatro Livre de Berlim, em 1893 e no Teatro Alemao,
em 1894. Quando proibida, foi apresentada no Teatro Livre de Paris por André Antoine.
Socialista ou ndo, dialético ou ndo, denunciou a exploragdo, a aliena¢do do trabalhador, a
cooptagdo e as forgas associadas ao capital. No contexto da revolta, a classe dirigente era
feudal e absolutista; na Prussia sob um misto de plutocracia e oligarquia, e na Silésia, palco
dos acontecimentos retratados, os senhores de terra influenciavam diretamente as decisdes
politicas e econdmicas; embora em outras partes da Alemanha se andasse rumo a democracia,
nesta regido ndo tinha as forgas para o mesmo. Rosenthal (1968:XVII), no prefacio de Os

teceloes, diz que a pega foi proibida “por motivos de ordem policial”, sob estas alegagdes:

[...] descrigdes, verdadeiramente incitantes do 6dio de classes, do carater do fabricante, em
oposi¢do ao dos operarios nos primeiro e quarto atos; a declamagao da cangdo dos teceldes no segundo
e no fim do terceiro atos, o saque da casa de Dreissiger, no quarto ato e a descri¢do da revolta nos
quarto e quinto atos. [...] as descri¢des poderosas do drama ... poderiam vir a tornar-se um ponto de

atragdo para demonstragdes por aqueles entre os habitantes berlinenses, dados a essas préticas“.

Estas foram as alegagdes do diretor-geral da policia berlinense, que cuidava do

sossego popular “grandemente ameagado pela influéncia negativa dos dramas modernos™®’.

Essa autoridade, até 1918, assegurou “a ordem” no caso de reunides com um certo niimero de

pessoas (qualquer semelhanga com momentos da histéria brasileira, ndo ¢ mera coincidéncia).

Rosenthal presume que a irritagdo oficial foi devida ao fato de Hauptmann ser um burgués, de
quem era inaceitavel uma pega que provocasse tal choque. Outros autores tratavam de
tematicas sociais com certa ironia, porém, ndo significavam risco a ordem (ROSENFELD,
1993). Em 1892, decorria quase 50 anos desde a rebelido, a situagdo nos campos alemaes nao

era muito melhor, mesmo com a industrializagdo. Na acirrada disputa imperialista com o0s

% Op.cit.
% Ibidem.
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EUA e a Inglaterra, a Alemanha mostrou-se tributdria pelo escoamento de mao-de-obra,
capital e recursos empresariais, desestabilizou o poderio inglés, beneficiou o norte-americano
e complicou-se calhando na Primeira Grande Guerra. A forte burguesia, industrial e
nacionalista, estava ciente das influéncias dos sindicatos e dos socialistas nos paises vizinhos.

A censura a Hauptmann ndo foi a toa. Analiso, a seguir, a peca Os teceldes:

O 1° quadro, ambientado na firma de Dreissiger — o patrdo, as 12 h, ha a entrega dos
tecidos produzidos pelos teceldes, que recebem o magro pagamento. Pfeifer, ex-teceldo de um
comportamento tipificado, mais um aprendiz e um caixa recebem os tecidos e conferem com
régua e lente, pagam sempre menos que o esperado; pesam sobre os teceldes o cansago, 0s
descontos, a ironia € a humilhagdo que leva a incapacidade de uma comunicagdo efetiva.

Pfeifer diz: “Isto é uma raga de teceldes. Ndo valem os fios gastos com eles. [...] Ha muita

gente querendo esse servigo € que se contenta com qualquer coisa”. E importante lembrar que

em O % da fila, ha indicagdo de um gestus patético, assim designado por Alexandre Mate,
gestus que também ¢é encontrado neste quadro: a personagem ¢ Teceld, porque com seu
trabalho ndo consegue as poucas moedas necessdrias, alias, esta como devedora; como ultimo
recurso para conseguir o pao resume sua atitude neste gesto desesperado: “(aproximou-se de
Dreissiger, limpa a poeira do seu paletd com humildade rastejante.) O senhor se sujou um
pouquinho, Sr. Dreissiger”. O chefe desconversa, coloca-se como vitima € passa a
responsabilidade para Pfeifer, o funciondrio que ja a havia humilhado. Pfeifer representa o
tipo social que, mesmo tendo sido teceldo e, as vezes, ainda é um desgracado, € pago para
garantir o lucro do patrdo. Através do teceldo Heiber, aparece o problema da propriedade de
terra. Apesar da submissdo comum entre os teceldes, ndo ha uma consciéncia de classe, estdo
separados. Uma personagem, Bdquer, destaca-se do coletivo pela sua agressividade; uma
crianga desmaia de fome, o que, além da situa¢do de pobreza, evidencia o trabalho infantil. O
quadro termina com o discurso conciliador do Dreissiger, que convence os descontentes; tudo
volta & mesma situa¢io e com promessas de piora, porque mais duzentos teceldes serdo
contratados, o que pelas circunstancias, obrigard um menor pagamento. Em O % da fila
(MATE, 2001b) para a construgdo da personagem 7eresa, as referéncias foram buscadas em
Os tecelées € em algumas personagens femininas das pecas de Brecht. Tereza ¢ uma
personagem que passa por instantes de estranhamento da realidade, mas cujo salto €
congelado, a tomada de consciéncia ¢ mantida em suspenso, em uma constante espera e
impedida da atitude revolucionaria. Existem relagdes significativas entre os dois textos. Lé-se

em O Y% da fila, na Entrecena 3 — Montagem final dos lotes:
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Enfermeira — (Apos ser humilhada no processo seletivo) Deixa, Teresa. Vou pro fim de outra
fila. Vou preencher formulario, esperar. / (Tempo. Mudando de inten¢do) Vou acabar com isso.

Teresa — Marcia, fica por ai me esperando, ja vou ser atendida, a gente pensa em alguma coisa.

Enfermeira — Coisa ndo pensa em coisa.

Supervisora — Proxima.

O 2° quadro, partindo do geral para o particular, individualiza e verticaliza, ¢ diferente
do 1°, que era um ambiente coletivo. Num fim de tarde, entra-se no misero casebre do teceldo
Ansorge, as expressoes: “Sim, bem, bem — ndo €, ndo!”, ¢ o maximo que ele articula. Da
intensidade das circunstancias dadas ou situagdo representada ndo da conta a fala
interindividual; ha um tartamudeio em dialeto silesiano (repudiado pelo gosto refinado)
carregado dos fardos que pesam sobre corpos exauridos; € a expressio de um grupo
desarticulado e reduzido a um primitivismo, desamparado, humilde e atemorizado; a condi¢do
social deste grupo ndo lhe permite dispor do didlogo dramatico (ou falas com sentido 16gico),
que ¢ propriedade e instrumento de dominio, de convencimento, do qual, alids, faz uso
Dreissiger, logo no 1° Ato, contrastando com as falas monoldgicas e hesitantes, refletindo a
atitude de descontrole e alheamento dos teceldes. Ndo ha um conflito de vontades entre
individuos como no drama. O “Canto dos teceldes” (em coro) tem uma fun¢do narrativa e se
configura como uma personagem coletiva porque contém, sintetiza e expressa, inclusive como
consciéncia, os sentimentos que os individuos separados ndo tém forgas para exprimir. E
através do canto coletivo que o grupo ganha coesdo e avanga (ainda que a dire¢ao dos passos
seja atribuida a alguns individuos) contra o que entendem como causa dos tormentos. No
Expressionismo, este expediente foi levado as ultimas conseqiiéncias; os individuos
desaparecem em uma massa indiferenciada que avanga, que submerge ou que explode. Ainda
no casebre, onde a familia Baumert trabalha e paga aluguel, uma fala de Emma traduz a

situagdo de miséria em que vivem: “Nao seja bobinho. Ele vem logo. Ele vai trazer um pao

bem bonito e café. A noite, a mde pega as cascas de batata, as entrega ao camponés, e em

troca ele vai me dar uma boa tigela de leite para 0 meu menino”. Jdger, um reservista €
membro da familia, quando chega, 1€ a can¢@o que traz consigo: “A Cangdo de Dreissiger -
Tribunal de sangue”, esta cangdo tem a fungdo de coro e € um recurso narrativo, épico,

quando cantada, desperta ou acentua o descontentamento.

O 3° quadro é novamente coletivo; outro dia, em uma cantina em Mittelkretscham,
onde se reunem, ao lado dos teceldes, representantes de outras profissdes: Wittig, o ferreiro, O

caixeiro-viajante, o camponés, o guarda-florestal e os comerciantes da familia Welzel. O

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 Eunespw 12 13 14 15 Ax L7

18



Viajante estabelece como que o olhar de uma platéia ndo envolvida. Neste quadro, fala-se das
origens de Dreissiger, seu avé foi teceldo, mas progrediu... Casou-se com a filha de Trontra,
que também foi teceldo e naquele momento era dono de 12 grandes propriedades, o tema da

ascensdo social neste quadro vem a tona.

O 4° quadro ¢é visto a partir do angulo do fabricante, durante uma reunido festiva. Os
teceldes, iniciando o levante, aglomeram-se diante da casa, revoltados acabam por assalti-la,
onde estavam reunidos o Senhor Dreissiger, o Pastor Kittelhaus e o jovem bacharel -
professor Weinhold, os dois primeiros estdo acompanhados pelas esposas; estas personagens
podem ser a representa¢do do capital, da religido e da ciéncia, estas duas submetidas ao

capital; também estdo representados aqueles que lhes sdo associados (favorecidos).

O 5° quadro focaliza a revolta ja em plena marcha, desta vez a partir do casebre de
outro teceldao, homem religioso que condena a sublevagdo e ndo participa dela. A pega finda-
se no momento em que esta personagem inocente, cuja inagdo € uma agdo favoravel ao poder,
¢ morto por uma bala perdida. Rosenfeld (1997) entendeu que ndo fosse uma posi¢do de
Hauptmann apresentar a religido como dpio para o povo. Mas, se ndo prova uma posi¢do do
autor, ndo € por acaso que a bala acerte aquele alvo, acerto inclusive contrario a falta de
opg¢do que seria, segundo Rosenfeld, traco formal préprio do Naturalismo. Se como disse este
teatrologo, a atitude da nora que se langa contra os soldados € equivalente a atitude quietista
do velho que € acertado atras do tear; deve-se considerar que a atitude de ambos em relagio a
classe é diferente; ainda que ela se junte antes a luta que ao grupo, porque se fosse antes ao
grupo pressuporia uma consciéncia de classe; o velho nega-se tanto a luta quanto ao grupo. A

acdo de que participa sua inagdo é favoravel ao poder que oprime sua classe. Portanto, é

preferivel entender como resultado de uma escolha a pensar que o autor estivesse sob um

transe mistico para fazé-lo sem consciéncia, ou atribuir ao acaso o acerto; assim, a bala que
seria “perdida”, ndo o foi para o autor, que a dirigiu até seu alvo. Aqui ha mais uma ruptura
com a forma dramatica; ndo € o protagonista ou o antagonista que desfere o golpe mortal, ndo
ha um desfecho classico; o narrador, percebido pelas rubricas, encerra arbitrariamente, sem
seguir as regras aristotélicas; o autor interrompe a narrativa, de modo que poderia ser
continuada. O tempo transcorre, € isto ¢ uma conquista do teatro moderno; ele nao sé

transcorre como se funde com o tempo ndo ficcional da platéia.
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Em sintese, Os tecelées, ¢ uma referéncia do drama social de tendéncias épicas. Em
1844, os teceldes de Langenbielau revoltaram-se contra os fabricantes opressores; a peca
descreve a situagdo econdémico-social que provocou a sublevagdo, duramente repreendida. A
narrativa € mais sobre a situagdo miseravel dos teceldes, do que a propria revolta ou o levante.
O autor criou o texto a partir das narracdes da sua familia silesiana e em documentagio
historica. A situagdo é causada pela ganancia dos patrées que exploravam o trabalho artesanal
realizado em teares caseiros, a introdugdo de tecnologia nos processos de produgdo atingindo
as empresas em estagio mais primitivo. A pega fala sobre a monopolizag¢do do capital, sobre
os problemas da propriedade da terra, sobre os antagonismos, diferengas e solidariedade entre
os aristocratas feudais, sobre os pequenos camponeses, 0 comércio, o artesanato citadino, o
clero etc. Os teceldes sdo vitimas de todos esses elementos, em uma estrutura social que os

desamparava por completo.

Dentre os tracos épicos da pe¢a ha a presencga de um narrador encoberto, percebido nas
rubricas, cuja atitude € de simpatia pelos sofredores; ha presenga do coro; a montagem da
estrutura composta por quadros que tém a possibilidade de serem separados e se manterem
vivos; ha também a possibilidade da inclusdo de novas personagens, as quais, pelo carater
representativo, elevam o conflito a dimensdo do coletivo; enquanto o drama tradicional exige
um numero limitado de personagens, as quais, pelo carater absoluto, limitam o conflito entre
individualidades. Os quadros sem encadeamento e desenvolvimento ilustram as subcondigdes
em que se debatem os teceldes. O carater largo, épico e disperso do desenho materializa a
atmosfera opressiva e pesada, essencial ao propdsito do drama; por isto, € vista a arrastada
transi¢do do sofrimento resignado a rebelido aberta, instigada em parte por estranhos ao
ambiente dos proprios teceldes, que provocam a agdo dramatica ndo desenvolvida de modo
linear. Estas personagens, que vém de fora, surgem a cada quadro, justificam a descrigdo do
ambiente, mas ndo se estabelece uma unidade de agdo nem uma continuidade progressiva; em

cada um dos cinco quadros vé-se uma situagdo, um estado de coisas, sem possibilidade para a

progressdo dramatica auténoma. Seria falso um movimento dramético que se desenvolvesse a

partir deste estado de estagnagdo e uniformidade compacta. A chegada de novas personagens,
como Jiger € O Viajante, é o recurso ¢€pico que o autor usa para mover este mundo
cristalizado, para coloca-lo sob uma constante mudanga de perspectiva e a partir de diferentes
angulos; algumas dessas personagens sdo alegoricas, seus nomes ndo identificam individuos,
mas tipos, proprios do teatro popular e da commedia dell’arte. Ha um esbogo episodico de um

estado simultdneo, com personagens que vivem lado a lado, mas ndo em comunica¢do, nem
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mesmo a do choque. O texto se dissolve numa série de comentérios, descri¢io de cenas
mudas, balbucio, mondlogos, perguntas sem respostas e pantomimas. A narrativa destaca os
fatores impessoais e ndo se ocupa do didlogo interindividual. A revolta do coletivo parcelado
ndo se manifesta através do dialogo, mas mediante o coro que, no “Canto dos teceldes”, da
vazdo as tensdes acumuladas. O desfecho violento da revolta nio é mostrado; a morte do
velho Hilse no quinto e ultimo ato ocorre “por acaso”; ai o narrador determina o
encerramento, deixando a possibilidade de uma continuidade historica. A pe¢ca mesmo com
fortes tragos narrativos ndo perde sua condigdo teatral; ndo tem um fim, nem poderia ter,
porque ndo pretende apresentar um mundo fechado, como no drama cléssico: com principio,

meio e fim; pretende antes, mostrar uma fatia da realidade.

Hauptmann, influenciado pelo drama da critica, que censurava a forma épica do seu

texto, disse que a pega atendia a exigéncia da curva dramatica: a a¢io se intensifica do 1° ao

4° ato, e no 5°, ocorre a queda. Assim, Hauptmann entendia dramético no sentido de curva
dramatica ou agdo tensa; entdo, € inegavel que um drama de forte cunho épico possa ter
também tragos estilisticos dramaticos (ROSENFELD, 1985:96). Romper com o formalismo
classico em fungdo da realidade historica, ainda que parega paradoxal, faz aparecer o
subjetivo, inclusive a subjetividade da visdo do autor; esta subjetividade é denunciada, por
exemplo, quando a linguagem objetiva (cotidiana) — caracteristica do Naturalismo - € buscada
pelo autor; quanto maior a fidelidade do autor em relagdo ao seu material de pesquisa, suas
personagens € suas histdrias, mais € sentida a presenga do autor-pesquisador, como se dissesse
ao leitor ou espectador: “vejam esta gente, assim eu os vi”’; desse modo, o eu-épico (do
narrador) ¢ um pressuposto do Naturalismo (SZONDI, 2001:83). Para Rosenfeld (1997) a
atitude fundamental de Hauptmann € um ethos de misericordia e ndo de luta social; esta
postura do autor, sem bandeira ou partido (na forma panfletaria esperada), levou alguns
criticos a interpretaram-no como transcendentalista, contrario a sublevagdo e confiante na
reden¢do num mundo celeste, contrario mesmo aos teceldes apegados nas coisas terrenas.
Precipitadas conclusdes; o comprometimento do autor estd na obra, na escolha do contetido e
no modo como o trata. A pega traz uma discussdo sobre as razdes da revolta, e apresenta uma
imagem pouco lisonjeira dos fabricantes; ndo por acaso foi proibida. Se Hauptmann é
intermediado por uma religiosidade na analise dos criticos, porque a teria herdado de sua
tradigdo, ndo se pode esquecer a sentenca do evangelho que fala sobre aquele que querendo
proteger a sua vida a perderd, enquanto aquele que por uma causa justa coloca em risco a sua

vida terd a vida eterna, o que ndo ¢ uma atitude dialética, mas estaria mais de acordo com o
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programa do Naturalismo em fazer da classe o herdi. Fago esta provocagio refletindo que,
limitar-se a estas subjetividades e pela relatividade dai resultante, talvez ndo seja a melhor
maneira de avaliar os méritos da obra. A possivel eqiiidistancia (neutralidade) do autor, Eric
Bentley caracterizou como uma versatilidade num sentido negativo. Rosenfeld”’, ndo
concordou com essa visdo, para ele o autor era capaz de, quase ao mesmo tempo, se
entusiasmar pela guerra e participar de movimentos contra a guerra; portanto, conclui, o autor
ndo tinha uma posigdo politica, levou vida burguesa, livrou-se pelo oportunismo, manteve-se
da monarquia ao Estado soviético; por outro lado, Rosenfeld’' considera que a dicotomia de
valores € um fendmeno auténtico, de raizes biografico-historicas, o que, diferente da posigdo
de Bentley, ndo desqualifica a obra. Rosenfeld” fez uma relacdo entre o carater do autor
Hauptmann com o de algumas personagens de suas pecas. Johannes, personagem de Os
solitarios (1891), é marcado pela dubiedade, sua radicalidade ndo agrada as expectativas dos
seus lagos familiares e dos quais ndo consegue se desvencilhar, a0 mesmo tempo decepciona
os amigos de sua geragdo por ndo ser suficientemente radical. Em Antes da aurora (1889),
onde ainda interessa menos a agdo que a situagdo, ha um doutrinador socialista de gestos
nobres, 0 que seria uma proje¢do imaginaria da ambigiiidade do proprio autor; que esteve

entre Os Icarios, um grupo que pretendeu uma fundag@o socialista na América do Norte.

Para entender o que esta em jogo, ¢ importante lembrar que Antonio Candido, em
Formagao da literatura brasileira (1969), trata sobre o controle do repertério, com que se tem
processado a formagdo do pensamento, da identidade e do gosto, enquanto instrumento de
dominagdo. Nao € a toa a constante politica cultural para a despolitizagdo daquele repertorio,
seja pelo procedimento de empacotamento de temas que ndo se discute seja pelas fugas
proporcionadas pela utilizagdo e manutengdo da tematica internacional, bem ao gosto e a
proposito do globalitarismo num tempo de perversidade sistémica (SANTOS, 2000a:46-61).

Trabalhar com tematica cujo conteido trata da realidade nacional é um risco, porque o

publico tem referenciais para criticar, ainda que o repertério critico seja escasso. De Edipo rei

de Sofocles, o publico sabe da histéria; em Os espectros (1881), de Ibsen, as personagens a
conhecem; no teatro oriental (kabuki, kyogen etc.), tanto as personagens quanto o publico
sabem da historia; o que chama a ateng¢do é como isto acontece, o como € contado. Brecht

utiliza este procedimento para mostrar como as relagdes € as situagdes entre as personagens

7 Op. cit., p.95.
"' Ibidem.
7 Ibidem.
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sdo construidas, € um recurso épico para mostrar o gestus. Em Os tecelées, o publico sabia da
histéria porque havia sido e ainda era a realidade. Por ser historia nacional, o publico pode
fazer critica, porque a reconheceu nao apenas num passado distante, mas no presente, pois no
Estado Alemdo, ndo s6 na Prussia ou na Silésia, a situagdo era a de exploragdo dos
trabalhadores. Hauptmann coloca uma unidade de tempo, ndo no palco, mas na platéia,
porque esta vé no palco o que esta acontecendo la fora; o autor conjuga a histéria no presente
do pretérito; dai as autoridades a impedirem. Em 1892/93 ainda se batalhava pela jornada de
8h de trabalho e contra o trabalho infantil. Na pega, quando no apice da expropriagdo dos
meios de produgdo, os teceldes invadem a fabrica e a casa - casa grande, do empresario - do
senhor contratador; embora a peca trate da revolta dos teceldes ocorrida em 1844,
correspondeu, no plano da realidade de 1893, a invasdo dessa mesma classe no palco, o que
abalou as estruturas do bom gosto estético. Sendo o teatro, instrumento de produgdo também
de valores, Hauptmann, sendo conscientemente, pelo menos na prética trabalhou pela
socializa¢gdo dos instrumentos de producdo, dos quais os sujeitos representados foram
expropriados; o fato de a peca ter sido proibida porque incitaria revoltas, testemunha que as
autoridades eram sensiveis o suficiente para sentirem o gume afiado da pega na atualidade
(1893) do conflito representado (1844) e que a ocupagdo (e ndo invasdo) no palco, poderia
inspirar 0 mesmo /a fora, na realidade. Fato ¢ que o Naturalismo veio romper com o

formalismo vazio e a apologética burguesa (CARLSON, 1997:261).

Correndo o risco de cometer os equivocos apontados por Rosenfeld”” em Bentley, que

tomou a obra pelo homem, e partindo do mote dado por Rosenthal, no prefacio de Os
teceloes, apesar de este autor utilizar tal mote para uma critica negativa sobre esta obra;
embora esta obra ndo precise de defesa, porque ja demonstrou sua importancia para a historia
do teatro e da classe trabalhadora; quero encontrar brechas no que estéa dito e feito para que,
alargando e estendendo estas brechas até o presente, seja possivel para este € neste presente
encontrar saidas. Primeiro, se se observar com outros olhos a fé — o mote de Rosenthal — e a
relacionar com a melancolia da qual fala Northrop Frye (2000:167-84), que € um sentimento,
um estado de espirito necessario a imaginagdo criativa, a arte que se contrapde ao senso - a
ordem convencional estabelecida. Segundo, se ndo se menospreza o fato de que o autor esta
comprometido com a obra, ou seja, ndo esta distanciado o suficiente da historia para fazer o

que a ciéncia exigiria, uma andlise fria dos fatos, ao contrario, justamente por ser herdeiro das

™ Ibidem, p.93-107.
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suas personagens — seus ascendentes silesianos, o autor tem empatia (percebida no narrador

encoberto) com a classe explorada. Mas tem a empatia da qual falou Benjamin (1985:225):

Esse método ¢ o da empatia. Sua origem ¢ a inércia do coragdo, a acedia, que desespera de
apropriar-se da verdadeira imagem historica, em seu relampejar fugaz. Para os tedricos medievais, a
acedia era o primeiro fundamento da tristeza. A natureza dessa tristeza se tornara mais clara se nos

perguntarmos com quem o investigador historicista estabelece uma relagdo de empatia.

O autor cumpriu o programa estético do momento, o Naturalismo; seguiu o que propos
Zola: por em cena pessoas que se v€ no dia a dia. Porém, esta estética foi flexibilizada (como
se v€, uma pratica recorrente até hoje) e apropriada pela burguesia para ter a sua historia
encenada e propagar o seu discurso, por isto ela estranhou e se assustou com 0 que viu em
cena. O autor, por apresentar aqueles dois fatores, que a principio e de acordo com a critica
lhe seriam negativos, ndo teria usado um meio de produgdo (o teatro) monopolizado pela
burguesia (classe a qual ele pertencia por sua condig¢do social, mas ndo pela perspectiva

politica, assim confirma esta obra e outras de sua autoria) em fung¢do da classe expropriada?

A luta pela democratizagdo das artes cénicas corresponde também a luta pela
democratizagdo dos meios de produgdo. Os avangos na estética s6 sdo verdadeiros se
corresponderem aos avangos na luta da classe explorada. Para fixar um marco e sinalizar com
uma experiéncia objetiva a busca daquela verdade, o primeiro capitulo da revolugdo teatral
européia teve como titulo Os fteceldes, que inaugurou o drama moderno. Os problemas
enfrentados por Hauptmann, futuramente foram resolvidos por Brecht com o teatro de forma
épica, que muniu o teatro com recursos até entdo pouco experimentados nos espagos
convencionais (oficiais); foi precedido somente por alguns ja engajados com o teatro politico,
como Piscator, o futurista Maiakovski e outros. Deste arsenal se apropriou Rice, como prova a
peca A maquina de somar. Mas nem todos trabalhos munidos com estes recursos sdo
efetivamente revolucionarios. Em obras de autores como Paul Claudel (1868-1955), percebe-
se como ¢ possivel se apropriar dos expedientes épicos sendo progressista na forma e
reacionario no conteudo; como a atual direita que assume um discurso de esquerda para uma

pratica que lhe é pertinente, que se diz trilhar agora por um terceiro caminho. Mudam as

paisagens, mas o caminho ¢ o mesmo. E esta também ¢ a estratégia para manuten¢do da

sociedade de classes. A seguir, analiso o show Opinido, referéncia na historia da arte

brasileira como obra engajada na luta pela socializagdo; que tem relagdes com Os teceloes.
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Quadro VIII - Carcard em arapuca.

(O CPC) Nasceu quando nés, do Arena, fomos ao Rio em 1960 e houve um racha ideolégico,
estético, fraterno. Eu, Guarnieri e outras pessoas achdvamos que tinhamos de continuar como
profissionais. O Vianinha (Oduvaldo Viana Filho), o Chico de Assis e outros achavam que ndo, que
deveriamos regressar a uma forma de amadorismo, porque era a inica maneira de nao ficar dependendo
do mercado. [...] Vianinha e outros disseram: “Bom, entdo vamos tentar no Rio de Janeiro entrar em
contato com a UNE”. E na UNE, eles encontraram Ferreira Gullar, Estevdo Martins, Caca Diegues,
Carlos Lira, que estava com a gente e acabou ficando também no Rio. E juntas, esta parte do Arena que

ndo quis voltar para Sio Paulo e a outra parte que era da UNE, fizeram o Centro Popular de Cultura™.

[...] ‘a ideologia de antes do golpe’ ndo fracassou. Evidentemente ndo se podia esperar que o
teatro de vanguarda derrotasse nas ruas os tanques golpistas. O que fracassou foram as organizagdes
politicas. O teatro mais avan¢ado da época era realizado pelos Centros Populares de Cultura e por
algumas companhias que se propunham a popularizagdo. Dezenas de CPCs respondiam quase que
imediatamente as variagdes da politica nacional e internacional. [...] Eu estou certo de que nunca, em
nenhuma parte o teatro foi tdo guerrilheiro. Toda esta atividade foi aniquilada, cada CPC, além do seu
trabalho teatral, exercia também uma fungéo cultural mais ampla, incluindo corais, dangas e até cursos
de alfabetizagdo. Tudo isto foi suprimido. Em 64 parecia crime pensar que o povo também devia ler.
[...] Porém, mesmo sofrendo a mais violenta repressao [...], mesmo assim, o teatro mais esclarecido nido
se cansou de botar a boca no mundo durante os primeiros anos de ditadura. Sua ideologia podia ser
simplificada: “o bom cabrito ¢ aquele que mais alto berra”. Durante muito tempo, enquanto a maioria
guardava cuidadosamente o rabinho entre as pernas, era o inico lugar em que se podia pelo menos ouvir

falar em liberdade [...] (grifo do autor) ™.

Assim, Augusto Boal, fala da trajetéria e dos desafios enfrentados em um dos
movimentos estético-socioldégicos mais importantes na historia brasileira. No Brasil, até

meados do século XX, estava em desenvolvimento um ensaio geral de socializagdo da

cultura (GALVAO, 1994:186-7); ainda que atrelado ao contraditério movimento que ficou

denominado populismo politico, expressdo esta que ndo da conta de toda a complexidade da
revolugdo social que estava em processo; esta expressao tem servido mais aos que ignoram ou
que querem desqualificar tal revolugao; porque a confundem com o populismo das estratégias
do poder, 0 mesmo que foi utilizado com eficacia durante o governo de Getulio Vargas, “o pai
dos pobres”. Para aquele ensaio geral, a atuag@o de alguns grupos organizados, como o Centro
Popular de Cultura (CPC), 6rgdo cultural da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), s6 foi

possivel porque se buscou a coeréncia estética e ideologica, mais do que uma simples

" BOAL, Augusto. Exilado. Caros Amigos, Sio Paulo, p.28-33, mar.2001.
" BOAL, Augusto. O teatro brasileiro hoje. aParte, n.1, p.17, 1968.
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divergéncia quanto a forma de produgio (profissional ou amadora), embora haja relagdo entre

estas esferas. Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha) e Francisco (Chico) de Assis perceberam

que o publico (classe média) do Teatro de Arena de Sdo Paulo ndo era o interlocutor que o
discurso presente em seus trabalhos buscava (BETTI, 1997:69-71, COSTA, 1998:185).

Segundo Boal"’, o teatro do Arena era auténtico, ao buscar o nacional, diferente do teatro de

elite e alienado do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC); o teatro do CPC seria a superagédo de
ambos, visto que construiria uma estética popular. Porém, a composigdo politica do publico
do Arena era diversa como era a da classe média; a frente de producdo cultural do CPC era
diversa como a classe formada pelos estudantes da UNE e dos militantes do Partido
Comunista Brasileiro (PCB), embora estas trés instituigdes mantivessem relagdes, nem
sempre concordavam; em parte, por causa das contradi¢gdes internas a cada uma. Assim, a
concepgao do nacional no Arena, era tdo complexa e contraditoria, quanto a concepgdo do
popular no CPC. Mesmo assim, esta transi¢do do nacional para o popular, foi desenvolvida
por alguns artistas, na procura de uma arte revolucionaria. Para tanto, o CPC teve uma dupla
fungdo, serviu como veiculo através do qual se poderia ir ao encontro dos interlocutores
populares; serviu também como criador de instrumentos culturais (politicos, pedagdgicos,
artisticos etc) na busca por uma consciéncia politica, mais do que por uma identidade
nacional; e por uma ruptura com as estruturas politicas, sociais e econdémicas, que durante
séculos, sustentavam e mantinham a exploragd@o entre as classes e entre os paises; isto
significava mais do que aspirar sair da condigdo de pais subdesenvolvido; significava romper
com o paradigma, segundo o qual, a Unica via para superagdo da miséria era o modelo
econdmico capitalista (o american way of life); embora a histdria ja tivesse mostrado que a

l6gica deste sistema funciona para quem criou as suas regras, que as impde € ndo as segue.

Os gestos e os discursos socialistas da atuagdo destes grupos organizados comegaram a
significar uma ameaga vermelha para os setores conservadores — nacionalistas ou
internacionalistas, para os quais interessava a manuteng¢do das relagdes de produgdo; as unicas
transformagdes que alguns setores estavam dispostos a aceitar eram as que tornassem mais
harménicas as relagdes entre o poder das oligarquias latifundidrias e o novo poder dos
monopdlios industriais. A burguesia industrial, influenciando os vérios setores da classe
média, conduzia uma revolugdo dizendo-se em nome do povo. Contra a ameaga vermelha foi

organizada uma frente ampla; se estes setores tinham divergéncia em muitos dos seus

76 Cf. BETTI, 1997, p.64-6.
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objetivos, colocaram todos os seus adversarios sob uma mesma designagdo, e desfraldaram
uma bandeira tdo ampla, a0 mesmo tempo abstrata e reconhecivel, que naquele instante,
serviu ao proposito comum de fazer calar os designados inimigos da patria; Daniel Aardo

Reis Filho (2002:439) resume esta armagdo da seguinte forma:

Uniram-se entdo a espada, a cruz e o vil metal [o que € recorrente] — as botas e as batinas e as
moedas, numa poderosa coalizdo: homens de alta qualidade e delingiientes de toda laia; cidadios acima
de qualquer suspeita e personagens objetos de todas as suspeitas; os incapazes e os capazes de tudo;
democratas genealdgicos e candidatos a ditadores; liberais e fascistas, militares, politicos, homens de
negocio, profissionais liberais. E em nome da Lei, do Cristo, da Ordem, da Familia, da Democracia e da
Honestidade, essa multiddo heterdclita, numa frente ampla, diversa e contraditoria, deu o golpe. Mas até

quando se manteria essa heterogeneidade no comando da nagao?

O general ndo quis ser apenas figurante de uma breve transi¢do de cena, papel para o
qual a coalizdo lhe reservava; o general pegou para si o papel principal, todos os demais
cairam na armadilha por eles mesmos armada; estariam na condi¢do de caga, condigdo
daqueles contra os quais se armaram, se ameagassem o poder que teria vindo para “salvar o
pais”. Percebeu-se logo que tal poder atenderia a interesses nio tdo comuns, ndo representaria
a heterogeneidade; mas refletia o atrelamento do pais, através da mesma classe dominante, ao
capitalismo monopolista internacional. A palavra de ordem era dispersar! Dispersar! Mas
onde estava a classe média que antes do golpe se debatia contra o pais arcaico € ansiava por
um pais do futuro? A classe média que socialmente vive em cima do muro, na hora h preferiu
ser explorada pelo capitalismo internacional a levar a sério suas relagdes com a esquerda,

enlace que poria em risco os seus privilégios assegurados pelo poder estabelecido; temendo

este tipo de mudanga ela preferiu a desgra¢a’’. Mas a classe média ¢ contraditoria, ndo seria

de se esperar dela uma posigdo unica, por empatia ou por esclarecimento, houve quem
mantivesse a classe média contraditoria, houve quem se arriscasse falar em liberdade; uma
afronta aqueles que urdiram e executaram o golpe em nome da liberdade, da seguranga e da
democracia. Estender as asas, e com bicos e garras desferir golpes, era a estratégia politico-
econdmica para ‘“defender” os territorios americanos da ameaga comunista. No Brasil, desde
a década de 30, sob a mesma motivagdo, os setores conservadores construiam aliancas,

integralistas, ditas nacionais e libertadoras, para a defesa do “povo brasileiro”.

" Quando Andorra, texto de Max Frisch, foi encenada pelo Oficina em 1964, na frase do autor que dizia:
“Quando se tem mais medo da mudanga do que do fascismo, como € que se faz para evitar o fascismo?”, o grupo
teve o cuidado de substituir “fascismo” por “desgraca” (PEIXOTO, 1982:46). Alids, ndo parece ser por acaso
que nas eleigdes para presidente do Brasil em 2002, “o medo contra a mudanga” tenha sido a tatica, que
felizmente falhou, utilizada pela social-democracia.
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As forgas de esquerda, potencializadas e efetivadas no CPC, no Movimento de Cultura
Popular (MCP), que ja vinham sendo desenvolvidas nos sindicatos e em outros movimentos
organizados com as experiéncias trazidas por europeus politicamente engajados, foram
enfraquecidas com as interdigdes destes espagos e pelas repressdes aqueles considerados
subversivos. Um importante estudo foi desenvolvido por Silvana Garcia (1990) sobre aquelas
experiéncias, em relagdo as formas teatrais — como o agitprop (teatro de agitagdo e
propaganda) - trazidas e utilizadas na organizagdo dos trabalhadores, formas ja testadas na
Europa. O Golpe Militar de 1964 desmantelou e desmobilizou as for¢as atuantes do CPC.
Ainda que o CPC tenha desaparecido como referéncia concreta para ressurgir como mito
(BETTI, 1997:152); pois, a imagem na lembranga foi construida de modo a compensar a
fraqueza diante das forgas armadas do presente, contra as quais quase nada se poderia fazer;
assim, mais do que representar as realiza¢des objetivas, esta imagem incorpora o que poderia
ter sido ou ter feito; se por um lado apresenta possibilidades diferentes da que realidade
impde, por outro, turva a consciéncia e a critica quanto as experiéncias é atenuada. No
entanto, de alguma forma era preciso resistir, e aquela imagem passou a ser cantada; neste
sentido, diz a professora Maria Silvia Betti (1997:162): “O Grupo Opinido nasce como
projecdo de seu proprio desejo e, portanto, com um forte carater mitico, quer com relagdo ao
papel que espera exercer, quer com relagdo a sua concepgdo de arte e de cultura”. A primeira
atuac¢do, do grupo que veio formar o Grupo Opinido, ocorreu quando remanescentes do CPC,

em co-produgdo com o Arena, organizaram o show Opinido, sob a diregdo geral de Boal, que

fala das intengdes do espetaculo’®:

Ai, é que a gente pensou: entdo, por que a gente ndo faz Teatro Verdade? — porque havia o
Cinema Verdade, Cinco Vezes Favela, Cabra marcado pra morrer. Era pegar mesmo e dizer: “Conta
sua vida”. E um dia pensei em convidar o Zé Kéti, Jodo do Vale e a Nara Ledo pra contarem a vida
deles. E ai surgiu o Opinido, que foi assim, revolucionario, com o perdio da palavra, mas foi e teve essa
transformagdo porque era a primeira vez que se fazia um show em que o cantor cantava como ator, isto
€, como um personagem defendendo uma paixdo, expondo uma paixdo. E ndo era cantar para a platéia,
era cantar um pro outro. Eu me lembro que a Nara cantava o Carcard depois que o Jodo lia pra ela uma
carta em que explicava por que havia saido da terra dele, uma carta pro pai, quando ele tinha 10 anos,
uma coisa assim. Entdo ele dizia da miséria que estava passando e tudo isso que fez ele ir embora. E ele
cantava para ela e ela dizia: “Carcard, pega, mata e come.” Quer dizer, havia teatralizagio do

espetaculo, ndo era show. (grifo do autor).

" BOAL, 2001, p.28-33.
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Sem as pernas, o grupo estreou o show, em 11 de dezembro de 1964, no teatro do
Super-Shopping Center da rua Siqueira Campos no Rio de Janeiro. A praga é do povo como o
céu é do condor, disse o poeta libertario”’. E o romantismo deste poeta em relacdo aqueles que
foram objeto dos seus versos, passou a ser a tonica dos versos dos artistas expropriados do
espago publico e depois recolhidos ou acolhidos “no céu” onde a burguesia se retira das
preocupagoes deste mundo, no espago que veio simbolizar o paraiso conquistado pelo mundo
do consumo capitalista. Nas pragas, nem mais o povo (seus interlocutores), mas sim os
abutres — poeticamente chamados condores. Onde foi a correria e a gritaria que se imaginava
caminhar em uma mesma frente nacionalista € em coro? Mais uma vez se desmascarava a
contradigdo ideoldgica da classe média, que discursa pela igualdade, mas quer manter os seus
privilégios. Se a realidade social brasileira, em que a maioria da populagdo ndo tinha os
direitos de cidadania da sociedade dita democratica, exigia de setores da intelligentsia, dentre
os quais artistas, que fossem “tradutores” de demandas sociais para a viabilizagdo de
interesses publicos; ou ainda, que contribuissem para a construgdo de uma identidade
brasileira ou “para a intermediag@o entre o publico e o privado” (RIDENTI, 2002:379); entdo,
haveriam de sair das abstragdes; como tinha apontado Vianinha, era preciso “enxergar além

do conflito individual da personagem e atingir o cerne histérico dos impasses que a

oprimem™. Do ensaio geral era preciso voltar ao ensaio de detalhes, 4 etapa de analise ativa,

das ag¢0es fisicas; em que se verifica, experimental e objetivamente, as coeréncias ideologicas
dos sujeitos da encenagdo. Na historia das revolugdes na Europa, verifica-se que a incoeréncia
ideologica de um movimento € sua maior fragilidade, porque carrega consigo a contra-
revolugdo. Mesmo com todas as conquistas do CPC, ndao se pode negar as incoeréncias
presentes no movimento. Algumas delas se mostram mais evidentes através do show Opinido;
embora ndo se possa negar sua importancia como uma forma de resisténcia, ndo uma
resisténcia que da murro em ponta de faca, que se langa contra canhdes, mas de uma que
mantém a sobrevivéncia. Passarei a analisar alguns aspectos desta sobrevida, a comecar das

intengdes do espetaculo; explicitadas por seus autores:

Uma, € a do espetaculo propriamente dito; Nara, Z¢ Kéti e Jodo do Vale tém a mesma opinido
— a musica popular é tanto mais expressiva quanto mais tem uma opinido, quando se alia ao povo na
captagdo de novos sentimentos e valores necessarios para a evolugdo social; quando mantém vivas as
tradigdes de unidade e integragao nacionais. A musica popular ndo pode ver o publico como simples

consumidor de musica; ele é fonte e razio de musica. [A segunda intengdo] E uma tentativa de

7 Refiro-me ao poeta brasileiro, do romantismo social, Antonio Frederico de Castro Alves (1847-1871).
% Cf. BETTI, 1997, p.70-1.
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colaborar na busca de saidas para o problema do repertério do teatro brasileiro que esta entalado [...]. O
teatro brasileiro tinha uma tradicdo de teatro de autor. A criagdo de um repertrio ajustado as
solicitagbes e inquietagdes do publico. Uma supervalorizagdo intelectual do teatro que tira sua
espontaneidade, a importagdo mecanica de sucessos comerciais [...], uma falsa relagdo de subordinagdo
entre o diretor e o ator que anula o poder criador do ator brasileiro, a transferéncia das rédeas da diregio
cultural do teatro brasileiro para diretores estrangeiros (ao invés de inclui-los no processo geral da
criagdo) terminaram por fazer do nosso teatro um teatro sem autoria, sem deliberagdo, a matroca. O
teatro ca, o publico 14. [...] E preciso restabelecer o teatro de autoria brasileira — ndo somente o teatro do

dramaturgo brasileiro — o espetaculo do homem de teatro brasileiro. (VIANNA FILHO, 1965:7-10).

Os trés artistas tém uma opinido; embora eles fossem de classes sociais diferentes, é
possivel que estivessem convencidos, ideologicamente, de alguns pontos comuns. Se a musica
popular € mais expressiva quanto mais tem uma opinido; € preciso questionar que opinido €
esta. Talvez se esclarecga, quando se diz que a musica popular deve se aliar ao povo; bem, se
ela deve se aliar ao povo entdo ela ndo parte do povo, entdo os produtores culturais, artistas
da classe média e o mercado ao qual estdo submetidos tém uma opinido para o povo quanto
aos sentimentos e valores necessarios; estas eram as teses sobre cultura popular defendidas
por Carlos Estevam Martins na presidéncia do CPC (ARANTES, 1981:52-60). Pretendiam
que o publico ndo apenas tivesse acesso a produgdo cultural; mas que esta producao refletisse
a realidade deste publico. Ai esta um grande nd, o publico popular - as populagdes
expropriadas, que compdem a classe com a qual estes artistas, bem intencionados
politicamente, se identificavam no texto - ndo era o mesmo publico que encontravam na
platéia. Esta platéia tinha a mesma opinido (ou op¢do politica) que a destes artistas? Ele
haveria de querer continuar a revolugdo social que se processava antes do Golpe e correr o

risco de perder os privilégios? Ela, a classe média, com sua participagdo ativa ou

complacente, quando da instaurag@o da ditadura demonstrou que tinha medo da mudanga.

Ainda questionando suas intengdes; ¢ importante esclarecer que para garantir a
unidade € a integragdo nacionais, também o general tomou o comando. Em que espécie de
integracdo estaria interessado esta platéia? Buscava-se um teatro ndo “entalado”, ndo
enlatado; buscava-se um teatro de autor, autor brasileiro, que dialogasse com o publico, queria
falar na lingua deste publico; dai ao mesmo tempo apresentar uma contraposi¢do a
massifica¢cdo da cultura, a inddstria cuja produgdo estava limitada a0 mimetismo cultural, o
que ndo apenas cerceava a criagdo do ator, como também impedia a originalidade e a

constru¢do de uma identidade nacional; bem, esta identidade nacional, se ndo ¢ entendida
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como uma “forma acabada”, idealizada pelos donos da opinido publica, é melhor pretender
que a arte crie as condigdes que provoque o espectador a uma consciéncia mais critica e assim
a uma maior autonomia na constru¢dao da sua identidade. Quanto ao autor brasileiro, sem
davida foi uma defesa legitima, mesmo porque Vianinha, Boal e Chico de Assis, entre outros,
tinham aprendido muito com os Seminarios de Dramaturgia, de onde textos muito
significativos para a dramaturgia brasileira tinham sido escritos; ndo que tenham esquecido,
tratava-se de um cumprimento militante a palavra de ordem “recuo organizado”, dada pela
diregdo do PCB (COSTA, 1996:110). A educagdo politica destes artistas despertou neles o
faro para alcancar a coeréncia, ou a pertinéncia da pratica cultural, como se buscou através do
CPC (BETTI, 1997:127). Se era preciso encontrar as palavras e os gestos para a constru¢do da
identidade, ndo poderia ser Ginica, como se imaginou ter a frente nacionalista. O publico ndo
era mais o da praga, era o da classe média simpatizante. Entdo este coletivo, também da classe

média, tateou as possibilidades.

Tomaram como ponto de partida a socializagdo de si mesmos. Para a construgdo do
texto do espetaculo, foram utilizadas as biografias de Z¢é Kéti, de Jodo do Vale e de Nara Ledo
como os fios principais da narrativa. Das entrevistas, dos albuns, das fotografias e das cartas,
foram selecionados os materiais, € com eles organizado um roteiro inicial; embora se
soubesse dos materiais, os trechos eram improvisados a partir deles, cada um dos trés artistas;
o texto definitivo aproveitou a construgdo das suas frases e das suas expressoes; aproveitou o

jeito [os gestos?] deles; tudo era gravado e depois escrito. Foram convidados outros artistas

das mais diversas areas; houve uma produgdo coletiva, um processo colaborativo®'. Destas

areas, a musica talvez seja a que melhor mostra a coletividade que esteve presente no show,
direta ou indiretamente; através de letras, musicas, arranjos etc. Entdo, citarei as musicas e
seus autores: Edu Lobo: Boranda; Pete Seeger: If i had a hammer; I ain’t scared of your jail €
Guantanamera. Das parcerias: Vinicius de Moraes e Carlos Lira: Cangdo do homem s6;
Maria Moita € Marcha da quarta-feira de cinzas; Carlos Lira e Gianfrancesco Guarnieri:
Gimba e Missa agrdria, trecho da pega musical; Cristovam de Alencar e Newton Teixeira:
Mal-me-quer; Tom Jobim e Vinicius de Moraes: Insensatez e Tristeza ndo tem fim, trecho;
Sérgio Ricardo e Rui Guerra: Esse mundo é meu, trecho; Sérgio Ricardo e Glauber Rocha:
Deus e o Diabo na terra do Sol, trecho; Chico de Assis € Ari Toledo: Tiradentes. Além dos

trabalhos de autoria de Jodo, de Z¢é e de Nara, e daqueles que eles fizeram em parceria com

8! Cf. VIANNA FILHO, 1965, p.8-9.
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outros artistas, alguns dos quais ainda serdo citados; os trabalhos citados configuraram a voz
ou as vozes do espeticulo, interpretadas pelos trés artistas. Houve a socializacdo dos artistas e
do processo de produgdo; o texto foi composto em um processo colaborativo e assinado

também por um coletivo: Armando Costa, Paulo Pontes € Vianinha.

O espetaculo armou-se com protest-songs, hinos patrios, can¢do cubana, critica ao
mercado produtor e ao consumismo, flashes, referéncias, icones e parafrases; girias, sambas
de roda. Tiradentes foi uma das composigdes feitas a partir das formas populares, da tradi¢do
da ironia e da critica cifrada, presente nos géneros do cordel. Muitos dos recursos
desenvolvidos nas ruas eram utilizados agora na sala de espetdculos. A musica chave do
espetaculo foi Carcarad, descrevendo a subdesenvolvida situagdo nordestina. Estar munido de
tantos tragos de insubordinagdo era o suficiente ao confronto que o espetaculo se propds?

Qual a medida deste confronto? O show, nas suas linhas gerais, foi estruturado assim:

1° fio condutor foi construido a partir da biografia de Jodo do Vale. Vem a tona a
contradi¢do da vida do nordestino. Jodo fala da vontade e da forga da sua gente, do amor que
dedicam a terra e da impossibilidade de usa-la em proveito proprio. O lamento antigo
permanece, acrescido de uma extraordinaria lucidez. O espetaculo inicia ao som de berimbau
e da musica Peba na pimenta, autoria de Jodao do Vale com Z¢é Batista; este numero musical,
fala do habito alimentar, com duplos sentidos, temperado com malicia ¢ mandinga. Outras
musicas de autoria Jodao do Vale: Pisa na fulo; Tome morcego, Matuto transviado;, Minha
historia. Segredo de sertanejo e Carcara sdao de Jodo do Vale com Zé Candido; Sina de
caboclo ¢ de Jodao do Vale com J. B. Aquino. O ambiente em que sua personagem desenvolve

sua narrativa € a cidade grande, Rio de Janeiro, a capital, o centro cultural onde estavam as

2
gravadoras. Palavras do narrador®:

Meu nome ¢ Jodo Batista Vale. Pobre, no Maranhdo, ou é Batista ou ¢ Ribamar. Eu sai Batista.
Nasci na cidade de Pedreiras, rua da Golada. Modéstia a parte, a rua da Golada, hoje, chama rua Jodo do
Vale. Quer dizer: eu, assim com essa cara, ja sou rua. Moro na Fundagdo da Casa Popular de Deodoro,
rua 17, quadra 44, casa 5. Duas horas, sem encontrar ladrdo, chega la. Duas horas, sem encontrar ladrdo,
chega la. Tenho duzentas e trinta musicas gravadas, foras as que vendi. De quinhentos mil réis pra cima
ja vendi muita musica. Acho que as que sdo mais conhecida do povo sdo as musicas mais assim so pra

divertir. Elas interessam mais aos cantores e as gravadoras. E s6 tocar, ja sair cantando. Tenho outras

%2 As falas dos cantores Jodo, Zé e Nara, tém a mesma fonte. Cf. VIANA FILHO, 1965, p.19-20.
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musicas que sdo menos conhecidas, umas que nem foram gravadas. Minha terra tem muita coisa

engragada, mas o que tem mais ¢ muita dificuldade pra viver.

2° fio foi construido a partir da biografia de Z¢é Kéti. Sua musica é marcada pela
variagdo do repertério do sambista que anda por Copacabana, que canta em faculdades,
participa de filmes, ouve radio e disco; a musica dele “seria menos ufanista e mais concreta”
(VIANNA FILHO, 1965:7). Sua personagem ¢ montada de modo que “represente 0 morro”
(os moradores das favelas, das periferias); procurou-se representar os sambistas negros, a
malandragem e o humor tipico dos cariocas. Musicas cantadas por Z¢ Kéti: Samba, samba,
samba, trecho; Noticiario de jornal, Tubinho, Favelado, Néga Dina; Voz do morro, trecho;
Opinido; Marcha do filme Rio 40 graus, trecho; Malvadeza Duréo e Cicatriz, esta é uma

composi¢do de Z¢é Kéti com Herminio Bello de Carvalho. Sua apresentagao:

Meu nome € José Flores de Jesus. Sou carioca, de Inhaima. Tenho 43 anos, sou pai de filhos.
Moro em Bento Ribeiro. Uma hora de trem até a cidade. Trabalho no IAPETC, lotado na Av.
Venezuela, nivel oito. Oitenta contos por més. Quer dizer — natal sem peru. Vida de sambista vou te
contar. Passei oito anos em estidio de radio, atras de cantor, até conseguir gravar minha primeira
musica. O samba — A voz do morro — “eu sou o samba,” — eu ja tinha ele fazia sete anos na gaveta. A,
ele teve mais de 30 gravagdes. Até o Carlos Ramirez, o Granada, gravou ele. O dinheiro que ganhei deu
para comprar uns moveis de quarto estilo francés e comi trés meses carne. Dava pra ir na feira nos

domingos e trazer a cesta cheia de compras.

Depois se apresentava Nara Ledo; embora ela ja participasse ou contracenasse desde o
inicio do espetaculo. Nara ndo pretendia cantar apenas o “universo” de Z¢é Kéti e de Jodo do
Vale: “Para ela, ndo ha um exclusivo género de musica adaptado a sua voz. Ela é quem tenta

se adaptar aos géneros de musica que existem e aos que surgem expressando as nossas

aspiragées de maior liberdade. Nara Ledo ndo pretende cantar para o publico. Pretende

interpretar o publico.” (VIANNA FILHO, 1965:8, grifo nosso); bem, seu publico era na
maioria classe média; a classe disponivel para o comodismo conservador ou para o
engajamento. Nara optou por esta segunda posi¢do ou queria apenas a liberdade de cantar?
Diz a cantora: “eu fazia s6 ballet expressionista, xilogravura, violdo, pesca submarina € trico.
E a melhor maneira de ndo fazer coisa nenhuma” (VIANA FILHO, 1965:30). Este seu
inconformismo significava uma ruptura com a ideologia e com a acomodagao tipica da sua
classe, ou tratava-se de uma influéncia prépria do stalinismo de imolagdo do passado,
abnegagdo da experiéncia? Nara estaria fazendo um acerto de contas com sua consciéncia

bossa novista, direitista, a qual o espetaculo criticava? Eis como se apresentava a cantora:
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Meu nome ¢ Nara Lofego Ledo. Nasci em Vitdria, mas sempre vivi em Copacabana. Nio acho
que porque vivo em Copacabana s6 posso cantar determinado estilo de musica. Se cada um sé pudesse
cantar o lugar onde vive, que seria do Baden Powell que nasceu numa cidade chamada Varre e Sai?
Ando muito confusa sobre as coisas que devem ser feitas na musica brasileira, mas vou fazendo. Mas é
mais ou menos isso — eu quero cantar todas as musicas que ajudem a gente a ser mais brasileiro, que

fagam todo mundo querer ser mais livre, que ensinem a aceitar tudo, menos o que pode ser mudado.

Nara, honestamente define-se confusa, mas a0 mesmo tempo, deixa clara sua opgdo
pela mudanga, que espécie de mudanga? Durante o espetaculo, criticou-se a invasdo da cultura

norte-americana; a intromissdo da musica gringa foi satirizada na musica de Jodo do Vale,

Matuto transviado: um casamento que acaba em rock’n roll. Na 2° parte do espetaculo,

comega com Nara cantando um protest song, colhido pelo cantor e compositor Pete Seeger
em suas pesquisas nos Estados Unidos; a seguir ouvia-se a voz de Nelson Lins de Barros,
compositor e critico de musica, que esclarecia ndo se tratar de xenofobismo cultural
nacionalista, mas de critica a hegemonia, a padronizagdo e a massificagdo de pratos feitos,
baratos e de qualidade duvidosa, que impedia o desenvolvimento da cultura nacional, como
também o conhecimento das obras de qualidade produzidas no exterior. De fato, esta
estratégia econdmica da industria era também estética e ideoldgica, porque destruia
identidades. Se ndo se reconhece a realidade propria, nacional, e a confronta com outras,
como construir identidade? Se ndo se tem identidade, como reagir ao opressor, como
reconhecé-lo? Outros fios da narrativa do espetdculo foram dados como num desfile
alegorico, expediente comum no carnaval; em blocos, a produgdo musical do espeticulo fazia
referéncia a pecas teatrais e a filmes — o cinema. Cicatriz, o samba de Zé Kéti, encerrou o
desfile, lamentou a desgraga de milhdes e formulou a esperanga por dias melhores. Como
apoteose, o encerramento do espetdculo deu-se com uma colagem de versos, ja apresentados
durante o espetdculo; como complemento ao esperangoso samba de Zé Kéti, fazia-se uma
provocagdo em coro: “O resto € sO ter coragem / Carcara / Pega, mata e come” (VIANA
FILHO, 1965:82). Como se vé, foram muitos os recursos épicos utilizados. Edélcio Mostago

(1982:82) fala sobre algumas destas experimentagdes:

Com a chegada de Boal, elaboragdes de sintetizagdo e farto uso da improvisagdo, a saida
estética se concretizou, nascendo o sistema coringa. Em cena, os atores eram atores mesmo, “vestindo”a
personagem nos momentos indispensdveis; a narrativa era ponteada de sl/ides demonstrando mapas e
fotografias; e nas descritivas sobrepunham-se a outras de carater dramatico, ou parédico, ou ficcional,
ou ainda interrompidas bruscamente e declaradas incompletas pela falta de material ou de referéncias

sobre a consecugao de episodios.
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Porém, apesar de munidos com este arsenal na produgdo do espetaculo, os equivocos
ideologicos desviam e enfraquecem as forgas revolucionarias. O fato de o Arena, assim como
o Opinido, ter considerado os elementos constituintes da frente nacionalista, os estudantes
que eram os representantes da classe média, como depositarios de uma missdo politica
revoluciondria, sem considerar os equivocos em que poderiam estar envolvidos, ndo ¢é
estranhavel, quando se sabe que desde 1955 o PCB apostava numa burguesia nacional; para
construir uma alianga contra o imperialismo passou a adotar um nacionalismo populista; ou
seja, uma politica cultural de massas € ndo de classes; conciliando, num unico programa,
diferentes interesses econdmicos e politicos de diferentes setores da sociedade (BETTI,
1997:135, COSTA, 1998:43). Esta unidade nacional idealizada pelo PCB foi defendida pelo
Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), que influenciava grande parte dos artistas de
esquerda. No entanto, € preciso considerar: que abrago ndo se dara para evitar um mal muito
maior? O desafio é fazer com que a revolugdo venha ao encontro das necessidades da maioria,
que tem sido traida depois de utilizada como massa de manobra, inclusive por seus
companheiros de classe, sejam jacobinos ou bolchevistas. Por isto, Brecht (1967), no Pequeno
organon para o teatro, chamou a atenc¢do para a necessidade de socializar o teatro, porque
como meio de produgdo, também estd expropriado da maioria; para tanto, devem estar

mobilizados os seus representantes.

Os grupos de esquerda queriam botar a boca no mundo, no trombone; houve quem
ousasse gritar, porque nas circunstancias dadas, como diz Boal: “o bom cabrito é aquele que
mais alto berra”, enquanto a maioria daqueles que participaram da cacofonia anterior ao
Golpe, estavam calados. O siléncio foi imposto inclusive aos que detinham a “voz do povo”, a
“voz de Deus” e das verdades liberais democraticas oficiais; algumas das quais participaram
ou foram complacentes a urdidura do golpe militar; mas colocadas também sob rédeas, so
timidamente esbogavam algumas palavras sobre os direitos de imprensa ou direitos humanos.
A gritaria aberta anterior ao golpe deu lugar a uma gritaria cifrada, a surdina, nas palavras de
Daniel Aardo Reis Filho (2002:445-50): “ninguém queria ficar sem uma voz que fosse sua.

[Todos queriam dar a sua opinido:] Vozes silenciadas, mas ndo siléncio de vozes. Mas entdo,

quem, afinal, calou as vozes silenciadas?”. As falas de Boal e de José Celso Martinez Corréa

(diretor Z¢é Celso), ajudam a esclarecer:

Claro que os ianques ndo foram embora, a ditadura ndo veio abaixo e a tnica liberdade que se

conquistou foi o direito de se falar em liberdade. Muita gente que na época cantava liberdade estava
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apenas de olho no bordereau. Essa gente, atualmente, mudou de ideologia. E continuard mudando.

Dinheiro ndo tem cheiro, a ndo ser para os entendidos. E ha no teatro brasileiro gente de bom faro®.

Uma cultura que parte de uma idéia ufanista, filha do Estado Novo. O incrivel é a semelhanga
do espirito, por exemplo, da “cultura nacional” do integralismo [...], seu culto do nacional a qualquer
preco, com o projeto de cultura nacional da esquerda festiva. Uma mesma cultura exética, folclorista,
apologética, grandilogiiente, romantica, pseudo-revolucionaria, tem sido nossa tradi¢gdo. Oswald (de
Andrade) ri disso tudo e furiosamente devora este Brasil de papeldo fabricado para substituto de nossa

historia real®,

Muitas vozes participaram no show Opinido. Mas os classicistas® foram contra a

participagdo de Nara; entendiam que quem fazia musica ndo deveria desenvolver
preocupagdes sociais e que isso ndo passava de hipocrisia e populismo. A professora Ina
Camargo Costa (1996:105) diz que justamente porque ela rompeu com o gosto da sua classe,
juntando-se ao samba e ao baido, foi contestada por setores conservadores, os quais
legitimavam os interesses de mercado; para o qual, cada artista deveria cantar apenas o tipo de
musica adequado ao seu perfil; os indignados diziam ndo ficar bem para a mocinha de

Copacabana se misturar com aquele meio com “sabor de senzala”.

As muitas vozes participantes no show significavam multiplas perspectivas? Para
Edélcio Mostago (1982:77), os envolvidos com o show ja estavam dissolvidos na cultura da
classe média e Nara era quem carregava a opinido do espetaculo: “se ndo tem agua eu furo um
po¢o, se ndo tem carne, eu compro um 0sso € ponho na sopa e deixo andar [...], fale de mim
quem quiser falar [...] mas eu ndo mudo de opinido” (MOSTACO, 1982:77); para ele, Nara se
aproveitou da circunstancia. Os versos que Mostago atribui a Nara foram cantados pelos trés
intérpretes, inclusive em coro; o que ndo depde contra a sua asser¢cdo. A maneira de
resisténcia e de busca de coeréncia, em uma so voz, correspondeu ao fato de eles dizerem ter
uma opinido; um dos tragos que denuncia a armadilha estético-ideoldgica em que tinham
caido. Edélcio Mostago aponta para o embrulho ideoldgico e conceitual em que os artistas
estiveram envolvidos, o povo do palco era o mesmo povo da platéia; prova deste embrulho,

estaria segundo este autor, no fato de Nara ter representado um herdico joanadarquismo, a

% BOAL, 1968, p.18.

8 CORREA, José Celso Martinez. O teatro brasileiro hoje. aParte, Sdo Paulo, n.1, p.22, 1968.

% 0 termo classicista, aqui, aponta além da intengdo de manter a classe dos conservadores em relagdo ao
trabalho de Nara, também pode remeter ao periodo classico grego, em que nio era permitido a um escritor de
tragédias passar a escrever comédias ou farsas, o estilo era um legado familiar. O que persiste no ideario
classicista e esnobe, em sua busca por uma naturalidade na interpretagdo, trata-se de uma naturalidade
“apropriada”, “boa”, “sagrada”, “indesafiavel” (BAUMAN, 1977:15), ou seja, os bons modos da burguesia.
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quem competia tdo somente ter opinido, estar alinhada com os anseios populares, que na
ocasido, talvez estivessem tdo mal-entendidos quanto o que seriam a arte do povo, a arte
popular e a arte revolucionaria. Que povo era aquele? De que nagdo e cultura popular se
falava? A expressdo cultura popular por sua composi¢do ja é contraditéria porque pressupoe
um todo harmoénico, supde um Estado indiviso, que ndo existia na realidade. Criticava-se o
TBC porque servia como espelho em que elite brasileira se refletia, mas o teatro de esquerda,
neste sentido, seguia o mesmo modelo, porém ndo através de uma estética italiana ou
francesa, mas nacional-popular, que representava a homogeneidade e a unificagdo, forgadas
pela estratégia ideologica que confundia o pensamento de esquerda e, dessa forma,
escamoteava a luta de classes no Brasil; como na Russia stalinista, 0 pensamento reacionario
legitimava a ditadura burocratica, utilizando-se do real socialismo. Assim, parece que a
opinido era a metafora da estratégia de cooptagdo dos incautos da classe média para a causa
da elite tocada em saber que o poder estava comprometido com o capital internacional. Antes
de irmos a andlise do que consistiu esta armadilha; é preciso considerar que enquanto uma
maioria tinha ja debandado, mudado de opinido ou silenciado, sem considerar os méritos ou a
eficacia das estratégias, o simples ato de levantar a voz contra a autoridade era colocar a vida
em risco; tamanha a truculéncia e a ignorancia dos que estavam no poder, ou a mando dele;
porque tais equivocos poderiam ser utilizados para manter a este mesmo poder; 0 que soube

fazer a industria cultural, de modo mais sistematico, através dos festivais. Os tenentes de 1930

tornaram-se generais; as for¢as que assumiram o poder ainda eram tdo atrasadas®®, que ndo

conseguiram durante sua vigéncia construir uma legitimidade, nem mesmo dentro da propria
corporagdo; ndo apenas porque a sociedade tornou-se mais consciente € mais critica € porque
os empresarios ndo tinham suas exigéncias satisfeitas, mas também porque os desencontros, a
falta de unidade, a desordem institucional e a impopularidade eram de tal monta, que levaram

o regime a queda, o “carcara” a cair na sua propria “arapuca’.

O que esta explicito nas intengdes do espetaculo € a busca por uma perspectiva, uma
via publica, portanto, mais do que por opinides particulares. Apesar do risco de “pisar em
falso”, foi legitima a defesa da construgdo de uma cultura nacional, limitada até aquele
momento a importagdo, ao arremedo. Mas se os intérpretes foram transformados em

personagens e estes, em mitos; se eles estavam influenciados pelo esquerdismo, reformismo e

% De acordo com a sociéloga Aspasia Camargo a desmitificagdo da “eficiente tomada do poder” pelos militares,
em 64, é feita por Elio Gaspari em seus livros As ilusées armadas, A ditadura envergonhada e A ditadura
escancarada, editados pela Companhia das letras. Cf. CAMARGO, Aspasia. Vontade de poténcia. Mais! Folha
de Sao Paulo, Sao Paulo, p.14-5, 22 de dez. de 2002.
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aliancismo, que tipo de opinido se poderia esperar? Se os artistas tomaram o desafio de fazer a
intermediagdo entre o privado e o publico, precisavam destacar no particular o que era comum
e publico, politico e histdrico; isto ndo significa apenas encontrar uma sintese entre o singular
e o universal, € mais que o “particular tipico” buscado por Boal (1977:191); porque ndo se

pode relativizar a luta de classes; que popular € resultante quando o sujeito singular é o da

classe média e o universal ¢ dado pela historia burguesa? Portanto, o particular lukacsiano®’

tem sentido se ndo for ignorado o modelo estético-ideoldgico que significa este particular.
Limitarem-se as narrativas das suas biografias e mitifica-los foi o equivoco. A musica
Tiradentes, ja citada e presente no espetaculo, testemunhava a experiéncia épica dos trabalhos
anteriores ao Golpe, apontava para a necessidade de um salto qualitativo do qual carecia o
show; tratava-se da necessidade de usar a mesma estratégia ja utilizada por Brecht, e antes por
Piscator, com as pegas histdricas, para criar a confrontagdo de situagdes, de quadros, entre
personagens historicas e atuais. O que houve, porém, foi uma conjugac¢do de nds; de nés com
eu(s); de 1* pessoas, no singular e no plural. Ndo houve um outro na interlocugéo, que seria
dado pelas 3* pessoas - ele(s) - pronomes utilizados na forma épica. Se houve um outro, foi o
outro neles mesmos. Dai € possivel concluir que a classe média estava a falar dela para ela
mesma, um mondlogo de muitas vozes. Este estilo ndo pode ser classificado como
naturalismo psicologico. A evocagdo passa por um processo estético, adquire forma e valores
ao ser representificado; ou seja, o dado autobiografico para ser comunicado torna-se produto
social aceito e extrapola as fronteiras do particular, torna-se transcendente aquele que narra. A
platéia com a qual € estabelecida uma empatia reciproca, ¢ quem reconhece e tem autoridade
sobre o produto da narrativa, sobre o eu biografico. O outro-em-mim (que € comungado num
dado contexto) que participa do mundo dos outros, ¢ assimilado neste outro — no her6i dos
outros - € passa a compartilhar daquela autoridade, assim o narrador alcanga o estatuto de
her6i (BAKHTIN, 2000:164-81). No show, cada intérprete torna-se uno e trino, mas de modo
que ndo chega a ser completamente nem um e nem outro; os intérpretes representam
personagens que tém uma opinido; tém versos que cantam juntos, em coro; isto prejudica o
aspecto absoluto da particularidade e justamente porque, separadamente, cada intérprete

apresenta particularidades, o aspecto mitico ou herdico também fica prejudicado.

No show, os intérpretes coincidem com as personagens, ou, com os herdis; embora tal

coincidéncia ndo se possa efetivar completamente, visto que os intérpretes abarcam o todo do

%7 Por seu projeto de conciliagdo entre a cultura democratico-burguesa e o socialismo, as teorias do hungaro
Georg Lukacs (1885-1971), passaram a ser referéncia para os projetos do Grupo Opinido (BETTI, 1997:166-7).
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fendmeno artistico. Mas também ha uma reserva do intérprete que ndo se integra ao objeto da
sua narrativa. Assim, por causa daquele tanto que extrapola e por causa deste de reserva, ndo
se chega a forma acabada, necessaria para a configuragdo de um #ipo (mitico); tampouco se
preserva o suficiente para a construgdo de um cardter. As lacunas desta fronteira entre
tipificagdo e caracterizagdo, sdo preenchidas pelo imaginario da platéia, que nesta fronteira
constrdi o seu herdi. A forma biogréfica ¢ de tendéncia “realista”. Mas, como se vé, 0 que se
comunica na representificagdo € o outro; este fato, somado ao de que os artistas ndo estavam
mais na pra¢a falando com o povo, porque estavam, como dito, no paraiso da classe média,
faz com que sua linguagem ndo seja romantica como a do poeta libertério; para o romantico,
mesmo no romantismo social, o objeto dos seus versos € exaltado a um mundo superior,
repare-se que o poeta compara o povo ao condor. No show, os artistas retornam a fase em que,
a partir de um reino mitico, o poeta dedica versos aqueles que 0 comovem,; estes sdo tragos do
classicismo, embora este estilo ndo possa definir o todo do espetaculo. Ao se combinarem o
eu lirico do biografico, o outro que € compartilhado e o tempo da atuagdo (no show o tempo é
real e ndo ficticio; limitar-se ao tempo presente, que € o tempo do drama, deixa interditados o
passado e o futuro, que sdo os tempos por onde se move a forma épica), estdo criadas as
condigdes para a identificacdo entre intérprete e personagem. Estas combinac¢des fazem com
que a relagdo de empatia (reciproca) se estabelega com a platéia; portanto, se chegam de fato a
interpretar o publico (a classe média), como pretendiam, entdo ocorre até a inversdo do que se
fez no naturalismo, a classe média ¢ transformada em hero6i e ndao o povo; o oposto do que
pretendia Boal, que dizia ser necessario criar heréis (ROSENFELD, 1982:28).
Posteriormente, a procura por este herdi serd continuada; com O Arena conta Zumbi (1965) e
depois com O Arena conta Tiradentes (1967), textos de Boal e Gianfrancesco Guarnieri; por
ndo serem objetos desta pesquisa, ndo os analisarei; mas em poucas palavras, se houve
conquista na utilizagdo do recurso que Boal chamou de coringa, que dentre outras fungdes,
exerce a de provocar o distanciamento — procedimento do teatro épico, nos dois textos se
enveredou por mistificagdes e mitificagdes, que ratificaram a empatia com o herdi burgués, e
serdo classificados como recuos (COSTA, 1996, 1998, ROSENFELD, 1982) se forem
comparados com Revolug¢ao na América do Sul (1960), de Boal, ou com Os Azeredo mais os

Benevides (1964), de Vianinha.

No show Opinido, o carcard, ave de rapina do norte e nordeste brasileiro, imagem

trazida por Jodo do Vale e que deu titulo a musica tema do show, foi utilizado como o simbolo

para representar uma abstrata unidade, para representar uma associagdo de idéias tdo gerais e
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diversas quanto as experiéncias dos artistas e do publico; o carcara s6 poderia adquirir tal

abrangéncia através da sua mitificagdo. Os versos da musica (VIANNA FILHO, 1965:39-40):

Carcara / Pega, mata e come / Caraga / Ndo vai morrer de fome / Carcara / Mais coragem do
que homem / Carcara / Carcara / L4 no sertdo é um bicho / Que avoa que nem avido / E um péssaro
malvado / Tem o bico volteado / Que nem gavido / Carcara / Quando vé roga queimada / Sai voando e
cantando / Carcara / Vai fazer sua cagada / Come inté cobra queimada / Mas quando chega o tempo da
invernada / No sertdo nao tem mais roga queimada / Carcard mesmo assim ndo passa fome / Os borrego
que nasce na baixada / Carcara / Pega, mata e come / Carcara / Nao vai morrer de fome / Carcara / Mais
coragem do que homem / Pega, maté e come / Caracara / Carcara / E malvado, ¢ valentdo / E a aguia de
la do meu sertdo / Os borregos novinho nido pode anda / Ele puxa no imbigo até mata / Carcara / Pega,

mata e come / Carcara / Nao vai morrer de fome / Carcara / Pega, mata e come.

Trechos desta musica eram repetidos durante o espetaculo, em coro ou por um ator,
em um destes momentos o coro mantinha o refrdo “carcard, carcara ...” enquanto os indices
sobre a emigragdo eram comunicados ao publico. A professora Ind Camargo Costa (1996:101-
27) diz que o caracara era “o general de plantdo”, e tem razdo, confirmada pelos versos:
“[cantam os trés] Morreu Malvadeza Durdo / Valente mas muito considerado / Morreu
Malvadeza Durdo / E o criminoso ninguém viu / Carcara / Pega, mata e come / Caracard /
Mais coragem do que homem / Caracara / Pega, mata e come! [...]”. J4 o critico Mério
Pedrosa (1995:205) viu nele “a realidade implacavelmente feia, malvada e egoistica da
miséria natural e social do Nordeste [...]. Carcara com seu bico volteado, pega, mata e come.
Ali € bicho contra a natureza e bicho contra o bicho”, interpretagdo literal e figuradamente
acertada, como confirmam os versos da musica. As leituras mostradas acima, dos significados
do carcard, refletem as leituras possiveis naquele contexto. A consciéncia da realidade e os
ideais eram diferentes apesar de engajados numa frente nacionalista imaginaria. Perseguia-se
um programa estético-ideoldgico, fundamentado num programa social e politico, que no pais

de origem j4 era reacionario.

Trata-se de um fenémeno tipicamente de pais periférico, que pelos mecanismos de

expropria¢do, € colocado na condi¢do de dependéncia de importagdes; o que reflete a

dependéncia em relagdo as politicas econdmicas e as estratégias de produg@o dos centros do
capitalismo. Um pais que passa pelas etapas de fornecimento de matérias primas, de produgdo
de bens de consumo e depois também de meios de produgéo, bens de capital; ndo se limita a

incorporagdo de bens (de consumo e de capital), mas também de valores culturais; por isto, a
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formagdo (ou treinamento) do mercado para consumir e produzir de acordo com os modelos,
normas e codigos ditos “internacionais”, mas provenientes daqueles centros. Um pais
periférico sofre com a diferenga de ritmos entre a vida econémica (social e politica) e a vida
ideologica; vidas e ritmos determinados pela fung¢do “atribuida” a um pais periférico; tais
atribuigbes sdo acatadas por uma elite favorecida; esta elite, que vive das formas atrasadas de
exploragdo, a0 mesmo tempo procura acompanhar as mudangas culturais de paises mais
avangados; ou seja, apropria-se de modelos ideoldgicos e de formas de expressdo que, nos
seus paises de origem, significaram profundas mudangas sociais; porém, seja pela
incongruéncia do deslocamento, seja pelo atraso — porque o que chega, e quando chega, ja é
reacionario em relagdo ao contexto que o produziu — ocorre uma espécie de “torcicolo
cultural” (SCHWARZ, 1977:21-2). Para ilustrar, quando o teatro moderno passa a ser
produzido no Brasil - ndo por acaso quando o modelo de produgdo era o de “substitui¢io de
importa¢do” - em muitos aspectos ja estava atrasado (COSTA, 1998). As formas naturalistas e
realistas do drama, que na Europa, foram superadas pelo teatro dialético e de forma épica no
inicio do século XX, somente a partir da década de 40 passaram a ser comercializadas no

Brasil pelo TBC. Aquelas formas ja serviam ao programa estético-ideolégico stalinista.

Na dire¢do do PC da URSS e do Estado soviético, Josef Stalin (1879-1953) liderou
uma tendéncia antidialética dentro do movimento comunista que, segundo Leandro Konder
(1985:70-3): “influiu poderosamente na educagdo ideoldgica de pelo menos duas geragdes de
comunistas, no mundo inteiro”. Assim, apesar de o Opinido, na busca da cultura popular,
seguir o programa do CPC, que teve multiplas influéncias de engajamento politico de

esquerda, ndo se pode ignorar, no entanto, a influéncia estética de orientagdo stalinista. Estes

equivocos nao devem ser atribuidos exclusivamente ao PCB, mas também a algumas das

outras ramificagdes de esquerda e as “forgas de persuasdo” das alas ligadas ao poder. Para
Mario Pedrosa (1995), nos centros culturais periféricos, raramente as manifestagdes culturais
sdo contemporéneas; as manifestagdes do tipo arte de temporada, que carecem das tensdes e
resisténcias do criador, seguem um estilo ultimo modelo, proprio dos saldes de automédvel.
Bem, estas eram conclusdes acertadas de Mario Pedrosa acerca do fendmeno cultural e
artistico do seu periodo. Hoje, embora ndo para todas as pessoas, os obstaculos que poderiam
oferecer o tempo e o espago foram superados; atualmente, pode-se dizer mesmo que haja uma
simultaneidade, porém este estado s6 fez estender o campo (globalizado) para a temporada, ou
seja, a burguesia periférica que ficava sabendo com atraso da tendéncia, com a revolugdo

tecnologica conseguiu ajustar os ponteiros. Porém, ter acesso e usufruir deste campo é
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privilégio de poucos; ndo que este tipo de mimetismo globalizado seja positivo, mas continua
a atrasada relagdo entre Quem pode, pode, € do outro lado, Quem ndo pode se sacode. Este
sacudir tem sido cada vez mais destruidor, seja o choque contra os icones do poder politico e

econdmico, seja o choque entre dois pobres que se matam por um ténis, 10 reais!...

As contradigdes de idéias, o ecletismo das vozes e opinides do show Opinido, elevados
pelos festivais, chegaram ao paroxismo e alcangaram a expressdo maxima no tropicalismo.
Dos nacionalismos, dos anarquismos, liberalismos, integralismos, maniqueismos € outros
ismos, enfim, deste “caldo cultural” se fez o tropicalismo. Este movimento foi marcado por
estas contradigdes, por estas diferengas internas, a partir das quais, segundo Roberto Schwartz
(1978:74-5), foi construida a imagem tropicalista: sobre um fundo ambiguo de modernizagao,
onde € incerta a linha entre sensibilidade e oportunismo, entre critica e integragéo; o resultado
do tropicalismo é uma alegoria do Brasil. A alegoria® tem uma fungo didética, utilizada para
concretizar ou personificar abstragdes, dessa forma ultrapassa o sentido literal de uma
expressdo; a alegoria é um dos recursos por exceléncia do teatro popular (PAVIS, 1999:11);
por sua carga simbolica serve para plasmar ideagdes, mas ao tentar abranger o conjunto de
toda uma narrativa, dando a cada elemento do simbolo um elemento significado ou
simbolizado, torna-se atemporal e integradora; pois leva as conciliagdes, a harmonizag¢ao das
diferengas. E com este tom atemporal, universalista, que cantores, como Caetano Veloso,
definiam-se como ndo sendo nem de esquerda e nem de direita. Caetano, na sua cangdo

14

Tropicalia, mostra esta espécie de eqiidistancia, que ¢ a postura populista, ao querer

representar o conjunto da sociedade brasileira (RIDENTI, 2002:396). Ridenti® compreende o

posicionamento dos tropicalistas através de um movimento pendular; diz ele que o
movimento inicial dos tropicalistas, foi radical; porque mesmo desorganizados, defendiam o
mesmo discurso, “comum”, pela superagdo do subdesenvolvimento brasileiro, e procuravam
“traduzir” uma identidade nacional; a atuagdo destes tropicalistas vinha desde a fase anterior
ao golpe militar. Porém, é importante verificar que tipo de radicalidade foi esta, que foi
considerada subversiva e até censurada. Que radicalismo se pode esperar de individuos
desorganizados, e da classe média? No CPC, ainda que se enfrentasse as dificuldades em

desenvolver um aprofundamento tanto da proposta estética quanto da abordagem politico-

% 0 conceito de alegérico que utilizo é dado por Antonio Candido (SOUZA, 1987:85-6): “Considero alegérico o
modo que pressupde a tradugdo da linguagem figurada por meio de chaves uniformes, conscientemente definidas
pelo autor e referidas a um sistema ideologico. Uma vez traduzido, o texto se 1€ como um segundo texto, sob o
primeiro, e se torna tdo claro quanto ele. Esta visto portanto, que o deciframento do cddigo é altamente
g?nvencional, em relagao a outros modos de ocultagao de sentido, como o simbdlico.”

? Ibidem.
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ideologica dos temas (BETTI, 1997:145-6), procurou-se coletivamente a pertinéncia da
produgdo artistica, de modo que viabilizasse estratégias para uma revolugdo social; portanto,
para ndo se colocar num mesmo ‘“caldo” as agdes daqueles individuos com as agdes

organizadas através do CPC; € necessaria uma defini¢do mais critica sobre o radicalismo:

Pode-se chamar de radicalismo, no Brasil, o conjunto de idéias e atitudes formando contrapeso
ao movimento conservador que sempre predominou [..] Gerado na classe média e em setores
esclarecidos das classes dominantes, ele ndo é um pensamento revolucionario, e, embora seja fermento
transformador, ndo se identifica sendo em parte com os interesses especificos das classes trabalhadoras,

que sdo o segmento potencialmente revolucionario da sociedade (SOUZA, 1988:4-18).

Esta defini¢do de Antonio Candido, ndo retira a importancia do engajamento politico
de individuos da classe média, mas previne quanto as suas possiveis contradigdes. Assim,
deve-se questionar se as suas posi¢des estéticas correspondem as suas posi¢des politicas. Em
1965, o Opinido montou Liberdade, liberdade; Mario Pedrosa (1995:203-10) entendeu que
este espetaculo, como as exposic¢oes de artes plasticas Opinido 65 € Opinido 66, serviu como
“o grande respiradouro dos cidaddos abafados pelo clima de terror e de opressdo cultural do
regime militar implantado em 1964 e definido moral, politica e culturalmente pelas incursdes
de uma entidade andnima e irresponsavel dita linha dura”. O show Opinido, embora tenha
sido conseqiiéncia do ajuste forgado, uma retragdo em relagdo ao que se fez antes do golpe
militar; frente a realidade conservadora, contribuiu para que a chamada musica popular
brasileira conquistasse um espago até entdo inexistente. Mas em uma critica mais
contundente, sobre Liberdade, liberdade, Edélcio Mostagco (1982) diz que se tratava de
tergiversagdes acerca da liberdade, fiel ao circulo fechado dos iniciados na linguagem
esotérica do espetaculo. E quanto ao povo? Um depoimento do ator Paulo Autran, integrante
do Opinido na ocasido, € significativo e ajuda a entender a relagdo, sendo de todo o grupo, de
parte dele, com a causa publica: “Se o publico compreender palavras tdo belas, assimila-las e
ama-las, teremos lucrado, nds, eles e o pais também” (apud MOSTACO, 1982:80). Fica

evidente que o didlogo se dava entre interlocutores que distavam léguas entre si. A esquerda

festiva ficou falando sozinha, apesar de estar envolvida num complexo ideol6gico, a0 mesmo

tempo combativo e de conciliagdo de classes; a conciliagdo pecebista era feita através dos

sindicatos entre as burguesias econdmica e burocratica da ditadura, o combate se dava contra

o capital estrangeiro, contra a politica externa e pela reforma agraria. Caetano Veloso,

Gilberto Gil e Maria Bethania foram convidados por Boal e pelo Opinido, em 1965, para
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participarem do show Arena conta Bahia; Bethania em fevereiro de 1965 substituiu Suzana de

Moraes, que substituira Nara em 30 de janeiro de 1965.

Em 1966, o Opinido montou Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, de
Vianinha e Ferreira Gullar, dire¢cdo de Gianni Ratto (ex-tebecista), refletindo o impasse com
que se deparavam, mas também da frenfe que comegava a ruir. A ocupagdo ditatorial se
manteve por mais tempo do que o esperado, a censura foi aumentada, foi implantada uma
verdadeira rede de medidas econdmico-financeiras abertamente comprometidas com o
imperialismo. A tatica do PCB foi entdo isolar e derrotar a ditadura, ndo mais enfrenta-la, ndo
se poderia ousar mais. A peca traduziu tal situagdo, de ja ndo haver nada a fazer, de modo
simbdlico e abstrato, o recurso por uma obra bela, festeira, vitalista, de desabrida critica
moral. Nesta pega, todas as classes sdo mostradas em suas falibilidades morais, esta tendéncia
foi radicalizada pelo Grupo Oficina. Para Favaretto (1996:21-3) o tropicalismo surgiu ap6s o
Festival da Cangao de 1967, da TV Record de Sao Paulo, com Gilberto Gil, cantando seu
Domingo no Parque e Caetano, Alegria, Alegria. Gilberto Gil, sobre Alegria, Alegria, disse
que se tratava de “uma cang¢do da consciéncia de toda uma classe média urbana latino-
americana” (RIDENTI, 2002:398); considerou a sua musica e a de Caetano como pop.
Percebe-se uma proximidade entre aquela fala de Paulo Autran e a de Gilberto Gil, ambas dao

razdo a critica feita por Mostago.

O Opinido, depois de Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, desenvolveu
outros shows de musica popular: Telecoteco, Opus I e II, Pois é; espetaculos com sambistas
de morro, espetaculos de segundas-feiras. Em 1967 montou o espetaculo 4 saida, onde fica a
saida?, que além de denunciar o imperialismo internacional, como referéncia a questdo
vietnamita, também mostrava a inquietagdo do Grupo, em relagdo a sua propria situagdo. Dos
Seminarios de Dramaturgia, como fez o Arena nos anos de 1959-60, teve como fruto, dentre

outros textos, O ultimo carro ou As 14 estagoes, de Jodo das Neves, escrito entre 1965 e 1966,

refeito e premiado em 1967 pelo Seminario Carioca de Dramaturgia; Mogo em estado de sitio

(1965) e Corpo a corpo (1966), de Vianinha, de acordo com os estudos da professora Maria
Silvia Betti (1997:159) sobre a produgdo artistica deste ator e autor, estes textos atestavam a
busca angustiada de aprofundamento e aprimoramento tematico e expressivo — a consciéncia
critica do artista para quem a dimensdes politica e expressivas da obra deveriam ser
conciliadas; esta busca vinha desde o Arena, foi o que o conduziu a articulagdo para a criagdo

do CPC, a busca foi interrompida pelo Golpe, durante o qual procurou resistir. Vianinha,
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artista expropriado dos meios de expressdo, experimentou materializar através dos seus textos
um mergulho autocritico na consciéncia do intelectual e do militante; atormentava-o a
desarticulagdo, a ruptura dos coletivos e da vislumbrada integridade; a cisdo do Grupo foi a
versdo socializada da consciéncia cooptada pelos mecanismos de promog¢do dos novos
valores, da nova ordem vigente. Dai a imagem de uma consciéncia em “estado de sitio” e em
luta “corpo a corpo” com o sistema que a devorava; dai a fila de protagonistas incapazes de
realizar a almejada integridade, ndo apenas em relagdo as questdes politico-ideologicas, mas
inclusive, em relagdo as afetivas e existenciais; ou seja, os criadores ndo conseguiam realizar
nem a propria integridade; dai, a partir dos seus textos, ser possivel formar uma “galeria de

protagonistas agonicamente cindidos” (BETTI, 1997:161).

Vianinha e Paulo Pontes, em 1967 sairam do Opinido para formarem o Teatro do
Autor, menos atrelado as necessidades estético-politicas da frente nacionalista. Ainda em
1967, Vianinha com Os Azeredos mais os Benevides, recebeu Menc¢ao Honrosa no concurso
promovido pelo Servigo Nacional de Teatro (SNT). Em 1968, o Opinido montou, de Ferreira
Gullar e Dias Gomes, Dr. Getulio, sua vida e sua gloria, onde foi reafirmada a posigdo
ideoldégica do grupo; neste ano, o Ato Institucional nimero 5 (AI-5) sufocou quase até a
extingdo o movimento de propaganda revolucionario, pelo que se entendia como sendo
revoluciondrio nas variadas frentes. Roberto Schwarz (1978:63) diz que se em 1964 foi
possivel para a direita ‘preservar’ a produgdo cultural, pois bastava liquidar o seu contato com
a massa operéria e camponesa, em 1968, quando o estudante e o publico da melhor produgdo
cultural ja constituia em massa politicamente perigosa, foi necessario trocar, censurar ou
liquidar a propria cultura viva do momento. Ndo por acaso, quando em 1968, Vianinha foi
premiado com o texto Papa Highirte, tenha sido proibido € o Concurso de Dramaturgia do

SNT, interrompido por 6 anos. Em 1974, novamente o concurso premia a Vianinha pelo texto

Rasga coragdo e, claro, a premiagdo veio seguida da proibi¢ao (BETTI, 1997)90. Em 1968, no

programa Divino, Maravilhoso, da TV Tupi de Sao Paulo, “Caetano apontava um revolver
para a platéia enquanto cantava musica de Natal, e at¢ mesmo um velorio chegou a ser
organizado, com o descerramento de uma placa com o epitafio Aqui jaz o tropicalismo”
(FAVARETTO, 1996:30). Se nesta ocasido, Caetano reconhecia o encerramento de um
movimento contraditério e em muitos aspectos reaciondrio, o que dizer do ensaio geral da

socializa¢do da cultura? O que dizer da revolugdo social que estava em processo antes do

% Cf. BETTI, Maria Silvia. O texto teatral em foco. In:_ et al. Caderno do folias. Sao Paulo:, s.d. (Grupo
Teatral Folias D’ Arte).
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golpe militar? Isto faz pensar na comparagdo feita por Mario Pedrosa, entre o Carcard e a
Carmagnole (cangdo de roda muito cantada pelos revolucionarios) da plebe urbana e dos
sans-culottes no terror da revolugdo francesa. Bem, qual foi o resultado da revolucio
francesa? Qual o resultado revolugdo dita brasileira? Hoje, onde esta o gesto, ou gestus social
(BRECHT, 1967), que possa despertar a consciéncia e unir os que anseiam por mudangas, que
anseiam por uma revolugdo social de fato? Gestus que talvez buscassem os artistas resistentes

da década de 60.

No show Opiniao, a mitificagdo do carcara acabou servindo a uma falsa identificagdo.
Embora esta ndo parega ter sido a intengdo dos idealizadores do espetaculo, ele foi
aproveitado pela industria cultural, serviu a comercializagdo de um exético tropicalismo. Essa
mitificacdo desapropriou, atenuou e enfraqueceu a imagem que para alguns tinha um
significado, uma forga objetiva; este processo de desapropriag¢do afastou e afrouxou os lagos
que poderiam manter firmes aqueles a quem o carcard pertencia como imagem viva e
experiéncia, esta foi a arapuca em que caiu o carcara; com o seu uso, a industria cultural e,
através dela, o poder econdmico (social e politico) desenvolveram uma tecnologia ja utilizada
com eficiéncia em outros contextos, nos paises mais “avangados”, que € a comercializa¢do do
grito dos miseraveis, sua banalizagdo, e assim, o que era simbolo de uma luta revolucionaria,
foi transformado em adereco de festa. A classe média também pegou um atalho e perdeu o
rumo, fugiu de si e ndo encontrou uma imagem que lhe fosse propria. Isto explica o fato de
nem ela mesma estar unida, sendo, nesta situagdo de desencontro, de ndo se enxergar. Os
desencontros e desacertos para a industria significaram um “prato cheio”. A revolugio foi

mercadologica (COSTA, 1996:111); um produto adequado para wuniversitarios padrées

(pouco se fala dos estudantes da direita politica), consumidores do samba de raizes,

semelhante & promog¢ao que a industria faz hoje com os ritmos exoticos, o forrd, o axé e
outros balangos, descaracterizados e servidos a este publico. No contexto da década de 60, a
industria fez o mesmo através dos festivais, nas gravadoras e emissoras. Este fenémeno,

estratégia recorrente, foi observado por Benjamin (1985:130) na Alemanha dos anos 30:

Comentando agora a “Nova Objetividade” como movimento literario, [...] ela transformou em
objeto de consumo a luta contra a miséria. De fato, em muitos casos sua significagdo politica esgotou-
se na transformagdo de reflexos revolucionarios, assim que eles afloravam na burguesia, em objetos de
diversao, de distragdo, facilmente absorviveis pelos cabarés das grandes cidades. O que caracteriza essa
literatura e a metamorfose da luta politica, de vontade de decidir em objeto de prazer contemplativo, de

meio de produgdo em artigo de consumo (grifo do autor).
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Nio € demais lembrar que termos como “objetividade” e “objetivo” eram constantes
nos discursos de Stilin; assim ele forjava uma nova versdo para o comunismo. Se o
tropicalismo na musica ficou articulado em torno de Caetano Veloso e Gilberto Gil, dentre
outros artistas, nas artes cénicas ficou representado por Z¢ Celso. O Oficina ndo mitificou
nem mistificou seu publico da mesma forma que o Arena e o Opinido, ndo falsificou uma
identidade proletdria. Com pecas como Pequenos burgueses (1963), Andorra (1964) e Os
inimigos (1966), falou como burguesia e para a burguesia, expondo as distingdes classistas,
desmistificando as pretensdes da hegemonia cultural e, com O rei da vela (1967), foi mais
longe, nas palavras de Mostaco (1982:88): “escandalizando os arraiais frentistas”. O Oficina,
na montagem de O rei da vela, diferentemente do que fez em Os inimigos, ndo mostrou a

burguesia sob a perspectiva da propria burguesia, ndo com os bons olhos da mesma, que se vé

escoteira, mas mostrou a sua deformidade, a sua marginalidade. Diz Z¢ Celso’':

Noés procuravamos uma pega que traduzisse toda nossa vontade de rompimento conosco
mesmos. [...] Como artista com “O Rei da Vela” descobri o poder de subversio da forma, que é
subversdo do conteido, também. [...]. Nés nio podemos ter um teatro na base dos compensados do
TBC, nem da frescura da commedia dell’arte de interpretagéo, nem do russismo socialista dos dramas
piegas do operariado, nem muito menos do joanadarquismo dos shows festivos de protesto. Nessa forma
de arte popular estd na revista, no circo, na chanchada da Atlantida, na verborragia do baiano, na
violéncia de tudo que recalcamos e do nosso inconsciente. E isso que temos que devorar e esculhambar.
E deste material que ¢ feito o pais, plumas e recalques. Somente soltando tudo é que podemos explodir
numa obra como a de Oswald. Este rompimento de repente passa a ser um painel que ilumina toda

consciéncia possivel de seu tempo, de sua realidade. — E também da nossa.

Esta ousadia do Oficina, teve uma autenticidade que, tanto em Galileu (1968) quanto
em O rei da vela, permitiu-lhe a conquista de uma contraditéria ideologia tropicalista, ao
mesmo tempo flexivel e revolucionaria; porém, destas contradi¢des, aquilo que apresentava
perspectivas de saltos era proibido e censurado, aquilo que era reacionério ou autodestrutivo -
sua prépria negagdo - era permitido. A classe média, mais do que uma antropofagia (num
sentido mais abrangente), promoveu uma autofagia; em perfeita sintonia com um momento
que articulava palavras de ordem como sociedades alternativas, contracultura, anarquia,
deboche, teatro de guerrilha, contra o enrijecimento de carater, antipsiquiatria e volta a
naturalidade dos corpos humanos; tudo isto configurava a alegoria tropicalista. O critico

Bernard Dort na ocasido em que viu O rei da Vela, classificou-o como um teatro de

' CORREA, op.cit., p. 22-3, grifo do autor.
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insurrei¢do (PEIXOTO, 1982:71). Mas insurrei¢do contra quem? Talvez contra a prépria
classe média, mas ndo contra toda ela, somente contra aquela que construia herois, fosse a si,
0 povo ou personagens histéricas. A marginalidade do Oficina, talvez se deva ao fato de ter
feito de si, ou da classe média, o caracara ou o anti-herdi. Passou a debochar de si, passou a

assumir um tipo antropofagico, baseado nas praticas e teorizagdes contraditorias de Oswald de

Andrade (1890-1954). Tornou-se iconoclasta e devorador de todos os opostos; igualando

tudo, a0 mesmo tempo, num mesmo ‘“caldo de cultura”; porém, esta espécie de contracultura,
esta devorag;éiog2 simbolica, culmina com a autodevoragdo, autodestruigdo, auto-imolagéo - ato
pratico, simbolico e mitico, muito importante nas culturas em que o poder continua com o
poder. Por esta empatia com o anti-heroi, por esta agressividade contra a petrifica¢do e o
entorpecimento das sensibilidades, que Boal (1977) também combateu com o teatro do
oprimido, setores da esquerda e da direita sentiram-se ridicularizados. Talvez porque o

Oficina procurasse por um espelho, embora deformado, diante da classe média:

Para um publico mais ou menos heterogéneo que ndo reagira como classe, mas sim como
individuo, a tnica possibilidade é o teatro da crueldade brasileiro — do absurdo brasileiro — teatro
anarquico, cruel, grosso como a grossura da apatia em que vivemos. [...] A eficicia politica numa
platéia que ndo vai se manifestar como classe nao sera medida pela certeza do critério sociologico de
uma pega, mas pelo nivel da agressividade. [...] Cada vez mais essa classe média que devora sabonetes e
novelas estara mais petrificada e no teatro ela tem que degelar, na base da porrada. A agressividade, a
violéncia que tem a arte € mais forte, no campo do teatro que mil manifestos redigidos dentro de toda

- . e [ 1
prudéncia que a politica exigiria”.

Para representar a situagdo apontada por Z¢é Celso, era preciso experimentar uma nova
dramaturgia, uma nova forma de encenagdo, e mais, assumir os riscos de ser censurado pela
policia defensora da “ordem”, por grupos de esquerda que cobravam um alinhamento estético
e pela critica acostumada com a pega bem feita. Em 1968, Z¢é Celso dirige a encenagdo de
Roda viva, a partir do texto de Chico Buarque de Holanda, onde o é mostrada a experiéncia do
autor, o espetaculo “implacavelmente volta-se contra uma engrenagem que domina, molda e
consome seus idolos, depois de transformd-los em objetos de consumo, utilizados para
mistificar a verdade e ajudar a institucionalizar a mentira” (PEIXOTO, 1982:66). Nao por
acaso o espetaculo tenha sido largamente proibido, as alegagdes foram as de sempre, as

mesmas utilizadas contra espetdculos desta natureza: “provocar tumulto” e “ameagar a

%2 0s estudos do professor Reynuncio Napoledo de Lima contribuem com informagdes importantes para a analise
deste processo de devoragdo empreendido pelo Grupo Oficina. Cf. LIMA, 1988.
% CORREA, op.cit., p. 21, grifo do autor.
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seguranga publica”. Na ocasido, a criagdo do mito, a sua exploragdo comercial, e conseqiiente
banalizac@o e esvaziamento, garantia o faturamento da industria e a mercantilizagdo da luta

politica - demonstragdo da eficacia do regime politico e econdmico em vigor.

Neste ano, de 1968, Boal falou das trés tendéncias de esquerda. A primeira, a
tropicalista, neo-romantica, chacriniano-dercinesco, alusdo ao Oficina. A segunda, neo-
realista, documental, empatica e ndo combativa, falou de Plinio Marcos. Boal e Guarnieri
(1967) dizem em Arena conta Tiradentes: ““[...] espanto que espanta a gente / tanta gente a se
espantar / que o povo tem sete folegos / e mais sete tem pra dar! / quanto mais cai mais
levanta / mil vezes ja foi ao chdo / mas de pé 1a esta o povo / na hora da decisdo / de pé/[...]”;
dai saiu o mote desta terceira tendéncia, a expressdo “sempre de pé” referia-se ao Arena,
caracterizado pela exortagdo, pelo maniqueismo, pelo popular no sentido cepecista e nacional-
popular buscado no Opinido. O Arena, no seu longo caminho, da realizagdo de Eles ndo usam
black-tie (1958) ao teatro-jornal, demonstrou que o seu projeto politico, desde seus
primoérdios, s6 poderia ser cumprido integralmente com a efetiva assimilagdo do publico
popular a sua platéia regular. O Arena usou muito as expressdes povo € popular, mas
enquanto esteve isolado em seu teatro no centro da cidade, a concregdo de seu ideario
permaneceu mistificante e tergiversando, a partir de estilos, fases, sistemas e solugdes
estéticas com o seu publico de classe média (especialmente os estudantes), que acreditou ser o
povo, o popular. A coeréncia entre sua opgao estética com sua opgao politica talvez tenha sido
encontrada quando deixou de falar do oprimido a distdncia e passou a criagdo coletiva,

experimentada na elaboragdo dos espetaculos 4 epidemia € Os imigrantes.

Os cinco anos de existéncia do Grupo foram comemorados com a encenagdo de
Antigone, de Sofocles, sob dire¢do de Jodo das Neves. O grupo se esfacelou porque, forcados
pela repressdo, os seus integrantes se afastaram, alguns foram para o Cinema e outros para a
TV. Ha a dissolugdo formal do Opinido em 1970. O teatro (espaco) foi alugado para outras
montagens de outros grupos; e até 1977 ficou ligado a produgado de shows musicais. A historia
da associagdo entre estes artistas corresponde a trajetoria das atividades culturais no decorrer
deste conturbado periodo; no inicio, vistas como um dever politico de participagdo, depois por

varios fatores, dos quais alguns foram analisados nos paragrafos anteriores, passaram a algo

voltado com exclusividade para a profissionalizagdo individual (GALVAO, 1994:186-7).

Ridenti (2002:380-92), compara esta trajetoria a0 movimento pendular no trabalho de

Caetano Veloso, de inicio radical, mas que muda de curso e traga outra trajetoria, até que
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depois da ultima grava¢do experimental Araca Azul, conforme os desdobramentos
individuais, cada um seguindo sua carreira afim, pdde ser classificado como moderado e até
conciliador; pode-se dizer social-democrata, visto o apoio de Caetano a Fernando Henrique
Cardoso em 1994; embora, se analisadas as trajetorias de ambos, ndo se vera contradigdo
neste apoio; ainda mais se ndo se estranha que muitos dos artistas “radicais” da década de 60,
hoje andam de mdos dadas com algum um painho (politico) que faz da Bahia seu terreiro,
hoje na direita e que esteve ao lado dos militares. Que sera isto, um a permanéncia do péndulo
integrador? O tropicalismo teria significado, mais que um recuo, o epilogo definitivo para o
ensaio geral de socializagdo da cultura no Brasil? Onde ficou a utopia®® de ruptura? Hoje,
2003, com Gilberto Gil como Ministro da Cultura, qual sera o tom? O de “toda uma classe

média urbana latino-americana”? Para o professor Nicolau Sevcenko, Gilberto Gil €

. . ~ 1.9
apropriado a este momento politico, que tem grandes relagdes com seu estilo’:

Sua musica representa praticas de fissdo ritmica e fusdo estilistica, tipicas de um tempo de
ampliagio de contatos, contaminagdes, transposi¢des e assimilagdes calcados na capacidade ilimitada de
transformagdo e homogeneizagdo da industria fonografica. Gil mobiliza todo esse espantoso universo
ritmico e musical da didspora atlantica das culturas africanas, que coligou tradigdes ibéricas, celtas,
arabes, ciganas, latino-americanas, italianas, pop e o que mais for, ensejando o conceito da “world

music”, simultaneamente local e universal, enraizada na origem e consumida por todo o mundo.

A razdo social desta associagdo politica e estética, como uma nova versdo, revisao ou
reversdo, ao modo proprio de operagdo dos tropicalistas, esta se firmando sob o mote “Sé a
fome nos une”. O novo humanismo se mostra providencial quando inclusive a classe média
(mantida pelo espdlio dos que morrem ou matam na miséria) tem medo de passar fome, se ja
ndo esta a passar. Hoje, quando depois de muitos anos se ousa falar em revolugdo social,
através do Ministro da Casa Civil, a0 mesmo tempo em que a voz oficial (do governo, da
coligagdo, da alianga) conclama a um pacto (ou contrato) social, quando a retdrica da agdo
comunicativa torna-se o discurso de um governo que nasceu dos movimentos e lutas pela
ruptura, o povo brasileiro deve se preparar para um novo show de opinides? S@o tantas as

perguntas de operario alfabetizado...

A proposito, é preciso lembrar que desde o inglés Thomas Morus (1478-1535), decapitado por Henrique 8° em
1535, o termo utopia designa um projeto de transformagdo radical da sociedade. Quando o sistema que vigora é
o do capitalismo radical, que a cada dia multiplica a dor, a miséria e a destrui¢do humanas, ndo se deve buscar
uma transformagao radical para a felicidade, para a socializagio das riquezas e para a vida?

% SEVCENKO, Nicolau. It’s only MPB. Mais!, Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, p.9, 5 de janeiro de 2003.
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Quadro IX - Acerto de contas.

Dir-se-ia, na verdade, meu caro Artur, que Sarcey e os seus adeptos tiveram medo dessa
invasdo dos barbaros; talvez por terem reconhecido, 14 para si, que esses barbaros ont quelque chose
dans le ventre. E de fato ha neles uma forga extraordinaria, uma compreensao pouco vulgar da natureza
humana, uma originalidade singular. Esses barbaros (dentro os quais: Ibsen, Bjorson, Strindberg,
Tolstoi, Turgueniev, Gerhart Hauptmann, Sudermann...), meu bom amigo, néo escrevem para o teatro
tdo somente para divertir as massas: eles levantam idéias, suscitam questdes, expdem problemas, fazem
pensar; € quem assim compreende o teatro, quem assim procura levanta-lo ndo é tdo barbaro como

pensou Sarcey, como pensas tu (FARIA, 2001:647).

A observagdo de Luis de Castro feita em 1899 a Artur Azevedo possibilita identificar a

perspectiva politica € os riscos assumidos por André Antoine ao recepcionar o “béarbaro”

Hauptmann j4 proibido na Alemanha. Este diretor francés atendia as preocupagdes de Emile

Zola, e este ndo estaria atendendo aos protestos dos “barbaros” patriotas da Comuna de Paris
(1870-71)? Aquela observagdo indica que a produg¢do tardia do teatro moderno no Brasil ndo
se deveu a desinformagdo, mas a resisténcia oficial, sobre o que jé tratou Ind Camargo Costa
(1998); indica também que o pensamento sobre um teatro politico e engajado ja existia antes
das décadas de 50 e 60, e que, portanto, algumas das obras desenvolvidas neste periodo
significavam um acerto de contas. Na historia ocidental capitalista, tem sido comum os
detentores do poder autodenominarem-se civilizados, enquanto aqueles que ainda ndo foram
por eles “conquistados” ou que de alguma forma ameacem “a ordem”, denominarem,

pejorativamente, de barbaros ou primitivos. A professora Marilena Chaui’® verificou que

Os civilizados de Roma Antiga, os Césares, e os Tacitos contemplavam com a mesma
admiragdo os germanos das tribos comunistas que invadiam o Império Romano. Assim como Técito,
Salviano, sacerdote do século V, chamado de “o mestre dos sacerdotes”, apontava os barbaros como
exemplo para os civilizados e cristdos: “Somos impudicos no meio dos barbaros, mais castos que nés.
Mais que isso, os barbaros chocam-se diante de nossa falta de pudor, os godos ndo permitem que entre
eles existam depravados; somente os romanos, gragas ao triste privilégio de sua nacionalidade e de seu
nome, tém direito de serem impuros entre os godos. (a pederastia estava, entdo, em grande moda entre
0s pagdos e cristdos...) Os oprimidos vdo procurar entre os barbaros um pouco de humanidade e de
abrigo” (De Gubernatione Dei) A velha civilizagdo e o cristianismo que surgia corromperam o0S
barbaros do velho mundo, assim como esse cristianismo envelhecido € a moderna civilizagdo capitalista

corrompem os selvagens do novo mundo.

% Cf. LAFARGUE, 2000, p.64.
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Assim, para se entender porque Hauptmann foi considerado um bérbaro por sua obra,
¢ importante conhecer as referéncias e os motivos da sua arte, na historia do teatro alemao.

Lessing, um dos nomes importantes da literatura alema, foi critico, dramaturgo e trabalhou

por um teatro nacional que representasse a burguesia e ndo a corte decadente; seus ensaios

criticos sdo considerados muito importantes para o estabelecimento de um teatro alemdo
moderno; estimava a ilustragdo e seus expoentes franceses como Diderot. Lessing, porém,
avangou para além do Classicismo francés e contribuiu para desencadear o primeiro
movimento romantico em seu pais; ainda que sua meta fosse uma tragédia burguesa
fundamentada em Aristoteles. Sobre as concepgdes de Lessing e de Aristételes em relagdo a

tragédia, Anatol Rosenfeld (1993:217) comentou:

A comogdo produzida pela tragédia, a profunda compaixao pelo outro, reflui sobre nés mesmos
como medo, ante a humana condigdo e suas vicissitudes. Esse medo é ao mesmo tempo suscitado e
moderado. Assim, a tragédia, amplia, aprofunda e elucida a compreensdo da nossa existéncia de seres

morais; e faz com que, a0 mesmo tempo, vivamos emocionalmente a nossa prépria condigio.

A catarse na tragédia de Lessing acontece ndo pelo terror das catastrofes dos grandes,
mas pela compaixdo (piedade) e medo, pressupde a identificagdo com “gente como nds™; a
“gente” a qual ele (Lessing) se referia era a da sua classe, portanto, a imita¢do ou a ilusdo da
realidade passa por este filtro ideologico; sua tragédia visava a transformagdo das paixdes em
aptidOes virtuosas, uma espécie de sublimagdo; as paixdes sdo sublimadas e adaptadas ao
mundo civilizado (ROSENFELD, 1993:217). Contra este modelo se colocou o teatro
moderno, de forma épica. Como se ja ndo bastasse a contradigdo de ser guiado pelos ideais
burgueses e procurar um teatro nacional, o que pressuporia uma confluéncia de interesses
entre os grupos sociais, ha um desencontro entre a propria burguesia. Como alcangar o
progresso € a emancipagdo da nagdo se parte de seus representantes, como Johann Christoph
Gottsched (1700-1766), teimavam em arremedar o Classicismo francés? Se este impedia o
encontro do gesto burgués alemdo, mais ainda o encontro de um gesto nacional. Gottsched
combateu a tendéncia realista, em Ensaio de uma arte poética critica para os alemaes (1730),
implantou o dominio das regras académicas da tragédia cléssica francesa. Por suas idéias fora
do lugar, ndo percebeu que o estilo aristocrtico servia antes ao absolutismo que ao
liberalismo. O estilo que tinha razdo de ser num contexto da historia francesa, ainda que
representasse forgas avangadas, pode perder seu significado em um outro contexto; o que
serviu como forga centralizadora na Franga ndo necessariamente serviria a unifica¢io alema.

O trabalho de Konrad Eckhof, uma das maiores personalidades da historia do teatro alemio,
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engajado na organizag¢do e na luta por melhores condi¢des sociais de atores e comediantes,
serviu aos estudos de Lessing em Dramaturgia de Hamburgo (1769), e este influenciou a
Friedrich Ludwig Schroeder que difundiu, em Hamburgo, o repertério shakespeariano,

provocando aversdes num momento em que, ndo apenas a tradi¢do popular enfrentava um

programa de destruicdo, a exemplo da caga declarada ao arlequim, aos Zanni’" e aos outros da

mesma familia, para darem lugar as personagens sérias cujos sentimentos estavam a flor da
pele, num momento em que a comédie larmoyante (comédia lacrimosa) foi o programa
estético, refor¢ado em Paradoxe sur le comédien de Diderot (BERTHOLD, 2000:138-407;
CARLSON, 1997:163), quando se defendeu que a comédia instruia melhor quando despertava
antes a compaixdo do que o riso satirico; para Rosenfeld (1993:213), isto é prova de como

fendmenos psico-fisioldgicos podem ser determinados pela cultura.

O dramaturgo inglés, Shakespeare, foi considerado por Voltaire nas Cartas filoséficas
(1734) como um “Génio prenhe de forga e fecundidade, a natureza e o sublime, sem o mais
leve trago de bom gosto ou o menor conhecimento das regras” (CARLSON, 1997:142).
Voltaire, mesmo considerando este barbaro inglés amavel, ndo conseguia engolir (para usar a
expressdo de N.I. do Amorarte) as suas baixezas, bufonarias, indecéncias, inconveniéncias,
extravagéincias, grosserias, eram para ele inadmissiveis (ROSENFELD, 1997:78). Que bom
gosto e regras eram estas das quais careceria a obra de Shakespeare? Gottsched, guiado pela
trindade: natureza, razdo e antiguidade, engajou-se na luta contra as trupes ambulantes, que
atuavam com uma imagina¢ao perturbadora, com historias sem precedentes na natureza,
com personagens populares representadas por comediantes e palhagos, em brincadeiras
vulgares; as personagens grotescas, os tipos arlequinescos e as bufonarias ndo eram tolerados.
Lessing discordou do banimento, ndo apenas porque preferisse a valiosa heranga da
representagdo popular nacional, mas porque os modelos antigos defendidos por Gottsched,

trabalhavam com tematicas que ndo importava a burguesia (BERTHOLD, 2000:406).

Tanto Voltaire quanto Diderot, defendiam o teatro como institui¢do moralizante e
didatica. A transmissdo dos ideais iluministas deveria ser feita através de uma peca bem feita,
primando pela verossimilhanga ou a natureza embelezada, o que implicava o uso do bom
senso, do senso comum que passou a ser balizada pela razdo burguesa. Em contraposi¢ao,

Jean-Jacques Rousseau, fundamentado em Platdo e defendendo uma republica calvinista

q wyp . 5 ¥ . - .
7 Como ja rastreamos os passos deste tipo desclassificado, em capitulos anteriores, é possivel afirmar que se
trata de uma representagao do tipo social expropriado, que pertence, portanto, a uma classe.
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contra a corrupg¢do, ndo acreditava na catarse, porque o Unico instrumento capaz de purgar as
emocdes era a razdo e esta ndo tinha, segundo sua visdo, nenhum efeito no teatro (SALINAS
FORTES, 1997). Voltaire deixa a comédia lacrimosa ou sentimental porque, tanto quanto
Diderot, entendeu que para representar as preocupagdes da nova classe média, era preciso um
género que estivesse entre a comédia e a tragédia, Diderot o denominou género sério, o
drama burgués (CARLSON, 1997:142-9). Lessing trabalhou por uma tragédia burguesa,
apesar de admirar e referendar as teses e ideais iluministas, passou a defender as obras de
Shakespeare, compreendido como mais apropriado a burguesia alema. Sobre os possiveis
motivos para esta apropriacdo, comenta Hauser (1972:536): “Os seus interesses [de
Shakespeare] e inclinagdes ligam-no a camada social que abragara a classe média e a
aristocracia de espirito liberal que adotara o ponto de vista da classe média e que formara um

grupo progressivo, de certo modo em contraste com a velha nobreza feudal”.

Contrério ao estilo antigo que separava o desigual, grosso modo, o sagrado do profano,
o estilo shakespeareano priorizando a realidade da vida e desrespeitando as regras e as
unidades, conseguiu fundir: o horrendo € o comico, o grotesco e o sublime, a tragédia e a
comédia. Na Renascenca houve, basicamente, o teatro religioso, o drama culto e o teatro
popular, neste ultimo, estd localizada a obra de Shakespeare. O teatro popular, escapando da
concentra¢do dramatica renascentista, mantém as extravagancias épicas que passaram pela
Idade Média através de formas como a commedia dell’arte e chegaram aos dramas, as
comédias e as tragédias shakespeareanas, cuja tematica € tdo diversa quanto era o imaginario
do seu publico, também diverso. As vdrias personagens: fantasmas, alegorias, homens (bobos,
palhagos, comuns e principes) e deuses, o tempo € o espago, € a relagdo com o espectador,
eram trabalhados em fungdo da representagdo dos mundos: oniricos, abstratos, realistas e
historicos. Desse modo, o estilo do barbaro inglés ndo compatibilizava com a tragédia
classica; diferente das idealizagdes aristocraticas, suas personagens sdo mais naturalistas,
safam-se das suas contradigdes ou dos seus conflitos, através das suas proprias agdes,
diferente do destino classico; nos dramas construidos por este autor, como no drama moderno,

o destino depende da aceitagdo da personagem, ela, em sua agdo, confirma o seu destino, a

sua identidade pessoal e, o que significava em uma outra instancia, a identidade nacional. E a

acdo (autonoma) que apresenta e define a personagem, a autonomia € o pressuposto proprio
do espirito liberal burgués que conduziu ao individualismo romantico, esta agdo particular se
contrapde ao senso comum; a criagdo de um senso comum era necessaria para a manutengao

do absolutismo (HAUSER, 1972:547-54). A tradi¢@o do teatro popular, do mimo e da farsa,
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resistiu mesmo com seu corpo pressionado pelas medidas dos modelos da economia inglesa e
dos valores estéticos e filosoficos franceses; embora para resistir, em alguns momentos, tenha
sido adocicada e enfraquecida, como aconteceu durante e a partir do Renascimento. Quanto a

esta adequagdo dos géneros, das formas, dos corpos, eis o que diz Bakhtin (1999:279-309):

A propriedade caracteristica do novo canon (renascentista) — ressalvadas todas as suas
importantes variagdes histéricas e de género — € um corpo perfeitamente pronto, acabado,
rigorosamente delimitado, fechado, mostrado do exterior, sem mistura, individual e expressivo. Tudo o
que sai, salta do corpo, isto ¢, todos os lugares onde o corpo franqueia os seus limites e pde em campo
um outro corpo, destacam-se, eliminam-se, fecham-se, amolecem. Da mesma forma se fecham todos os
orificios que dao acesso ao fundo do corpo. Encontra-se na base da imagem a massa do corpo individual
e rigorosamente delimitada, a sua fachada maci¢a e sem falha. Essa superficie fechada e unida do
corpo adquire uma importdncia primordial, na medida em que constitui a fronteira de um corpo
individual fechado, que ndo se funde com os outros. Todos os sinais que denotam o inacabamento, o
despreparo desse corpo, sdo escrupulosamente eliminados, assim como todas as manifestagdes
aparentes da sua vida intima. As regras de linguagem oficial e literaria que esse cénon origina,
interdizem a mengio de tudo que diz respeito a fecundacéo, a gravidez, ao parto, etc, isto é, tudo que
trata do inacabamento, do despreparo do corpo e da sua vida propriamente intima. Uma fronteira

rigorosa traga-se entdo entre a linguagem familiar e a linguagem oficial ‘de bom tom’ (grifo do autor).

Castrar, interromper, impedir, encobrir, sdo agdes de um programa estético-
ideolégico contra a penetragdo, a expansdo e a abertura da, e na, imagem grotesca (grotta =
gruta) do corpo; medidas politico-pedagogicas para controle das partes que se estendem para
além do proprio corpo, partes que unem o corpo ao mundo e aos outros corpos. Em sintese,
sdo agOes para a expropriagdo da dimensdo publica e coletiva em que a produgdo e a
reprodug¢do da existéncia sdo comuns (de todos), ou seja, expropriagdo da experiéncia
socializada (colaborativa) e da produg¢do comunitaria. Estas castragdes e expropriagdes foram
as condigdes para estabelecer o sistema econdmico e social capitalista, colocando sob seu
controle os meios de produ¢do e reprodugdo da existéncia. A historia do controle sobre a
linguagem (a fala, a lingua), a qual também tem o poder de extensdo do corpo (material e
espiritual), mostra que a liberdade verbal que havia na Franga até o século XV foi cerceada a

partir do século XVI, como em quase toda a Europa; as regras da linguagem tornaram-se

muito mais severas e as fronteiras entre a linguagem familiar e oficial determinadas. A

medida que se instauravam as condi¢des para o sistema capitalista, instaurava-se o canon da
decéncia verbal, que reinou no século XVII (BURKE, 1995). As extravagdncias épicas da

Idade Média foram sobrepujadas pela concentragdo dramatica trazida pelo humanismo que se
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tornou dominante a partir do Renascimento. Este movimento artistico e cientifico, surgido na
[talia em finais do século XV, que se expandiu para toda Europa; contrapondo-se a falta de
perspectivas (porque, segundo a ordem dogmatica, Deus € o caminho do homem) acabou
construindo a sua perspectiva; porém se ela for universalizada, torna-se tdo alienante quanto

aquela que ¢ mistica. Sobre tal perspectiva, fala Arnheim (1980:270):

A perspectiva central, contudo, ¢ uma deformagdo tdo violenta e intrincada da configuragdo
normal das coisas que somente ocorreu como resultado final de prolongada exploragido e em resposta a
necessidades culturais muito particulares. Paradoxalmente, a perspectiva central € a0 mesmo tempo,
sem duvida, o0 modo de representar espago Otico muito mais realistico e portanto dever-se-ia esperar ndo
que fosse um refinamento esotérico reservado a eleitos, mas o método sugerido mais naturalmente a

todos pela evidéncia da experiéncia visual.

Esta perspectiva central, resultante da pesquisa para estabelecer uma defini¢@o objetiva
do mundo; possibilitou que o homem tragasse sentidos e rumos segundo sua razdo, significou
uma expansao em relagdo ao rumo que lhe eram destinados pelos dogmas, pelo obscurantismo
imposto pela Igreja; e claro, além de ter contribuido com a expansdo maritima e comercial.
Porém, a descoberta que visava o dominio do material foi utilizada para o dominio espiritual.
O poder ¢ estabelecido pelo dominio do material ndo s6 na qualidade, mas também na

quantidade. E para conseguir este acumulo, esta descoberta serviu como mais um dispositivo

para impor as populagdes a perspectiva do progresso, que visava antes satisfazer as

necessidades da classe social que teve esta descoberta como propriedade € nd3o como

conquista coletiva, ¢ evidente. Neste sentido, eis o que diz Arnheim (1980:273):

A descoberta da perspectiva central indica um perigoso desenvolvimento do pensamento
ocidental. Ela marcou uma preferéncia cientificamente orientada pela reprodugdo mecinica e
construgdes geométricas, aos produtos da imaginagdo criadora. [...] Deve-se a fé dos artistas ocidentais
e a seu publico o fato de, a despeito do engodo da reprodugdo mecénica, o produto da imaginagdo ter
sobrevivido como uma criagdo do espirito humano. [...] Nio obstante, desde a Renascenga o engodo da
fidelidade mecanica tem sempre tentado a arte européia, especialmente na produgdo do padrao mediocre
para consumo de massa. A velha nogdo de “ilusao” como ideal artistico tornou-se uma ameaga ao gosto

popular com o advento da revolugdo industrial.

O fato de o carater popular das pegas de Shakespeare ser agradavel as varias classes,
de certo modo, foi porque se tornou toleravel (HAUSER, 1982:543-8); sua arte traduz,
portanto, as pressdes e tensdes provocadas por diversas perspectivas, sentidas pelo autor.

Dentre os autores que contribuiram para a resisténcia da tradi¢do popular, desde fins da Idade
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Média, esteve Hans Sachs (1494-1576), poeta, mestre-cantor de Nurembergue e adepto do

Reformismo, com suas profanas fastnachtsspiele, espécie de farsa. Fala Rosenfeld (1993:42):

[...] encenada de preferéncia nos dias carnavalescos, dirige-se a um publico de artesdos e
modestos burgueses. Os tragos rudes e grotescos das pequenas pecas reforcam o acento satirico e
tornam virulentas as freqiientes alusdes de critica moral e social. A tematica gira em tomo de adultérios
e brigas entre comildes e beberrdes. [...] estavam povoadas de camponeses, padres, lansquenetes,
artesdos. Avultam os amantes populares, os caipiras bobos, os glutdes, jogadores, malandros,
briguentos. Certa cultura humanista e um humor saboroso, embora muitas vezes ingénuos e grosseiros,

valorizam as pegas.

Ainda que com fungdo moralizadora, para esta continuidade, contribuiu Griphius com
suas comédias e farsas, como Absurda comica (1657), baseada na parte burlesca de Sonho de
uma noite de verdo, de Shakespeare; também contribuiram os trabalhos de Georg Philipp
Harsdoerfer e de Daniel Casper von Lohenstein com suas pegas improvisadas que eram
contrarias, quanto a forma e ao tema, as coergdes classicas (CARLSON, 1997:160). Os
teceloes teve um precedente no uso do dialeto silesiano, 250 anos antes, na pe¢a 4 querida
Rosa d’Espinha (1663), uma comédia. Hauptmann, ao fazer pesquisa historica nas suas
proprias raizes, deparou-se com um embate de tradi¢des; para o Naturalismo, a sua escolha
tematica e o uso da fala simples era ja um desafio a forma do drama tradicional; sobre esta
tensdo entre forma e conteido (BAKHTIN, 1988). O mesmo pode-se dizer em relagdo aos
ingredientes trazidos do nordeste e dos morros para um meio em que o estilo bossa novista
vigorava; este que ja era a apropriagdo reformadora do samba e dos ritmos populares. Este

acerto de contas foi feito, de certa forma, pelo show Opinido. Mesmo contabilizando os seus

equivocos, este show-verdade que contava com as experiéncias do cinema-verdade

(documentagdo e denuncia), das rodas de samba, do teatro de rua e da poesia oral sobre o

cotidiano, teve a intengédo de ser, segundo Oduvaldo Viana Filho (1999:107):

Um teatro saido da pratica, com participantes que sofrem e enfrentam os problemas da
sobrevivéncia do teatro, lutam pela existéncia da cultura democratica, se batem pela organizagio da
intelectualidade, participaram e participam das lutas gerais do povo brasileiro, procurando apreender sua
realidade e sua potencialidade (que so a pratica pode definir a cada momento, para que nio se troque
uma pela outra) — um teatro saido da pratica e voltado para a pratica. Intuir a sensibilidade social
potencial e realiza-la ndo ¢ tarefa contemplativa — ¢ agdo humana de libertagdo, é engajamento o mais

completo até a mais definitiva liberdade possivel.
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Este teatro tirado da prética, de que fala Vianinha, contrapde-se ao teatro das medidas
oficiais, das regras. Por tras do ideal classicista de separar a tragédia da comédia e a cada uma
tematicas predeterminadas, a primeira as coisas do espirito e a segunda as do baixo ventre e
do simples e cotidiano, ndo ¢ meramente uma questdo de por ordem. A arte literaria, € nesta o
drama, através dos padrdes estético-ideologicos, pretende ensinar a verdade da vida, passar
ligdes de moral que marquem a alma do espectador; a tragédia que mostra a vida dos Grandes
(personagens colocadas acima dos seres comuns), provoca tristeza, terror, compaixdo e
admiragdo (empatica) no espectador. Estas tragédias pretendem preparar o espectador para
enfrentar situa¢des semelhantes as enfrentadas pelos protagonistas. Por que seria um erro
grave misturar as comédias aqueles, que se dizem, de sangue azul? Por que ndo deveriam ser
tipificadas algumas das personagens que estdo num saldo sobrecarregado de fausto pouco
confortavel, em quadros de mau-gosto de molduras douradas, como dito e feito no 4° ato de
Os teceldes? Por que ndo deveria Nara Ledo se juntar aqueles que cheiram senzala? Por que
em Colcha de retalhos, quanto as personagens Madame e Vendedor, a primeira aconselha-se
manter a pose € ao segundo corrigir ou expulsar? Ah sim!... Porque contradiz as regras?... Ndo

por acaso esta (a das regras) seja a forma privilegiada em regimes absolutistas ou autoritarios.

Se os classicos destratam o povo e lhe negam espagos, estes espagos sao ocupados; foi
0 que aconteceu com a fazenda cénica tecida nas pegas e espetaculos citados acima. Existem

diferentes e divergentes tradi¢des, portanto, socializar a experiéncia, ndo significa tdo somente

reproduzir ou retratar a historia; é preciso refletir de modo critico sobre a mesma e flagrar as

contradi¢des e ideologias presentes na construgdo da experiéncia. A continuidade da tradigdo
classica exige erudigdo, que pertence a elite, mas destinada a todos por suas intengdes
politico-pedagogicas, para impor uma visio de mundo, principios morais e religiosos,
atrelados a uma determinada economia. Essa tradi¢do procura convencer pela oratéria ou
solenidades performaticas, dai ser mais literaria, de lingua culta; o que em cena ¢
inconsistente ou mesmo descaracteriza o teatral, porque serve mais para a recita¢do que para a
criagdo cénica. No Brasil, até pouco tempo, no teatro se falava como em Portugal ou na
Franga. Um dos espetaculos que inauguraram o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) foi
justamente A voz humana, em francés, de Jean Cocteau. Na Alemanha, enquanto o teatro
popular procurava o seu alemao, o de pulpito gastasse seu latim, evidente que ndo se trata de
um simples gastar, outros prefeririam utilizar o termo investir, levar ou ganhar na conversa
sdo praticas classicas para construir uma identidade (BURKE, 1995), na aparéncia nacional.

Vitor Hugo (1802-1885) em seu Prefacio de Cromwell de 1827, ja colocava em questdo a
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regra de unidade estilistica, para ele, assim como para outros autores que buscaram uma
fidelidade com a realidade encenada, o estilo lirico, épico, ou dramatico deveria atender as
necessidades do artista e do publico para o qual a obra se destinava (HUGO, 1977:69). Sem
duvida ha uma tradig¢@o de luta contra o formalismo esvaziado, que € o artificio utilizado para

sustentar um idealismo que visa legitimar uma determinada classe no poder. Diz Vitor Hugo:

Alias, é este estudo, sustentado por uma ardente inspiragdo, que preservara o drama de um
vicio que o mata: o comum. O comum ¢é o defeito dos poetas de curta visdo e de curto folego. E preciso
que nesta perspectiva do palco, toda figura seja reduzida a seu trago mais saliente, mais individual, mais
preciso. O vulgar e o trivial mesmo devem ter um acento. [...] Em suma, nada é tdo comum quanto esta
elegincia e esta nobreza de convengdo. Nada achado, nada imaginado, nada inventado neste estilo.
Viram-se por toda a parte: retérica, empolagdo, lugares-comuns, fleurs de collége, poesia de versos

latinos. Idéias nao originais vestidas com imagens de pacotilha (HUGO, 1977:63-6, grifo do autor).

Se por um lado, ha a tradigdo ligada ao drama humanista inspirado nos modelos
classicos da Antiguidade, por outro, ha a tradi¢do ligada aos mistérios, que designam
espetaculo sacro, que sdo em parte preservados pela missa catélica, de raizes medievais e cuja
versdo popular, torna-o um espetaculo bufo, que parodia, com ingredientes grotescos, as
historias do Novo Testamento, por isto afastado das dependéncias da igreja. Dario Fo (apud
COSTA, 2001:49), da uma idéia sobre a importancia desta tradi¢do do teatro popular: “[...]
para 0 povo, o teatro, especialmente o grotesco, sempre foi o meio primordial de
comunica¢do, de expressdo, de provocagdo e agitagdo das idéias. O teatro era o jornal falado e
dramatizado do povo”. Hauptmann retoma procedimentos do teatro popular, da farsa, dos
mimos, € também do classico: o coro ja usado na Grécia, e que foi excluido como as partes
narrativas do drama satirico para ficarem apenas os dialogos. O proprio drama grego sofreu
alteragdes significativas, a Comédia Antiga constava de prologo, parodo, agon, parabase,
episodios e éxodo; a Comédia Nova (século III e II a.C.) elimina a parabase, em que o coro
avangava em dire¢do ao publico a fim de expor-lhe, por intermédio do corifeu, os pontos de

vista e as reclamagdes do autor e oferecer-lhe conselhos (PAVIS, 1999:275-6); diminui assim

a parte coral e aumenta a agdo dialogada dos episddios; ndo por acaso a proibi¢do da parabase

tenha ocorrido durante 0 Governo dos Trinta Tiranos — Tebas — (404-403 a.C.). Nado por
acaso, assim que se instaurou o regime militar, o CPC com suas produgdes que avangavam em

dire¢do ao publico nas pragas, nas ruas e nos sindicatos, tenha sido interditado.
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Os defensores da pega bem feita, drama rigoroso, dizem-se inspirados nos modelos
aristotélicos. Se antiguidade ¢ um critério que da qualidade a obra, entdo Hauptmann mostra-
se a ela atrelado, sem negar a tradi¢do popular. A pega Os tecelées foi proibida, assim como
outras obras que desafiaram a permanéncia dos modelos classicos. Além do coro, outro
recurso classico eliminado no Classicismo francés, e que é retomado por Hauptmann e pelo
Naturalismo, desempenhando grande papel, € a apresentacdo de tipos estranhos, da esfera
humana ou fantasmagdrica, presentes na cultura popular, dos quais ndo tratavam os classicos.
Este autor tentou cumprir a promessa da burguesia liberal defensora dos direitos universais,
embora o conjunto universo (expressdo que tomo emprestado da matematica) entendido pela
burguesia ndo compreendesse os trabalhadores, ou a estes os direitos ndo deveriam se
estender efetivamente; a coeréncia do autor acabou por forgar a forma; mais que isto, fez um
acerto de contas. Entdo o que temos assistido € que do universalismo classico, passando pelo
individualismo romantico até o proletariado feito herdi no Naturalismo, em qualquer destes
casos, como se diz popularmente: (representar) tirar a elite pra comédia ou para a farsa,

significou um risco para a ordem estabelecida pelo poder.

Ainda que os teoricos dos diferentes movimentos estéticos aproximem-se em
concordar que: “Intuir o nivel da sensibilidade social potencial e elevar-se até ele [...] é a
condig@o primeira de uma arte nacional e, por isso, universal” (VIANA FILHO, 1999:106), a
concepgao sobre esta arte nacional € construida na histéria, 0 que a compromete
conseqiientemente, em fungdo dos sujeitos que a concebem e a significam. O teatro surge
como ruptura do sagrado, da ordem, mas para a sagragdo do ser humano; houve
evidentemente quem quisesse monopolizar o direito a esta sagrac¢do, assim, ndo € por acaso
que autores que se contrapuseram a esta politica de privilégios, que se estabelece na escolha
do tema e da forma teatral, ha muito tempo, sejam considerados marginais, foi o caso de

Euripedes (480? — 406 a.C.), bem menos premiado e visto, € mal visto, se considerado com

Sofocles (496? - 406 a.C.) ou com Esquilo (525 - 456 a.C.); foi o caso de Hauptmann com Os

teceldes, de Vianinha com suas pegas proibidas. O teatro antes de classico, ele € popular; as
formas teatrais, tragédia, drama e comédia, sdo as que foram apropriadas pelo gosto oficial, a
revelia deste gosto resistem as formas que ndo foram enquadradas. O popular é visto com
freqiiéncia como derivado e como uma espécie de deformagdo do classico, como arte menor;
porém, € o inverso, o convencional € conseguido pela normatizag@o e reforma do espontaneo.

Além da boa vontade de colocar ordem e facilitar a compreensdo dos fendmenos, existem
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razdes mais profundas para a adogd@o do sistema de géneros, através deles se manifestam tipos

diversos de imaginagdo e de atitudes em face do mundo (ROSENFELD, 1985:17).

Este caminho historico € marcado, os rastros sdo as lutas pela democratizagdo da arte
teatral; pode-se concluir que os principais acertos de contas aconteceram quando se trabalhou
para manter uma tradi¢ao popular. Se se considerar a triade essencial do fendmeno teatral:
texto, ator e publico, pode-se dizer que aquela tradi¢do foi valorizada quando, em primeiro
lugar em relagdo ao texto: a tematica ndo se perdeu no individualismo, nem ficou enformada
num embelezamento classista, limitada a visdo de mundo de uma determinada classe e alheia
a realidade social. Em segundo lugar, em relagdo ao ator: a interpreta¢do e a representagao
nao foram mistificadas, por atores condicionados e meros veiculos ideologicos. Em terceiro,
quanto a relagdo com o publico: forjou-se as condigdes para a criagdo de uma arte do
espectador, este tendo uma relagdo critica e prazerosa com a obra. Ndo pretendi aqui
demonstrar todos os acertos de contas conseguidos seja por Os tecelées ou qualquer outra
obra citada. Podera ser feita uma analise mais abrangente e significativa dos acertos e
desacertos do show Opinido; existem estudos substanciais neste sentido (COSTA, 1996;
DAMASCENO, 1994). Por enquanto e para o que pretendi: localizar na historia referéncias
para uma melhor compreensdo do trabalho com o Amorarte. De formas diferentes, este
desafio foi enfrentado anteriormente por algumas obras, como demonstrado durante este

capitulo, dai a presenga de correspondéncias.

O desafio apresentado pela tematica ¢ também um desafio estético, uma escolha

politica e ideoldgica. A luta de classes tem um lastro histérico, que estd marcado por duas

tradigdes: a da dominagdo e a da resisténcia. Deste lastro, o que se pode utilizar para que o
teatro continue sendo um instrumento de diversdo e conhecimento, prazer e dentncia? No
capitulo seguinte, serdo aprofundadas algumas questdes e serdo apresentadas as esferas de
trabalho com a Colcha de retalhos. Os jogos, os exercicios e as atividades necessarias, tanto
os procedimentos propedéuticos — preparatorios, quanto os especificos para a encenagio — ao
trabalho estético e a sua comunicagdo, estdo distribuidos nestas esferas; como introdugao, ha

uma breve exposigdo sobre o que se tem compreendido por jogo (teatral).
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Quadro X: O que estd em jogo?

Nesta exposi¢do, importa saber em que consistem os jogos (teatrais) € como tém sido
organizados e utilizados. Convido o leitor a uma escavagdo mais cuidadosa, para ter
consciéncia da historia do nosso objeto. Entdo, vejamos o que estd em jogo. Enquanto em
grego encontra-se uma gama de designagdes para as praticas com fungdo ludica, em latim,
todo o terreno do jogo € sintetizado em uma unica palavra: /udus. Esta palavra abrange os
jogos infantis, recreagdo, competigdes, representagdes litirgicas e teatrais e os jogos de azar.
Estes jogos podem ser classificados, seguindo a tipologia dada por Roger Caillois (1958), em
quatro principios que governam a atividade ludica: mimesis (gosto pela imitag¢do, simulacro),
agon (conflito, competi¢do), alea (papel do acaso, sorte) e illynx (busca da vertigem). O termo
Jjocus, no sentido jocoso, que nos remete ao riso, ndo significa exatamente jogo em latim
classico. A palavra jeu do francés, assim como gioco do italiano, juego do espanhol e jogo do
portugués, tem inumeras acepgdes; em teatro ela pode ser aplicada a arte do ator, a atuagdo:
interpretacdo ou representagdo, a certas praticas educacionais coletivas como 0s jogos

dramaticos, a certos tipos de pegas medievais, enfim, a atividade teatral.

Nas linguas européias modernas, a palavra jogo abrange um terreno muito vasto, esta
distribuida por diversos grupos de conceitos relacionados com o movimento ou com a agio;
por esta abrangéncia, a idéia especifica de jogo se dissolve inteiramente na de atividade e
movimento ligeiro, embora, a aplicacdo de jogo a mobilidade limitada das pegas de um
mecanismo seja comum a estas mesmas linguas. Segundo Huizinga (1980), o termo /udus,
como os termos das linguas germanicas spiel € play, etimologicamente ndo seriam proprios da
esfera do movimento rapido, mas ao da ndo-seriedade: da ilusdo e da simulagdo, ainda que

possam ter o significado de saltar e dangar, ndo haveria relagdo direta com a nog¢do de jogo.

Parece estar no primeiro plano a idéia de simular ou de tomar o aspecto de. E possivel que o

teatro popular sirva como nexo, tanto aqueles movimentos (saltos e dangas) quanto a fungdo
mimética (e aqueles movimentos sdo recursos desta fungdo), sdo caracteristicas de algumas
das suas formas mais antigas e resistentes, dentre elas estdo as farsas (fastnachtsspiel) e os
mimos (mimus) ou também pantomima (pantomimu). Os compostos alludo, colludo, illudo
apontam na dire¢do do irreal, do ilusério. Esta base semantica estd oculta em /udi. Os
primeiros ludi scaenici (jogos cénicos) presentes nas origens do teatro romano, ganharam

importancia e em 387 a.C. foram institucionalizados os Ludi Romani, para a res publica foram
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instituidos posteriormente os Ludi Plebeii, Ludi Cereales e Megalenses € os Ludi Apollinares,
todos festivais dedicados aos deuses, proprios e incorporados, da cultura romana; durante os
quais se fartava o publico de jogos, dos /udi e dos circenses (BERTHOLD, 2000:140). Outro
significado que se extrai de /udi estd em escola. Em grego, o termo escola (scholé) significa
ocio, remete a uma época em que a pratica escolar estava ligada ao prazer concomitante a

construgdo do saber. O que levou a esta separagdo?

Patrice Pavis (1999:219) atentou para o fato de que a lingua francesa (nem a

portuguesa) ndo possui expressdes paralelas para jeu e thédtre ou piéce, como possuem o

inglés: to play, a play, e o alemio: spiclen, Schauspiel. Diz Pavis’: “Uma dimensdo

importante da representagdo, o aspecto ludico, acha-se assim excluida do imaginério da
lingua”. Nesta trilha, Huizinga (1980), notou que /udus, como termo equivalente a jogo em
geral, ndo apenas deixa de aparecer nas linguas romanicas, mas quase nio deixou nelas
qualquer vestigio. Nestas linguas, desde muito cedo, /udus foi suplantado por um derivado de
Jocus, cujo sentido especifico de gracejar ou trogar foi ampliado para o de jogo em geral. E
nao foi por acaso. Em uma cultura cujo poder se estabelece pela forga bélica, os espetaculos
patrocinados pelas autoridades fazem apologia do espirito agonistico, a educag@o e os valores

sdo construidos a partir do que nestes espetaculos mais impressiona.

Com o desenvolvimento do imperium romanum, para manter o povo impressionado,
as manifestagdes culturais modelares estavam circunscritas no circus; onde o povo se
empanturrava com multiplos espetaculos; os considerados artisticos (de qualidade duvidosa,
por causa dos seus objetivos e por dependerem da aprovagdo das autoridades) eram quase
insignificantes em relagdo aos sanguinarios, que se destinavam as demonstragdes de forga.
Como se vé, o povo vive sob o mote politico panem et circenses (pao e circo), ha longo
tempo. Podem estar ai alguns dos motivos para que o sentido do termo jocus tenha sido
ampliado para o de jogo em geral. Rosenfeld (1993:213) percebeu como determinados
fendmenos psico-fisiologicos sdo determinados pela cultura, e até institucionalizados.
Rosenfeld referiu-se a comédia lacrimosa, estilo do drama sentimental burgués. Ao analisar
varias sociedades tradicionais e orais, Mazzoleni (1990:229-43) constatou a
institucionaliza¢do de uma espécie de lamento ritual: “Quando a propria experiéncia ensina

que ndo € possivel superar uma crise (como no caso de uma morte), entdo intervém o pranto

% Ibidem.
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(neste caso especifico o lamento ritual) que ¢ uma sang@o da inelutabilidade do que ndo pode
ser exorcizado”. Vladimir Propp (1992) constatou a fungdo cultural do riso. Ha, além do
lamento ritual, uma espécie de riso ritual, com uma fungdo cultural igualmente fundamental
para aquelas sociedades. Ndo ¢ de se esperar que tais sociedades tenham lido a defesa de
Aristoteles sobre a fungdo purificadora da tragédia, onde a “inelutabilidade” em relagdo a
catastrofe destinada ao herdi provoca o pavor e o pranto. Tampouco é de se esperar que

aquelas sociedades tenham sido inspiradas a partir do mote “rindo castiga-se a moral”, que

traduz a fungdo que a comédia se tem atribuido. E possivel que a presen¢a dos “bufdes” nas

diversas sociedades orais comprove sua universalidade; porém, se eles atendem a

[...] exigéncia cultural de aniquilar um anti-modelo primevo, isto é, fazer com que os efeitos de
suas agOes ndo se prolonguem até o presente. [...] O fato é que a danga mascarada, sagrada, no curso da
qual se exibem grupos de clowns institucionalizados possui uma importante fun¢do: a de manter uma
comunidade tradicional no interior do préprio horizonte cultural, reafirmando-a perante os

acontecimentos que podem comprometé-la (MAZZOLENI, 1990:231-2).

Nido se deve ignorar que anteposta a tendéncia de preservagdo dos mitos e dos
arquétipos de uma tradi¢do, ha uma outra tendéncia que através da construgdo de modelos
(mitos) visa materializar uma sociedade idealizada; neste sentido, € caracteristico dos
contextos sociais modernos, haverem forgas sociais que manipulam a “exigéncia cultural” e

impdem modelos que nada tém de universal. Continua Mazzoleni (1990:232-3):

Portanto, a ridicularizagdo dos personagens e acontecimentos torna-se construtiva para a
cultura, gragas a participagdo ativa dos espectadores, que vez por outra — em situagdes predeterminadas
— deverdo rir (ou ndo) para prevenir-se contra a possivel “crise”. [...] o bufio sagrado, com seus
atributos burlescos e as reagdes contrarias ao senso comum, representa ritualmente — nas situagdes
criticas de “marginalidade” — as condigdes nao humanas ou pré-culturais, com a fungdo, no entanto, de
restaurar a ordem, assim revitalizada gragas a contribuicdo dos presentes: estes ndo deverdo rir nas
situagdes de marginalidade, nas quais a cultura — colocando-se como uma alternativa a “natureza” (= o
clownismo) — esta vivendo uma crise ritualizada. Ao contrario, o clown deve fazer os outros rirem dele,
colocando em ridiculo qualquer comportamento alternativo a prdpria cultura, quando se deseja
confirmar, definitivamente, a convicgdo de que essa crise ¢ felizmente superavel. [...] Neste caso os
clowns, verdadeiros técnicos do riso determinado pela cultura operam de modo tal que os presentes

passem a ser parte ativa na defini¢do dos modelos.

Se para Mazzoleni € negativo que o “riso arbitrario” (instintivo) se sobreponha ao riso

ritual (institucionalizado) porque assinala um triunfo da “natureza” sobre a “cultura”; ndo se
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deve ignorar, no entanto, que o mito construido ou refor¢ado por este riso institucionalizado
possa refletir uma ideologia, este fato revela as contradigdes da “cultura” entendida de modo
positivista. Nesta perspectiva, “as condigdes ndo humanas”, ou a “crise”, exorcizadas no ritual
bufo sdo, antes, produto da cultura e ndo da natureza. Quanto a “participa¢ao ativa dos
espectadores”, o autor ndo considera que ela possa ser empdtica ou critica; se, como € possivel
apreender da sua analise, o espectador € dirigido a rir (ou ndo), aquela participagio tendera ser
empatica. Entdo, é preciso questionar a quais interesses o riso institucionalizado satisfaz em
determinado contexto. Pode-se analisar quais sdo os gestos ridicularizados e quais sdo os
reforgados. As personagens tomadas como modelos ou anti-modelos pertencem a quais
grupos sociais? Um programa estético, ndo raro, segue um programa politico-pedagogico. Por
isto, certos gestos devem ser lidos com maior significado € ndo vistos como meramente

espontaneos ou mecanicos; como bem observou Mazzoleni (1990:230):

O préprio bocejo, que parece nada mais ser do que um ato respiratério secundario, obediente a
um impulso instintivo, é um exemplo disso: o correspondente ato de “levar a mdo tampando a boca”,

ora gesto de boa educagdo (= dissimulatorio); ora atitude destinada a proteger a abertura do corpo em

face de uma entidade estranha (= gesto protetor).

Ja foi abordado nos capitulos anteriores como o poder tem determinado os pardmetros
para a “boa educagdo”. Assim, em determinados gestos pode haver mais do que dissimulag¢do
ou assepsia, no sentido literal; tais gestos podem falar da relagdo social e politica estabelecida
entre os sujeitos numa dada situagdo, Brecht elevou estes gestos a categoria de gestus. O
momento é oportuno para lembrar uma experiéncia significativa, no trabalho com o Amorarte.
No dia 1 de outubro de 2001, quando todos riam a vontade, o grupo surpreendeu-se com a M.
A. que riu, segundo suas palavras, “sem modos”, portanto, contraria a “boa educacdo”; ela se
justificou ao notar que foi flagrada e disse que sua liberagdo (ou libertagdo) se deveu ao
processo com a Colcha de retalhos, ao que confirmou M. R. O estilo comico e farsesco
adotado neste processo desde o principio resultou em conquistas. O temor € vencido pelo riso;

nas criagdes populares, o medo dos fendmenos naturais é combatido assimilando-o ao

grotesco humano. Estas criagdes integram o alto e o baixo corporal como integram o c6smico

(ndo mistico) ao terreno. Dessa forma, diz Bakhtin (1999:294), forja-se uma “[...]

autoconsciéncia verdadeira humana, liberada de todo medo”, este mesmo autor continua:

Esse temor césmico é portanto mais essencial e mais forte do que o medo individual e corporal

da morte violenta, se bem que por vezes as suas vozes se unam nas imagens folcléricas e sobretudo
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literarias. Esse medo césmico foi legado pela impoténcia dos primeiros homens diante das forgas da
natureza. A cultura popular ignorava esse temor, aniquilava-o por meio do riso, corporificagio comica

da natureza e dos cosmos, pois ela estava fortalecida na base pela confianca indefectivel no poder e na
vitéria final do homem. Pelo contrario, as culturas oficiais utilizavam muitas vezes, e até mesmo

cultivavam, esse temor a fim de humilhar e oprimir o0 homem.

Vé-se que Bakhtin também constata que o “temor”, como aquele provocado nas
tragédias, nas pegas didatico-religiosas, exerce uma fungdo bastante especifica para as
culturas oficiais, mas que pode ser enfrentada pelo riso. Em relagdo a fungdo do riso, ratifica
Benjamin (1985:134): “Observe-se de passagem que ndo ha melhor ponto de partida para o
pensamento que o riso. As vibragdes fisicas produzidas pelo riso oferecem melhores ocasides
para o pensamento que as vibragdes da alma. O teatro épico s6 € luxuriante nas ocasides que
oferece para o riso”. Sobre a liberagdo através do riso, provocado por palavras e gestos,

Vladimir Propp (1992:165) fala do mito grego antigo de Deméter e Perséfone:

Deméter € a deusa da fertilidade. Hades, deus do reino dos infernos, rapta sua filha Perséfone.
A deusa sai a busca da filha, mas ndo consegue encontra-la, fecha-se em sua propria dor e para de rir.
Devido a dor da deusa da fecundidade interrompe-se na terra o crescimento das ervas e dos cereais. A
serva Jamba faz um gesto obsceno e com isso a deusa ri. Com o riso da deusa a natureza volta a viver e

sobre a terra retorna a primavera.

Saber lidar com o obsceno, com o riso € com tudo que envolve o grotesco humano € a

condi¢do para a continuidade da nossa propria espécie. E bom lembrar que esta mesma

senhora, M. A., que hoje ri a vontade e diz em publico, maliciosamente, querer “rosetar”, é a
mesma que nao tolerava a palavra bigulim; e que confessou ao grupo, em 18 de outubro de
2001, que sua mae olhava a sua sombra enquanto ela namorava. Pensando nas observagdes de
Mazzoleni e ao que se tem dito aqui, em relagdo ao ritual que esta fundamentado em regras e
que determina comportamentos, envolve, como ja citei nos estudos de Huizinga, uma espécie
de jogo, através do qual € criada, mantida e desenvolvida uma cultura. Entdo, se hd uma
espécie de jogo, em casa, na escola, na sociedade, quem determina as regras? Elas partem de

um acordo democrético ou sdo impostos? E, o mais importante, ha ética no jogo?

Reprimidos na Grécia e “aceitos” no circus romano como mais uma espécie de jogo,

alguns géneros teatrais populares resistiram, apesar de toda uma tradi¢do de cerceamento da
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imaginagdo, como diz Pavis™". Segundo este mesmo autor, o alemdo concebe os atores como
jogadores do espetaculo e o inglés joga muito bem com as palavras e nogdes; assim, sdo

correspondentes as expressdes: spielen ein spiel € play a game, ambas podem ser traduzidas

: : : . 100, g ~ : x
por jogar um jogo. Conclui Pavis : “Sé expressdes como jogo do ator, por exemplo, dio

idéia da atividade ludica. O recentissimo termo jogo dramadatico reencontra, de maneira
sintomatica, a tradi¢do espontanea e improvisada do jogo” (grifo do autor). Na histéria do
teatro como institui¢do moralizante e didatica, € marcada por um confronto. De um lado, o
esfor¢o para implantar as medidas ou estabelecer as regras do bom gosto e da pega bem feita;
que representa os anseios e a experiéncia na conformagdo de um carater absoluto ou liberal,
em todo caso, mundo ideal; dai a exigéncia do uso de um bom senso, balizado por um senso
comum ou por uma razao, para representar aquele mundo, providencia uma substituigdo a sua
imagem e semelhanga - verossimilhanga forjada através de uma natureza embelezada ou
realista; cuja expressdo material encontra corpo nas formas puras da tragédia, do drama e da
comédia; formas histérica e ideologicamente classicas; ora aristocraticas, nobres ou
burguesas, ou numa imbrica¢do contraditoria destas trés classes. De outro lado, a luta pela
vida das trupes ambulantes, compostas por comediantes, palhagos e barbaros, constantemente
banidos, cuja itinerancia, a0 mesmo tempo for¢ada, liberta-os para uma imaginag@o rica em
histdrias e brincadeiras, servidas com todas as extravagancias épicas, recheadas de bufonarias
e baixezas; historias povoadas e animadas por arlequins € personagens grotescas, por tipos
ndo tolerados nos cercados do género sério; mas personagens auténticas da representagdo
popular. O teatro popular, na sua estrada, cria e adentra por todas as cancelas, mantém sua

tematica tao diversa quanto o imaginario do seu publico.

O jogo tem servido para propositos sociais diferentes; se ele perdeu ou manteve seu
carater de gracejo e seriedade ou se comportou a ambos, ndo foi por mero acaso. As diferentes
tradi¢Oes estabelecidas através de acirrado embate, cerceiam ou ampliam a imaginagdo pela
sele¢cdo do tema, da forma com que os jogos ou a pratica teatral sdo conduzidos e pela
exclusdo ou ndo de certas personagens. Estas tradicdes sao democrdticas ou nao, refletem
através das suas escolhas a visdo de mundo daqueles que em determinado momento historico
tém o poder de, sobre estas praticas, teorizar, legislar e executar. Para ter uma visdo mais

complexa sobre o jogo, € importante comparar algumas das suas concepgoes:

* Ibidem.
'% Ibidem, p.219.
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Sob o angulo da forma pode-se [...] definir jogo como uma agéo livre, sentida como ficticia e
situada fora da vida comum, capaz, ndo obstante, de absorver totalmente o jogador; uma agdo despida
de qualquer interesse material e qualquer utilidade; que se realiza num tempo e num espago
expressamente circunscritos, desenrola-se ordenadamente de acordo com determinadas regras, e
provoca, na vida, relagdes de grupos que se cercam voluntariamente de mistério ou que acentuam pelo
disfarce sua estranheza diante do mundo habitual (HUIZINGA, 1980).

Uma atividade aceita pelo grupo, limitada por regras e acordo grupal; divertimento;
espontaneidade, entusiasmo e alegria acompanham os jogos; seguem par € passo com a experiéncia
teatral; um conjunto de regras que mantém os jogadores jogando. [...] Jogar: “Alegria, divertimento,
entusiasmo, confianga; intensificar o objeto; relacionar-se com os colegas jogadores; envolvimento com
o Ponto de Concentragio; jogar gera energia que se libera (objetivo); a expressao fisica de uma forga
vital; um termo que no teatro improvisacional pode ser usado em lugar de ensaio; “Vamos jogar!” [...]
Jogador: “Aquele que joga; pessoa treinada para criar a realidade teatral; tirar coelhos da cartola
mégica; aquele que joga com objetos, em lugar de jogar consigo mesmo; um ator; um ator que nao
representa (SPOLIN, 1998:342).

Nzo ha jogo natural que dispense convengdes e seja recebido como evidente e universal: todo
jogo se baseia num sistema codificado (mesmo que ndo seja experimentado enquanto tal pelo publico)
de comportamentos e agdes que passam por verossimilhangas, realistas e teatralizados. Preconizar o
natural, a espontaneidade, o instintivo é apenas pretender jogar segundo efeitos de natural, em fungdo de
um codigo ideoldgico que decide, num momento historico preciso e para um determinado tipo de
publico, o que ¢ o jogo naturalista e verossimilhante e o que € o jogo declamatério e teatral. Como no
tocante ao jogo, quem, no teatro, sabe fazé-lo e ganha-lo, ¢ quem melhor conhece as regras e finge
trabalhar sem esforgo e sem leis (PAVIS, 1999:220).

Brecht retomou um modo de jogar o jogo teatral (theaterspiel), em plblico e com o

publico; isso, com um interesse politico € como instrumento para alcangar esclarecimento e

prazer; uma pratica ndo limitada como fim em si mesma, nem limitada a um grupo fechado.
Contrério as posigdes que se fixam em um essencialismo ou em um contextualismo, ou seja,
se 0 jogo esté entre as atividades que tém um fim em si mesmas e podem ser desfrutadas por
seus proprios objetivos, ou se 0 jogo estd entre as atividades que servem como recursos para
outros fins. O trabalho com os jogos, a partir dos pressupostos brechtianos, ndo se limita ao
reducionismo desta dicotomia. Esta dupla fun¢do do jogo foi defendida por Aristoteles € por
Platdo, embora para este filosofo, o teatro ndo teria lugar em sua Republica; ndo por acaso,
tenha pensado da mesma forma Jean-Jacques Rousseau, impressionado, de certo modo, com a
falsidade do teatro francés (SALINAS FORTES, 1997). Brecht, a partir das formas de teatro

antigas e populares, organizou um sistema de trabalho com o teatro didético (pedagdgico); ao
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traduzir o termo lehrstiick para o inglés, utilizou a expressdo learning play, ou seja, jogo de

aprendizagem (KOUDELA, 2001:9).

Diz-se que os jesuitas praticaram o teatro didatico e que todo teatro € didatico, porque
transmite conhecimentos. Porém, o conhecimento com o teatro brechtiano é construido
durante o processo € em colaboragdo entre os arteiros; portanto, ndo ha uma verdade a priori
idealizada ou embelezada, ndo é moralizante, ndo ha uma relagdo unilateral; assim, o
conhecimento é construido tendo como método a dialética, com que se pode estranhar e
descobrir naquilo que parece natural, as suas contradi¢des. Os arteiros ndo tém uma relagdo
empatica, limitada a identificagdo com as personagens; mas ndo € descartada a relagdo
emotiva, ela € utilizada; € possivel ao raciocinio fazer o sentimento dar o seu maximo, € ao
sentimento fazer o mesmo em relagdo ao raciocinio, isso € o que se apreende dos estudos de

Brecht (1967:279-80):

Mas a oposi¢ao entre o sentimento € a razdo s existe em suas cabegas irrazoaveis, pela unica
razdo que sua vida afetiva € irrazoavel. Confundem os sentimentos belos e poderosos que se refletem
nas literaturas das grandes épocas com seus préprios pequenos sentimentos, filteis e artificiais, nos quais
possuem certamente boas razdes para temer a luz da razdo. O que chamam razdo nao ¢ a razio, pois se
opoe aos grandes sentimentos. Desde o dia em que o capitalismo resvalou em sua decadéncia, a razao e
o sentimento cairam numa contradi¢ao estéril e condenavel. A nova classe dirigente e os que partilham
de suas lutas reencontraram, por outro lado, a grande e¢ fecunda contradigdo entre o sentimento ¢ a
razdo. Em néds, os sentimentos nos levam a exigir da razdo esforgos extremos e a razdo ilumina nossos

sentimentos.

Atualmente, hd um representacionismo, que ndo ¢ brechtiano nem épico, que quer

negar completamente a identificagdo, como se a interpretagdo ndo fosse mais um recurso

valido. Mas o épico comporta a montagem de estilos e as diferentes formas de relagdo do ator
com a personagem. Tenta-se negar a subjetividade, a emoc¢do; fica-se na superficialidade, no
espetacular, vé-se as coisas pelas aparéncias, dai a expressdo: no hard feellings (ndo se deixar
influenciar pelas emog¢des), comum no mundo empresarial. Assim, ha a utilizagdo de uma
forma revolucionaria de modo reacionario e conservador, pois concordam com as teorias de
Diderot: “A falta absoluta de sensibilidade ¢ que prepara os atores sublimes” (apud PAVIS,
1999:220). Ha um duplo equivoco, tentar negar a emog¢ao e a sua exploragdo comercial, como

tém feito os veiculos de comunica¢do de massa.
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Pode-se dizer que ndo héa conscientizagdo sem contar com a emog¢do, aliada a razdo.
Segundo Henri Wallon, as emogdes podem ser consideradas como a origem da consciéncia,
visto que exprimem e fixam para o proprio sujeito, através do jogo de atitudes determinadas,
certas disposic¢oes especificas de sua sensibilidade. Porém, as emogdes somente serdo o ponto
de partida da consciéncia pessoal por intermédio de um grupo, do qual recebera as férmulas
diferenciadas de agdo e os instrumentos intelectuais, sem os quais lhe seria impossivel efetuar
as distingdes e as classificacdes necessarias ao conhecimento das coisas e de si. Nas
sociedades consideradas “primitivas” a emogdo € socializada através da ritualistica e tem uma

funcdo importante para a coesdo do grupo social. Considera [zabel Galvao (1996:64-66):

Por meio de jogos, dangas e outros ritos, as pessoas realizam simultaneamente os mesmos
gestos e atitudes, entregam-se aos mesmos ritmos. A vivéncia, por todos os membros do grupo, de um
unico movimento ritmico estabelece uma comunhdo de sensibilidade, uma sintonia afetiva que
mergulha todos na mesma emogdo. Os individuos se fundem no grupo por suas disposigdes mais
intimas, mais pessoais. Por esse mecanismo do contigio emocional estabelece-se uma comunhao

imediata, um estado de coesao que independe de qualquer relagao intelectual.

Este € 0 caso das fungdes intelectuais, que na psicogénese vao adquirindo importancia
progressiva como forma de interagdo com o meio. A atividade intelectual, que tem a
linguagem como um instrumento indispensavel, depende do coletivo. Permitindo acesso a
linguagem, podemos dizer que a emogdo estd na origem da atividade intelectual. Pelas
interagdes sociais que propiciam, as emog¢des possibilitam o acesso ao universo simbolico da
cultura (GALVAO, 1996:66). A constru¢io do pensamento depende ndo apenas da atividade
da crianga com os materiais, mas também da sua colaborac¢do social com outras criangas; o
grupo € o propulsor de uma ag¢do que emerge como forga coletiva. O sistema de jogos teatrais
se fundamenta no jogo regrado, sendo que as regras estabelecidas tém como um dos objetivos
libertar a espontaneidade; esta habilidade € necessdria para que os sujeitos experimentem
acOes mais livres, em relagdo aos seus valores, ao que lhe € proprio € em relagdo a sua
intera¢do com o meio social. A a¢do espontdnea exige uma integragdo entre os niveis fisico,
emocional e cognitivo. Spolin (1998:4) acrescenta que a espontaneidade €: “um momento de
liberdade pessoal quando estamos frente a frente com a realidade e a vemos, a exploramos e

agimos em conformidade com ela. Nossa realidade, as nossas minimas partes funcionam

como um todo organico. E o momento de descoberta da experiéncia, de expressio criativa”.
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Johan Huizinga (1980) considerou que a civilizagdo moderna separou o jogo da vida.
Ele ndo faz mais parte das atividades culturais do ser humano, mas ao contrario, esta relegado
as atividades esportistas, aquelas que ndo se comprometem com uma elaboragdo mais
complexa da existéncia. Geneticamente, o jogo € uma parte que compde a vida em sua
integridade; exclui-lo, como fizeram as sociedades modernas, é ndo sO6 destruir o que €
proprio do homem e da sociedade, como também destruir o meio de acesso a valores que sdo
construidos através desta atividade, visto que toda a cultura foi forjada por seu intermédio.
Observa-se nas sociedades civilizadas o ambito integral do jogo dramatico, das praticas com
jogos até a efetivagdo do fendmeno teatral (espetaculo); € evidente que uma cultura
desenvolvida estd fundamentada no jogo; o teatro e o ritual s3o as versdes civilizadas dos
mecanismos inerentes ao jogo. O teatro € um importante método de comunicagdo dentro de
uma sociedade. Portanto, o0 modelo cultural e a representagdo dramatica se inter-relacionam,

modelo aristocratico ou democratico, capitalista ou socialista.

Os psicologos sociais consideram que o jogo ¢ o método pelo qual as criangas
abordam as duras realidades da vida adulta (COURTNEY, 1980:284-5). Mas se o jogo atua
para a compensagdo, como meio de dominar a realidade, ao organizar o todo em modelos
compreensiveis ou como auto-expressao, ndo se pode ignorar que, de forma menos inocente, a
sociedade adulta utiliza desta arte para os seus propdsitos, estabelecendo ordens e regras para
as varias formas de expressdo, seja no dia a dia, seja no ambito escolar. Ha a necessidade de
uma pratica teatral em que ndo predomine as leis do mundo disciplinado e padronizado. Dai a
improvisacdo merecer destaque, entre a varias formas de expressdo; ela € a constitui¢do da
qual emergem os sinais, os gestos sinalizadores; o espetaculo deve ser a sintese desses gestos;
0 que se extrai a forca como “desempenho” acabado, jamais pode medir-se em autenticidade
com a improvisagdo; o desempenho ou a criagdo, através deste processo, orienta-se nao pela

“eternidade” dos produtos, mas pelo “instante” do gesto (BENJAMIN, 1984:86).

O contetido de uma improvisa¢do, ndo provém apenas da realidade imediata dos
atores; tal conteiido é produto, embora ndo completamente, de um repertorio e imaginario
social mais abrangente. Qual a forma conseqiiente de se trabalhar com os jogos numa
sociedade em que as pessoas ocupam a maior parte do seu dia, sendo da vida, como
figurantes, seja em casa, na escola ou na sociedade, “plugadas™ aos diversos instrumentos

midiaticos? Sem uma percepgao critica, o publico identifica no gesto pasteurizado os seus

modelos. Apenas a dentncia da interferéncia negativa dos conteudos dos programas para a

A¥A
AVAVEY

2 3 4 9 6 7 Eunespw 2 13 14 15 LAe L7

18



imaginagdo acostumada a uma atitude passiva ndo basta. E necessiria uma proposta
pedagdgica que trabalhe com o potencial que todas as pessoas possuem, e utilize este recurso
num processo consciente de expressdo e comunicagdo. A arte da representagdo, que ativa e
integra processos individuais e coletivos, possibilita a ampliagdo do conhecimento e da critica

em relacgao a realidade.

As concepgdes piagetianas (PIAGET, 1975; 1977) estdo baseadas no fendomeno
biolégico da adaptagdo; um progresso que traduz para um referencial psicologico,
denominado equilibragdo, atingido por meio da assimila¢do de novas informagdes dentro dos
esquemas ja existentes, que é equilibrada pela acomodagdo para absorver informagdes novas.
Portanto o desenvolvimento é dado por uma adaptagdo a realidade. Fundamentado em Piaget,

Courtney (1980:271) concluiu que essencialmente “todas as formas de jogos sdo tentativas do

organismo humano de assimilar experiéncias”. E preciso questionar esta fungdo atribuida ao

organismo: ndo € possivel que o que este organismo anseia se deva ndo a uma necessidade
propria, mas a uma ingeréncia social? Ndo tém a midia condi¢Oes para criar necessidades?
Portanto, por que o natural (organismo) é o ponto de partida? A esséncia € anterior a
existéncia? Ndo € possivel que esséncia e existéncia se estabelegam por uma relagdo dialética?
Se assim ¢, ha, além da atitude de assimilar experiéncia, outra atitude, que € a de transformar

ou criar experiéncia. E preciso questionar também, que experiéncia € esta a ser assimilada?

A partir de uma metodologia dialética, Wallon demonstrou que s6 se pode entender as
atitudes da crianga se entendida a trama do ambiente no qual ela est4 inserida (GALVAO,
1996:36). De acordo com Wallon, a compreensdo da realidade, o desenvolvimento da
inteligéncia, da-se através do conflito, das contradigdes que a crianga confronta entre os
recursos e as aptiddes intelectuais de que ela dispde e as tarefas que o mundo, o meio social e
a estrutura das coisas lhe apresentam. E nesta interagio e neste confronto com o outro que se
forma o individuo. A visdo de Rousseau era oposta: entendia que, por ser a sociedade
corrupta, deveriam os jovens ser educados fora da sociedade. Trata-se de um idealismo
platonico: existe uma verdade a priori, uma “luz fora da caverna”. Para Jean Piaget (1975,
1977) a imitagdo é uma continuag¢do da acomodagdo, o jogo € uma continuagio da assimilagdo
e a inteligéncia uma combinagdo harmoniosa dos dois e pressupde adaptagdo a um modelo de
inteligéncia ja estabelecido. Coerente com seu referencial epistemoldgico, para o qual a
contradi¢@o ¢ constitutiva do sujeito e do objeto, Wallon viu os conflitos como propulsores do

desenvolvimento; a construgdo da consciéncia de si € dada por meio das interagdes sociais
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(GALVAO, 1996:42-4). Nas concepgdes piagetianas, o estagio primario do jogo,
caracterizado como dramatico infantil, apresenta o egocentrismo, a heteronomia € a coagdo. A
mudang¢a do egocentrismo para o estagio de cooperacdo representa a passagem do jogo
dramatico para o jogo socializado; neste estagio € possivel o jogo teatral. A cooperagdo é o

principio democratico de funcionamento da vida social entre iguais. Deve-se considerar que

[...] o sentido do processo de socializagdo € de crescente individuagdo, esta concepgdo quanto
ao sentido do processo de socializagdo opde-se a concepgdo piagetiana, a qual, segundo Wallon,
identifica como diregdo do desenvolvimento o alargamento gradual do campo em que podem
desenvolver-se as atividades e os interesses da crianga, com a passagem de uma consciéncia
estritamente individual (egocéntrica) a uma consciéncia social, aberta a representagdo do outro e capaz

de relagdes de reciprocidade (GALVAO, 1996:50).

A condi¢@o fundamental dos jogos teatrais € a criagdo coletiva, os jogadores tém uma
relagdo de colaboragdo, motivados pela agdo ludica. Para Vigotski, a crianga cria de acordo
com suas necessidades e ndo s6 imita; o que a crianga pode fazer hoje, dentro de um esquema
de cooperagdo, podera fazer sozinha amanha; a colaboragdo pedagogica ¢ fundamental para a
ampliagdo da zona de desenvolvimento potencial. A influéncia pedagdgica pode ser benéfica
ou maléfica; assim como 0s organismos e as institui¢des em relagdo a sociedade. Na infancia
¢ ainda mais pronunciado o papel do movimento na percep¢ao. A crianga reage corporalmente
aos estimulos exteriores, adotando posturas ou expressoes, isto €, atitudes, de acordo com as
sensagdes experimentadas em cada situagdo. E como se a excitagdo provocada se espalhasse

pelo corpo, imprimindo-lhe determinada forma e consisténcia e resultando numa impregnagéo

perceptiva, por meio da qual a crianga vai tomando consciéncia das realidades externas. E por

meio desta impregnagdo perceptiva que a crianga torna-se capaz de reproduzir (imitar)
determinada cena depois de a ter presenciado. Para Wallon, a imita¢do ¢ uma forma de
atividade que revela, de maneira incontestdvel, as origens motoras do ato mental. Muitas
vezes, para tornar presente uma idéia, a crianga precisa construir, através de seus gestos e

posturas, um cenario corporal — o gesto precede a palavra; ¢ a mentalidade projetiva.

A proje¢do da voz e do pensamento através do gesto, e esse proprio gesto, podem ser
controlados; as exigéncias comportamentais, como a ditadura postural nas escolas
(GALVAO, 1996:111), retardam e paralisam o controle voluntario das agdes e o
funcionamento da atividade intelectual. Nado ¢ significativo que o teatro popular, as

brincadeiras ou os movimentos das criangas, como as formas mais primitivas de
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manifestagdo, que agem através de uma proje¢do e uma expressao mais espontineas, desafiem
e provoquem o esfor¢o do poder, adulto ou institucional, em controld-los? Nao € preciso
pesquisar muito para constatar uma tradigdo que se mantém através de todo um conjunto
racional e concertado de coer¢oes (FOUCAULT, 2001:23). O pensamento ou o ato artistico €
sincrético, opera por associagdes e analogias; portanto, para o desenvolvimento do individuo e
de sua consciéncia, € preciso desamarrar 0s seus movimentos, resgatar o sincretismo essencial
para o ato criador; sem isso, também estardo limitadas a percepgdo, a imagina¢do € a
expressdo. Limitadas ndo apenas por decorréncia das limitagdes pessoais do criador, mas

também em decorréncia das exigéncias feitas pelas forgas produtivas materiais da sociedade.

No trabalho com o Amorarte o jogo foi utilizado como objeto estético-sociologico e
didatico na acepg¢do brechtiana, pressupondo a colaboragdo entre os arteiros; foi privilegiado o
processo sem excluir a apreciagdo estética, legitimada por sujeitos elevados a esfera da
produgdo, ha por isto ética no jogo. A imaginacdo ¢ transformada a partir dos jogos, € 0s
proprios jogos sdo aperfeigoados porque abastecidos pela experiéncia; assim, a imaginagao se
libertara para experimentar, para dar uma ordem maior e redimensionar as materialidades e os
arteiros. Na abordagem estético-socioldgica, ndo sdo desprezadas as dimensdes historicas e
politicas dos arteiros e dos sujeitos aos quais a obra (ou os jogos) se refere através da sua
tematica; provocar uma tomada de consciéncia € o objetivo que justifica esta abordagem;
portanto, todo o processo de construgdo da obra e de aplicagdo dos jogos teatrais
desenvolvido de modo que possa criar a experiéncia da socializagdo. Nesta abordagem
preciso provocar fissuras na realidade conveniente, considerando que esta, harménica ou em
crise, em qualquer dos casos, tem sido criada pela mesma ideologia, que se mantém

hegemonica através de um sistema signico e imagético: materiais com que 0s sujeitos

organizam a percepgdo € O pensamento, que se cristalizam juntamente com valores,

comportamentos, papéis e relagdes de poder na estrutura social. O teatro ¢ um meio atraves do
qual pode-se aprofundar o conhecimento em relagdo a realidade, cercando-a de diversas
formas e a partir de diferentes dngulos. Joana Lopes (1981:6) afirma que o “teatro educa, se
entendemos por educar a descoberta e utilizagdo de formas e meios de apoio para o
desenvolvimento do ser humano, em dire¢do a vida auténoma e conseqiiente [...]”. Por
autonomia entendo emancipagdo; € com esta perspectiva que o jogo estd aqui
instrumentalizado, para se alcangar a socializagdo da experiéncia. Os elementos essenciais a
pratica do jogo foram densamente estudados e formulados por Huizinga (1980): os jogadores

— pessoas predispostas aos exercicios ludicos; o espago — o lugar que o grupo define proprio
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para o desenvolvimento da atividade; o tempo — a durag@o dos jogos inseridos na atividade, a
dindmica ¢ a do grupo e em fungdo dos objetivos que lhe sdo proprios; criagdo e
conhecimento das regras — estdo submetidas ao acordo do grupo, condigdo para a interagdo
ética na busca dos propdsitos, particulares e coletivos. Os jogos podem ser estruturados em
etapas: da organizagdo do grupo, passando pela intensificacdo das habilidades efetivas e
potenciais (individuais e coletivas), conhecimento da linguagem teatral e sua utilizagdo para a
comunicagdo entre os jogadores e entre estes € um publico. A classificagdo dos jogos para
cada uma destas etapas, respectivamente, € a seguinte: jogos de aquecimento e integragdo, de
observagdo e percepgdo, de imaginagdo e de expressdo (MATE, 1992). As etapas serdo
descritas mais adiante, com sugestdes que possam evidenciar as suas fung¢des; dentre as
sugestdes estdo alguns dos jogos, exercicios ou atividades que foram utilizados no trabalho
com o Amorarte. Sobre a importancia deles para o processo farei consideragdoes. Ha jogos
proprios para determinadas faixas etarias, outros poderdo servir para varias faixas etarias; os
jogos citados foram transformados, criados ou copiados, seus autores com certeza constam na
bibliografia. Ha jogos que, mesmo priorizando certa habilidade, também provocam uma outra,

ou seja, um jogo que desperte a observagao também podera provocar a imaginagao.

O quadro esquematico, exposto a seguir, € a seqiiéncia de exercicios servem como
sintese de um processo de montagem; a observagdo de uma situagdo motivara a construgao de
uma cena. A situagdo € a exposi¢do de uma circunstancia (quadro, imagem) objetiva da

realidade que pode ser constatada pelos arteiros; ndo se trata de uma mera exposi¢do, mas de

uma em que o natural (habito, costume, cotidiano) pode ser estranhavel, em que o simples

pode ser admiravel. Para compreender a importancia da situag¢do, Dario Fo (1999:147), cita o

ensaio Teatro popular, teatro de situagdo, de Sartre, e esclarece: “[A situagdo] Significa a
estrutura basica que permite fazer evoluir a trama narrativa, envolvendo o publico por meio da
tensdo resultante e que o torna participante das reviravoltas do espetaculo. [...] € 0 mecanismo
existente na narrativa pelo qual o espectador € capturado e grudado a poltrona”. Portanto, os
exercicios da esfera Reinventar a roda da primeira fase devem ser sucedidos pelos exercicios
da esfera Rasgar a mascara, também da primeira fase; o mesmo se dara em relagdo a segunda
fase. Estes exercicios ndo servem como bula, talvez sinalizem como a pratica teatral pode ser
desenvolvida de modo ludico e prazeroso, e também critico; contribuindo para a integragdo
entre as pessoas, para desentorpecer as habilidades perceptivas e para o seu desenvolvimento

das mesmas, para liberar a imaginagdo criadora, alcangar uma maior liberdade de expresséo,

provocar o desenvolvimento de uma consciéncia mais critica e a socializagdo da experiéncia.
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Primeira fase

Segunda fase

Propostas praticas.

Reinventar a roda

Andar como numa situacao
(criada ou imaginada), por exemplo:
uma cena de rua. Assumir e observar
ritmos € gestos que 0s outros atores
utilizam em suas personagens. As
personagens  com  caracteristicas
semelhantes ao se perceberem devem
se cumprimentar, continuar na situa¢ao

e andar juntas. Avaliagio'®.

Como na fase
anterior, porém agora
devem ser observadas
as personagens com
caracteristicas diferen-
tes: nos ritmos, nos
gestos etc. Cumpri-
mento entre as dife-
rentes personagens €
avaliagdo.

Jogos de integragio

Desatar o no.

Na mira.

Qual o seu cheiro?
Onibus lotado.

Formar figuras.
Ocupar o0 maior € o
MEenor espago.

Ocupar espagos vazios.

-

asgar a mascara

R

Composig¢do de tableaux: qua-
dros, imagens construidas com e pelos
atores, imagens paradas: congeladas,
construidas a partir das situagdes
imaginadas e representificadas pelos
atores na esfera Reinventar a roda.
Questionar (avaliagdo): Qual a situagao
(relagdo entre as personagens), quem
sdo elas, o que fazem e onde estio?
Pensando nestes elementos, dar titulos
aos quadros ou imagens.

Monta-se cada si-
tuagdo com persona-
gens diferentes. Os a-
tores trocam de papéis.
Avaliar: o que € preci-
so transformar para
assumir outro papel e
deixar o anterior? Que
partes do corpo, senti-
mentos € pensamentos
sdo  experimentados
em cada fungdo social?

Jogos de observagio e
percepgdo

Rasgar o verbo.
Papo furado.
Destravar a lingua.
Ver o que se vé.
Ouvir o que se ouve.
Tocar o que se toca.
Olho no olho.
Desdobrar.

S
=
8
s
S
L5
S
X
Q

Dar vida ao quadro. A partir dos
motivos do quadro, contar uma
histéria, historicizar. Inicialmente,
poderd ser através de uma narrativa
improvisada, que servird a montagem,
exposi¢cdo e possivel escritura da
fabula. Avaliagao.

O mesmo que na
fase anterior, porém
agora com persona-
gens diferentes. Esta-
belecer relagdes entre
texto e contexto (real e
ficticio). Avaliagdo.

Jogos de imaginacao

Contar um conto.
Conversa fiada.
Desbotar a banca I.
Muitos objetos em um.
Sinais de vida

Ocupagdo da
fazenda cénica

Com base no processo até este
momento, cada grupo que compds um
tableau constroi uma cena, sele-
cionando o que achar mais significa-
tivo: gestos, aderegos etc. Nesta
selecdo, considerar a relagao neces-
sdria, politica, na comunica¢do com o
espectador. Avaliagio.

O mesmo que na
fase anterior, porém
agora com persona-
gens diferentes. Consi-
derar também se a
encenagdo compreende
a arte do espectador.
Avaliagao.

Jogos de expressdo

O criador € criatura.
Descolonizar o corpo.
Desbotar a banca II.
Animagao.

Um lugar de muitos
ondes.

As propostas praticas, cujos titulos estdo citados no quadro acima, estdo

desenvolvidas no final dos estudos de cada uma das esferas de trabalho que virdo a seguir.

1% gvaliagdo, por parte dos que assistiram; esta avaliagdo funciona como um debate, uma preparagédo para um
debate com o publico. A avaliagde ¢ um procedimento metodoldgico bem exposto por Viola Spolin (1998:265-
6; 1999:24).
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Quadro XI: Reinventar a roda.

Diz-se que a globalizagdo desorganizou o tempo e o espago da “gente de familia™;
porém, ha uma classe social que ha muito foi expropriada dos seus tempos e dos seus espagos.
Sobre a desorganizagdo globalizada, em Contra o desperdicio da experiéncia, Boaventura de
Souza Santos (2000:41) comenta que ha “um desassossego no ar. Temos a sensagdo de estar
na orla do tempo, entre um presente quase a terminar € um futuro que ainda ndo nasceu. [...]
Os mapas que nos sao familiares deixaram de ser confidveis”. Mais que fazer um diagndstico,
¢ possivel apontar algumas causas sociais e politicas para essa realidade, ¢ o que faz, em 4

esquizofrenia do espago, o professor Milton Santos (2000a:114):

O territdrio tanto quanto o lugar sdo esquizofrénicos, porque de um lado acolhem os vetores da
globalizagdo, que neles se instalam para impor sua nova ordem, e, de outro lado, neles se produz uma
contra-ordem, porque ha uma produgdo acelerada de pobres, excluidos, marginalizados. [...] Esse é,
também, um modo de insurrei¢do em relagdo a globalizagdo, com a descoberta de que, a despeito de
sermos o que somos, podemos também desejar ser outra coisa. Nisso, o papel do lugar ¢ determinante.
Ele ndo é apenas um quadro de vida, mas um espago, vivido, isto ¢, de experiéncia sempre renovada, o
que permite, a0 mesmo tempo, a reavaliagdo das herangas e a indagagdo sobre o presente e o futuro. A

existéncia naquele espago exerce um papel revelador sobre o mundo.

Se a sociedade de risco deixa atordoados e desorientados alguns grupos, que entre si
ndo sentem da mesma forma as conseqiiéncias destas transformagdes, ha uma classe social
que ndo sente apenas um mal-estar (BAUMAN, 1998); o risco € o trago marcante na historia
de opressdo por ela sofrida durante séculos; e mantida nesta condigdo para ser facilmente
seduzida pelas multiplas “portas da esperanga”, solugdes miraculosas € messianismos
politicos e religiosos de ordens diversas. A globaliza¢do se dd a0 mesmo tempo em que ha
uma subdivisdo social e individual. Ninguém ¢ inteiro estando sozinho. A existéncia ¢
incOmoda. O individuo ndo se basta, atormenta-o um sentimento de parcialidade e
incompletude, intui potencialidades nele e nas coisas; isto o compele a buscar por uma
plenitude e por uma maior significagdo da existéncia € do mundo. Ele quer relacionar-se a
alguma coisa, um outro, que sendo exterior a ele, ndo deixa de ser-lhe essencial; anseia por
absorver o mundo circundante, integra-lo a si; anseia por estender-se para além das fronteiras
que natural e socialmente limitam sua existéncia. A espécie de protagonismo liberal criada
pela economia capitalista chegou ao paroxismo. Hé indiferenga mesmo entre aqueles que, por

estarem na mesma condi¢do de miséria material e espiritual, deveriam se organizar para
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construir a mudanga; em vez disso, ha um acordo silencioso de ndo comprometimento. Esse
estado de orfandade compulsdria, em que as pessoas estdo sujeitas, acirra-se no tempo em que
a transitividade instantdnea exclui espagos e tempos como obstaculos (FEATHERSTONE,
2000); este progresso deveria melhorar a comunicagdo e a congregacdo de experiéncias entre
as pessoas. Porém, a pobreza de experiéncias, resultou neste estado de compulsividade e
incertezas. A confianga € produzida e comercializada, ela ndo tem um conteudo de verdade, a
confianga no outro ndo tem garantia; as Companhias Seguradoras lucram com a falta de
seguranga que as pessoas tém em si € nos outros. Entdo, pela sobrevivéncia e autoprotegio,
criaram-se redomas, cinesferas em forma de jaulas de ferro, como as dos pesadelos
expressionistas, adquiriram materialidade. As couragas ou blindagens (REICH, 1979),
tornam-se pesadas demais, as pessoas procuram quebré-las através do “choque”; porque ja
ndo se sentem, procuram a si € a um outro humano através da vertigem, do impacto; coloca-se
em risco a vida, propria e da sociedade. As pessoas quebram-se em busca de coesdo. Trata-se

de uma luta que ndo pode ser subsumida a luta de classes, embora influenciada por ela. Urge

que se criem atividades em que a coesdo individual e a social possam ser estabelecidas. E

preciso que as pessoas tenham consciéncia das suas singularidades e também do que é comum
a elas, dos fios que unem as suas historias e ddao coesdo ao tecido social. Isto ndo € outra coisa
sendo a construgdo da experiéncia. Porém, para esta construgdo ¢ exigida a capacidade de
desenvolver narrativas épicas, cronicas criticas com 0s motivos sociais, politicos e historicos
atuais; de modo que tal narrativa possa servir como referéncia e ser continuada (atualizada)
por outros sujeitos. Um dos meios para melhor conhecimento das experiéncias e dos
sentimentos é a arte; ela possibilita a ruptura das fronteiras internas, que mantém a pessoa
exilada (afastada) de si, e externas, que impedem o encontro da pessoa com o mundo. A

necessidade da arte é propria da condigdo humana (FISCHER, 1989), o ser

anseia por unir na arte o seu “Eu” limitado com uma existéncia humana coletiva e por tornar
social a sua individualidade. Se fosse da natureza do homem o nio ser ele mais do que um individuo, tal
desejo seria absurdo e incompreensivel, porque entdo como individuo ele ja seria um todo pleno [...]
Sente que s6 pode atingir a plenitude se se apoderar das experiéncias alheias que potencialmente lhe
concernem, que poderiam ser dele. A arte € o meio indispensavel para essa unido do individuo com o
todo; reflete a intima capacidade humana para a associagdo, para a circulagido de experiéncias e idéias

(FISCHER, 1966:17).

A luta contra as fronteiras e a insubordinag¢do aos limites impostos pela realidade

habitual exige o esfor¢o proprio da arte. A expressdo artistica estd relacionada com a
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expressdo humana nos diferentes contextos historicos. A arte é o meio de extensdo do proprio
artista; porém, se ndo estd alienada da realidade, denuncia os embates travados na sociedade
que a produziu, como o confronto entre as forgas de criagdo (com seus meios de expressio:
como a fala e o corpo) e as forgas que lhe sdo contrarias (dispostas pelo poder). Em vez de
simplesmente exercer uma fungdo psicologica de substituir situagdes insatisfatérias ou
estabelecer equilibrios, mais do que uma ingénua maneira de expressar sentimentos humanos,
ou seja, além da concepgdo, segundo a qual, a “fungdo primordial da arte é objetivar o
sentimento de modo que possamos contempla-lo e entendé-lo. E a formulagdo chamada
‘experiéncia interior’, da ‘vida interior’ que é possivel atingir pelo pensamento discursivo”'*;

€ preciso ter uma concepgdo critica, que ndo ignore a abrangéncia da fung¢do social da arte,

. 0 ~ . ~
que veja nos modelos'” e na reagdo que eles provocam, mais do que sensa¢do de beleza ou

verdades artisticas'”, materializagdes estético-ideologicas. Neste sentido, sio importantes as

observagdes de Nestor Garcia Canclini (1980:11-2):

[...] ndo € nem a esséncia de certos objetos, nem uma disposi¢ao estavel do que se chamou ‘a
natureza humana’. E um modo de relagio dos homens com os objetos, cujas caracteristicas variam
segundo as culturas, os modos de produgdo e as classes sociais. A definigdo do estético como
predominio da forma sobre a fungdo ndo é valida para todas as épocas, a ndo ser para a arte produzida
no capitalismo como conseqiiéncia da autonomia de certos objetos ou de certas qualidades de alguns
objetos. [...] Se o gosto pela arte, e por certo tipo da arte, é produzido socialmente, a estética deve partir
da analise critica das condi¢des sociais em que se produz o artistico. N3o podemos obter esse
conhecimento das reflexdes metafisicas sobre a beleza, encerradas na intimidade do artista com a sua

obra e nas obras des-historicizadas por galerias, museus e salas de concerto.

Entdo, em uma obra de arte aparece “a mao” (estilo) do artista, os tragos do seu tempo
e as marcas da sua classe — sua ideologia. Se a arte serve a absor¢do na realidade, ao anseio de
tornar-se um com o todo pela identificagdo, também pode servir, através da representagdo que
distancia da realidade, para criar um momento em que os sujeitos ndo estdo subjugados pela
realidade cotidiana. Este distanciar é historicizar (BRECHT, 1967:138); a historia é tornada
material e transformavel. A arte proporciona, desta forma, tanto a absor¢do (identificagdo),
como também a excitacdo da descoberta e o exercicio de controle (distanciamento) da
realidade. A este proposito, sobre um espectador na condigdo de um descobridor, diz Brecht
(apud FISCHER, 1966:18):

'92Cf. LANGER, 1971a, p.84.
13 Idem, 1971b, p.247.
1% Idem, ibidem, p.256.

A¥A
AVAVEY

2 3 4 9 6 7 Eunespw 2 13 14 15 LAe L7

18



Nosso teatro precisa estimular a avidez da inteligéncia e instruir o povo no prazer de mudar a
realidade. Nossas platéias precisam ndo apenas saber que Prometeu foi libertado, mas também precisam
familiarizar-se com o prazer de liberta-lo. Nosso publico precisa aprender a sentir no teatro toda a
satisfagdo e a alegria experimentadas pelo inventor e pelo descobridor, todo o triunfo vivido pelo

libertador.

Como ¢€ possivel apreender das palavras de Brecht, ndo esta alheio a arte um trabalho
de reflexdo, o debrugar outra vez (do latim re flectere) do artista sobre seu objeto é a
condigdo para que haja a obra de arte; ela serd suspeita quando fundada num idealismo ou
estando o artista arrebatado por forgas misteriosas. Para que a obra de arte tenha o seu fundo
de verdade e o seu carater essencial, pressupde o arduo esforgo do artista e uma consciéncia
aprofundada da realidade interior e exterior a ser representada; pressupde uma experiéncia
intensa da realidade ndo limitada as concepgdes pessoais do artista; sem a experimentagio e a
reflexdo, serd uma obra falsa. A arte é construida a partir da tensdo e da contradigio dialética
que lhe sdo inerentes; nesta concepgdo, diferente do idealismo romantico e da visdo
degenerada do capitalismo, o artista néo é empregado como objeto pela arte nem depende de
uma inspiragdo embriagante. O artista deve experimentar com consciéncia as fungdes dos seus
instrumentos e dos seus objetos, sejam eles materiais ou ndo (FISCHER, 1966:18). Se o
artista ndo ignora o publico, esta atitude € necessdria para manter o processo concentrado na
arte € na sua comunicagdo. A liberdade para conhecer a realidade, objetiva ou subjetiva, ndo
depende apenas das habilidades ou competéncias pessoais nem em que espécie de inteligéncia
se esta enquadrado (€ estratégia do capitalismo desenvolver o avango tedrico que justifique a
atualizagdo nos modelos produtivos e a manutengdo da reproducdo das forgas produtivas; dai
serem classificadas e dispostas em quadros (profissionais) - competéncias ou inteligéncias, o

empregado (coisa) € recondicionado, reciclado (sdo os termos do mercado) pela empresa

cidada e solidaria; ele passa pela disciplina para a normaliza¢do); aquelas habilidades tém um

desenvolvimento historico-social; aquela liberdade ¢ incitada ou cerceada no jogo das tensdes
entre as condigdes que sdo proprias do individuo e das condigdes que sdo criadas em
sociedade; o0 mesmo meio social do qual carece o individuo para a sua completude é 0 mesmo
que a pode barrar. Por que? A liberdade individual é estabelecida por uma relagdo dialética
com a liberdade coletiva; entdo a luta pela socializagdo € o ponto de partida; o contrario disto,
o desvio desta luta, tem sido a tatica utilizada pelo poder e pelas forgas reacionarias através
dos assistencialismos e das conciliagdes de ordens diversas, promove-se a distribui¢do dos

direitos, que contempla ao individualismo liberal, ao sistema e a sua maquina administrativa.
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A defini¢do de arte, aqui, contraria a acriticidade dos ecléticos globalizados, para os
quais néo importa mais, num mundo pés-moderno, a escolha do estilo; porém, ignoram que
negar critérios € um critério também, ndo ter um partido em arte significa pertencer ao partido
dominante (BRECHT, 1978:122). A indiferenga para com o estilo vem da ma intengio ou da
ignorancia da histéria das determinagdes das regras da arte. H4 uma continuidade na histéria
do controle exercido pelo cénon oficial. Desde o inicio do capitalismo, sob o canon
renascentista, os meios de expressdo passaram a ter um controle racionalizado, a produgio
cultural passou a ser adequada a comercializagdo dos bens simbdlicos e materiais, o corpo
social e o individual foram organizados, docilizados e adestrados. O ser social e a sua
linguagem, que compreende sua extensdo, existem por conveng¢do. Atualmente, o simples ¢
preterido em fungdo do complexo, as brincadeiras de rodas em céu aberto foram substituidas
pelas que ocorrem em circulos ou circuitos fechados, em campos restritos, mormente o da
individualidade. O avan¢o tecnologico da comunicagdo aumenta o potencial das trocas de
informagdes, porém a troca efetiva de experiéncia tem sido cada vez mais impossibilitada.
Vive-se num mundo livre, mundo e liberdade tdo amplos quanto permitem os estreitos limites
garantidos pelo servigo publico e particular de seguranga. Em filas, faixas, seméaforos,

crachas, insignias; enfim, “Sorria. Vocé esta sendo filmado!”.

Mais do que um mal necessario do progresso ou sinais das conquistas de direitos,
como defendem os tedricos da pos-modernidade, como o faz Giddens (1997), a racionaliza¢io
extremada da vida deve-se a alguns sentimentos proprios de um tempo e de uma realidade
social, em que as pessoas perderam seus referenciais. Sem os referenciais, as pessoas sentem-
se estranhas a si e a0 meio social, criam mecanismos de precaug¢do em relagdo ao outro e em

relagdo a si. Todos sdo suspeitos, mas aqueles que estdao no poder constroem toda uma retdrica

para demonizar e universalizar os seus adversarios, os quais, porque ndo se alinham no bloco

que contribui para manter a hegemonia de tal poder, pertencem ao eixo do mal e sdo inimigos
da humanidade. E um estado esquizofrénico que testemunha a faléncia da razdo humana, esta
mesma que serviu para desencantar o mundo. A desconfian¢a e a inseguranga seriam sintomas
do mal-estar da pos-modernidade se ndo fossem sentimentos provocados como estratégia
politica e econémica (BOURDIEU, 1998, 2001), se ndo fossem reforgadas pela ideologia do
cotidiano. Dos tratamentos para sanar esta situagdo, o mais utilizado tem sido o do chogque,
mas ndo basta. Ao contrario, cria-se em relagdo a ele um vicio e uma dependéncia, como
também em relagdo a uma espécie de re-encantamento e mistificagio do mundo, que

intermediam as relagcdes humanas. Ndo por acaso, nestas circunstancias, a pessoa tenha
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esquecido do como ser e estar consigo e com o outro. De fato € preciso reinventar a roda € o

teatro € ainda um dos Unicos espagos em que as pessoas podem “parar para respirar”’, juntas;
entdo, nesta esfera do processo, construiu-se com o Amorarte as condi¢gdes para que este

mergulho fosse possivel em busca dos propdsitos pessoais e coletivos.

A realidade, atualmente vivida, exige uma superagdo € um avango a partir de alguns
estudos ja desenvolvidos. Spolin (2000) usa uma estrutura metodolégica em que os sujeitos
tém para a encenagdo, um Onde: um espago em que a cena acontece; um Quem: uma
personagem determinada (personas conhecidas) e um O que: uma agdo - o ethos da
personagem, logica e racional. Esta estrutura ndo corresponde com a realidade atual, que
apresenta a fragmentagdo destes elementos, além de eles adquirirem outras dimensoes. Certas
situagdes exigem que se mostre a personagem ndo como um Quem - individuo auténomo, mas
como um O que, uma marionete ou coisa. O ethos, que na forma dramatica se da pelo dialogo
e pelas vontades em conflito, demonstrou-se ja desarticulado com a faléncia do didlogo; a
vontade auténoma foi desmistificada, a construgfo da historia ndo se da por um encadeamento
l6gico que seria dado por uma unidade de tempo e de agdo, mas através de contradi¢des;
como a historia ndo tem cardter natural, mas social e material, é possivel o desenvolvimento
através de saltos qualitativos. O proposito aqui ndo € listar todas as atualiza¢des do teatro
moderno. Brecht (1967:59) fez uma analise destas atualizagdes e construiu um quadro
comparativo entre a forma dramatica e a forma épica. Boal (1999) tem um arsenal de jogos,
com os quais podem ser denunciadas as ideologias, com os quais o pobre pode gritar; porém o
opressor, atualmente, usa aquele grito como sua arma, o oprimido devora a si e a qualquer
outro, o opressor arma sua propria cilada; ha uma confusdo, mas se a consciéncia é capaz de

perceber esta confusdo € sinal de que nem tudo esta confuso, algo na consciéncia resiste.

A ideologia dominante assume novas mascaras, nas transi¢des entre uma e outra
mascara, opera por uma confusdo dos sentidos. Atordoadas, as pessoas ndo perdem apenas a
no¢do do que seja direita ou do que seja esquerda, ha quem, pelo incomodo, procure uma
“saida de emergéncia”, tergiversam em dizer que inexistem tais posi¢des. Outros, ja sedados,
encaram tudo como normal, como se estar em qualquer destas posi¢des fosse uma simples
questdo de “gosto”. Estas sensagdes, comuns aqueles que apelam pela ascensdo social, ainda
que pela destrui¢do de valores que ja foram solidos, como a ética, resultam das estratégias
necessarias a permanéncia da ideologia dominante, que hoje opera por um programa perverso

de individualizagdo e destrui¢do dos coletivos. Hoje, o teatro sera 1til ao contribuir para que
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as pessoas re-aprendam a perguntar; uma nova realidade exige novas perguntas, exige que o
teatro seja um espago para o questionamento. Ndo basta informar, isto a TV faz, ela e ndo so6
ela banaliza a informagdo, comercializa a experiéncia (FEATHERSTONE, 2000:51). As
pessoas estdo carentes de uma experiéncia verdadeira — com substdncia, em que possam se
sentir; anseiam por saber quem sdo, onde estdo e o que de fato estdo fazendo. Porque a
identidade € construida tendo o outro como referéncia, € este outro estd ausente, ha um
sentimento de vazio, que em vdo (para as pessoas) a industria procura substituir (como
artificio) através da exposi¢@o e da mercantilizagdo do contetdo do outro, da individualidade
e da privacidade. Mas porque o conteido do outro é exposto de modo banalizado, torna-se
também vazio e ndo satisfaz. E porque vazio ndo enche vazio, a dependéncia insatisfeita
chega ao paroxismo e se apela para uma espécie de tratamento a choque. Na busca
desesperada pela sensagdo de inteireza, de conteudo, de origem e rumo, entdo as pessoas se
tornam radicais, seja extrapolando ou indo as raizes (enraizamento), estdo avidas em sentir;
mais do que sentir algo palpavel, elas querem sentir a si, dai a busca da vertigem, do
mergulho, do choque; chocam-se umas as outras, umas contra as outras. Estd mais que

justificada a necessidade de um teatro da vertigem.

Um teatro conseqiiente ndo pode concorrer com os veiculos de comunicagdo; seria

redundante; para atender aos anseios do publico precisa propor uma experiéncia intensa,

profunda, verticalizada, radicalizada e coletiva; ndo perder o politico, mas resgatar a politica

para uma nova ordem. Qualquer grito que se dé hoje no teatro sera repetitivo, redundante. O
desafio é experimentar uma nova forma de fazer teatro; o primeiro passo esta em resistir € ndo
aderir as formas despolitizadas que compdem a maior tendéncia nas circunstancias atuais. Nas
circunstancias em que qualquer ponto pode ser o centro, o foco — procedimento para
estabelecer a concentragdo do ator (ou aluno-ator) — torna-se relativo. O risco de qualquer
diregdo servir como a saida € o de se aceitar que ficar no mesmo lugar seja a saida, mas ficar
no mesmo lugar também pode significar paralisia (anulagdo, estagnacio). A tese de que tudo é
relativo, estabelece a falta de compromisso, € o “ou ndo”, como conclusdo de um discurso; € o
“vale tudo”, inclusive a destrui¢do do outro e a propria. Sob a tutela do conceitual e da
postura estdica se protege a indiferenga. A destrui¢do expressionista foi superada quando se
buscou a saida pela consciéncia politico-social, que esta, na verdade, ligada a ética, € o
reencontro da ética, que produz uma nova estética, uma nova percepgao (aisthesis), desde que
ndo seja uma fruigdo passiva, provocard uma nova elevacao (ékstasis), um respirar apos o

mergulho. Nesta fase, sdo criadas as condi¢des necessdrias para a organizagdo de um grupo
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que possa trabalhar de forma conjunta, em fungdo dos seus objetivos. Contrario a um
equivoco muito comum, ndo se trata de eliminar as diferengas, mas de utilizd-las em funcio
dos objetivos particulares e coletivos. Ndo trato apenas da criagdo do grupo, como se eu
devesse amarrar as pessoas, os elos de uma corrente, umas as outras, mas de provocar a
conscientizagdo de cada ator sobre a existéncia e necessidade do grupo, de modo que a

articulagdo entre os atores ofere¢a as condigdes para que sejam manifestadas as vontades

individuais e coletivas. E preciso retomar o simples, readquirir a habilidade de ser social,

reinventar a roda como espago democratico. Um procedimento importante para criar as

disposigdes individuais e coletivas para esta roda € o aquecimento:

Os jogos e exercicios de aquecimento objetivam preparar os alunos para o desenvolvimento
das atividades teatrais. Desse modo, essas atividades sio recomendadas em todo inicio de aula. A
proposta de uma atividade de aquecimento dinamiza e aglutina os interesses do grupo e, na quase

totalidade das vezes, substitui a uma longa prelegio, pedindo siléncio (MATE, 1989:204).

O aquecimento € um procedimento em que sdo agilizados os processos interpessoais,
que ndo significa excluir as diferengas, mas provocar a conscientiza¢dao destas diferengas e
das semelhangas, aproximagoes, pessoais e coletivas. Ndo se trata de um simples aquecimento
fisico, ¢ também um aquecimento das idéias. Neste momento que antecede as atividades, é
preciso estabelecer a confianga em si, no outro, no coletivo € no meio. A este meio o
professor Alexandre Mate, emprestando uma expressao de Jacob Lévy Moreno (1892-1974),
chama-o de campo relaxado. Este campo ndo é condicionado pelas regras do cotidiano, as
experiéncias do cotidiano sdo administradas, no geral, ndo em fun¢do das necessidades
proprias dos sujeitos. Dessa forma, o campo que aqui se busca estabelecer, instaurado a partir
de objetivos e regras definidas pelo grupo em fungdo das suas necessidades, € um campo
ludico. Ludico, aqui, ndo quer dizer alienado da realidade; ao contrério, o Iudico aqui € visto
como uma dimensdo da realidade, dimensdo através da qual € possivel, inclusive, conhecer
melhor, ampliar e transformar a realidade. A ludicidade, diz Alexandre Mate (1989), ¢é a

condigdo para aglutinar e socializar as diferentes experiéncias sem homogeneiza-las, continua:

O carater ludico, nao sé facilita um entrosamento destituido de racionalidades paralisantes,
medos, vergonhas, pardmetros subjetivos como dom, talento, jeito etc. como também objetiva a
reconstituicdo da memoria e reconstrugdo histérica das diferentes e semelhantes experiéncias
individuais. Portanto, além de ser uma estratégia facilitadora, o ludico instaura um processo dinimico e
valoriza um repertorio individual anterior, que € por sua propria natureza, coletivo. Distanciada da

desvalorizagdo que a dita cultura séria, académica, erudita [...] (MATE, 1989:167).
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Este sentir a si, com o outro € no outro, ou seja, de aproximagdo (experiéncias
semelhantes) e de distanciamento (experiéncias diferentes), um sentimento estabelecido ndo
por uma empatia, mas por um conhecimento objetivo construido pela reflexdo e pela
experiéncia convivida, ou ainda, num processo de conscientizagdo, € a mutualidade, da qual
falou Moreno (1983:21), da qual nossa sociedade carece. Para alcangar estas relagdes, aqui
apontadas como necessarias, da pessoa consigo, com o(s) outro(s) € com 0 meio social, sdo

uteis os jogos de aquecimento e de integragdo, que devem propor ao ator (aluno-ator) a

[...] marcar sua identidade no conjunto sem sentir-se mais ou menos e por isso alvo ou pivd
dele; vivenciar situagdes que facilitam a superagdo de dificuldades individuais; redimensionar sem se
violentar seus espagos-limite ¢ amplia-los coletivamente; desmistificar a seriedade do ensinado na
escola em oposigao ao seu saber anterior e, finalmente, sentir prazer na troca e na cumplicidade (fisica,

tatil, visual e expressiva) (MATE, 1989: 168).

O termo pivo, encontrado em Wekwerth (1997), utilizado pelo professor Alexandre
Mate, ¢ uma contraposi¢do a cultura que tem como paradigma (hoje acirrado) o poder
justificado na elei¢do de protagonistas; o mundo gira em torno deles. O protagonista é a
figura-chave, préprio do capitalismo, liberal, individualista, como ja expus nos capitulos
anteriores. O pivo, no entanto, tem consciéncia ndo s6 de que deve langar a bola da melhor
forma possivel, mas que a sua a¢do terd uma conseqliéncia coletiva, sua a¢do atende a sua
necessidade e a do coletivo. O protagonista também pode ter consciéncia de que sua ag¢do tem
uma conseqiiéncia social, mas num sistema em que os protagonistas sdo os que levam os
méritos, o coletivo atua em fungdo destes protagonistas e ndo em fungdo do coletivo, ha a
alienagdo, ou seja, a coesdo social é ameagada, porque ndo se reconhece a consciéncia € a
necessidade coletivas. A proposito, esclareceu Brecht (1967:197): “As sensagdes, as idéias e
os impulsos sdo-nos impingidos por coagdo, através dos personagens principais, € assim nao
aprendemos nada mais sobre a sociedade do que a encenagdo pode nos dar”. Estas
“personagens principais” tém servido as “encenagdes’ dos atuais governos.

O aquecimento, ndo se limita a esfera corporal, abrange as esferas perceptivas e
cognitivas; € o esforco para romper as resisténcias (fronteiras) externas e internas. Os

exercicios para quebrar os ritmos (melodias e harmonias) sdo necessarios para construir novos

ritmos e recuperar arquétipos. E preciso construir uma consciéncia corporal e também dar

corpo a consciéncia, mais ainda, é preciso dotar o corpo de consciéncia, ir além dos
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automatismos e dos condicionamentos proprios ou adquiridos na relagio com o meio social. E
preciso entdo dotar a carne de consciéncia, descobrir 0 que em si € consciéncia, mais ainda, a

consciéncia deve torna-se carne, ¢ a elevagdo da carne: “O homem ndo é um animal: / E uma

carne inteligente, / Embora as vezes doente”'”, Nesta elevagdo ndo deixa a carne de ser camne,

nao € a sua mistificagdo, mas a sua sagra¢do. O desafio de entrar e sair dos ritmos, criar
ritmos, concentrar, descentrar, bailar (dangar) em corda bamba, deixar o corpo se integrar
num todo, brincar no todo, € congregagdo — a construgdo coletiva, sem perder a consciéncia, a
consciéncia se expressa de modo diferente através das diferentes partes do corpo, entdo todas
as partes devem brincar. Por que certas partes do corpo sdo mais controladas do que outras?
Pelos mesmos motivos que a consciéncia de determinados aspectos da realidade é controlada.
Compreender os mecanismos (do corpo, dos ritmos e da consciéncia) naturais e sociais é a

condigio e o pressuposto fundamental para transformé-los'*. Diz Bakhtin (1999:275-81):

Na base das imagens grotescas, encontra-se uma concepgdo especial do conjunto corporal e
dos seus limites. As fronteiras entre o corpo e o mundo, ¢ entre os diferentes corpos, tragam-se de
maneira completamente diferente do que nas imagens classicas e naturalistas. [...] O corpo do novo
canon conservou um palido reflexo da sua dualidade apenas em um dos seus motivos, o da
amamentagdo natural, com a diferenga de que as imagens do corpo — o da mae e o da crianga — sdo
rigorosamente individualizadas e acabadas, e as fronteiras que os delimitam, sdo intangiveis. Trata-se ai

de um grau inteiramente novo na percepgao artistica da interagao dos corpos (grifo do autor).

E preciso se contrapor a esta imagem “acabada” do corpo construida pelo cdnon
oficial. Esta esfera (Reinventar a roda) visa “[...] violar as fronteiras entre o corpo € o mundo”
(BAKHTIN, 1999:304). Conclui-se, a partir dos paragrafos anteriores, que € preciso aprender
novamente que o outro e o si-mesmo tém cheiro, gosto, carne e 0sso, sentem e sdo quentes,
respiram!... Trata-se de recriar a roda, retomar a socializagdo do corpo, daquilo que dele é
essencial para o contato e para a interag@o entre as pessoas, essencial para a consciéncia de
coletividade, esta que passou a ser fragmentada, notadamente desde fins da Idade Média, com
a concentracdo racionalizada das experiéncias e relagdes para darem lucro. Para alcangar a
plenitude o individuo anseia por se estender, esta ansia de ter consciéncia do fodo vem talvez
da intui¢do de que assim conteria a este todo. Em uma cultura fundamentada na possessdo, em

que se € conhecido por aquilo que se possui: nomes, enderecos e demais propriedades, como é

195 PESSOA, Fernando. Obra poética. Rio de Janeiro: Aguilar, 1965. p.585.
1% Este paragrafo é uma reflexdo provocada a partir de um dos ensaios, dos quais assisti, do Grupo Atras do
Grito, dirigido por Newton de Souza, no Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista.
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possivel ndo ser determinado (poderia se dizer possuido?) por aquilo que se possui (ou que se

imagina possuir)? Eis o que diz a escritora Clarice Lispector (1925-1977):

Eu tenho 4 medida que designo — e este é o esplendor de se ter uma linguagem. Mas eu tenho
muito mais a2 medida que ndo consigo designar. A realidade é a matéria-prima, a linguagem é o modo
como vou busca-la — e como ndo acho. Mas € do buscar e ndo achar que nasce o que eu ndo conhecia, e
que instantaneamente reconhego. A linguagem é o meu esforgo humano. Por destino tenho que ir buscar
e por destino volto com as maos vazias. Mas — volto com o indizivel. O indizivel s6 me podera ser dado
através do fracasso de minha linguagem. S6 quando falha a construgio, ¢ que obtenho o que ela nao
conseguiu. E € inutil procurar encurtar caminho e querer comegar, ji sabendo que a voz diz pouco, ja

comegando por ser despessoal. [...] eis que tudo que ndo tenho é o que é meu (LISPECTOR, 1991:180).

Para se buscar a completude, chegar a experiéncia de Lispector e ter consciéncia da
realidade que € anterior a linguagem, € necessario romper com as convengdes ideologicas e
alienantes do cotidiano. A ideologia cotidiana reflete a administragdo da experiéncia pessoal e
coletiva; esta administragdo resulta das lutas de classes, cujas contradigdes sdo colocadas sob
invélucros que dao a impressdao de um todo harmoénico, de um universal idealizado. Sem
tomar a si como trajetdria, aquela ruptura ndo € possivel; este € o caminho da
autoconscientizagdo. Lispector'”’ fornece pistas para a ruptura: “[...] a trajetéria nio é apenas
um modo de ir. A trajetoria somos n6s mesmos. Em matéria de viver, nunca se pode chegar
antes. A via-crucis ndo ¢ um descaminho, € a passagem Unica, ndo se chega sendo através dela

e com ela. [...] Enfim eu me estendia para além de minha sensibilidade.” Através da arte, o

sujeito (artista) que busca é, ele proprio, a trajetoria — sua via-crucis. E a condigio para a

descoberta - transformagdo do sujeito e da sua linguagem. Esta arte €, portanto, um desafio
para o individuo que sempre aprendeu a lutar “para ndo perder a classe”, que reproduz € prima
por uma estética do “bom acabamento”; que precisa estar “ornando” ou “bem alinhado”; isto,
porque ele precisa da certificacdo de que sera aceito, ele foi e € disciplinado a normalizagao,
sobre a qual se estabelece o poder nas sociedades modernas (FOUCAULT, 2001b:60-5). Esta
visdo pela aparéncia é conveniente para ndo serem percebidas as contradi¢des inerentes e
gritantes numa estética classista “bem acabada”. Esta estética de arremedo € criada e
difundida para compensar as frustragdes de uma classe com as idéias fora do lugar
(SCHWARZ, 1977), ela se identifica com os ideais do centro (lugar do poder nacional e
internacional), mas pertence a periferia - a do capitalismo. E preciso se opor a esta estética do

arremedo e esnobe, ja classica e classista, mesmo vestida como pds-moderna, que alienada da

"7 Ibidem, p.180-3.
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agdo dos sujeitos reflete € a0 mesmo tempo propaga as sucessivas ideologias, numa histéria
oficial e celebrativa, cujo triunfalismo, ¢é a vitéria do vencedor a pisotear a tradi¢do dos
vencidos (BOSI, 1979:XIX). Dai a mansiddo pregada pela ideologia dominante. Para romper
com esta ideologia e sua histéria é preciso criar uma nova consciéncia, um novo corpo

individual e coletivo, uma nova estética. Propostas praticas:

Desatar o n6
Situagdo: Repare como se cumprimentam, um aceno, um automatizado aperto de
maos, quando muito um abrago; talvez os rostos se encostem, ainda que os peitos se toquem o

resto do corpo parece querer fugir. Timidez? Medo?

Os atores formam um circulo, voltados para o centro, todos juntos aproximam-se do
centro até que, levantando os bragos, alcancem as maos uns dos outros. Com os bragos
entrelagados, forma-se um né que devera ser desatado. N@o vale ver a mdo de quem se vai
pegar, € importante ndo pegar a mao de quem esta do lado. Pega-se a mao mais distante que
se puder, enquanto uma das mdos segura a de uma pessoa, a outra médo segura a de outra
pessoa. Uma vez as maos atadas, ndo se pode mais soltar até que o nd seja desatado e o
circulo seja aberto, ainda de maos dadas. Propor o exercicio 2 vezes € o suficiente num

encontro. Este exercicio, para ser solucionado, precisa do acordo, o problema ¢ solucionado

em conjunto, em colabora¢do. Pelo nd, ao tentar desatd-lo, as pessoas trabalham a

motricidade, as flexdes, os alongamentos, as articulagdes. Como o foco € desatar; a atengdo
ndo esta centrada na resisténcia ao encostar do outro. Ao desatar, € comum que mais de um
circulo se forme. Acontecera de alguém ficar de costas para o centro apds o desatar, ainda
assim, deve-se provocar os atores para que solucionem, de modo que todos estejam de frente
para o centro; nem sempre € possivel. Versdo possivel: com os olhos fechados, de costas para

o centro, ddo-se as maos, em cima ou embaixo, combinam com a fala ou sem a fala.

Na mira
Para complemento do exercicio anterior. Este exercicio tem como objetivo
desenvolver as habilidades perceptivas e a integragdo do grupo. O grupo anda pelo espago
destinado a atividade, a principio cada ator procurando ocupar os espagos vazios, para que
ndo andem um atras do outro; o coordenador propde que cada escolha um ponto da sala, que
sera seu foco, e ande até 14; chegando 14, olha para um outro e entdo vai até este outro ponto

ou foco. Deve-se considerar: primeiro, escolher o ponto, depois ir até¢ ele; pode-se
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experimentar velocidades diferentes: normal, acelerado, lento, como em camera lenta etc...;
evitar o choque entre os atores. Depois pedir que continuem a andar normalmente pelo
espaco; agora o foco € escolhido, mas ndo se dirige até ele, ele € escolhido e fica na mente do
ator, até que o coordenador solicita que parem e sem tirar os pés do lugar procurem olhar para
o ponto escolhido, esteja ele onde estiver; vale utilizar de todos os artificios corporais para
observa-lo, s6 ndo vale tirar os pés do lugar, nem mesmo muda-los de direcdo; isto € feito de
3 a 5 vezes. Depois propor que continuem andando, agora o foco a ser escolhido devera estar
em alguém do grupo; ndo vale falar, apenas andar e ter em mente o ponto escolhido em
determinada pessoa, até que o coordenador novamente pede para pararem e, assim como na
etapa anterior, tentar observar; 2 ou 3 vezes é o suficiente. Continuam a andar e agora é
proposto que o ponto escolhido esteja em si; a principio, como antes, apenas devem ter o
ponto em mente e continuar a andar até que o coordenador pede que parem € com 0s pés no
mesmo lugar, devem procurar, sem falar, mostrar para todos qual foi o ponto escolhido; 1 vez
¢ o suficiente. Novamente pedir que andem, porém, agora o coordenador ndo propde que
escolham um ponto, mas pede que parem e entdo propde que unam (encostem) o ponto
escolheram em si no ponto que anteriormente escolheram em outra pessoa; agora vale tirar os
pés do lugar para ir a pessoa escolhida; esta etapa ndo deve ser demorada; propor um ritmo

mais acelerado; esta etapa deve ser proposta de 3 a 5 vezes; € o suficiente.

Qual o seu cheiro?
Situacdo: fomos levados a ndo gostar do nosso cheiro, nem do outro e tampouco do
proprio, por isso perdemos os sinais que demarcam o caminho percorrido, por isso perdemos

o rumo; poluimos e destruimos tudo; entdo compramos bom ar e flores de plastico.

Alimentamo-nos das nossas excre¢des. Ar reciclado. Agua reciclada. Pessoas recicladas.

Este exercicio tem como objetivo desenvolver as habilidades perceptivas, a acuidade
olfativa, gustativa e a integra¢do do grupo. Objetivam desenvolver a sensibilidade para os
cheiros que testemunham e denunciam a existéncia, a substancia do cotidiano. Cada pessoa do
grupo traz um produto natural, cujo cheiro seja perceptivel: um condimento ou uma erva etc...
A mao esquerda segura o produto e a direita fica livre. As pessoas em duplas e com os olhos
fechados, devem, cada uma, sentir o cheiro da mao direita do companheiro e o cheiro do
produto que ele tem na méo esquerda, de modo que possa associa-los: o cheiro da mao com o
cheiro do produto. Num primeiro momento, propde-se que, com os olhos fechados, troquem

de parceiros e sintam os seus cheiros (mdo e produto); num segundo momento, propde-se que
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troquem entre si os produtos, da mio esquerda para a mio esquerda do outro, sem que o
produto va para a mao direita; devem, quando trocar entre si os produtos, sentirem e
memorizarem o cheiro da mdao. Em nenhum momento, durante o exercicio, devem falar;
quando tiverem feito, cada uma das pessoas, 3 ou 4 trocas, entdo o coordenador propde que
procurem devolver os produtos para os seus respectivos donos, sem falar e procurando
identificar, tendo como sinal, os cheiros memorizados. O exercicio € concluido quando cada
um estiver com o produto com que comegou; depois se pede que fagam a reconstitui¢do
mental do exercicio, abram os olhos e fagam uma avaliagdo coletiva. O que foi feito com

cheiros pode-se fazer com sabores.

Onibus lotado
Situagdo: a carga suportada no elevador, nos vagoes, nas filas € x, mas na entrada e na
saida do trabalho sempre cabe mais um; menos suportavel quando lotado, as portas mal
fecham e mais fechadas estdo as caras, os passageiros. Para receber a senha, a ficha, o salério

e a didria, apertam-se; embora queiram ser o primeiro e ndo passarem pelo aperto.

Duas filas, uma de costas para a outra. Como se fossem times, cada um dos lados
pressiona as costas contra as da outra fila; o pressionar ¢ motivado pelo desafio de tentar
dificultar a passagem entre as filas (no meio delas) dos atores da fila oposta, que saindo um de
cada ponta das filas, um por vez, os atores, em diregdes opostas, tentam chegar ao outro lado,
passando por este corredor lotado. As costas devem ser mantidas juntas; quando se chega no
outro lado, apds atravessar o corredor, ocupa-se um lugar no final da fila oposta. O exercicio

resultara numa massagem coletiva.

Formar figuras
Situagdo: massa de manobra? O artista de rua traga um circulo no chdo em torno do

qual o publico observa; o vendedor e o crente fazem o mesmo, ai também ha politica. Como o

publico tem sido organizado? Quem tem tragado a forma como nos organizamos? E possivel

desenvolver uma percepgdo € uma consciéncia criticas em relagdo a tais formas? Além da

habilidade para percebé-las, € possivel desenvolver uma habilidade e uma atitude coletivas,

para encontrar as formas de organiza¢do que melhor servem aos interesses da coletividade?
Os atores andam pelo espago, ocupando os espagos vazios. E importante que

continuem a andar sem que precisem parar para atender a proposta feita pelo coordenador. O
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coordenador propde que ao ouvirem um nimero € uma forma geométrica, agrupem-se de
acordo com o nimero ¢ na forma proposta. Por exemplo: “2, um circulo.” Deve-se incentivar
que as propostas sejam cumpridas tdo logo expostas. As formas geométricas sdo fechadas,
portanto, os atores devem estar de maos dadas ou alguma parte do corpo deve manté-los
integrados. Repete-se a proposta algumas vezes. Como complemento, propde-se que fagam
outras figuras: uma montanha, uma planta, um animal, partes do corpo humano etc... Propor
que os atores facam as configuragdes explorando os planos baixo, médio e alto; o esforgo sera
maior. Este exercicio aguca a cognicdo, a disposigdo para a organizagdo coletiva, e no esforgo
das configuragdes, havera o entrosamento e a articulagdo corporal, para chegar o mais

préximo da forma proposta.

Ocupar o maior e o menor espago
Situagdo: neste ano, centenas de sem-terra e sem-teto, representando milhdes de
brasileiros, invadiram uma das casas do Presidente; nas grandes capitais, moradores de rua

pagam a outros para ter uma vaga sob os pontilhoes.

Propor aos atores que ao ouvirem um numero, agrupem-se de acordo com este
numero, ocupando o maior ou menor espago, como proposto. Por exemplo: “8, o menor (ou
maior) espago possivel, 1, o maior (ou o menor) espago possivel.” Tdo logo ougam a
proposta, o combinar ndo deve ser demorado. A racionaliza¢do excessiva, ou seja, 0 combinar

demorado impede que, 8 ao se agruparem, subam uns nos outros, impede que se agarrem, que

se abracem; impede que solugdes espontineas possam ser dadas. E importante que o

coordenador faga propostas para que todos se envolvam e outras em que o individuo fique so.

Incentivar o uso dos diferentes planos também ¢é importante.

Ocupar os espagos vazios
Situagdo: Ha um caixa (guiché etc.) vazio, em outro, hd uma grande fila; reparem
como as pessoas, quando chegam, entram na grande fila e ndo vdo ao caixa vazio...
Condicionadas? Primeiro entram na fila, depois perguntam o porqué e o para qué. Se eu pedir
durante um aquecimento aos alunos que andem pelo espago, ndo demora e estardo andando

em circulo, um atras do outro, em fila. Que espagos tém ocupado os atores e o publico?

Propor aos atores que se movimentem (andem) pelo espago, ocupando os espagos

vazios. A seqliéncia pode ser a seguinte: andar em dire¢des diferentes, parar, olhar um espago
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vazio, ocupar o espago vazio; ainda neste espago, olhar outro espago vazio e ocupar este outro
espaco; a principio, 0 movimento sera interrompido pelas paradas, intermitente; o desafio €
que o movimento se torne continuo, sempre ocupando espagos vazios diferentes. Neste
mesmo sentido, como complemento e seqiiéncia, propde-se: Preencher o vazio do outro.
Comecar em duplas, um comega, escolhe e permanece em uma posi¢do qualquer, o outro
observa e ocupa o espago vazio deixado pelo corpo do primeiro, como se fosse um encaixe,

sem necessidade de encostar os corpos, o que podera ser feito em outro momento. O primeiro

preenche o espago deixado pelo segundo e assim sucessivamente. E importante que os planos

baixo, médio e alto sejam explorados. A principio serda comum uma dindmica intermitente,
sem continuidade; € preciso um esfor¢o para adquirir fluidez, o que serd melhorado se for
solicitado aos atores que imprimam aos seus movimentos o ritmo ou a dindmica dada por uma
musica preparada ou improvisada; ¢ importante que haja musicas com motivagdes e ritmos
diferentes. Este exercicio pode ser feito em duplas, trios ou com todo o grupo e podera
resultar numa danga coletiva. O foco sera preencher o espago vazio de acordo com um

determinado ritmo e ndo em coreografias de sucesso.
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Quadro XII: Rasgar a mascara.

Ha urgéncia de uma estética que exponha as varias mascaras da opressdo num aqui e
agora, é preciso expor no particular aquilo que é social e politico. E preciso um gesto que
desperte a atengdo que estd hipnotizada, mas n3o bastam mais os antigos gritos, que ja ndo
assustam, como uma cabeg¢a de furioso tigre com dentes muito afiados, que empalhada adorna
a parede do vencedor, que com ela ja ndo se assusta, ostenta-a como prémio, utiliza-a quando
discursa pela protegdo e respeito da natureza; esta cagada € a luta de classes. Cada €poca exige
os meios apropriados a sua transformagao. E preciso um novo gesto, ndo um simples gesto,
mas um gesto social, que inquiete e provoque uma tomada de consciéncia; um gestus na

acepe¢do dada por Brecht (1967:78):

Por outro lado, um gesto de dor, enquanto permanece abstrato e tdo geral que ndo se ergue
acima da categoria puramente animal, ainda ndo ¢ um Gestus social. Contudo, € esta precisamente uma
tendéncia comum na arte: remover o elemento social de todos os gestos. O artista ndo é feliz enquanto
ndo consegue “o olhar de um animal cagado”. O homem, entdo, torna-se 0 Homem: seu gesto ¢ despido
de toda individualizagdo social; é vazio e ndo representa nem assume nenhuma operagdo entre 0s
homens realizada por esse homem particular. O “olhar de um animal cagado™ s6 se torna um Gestus
social se revela as manobras particulares dos homens, através das quais o homem individual é
degradado ao nivel da besta; o Gestus social é o gesto relevante para a sociedade, o gesto que permite

conclusdes sobre as circunstancias sociais.

Qual sera o gestus necessario a tomada de consciéncia de um povo oprimido? Dario
Fo (1999:66-7) fala do povo angolano que colonizado, foi deixado “sem voz, e também sem
olhos e sem gestos”, segundo Butitta, o lider deste povo. Como despertar da alienagdo néo s6
a revolta e a rebeliio, mas uma consciéncia? Os lideres da resisténcia angolana buscaram na
radicalidade, nas origens daquele povo, reconstituir as ritualidades que lhes eram
fundamentais, proibidas pelos colonizadores para civiliza-los e incutir outra cultura. Uma das
ritualidades era a preparagdo para a caga do jaguar. Os velhos cagadores transmitiam aos
novos a sabedoria e as habilidades necessarias a sobrevivéncia na selva, construiam uma
identidade que os unisse contra o inimigo comum. Dario Fo questiona: “e nds, que vivemos

em uma sociedade moderna e tecnoldgica, o que nés podemos resgatar como gesto?”. Em

Angola, o aparente retrocesso significou um avango. Qual serd nosso gestus? E preciso

escolher uma imagem (ou uma situa¢do) de onde se possa flagrar tal gestus. Boaventura de

Souza Santos (2000:43) diz que é necessaria a “reinven¢do da emancipagdo social, feita a
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partir de escavagdes nas tradigdes marginalizadas ou suprimidas pela modernidade ocidental”.
Porém, quando ja se verificou que na tradi¢do dos oprimidos, o estado de exce¢do em que se
vive € na verdade a regra geral (BENJAMIN, 1985:226), quéo sensivel deve ser a aten¢dio na
escolha daquela imagem, porque nesta escolha ja havera uma opg¢do politica. Entretanto, é
exigida uma sensibilidade ainda maior; esta sensibilidade deve ser entendida num sentido
amplo, ela exige uma observagdo agugada, uma perspicacia do olhar do artista. Hoje, quando
as imagens de desgraca sdo exploradas e comercializadas, a opgdo politica ndo pode ser
identificada apenas pela escolha da imagem, mas pelo tratamento (que podera ser critico,
dialético, ou n3o) dado a esta imagem. E possivel falar da miséria, usar recursos épicos e,

mesmo assim, refor¢ar uma ideologia social-democrata ou outra.

A um artista operario sensivel, minimamente consciente da sua posigdo geopolitica,
nao pode ignorar o amplo e crénico panorama que se estende sobre seu cotidiano; talvez dai
deva selecionar sua imagem. Que tragos estéticos podem ser percebidos na periferia? A
constante transformacdao? A falta de reboco? As casas na periferia, em constante
transformagéo, sdo erguidas pelos proprios donos no decorrer de anos, com o sacrificio que é
tirar do salario, que mal da para o sustento, areia, cal, pedra, ferros e cimento. O primeiro
comodo tem muitas fungdes: sala, cozinha e quarto. O salario ndo da para o acabamento, dai
os blocos ou tijolos expostos e a quase intermindvel construgdo, premida pela precarizagdo. O
simulacro na estética elitista vem antes como desperdicio, seja quando o decorador quebra o
acabamento, sem abrir mao do verniz e das luzes, e inaugura o estilo clean ou fashion; seja
quando, por causa do vazio (a falta de consisténcia e substancia), que € proprio da classe e dos

individuos dominantes, sdo levados a recorrerem aos embrulhos, involucros sobrepostos;

buscando, no excesso aparente, encobrir tal vazio. Que fendmeno € este? E conseqiiéncia de

um longo processo, cujas pistas podem ser vistas nas experiéncias trazidas por alguns atores
do Amorarte; lembram como era e continua comum ajustar os ponteiros do relégio com as
batidas dos sinos das igrejas, com os horarios dos trens e das fabricas. A vida passou a ser
gerida em fungdo de ritmos externos, a dindmica dos comportamentos € do pensar passou a
ser determinada pelo modo de produgd@o e nao o inverso, o trabalho ndo visa mais produzir o
necessario, mas o excedente, transformado em lucro. Nos centros (nas capitais), as coisas
giram mais rapido, mais proximo do eixo... Leitor, quando for a periferia, veja como no
caminho mudam o transporte, a paisagem e as pessoas... Metr0s, baldeagdo para trens, para
onibus que demoram, que vdo for¢ando a adequagdo a um tempo diferente, como quando no

sentido contrario a um ritmo mais acelerado; no entanto, no sentido a periferia (ao interior)
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por vezes a visao se amplia € hd mais horizonte, fala-se mais alto, pode-se gritar, mas a
distancia a ser percorrida € maior, 0 cansago € maior, mas também a rela¢do se da mais nesta
diregdo: na horizontal, como se fosse de igual para igual. No centro, a relagdo é mais vertical,
prédios que se erguem em dias pelos bragos daqueles mesmos que demoram anos para
construirem suas casas; quanto mais se sobe nesta estrutura, maior € a cacofonia, maior € o

siléncio exigido. Apesar de nas periferias haver as chamadas cidades-dormitorio, um sentido

de alerta deve ser mantido e quase ndo se dorme. E preciso considerar que as bipolaridades,

centro e periferia, estdo sob novas coordenadas e novos mapas. Ndo desapareceu a geografia
do modelo de produgdo da sociedade de classes, apesar das fabulagdes sobre a Aldeia Global

e dos mitos acerca do tempo e espagos unicos. Aduz o professor Milton Santos (2000a:41):

S6 que a velocidade apenas esta ao alcance de um numero limitado de pessoas, de tal forma
que, segundo as possibilidades de cada um, as distancias tém significagdes e efeitos diversos e o uso do
mesmo relégio ndo permite igual economia do tempo. O fato é que apenas trés pragas, Nova lorque,
Londres e Toquio, concentram mais de metade de todas as transagdes e agdes [...] Tal neoliberalismo

seria o fundamento da democracia.

Justamente para a continuidade na reprodu¢do da mao-de-obra numa estrutura social
que esta sendo reorganizada ¢ que tem, nos programas de descentraliza¢do, uma das suas
estratégias, uma espécie de delegacdo ou recentralizagio do poder (FEATHERSTONE,
1997:17). Nio ha a extingdo das classes. Ha uma sociedade sendo reestruturada: fractalizada,
sua imagem geografica assemelha-se a0 modo como se compdem os fractais; ha uma
impressdo de que as partes sdo autbnomas, mas apenas garantem e reproduzem a ordem maior
desde as pequenas instdncias; € a reestruturagdo neoliberal com suas terceirizagdes. A
periferia € o centro, ambas esferas, estdo compostas por periferias e por centros, sendo que
nestes existem periferias € naquelas, centros. Para continuidade do modelo capitalista,
formam-se blocos econdmicos como: ALCA, MCE e outros, sem que deixem de existir os
pobres; sem estes, 0 modelo econdmico capitalista ndo resiste; 0s pobres servem como reserva
de mao-de-obra a ser explorada, servem como modelos negativos dos quais a classe média
foge e é mantida sempre querendo “galgar os degraus”; servem como um meio para a
expiagdo da culpa dos que querem ter a consciéncia aliviada: através dos assistencialismos,
doagdes solidérias (versdo atual das indulgéncias) etc; a miséria deles serve como motivo para
preencher os discursos demagdgicos e legitimar um poder que € estabelecido sob uma
aparéncia democratica. O que € necessario para uma transformagao social de fato e ndo uma

reforma? A situagdo em que se encontra o oprimido, acuado, na condigdo de animalidade,
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contra a parede, pronto para “dar o bote”, sem ter por onde escapar, esta sua posi¢io num
gesto congelado e tenso, prestes a explodir, ndo reconhece classe, familia ou grupo. Por isto,
para sobreviver, mata um seu igual. Explorado explorando explorado. Como extrair deste
quadro um gestus capaz de incitar a uma atitude transformadora?

E preciso assumir a estética sem reboco; mas assumir esta estética, aqui significa
tomar consciéncia para supera-la e ndo para toma-la como destino. Isto exige a quebra do
involucro, pela ruptura e verticalizagdo do gesto cotidiano; a atitude exigida daquele que
assume tal tarefa € o de parar e olhar, como o fez Brecht (2001), no poema 4 troca da roda:
“Estou sentado a beira do caminho. / O condutor troca a roda. / Ndo gosto de estar 1a de onde
venho. / Ndo gosto de estar la para onde vou. / Por que olho a troca da roda / Com
impaciéncia?”. Esta parada ¢ impaciente, ndo é acomodada nem passiva. O lugar desta
situacdo, desta parada tensa e extasiante (de ékstasis = de assombro e de elevagdo), € o lugar
do qual falou o filosofo e dramaturgo francés Albert Camus (1913-1960), nos seguintes
termos: “O perigo, ao contrario, esta no instante sutil que precede o salto. Saber manter-se
sobre esta aresta atordoante, eis a honestidade, o resto ¢ subterfugio. [...] E o que constitui o
fundo desse conflito, dessa fratura entre 0 mundo e o meu espirito, se ndo a consciéncia que
tenho dele?” (CAMUS, 1989:67-9). Nio ¢ arte um trabalho que diante da destrui¢ao humana
se mantenha complacente; em uma €poca em que a violéncia, por sua constincia, torna os
individuos insensiveis, o teatro tem de criar uma espécie de violéncia superior. Antonin
Artaud (1896-1948), ator, poeta e tedrico do teatro francés, a esta violéncia superior, ele

chamou de “crueldade”:

Nao ¢é possivel continuar a prostituir a idéia de teatro, que s é valido se tiver uma ligagdo
magica, atroz, com a realidade e o perigo. [...] Do ponto de vista do espirito, a crueldade significa rigor,
aplicagdo e decisdo implacaveis, determinagdo irreversivel, absoluta. [...] Na crueldade que se exerce ha
uma espécie de determinismo superior ao qual esta submetido o proprio carrasco supliciador, e o qual,
se for o caso, deve estar determinado a suportar. A crueldade é antes de mais nada lucida, é uma espécie
de diregdo rigida, submissdo a necessidade. Nao ha crueldade sem consciéncia, sem uma espécie de

consciéncia aplicada (ARTAUD, 1999:101-18).

Esta violéncia superior ou crueldade, nesta concepgdo, ndo se refere ao esmurrar no

sentido literal, mas pretende sacudir o corpo em sua totalidade, acordar a carne, os sentidos e

o0 espirito. O teatro necessario na atualidade, ndo € para a estetiza¢do da violéncia; ainda que

va ao encontro de arquétipos e, nesta busca, haja metafisica, ndo se trata de alheamento e
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mistificagdo. Embora motivados por experiéncias diferentes e, em alguns pontos, divergentes,
Camus e Artaud, concordam que esta revolug¢do no corpo deve ter um carater experimental,
praxico, trata-se de uma consciéncia aplicada. Ter a determinag¢do superior, manter-se no
instante (no gume) das contradi¢des, manter diante delas a admira¢do (ndo empatica) e nao a
indiferenga, tampouco saltar para a morte dos fundamentalismos econdémicos e religiosos,
enfim, ser capaz do ato infimo, eis a atitude exigida para manter a vida e, em nosso tempo,

construir sentidos para ela. Sobre este ato infimo, comentou Lispector (1991:182):

Eu botara na boca a matéria de uma barata, e enfim realizara o ato infimo. Ndo o ato maximo,
como antes eu pensara, ndo o heroismo e a santidade. Mas enfim, o ato infimo, que sempre me havia
faltado. Eu sempre fora incapaz do ato infimo. E como o ato infimo, eu me havia deseroizado. Eu, que
havia vivido no meio do caminho, dera enfim o primeiro passo de seu comego. Enfim, enfim quebrara-

se realmente o meu involucro, e sem limite eu era.

Este parar, este ato infimo, exige um esfor¢o maior que o do suicidio, o esforgo
imprescindivel para a descoberta: “Nunca, entdo, havia eu de pensar que um dia iria de
encontro a este siléncio. Ao estilhagcamento do siléncio” (LISPECTOR, 1991:29). Para se
descobrir ¢ preciso ter a coragem de se perder, rasgar os involucros e as mascaras que s
aparentemente ddo sustenta¢do e seguranga. Através desta explosdo do siléncio, do vazio, ¢
possivel que se torne palpavel a esséncia humana, a constru¢do da experiéncia (conteido) que
fornecera os referenciais para a constru¢do de uma identidade, do que as pessoas e a nossa
sociedade estdo carentes. Esta verticaliza¢@o na busca do essencial e da experiéncia, através

do gestus patético, que proporciona o estilhagamento (0 choque, o espanto, a vertigem), € a

condigdo para o conhecimento do gestus para a tomada de consciéncia e de uma atitude diante

da realidade a ser transformada. Como esta realidade ndo € s6 subjetiva, mas inclusive, e em
tensdo dialética com a objetiva, que € a social, a trajetoria (a via-crucis) serd, além do
individuo, o proprio coletivo - o grupo de arteiros no fenomeno teatral. Toda tomada de
consciéncia de si mesmo, sujeito coletivo ou singular, ¢ a (e somente se da através da)

socializa¢do de si mesmo e do seu ato; afirma Bakhtin (2001:87):

Ao tomar consciéncia de mim mesmo, eu tento como que olhar para mim pelos olhos de outra
pessoa, de outro representante do meu grupo social, da minha classe. Desse modo, a autoconsciéncia
acaba sempre nos levando a consciéncia de classe, de quem ela é reflexo e especificagdo em todos os

seus momentos essenciais, basilares (grifo do autor).
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Aquele que ¢ capaz de parar e ver, que é capaz do ato infimo, pode percorrer em si a
sua via-crucis, para a sua autoconscientiza¢do. Esse € o processo de deseroizagdo, do qual
fala Lispector, € a experiéncia de ruptura com as convengdes as quais sustentam o ser social; é
como um tomar folego; um esforgo Unico e prdprio, atavico (entre consciente e instintivo),
que se nega a morte, a morte do estado de graga, de bem-aventuranga dos vivos submersos
no cotidiano alienado. O desafio para o artista, ante a alienag¢do cotidiana, ¢ manter a sua
atengdo desperta. Isto, s6 € possivel através da parada, suficiente para o choque. Este choque,
que pode ser entendido como espanto, como um grito, mas ndo estd limitado aquele do
Expressionismo subjetivo. Lembra, caro leitor, da cabega de tigre com dentes afiados, mas
transformada em adorno? O gesto por si s6 ndo assusta. Se a estética do opressor é pautada
pela calmaria ou frivolidades, garantidas pelo controle de qualidade, dentro do que se
convenciona de bom tom, deve-se contrapor a ela uma que esteja sob a consigna do espanto
(MATE, 1989, 1992:48). E comum entre as estéticas relacionadas com as transformagoes
sociais estarem sob as consignas da tempestade, do impeto e do grito; ndo se deve esquecer
que também tem sido comum serem abafadas, caladas, esvaziadas, traidas. Hoje, quando o

grito do oprimido ¢ transformado em divisa para a propaganda do seu opressor, o que fazer?

Assim como através de uma consciéncia politica houve o avango para um
Expressionismo social, no rosto (em outras palavras: no “clima” ou no estado) da realidade
em que se vive atualmente, hd um grito que, parece, ird explodir a qualquer instante (se € que
ja ndo esta a explodir); no entanto, esse grito, aparentemente suspenso, silencioso, ndo
articulado ou pronunciado, porque nesta méaxima tensdo, espanta com seu aspecto esgani¢cado
e assombrado; comporta-se como um ovo nos instantes em que se da conta que estd sendo
quebrado a partir de dentro (mesmo com toda sua aparéncia de marmore e de brancura) por
sua esséncia que tem ansia de vida. Ainda assim, qudo grandes devem ser a vontade e o

esfor¢o para romper esta casca calcaria, de terra e de rocha. O que ha, portanto, ndo é um

“ndo ha nada a fazer” beckettiano'®®. Esse grito esta prenhe. Nesse estado, a pessoa desce ao

seu inferno, a imagem grotesca do seu corpo € escancarada, tem ‘“desejos” que desafia a

1% Refiro-me a expressio com que Samuel Beckett (1906-1989) inicia o texto Esperando Godot (1953), mais
que inaugurar uma nova estética, neste ¢ em outros textos, o artista mostra as mazelas de uma sociedade
desumanizada e despedagada pela guerra. Junto com Eugéne lonesco (1912-1994), outros artistas e fildsofos,
provocaram um movimento de vanguarda, que se contrapds ao realismo do drama tradicional francés e contra as
suas convengdes: o predominio da palavra, unidade de agdo (vinculo de causa e efeito), condigdes que
fundamentavam o desenvolvimento psicologico do carater. Buscou-se uma significagdo mais profunda da
existéncia. Em um mundo destruido, mais que mostrar o individuo condicionado pela histéria, houve a
necessidade de descobrir por entre os escombros o que ainda havia de inteiro, de humano e de essencial neste
individuo. Este mesmo objetivo foi o pressuposto do teatro da absurdidade (CARLSON, 1997:399).
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seguranga, as regras, a ordem comum, ela “sai do normal”, sua nog¢do espago-temporal ¢

alterada. Este inferno ¢ o mundo da criagdo. Eis o que diz Bakhtin (1999:284-8):

[...] a boca é a porta aberta que conduz ao baixo, aos infernos corporais. A imagem da

absorgdo e da degluticdo, imagem ambivalente muito antiga da morte e da destruigdo, esta ligada a

-

grande boca escancarada. [...] Na topografia grotesca, a boca corresponde as entranhas, ao “atero”; ao
lado da imagem erdtica do “buraco”, a entrada dos Infernos ¢ representada como a boca bem aberta de

Sata (“a goela do inferno™) (grifo do autor).

Haé relagdo com o que diz Lispector (1991:130): “O inferno é o meu maximo”. E
também com o que diz Camus (1989:69): “Esse inferno do presente é finalmente o seu reino.
Todos os problemas readquirem os seus gumes”. Estar neste “inferno™ € estar no estado de
gravidez, € o que antecede o salto, € o estado da tomada de consciéncia. Porém, o salto ndo
deve ser dado vicariamente, ninguém deve resolver o seu (do espectador ou de qualquer
sujeito envolvido no processo) problema, ninguém dara a medida do seu salto, a solugdo ndo
deve ser que um outro salte no seu lugar. A condi¢do de alguém, qualquer que seja, ndo o
autoriza a pular pelo outro. Serd com sua vontade e seu esfor¢o que rompera sua casca;
porém, a experiéncia e a consciéncia de classe ndo devem ser ignoradas, porque ndo se busca
aqui restituir o her6i romantico tampouco se pretende reforgar a pseudoautonomia liberal ou
neoliberal. E € preciso desconfiar da ajuda que tem se aliado ao poder. A este propdsito,

através de uma das suas pegas didaticas, diz Brecht (1992b:201):

A multidao lé para si — Certamente vocés ja observaram / A ajuda em mais de um lugar, / Sob
diferentes formas. Gerada por um estado de coisas / Que ainda ndo conseguimos dispensar: / A
violéncia. / Contudo, ndés nos aconselhamos a enfrentar / A cruel realidade / Com uma crueldade ainda
maior. E, / Abandonando o estado de coisas que gera a necessidade, / Abandonem a necessidade.
Portanto / Nao contem com ajuda: / Recusar a ajuda supde a violéncia. / Enquanto a violéncia impera, a
ajuda podera ser recusada. / Quando ndo mais imperar a violéncia, a ajuda ndo mais sera / Necessaria./
Por isso, em vez de reclamar ajuda, € preciso abolir a violéncia. / Ajuda e violéncia constituem um todo,

/ E é este todo que € preciso transformar.

O salto, ou o grito, ja foi dado antes pela arte mais conseqiiente e teve sua importancia.
Porém, ao se analisar a histdria do teatro brasileiro, percebe-se que a poética do radicalismo

politico pode significar uma armadilha, em que muitos cairam (PEIXOTO, 1982:73). Se hoje

a arte proceder como antes, com 0 mesmo grito, redundara no que fazem a TV e os outros

meios de comunicagdo, que informam de modo enviesado e conivente com a politica de
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despolitizagdo: o totalitarismo revestido de um discurso liberal (BOURDIEU, 2001:60). O
salto despolitizado da no suicidio, na morte, no choque contra prédios. N&o basta qualquer
grito, ndo basta qualquer gesto. E preciso saber buscar e dizer a verdade. E importante
observar a trajetoria feita por Brecht, ter a sua experiéncia como uma referéncia, através das
suas pegas e das suas personagens; o caminho € 0 mesmo, embora as paisagens diferentes. Se,

de inicio, o grito pela liberdade foi através do jovem anarquista e associal Baal (personagem

que d4 titulo a pega de 1918), cujo mote pode ser sintetizado nas seguintes falas: “Baal: E

preciso libertar o animal! [...] Eu luto até o final com unhas e dentes. Quero viver até o fim,
mesmo que seja sem pele”; com a experiéncia de vida de Brecht, apds o autor aprender as
Cinco dificuldades no escrever a verdade (ensaio de 1934/35), o modo como aquele jovem
lutava pela liberdade, adquiriu formas mais estratégicas; morrer, ndo é a melhor tatica de
guerra. Ou seja, como demonstrou Brecht (1991b) em Os hordcios e os curidcios, entre dois
homens que lutam, vence aquele que usa a inteligéncia, a criatividade. Os budistas falam dos
Cinco medos que impedem a liberdade: o medo de perder a vida, o medo de perder os meios
de sobrevivéncia, o0 medo de perder a reputagdo, o medo dos estados alterados de consciéncia
e o medo de falar em publico (NACHMANOVITCH, 1993:125). Brecht passou pelas
Guerras, sentiu medo, fome e enfrentou os desafios de dizer a verdade; ele mostrou esta
aprendizagem em A vida de Galileu (peca escrita em 1938/39 e com uma terceira versao de

1955). Os trechos a seguir sdo extraidos desta peca:

Andréa — Como o homem da rua, ndés diziamos: ele vai morrer, mas ndo renega jamais. O
senhor voltou: eu reneguei, mas vou viver. Nos diziamos: as maos dele estdo sujas. O senhor
diz: melhor sujas do que vazias.

Galileu — Melhor sujas do que vazias. A frase ¢ realista. Podia ser minha. Ciéncia nova, ética
nova.

[...] Andréa — Entao por que o senhor abjurou?

Galileu — Eu abjurei porque tive medo da dor fisica.

Andréa — A ciéncia sé conhece um instrumento: a contribuigdo cientifica.

Galileu — E essa eu dei. Benvindo 2 sarjeta, irmdo na ciéncia e compadre na trai¢do! Vocé
gosta de peixe? Eu tenho peixe. O que fede ndo € meu peixe, sou eu. Eu estou em liquidagio,
vocé ¢ fregués. O irresistivel sedugio do livro, essa mercadoria sagrada! Corre dgua na boca, e
as maldigdes se afogam. A Grande Babilonia, a besta assassina afasta as coxas, e tudo mudou!
Santificada seja a nossa congregacao de traficantes e puxa-sacos mortos de medo de morrer!”
[...] Galileu — Vocé mesmo, agora, € professor. Vocé pode se dar ao luxo de apertar uma mio
como a minha? (Vai para a mesa) Alguém que passou por aqui mandou gansos para mim. Eu

ainda gosto de comer (BRECHT, 1991a).
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Brecht assumiu uma atitude dialética, como sintetizam as falas na mesma peca:
“Andréa: Infeliz € o pais que ndo tem herdis! / Galileu: Nio, infeliz é o pais que tem
necessidade de her6is!”. A contradi¢do como elemento fundamental de transformacdo, na
lirica de Brecht, ¢ também fundamental para o seu teatro épico, é a condi¢do para mostrar o
mundo enquanto modificavel. Esta modificagdo pode ser provocada, mas ndo € pela violéncia,
sendo pela violéncia superior apresentada por Artaud, sobre a qual ja tratei. Brecht, que viveu
as duas Guerras e trabalhou de modo engajado pelo socialismo e pela socializagdo, percebeu
que a transformagdo pela violéncia, que apela para a forga e ndo resulta do esforgo consciente,
ndo € uma transformagdo de fato. Ainda em A vida de Galileu, Brecht exprimiu sua confianga
no suave poder da verdade: “Sim senhor, eu acredito na forga suave da razdo. A longo prazo,
os homens ndo lhe resistem, ndo agiientam. Ninguém se calara indefinidamente (Galileu deixa
cair uma pedra de sua mao), se eu disser que a pedra que caiu ndo caiu. [...] Pensar é um dos

maiores prazeres da raca humana”.

Quanto mais se esfor¢a a autoridade em encobrir a verdade, mais notavel esta verdade
se torna. O que ndo quer dizer que a revolucdo seja natural, evidente que, compreendendo a
historia como material e sendo um marxista, sabia muito bem que a histéria é construida, mas
como também compreendia as leis da dialética, sabia das relagdes entre as forgas sociais e
individuais, naturais e historicas. Aquela paciéncia impaciente, ndo € uma atitude passiva,
mas uma estratégia de resisténcia. Esta postura foi constatada por Marcus Mazzari (2000),
analisando a lirica e as obras de Brecht, trata-se de uma constante — uma espécie de leitmotiv
— que pode ser traduzida através da metafora popular: dgua mole em pedra dura, tanto bate
até que fura. Brecht conheceu o0 modo como o conhecimento popular é construido, ndo
ignorou a contribui¢do das tradigdes e da sabedoria popular; elas tornaram possiveis os
avangos para o teatro dialético e de forma épica, o teatro da era cientifica. Ndo por acaso, o
universo da sabedoria popular seja uma constante nos trabalhos de Brecht; confirma Mazzari
(2000:238): “Também ndo sdo poucas as formulagdes tedricas em torno da transformacgéo:

‘pensar significa transformar’. No Livro das mutagées, Brecht apresenta a seguinte defini¢ao:

‘Me-ti disse: pensar € algo que se segue as dificuldades e precede a agdo.” [...]". E preciso

despregar a verdade das coisas por um esforco. Mas ndo se trata de ter a atengdo somente
concentrada, observar somente o externo ou o outro, mas também a si e, através de si, o outro,
em uma relagdo dialética. Isto é ter a si como via-crucis — como trajetéria. Desse modo, para
provocar esta experiéncia intensa no ator, que sera socializada com o espectador, para

provocar nos arteiros “[...] a atitude de observagdo expectante” (MATE, 1989:176), ¢ que
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estdo dedicados os estudos e as praticas propostas nesta esfera (Rasgar a mascara). Esta é a
esfera em que o ator experimenta, coloca suas habilidades efetivas e potenciais a disposi¢do
de sua arte, alias, € aqui que ele tem a experiéncia mais intensa, ndo s6 de estar em fungdo de
uma obra coletiva, mas também de ser ele proprio uma obra de arte, sendo que, tanto no estar
quanto no ser, a condi¢do do ator ndo € de alienado, mas estd numa condigdo critica. Tem se
discutido sobre o estilo de atuagdo necessario para as circunstancias sociais em que se vive
atualmente. Forjou-se uma oposi¢do entre Stanislavski e Brecht. Stanislavski, ator e
encenador russo, cujos estudos em teatro serviram para o Realismo e o Naturalismo. Brecht,
poeta, encenador e dramaturgo alemado, cujos estudos serviram para o teatro dialético e de
forma épica. Ha equivoco em se querer reduzir o trabalho de qualquer um dos dois a um dos
termos: emo¢do ou razdo, analise ou sintese, interpretagdo ou representag¢do, € por ai vai.
Além do equivoco anterior, ha um outro, o de pensar o fendomeno teatral limitado a algum
destes mesmos termos. Estas redugdes e oposigdes ligeiras e superficiais, em parte, s@o
conseqiiéncia do pragmatismo esquematico. Entre estes encenadores ha uma sintese possivel

(RIZZO, 2001). A atual realidade social em que se vive exige que se utilize esta sintese.

E comum a estes encenadores a preocupacdo em desmascarar as relagdes sociais.
Pareceria um paradoxo, uma vez que, o teatro trabalha com méscaras; porém, ha quem leve
ao pé da letra a expressdo: a vida é um palco. Para poucos isto € conveniente; a intengdo
daqueles encenadores era livrar as pessoas da “mascara de ferro” que lhes impde o perigo

cotidiano; este desmascarar envolve o desentrave da imaginagdo e a socializagdo da

experiéncia. E importante saber que a mascara no teatro € antes para desmascarar do que para

mascarar. Nas palavras de Brecht (1967:52-3): “Conduzam o teatro de vocés / de volta a vida
pratica. Digam: as nossas mascaras / ndo tem nada de mais, sdo simples mascaras... /
Maéscaras, versos, frases, sio assim coisas comuns: incomuns sdo / a mascara ideada com
grandeza, os versos bem compostos / e a frase inteligente!”. Para este desmascarar,
Stanislavski, teria desenvolvido as técnicas de interpretagdo; para tanto, era necessario que o

ator construisse € ou conhecesse, em fun¢do da identificag¢@o, a ontogénese da personagem.

Brecht, que influenciou Boal, foi por sua vez influenciado pelo materialismo histdrico
e pelos procedimentos da dialética, aplicou-os no teatro. Isto possibilitou tratar de temas que a
forma dramatica anterior ndo dava conta, possibilitou tratar os temas ja apresentados € os da
ordem do dia de uma forma diferente, ou seja, de forma épica e dialética, necessaria a

realidade social de entdo, e claro, engajada na luta pela democracia. A realidade atual ndo
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requer que se opte ou pela interpretagdo ou pela representagdo. H4, tanto em Brecht quanto
em Stanislavski, interpretagdo e representagdo. Ainda que por processos diferentes, a busca
por uma “quinta-esséncia da vida” era compartilhada e incentivada por Stanislavski. Este
encenador, quando montava pegas de Tchékhov, buscava o essencialmente humano, o
universal; buscava indicar uma identidade comum entre os individuos de uma sociedade
deteriorada e encontrar um sentimento que pudesse ter um significado coletivo. Assim,
também ndo estava ele, como o fez Brecht, pesquisando um gestus para a tomada de
consciéncia? Stanislavski, dos processos de constru¢do da personagem a partir da analise
(psicoldgica), passou a incorporar os recursos da sintese, que significa reconhecer, sendo a
determinacdo social sobre o individuo, no minimo a dialética entre as dimensdes dntica (ontos
= ser) e historico-social, presentes na pessoa; mais do que uma divergéncia filosofica reflete
visdes sobre o mundo (a existéncia) e sobre a forma como ele se organiza, grosso modo,
idealista ou materialista, a existéncia precedendo a esséncia ou esta precedendo aquela, ou
ainda, um estado de contradigdo tensa e dialética entre estas dimensdes: do ser e do estar, a
partir destes pressupostos a luta de classes é vista como natural ou como histdrica; se

historica, € obra humana e ndo inexoravel, esta em processo e possivel de transformagao.

Enquanto Stanislavski buscava uma experiéncia através da unificagdo, em Brecht “a
experiéncia fundamental é a separacdo” (BORNHEIM, 199-) e estes pressupostos, grosso
modo, estariam atrelados aos principios da emogdo (a partir dos sentimentos) e da razdo (a
partir da forma). O primeiro utiliza a identificagdo e o segundo, o distanciamento; porém
ambos caminham, um em dire¢do ao outro. Um dentre os pontos comuns a ambos, estd em
utilizar, no processo de constru¢do da personagem, o superobjetivo € o método da analise
ativa; neste método sdo importantes as agles fisicas (STANISLAVSKI, 1999a; RIZZO,
2001:107-17). Se Brecht foi, a principio, considerado um formalista, € preciso reconhecer sua
auto-superagdo, esta foi a sua trajetoria de Baal a Galileu. Sem ignorar a contribuigdo de
todos aqueles que enriqueceram a historia do teatro, mas neste momento, porque me refiro a
relagdo entre estes dois encenadores, € importante determinar o ponto nevralgico do encontro
entre Stanislavski e Brecht, para a partir dai avancar, considerando as necessidades de
transformagdo da realidade atual. Isto ndo significa tornar nenhum deles adequado a um
modismo, ou a um novo programa estético, o que determina a utilizagdo das experiéncias
destes encenadores deve ser a propria realidade. A adequagdo € propria dos esteticismos, que

buscam legitimidade “encaixando”, e conseqiientemente descaracterizando, nomes, obras e

procedimentos tornados emblematicos, a exemplo das tendéncias que querem fazer de Brecht
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a mais nova aquisi¢do para as fileiras do pés-modernismo. Este desmascarar requer que se
aproprie das experiéncias destes autores, mas requer também, para enfrentar os desafios
proprios da sociedade atual, que se experimente outros instrumentos. Além de interpretar e
representar, hoje o ator precisa dirigir-se ao espectador de “igual pra igual”. O ator precisa
mostrar-se “de carne e 0sso0”, mas de forma intensa; o ator precisa também ser ele mesmo em
cena, o proprio ator. Uma exigéncia para que o ator tenha intensidade em sua atuagdo € que
ele pense o proprio habito, aguce a atengdo, a observagdo, suas habilidades perceptivas. Ha

uma relagao dialética entre atengdo e habito, € o que considera Benjamin (1995:247):

A primeira de todas as qualidades ¢ a atengdo — afirma Goethe. No entanto, ela divide a
primazia com o habito que luta com ela desde o primeiro momento. Toda atengdo deve desembocar no
habito se ndo pretende desmantelar o homem; todo habito deve ser estorvado pela aten¢do se nio
pretende paralisar o homem. [...] ndo sera esse escutar atento menos o fim do que o desenvolvimento

extremo da ateng¢do - o instante em que ela deixa emergir do seu proprio amago o habito?

Benjamin percebeu que desenvolver a atengdo ¢ uma condi¢do para que as pessoas nao
se tornem paralisadas. Os jogos de observagdo e percep¢do, como os caracterizou o professor
Alexandre Mate (1989), tém como finalidade enfatizar a importancia do sentir, do observar,
do perceber. Com estes jogos sdo criadas as condigdes para despertar a atitude de espanto. A
percep¢do sem tensdo € superficial, o conhecimento é aprofundado pela apresenta¢do das
contradigdes. Neste sentido esclareceu Ecléa Bosi (1977): “A pessoa que ja nao se espanta
com nada, vive na opacidade das certezas. [...] O repouso no esteredtipo, nas explicagdes
dadas pelo poder, conduz a uma capitulagdo da percepgdo e a um estreitamento do campo

mental”. A intermediagdo providenciada pelo poder entre a pessoa e a sua experiéncia, leva a

pessoa a construir ndo apenas uma visdo ideoldgica sobre o mundo, mas inclusive sobre si. E

a descoberta de si ¢ do mundo, de forma conjunta, tem sido uma das fungdes da arte. Clarice

Lispector e Alexandre Mate compartilham suas experiéncias nesta busca:

Enfim, enfim quebrara-se realmente o meu invélucro, ¢ sem limite eu era. Por ndo ser, eu era.
Até o fim daquilo que eu ndo era, eu era. O que ndo sou eu, eu sou. Tudo estara em mim, se eu ndo for;
pois ‘“eu” é apenas um dos espasmos instantineos do mundo. Minha vida nio tem sentido apenas
humano, ¢ muito maior — é tio maior que, em relagdo ao humano, nio tem sentido. Da organizagdo

geral que era maior que eu, eu s6 havia até entdo percebido os fragmentos (LISPECTOR, 1991:182).

As formas de percepgdo estdo cada vez mais fragmentadas. Nesse processo de elaborada e

requintada fragmentagdo (milhares de milhdes de pessoas podem receber a mesma informagio ao
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mesmo tempo) e sem 0 mesmo e idéntico tempo para refletir em todos os niveis da vida social, perdeu-
se a consciéncia e a dimensdo do todo. Nessa perda do chio desenvolve-se o habito mental da inferéncia

falaciosa, resultando dai — quando muito e se necessario — a tomada unilateral do todo pela parte
(MATE, 1989:175).

A atitude de espanto - a tensdo provocada pela exposigdo das contradi¢des, se levara a
um conhecimento mais profundo da experiéncia e da propria realidade, comegaréa por abalar
as colunas que sustentam as certezas, as ditas verdades que ddo uma espécie de seguranca a
ordem social e a adequagdo das pessoas a esta sociedade, cuja organizagdo ndo é natural,
embora esta seja a idéia constantemente reforcada pelos setores para os quais ndo interessa
uma revolugdo social nesta organizagdo, ou seja, uma transformagdo para uma outra ordem,
uma ordem mais justa em que as pessoas Se preocupem menos cCom a seguranga, com a
liberdade e com os direitos. No entanto, para esta transformagdo € preciso rasgar e deixar cair
a mascara que limita e oprime o olhar sobre a realidade, é preciso abrir as cortina da
percepedo € do olhar critico. Como fazer isto? O professor Alexandre Mate (1989:175) mostra
algumas pistas: “Este processo de desmoronamento sé pode ser realizado através de um
procedimento de contraposi¢do, que exige o desenvolvimento da capacidade de observar:
trabalhar com o agugamento da observagdo e, portanto, ponto de partida (e claro que ndo

exclusivamente) da atividade teatral” (grifo do autor). Também Brecht'® da algumas pistas:

E agora / Como fazé-lo? Como / Reproduzir a relagdo social entre os homens, / De modo que
possa ser compreendida e dominada? Como / Fazer para ndo mostrar somente a si e ndo / Mostrar dos
demais apenas a forma como se comportam quando / Caem na rede? Como / Mostrar agora de que
forma ¢ tecida e langada a / rede do destino? / E tecida e langada pelo homem? E portanto / Tecida e

langada para devorar o homem? A primeira coisa / Que vocés tém de aprender é a arte da observagio.

Entdo, para construir um campo mental mais complexo (um modo de pensar menos
condicionado pela ideologia no poder), as atitudes cristalizadas devem ser repensadas, e
somente serdo repensadas quando os sujeitos estiverem conscientes do modo como agem, do
seu gestus social. Esta consciéncia alerta ¢ conseguida pela interrupgdo do fluxo comum das

agdes, quanto mais freqilientemente se interrompe o protagonista de uma a¢do, mais gestos sdo

obtidos. E da critica destes gestos que o sujeito reconhecerd o que lhe é proprio e mais

producente, pois se, a principio, a automatizagdo ¢ uma fungdo importante ao liberar as

habilidades perceptivas para novas apreensdes do mundo, com as contingéncias histdricas

' Estrofes de um poema didatico de Bertolt Brecht: Discurso aos atores-operdrios dinamarqueses sobre a arte
da observagdo. (apud WEKWERTH, 1997:147).
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(pessoais e sociais) e condicionantes do comportamento, no processo de equilibrio do
individuo com o meio, acabam degenerando aquela fungdo, contribuindo menos para a
consciéncia que para a aliena¢do daquele que apreende e percebe. Para Wallon, as praxias,
que sdo os movimentos voluntarios, quando bem estabelecidas automatizam-se, liberando o
cortex para novas utilizagdbes (DANTAS, 1992:39). Assim, tanto as percepgdes
automatizadas, quanto o repertério conceitual, destinam-se para o ambito do inconsciente-
automatico (VIGOTSKI, 1998:59-80). O ambiente do jogo quando instaurado sob motivagio
estético-socioldgica, que € o trabalho aqui proposto, fundamenta-se nos procedimentos do
estranhamento. Em estranhar ha objetivos sociais amplos, ¢ mais do que uma renovagdo

perceptiva. Sobre a arte de estranhar, eis o que fala Brecht (1967:200-1):

Uma representagdo que cria o distanciamento, permite-nos reconhecer seu objeto, a0 mesmo
tempo que faz com que ele nos parega alheio. [...] Pois parece impossivel alterar o que de ha muito tem
sido inalteravel. Chegamos sempre a pontos de demasiadamente 6bvios para nos incomodarmos tentar
compreendé-los. Qualquer experiéncia dos homens entre eles mesmos, ¢ sempre encarada como a
experiéncia humana, um dado humano preestabelecido. [...] € quem desconfia de algo com que esta
acostumado? [...] O teatro, com suas reprodugdes do convivio humano, tem de suscitar no pablico uma
visdo [...] tdo dificil quanto fecunda. Tem de surpreender seu publico, e chegar a isso por uma técnica

que torne o que lhe é familiar em estranho.

Os estudos de Luria (1987) mostraram que a linguagem estabelece o modo de pensar e

este, 0 modo de comportamento. E importante analisar os processos de constru¢do da

linguagem, que se automatizam com a maturagdo. Wallon em seus estudos mostrou ainda que
os automatismos podem ser conscientizados, embora isto exija enorme esforco (DANTAS,
1992:39). Quando se pensa as agdes automatizadas, elas sdo desagregadas e desarticuladas,
pode-se entdo, dar novas ordenagdes a realidade e as materialidades, assim como, aos sujeitos,
novas dimensdes e perspectivas para romper com os involucros € as caricaturas. De fato, a
liberdade do olhar € um pressuposto para que se efetive o fendomeno artistico; por ser o teatro,

a arte da observacgdo por exceléncia, Brecht (1967:206) fez as seguintes consideragdes:

Observagdo é elemento essencial da representagdo. O ator observa seu proximo, com todos
seus musculos e nervos, num ato de imitagao que €, a0 mesmo tempo, um processo de pensamento. A
simples imitagdo revelara apenas o que foi observado; isto ndo é suficiente, pois o objeto observado
original possui fraco poder de afirmagio. Para atingir o personagem, e nio a caricatura, o ator deve
olhar para as pessoas como se elas lhe estivessem a mostrar o que fazem, como se elas recomendassem

que reflitam sobre o que estido fazendo.
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Dai a importancia dos jogos propostos por Boal (1977) para desautomatizar e
desentorpecer atitudes cristalizadas. Os significados, a linguagem, a percepgdo (habilidade
fundamental para a imaginagdo), a propria imaginagao, o pensar ¢ a identidade tém formacgédo
historica e social (VIGOTSKI, 1998), é num meio social que poderdo ser transformados. A

este proposito esclarece o professor Alexandre Mate (1989:176):

Nesse sentido, a perda da capacidade de percepgdo — que € historicamente produzida — implica,
por conseqiiéncia, a obstru¢do da propria capacidade de observar. Nada nos parece mais evidente hoje
do que a forma de alienagdo que se expressa na atrofia da capacidade de observar detalhes, tanto quanto
na perda da visdo da totalidade (assunto que vem sendo tratado com muito entusiasmo, como se

estivéssemos diante de algo positivo, pelas mais variadas teorias pos-modemas).

O teatro ¢ um meio de socializa¢do por exceléncia. Que experiéncias o teatro pode

proporcionar para rasgar a mascara pos-moderna? E preciso que os sujeitos ndo estejam

alheios a propria formagdo, a0 modo como se constroi a visdo de mundo; € necessaria a
habilidade de historicizar, de estranhar a histéria que é imposta e assim forjar a liberdade.
Continua o professor Alexandre Mate (1989:176): “Evidentemente esta deve ter sido uma das
sugestdes que levaram Brecht a pensar sobre a importancia da observagdo. Para ele, nunca é
demais repetir que uma das fungdes do teatro era provocagdo do estranhamento e do espanto:
o natural e o cotidiano tinham que ter um carater sensacional”. Brecht sentiu uma
necessidade, que hoje, numa sociedade dita pés-moderna, ¢ ainda mais forte. Esta sociedade é
marcada pelo espanto, pelo choque, pelo sensacional, que tem sido 0 modo como as pessoas
tém buscado o conteido — a substancia — e os referencias para a construgdo da identidade
propria e coletiva. Porém, esta busca tem sido empreendida através de atos individuais
performaticos e despolitizados, a0 mesmo tempo espetaculares e banalizados; assim, ndo
proporcionam uma experiéncia que satisfaga efetivamente; e justamente porque ndo satisfaz,

gera uma necessidade de um impacto cada vez mais forte, causando uma compulsividade.

Urge que se provoque através do teatro o estranhamento do cotidiano, a partir do mais
simples. Este estranhar é também extrair da realidade a consisténcia suficiente para despertar
na pessoa uma consciéncia do ser e do estar; de modo que a pessoa passe a ver a si € a
coletividade de que faz parte, ndo ignore os detalhes, tampouco o meio mais abrangente. Esta
experiéncia, esta conscientizagdo, foi preconizada por Brecht (2001:233) em seus poemas:
“Representa¢do de passado e presente em um: [...] Devem apenas / destacar o instante, € nisso

ndo esconder / aquilo do qual o destacam”. Percebe-se nestes versos a intengdo de Brecht; é
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preciso observar o simples, mas sem perder o contexto em que este simples se apresenta; ndo
€ mostrar um recorte da vida como no Realismo ou no Naturalismo, mas mostrar o recorte, o
todo do qual foi destacado e muito importante, as relagdes de contradigdo; o instante mostrado
tem um antes e tem um depois; isto implica em ver as coisas em processo, em transformagio;

isto implica em mostrar o sujeito em sua historia; implica em mostrar sujeito e historia como

modificaveis. E importante propor ao espectador experimentar estes estados diferenciados, o

que implicard em assumir uma atitude politica diante do que € observado, e mais, perceber-se-
a que o que se representa tem uma relagdo politica com o todo de que foi extraido. Ndo se
trata de pessoas e historias idealizadas, alienadas da realidade; muito pelo contrario, a
alienagdo em relag@o a realidade é que gera obras vazias e pessoas sem conteudo, como as
formas ocas. Ndo por acaso, Brecht (2001:235-8) chamou a atengdo dos artistas a realidade do

teatro de todos os dias, que tem na rua o seu palco, o teatro cotidiano:

[...] Cotidiano, vario e anénimo, mas / tdo vivido, terreno, nutrido da convivéncia / dos
homens, o teatro que se passa na rua. / [...] ndo se distanciem / por mais que aperfeigoem sua arte /
daquele teatro cotidiano / cujo cendrio € a rua. / [...] Vejam-no / a repetir o que ja fez. Hesitante /
Pedindo ajuda 4 meméria, incerto / De que a imitag3o seja boa, interrompendo / solicitando a um outro

que / corrija isso ou aquilo. Isso / observem com reveréncia! E com assombro.

Ante todos os excessos que encobrem os vazios € necessaria uma parada a partir do
simples e cotidiano, aos quais se esta insensivel; e, a partir deles, desmascarar e desmontar os
mecanismos que sustentam a ideologia oficial. Esta parada tensa, propria do instante da
transformagdo qualitativa da consciéncia, ndo estd no espetacular, no reality show ou no
estrondo, que s3o procedimentos pds-modernos que mantém a experiéncia na aparéncia — na
superficialidade, de acordo com os programas de maior audiéncia. Ha a necessidade de elevar
a dimensdo privada (particular, simples, indiferente, “sem valor”) a dimensdo histdrica e
politica. Quando a cadeia dos gestos cotidianos é rompida, pode-se extrair significados e criar
uma experiéncia intensa e profunda. O complexo emaranhado da vida social guarda uma
relagdo dialética de causa e efeito com o que € mais simples no cotidiano, a ideologia se
estabelece entranhando-o de tal modo e suas conseqiiéncias se mostram tdo evidentes, que
parecem normais; tanto, que ja ndo sdo estranhadas e repousam no consensual, saem da
condigdo do “assim esta” e passam a fatalidade, ao “assim €”. A economia do poder, para
diminuir as suas despesas e custos com a dominagdo, violenta a matéria e o espirito, o ser € as
coisas, para fazer natural um fenémeno que € histérico. O teatro €pico, proprio para quebrar

os gestos petrificados para que apareca o gesfus coletivo e 0s novos gestos, € constantemente
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impedido pelo drama, que traduz a gestualidade burguesa. A escolha por um género teatral,
mais que uma opgdo estética, € uma opgdo politica. A classe média, em sua ideologia, no
anseio de ser o que ndo ¢, impoe a si e a classe explorada um comportamento que mantém as
coisas na superficie, na aparéncia, “na nata”... A classe explorada tem a estética do sem
reboco por contingéncias historicas, o que ndo ¢é facilmente escamoteado, ainda que as

pressdes dos “bons modos” fagam os que se sentam nos vagdes da 2* classe se “vestirem

bem” para irem ao vagao-restaurante, para que tenham o direito de comer. E preciso quebrar o

“acabamento”, rasgar as mascaras para encontrar o que ainda ha de humano em nds. Sabe-se
que € preciso um grande esforgo para tirar a mascara sob a qual os individuos se escondem e
se protegem; exige-se deles, para o desmascarar, a grande coragem que nasce da revolta
consciente; esta revolta pode ter como um dos seus motivos o grande esfor¢o que também ¢é
exigido para se manter a mascara. A experiéncia possivel na lirica de Brecht pode ser
estendida ao teatro. A atitude de espanto e assombro opera com uma concepciao de
contradi¢do enquanto forga motriz tanto do processo historico quanto da existéncia individual.
A paciéncia impaciente daquele que observa a roda ser trocada (refiro-me ao poema de
Brecht ja citado), ao mesmo tempo expressa uma atitude de estranheza diante do simples e
cotidiano; e também expressa a mudanga; o observador flagra o objeto da sua observag¢do em
processo de transformagdo; este flagrante foi possivel porque houve o distanciamento; porém,
a tensdo que intensifica esta experiéncia, deve-se ao fato de, ao mesmo tempo, o olhar sobre o
que ¢ observado, de certo modo, rebate (reflete) a aten¢do do observador sobre si. Ou seja,
ele, o observador, para, vé que estava em movimento, vé que veio de algum lugar e que se
dirigia para um outro lugar; ¢ ai que surge o ponto nevralgico da questdo, porque se ele se vé
e se sente na situagdo; se ele se projeta para tras e para frente, a partir do presente observado,
entdo também ha uma identifica¢do. A tomada de consciéncia vem da tensdo provocada pela
experiéncia intensificada, em relagéo a arte do ator (e talvez do espectador), na conjugacdo de

distanciamento e identificagdo, de representagdo e interpretagdo. Propostas praticas:

Rasgar o verbo
Situacgdo: “[...] e o verbo se fez carne”. O modo como o feirante fala com o fregués, a
cada um, uma fala; o0 modo como o empregado fala com o patrdo; o patrdo (se fala) com o
empregado; mais do que falarem, eles compram ou vendem, mandam ou obedecem, ddo
forma e cristalizam o que pensam; poder falar é poder; ndo por acaso a fala esteja sob
controle: nem tudo pode ser dito para que nem tudo possa ser pensado. Como tem sido a

comunicag¢do entre os arteiros?
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Este exercicio tem por objetivo liberar as palavras da capa que lhes é imposta pelo
costume. E preciso devolver a palavra a fun¢do de ser instrumento para o pensamento; o
pensamento ndo deve ser servil a palavra, como ndo deve ser em relagdo ao que é de costume,
para que os proprios costumes possam ser transformados com a sociedade que os produz.
Antes, € como preparagdo para o exercicio, € importante propor o seguinte: o grupo em roda,
sentado, escolhe-se uma frase, por exemplo: “De pura afobagdo a galinha pds um ovo.”, do
conto de Lispector (2001:185-7): Uma galinha; cada ator dira esta frase dando a ela a sua
inten¢do; depois de todos terem dito, recomega do primeiro; porém, agora ele repete a frase
com a intengdo que deu no inicio e em seguida todos juntos reproduzem (imitam), assim
sucessivamente para cada ator que esta na roda. Esta foi uma preparagdo para o que segue: a
partir de uma situagdo (ou imagem), cada ator construira uma frase contendo um substantivo,
um adjetivo, um pronome, um advérbio e um verbo. A frase é lida e representada. Exclui-se
um a um daqueles elementos e, a cada elemento excluido, é feita a leitura e a representagdo
das frases. Até que sobrard apenas um daqueles elementos, exigindo um maior esfor¢o para
representar a situa¢do ou imagem que inspirou a frase. Os elementos a serem excluidos sdo
sorteados de modo aleatorio. Acontecerd de o elemento restante ser utilizado com fungdes
diferentes da que lhe seria propria, porque a situagdo ou imagem a ser representada é mais

abrangente, mas isto deve ser visto como conquista; € ai que o verbo sera rasgado.

Papo furado
Para continuidade e como complemento do exercicio anterior. Propor que imagens
diversas sejam representadas utilizando palavras que ndo tenham uma relagdo direta com tais
imagens, ou seja, a pronuncia, os gestos e a inteng¢do divergem da palavra utilizada. Outra

proposta: utilizar a palavra de modo que ela transmita a propriedade de uma imagem ou

objeto escolhido; para ilustrar, dizer a palavra escarro como se estivesse escarrando; dizer a

palavra beijo como se estivesse beijando; digamos que se escolha um objeto: uma bolinha (ou
um brinco, uma pulseira etc...), entdo, deve-se dizer a palavra bolinha de acordo com as
propriedades, os movimentos: langada, deslizando, pingando etc... a textura: aspera ou lisa; os

sons que produz de acordo com a circunstancia.

Destravar a lingua
Para continuidade e complemento do exercicio anterior. Enquanto andam pelo espago
e sem interromper 0 movimento, os atores sucedem-se pronunciando um conjunto de silabas

que sdo acrescidas por outras. O procedimento € repetir a ultima silaba ouvida e acrescentar
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outra. Para ilustrar, alguém comega com: ca; outro ator: ca — ta; o seguinte: ta — pa, assim
sucessivamente até 0 momento em que € proposto que se diga as duas ultimas e se acrescente
mais uma. Da seguinte forma: ta — pa — cu; outro: pa — cu — me; o seguinte: cu — me — so.
Pode-se propor 3, 4 ou mais silabas; a medida que as silabas sdo acrescentadas aumenta o
desafio. A principio, o ritmo ¢ intermitente e lento porque estardo selecionando, evitando,
preferindo silabas para comporem palavras 6bvias; ¢ importante buscar continuidade e um
ritmo mais acelerado, sem procurar l6gica ao acrescentar silabas, pois o objetivo do exercicio
ndo € formar palavras, mas justamente destravar a lingua e obter uma expressdo mais

espontanea. Isto feito, propor que em subgrupos, improvisem pequenas cenas com blablagao.

Ver o que se vé
Situagdo: para que tudo se torne comercializavel, tudo é convencionado e simplificado
para o facil consumo, tudo previsto e percebido pela superficie, pelo involucro dado pela
induastria; 0 mesmo tratamento dado aos produtos (em que tudo se transformou) para serem

consumidos, também ¢ dado as pessoas para serem aceitas, consumidas.

Este exercicio tem como objetivo desenvolver a acuidade visual, a orientagdo espacial.
Enquanto os atores andam pelo espago, pedir que observem com muita atengdo o ambiente,

tudo, do chao ao teto, todos os objetos, depois de algum tempo, pedir que parem e apontem

para um determinado ponto ou objeto solicitado pelo coordenador, continuem a andar e

novamente parem e apontem para outro ponto ou objeto, assim repetindo algumas vezes. Para
continuidade e complemento deste exercicio, propor o seguinte: duas fileiras, uma de frente
para a outra, de modo que cada um dos atores tenha um outro a sua frente; pedir que
observem o maximo que puderem a pessoa que esta a frente; isto feito, pedir que uma das
fileiras vire as costas, enquanto na outra fileira, cada uma dos atores faz algumas alteragGes:
aderegos, roupas, detalhes; isto feito, pedir para aqueles que ficaram de costas, um por vez,
que identifique e diga o que aquele que esta a sua frente alterou; a fileira que fez as alteragoes

experimenta também identificar.

Ouvir o que se ouve
Continuidade e complemento do exercicio anterior. Este exercicio tem como objetivo
desenvolver a acuidade auditiva, orientagdo temporal, uma aten¢do mais abrangente e critica.
Todos, organizados em duplas, enquanto um fecha os olhos, o outro conduz, chamando pelo

nome; € preciso ter cuidado para ndo haver choque entre os que estdo com os olhos fechados.
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Em determinado momento, pedir que todos, os de olhos fechados, parem como estdo e, sem
abrir os olhos, apontem para um local ou objeto (porta, lousa, ventilador etc...), pedir que
abram os olhos e constatem. Entdo ¢ a vez de quem conduziu ser conduzido. Uma seqiiéncia
possivel deste exercicio: todos de olhos fechados, pedir que atentem para todos os sons que
conseguirem ouvir: sons distantes, proximos e em si; depois de algum tempo, propor que
comecem a imitar um destes sons e que também observem os sons que os companheiros
imitam; depois de algum tempo, quando cada um estiver com o seu som, pedir que abram os
olhos, que um por vez liste 0 maximo de sons que conseguiu captar e diga se conseguiu
identificar a fonte (qual?) do som de algum companheiro (quem?); se identificou mais de um,

que diga; perguntar ao grupo se alguém identificou o som que este da vez estava imitando.

Tocar o que se toca

Para continuidade e complemento do exercicio anterior. Este exercicio tem como
objetivo desenvolver as habilidades perceptivas, acuidade tactil, a integra¢do e a expressio
corporal. Um determinado espago é delimitado com cadeiras, cortinas, méveis ou outros
meios em que se possa esbarrar com os olhos fechados. O grupo se organiza em duplas, sdo
feitas as seguintes observagoes: elas devem fechar os olhos, com as mios tatear o rosto, os
cabelos e até o pescogo de modo que consigam memorizar detalhes; estardo imantados e
andando de olhos fechados no espago delimitado; se o coordenador disser positivo e alguém

encostar em algo ou em outro alguém, deve permanecer ligado e assim andar até que o

coordenador diga negativo, quando entdo se separa e assim continua a andar. E importante

considerar que, quando se ligar, deve manter a parte do corpo que primeiro encostou no outro,
por exemplo: se, no encontro, as partes encostadas foram o bumbum de um com o brago de
outro, ou se foi o0 ombro com peito etc... devem permanecer, enquanto estiver positivo, com
estas partes ligadas e ndo arrumar. Se encostar, enquanto estiver positivo em algo que delimita
o espaco ali deve permanecer até que fique negativo. Outra consideragdo importante: as
pessoas em nossa sociedade, por egoismo, por medo ou por outros condicionamentos, tendem
a se proteger em jaulas, couracas ou redomas, evitam encostar umas nas outras. Neste
exercicio a tendéncia seria ficarem receosas de se encostarem, principalmente em relagdo a
determinadas partes do corpo, partes controladas ha muito tempo, partes que ndo por acaso
sd0 as que rompem o espago ¢ a distdncia e unem as pessoas a0 mundo e as pessoas entre si;
como estratégia neste exercicio o foco deve ser desviado, deve ser colocado um desafio:
quando se movimentarem devem seguir o ritmo da musica colocada ou improvisada pelo

coordenador. O resultado sera uma danga espontanea, individual e coletiva. Depois de algum
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tempo, o suficiente para que todos experimentem as varias possibilidades do exercicio, o
coordenador propde que ainda com os olhos fechados, procurem o companheiro com o qual
comegaram o exercicio. Em nenhum momento se utiliza a voz, a identificagdo ¢é feita pelo
toque, pelo tato; quando encontrar, permanecem juntos até que todos tenham encontrado.
Estando as duplas completas, propor que, ainda com os olhos fechados, fagam reconstitui¢ao

mental do exercicio, abram os olhos e fagam a avaliagdo coletiva.

Olho no olho

Além de servir para a integragdo do grupo, o objetivo deste exercicio é desenvolver a
acuidade visual, a sincronia, a reagdo e a coordenagdo motora. Em duplas, com os narizes
distando poucos centimetros um do outro, cada ator da um passo atras; assim, olho no olho,
irdo, sem nenhum gesto, esforgar-se por perceber o instante que o outro concorda em dar um
passo a frente, conjuntamente. A seqiiéncia deve ser repetida algumas vezes. Para
continuidade e aprofundamento deste exercicio, utilizar um outro conhecido como o jogo do
espelho, que consiste em um ator imitar os movimentos e gestos do outro como se estivesse
diante de um espelho; alternardo entre si a posi¢do de espelho e de pivd. Dando seqiiéncia:
sem combinarem verbalmente, a alternancia se dard de modo continuo, aproveitando a
habilidade desenvolvida no inicio deste exercicio, a percepgao agugada servira para o acordo

silencioso e para estabelecer o momento em que cada um sera o pivd ou o espelho.

Desdobrar
Situagdo: vejam, aquele vendedor; ele atende um cliente enquanto ndo perde a ateng@o

da sua banca, nem perde a aten¢do na Maria Bonita (fiscalizagdo) que, a qualquer instante,

pode passar e recolher toda sua mercadoria. Aquela mae, de olho na crianga, enquanto lava

lougas, e o leite que a qualquer instante pode subir, derramar e desperdigar o pouco que resta.

Este jogo visa despertar a atengdo. Em duplas, coloca-se uma tira de barbante ou um
pedaco de jornal enrolado na cintura por cima da bunda, de modo que forme um pequeno
rabo; os atores tém o desafio de, por exemplo, lavar louga ou roupa num faz de conta,
enquanto cada um da dupla tentard, sem que o outro perceba, roubar-lhe o rabo. Ndo pode
tirar as mdos do faz de conta, sendo para alcangar o rabo do outro, evitando, portanto,
empurrdes desnecessarios; € valido tentar levar o outro no papo, ou seja, tentar tirar a

concentrag¢do do outro pela conversa ou artimanha.
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Quadro XIII: Quem conta um conto [...]

Esta esfera trata da metodologia, dos procedimentos e recursos necessarios para a
defini¢do do tema até a criagdo do texto, o trabalho com a dramaturgia. O desenvolvimento
tecnologico € importante para a democratizagdo da informagdo, porém, pelos varios
mecanismos j4 analisados nos capitulos anteriores, desenvolver a capacidade de reflexdo e de
critica, ndo consta nos programas de governo. Esta capacidade é fundamental para
transformar a quantidade de informagdo em qualidade de formagdo e para melhorar a
habilidade de dar formas a agdo individual e coletiva, esta habilidade vem da experiéncia.
Para a manuten¢do do poder ndo interessam os instrumentos que esclarecem e levam a
emancipagdo aqueles sobre os quais o poder ¢ exercido. Benjamin (1995:276-7), em seu
ensaio Contar arte, denunciou um mal que se acirrou com a modernidade: “Cada manha nos
ensina sobre as atualidades do globo terrestre. E, no entanto, somos pobres em historias
notaveis”. Hoje, tal notabilidade dos fatos é provocada. Fatos extraordinérios e chocantes sdo
comercializados a todo instante, em todos os veiculos de comunica¢do. A deficiéncia de
reflexdo e a enxurrada de informagdes frustram a ansiedade de contetido e de substancia, ou
seja, a ansiedade de experiencia¢do da realidade. A expressdo enxurrada de informagdo é
propria da situagdo que se vive hoje. O termo enxurrada significa o volume de agua que corre
com grande forga, de dguas selvagens e de jorro de imundicies (FERREIRA, 1986:670), que
lava e tira do solo sua camada fértil. Os eventos estdo carregados de explicagdes, a arte da
narrativa deve estar livre desta enxurrada de explicagdes. Benjamin (1995:276-7) atentou para
o fato de que o tempo da informagdo ¢ o da novidade, mas o da narrativa ndo se esgota,
conserva a for¢a reunida em seu dmago e é capaz de, apés muito tempo, se desdobrar; a

narrativa deve permanecer em condigdes de despertar admiragao e reflexdo.

O texto da pega Colcha de retalhos comegou com contagdo de historias, jogos de
improvisagdes com as reminiscéncias, registro destas atividades e estruturagdo de um canevas
ou canovaccio (uma trama larga), procedimento comum na commedia dell 'arte, uma base ou

roteiro sobre o qual os atores improvisavam; com estas experimentagdes registradas, o grupo

procurou se aproximar da dramaturgia cooperativa''"’, assim denominada por Luiz Alberto de

Abreu (ANDRADE, 2000; BRITO, 1999). Nesse tipo de dramaturgia, ha um esforgo para se

He A dramaturgia cooperativa tem sido experimentada pelo dramaturgo Luiz Alberto de Abreu, com a Fraternal
Companhia de Arte e Malas Artes, desde 1993 em Sdo Paulo. Cf. UNIRIO. A restauragdo da narrativa. O
percevejo, Rio de Janeiro, ano 8, n.9, 2000. SCRETARIA DA CULTURA. Dramaturgia, a imagem em agio.
Teatro da juventude, Sao Paulo, ano 11, n.9, dez.1996.
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instaurar a multifocalidade, que foi perdida quando a nogdo de individuo trouxe para a arte
uma perspectiva dirigida, a partir de um unico ponto de vista. A dramaturgia colaborativa
busca o sagrado na arte, no sentido de congregar as pessoas numa experiéncia coletiva. E
possivel estar presente o olhar, a marca e o texto dos arteiros. A exclusio de muitos dos
expedientes épicos e dialéticos da arte na Renascenga impedia que o espectador se detivesse
em pormenores, que separasse qualquer elemento do conjunto da composi¢do. Esta arte,
contida em uma Unica visdo, for¢ca que o corpo da obra vista uma espécie de integridade e
inteireza, muito diferente das formas de arte das tradi¢des populares na Idade Média, as quais
davam liberdade ao corpo da obra, dessa forma, era possivel fazer multiplas leituras desse
corpo. O olhar do espectador renascentista era dirigido, obrigado a abarcar todos os elementos
ao mesmo tempo; a composi¢do da obra deixa de ser colaborativa, cenas paralelas e em
contradi¢do foram consideradas extravagancias e desordens, portanto, incoerentes com a
concentragdo racional exigida, com unidades de tempo e espago determinados; estas
caracteristicas conduzem a uma certa atrofia do poder de imaginagdo (HAUSER, 1982:366-
8). Recorde-se de Brecht (1967:207): “A escolha de uma perspectiva € elemento importante
na arte do ator, e deve ser escolhida fora do teatro. Tal como a transformagdo da natureza, a
transformagdo da sociedade ¢ um ato de libertagdo; e trata-se da alegria desta libertagdo que

um teatro de uma era cientifica deve transmitir”.

O teatro épico pressupde uma colabora¢do entre os arteiros, o espetaculo é uma
experimentagdo, um exercicio coletivo para encontrar uma perspectiva politica, que ndo ¢
transmitida pelo espetaculo, mas que deve “ser escolhida fora do teatro”. Busca-se uma
consciéncia coletiva, possivel apenas a partir da tomada de consciéncia de cada individuo. Dai

a importancia de um texto composto a partir de um processo colaborativo, porque expressa a

experiéncia coletiva. E uma reviravolta sobre a expressdo popular: quem conta um conto

aumenta um ponto. Os pontos, agora, sdo pontos de fuga para configurar e reencontrar uma
imagem mais significativa. A quantidade de experiéncias resultard numa qualidade mais
complexa da consciéncia. Na construgdo da Colcha de retalhos, enfrentou-se o desafio de

responder a questdes como as feitas por Benjamin (1985:114):

Quem encontra ainda pessoas que saibam contar historias como elas devem ser contadas? Que
moribundos dizem hoje palavras tdo durdveis que possam ser transmitidas como um anel, de geragdo
em geracdo? Quem ¢é ajudado, hoje, por um provérbio oportuno? Quem tentara, sequer, lidar com a

juventude invocando sua experiéncia?
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Nesta esfera, Quem conta um conto [...], busca-se criar e recriar a partir das
experiéncias adquiridas; de certa forma, busca-se experimentar as qualidades possiveis para a
quantidade do repertério do imaginario, busca-se uma outra imagética. Esta experimentagio é

fundamental numa época em que os trabalhos que significaram avangos do espirito critico sio

interpretados e representados em fun¢do de um sistema que tem arrastado a barbérie. E

preciso experimentar e apresentar leituras diferenciadas e contrapostas a interpretagdes como

a que foi feita por Domenico De Masi (2000b:137):

Camus observa, de uma maneira muito inteligente, que ndo estamos mais na sociedade rural,
mas na sociedade industrial - porque ele escreveu quando ela ainda existia — e que, provavelmente,
Sisifo, que era um intelectual, ndo sofria quando subia a montanha porque, ao subir, deveria fazer um
grande esforgo e sua mente era tomada pelo que estava fazendo, n3o tendo, assim, a calma para pensar.
Mas Sisifo sofria principalmente na descida. Quando a pedra caia e ele voltava para pega-la sem fazer
esfor¢o, com toda a lucidez e calma para refletir sobre a puni¢a@o a que tinha sido condenado, por toda a
eternidade — diz Camus — a um trabalho inutil e sem esperanga. Como aquele ao qual os trabalhadores
de uma linha de montagem estdo condenados. Mas creio que nds, homens e mulheres da sociedade pds-
industrial, podemos nos permitir dar uma terceira interpretagdo a este mito: hoje Sisifo pode construir
um robd que é capaz de levar a grande pedra montanha acima e busca-la montanha abaixo. Desse modo,

ele poderia sentar-se no topo da montanha, olhar para o Deus cruel e lhe dizer: “Enganei vocé!”.

Essa interpretagdo (solug¢@o) passa por um filtro ideologico que obscurece, ndo sem
proposito, O mito de Sisifo: um dos ensaios politicos mais conseqiientes da década de 40, de
Albert Camus (1989); mais que um manifesto contra os suicidios e as fugas de ordens
diversas que causam a destruigdo humana, inclusive nas guerras. A interpretagdo de
Domenico De Masi, despolitizadora, € propria dos arautos do capitalismo neoliberal e
utopico: da economia gerida por seus mecanismos autdnomos, num desenvolvimento
autosustentavel, com suas fabulas de uma Aldeia Global com tempo, espago € pensamento

unicos. Esta interpretag@o refor¢a o pensamento aristotélico, segundo o qual:

Se cada instrumento pudesse executar sua fungdo propria sem ser mandado, ou por si mesmo,
assim como as obras de Dédalo se moviam por si sds, ou como os tripés de Vulcano realizavam
espontaneamente seu trabalho sagrado; se, por exemplo, as rocas das fiandeiras fiassem por si s0s, 0

dono de oficina ndo precisaria mais de auxiliares, nem o senhor, de escravos (LAFARGUE, 2000:118).

A hipoétese de Aristoteles sobre a automatizagdo das maquinas se concretizou; porém,
¢ verdade também que o contingente de trabalhadores precarizados aumentou — sua condi¢do

ndo ¢ melhor que a dos escravos. A libertagdo proposta na interpretagdo do ensaio, citada
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acima, ¢ uma fuga. Tal solugdo ¢ a proposta do capitalismo utdpico, é uma reconciliagdo para
uma posi¢do comoda, usando como subterfigio o progresso tecnoldgico, o que € recorrente na
historia. O que estd em jogo? Camus propds uma busca, hd quem proponha a recusa desta
busca. Brecht propds que o individuo e a coletividade fossem sujeitos desta busca, propds que
durante o experimento com o teatro didatico e dialético, em um processo praxico, os sujeitos
pudessem ser provocados a transformago. Brecht ndo espera que um Prometeu providencie o
fogo, cabe ao homem conquistéa-lo, por seus esfor¢os. Lispector propds a busca tendo como
trajetoria o proprio sujeito. Na narrativa de Camus, a busca ndo € sé externa, ndo deve ser
limitada ao paradigma da produtividade capitalista. O caminho de Sisifo ndo é o da sua
consciéncia? Um processo de conscientizagdo interna, enquanto corpo individual; e externa,
enquanto corpo social? Ha entre Lispector, Camus e Brecht a procura de uma tomada de
consciéncia, neste caminho de procura eles se encontram, no ponto que Bakhtin chamou de
socializagdo de si, que implica em reconhecer a necessidade de um outro (outra pessoa) para a
tomada de consciéncia. Para Brecht (1967:208) “[...] a minima unidade social ndo é um
homem, mas dois homens”. Numa época em que se alcangou o paroxismo da liquidez, da
fragmentagdo (BAUMAN, 2001), € preciso encontrar o “miolo solido”, o que no cerne das

pessoas € verdadeiro e palpavel. Lispector (1991:177-8), que foi a este encontro, disse:

Mas agora, através de meu mais dificil espanto — estou enfim caminhando em diregdo ao
caminho inverso. Caminho em dire¢do a destrui¢ao do que construi, caminho para a despersonalizagdo.
A despersonalizagao como a grande objetivagdo de si mesmo. A maior exteriorizagdo a que se chega.
Quem se atinge pela despersonaliza¢do reconhecera o outro sob qualquer disfarce: o primeiro passo em
relagdo ao outro é achar em si mesmo o homem de todos os homens. Toda mulher é a mulher de todas
as mulheres, todo homem é o homem de todos os homens, e cada um deles poderia se apresentar onde
quer que se julgue o homem. Mas apenas em imanéncia, porque s alguns atingem o ponto de, em nos,

se reconhecerem. E entdo, pela simples presenga da existéncia deles, revelarem a nossa.

Entdo, € preciso um grande esfor¢o para se alcangar a despersonalizagdo - tirar a
mascara - descascar ou deseroizar a si, € esta a condi¢do para se encontrar a realidade e uma
consciéncia que ultrapasse o “superficialmente reconhecivel”. Esta despersonalizagdo € a

condi¢do para encontrar o “miolo de si”, para encontrar em si, além dos fragmentos

percebidos, o que ainda hd de humano. Lispector (1991:179-82) afirma que s6 quando

fracassa a voz e a linguagem convencionais, € que

[...] se vai pela primeira vez ouvir a prépria mudez e a dos outros e a das coisas, e aceita-la

como a possivel linguagem. S6 entdo minha natureza ¢ aceita, aceita como seu suplicio espantado. [Mas
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este fracasso ¢ muito trabalhoso.] Ah, mas para se chegar 4 mudez, que grande esfor¢o da voz. Minha
voz € 0 modo como vou buscar a realidade [...] A realidade antecede a voz que a procura [...] mas como
a vida antecede o amor, a matéria do corpo antecede o corpo, € por sua vez a linguagem um dia tera
antecedido a posse do siléncio. [...] Da organiza¢do geral que era maior que eu, eu s6 havia até entéio

percebido os fragmentos.

A busca de Lispector ¢ dialética, a constru¢do da identidade propria ndo se da sem que
esteja atrelada a coletiva. Hoje, procurar em si o singular € ir ao encontro do universal;
defender o que ¢ nacional ¢ defender as relages internacionais que estdo ameagadas pelo
imperialismo. Ndo se deve esquecer que o singular (e nacional) s6 ¢ identificavel a partir de
sua historia, a qual ¢ feita na relagdo entre as singularidades; ou seja, nas relagdes sociais, que
influenciam o singular. Portanto, para haver o autoreconhecimento precisa-se do outro; sem
ele, sem a historia, ha alienagdo. Na atualidade, em fungdo do regime politico e econdmico, as
diferengas (aparéncias que ndo significam identidades) sdo produzidas e os coletivos sdo
destruidos; enquanto performaticamente sdo declarados os direitos dos canhotos, dos destros,
dos mancos, dos que pesam mais, também dos que pesam menos, dos que “olham torto”, dos
que “pegam no pé”, enfim, de todos quantos anunciem proeminéncias e saliéncias das quais a
industria possa fazer comércio. A este proposito diz o professor Milton Santos (2000:116): “A
consciéncia da diferenga pode conduzir simplesmente a defesa individualista do proprio
interesse, sem alcangar a defesa de um sistema alternativo de idéias e de vida”. Isto em parte

se deve as solugdes imediatistas, como os eleitoralismos, e a visdo superficial das informagoes

globalizantes, mas esta circunstancia pode ser transformada; diz 0 mesmo professor''':

Ele (este conhecimento superficial) é certamente um subproduto de uma informagéo enviesada,
mas, se for ajudado por um conhecimento sistémico do acontecer global, autoriza a visdo da historia
como uma situagdo ¢ um processo, ambos criticos. Depois, o problema crucial é: como passar de uma
situagdo critica a uma visdo critica — e, em seguida, alcangar uma tomada de consciéncia. Para isso, é
fundamental viver a propria existéncia como algo de unitario e verdadeiro, mas também como um

paradoxo: obedecer para subsistir e resistir para poder pensar o futuro.

A tomada de consciéncia, de que fala o professor Milton Santos, pressupde uma
experiéncia aprofundada, que ndo se tem sem uma visdo critica da histéria. Os referenciais,
deixados por aqueles que lutaram por manter esta visdo, sdo constantemente apagados por
diversas formas de poder. Sem estes referenciais, a visdo critica ¢ ameagada. Para manter esta

visdo critica € preciso criar as condigdes em que seja possivel experimentar e fazer novas

" Ibidem.
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leituras, novas perspectivas, rumos diferentes daqueles até aqui construidos nos mitos, nas
fabulas oficiais. Camus exercita esta habilidade no tratamento que d4 ao mito de Sisifo.
Acompanharei o enredo construido pelo autor e selecionei os trechos mais significativos e
importantes o suficiente para explicitar uma interpretagdo, sob uma perspectiva ndo alinhada

com a de Domenico De Masi. Comega Camus (1989:142):

Os mitos sdo feitos para que a imaginagao os anime. Neste caso, vé-se apenas todo o esfor¢o de
um corpo estirado para levantar a pedra enorme, rola-la e fazé-la subir uma encosta, tarefa cem vezes
recomegada. Vé-se o rosto crispado, a face colada a pedra, o socorro de uma espadua que recebe a
massa recoberta de barro, e de um pé que a escora, a repeti¢do na base do brago, a seguranga toda

humana de duas maos cheias de terra.

A “seguranga” ¢ a necessidade que prende o homem e ndo lhe permite manter-se sobre
a aresta atordoante - o ponto das contradi¢des; por isso ele precisa ter “as duas maos cheias
de terra”, ou seja, cheias daquilo que lhe da “a seguranga”, em que ele se agarra.
Desvencilhar-se desta “seguranc¢a”, como mostrei anteriormente, exige um grande esforgo;
continua o ensaio: “Ao final desse esfor¢o imenso, medido pelo espago sem céu e pelo tempo
sem profundidade, o objetivo € atingido. Sisifo, entdo, vé a pedra desabar em alguns instantes
para esse mundo inferior de onde sera preciso reergué-la até os cimos. E desce de novo para a

»12 «Sisifo vé&” a pedra desabar; este estado de atengdo parece significativo e muito

planicie
mais se for considerado que ele mesmo ¢ a trajetéria percorrida; confirma o texto: “A
consciéncia mantém sob suspeita, na experiéncia, os objetos de sua atengdo™' . Assim, ele
eleva aos cimos algo de suas profundezas, do seu baixo, do seu inferno. Que experiéncia
despertara a atengdo, ou a admiragdo, dos arteiros? A arte deve criar a condi¢@o para se chegar
ao gume, a aresta atordoante, ao instante em que se € espantado pela experiéncia apresentada
em cena, para se chegar no ponto da tomada de consciéncia; cabera ao espectador tomar a
atitude em seu cotidiano. Diz Lispector (1991:180): “[...] € do buscar e ndo achar que nasce o
que eu ndo conhecia, e que instantaneamente reconhego”. Portanto, 0 que ndo se conhecia

nasce no caminho, no processo, no confronto e ndo no salto. O salto é uma fuga, uma solugdo.

A consciéncia esta desperta quando mantém o gume dos problemas: o ponto da mutagdo. O

. . s Y -~ . . ~ 114 ;-
movimento na trajetoria de Sisifo € o da reflexdo, da conscientizag@o. Camus ~ diz que o que

lhe interessa na trajetoria de Sisifo € o seu retorno - sua pausa. Essa pausa corresponde ao

"2 Ibidem.
'3 CAMUS, op.cit., p.61.
"% Ibidem, p.143.
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“imobilizar os acontecimentos” (BENJAMIN, 1985:133), que é o procedimento do teatro

épico para descobrir as condigdes de uma situagdo; para descobrir, ndo basta reproduzir. A

descoberta provoca mudanga de atitude dos arteiros. Continua Camus' "

Um rosto que pena, assim tdo perto das pedras, ja ele proprio pedra! Vejo esse homem
redescer, com o passo pesado mas igual, para o tormento cujo fim ndo conhecera. Essa hora que é como
uma respiragdo e que ressurge tdo certamente quanto sua infelicidade, essa hora é aquela da consciéncia.
A cada um desses momentos, em que ele deixa os cimos e se afunda pouco a pouco no covil dos deuses,

ele ¢ superior ao seu destino. E mais forte que seu rochedo.

Ha uma tradig@o que trata Sisifo como um salteador: “ele deixa os cimos”, ele sai das
(suas) alturas “e se afunda™; ha uma agdo consciente de ir a este lugar de feras e salteadores,
ele que, quando apegado a seguranga da pedra foi comparado e confundido com ela; neste seu
movimento, mostra-se mais forte que o rochedo e superior aquela aparéncia petrificada: “Se
esse mito € tragico, € que seu heroi € consciente. Onde estaria, de fato, a sua pena, se a cada
passo o sustentasse a esperanc¢a de ser bem-sucedido? O operario de hoje trabalha todos os

5116

dias de sua vida nas mesmas tarefas e esse destino ndo é menos absurdo”' '°. Porém, o

operario € for¢ado a uma inseguranga e também a ter uma esperanga de ser bem sucedido.
Estas sdo estratégias para que o operario se mantenha firme como rocha, como pedra, e assim
sem consciéncia. O destino é obra dos deuses quando se trabalha com mitos, no caso do

operario, € obra de outros homens. Camus continua:

Mas ele s6 é tragico nos raros momentos em que se torna consciente. Sisifo, proletario dos
deuses, impotente e revoltado, conhece toda a extensdo de sua condigido miseravel: é nela que ele pensa
enquanto desce. A lucidez que devia produzir o seu tormento consome, com a mesma forga, sua vitdria.
Nio existe destino que ndo se supere pelo desprezo. [...] [Sisifo tem desprezo pelos deuses, o ddio a
Morte e a paixdo pela vida]. Se a descida, assim, em certos dias se faz para a dor, ela também pode se

fazer para a alegria. [...] O enorme desgosto ¢ pesado demais para carregar. Sdo nossas noites de

g co 117
Getsémani. Mas as verdades esmagadoras perecem ao serem reconhecidas .

E preciso forjar as condi¢des para que o proletario faga o seu trabalho de Sisifo com
arte. Quanto as verdades esmagadoras, das quais fala Camus, sdo reconhecidas através do

rompimento das formas petrificadas, da quebra dos gestos, do estranhamento do gestus social
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para a tomada de consciéncia. E preciso que as pessoas se tornem novamente sensiveis, mas

ndo de uma sensibilidade passiva; a este propdsito, disse Antonin Artaud (1999:95-9):

No ponto de desgaste a que chegou nossa sensibilidade, certamente precisamos antes de mais
nada de um teatro que nos desperte: nervos e coragdo. [...] Dai o apelo a crueldade e ao terror, mas num
plano vasto, e cuja ampliddo sonda nossa vitalidade integral, nos coloca diante de todas as nossas
possibilidades. [...] E ai, nesse espetaculo de uma tentagio em que a vida tem tudo a perder, € o espirito

tudo a ganhar, que o teatro deve reencontrar seu verdadeiro significado.

O teatro precisa despertar a admirag@o; esta necessidade, também pode ser explicitada

na seguinte consideragdo de Camus''®:

Assim, Edipo de inicio obedece ao destino sem o saber. A partir do momento em que ele sabe,
sua tragédia principia. Mas no mesmo instante, cego e desesperado, reconhece que o unico lago que o
prende ao mundo é o frescor da mdo de uma garota. Uma fala descomedida ressoa entdo: ‘Apesar de
tantas experiéncias, minha idade avangada e a grandeza da minha alma me fazem achar que tudo esta

bem.’ [...] A sabedoria antiga torna a se encontrar com o heroismo moderno.

Aquele “frescor da mao da garota”, expressdo que diante da barbarie generalizada soa
patética, pode ser estendido a outros motivos aparentemente simples, aquilo que ja ndo se V¢,

aquilo que ja ndo se sente e ndo se ouve, mas que ¢ fundamental para ndo se perder a

humanidade. Continua Camus''’: “Toda a alegria silenciosa de Sisifo esta ai. Seu destino lhe

pertence. Seu rochedo é sua questdo. Da mesma forma o homem absurdo, quando contempla
o seu tormento, faz calar todos os idolos”. Para o homem moderno, estes idolos adquirem
formas diversas: objetos, pessoas, instituigdes e Estados. A pessoa que ousa a
despersonalizagdo, toma o homem (rochedo) como seu caminho (sua questdo); ao descobrir o
que lhe é singular e essencial — 0 que em si ainda ha de humano, descobre também o que lhe é
universal; em si € despertada uma sensibilidade solidaria. Mas ndao uma solidariedade que

disfarca as artimanhas perversas do neoliberalismo. Diz Camus'?’:

No universo subitamente restituido ao siléncio, elevam-se as mil pequenas vozes maravilhadas
da terra. Apelos inconscientes e secretos, convites de todos 0s rostos, S0 0 reverso necessario € o prego
da vitéria. Ndo existe Sol sem sombra, e é preciso conhecer a noite. O homem absurdo diz sim e seu
esforco ndio acaba mais. Se ha um destino pessoal, ndo ha nenhuma destinag@o superior ou, pelo menos,

sO existe uma, que ele julga fatal e desprezivel.

"' Ibidem, p.144.
' Ibidem.
20 Ibidem, p.144-5.
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O universo ¢ restituido ao siléncio através daquele parar; é preciso ouvir no siléncio
aquilo que grita, aqueles que gritam. Somente se ¢ sensivel a estas vozes, a estes apelos,
mediante o estilhacamento do siléncio. Camus refere-se a uma consciéncia que hoje é ainda
mais absurda, a qual se move para além do individualismo. A liberdade ou felicidade do
homem consciente, seu “destino”, sé tem uma destina¢do superior se ndo for exclusivamente
pessoal. A propdsito, diz Brecht (2000:129): “De que serve a liberdade / Se os livres tem que
viver entre os nao-livres? [...] / Em vez de serem apenas livres, esforcem-se / Para criar um
estado de coisas que liberte a todos / E também o amor a liberdade / Torne supérfluo”. Uma

r

destina¢do “fatal e desprezivel” é a resultante do individualismo que calhard na morte.

"2l acrescenta: “Nesse instante sutil em que o homem se volta sobre sua vida, Sisifo,

Camus
vindo de novo para seu rochedo, contempla esta seqiiéncia de atos sem nexo que se torna seu
destino, criado por ele, unificado sob o olhar de sua memdria e em breve selado por sua
morte”. O que grifei, na citagdo, evidencia que a unilateralidade é destrutiva, mas quando a
visdo adquire a experiéncia e a consciéncia coletiva, a significacdo da existéncia ¢ mais
complexa e a felicidade uma verdade. A felicidade ndo exclui os termos das contradigdes que

transformam, para uma qualidade superior, a consciéncia humana e 0 mundo. Conclui Camus:

Assim, convencido da origem toda humana de tudo o que ¢ humano, cego que quer ver e que
sabe que a noite ndo tem fim, ele esta sempre caminhando. O rochedo continua a rolar. Deixo Sisifo no
sopé da montanha! Sempre se reencontra seu fardo. Mas Sisifo ensina a fidelidade superior que nega os
deuses e levanta os rochedos. Ele também acha que tudo esta bem. Esse universo doravante sem senhor
ndo lhe parece nem estéril nem futil. Cada um dos grios dessa pedra, cada clario mineral dessa
montanha cheia de noite, s6 para ele forma um mundo. A prépria luta em diregdo aos cimos € suficiente

para preencher um coragio humano. E preciso imaginar Sisifo feliz'**.

Delegar a maquina o trabalho e a salvagdo de Sisifo, ndo € apenas “superar” o trabalho
sempre evitado pela aristocracia e ao qual foram acorrentados os proletarios; € negar a

superagdo da condi¢do dos acorrentados; superagdo que sé € possivel pela conscientizagdo. O

progresso tecnologico tem sido constante, a desgraga das sociedades sob este sistema,

acirrada; a fé no progresso tem sido a religido das elites; continua sendo a postura pregada
pelos profetas da utdpica revolugdo capitalista. No teatro, a obra de arte € o artista e a propria
sociedade representada, que sdo historicos e por isto podem ser transformados. Assim, os

jogos de imaginagdo tornam-se fundamentais. Diz o professor Alexandre Mate (1989:195-6):

2! Ibidem, p.145.
122 Ibidem.
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Ao se demonstrar que no ato criativo nao € o bastante a intuigdo, mas s3o ainda indispensaveis
ordenagdo e articulagdo racional dos sentimentos, a imaginac¢ao transforma-se no instrumento basico
para a organizagdo e conhecimento da experiéncia criativa. Em outras palavras, € a articulagdo do
pensamento e a capacidade para buscar respostas — dirigidas para a materialidade de um fazer concreto
— que implica um processo de sele¢o, confronto e organizagio da experiéncia, em que o conhecimento
sera recriado e reinventado. [...] pode-se, dessa forma, entender por exercicio imaginativo 0 momento
em que o sentir e o pensar, articulados dialeticamente sobre um fazer concreto, reinventam a

experiéncia, acenando com novos procedimentos para a compreensio da realidade.

Com estes jogos de imaginagdo, busca-se ativar a plasticidade do pensamento, liberar
o poder de selecionar a melhor solugdo; a experiéncia desenvolvida no ambiente do jogo €
transferivel para a vida real. Estdo incluidos aqui os exercicios de improvisagdo, sem serem
pautados pelas formas convencionais ¢ sem a ingenuidade romantica, que idealiza sujeitos
com uma imaginagdo auténoma. Desse modo, sabendo que a imaginagdo trabalha com o
repertorio adquirido na historia social dos sujeitos, os quais sdo influenciados por um modo
dominante de pensar e de representar a existéncia, entdo € preciso, para uma compreensao
mais profunda da realidade, desenvolver uma articulagéo dialética. Para esta articulagdo, os
exercicios necessarios para dar uma maior plasticidade para a imaginac¢do privilegiam o
grotesco e a contradi¢do, dimensdes do corpo e da experiéncia, que foram, como apontou
Bakhtin (1999:294), eliminadas com o racionamento da cultura oficial. O conceito de
grotesco, para Meierhold, resulta da dialética de opostos (GUINSBURG, 2001:57-81). A
inten¢do ¢ que os arteiros, mediante reagdes ambivalentes, tenham uma visdo mais profunda
da realidade, em vez de sublimar os arteiros com fantasias apolineas como faz o teatro
convencional. O teatro, para Meierhold, deve intoxicar os arteiros com a taga dionisiaca do
eterno sacrificio; ao incluir o espectador como colaborador, pretendeu que o espectador fosse

um quarto criador, além daqueles que ja detém o poder sobre este meio de producdo,

pretendeu que o espectador empregasse sua imaginagdo criativamente a fim de preencher os

detalhes sugeridos pela agdo no palco (CARLSON, 1997:308). Diz Meierhold:

O campanario apontado para o céu exprime o pathos do homem que reza, enquanto que as
saliéncias de suas diferentes partes, decoradas com figuras monstruosas e terriveis de suas diferentes
partes, atraem as idéias para o inferno. A concupiscéncia animal, a volipia herética, as monstruosidades
insuperaveis da vida, tudo isto parece destinado a preservar a desmesura dos impulsos idealistas e
dissuadi-los de se abismar no ascetismo. [...] Na vida, ao lado daquilo que vemos, encontra-se ainda
uma imensa regido indecifravel. Na sua busca do supranatural, o grotesco associa sinteticamente a
quintesséncia dos opostos, cria a imagem do fenomenal, leva o espectador a tentar resolver o enigma do

inconcebivel (apud CAVALIERE, 1996:92).
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Assim como Brecht, Meierhold buscou na tradi¢do popular as formas e os recursos
teatrais mais eficazes para restabelecer a liberdade na criagdo artistica, liberdade aos arteiros.
Os expedientes utilizados por Meierhold visavam manter os arteiros despertos, fora do
ilusionismo. As construgdes, aqui experimentadas, ndo se subordinam a primazia da tdo cara
razdo dos processos convencionais, conta com ag¢des espontineas, o que ndo € sindnimo de
transe mistico. Ao contrario, Meierhold denominou seu estilo de realismo auténtico, que €
extraido do cotidiano, através dos expedientes de estranhamento. O esforco fisico exigido dos

atores, tanto no teatro meierholdiano quanto no brechtiano, sdo tdo intensos quanto o esfor¢o

de reflexdo sobre a matéria (forma e conteudo) da obra. E preciso um esfor¢o para ndo estar

alheio a realidade, se é que se pretende alcangar a experiéncia mais profunda, a tomada de
consciéncia e a transformag¢do da realidade. As formas convencionais, que ndo se preocupam
com a transformac@o, mas com a confirmagdo do que ja é de costume (algo como: “a vida tal
qual ela €”, uma empreitada que ja pela intengdo se nega ao teatral), ndo serve para a

representa¢do da intensidade e da densidade significativas da experiéncia humana.

Evidente que os processos aqui em questdo, de deformagdo e exposigdo do grotesco,
diferem daqueles em que se cultuam “astros” e “estrelas”, cujo sucesso decorre das bem
boladas estratégias da industria cultural, especializada em “descobrir fendmenos” e “tipos que
nasceram para a coisa”, apropriados para garantir o retorno financeiro projetado. Para criar o
ambiente para estranhar o imaginario de hébito, enformado pela ideologia do cotidiano, é
fundamental confrontar os diferentes imaginarios e multiplicar as coordenadas e perspectivas
na observacdo e significagdo da realidade. Esta ¢ a condigdo para dar intensidade a
experiéncia e para estabelecer, entre os arteiros, uma comunicag¢do sem a imposi¢do de uma
perspectiva. Ja foi mostrado como as populagdes foram convertidas (adestradas) a ferro e
fogo a perspectiva Unica; a conversdo dos arteiros ndo foi voluntaria, foram submetidos a
regras e for¢cas bem determinadas. A moral, os costumes € o corpo foram alinhados de acordo
com esta perspectiva Unica; o corpo publico e o individual foram fragmentados em fun¢do do
individualismo e de uma aparente autonomia; este racionalismo foi fundamental para o
desenvolvimento do sistema econdmico e social do capitalismo. No drama, esta perspectiva
mecanica, pretendida natural, universal e global, foi uma versdo € uma continuidade do
idealismo classico. Alids, embora as unidades de a¢do e de tempo (uma revolugdo solar)

tenham sido recomendadas na Poética, de Aristoteles, ¢ muito importante entender o que, no
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3 a traduzirem e

contexto estético-ideoldgico do século XVI, motivou alguns autores'”

comentarem a obra de Aristételes, atribuindo-lhe as trés unidades, acrescentaram a de lugar.
As unidades de tempo e de lugar deram mais importancia em rela¢do a de agdo. Ndo apenas
por razdes (discutiveis) de verossimilhanga e de bom gosto, além de tolher as
experimentagdes épicas do drama, a imposi¢do destas unidades exerceu a fungdo de
materializar uma ordem social, politica e econdmica. A unidade de tempo insere a historia ndo
como processo, mas como fatalidade inexoravel, tende a tornar continuo e homogéneo o
desenrolar da agdo, visando manter a unidade de consciéncia do herdi; esta auséncia de
contradi¢des em seu carater (ethos), este seu controle da situagdo significara que seja qual for
sua condi¢do, tal condi¢do foi por ele assumida; ou seja, ainda que (e incoerentemente)
pertencente ao reino mitico e, ou, mistico, ele é o responsavel por sua fortuna ou infortinio. O
contexto estético-ideologico atual, que representa e a0 mesmo ¢ resultante de um sistema
sécio-politico e econémico, pode ser compreendido através da histéria do classicismo na
manuten¢io das trés unidades. Esta historia apresenta, sendo uma genealogia, no minimo, as
profundas relagdes entre as classicas unidades impostas ao drama e as unidades que se quer
impor a0 mundo na atualidade. Para a globaliza¢do de hoje, a utopia neoliberal, de um tempo,
de um espago e também de um pensamento Unico, que mecanismos sdo utilizados? Bakhtin

(1999:280) contribui com seus estudos para a compreensdo desta circunstincia:

Na imagem do corpo individual visto pelos tempos modernos, a vida sexual, o comer, o beber,
as necessidades naturais mudaram completamente de sentido: emigraram para o plano da vida corrente
privada, da psicologia individual, onde tomaram um sentido estreito, especifico, sem relagdo alguma
com a vida da sociedade ou o todo césmico. Na sua nova acepgdo, eles ndo podem mais servir para

exprimir uma concepgdo do mundo como faziam antes.

A vida da sociedade ou o todo cdsmico, presente na imagem grotesca do corpo — a
dimensdo publica do privado - na tradi¢do popular, apresenta de modo critico os motivos
historicos e politicos. Precedendo a Brecht, Piscator (apud SZONDI, 2001:29-30) percebeu a

necessidade de elevar a dimensdo privada a dimensao histdrica e politica:

A prova convincente s6 pode ser construida com base em uma penetragio cientifica da matéria.

Mas s6 posso fazé-lo quando, traduzindo para a linguagem do teatro, supero o recorte cénico privado, o

|23 L2 . . . . % . . .
E oportuno lembrar que dentre estes autores, os principais pertenciam a ordem eclesiastica e, ou, absolutista

(CARLSON, 1997; PAVIS, 1999). Estas unidades (de agdo, de tempo e de lugar) com comego, meio e fim,
mantém a visdo de um mundo idealizado e acabado (completo). Aqueles que dizem ter onisciéncia sobre este
mundo procuram forjar, assim, a legitimidade das suas fungdes como intermediarios entre os “seres comuns” e a
Gloria. Ndo por acaso atribuissem fungdo moralizadora a forma dramatica arquitetada com tais unidades.
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aspecto simplesmente individual das figuras e o carater contingente do destino. E isso por meio da
criagdo de um vinculo entre a agao no palco e as grandes forgas efetivas na historia. Nao por acaso, em
cada peca a matéria se torna protagonista. Dela resulta a coercitividade, as leis da vida, das quais o
destino privado recebe seu sentido superior. [...] O que sdo os poderes do destino em nossa época? [...]
A economia, a politica e, como resultante de ambas, a sociedade, o social. [...] Portanto, quando designo
como idéia fundamental para todas as agdes cénicas a elevagdo das cenas privadas até a dimensdo
historica, ndo posso me referir a nada mais que a elevagdo ao plano politico, econdmico e social.

Através dela vinculamos o teatro a nossa vida.

O efeito cénico, no teatro épico de Piscator e de Brecht, provoca a experimentagio do
confronto entre o (que seria) privado e o histérico. O teatro dialético e de forma épica é uma
contraposi¢do a espetacularizagdo individualista da vida privada. Hoje, a privacidade é
banalizada e despolitizada pelos veiculos de informagdo, a publicagdo ¢ aparente e esvaziada

aqueles motivos que servem de referéncia para a constru¢do da identidade coletiva. H4,

atualmente, a exploracdo e comercializa¢do da vida privada e da psicologia individual. E

importante atentar neste fendmeno para ndo cair no engodo que caem os que defendem as
teses da pos-modernidade. A falta de experiéncia, um dos males da modernidade, é refor¢ada

na atualidade; a mesma coisa em relagdo a deficiéncia apontada por Bakhtin (1999:280-1):

O corpo do novo cénon é um unico corpo; nao conserva nenhuma marca de dualidade; basta-se
a si mesmo, fala apenas em seu nome; o que lhe acontece s6 diz respeito a ele mesmo, corpo individual
e fechado. Por conseqiiéncia, todos os acontecimentos que o afetam, tém uma unica diregdo: a morte
ndo é mais do que a morte, ela ndo coincide jamais com o nascimento; a velhice é destacada da
adolescéncia; os golpes ndo fazem mais que atingir o corpo, sem jamais ajuda-lo a parir. Todos os atos e
acontecimentos so tém sentido no plano da vida individual: estdo encerrados nos limites do nascimento
e da morte individuais desse mesmo corpo, que marcam o comego € o fim absolutos € ndo podem

jamais se reunir nele (grifo do autor).

Assiste-se ao reality show (exposi¢do da realidade), mas assim como no Realismo
(evidente que a realidade em questdo ¢ a dominante, ndo no sentido de comum, embora a
propaganda pretenda passar a idéia de que seja), trata-se de uma realidade criada (o ambiente
e as personagens sdo forjados) e selecionada, conforme o que da audiéncia. Por isto mesmo e
pelo tratamento dado, o que ha € um faz de conta, com uma realidade ilusoria e tipos sociais
criados pela industria. A vida moderna trouxe a privatizagdo do publico, como apontou
Bakhtin, o que causou uma deficiéncia social, que culminou na falta de contetido e referéncia
para a constru¢do das identidades; a caréncia sentida pelas pessoas, explica em parte o sucesso

desta pseudopublicagio de uma realidade falseada. Esta aparente publicagdo do privado, que
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ja foi publico, acaba causando a compulsividade pelo consumo destas imagens que ndo
satisfazem porque banalizadas, falseadas e vazias; mesmo porque, a agdo ndo € coletiva, a
relagdo ¢ intermediada. O individuo alienado da experiéncia social real é intermediado por um
veiculo de comunicacdo unilateral, apesar das técnicas que ddo a impressdo de interatividade,
proprias para o desfrute da realidade virtual. A caréncia de referenciais para a construgdo das
identidades ¢ fato, como também ¢ fato a ineficidcia da industria para a construgdo de
referenciais solidos, ela desvia o foco para (e reforga) a falta de controle (fato decorrente da
realidade social), forja os artificios para a satisfagdo desta falta e provoca a sensagdo de
controle da situagdo (desejada por sujeitos que tém suas vidas controladas - filmadas) que é
um atributo do poder do patrdo e do Estado, em meio a toda a propaganda de se ter
conquistado a autonomia. Portanto, nesta sensagao de controle da situag¢do esta embutida a
sensag¢do de poder. A perversidade deste sistema ¢ tal que, para escamotear, subsume toda

esta questdo a um voierismo, como se fosse uma patologia (e esta caracterizagdo € importante

para manter o interesse) comum a todos, € coloca-se “no ar” um “clima” de cumplicidade, a

impressdo de que esta patologia é compartilhada e por isto permitida, uma espécie de segredo

publico, uma espécie de vicio saudavel, por mais contraditorias que sejam estas expressoes.

Hé uma produgdo de esquizofrenia em massa. A socializagdo de si — do privado que é
comum a uma sociedade - € necessaria a constru¢do de uma identidade coletiva. Hoje, por
causa dos processos de expropriagdo, hd uma caréncia, uma ansia pelo privado (em sua
dimensdo publica expropriada); ndo € a toa o sucesso de alguns programas (na midia em
geral) que tiram lucro dessa caréncia. A privatizagdo da dimensdo publica causou esta
caréncia. Da dimensdo publica depende a identidade coletiva e, como a identidade individual
pressupde uma identidade coletiva - de onde sdo extraidos os referenciais, esta ideologia
perversa, que tira lucro das relagdes, propria do capitalismo, tem destruido as identidades
individuais e coletivas. Ndo € a toa que as pessoas estejam destruindo a si e a humanidade. De
fato, ndo basta fazer um diagndstico desta situa¢do. Benjamin (1995), em seu pequeno e
significativo ensaio Conto e cura, observou os efeitos benéficos de cura que o costume de
contar histdrias traz para quem conta e para os seus ouvintes. Uma mde com seu filho, os avds
com seus netos, antes de dormir, quando doentes, ou quando o cotidiano parece parar e a vida
parece apreciar a ela mesma. Aqueles que contam, como diz Benjamin, usam movimentos
altamente expressivos, que por si, ¢ como se contassem historias. Mais que isto, aqueles

efeitos benéficos fazem lembrar as tradi¢des e as ritualisticas de construgio e transmissio da
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sabedoria e também de cura através da contacdo de historias, através de narrativas. A

proposito, diz Benjamin (1995:269):

Também ja se sabe como o relato do paciente pode se tornar 0 comego de um processo
curativo. Dai vem a pergunta se a narragdo ndo formaria o clima propicio e a condi¢do mais favoravel
de muitas curas, e mesmo se ndo seriam todas as doengas curaveis se apenas se deixassem flutuar para

bem longe — até a foz — na correnteza da narragao.

Os jogos e exercicios desta esfera, que serdo exemplificados mais adiante, sdo
importantes para que a imaginagdo criativa seja uma importante aliada na contagido de
historias, na composi¢do de textos, para uma dramaturgia colaborativa e para que os arteiros
possam ultrapassar as fronteiras do imaginario, individual e coletivamente. Desse modo, o
olhar do espectador ndo estara condicionado a uma perspectiva e, com o trabalho das esferas
anteriores, a experiéncia socializada e comunicada entre os arteiros, podera conter a
intensidade dos movimentos expressivos € 0 gestus necessario para provocar o espanto € a
tomada de consciéncia, para a partir dai, assumirem posturas (atitudes, perspectivas)

transformadoras em relagdo a realidade social e cotidiana. Propostas praticas:

Contar um conto

Situagdo: noutro dia vi, na Avenida Paulista, uma deficiente que mendigava na

calgada; passavam executivos, trabalhadores, desempregados, sdos, eu também passei,

nenhuma esmola, porque ninguém dispunha, nem de tempo, tampouco de sensibilidade. Cena
corriqueira? Mas por um instante que parei para observar, vi um outro mendigo passar, dar
para a deficiente uma nota de R$ 1,00 e continuou seu caminho. Quantas versdes ha para este

fato? Sob quantas perspectivas esta historia pode ser contada?

Este exercicio consiste em contar uma histéria a partir de uma imagem — que podera
ser um quadro de Hieronymus Bosch (1450-1516), de Peter Brueghel (c.1520/30-1569) ou a
partir de uma fotografia que mostre uma situagdo, como as fotografias de Sebastido Salgado
(1996; 1999; 2000a; 2000b), ou quadros apresentados pela midia em geral e que o grupo veja
como importante para analise e pesquisa, através da experimentagdo artistica. Sera criada uma
historia de modo colaborativo, apresentando varias perspectivas. A partir da situagdo, os
atores, um apds o outro, contam uma histéria sem que nenhum dé ponto final, porque a
historia devera ser continuada pelo proximo, o qual devera comegar a contar a sua histéria a

partir do ponto em que o anterior parou.
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Conversa fiada
Situagdo: com que fios ¢ fiada a historia? De quem € a autoria? O povo (e € bom
questionar quem € o povo) em sua luta diaria circula por ruas cujos nomes desconhece, ruas

com nomes de herdis. Sera possivel uma autoria coletiva da histéria?

Dois grupos ou mais. Enquanto um grupo representa, um outro narra. A narrativa €
feita de modo colaborativo, cada ator da seqiiéncia a historia que esta sendo improvisada e
narrada, cada ator pega o fio da histéria e da continuidade, fio que devera ser utilizado pelo
proximo. Os que representam entram em cena de acordo com a necessidade colocada pela
narrativa. Ainda que o pivé da cena seja, por exemplo, uma personagem que acabou de entrar
na historia, os atores que ja estdo em cena continuam com suas personagens presentes em
cena. Cabera ao grupo que narra dar por encerrada a narrativa. Pode acontecer de novas
personagens serem criadas e ja estarem todos em cena; neste caso os atores representardo
mais de uma personagem. Isto é importante, um recurso épico por exceléncia. Semelhante ao
que alguns apresentadores de programas sensacionalistas fazem, num instante estdo quase
chorando com a vitima de um estupro e, no mesmo instante, param com a matéria € com um
sorriso largo fazem a propaganda do patrocinador do programa, terminam a propaganda,
mudam de cara e continuam quase a chorar com a vitima. Este exercicio contribuird para se

perceber como 0s gestos sao construidos.

Desbotar a banca |
Situagdo: “Gosto ndo se discute”, € isto 0 que se ouve constantemente, porém milhoes
sdo investidos para me dizerem o que devo vestir, quais os cremes, 0s times, as musicas, as
mulheres, os homens, enfim, que modelos estdo na moda para eu consumir, inclusive os
assuntos, as palavras e as expressdes do momento, tiradas, normalmente, de uma dita lingua

internacional. As bancas dizem em unissono qual deve ser meu gosto, sem discussao.

A partir de uma matéria (texto) de um jornal ou revista, selecionar os substantivos,
adjetivos, verbos, pronomes e advérbios. A inten¢do € analisar como o texto original foi

escrito, quais as idéias presentes no texto e como elas foram organizadas. O tema da matéria

deve estar claro para todos; para este esclarecimento, o grupo ¢ dividido em subgrupos para

debater o tema separadamente. Depois do debate, cada subgrupo reescreve a matéria com
aqueles mesmos elementos gramaticais, mas tentando expressar as conclusdes do subgrupo

sobre o tema, que ndo precisam coincidir com as do texto original da matéria. Propor que os
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subgrupos leiam, uns para os outros, suas re-escrituras do texto. Propor que troquem entre si
os textos. O texto recebido sera reescrito, porém, agora os elementos gramaticais devem ser

substituidos por seus antonimos, inversos, contrarios. Feito isto, propor que, novamente,

leiam uns para os outros as re-escrituras. Avaliagdo. E facil expressar idéias proprias com

repertorio alheio? O que acontece com um texto quando os seus elementos gramaticais sdo

substituidos por seus antonimos?

Muitos objetos em um

Situagdo: depois de seguir a observagdo expressa de minha mae: “Ndo suba pelo
elevador social! Pelo amor de Deus!”. Em uma certa ocasido, ajudei minha mae a por a mesa
na casa dos seus patrdes: a mesa de vidro e marmore era duas vezes o tamanho da minha
cama; em cada lugar colocamos varios pratos, uns sobre os outros (os de sobremesa entraria
depois), varios talheres, alguns copos. Minha mae explicou que, para cada tipo de bebida,
havia um copo diferente; o de café (xicaras e pires), se fosse o caso, entraria depois, café que
seria feito numa nova cafeteira: as cores dos botdes: on, off, power, eram as do ano.
Terminaram de jantar. Do que sobrou, vimos o que dava para aproveitar. Uma montanha de
louga para lavar. Um copo destes em que vem molho de tomate, um prato e uma colher, foi
em que tive a licenga de comer. Esta narrativa, em primeira pessoa do singular, deve ser

elevada a poténcia épica, ou seja, ela ¢ plural, tem lugar na histéria de milhares de pessoas.

O objetivo deste exercicio ¢ desenvolver a imaginagdo criativa e a expressdo corporal.
O grupo sentado em roda, pega-se um objeto que passard de um para o outro assumindo
fungdes diferentes; alguém comega, pega um objeto, por exemplo, uma pulseira; transforma-a
e a utiliza com outra fung¢do, por exemplo, a pulseira pode ser utilizada como uma bola, um
espelho, um batom etc... A pessoa seguinte recebe o objeto com a fungdo que foi dada pelo
companheiro que a antecedeu, transforma e da ao objeto uma nova fun¢do, ndo pode repetir
uma fun¢do ja dada. O exercicio é desenvolvido até que todos da roda tenham participado.
Como continuidade e complemento deste exercicio pode ser feito o seguinte: ainda com todos
na roda, sentados no chdo, alguém pega um objeto, vai ao centro da roda e improvisa uma
pequena cena com o objeto tendo outra fungdo, alguém que estd na roda ao compreender a
a¢do que esta sendo desenvolvida, vai ao centro e contracena, participa com o companheiro da
sua cena, este, 0 que comegou a agdo, volta para a roda; aquele que ficou transforma o objeto
em um novo € comega uma nova agdo, até que alguém da roda compreenda a cena e

contracene, assim sucessivamente até que todos tenham experimentado o exercicio.
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Sinais de vida
Situagdo: “[...] O homem que possui um pente / € uma arvore / serve para poesia/ [...]

Cada coisa ordinaria ¢ um elemento de estima / [...] Tudo aquilo que a nossa civiliza¢do

rejeita, pisa e mija em cima / [...] O que é bom para o lixo ¢ bom para a poesia. [...]”'** Tudo

aquilo a que o homem, ocupado demais, tornou-se indiferente, como a vida, serve para poesia.

Cada um dos atores recolhe alguns materiais, coisas achadas por acaso nas ruas;
porém, o que a um olhar qualquer seria por acaso, a um artista ndo o é. E importante que os
materiais sejam os flagrados quando no contrafluxo, no contraritmo, no instante em que a
atengdo do artista se pde estatica sobre uma situagdo ou outro material. Quando o Amorarte
foi a Praga da Sé e M. R., chocada questionou por que “aquele homem jé crescido” e algumas
criangas se banhavam nus no chafariz, quando toda a cidade seguia seu ritmo desvairado, isto
serve para poesia. Que vergonha se tera quando depois do banho se passard o resto do dia
chafurdando lixo, juntando latas, atrds do que comer? Os atores catardo coisas, jogadas fora,
perdidas, coisas que tém historia e que contam a histéria humana. Formam subgrupos. Sem
combinarem, improvisam; cada ator entrard em cena; o 1° ator conta aos demais a histdria
improvisada; histéria motivada pelo material recolhido; o 2° ator, incluindo o seu material,
funde sua histéria na do 1° o 3° na do 2° e assim sucessivamente; 0s que ja estdo em cena,
continuam participando; até que todos deste subgrupo participem. A contagdo da historia
torna-se coletiva, a partir do 2° improvisador. Assim, serd composta uma Unica historia; até
que o ultimo, ndo necessariamente, conclua a narrativa. Enquanto um subgrupo improvisa a
histéria, os outros assistem e tomam nota, estas anotagdes serdo utilizadas. Cada subgrupo ira
improvisar sua historia. A 2 etapa do exercicio serd quando cada subgrupo, com as anotag¢des
das historias improvisadas, monta com elas uma tUnica historia. Para que cada subgrupo
represente a histdria sintese, serdo utilizados os recursos e materiais cenograficos disponiveis.
Quando o homem ja se tornou indiferente & morte e se acostumou a “proliferacdo do
imundo™'?’; quando os miseraveis sdo aconselhados a aproveitarem os restos, a comerem as
cascas e os talos, enquanto poucos comem os frutos; quando a sociedade ¢ sustentada pela
reprodugdo e reciclagem das imundicies; € preciso criar a consciéncia da morte, ndo a sua

apologia; € preciso desenvolver a habilidade de criar sentidos, de criar mundo - a vida.

Gl e Programa do espetaculo Babilénia, do Grupo Teatral Folias D’ Arte, citado na epigrafe desta Dissertacdo.

125 A analise desta realidade ¢ desenvolvida pelo filoésofo francés Jean-Luc Nancy. Ele conclui que o capitalismo
chegou a completa realizagdo, “‘esvaziando” o mundo de presenga e de sentido e langando o sentido do mundo no
infinito da acumulagéo; neste paroxismo, ha destrui¢do do mundo, “ha uma espécie de vazio”, diz ele; e é a partir
deste nada, que se pode provocar a revolugdo, que Marx disse ocorreria quando o capitalismo chegasse a este
ponto. Cf. LEITE NETO, A. O mundo em negativo. Mais! Folha de Sio Paulo, Sio Paulo, p.4-7, 8 de dez.2002.
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Quadro XIV: Ocupagio da fazenda cénica.

Recentemente encontrei meu espectador. / Na rua poeirenta / Ele segurava na mio uma
maquina britadeira. / Por um segundo / Levantou o olhar. Entio abri rapidamente meu teatro / Entre as
casas. Ele / Olhou expectante. / Na cantina / Encontrei-o de novo. De pé no balcio. / Coberto de suor,
bebia. Na mao / Uma fatia de pao. Abri rapidamente meu teatro. Ele / Olhou maravilhado. / Hoje / Tive
novamente a sorte. Diante da estagdo / Eu o vi, empurrado por coronhas de fuzis / Sob o som de
tambores, para a guerra. / No meio da multiddo / Abri meu teatro. Sobre os ombros / Ele olhou: /

Acenou com a cabega (BRECHT, 2001:251).

Brecht diz que quando as necessidades estdo organizadas, a atitude vem como
conseqiiéncia; diz ainda que a estética vem como conseqiiéncia da organiza¢do das
necessidades. Esta organizag¢do ndo se refere apenas ao modo (dos materiais e procedimentos)
de tratar o problema, mas também com quem (artistas e publicos) e onde se realizara o
fendomeno teatral; desta organizagdo vem a dimensdo estética da obra e, evidente que, esta
organiza¢dao também confere a obra um cardter politico, e ja ha politica no préprio modo

como se estabelece tal organizagdo. A estética traduz o enfrentamento travado pelo artista.

E um desafio forjar uma estética legitima para representar a realidade dos embates, das
necessidades, da praxis cotidiana em que estdo envolvidos os arteiros e evitar uma estética
que reproduza os valores ideoldgicos incutidos pelo poder e que mantém estes mesmos

arteiros oprimidos. Este desafio estd posto ha muito tempo e ja foi enfrentado por outras

pessoas, sendo assim, pode-se aprender com esta historia. Chico de Assis'? diz que Brecht

em suas pegas fez critica da realidade social, mas ndo apontou solu¢des para os resolver,
talvez as tenha sinalizado em seus poemas. O que hd na poesia brechtiana? Além de aliar,
criticamente, sentimento e razdo; através de seus poemas € estabelecida uma aproximagao
diferenciada com o seu leitor; o proprio Brecht se dirige aos seus espectadores (leitores); ele
socializou a sua experiéncia, porém, ndo o fez de modo despolitizado. A realidade atual exige
que esta socializagdo seja feita em cena, com um coletivo e com o piblico presente. E preciso
saber socializar a experiéncia que tenha um significado ndo limitado a uma visdo particular do
ator, do autor ou do diretor, tampouco limitado na reprodu¢do do que ja é de habito. Como
esta aproximacdo pode ser estabelecida no campo teatral? O ator ndo intermediado pela

personagem numa relagdo direta com o espectador, ndo faz desaparecer o fendmeno teatral.

126 ASSIS, Francisco de. (Instituto de Artes da UNESP). Comunicagio pessoal, 2001.
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Brecht criou personagens que, na figura de um narrador, dirigem-se ao espectador. Esta
comunicagdo direta do coro ou do ator com o espectador, de formas diferentes, é conhecida
desde a comédia antiga grega, na parabase, ou mesmo nos prologos e epilogos elisabetanos,
por vezes o conteudo comunicado era extra-ficcional e o ator estava como um porta-voz do
autor, sem a personagem. Esta tradi¢do ndo foi ignorada por Brecht (1978:83): “Se o ator se
dirigir diretamente ao publico, deve fazé-lo francamente, e ndo num mero aparte, nem
tampouco num monologo do estilo do velho teatro”. Ndo se trata de reduzir o fendmeno

teatral a esta espécie de relagdo “direta” entre os arteiros.

Mesmo porque, ndo me refiro a uma simples relagdo direta entre ator (ou poeta) e
espectador (ou leitor); além da comunica¢@o horizontal (intermediada pela personagem ou
ndo), refiro-me a verticalizagdo conseguida por Brecht em seus poemas, entenda-se por esta
verticalizagdo uma experiéncia com uma intensidade que, embora deflagrada a partir de
imagens e situagdes cotidianas, ndo € uma experiéncia comumente observada; porque ao
cotidiano, por diversos fatores, é-se levado a ser insensivel. Mais do que interpretar ou
representar a personagem, estilos que refletem, num plano horizontal, a atitude do ator em

relagdo a personagem e ao espectador; o que exige o teatro dialético é uma atitude do ator em

relagio a visdo de mundo que é comunicada através da sua personagem, ou da obra. E a

consciéncia € o posicionamento politico do ator em relag¢do a esta visdo de mundo que dara a
medida da sua verticalizagdo. Porém, tal posicionamento ndo deve ser petrificado, a
encenagio precisa se manter necessaria, viva, atualizavel. E da dialética estabelecida entre a
atitude do ator no plano horizontal e no pano vertical que sera determinada a qualidade
(intensidade) da experiéncia colocada em cena, ou seja, resultard na experiéncia intensa que,
conseqiientemente, resultard em uma presenga intensa do ator na relagdo com o espectador.
Esta presenca sera uma forma de aproximag¢do que provocara um “distanciamento critico de
reconhecimento e espanto” (AURELIO, 199-:26-7), dos arteiros em relagio as personagens,
as imagens ou as situagoes representificadas no palco, mas presentes na realidade cotidiana. A
experiéncia sera intensificada, quanto mais democratico e socializado for o processo de

criagdo entre os arteiros. Que possam, inclusive, contribuir um com o trabalho do outro.

Uma obra é menos autoritaria quanto mais possibilite que o espectador tenha a sua
experiéncia. Assim, a busca pela experiéncia, que ja ndo se constréi por falta de familia
(porque inexistente de fato ou porque os lagos de sangue ndo garantem muito, além do que é

bioldgico) e por falta de familiaridade com o mundo, é intensificada, mais complexa, até mais
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segura e produtiva, porque readquire através do fenémeno teatral - o espago em que a tradigdo
¢ criada e desenvolvida, desde as raizes da humanidade - o espago publico do ritual coletivo,
das provagoes e das sagragées, onde o conceito de familiaridade é mais complexo. Ai estdo

expostas as condi¢des para uma arte do espectador.

Em uma estética sem reboco, o ator é levado a quebrar o invélucro da sua
personalidade que foi construida na historia; ao se deparar com a realidade, sem a seguranca
mantida por todas as “explicagdes coerentes”, inventadas para que se suporte as distor¢des
pessoais e sociais conseqiientes deste modo de vida “conquistado” pelo “mundo civilizado”,
em seu assombro e admiragdo, ao perceber os mecanismos e for¢as que até entdo o
mantinham na superficie de si, experimenta a principio a falta de prote¢do, um medo que ja
ndo sentia porque até entdo esteve mantido deslumbrado com sua aparéncia; porém sua

despersonalizagdo € a oportunidade para encontrar sua identidade.

Também, porque a constru¢do da personagem € coletiva e ndo mais propriedade
exclusiva de um determinado ator ou de um diretor, o ator ndo s6 experimenta as varias
personagens e deixa nelas sua impressdo e expressdes, como também passa a identificar a
impressdo e expressoes deixadas pelo outro na personagem que ird ndo sé interpretar, mas
representar e apresentar (o que lhe ¢ proprio); entdo o sentimento de fraqueza do primeiro
instante € superado pela presenga do coletivo; ha a presenga do que € particular e do que é
social; assim, o ator ndo se perde na fuga mistica, tampouco desaparece como marionete. Ha a
atuacdo do ator e do coletivo que participou da criagdo; como a criagdo teatral se efetiva no
espetaculo, na comunica¢do com um publico, hé, portanto, inclusive a atuagdo deste publico,
cuja atuagdo pode variar no grau de liberdade disposta pela concepgao do espetaculo, através

de todo seu arcabougo cénico, e pela propria disposicao criativa de cada um dos espectadores.

Este processo de montagem e constru¢do das personagens ¢ também um processo de

analise critica das relagdes humanas e de como os papéis sociais tém sido construidos e quais

as suas conseqiiéncias. Essa politica na construgdo da personagem possibilita a constru¢io da

consciéncia particular (aumenta e efetiva o potencial de reflexao porque abastecido, com mais
referéncias, pela experiéncia socializada) e da consciéncia coletiva; constituindo, assim, as
condi¢gdes para a emancipagdo. Essa pritica democratica na arte é fundamental para a
constru¢do de uma obra com abertura para a multifocalidade; o espectador é provocado por

multiplas perspectivas, o seu olhar deixa de ser dirigido unilateralmente para experimentar
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saltar, voar, mergulhar e brincar no circo das coisas, das situagdes, da vida; para, como fazem
os atores, experimentar todas as lagrimas e todas as alegrias, todas as belezas do género
humano; e toda vez que retornar a este circo tudo estara vivo, tudo o convidara a se despir de
todas as culpas e a se saciar de todas as cores no banquete armado por todos os palhagos -
bufes tantas vezes escorragados porque encarnam a verdade, que essencialmente pertence a
todos, a de que a felicidade ndo pertence a ninguém, é de todos, todos podem deliciar-se com
ela agora, verdade que desafia todas as leis, o poder, de todos os carrascos, de todos que
comercializam a desgraga e a miséria. Ndo se deve esquecer que este bufdo, o bobo da corte
no reino humano, nas histérias que dele contam, ¢ o que sabe dos segredos, quando as
autoridades se véem enredadas em seus pequenos mundos, a ele chamam para os divertir —
como se consultassem a um médico ou a um sabio, e ndo raro depois que brincando lhes

aponta pistas, € por eles enxotado. Leitor, neste circo brincam juntas a alegria e a sabedoria.

E importante que o ator nio dé o “salto” pelo espectador. A obra coletiva pressupde a

socializagdo da dramaturgia, da personagem, do espago cénico e dos elementos que o
compdem, e também das relagdes (que estabelecem as situagdes) entre estes elementos.
Apresenta-se, dessa forma, uma estética para rasgar a mascara pos-moderna hipnotizada pelos
encantos do novo corpo que assume o capitalismo. Estas sdo condi¢des para chegar a
construgdo de uma identidade mais complexa, a uma consciéncia mais estendida e com a
capacidade de se estender também a uma consciéncia coletiva. Engajado nesta estética ja

estava Brecht (1967:123-209), como se pode perceber:

Convém igualmente que os atores vejam suas personagens serem imitadas [representadas] por
outrem, ou que as vejam com outras configuragdes. [...] O processo de aprendizagem deve ser
coordenado, de forma que o ator aprenda conforme os demais atores estio aprendendo, e desenvolva
seu personagem conjugadamente com o dos demais atores. E que a minima unidade social ndo é um
homem, mas dois homens. Na vida real também nds desenvolvemos uns aos outros. [...] Para que todos
possam gozar desta vantagem, e para beneficiar o texto, os atores deveriam trocar entre si 0s papéis
durante os ensaios, de forma que todas as personagens fossem possibilitadas de receber, umas das

outras, tudo aquilo que necessitam reciprocamente.

A obra construida a partir desta metodologia, engendra a sua verdade material, cria
forma e substancia, na mesma propor¢do em que suas raizes se confundem com as veias do(s)
seu(s) criador(es). Foi apresentado aos atores de Colcha de retalhos, e deve ser apresentado

aqueles que pensam a arte ndo como veiculo para um destino unica e exclusivamente pessoal,

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 Eunesp - 12 43 14 15 16 L

18



o desafio de ao narrarem a historia, tornem-se sujeitos dela, ousem desmistificé-la para serem
co-autores; que percebam o carater épico das suas historias, elevem-nas acima do meramente
individual. A recompensa ¢ a seguinte, o esforgo aplicado pelo criador a sua obra ¢ o mesmo

esfor¢o com que a obra recria o criador; neste sentido, diz Benjamin (1995:277):

Mas eis que a conclusdo da obra ndo € uma coisa morta - e isto nos leva ao outro aspecto do
processo. Ele ndo ¢ alcangavel do exterior; o polimento e o aprimoramento ndo podem extrai-lo a forga.
Ele se consome no interior da propria obra. Aqui também se pode falar de um nascimento. Ou seja, em

sua conclusdo, a criagdo torna a parir o criador.

Podera o artista, que trabalhou com honestidade, dizer dialeticamente apds a sua
cria¢do: “Estou recém parido”. Optei nesta pesquisa por ter o humano como caminho, como
via-crucis. Aqueles que, através do teatro, optaram e se esforgaram em aprofundar e
representar a experiéncia humana, e ndo se limitaram a uma concepg¢do harménica idealizada
da existéncia, foram levados a procurar tal caminho por entre escombros, porque a historia
daquela experiéncia € a da propria consciéncia. Para o artista, também historiador, descer as
raizes desta historia e trazer a tona tal experiéncia, exige que ele tenha a honestidade de sair
do topo seguro das suas certezas, para experimentar, talvez, a mais certa das liberdades, a de
se deixar “perder”, de descer aos infernos, ndo fugir das tentagdes, mas experimenta-las, ai
forja a consisténcia da experiéncia, depois retorna ao mundo comum e torna a descer, este ndo
é outro sendo o caminho de Sisifo, da autoconscientiza¢do; embora o sacro oficio seja do
artista, tem o humano como caminho. Esta é a honestidade do artista, mostra a verdade que

experimenta, mostra possibilidades humanas.

E ¢é esta atitude que prende o artista a liberdade de Sisifo, a qual ndo pode ser dada por
um ser superior. Se s6 compreende o que toca e o que lhe resiste, € s6 o compreende em

termos humanos, ndo pode ludibriar-se com a esperanga de obter uma liberdade dada por um

ser superior. Reflito sobre as consideragdes de Camus (1989:68): “Que significado pode ter

para mim, significado fora da minha condigdo?”. O artista que mantém aquela esperan¢a nega
a sua propria condi¢do, a Ginica que com mais autoridade poderia compreender; nesta negagio,
ao mesmo tempo renuncia e desvia-se do confronto entre o apelo humano e o siléncio
despropositado deste mundo, alimenta de vazio a ansia que sente de absoluto e de unidade,
esquiva-se da unica liberdade possivel que ¢ a da revolta consciente. O que € a salvagdo sendo
a eliminagdo escamoteada de um dos termos da contradi¢cdo ou do conflito? A salvagdo € a

barca em que se protege do naufragio o egoismo. Mas se este conflito, esta fratura entre o
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espirito e o mundo, € justamente a experiéncia que da consisténcia a consciéncia que tem de si
e do mundo, entdo negar a esta experiéncia, a da conscientizagdo permanente, é optar pela
estagnagdo, pelo suicidio; nas palavras de Camus (1989:70-1): “Abolir a revolta consciente €
esquivar-se ao problema. O tema da revolu¢do permanente se transporta assim para a

experiéncia individual. [...] uma das Unicas posi¢oes filosoficas coerentes € a da revolta”™.

A condi¢do humana é um confronto permanente do homem com sua propria
obscuridade. Esta obscuridade e versdes dela sdo mantidas pela economia do poder, que ndo
apenas impede que sejam efetivadas potencialidades (possibilidades humanas), como também
limita a consciéncia sobre o que ja ¢ existente. Esta condi¢do, ansia de familiaridade e
transparéncia, de onde o homem extrai significados para a sua existéncia, ndo exige uma
solu¢do salvadora, porque esta ¢ uma espécie de salto para uma posi¢do cdmoda em um dos
lados dos termos do conflito; este se safar do conflito € o recuo do espirito ante o que o
espirito traz a tona (CAMUS, 1989:67). Se o artista pretende contribuir para que o homem
avance em sua descoberta, precisa saber se manter sobre a aresta atordoante, e precisa saber
provocar o espectador a se sentir nesta situa¢do, sobre o gume dos problemas criado pelo
embate das contradi¢des. E ai que a consciéncia é desenvolvida ou despertada, onde é
possivel a comparagdo entre um estado de fato e uma certa realidade, entre uma agdo € o
mundo que a ultrapassa, onde ha o confronto entre o que o ser humano quer e o que o mundo
lhe oferece. Hoje, vive-se num tempo de suicidio, em que o salto para a morte tem sido a
solug¢do fundamentalista economica e religiosa. A salvagdo individual tornou-se maxima nos

vérios setores sociais. E preciso cuidar para que ndo se reforce através da arte este equivoco.

Esta esfera esta dedicada a analise de alguns aspectos da encenagdo, o que implica em

discutir questdes referentes ao espetaculo, a0 modo como a obra estabelece sua comunicagao,

através da expressdo dos atores e de todo o arcabougo cénico. E importante destacar que a

importancia da percep¢do das contradigdes, fundamental no teatro dialético, tem sido
questionada, € mesmo relegada, pelas teorias que defendem uma pés-modernizagdo de Brecht.

Assim se expressa uma das expositoras destas teorias:

O Brecht pés-modemo ¢é diferente do Brecht moderno que produziu os sujeitos contraditérios
das suas grandes pegas classicas, como Galilei Galileu ou Mae Coragem, entre outras, atribuindo a
cisdo a natureza divisionista do capitalismo, através da sociedade de classes. No novo Brecht das pecas
didaticas, o modo performatico substitui o modo narrativo da fabula dos textos classicos. [...] Enquanto

nas grandes pegas classicas de Brecht, a fabula fornece sentido e significado, apesar da ruptura
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fornecida pelo estilo épico, nas pegas didaticas 0 modo performatico da experiéncia mina as referéncias
racionais, de forma que as relagdes entre um papel e outro, e entre palco e platéia sdo polissémicos.
Teatralizar ¢ engajar-se em uma experimentagdo, por meio da interagdo entre linguagem e experiéncia,

para explorar o proprio sentido da representagdo (KOUDELA, 2001:20).

O processo de montagem das pegas brechtianas, didaticas ou ndo, pressupde o jogo
dialético e seus principios. Desse modo, a fabula é construida a partir de pequenas pegas que
compdem a pe¢a num todo, as cenas sdo construidas a partir de sub-cenas, de quadros, entre
estas cenas existem as transigdes, estas transi¢gdes marcam os pontos de ruptura, os pontos
nevralgicos, as viragens, ¢ 0 momento em que o jogo das contradigdes provoca os saltos
qualitativos. Estas rupturas sdo fundamentais para explicitar as diferentes situagdes da fabula;
com as rupturas, as situa¢des se tornam mais visiveis e, portanto, mais claras para que possam
ser criticadas, ¢ importante frisar que esta estrutura e procedimentos estdo presentes inclusive
nas pecas didaticas. O Berliner Ensemble, mantém o teatro fundamentado na dialética, ndo o

faria se ndo considerasse o principio das contradigdes; demonstra Wekwerth (1997:74):

No momento em que a unidade do carater nio ¢ a unidade dos contrérios, ela transforma-se em
uniformidade. Pois precisamente a representagdo objetiva das “rupturas”, ou dos centros nevralgicos, ou
da mutagao dos contrarios no seu oposto, garante multiplicidade concreta e real dos acontecimentos. Ela
induz os espectadores ndo a aceitagdo de uma opinido preconcebida, de uma idéia ja aceita, mas sim a
critica da propria questdo em seu movimento proprio. A representagdo das contradigdes torna os
acontecimentos concreta € ao mesmo tempo filosoficamente produtivos: o significado de uma coisa

manifesta-se no movimento desta coisa e ele s6 o tem se o significado aparecer.

A polissemia, que Koudela atribui a pds-modernidade, é caracteristica da arte nas

tradi¢coes populares, ¢ a reconquista de uma liberdade do olhar que foi expropriada pela

imposi¢ao de uma perspectiva Unica, dirigida unilateralmente. Portanto, a polissemia antes de

ser pés-moderna pertence as antigas tradigdes populares. As vanguardas buscaram no popular
os recursos revolucionarios; Brecht bebeu nas fontes das tradi¢gdes populares ocidentais e
orientais. A metalinguagem, outra caracteristica da arte popular, ¢ um recurso no teatro
brechtiano, cujos expedientes épicos provocam rupturas; gracas a eles e ndo apesar deles, é
que s3o mostrados os sentidos e significados da representagdo, sobre os quais os arteiros sao
convidados a estranhar — refletir, para o que sdo importantes as referéncias racionais. A
alienacdo dos sujeitos dos referencias, assim como imaginar a constru¢do de sentido por
sujeitos autdonomos, € uma caracteristica pds-moderna, caracteristicas do individualismo

relativista. Descartar os sujeitos e os sentidos ou motivos historico-sociais e politicos causa o
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esvaziamento proprio do formalismo da apropriagdo negativa da arte revolucionaria,
tornando-a reaciondria. Para aprofundar a discuss@o sobre a atualidade do trabalho de Brecht,

cito novamente Koudela (2001:20-1):

Nas pegas didaticas ndo ha apelo a platéia para solucionar as contradi¢bes da obra,
deliberadamente fragmentaria e inconclusa. O trabalho das pegas didaticas é com a linguagem, os papéis
se constituem continuamente por meio do outro. A platéia como tal ndio estd inscrita no texto. Ao
contrario, ha um movimento de afastar qualquer tipo de solicitagdo de percepgio unificadora, coletiva,
um movimento que antecipa os exemplos do teatro brechtiano pos-moderno [...] Os efeitos continuados
da teoria mais radical do Teatro Epico nio se encontram na realizagdo prética de suas pegas ou ao

menos na forma reverente com que ainda sdo realizadas pelos seus produtores no presente.

A critica contra a reveréncia, contra a “recep¢do de Brecht sem Brecht”, ndo devera
ser estendida a uma recepgdo de Brecht que ndo dé importancia a consciéncia coletiva, que
relegue as contradigdes das agdes e das relagdes sociais € que despreze a dialética tdo
importante para a compreensdo destas relagdes? A Companhia do Latdo, importante produtora
de Brecht no presente, entende que ainda seja importante a participagdo da platéia na solugdo
das contradi¢Ges; a superagdo da situagdo real passa por uma consciéncia das contradi¢des das
situagOes, que, ensaiadas em cena, servem para exercitar a musculatura do pensamento critico

para o embate cotidiano. A propdsito, Sérgio de Carvalho (2000:32) comenta:

Mas, mesmo a maioria do publico, digamos assim, anticapitalista com que a Companhia do
Latdo travou contato, pode ser descrita como portadora de uma consciéncia cética quanto as reais
possibilidades de transformagio positiva da sociedade. [...] a maioria deles prefere descrer de qualquer
visdo instrumental, aceitando a idéia de que elas contém algo de pueril ou de ingénuo em vista da
complexidade do panorama histérico do capitalismo pés-industrial, que tanto desnorteio causa em toda
parte. E nesse ponto que se torna ttil e atual a reflexdo de Fredric Jameson sobre Brecht, lido como um
possivel modelo de superagdo da paralisia e da impoténcia, de superagdo do fracasso da agdo individual

e da idéia de uma situagdo global que ndo pode ser mudada.

Para utilizar os trabalhos de Brecht na atualidade, ¢ preciso tomar o cuidado para ndo
se deixar influenciar pela ideologia dominante; esta funciona como uma espécie de lente

refrataria, desviando o tiro do seu alvo; por outro lado, utilizd-los sem considerar as

necessidades e problemas atuais, ou seja, simplesmente transplanta-los do seu momento para

o atual, o texto pode ter perdido o seu gume afiado, ou ainda, o que é pior, ai calhara em outra
espécie de desvio, perigando ser redundante com uma forma ja apropriada pela industria

cultural. Brecht afirmou que cada época exige os instrumentos proprios para a sua
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transformacao, sem desperdicar a experiéncia acumulada, sendo na mesma batalha, por certo
na mesma guerra. Permanece a importancia de uma educa¢do para a percepgdo das
contradi¢des, como defendeu Adorno (1995: 182-3): “[...] a unica concretizagdo efetiva da
emancipag¢do consiste em que aquelas poucas pessoas interessadas nesta dire¢do orientem toda

a sua energia para que a educagdo seja uma educagao para a contradi¢do e para a resisténcia”.

A seguir descrevo um processo de encenagdo que, em alguns aspectos, se aproxima da
experiéncia de encenagdo desenvolvida no Berliner Ensemble por Brecht e continuada por
Wekwerth (1997), e que foi uma das referéncias para o trabalho do Amorarte. De inicio, a
fase do esbog¢o consiste na constru¢do ou no conhecimento do texto. Através de
improvisagdes, experimentagdes com o tema escolhido, pode-se usar a analise ativa, e nesta,
as acoes fisicas. O elenco experimenta sem se limitar no texto, enchendo-o de vida, de energia
e da atualidade da tematica. O esforgo, nesta fase, é para que os atores estranhem a realidade,
percebam as contradigdes, os nds dramaticos, os pivés, os pontos nevralgicos, o que €
admirdvel, que achem extraordinarias as coisas mais cotidianas. No dizer de Wekwerth
(1997:60): “Quanta paciéncia, manha, asticia, arte de surpreender, perspicacia, prudéncia e
ternura precisa ter um operario revolucionario”. Questdes fundamentais a serem esclarecidas
nesta fase: o porqué da peca e quais s@o os interesses sociais e politicos do tempo — da

realidade social — do artista.

E preciso registrar e manter as primeiras impressdes causadas durante as experiéncias;
deve-se cuidar para que, com o avangar do processo, ndo se habitue, ou ndo se torne
indiferente, aos fatos mais importantes, como na vida diaria, porque ai ndo serdo mais
percebidos. E importante destacar o que ha de objetivo, os motivos e sentidos histéricos,
sociais, politicos e econdmicos. A andlise das relagdes € do comportamento entre as
personagens, das situagdes concretas, para que se perceba as contradigdes ai presentes, ndo
deve ser apenas mental, mas deve ser experimental, praxica. Dai a importancia do trabalho
colaborativo, porque da complexidade e profundidade na observagdo, multiplica os esforgos

na experimentagdo, para isto a socializagdo das experiéncias entre os atores € fundamental, € a

condigdo para fugir da tipificago e para nio se falsear a realidade. E preciso buscar a verdade

das forgas sociais em luta, as suas contradigdes que causam as tensdes. A propoésito, diz
Wekwerth (1997:69): “Pois ¢ de uma série de ag¢des contraditorias que resulta, enfim, um
homem concreto inserido em relagdes concretas”. Com esta acareagdo € possivel tirar um

esbogo das situagdes, das personagens e do espetdculo. A partir deste esbogo, sera organizado
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um enredo basico. A pega precisa ser dividida em seus motivos principais. Num processo de
montagem, a fabula € construida a partir da colagem de pequenas pegas, dos quadros
determinados pelas rupturas; estas flagram os momentos em que as contradi¢des, no embate,
resultam em saltos. Esta estrutura dialética no modo de construir o enredo é um instrumento
que torna a realidade, mostrada, mais visivel e criticivel. Observa Wekwerth (1997:96): “A
tensdo do espectador prende-se mais ao enredo do que no [ao] desfecho”. Investir no desfecho
ou no destino das personagens, ¢ o trago marcante nos programas politico-estético-
pedagdgicos da ideologia oficial, interessada em dar uma ligdo de moral, dai o interesse das

pessoas na moral da historia.

Importante aten¢do deve ser dada as marcagdes nos primeiros ensaios praticos. A
partir do esbogo e roteiro bésicos, sobre esta trama larga (canovaccio) improvisa-se com o
texto, descobrindo as posigdes, os movimentos, os deslocamentos e agrupamentos no palco.
Estes movimentos expressivos devem ser anotados. A composi¢do e a disposi¢do das
personagens contam a histéria, as marcagdes sdo os expedientes que narram o comportamento
dos homens, a relag@o entre as personagens. O gestus social ¢ evidenciado pelo movimento, o
(como) estar no meio social. Independente do género da pega, a marcagdo narra a fabula, o
que pode ser feito de varias formas. Para mostrar a objetividade do acontecimento social, o
motivo de cada cena, ndo se deve ter as emogdes individuais como Unico pardmetro, ndo sao
estas que devem egocéntrica e autoritariamente determinar o arranjo da cena; ao contrario,
para ndo cair em subjetivismos, deve-se partir das relagdes dos homens entre si, suas posi¢oes
sociais devem estar perfeitamente visiveis nas marcagdes, nos agrupamentos € nos
movimentos, para entdo se chegar a compreensdo das emogdes dos individuos e se ter uma

compreensdo mais complexa do envolvimento e comprometimento das (e entre as)

personagens, com os acontecimentos historicos. Os interessados neste processo precisam

conhecer as pinturas do holandés Peter Brueghel. Sobre as marcagdes, diz Brecht:

[o novo teatro] recorre a marcagdes que, expressando claramente o sentido dos processos
representados, sdo as mais simples que se possa imaginar. Renuncia aos agrupamentos ‘casuais’,
‘espontaneos’, que dio a ‘ilusdo da vida real’: o palco ndo reproduz a desordem natural, mas sim aspira
a ordem natural. Que € determinada pelos pontos de vista histdrico-sociais (apud WEKWERTH,

1997:112).

O trabalho com o arranjo cénico, a marcagdo, permeia todo o processo de montagem,

vislumbrando sempre o melhor modo de esclarecer a fiabula. Nos primeiros ensaios de
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organizagdo, os atores representam para si proprios e para o encenador, experimentam mostrar
a idéia que tém do desenrolar da fabula, socializam-se para os outros, compartilham as suas
experiéncias, percepgdes e compreensdes que sdo testadas. Desta socializagdo de experiéncias
surgem as contradi¢des, a multiplicidade e a complexidade do que € representado. A
marcagdo ndo deve ser cristalizada, deve manter a articulagdo necessaria com os outros
elementos da encenag¢do. Com o acimulo, adensamento e quantidade de trabalho e reflexdo

sobre a pega, sdo produzidas as transformagdes qualitativas que repercutem nas marcagoes.

Os ensaios de detalhes sucedem os de marcagdo. Descrever o detalhe ndo quer dizer
descrever os sentimentos e ilusdes que ele desperta, mas deve ser descrito como algo criado
pelo homem e como algo a ser transformado pelo homem. A peca é compreendida através das
suas partes (detalhes), e na relagdo das mesmas, sem, no entanto, dizer que o todo seja a soma
das partes. O todo apresenta uma qualidade propria. Nos ensaios de detalhes, cada pequena
peca (sub-cenas ou quadros) € ensaiada uma depois da outra, sem levar em conta o ritmo

definitivo, que sera afinado posteriormente. Wekwerth (1997: 138-41) fala sobre os detalhes:

O detalhe € a expressdo humana na arte. [...] O ator em busca de detalhes realistas deve
representar com extrema precisdo as numerosas pequenas agdes da fabula, antes de investir
pensamentos e sentimentos. Com isso evita que sejam representados aleatoriamente quaisquer idéias ou
lugares-comuns, em vez das proprias situagdes concretas. O que para a vida € o ultimo, para o ator é
primeiro. Por isso ele deve fazer o contrario do que faz na vida: como personagem, deve agir antes de

pensar.

Este caminho, que deve ser dialético, da marcagdo para os detalhes, do comportamento
para a consciéncia, do geral para o particular, da quantidade para a qualidade, existéncia para
a esséncia, do coletivo para o individuo é uma estratégia sem a qual os atores correm 0 risco

de esquecerem a situagdo e se perderem em si proprios, em busca do carater para a construg¢ao

da personagem. Esta estratégia liberta o ator da sua clausura: dos limites do seu imaginario,

dos seus preconceitos e da sua concep¢do particular da existéncia e da realidade. Num
trabalho colaborativo, os tragos da personagem sdo extraidos de acontecimentos reais. Nao ha
uma simples imita¢do do observado, ha uma sele¢do; no cotidiano é flagrado o extraordinario
e o significativo, intensificado pelas multiplas observagdes sobre o mesmo. Assim, € possivel
extrair do conhecido o ainda ndo visto;, do velho, o novo. A personagem nao ¢ construida
limitada pelo imaginario de um ator. Ou seja, ndo se deve se limitar a uma relagdo empética e

de identificagdo com a personagem (WEKWERTH, 1997:143).
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Como ja foi dito, € preciso tomar cuidado com o hébito, com a tendéncia de tornar
cotidiano o que € extraordindrio; deve-se adotar como estratégia a troca de papéis entre os
atores, inclusive entre géneros e idades; ensaiar com cenas mudas; estas sdo as condi¢des para
provocar rupturas nas interpretagdes e representagdes viciadas. A vivacidade e clareza das
posturas, dos detalhes e dos gestos sdo imprescindiveis para que o espectador possa
confrontar, comparar com outros gestos e situagdes. Atitudes pequenas, naturalistas, passardo

despercebidas. O detalhe deve ser, portanto, significativo, admiravel, espantoso.

Os ensaios de detalhes sdo sucedidos pelos ensaios corridos, em que o espetaculo é
encadeado, ou seja, a peca € percebida em seu transcorrer, através das suas cenas, suas
articulagdes e suas transigoes. Este transcorrer estabelecera um ritmo, uma fluéncia necesséria
a apresentacdo da obra de arte. Os quadros e detalhes até entdo separados, nesta fase sdo
ligados. Sao estabelecidas, de cena para cena, as transigdes flexiveis, fluentes e significativas.
Para que esta fluéncia possa ser trabalhada e percebida, é importante deixar a cena “correr”,
anota-se os acertos a serem feitos e depois os atores sdo conscientizados deles. Esta percep¢ao
e organizac¢do do ritmo, fluéncia, transi¢des e contornos da evolugdo da peca, precisam ser
feitas com os figurinos, os aderegos e outros materiais de cena; sem estes elementos, o ritmo €
outro. E mais, é preciso que haja o tempo de ensaio suficiente para que a pega e sua fluéncia

se tornem organicas ndo so para os atores, mas para todos os colaboradores técnicos.

E importante lembrar que coordenar o ritmo de uma pega ndo € controlar a velocidade

com que o ator da as falas. Na interpreta¢do ou representag¢do, as pausas e os siléncios, que
ndo querem dizer falta de acdo, contribuem para a fluéncia do espetdculo assim como as
explosdes. Nos ensaios corridos deve-se cuidar para que ndo desaparegam os pontos
nevralgicos, os grandes ndés da cena e as contradigdes. O ritmo tem inclusive um emprego
dramaturgico, pode exercer uma fun¢do narrativa e comentar o acontecimento, numa
encenag¢do que ndo prima pelas unidades estilisticas, em que o tempo adquire materialidade,
podendo ser alongado ou compactado, ou ainda, numa pega que tem na montagem dos seus
quadros, uns dramaticos, outros pantomimicos, comicos ou satiricos, em que cada qual tem
um ritmo préprio e bem diferente, os atores precisam da habilidade de mudar de ritmo, de
quebrar uma fluéncia anterior e passar a uma outra diferente, para deslizar ou dar os saltos

(dialéticos) exigidos pela fluéncia da cena. Nesse sentido, eis uma recomendagio de Brecht:
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Nos devemos portanto representar de maneira rapida, leve e vigorosa. Nao se trata de
excitagdo, mas de rapidez, ndo somente para representar ligeiro, mas também para pensar ligeiro.
Devemos ter a cadéncia dos ensaios. As réplicas ndo devem ser ditas com hesitagdo, como quem oferece
a alguém seu ultimo par de sapatos, mas langadas como balas. E preciso que o publico perceba que aqui
numerosos artistas estao trabalhando como uma coletividade (como um ‘Ensemble’) e que € o conjunto,

em comum, que conta ao publico histdrias, idéias, esforgos (apud WEKWERTH, 1997:180-1).

Por ultimo, os ensaios técnicos e gerais. Para ndo surpreender os atores e toda a
concepgdo do espetaculo, € importante que os acessorios, o material de contra-regra € a
ilumina¢do, ndo aparegam somente na ultima hora, mesmo porque estes elementos também
podem ter uso dramaturgico, podem adquirir fungdes diversas, para além daquela de costume.
Entradas e saidas de cena, mutagdes diversas, tém de ser experimentadas pelos atores com
estes elementos presentes; do contrario, haverdo ruidos e interferéncias desnecessarias na
fluéncia e na comunicagdo da fabula. Ensaios gerais devem ser encarados como espetéaculo.
Alias, é importante convidar espectadores com 0s quais se possa conversar sobre o espetaculo
e fazer os aperfeigoamentos sugeridos por eles, é importante contar com eles como
colaboradores, como arteiros. Quando o espetaculo ja estiver em temporada, em cartaz, os
debates no final da apresentagdo com os espectadores, contribuem para aprofundamentos da
discussdo trazida pelo espetaculo, assim, para a continuidade dos aperfeigoamentos do
espetaculo e para a manutengdo da sua eficacia e do seu gume afiado. Tudo isto, em busca de

qué? Da beleza? Da verdade? Do prazer? Wekwerth (1997:182) considerou:

S6 havera uma nova arte socialista quando houver uma nova visdo da beleza, quando tivermos
educado nosso olhar de maneira a torna-lo sensivel ao que ¢ hoje a beleza. O conhecimento das relagdes
sociais nos libertou de alguns equivocos: depende de nds, portanto, representar a verdade no palco. A
verdade no palco s6 sera verdade se aparecer aliada & sua irma, a beleza. Nisto, ainda “engatinhamos no
empirismo”: o conhecimento que possuimos do que ¢ a beleza em nossa época encontra-se em “estagio

de grande desordem”. Ainda assim, vamos juntar as nossas experiéncias (grifo nosso).

E importante que os espectadores tenham uma relagdo com o espetiaculo como se

estivessem trabalhando, alias, refletir é trabalhoso: “Contar historias sempre foi a arte de
conté-las de novo, e ela se perde porque ninguém mais fia ou tece enquanto ouve a histdria.”
(BENJAMIN, 1985:205). Assim como o narrador deixa na narrativa sua marca, € importante
que o espetaculo seja construido de modo que o espectador tenha condigdes de também
colocar a sua marca, que além de construir conjuntamente, enquanto se da o espetaculo, que

possa dar continuidade & narrativa, que podera significar a tomada de consciéncia e a tomada
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de uma atitude diante da realidade. E preciso que os artistas do teatro ndo tenham sua arte
como propriedade privada, é importante que socializem a criagdo, que ndo imponham nem
iludam os espectadores; para isto, ¢ importante que saibam utilizar o que é préprio da
narrativa e da forma épica, que € o fato de ela tecer a rede que em ultima instancia todas as
histérias constituem entre si (BENJAMIN, 1985:211). Para isto € preciso ndo perder de vista a
dimensdo publica do privado, a dimensdo dos arteiros que se estende e que transpde as
fronteiras da individualidade, aquilo que une os corpos, a dimensdo que estd carregada de

motivos historicos e politicos, ou seja, a identidade coletiva.

Um lugar de muitos ondes, varios objetos em um, passado e presente em um, muitos
homens (ou mulheres) em um(a), sdo alguns dos procedimentos com que se aprende a lidar,
nao por esteticismo, mas porque a realidade social dos expropriados assim impde. A
economia da encenagdo referente aos cenarios, aos aderegos € a relagdo do ator consigo, com
as personagens € com o espectador, vem como conseqiiéncia do embate, da resisténcia e,

pode-se dizer, da sobrevivéncia nas contingéncias histéricas. Como travar este embate com

arte? Brecht (1997:96) aconselhou que o ator ndo se distancie do teatro do cotidiano. E neste

cotidiano que se aprende com “o homem do canto da rua” a transformar condigdes e situagdes

adversas em favoraveis.

O espetaculo é um encontro e ndo um ponto final; a continuidade da experiéncia sera
dada pelo espectador no seu cotidiano. A expressdo € a comunicagdo da obra deve ser pensada
desde o inicio do processo de encenagdo. Considerar a fungdo sociologica do teatro, pressupde
a busca da compreensdo da realidade social e dos tipos de relagdes determinadas por esta
realidade. Quando se pensa na experiéncia que sera desenvolvida em cena, € preciso pensar
nao sé no assunto (o conteiido), mas também na forma (os meios disponiveis) e mais, com
quem € para quem, ou seja, quais serdo os interlocutores. O pressuposto ideoldgico, o
compromisso politico é perceptivel no modo como estes elementos sdo tratados, como €
encaminhado e desenvolvido o processo. A concep¢do da obra mostra a postura do artista
diante da realidade, mostra se o objetivo € reforgar ou transformar a realidade. Portanto, ao se
iniciar um processo de encenagdo deve-se questionar sobre o que (a experiéncia, 0s motivos)
se pretende refletir, sobre a relag@o a se estabelecer com o espectador, € mais, sobre 0os meios
de que se dispde para estes propositos. O Amorarte, para ndo resolver seu trabalho com
criagbes idealizadas teve como ponto de partida a realidade; os atores interpretaram e

representaram; para socializarem suas narrativas, cada ator enfrentou o desafio de socializar a
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si para si (autoconsciéncia) e para os outros (atores e espectadores); assim, a presenga do ator
ndo esta apenas intermediada por alguma personagem, sua presenga € intensa, esta espécie de
presenga ja foi analisada anteriormente. O espetaculo pode dispensar o ilusionismo, mas ao
mesmo tempo ndo abre mao do teatro, da armagdo, que € atualizada constantemente. Um dos
pressupostos que nortearam todo o trabalho com o Amorarte foi o de construir um espetaculo
em que os arteiros estivessem envolvidos num exercicio prazeroso de reflexdo; para alcangar
a liberdade maxima na criag@o artistica, a estética ¢ aquela que melhor atende a este objetivo,
por mais adversa que seja a economia da encenagdo. Portanto, para ilustrar, o fato de objetos
de cena adquirirem fungdes diversas, como o cesto da Pipoqueira que virou bacia de roupa,
caixa de engraxate e outros instrumentos de trabalho, exerceu uma fungdo concreta: o grupo
nao pdde, por diversos motivos, dispor daqueles instrumentos; este cesto, que era de uso
particular de um dos atores, passou a exercer outras fung¢des; serviu como recurso narrativo e
utilizado nas diferentes cenas por trabalhadores; também provocou a imaginagdo criativa do
espectador, que acompanhava a transformagdo de fungdo do objeto. Sem condi¢des de
adquirir os figurinos, para as diferentes personagens, o grupo usou roupa basica: um uniforme
que ndo impede os aderegos de se destacarem; as personagens foram caracterizadas através de

aderecos, linguagem e gestos basicos para as demonstragdes.

A improvisagdo, procedimento utilizado quando da construgdo das personagens,
através da andlise ativa e das agOes fisicas, também esteve presente mesmo durante os

espetaculos. O dominio deste recurso € importante para que, quando se esqueca do texto, ou

quando seja necessario atualiza-lo, os atores tenham a liberdade de criar. O texto que era visto

como sagrado, a partir da conquista deste recurso, passou a atender a necessidade do grupo. O
trabalho, em muitos aspectos, tomou como referéncia e modelo de teatro épico as cenas de
rua (BRECHT, 1967:142). Trata-se de um exemplo primario de teatro épico. Brecht diz que €
preciso considerar esse tipo de demonstragdo de esquina como a forma fundamental de um
grande teatro. Poderia se imaginar que por ser o teatro épico um teatro da era cientifica, por
isto, exigiria maior riqueza, maior complexidade e pesquisa em cada aspecto, mas, na
realidade, para constituir-se em um teatro maximo, necessita apenas, fundamentalmente,
daqueles elementos basicos de demonstragdo. O que estd em jogo quando se assume essa
novidade, inusitada e de desafio para o sentido critico na afirma¢do de que essa demonstragdo
de esquina € o bastante para a formulagdo de um modelo de teatro maximo, ndo ¢ defender
uma estética da fome; mas significa tomar como ponto de partida o simples, imposto pelas

contingéncias, a0 mesmo tempo uma contraposi¢do ao excesso precario do drama (que traduz
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o estilo de vida dos partidarios desta estética), significa também um posicionamento politico e
uma estratégia que diz ser possivel uma superagdo a partir das condi¢des colocadas na
realidade, utilizando o pouco que se tem a disposi¢do; a0 mesmo tempo, criar 0 maximo a
partir do simples € um desafio para a imaginagdo dos arteiros, que serdo provocados a
completar a obra com a imaginag¢do. Para 0 Amorarte, os recursos épicos utilizados vieram
satisfazer necessidades objetivas. O teatro épico ndo perdeu seu gume revolucionario, embora
algumas vezes seja apropriado de modo reacionario. Como ja foi demonstrado em capitulos
anteriores, o fato de um espetdculo estar carregado de procedimentos épicos ndo determina
sua eficicia para a transformagdo social, quando este for o objetivo. Os espetéaculos ditos pos-

modernos estdo carregados de procedimentos épicos.

Existem duas tendéncias bem conhecidas hoje, uma que opera com o excesso, outra
com um estilo chamado clean; grosso modo, a primeira procura encobrir 0 vazio com o
excesso ¢ a segunda fica no “tipo assim”, ou seja, no subjetivismo; ambas exprimem um gosto

elitista. Uma se perde na aparéncia e tende para o espetacular. A outra por se perder na

subjetividade, ndo comunica. E comum a ambas, serem indiferentes e quase descartarem a

presengca humana em cena, o ator ¢ transformado em aderego. Nas formas populares, o
exagero das formas grotescas, hiperbdlicas - a pantomima, por exemplo - transbordam de
motivos historicos e politicos, ainda que sujeitas as influéncias ideoldgicas, sdo evidentes as
marcas da resisténcia; ainda que simples, precarizados, mas o pouco é 1itil e a utilidade deste

pouco, multiplicada.

E comum o pensamento segundo o qual, em uma arte livre, primeiro se imagina a
obra, depois, vé-se os meios para realiza-la. No entanto, se o teatro épico, como concebeu
Brecht, tem como modelo “o teatro do cotidiano” e o trabalho do “homem do canto da rua”,
entdo € preciso considerar que este homem, quando pensa no seu trabalho, pensa com os
meios de que dispde. Concordo que ndo se deve submeter a criagdo aos meios materiais ja
existentes, mas nao € a quantidade dos materiais, unicamente, que determinam a qualidade da
obra. E comum, ainda, o pensamento segundo o qual um teatro moderno e cientifico deve
contar com paraferndlias; se ndo dispde delas, o trabalho estd inviabilizado. Aos que
pretendem desenvolver um teatro épico e democratico, devem conceber sua obra de modo que
possa ser apresentada numa sala (convencional - oficial) e no canto da rua. Se esta obra tem
uma fun¢@o social, ndo deverd ela ser produzida de modo que possa ser reproduzida? De

modo que o espectador se veja capaz de fazer o mesmo?
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Ja falei da necessidade atual do espanto e da verticalizagdo; também falei que ha uma
exploragdo desta caréncia, porém como a explora¢do mantém a caréncia para o comércio, nao
satisfaz efetivamente, ndo produz o conteudo necessario. Sera possivel ao teatro hoje
despertar o espanto, sem ser reacionario? Se a obra for construida a partir dos principios da
dialética, sera apropriada igualmente de modo reacionario? O fato de Koudela (2001:20)
descartar as pecas dialéticas de Brecht na pés-modernidade déa pistas de que, se uma obra
dialética é apropriada de forma negativa, ndo o € sem resistir. Tudo indica que, quando a obra
cumpre sua fungdo politica e ndo reforga a ideologia no poder, ela ndo cai no gosto, mas o seu
conteudo de verdade ndo esvanece e resiste a desintegracdo do tempo (ADORNO, 1970:55).
Nio ¢é por acaso que certos trabalhos ndo recebem apoio ou incentivo oficial. Ainda assim, ha
neste sistema a possibilidade de receberem. Se isto acontecer, ndo deve ser aproveitada a

oportunidade? O que ndo se é capaz de fazer para mudar o mundo? Diz Brecht (1992c¢:255):

O coro: Transforme o mundo: ele precisa disso. / Com quem o justo ndo sentaria / Para
promover a justi¢a? / Que remédio é tdo ruim / Para quem esta moribundo? / Que baixeza vocé nido
cometeria / Para extirpar a baixeza ? / Se vocé, finalmente, pudesse transformar o mundo, Para que se
julgaria bom demais? / Quem é vocé? / Afunde na sujeira, / Abrace o carniceiro, mas / Transforme o
mundo: ele precisa disso! / Continuem a narrar! / Ha muito ja ndo os escutamos como juizes, / Mas

desde ja como aprendizes.

Fala-se muito da importancia de o espectador participar do espetaculo, ocupar a cena,
mas tem de se pensar que também € importante o ator ocupar a platéia. Se o palco € o espago
ficticio e a platéia, o real, implica em que os protagonistas no mundo real sdo aqueles que
estdo na platéia. Foi um avango, sem duvida, os teceldes (os trabalhadores) serem colocados
em cena por Gerhart Hauptmann, mas é tempo de eles ocuparem inclusive a platéia. Outro
avango foi o fato de Brecht ter incluido em cena, compartilhado com a platéia, o tempo real.
As salas estdo cheias de lugares ociosos; apesar de serem bens publicos, sdo expropriados
para aqueles que podem pagar; e como quem pode pagar é minoria, 0 espago publico fica sem
uso porque reservado aquela minoria. Bem, por enquanto € preciso manter o espago
conquistado pelos teceldes e a partir dai avangar. Mas a ocupagdo ndo pode ser especulativa
ou para o comércio tipico das elites e da classe média. E para ser produtiva, ndo pode ser
mitificada, portanto, a experiéncia a ser desenvolvida em cena, ndo pode estar alheia a
realidade; a socializagdo da experiéncia cotidiana em cena € uma ocupagio, porque 0 €spago

ocupado em cena pela elite é como o da platéia, vazio. Vazio de conteido, embora entulhado,

como ela propria. E preciso ocupar a cena com as experiéncias daqueles que ndo estdo na
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platéia. Paradoxal? Mas acontece que, hoje, aqueles que ndo estdo na platéia sdo colocados no

palco. Mas sob a dtica daqueles que estdo na platéia.

O pobre ¢ eleito e colocado em cena, num reality show ou “no limite”, é vestido “para
ir ao restaurante”, milhares de pessoas concorrem nos programas de domingo a “um dia de
princesa” (Lembra leitor, do trem de 1° e 2° classes?), a 500 mil, ou ainda, alguém ¢
apresentado de uma forma nua e crua (em varios sentidos), em parte para sanar a caréncia de
choque, outros sdo idolatrados como vitimas da natureza ou da sociedade, vitimas do sistema,
que devem ser ajudados a se enquadrarem ao sistema, pela solidariedade e voluntariado, para
aliviar a culpa e para expiagdo. Alids, um dos tragos da cultura cristd ocidental é a adoragdo

aquele que € supliciado. Sdo presas, na verdade, da despolitizagdo e da tipificagdo.

Como ndo se pode prever todos os caminhos por onde ird o trabalho, de todos aqueles
que se dedicaram a um teatro, acima de tudo, ético, devemos nos ater na sua capacidade de
andar, o que significa trabalhar a consisténcia do corpo — da obra. Para tanto, foram
necessarios os estudos das esferas anteriores; nesta, estamos tratando dos aspectos
relacionados com o trabalho de expressdo e comunicagéo, tanto dos atores quanto da obra no

seu conjunto. Sobre este aspecto do trabalho, fala o professor Alexandre Mate (1989:188-9):

Se se entender genérica e explicitamente que expressido ¢ uma manifestagéo fisica (passivel de
ser entendida e assim compreendida pelo outro) e que caracteriza uma forma de pensamento — seja ela
racional ou emocional — expressdo ¢ a sensibilidade para perceber, analisar e julgar indices carregados
de sentido e, logicamente, sua transmiss3o. [...] Jogos expressivos, aqueles que desenvolvem a educagio
pelo movimento. [...] Educar, ou antes deseducar corporalmente, pressupde propiciar oportunidades em
dois momentos que se completam: descompressdo dos condicionamentos e vivéncia de uma experiéncia
estética fundamental e enriquecedora. Desse modo expressdo €, antes, um processo de compreensio e
reconhecimento de um trabalho em que intengdo e gesto mantenham uma relagdo dialética. Fora desse

principio, a expressdo € mais uma forma de alienag3o.

A obra, na sua totalidade, adquire um carater expressivo; todos os elementos que
contribuem para a sua configuragdo pléstica, que tém dimensdo no tempo e no espago, que
adquirem carater de representa¢do. Inclusive, e principalmente, os elementos que sdo
primordiais, que sdo as palavras e os gestos; porque o ator, ainda que de tudo despido, podera

contar com estes dois elementos para materializar as suas idéias, a sua consciéncia. Como

expde Bakhtin (1988a:33-4): “[...] a prdpria consciéncia s6 pode surgir e se afirmar como
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realidade mediante a encarnagdo material em signos. [...] A consciéncia adquire forma e
existéncia nos signos criados por um grupo organizado no curso de suas relagdes sociais”.
Portanto, o carater expressivo da obra €, antes de tudo, um produto sécio-cultural. O trabalho
nesta esfera, que prepara o espetaculo, é para, no minimo, efetivar a vontade através dos
meios expressivos; através dos quais é expressa a consciéncia, construida a partir da tensdo do
ser com o0 estar do individuo na histdria. Por isso, a liberdade de criagdo ndo pode prescindir
da reflexdo; ¢ importante considerar, a partir dos estudos de Bakhtin e de Ind Camargo Costa,
que cada género teatral € capaz apenas de controlar certos aspectos definidos da realidade,
porque cada género possui principios definidos de sele¢do, formas definidas de ver e conceber
a realidade, um objetivo definido e uma profundidade de penetracdo; a propriedade dos
géneros, e também dos conteidos teméaticos, moldam a imagina¢do dos artistas (MATE,
1992:16-7). Os movimentos do espirito € do corpo tém sido condicionados a uma expressio

disciplinada pela economia do poder; ter consciéncia disto € flagrar a fragilidade deste poder.

Seria possivel que o ator instaurasse, de um modo automatico, o espago de sua agdo se
houvesse a autonomia (GUINSBURG, 2001:16); assim como um movimento voluntario é
condicionado e automatizado, ndo serve apenas a uma fung¢do concreta, mas também
simbodlica, em sintese biopsicosocial. A criagdo ndo é limitada apenas pelas coordenadas
estabelecidas pelo poder no mundo externo, mas inclusive, e talvez principalmente, pelas
coordenadas ja internalizadas no criador por aquele mesmo poder. Aprende-se com Laban
(1879-1958) que o dominio do movimento da-se por esfor¢o; para podr o pensamento em
movimento € preciso dar uma configuragdo ao esfor¢o, que ¢é influenciado por fatores: peso,

espaco, tempo e fluéncia; a qualidade e a manifestagdo da potencialidade dos esforgos

dependem das atitudes interiores de esforgos (conscientes ou inconscientes) referentes aqueles

fatores (em conjunto). As atitudes tém influéncia da historia de vida e do meio ambiente:

Um animal domesticado, por exemplo, desenvolverd modalidades diferentes de configuragdes
de esfor¢o das desenvolvidas por um animal selvagem do mesmo género. A necessidade de uma luta
continua para preservar sua existéncia tornaria os esfor¢os de um animal selvagem mais ricos em certo

sentido, embora mais restritos em outros, do que os de um animal domesticado (LABAN, 1978).

Os seres humanos travam embates diferentes, portanto, seus habitos de esforgos
assumem formas diferentes. Para os animais, a capacidade herdada € fundamental para
resistirem as influéncias retardatarias. Para o ser humano, independente da sua condi¢do

social, pelo treino consciente pode alterar e enriquecer seus habitos de esfor¢o, mesmo se
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crescidos sob condi¢des adversas. Havendo necessidade, os habitos de movimento podem ser
transformados para uma melhor qualidade. A tomada de consciéncia, a atitude, pressupde a
organiza¢do das necessidades, sobre as quais falou Brecht (apud KOUDELA, 1991:14):
“Nossa atitude nasce de nossas agOes. Nossas a¢Ges nascem da necessidade. Quando a
necessidade esta organizada, de onde nascem entdo nossas a¢des? Quando a necessidade esta

organizada, nossas a¢des nascem de nossa atitude”. Acrescenta Laban (1978:40):

No palco, o homem expressa sua atitude mental peculiar escolhendo com cuidado as
configuragdes de esforco adequadas e realiza uma espécie de ritual comunitario na apresentagdo de
conflitos que decorrem de diferengas nestas atitudes internas. [...] Na aplicagdo dos principios de
domesticagdo dos animais a ele mesmo, estendeu o raio de agdo e treinamento do esforgo até a criagdo
de trabalhos de arte dindmica. O homem tem condigées de domesticar o seu semelhante ndo apenas na
condigdo de escravo, mas também na de um companheiro feliz; por altimo, aprendeu a se domesticar,
treinando e desenvolvendo seus proprios habitos pessoais de esforgo, tanto engrandecendo-os
quantitativamente, quanto dirigindo-os qualitativamente cada vez mais no sentido de se tornarem

esforgos humanitarios especificos.

Durante os capitulos anteriores foram analisadas as estratégias utilizadas pelo poder
para domesticar a grande maioria dos homens, para satisfazer a interesses da elite, que detém
tal poder. Foram analisados também os esfor¢os necessarios para se escapar da domesticagao,
esforgos necessarios para se conhecer a verdade sob os invdlucros ideoldgicos colocados
sobre as coisas € 0s sujeitos, enfim, sobre a propria realidade social. Quando a exploragdo do
homem continua, como nunca visto, é preciso suspeitar da estética que reflete as concepgdes

de um mundo atual sem contradigdes, sem lutas de classe, concepgdes segundo as quais, a arte

ndo precisa se envolver com politica, nem com a busca de consciéncia coletiva. Nesta quarta

esfera no processo de montagem (Ocupagdo da fazenda cénica), o esfor¢o foi dedicado a
reflexdo e 4 busca dos meios para uma expressdo artistica € uma comunica¢do com o0
espectador livre da domesticagdo. Neste trabalho, ha um esforgo por uma arte que um dia ndo

tenha a necessidade de refletir a luta pela liberdade. Propostas praticas:

O criador é criatura
Situagdo: reparo, no dia a dia, naquele que se pde rigido e naquele que se curva, ambos
na posigdo de sentido; reparo naquele cujo peito estufa e o nariz empina. Todos sdo criados.
Todos a imagem e semelhanga do criador. Apenas alguns tém os meios para manter a postura

(imagem) do(e) criador. Por que?
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Este exercicio tem por objetivo provocar a integragdo entre os atores e agugar a
habilidade de observa¢do. Num primeiro momento, em duplas, os atores manipulam uns aos
outros, todos devem experimentar manipular e ser manipulado. O manipulador tem fios
invisiveis ligados as diferentes partes do corpo da marionete, que devera responder as
intengdes € movimentos do manipulador. Devem ser experimentados espagos, distincias,
sentidos € planos diferentes. Num segundo momento, ainda em duplas, as mesmas ou
mudadas, a manipulagdo deve ser feita como se molda, como se faz uma escultura; o artista da
vez da forma ao corpo (massa) do outro; deve fazé-lo ndo com comando de voz, mas
manipular de fato. O artista deve se esforgar por criar formas significativas, as mais diversas.
E comum que a dinamica a principio seja intermitente, mas deve-se buscar uma dinimica
continua; isto € importante para que formas livres e espontdneas possam ser criadas. A
dindmica pode ser motivada por musicas preparadas ou improvisadas. Ambos devem
experimentar a condi¢do de artista (escultor) e de obra. Num terceiro momento, o artista apds
construir sua obra, ele a reproduz em si, imitando ou assumindo a condi¢do da sua criatura, na
forma como a criou, mantém-se nesta condigdo para que a criatura possa observar a condi¢do
(forma, postura) em que foi colocada. Apds a criatura observar, assume a fung¢io de criador e
constrdi uma nova obra, transformando a anterior, assim alternada e sucessivamente até que
varias obras sejam construidas e transformadas, até que o criador se veja como criatura e esta

como aquele; até que o criador e a criatura se vejam em seus instantes, até que ambos sejam

vistos. Pedir para que reconstituam o processo mentalmente. Avaliagdo.

Descolonizar o corpo
Situag@o: ando no ritmo marcado por um reldgio que ndo escolhi. Sob tais
circunstancias devo sorrir, sob outras tais devo manter-me sereno. Sobre as coisas e sobre
mim, tenho idéias que ndo sdo minhas. Ndo € estranho que até poucos dias atrds sempre que
eu sentava e sentia vontade de cruzar as pernas, ou mesmo quando eu me surpreendia com as

pernas cruzadas, uma voz em mim dizia: “Um homem ndo deve se sentar assim!”?

Este exercicio, em complemento a outros, tem por objetivo liberar o corpo de algumas

das amarras criadas por preconceitos € condicionamentos biopsicossociais € que limitam as

possibilidades de criagdo, expressdo e comunicagdo do ator através das suas personagens. E

importante que os atores, antes de fazerem este exercicio, passem por um aquecimento, uma
atividade coletiva em que adquiram confianga e disposi¢do para se expressarem como exige

(inspira) a imaginacdo. Esta atividade de transi¢do pode ser um dos exercicios ja descritos:
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Ocupar o maior e o menor espago, ap0s algumas variagdes pode-se propor que todos (ou o
numero de atores) ocupem o maior espago no chio. A tendéncia sera todos deitarem estirados;
entdo, pedir que percebam a prépria respiracao e relaxem. A partir deste momento, pedir que
pensem nos elementos: 4gua, ar, terra, fogo etc.. No lugar destes elementos é muito
importante que também sejam experimentados fendmenos naturais (tempestades, erupgdes
vulcénicas etc...), diversos tipos de animais (domesticados ¢ ndo domesticados) e os varios
tipos sociais (mulher, homem, crianga, jovem, velho). Para simplificar a descri¢ao, falarei
apenas dos elementos. Que pensem nas propriedades ou comportamentos destes elementos, no
modo como eles se manifestam. Propor que cada um dos atores escolha um dos elementos € o
demonstre através de movimentos expressivos. E importante que tais movimentos comecem
pelos pés, de modo ascendente até chegar na cabega, no rosto, quando se solicitara que o

elemento seja expresso inclusive pela mascara facial do ator. Os planos baixo, médio e alto,

devem ser explorados. E importantissimo que o ator ndio se limite a apenas um dos elementos,

mas que experimente varios. Quando se tratar dos tipos sociais, propor que o ator interprete
também um género diferente do seu. Deve ser proposto ainda que os sons e ruidos prdprios de
cada elemento também sejam expressos. Como observagdo, pedir que os atores ougam
mentalmente tais sons ou ruidos; depois devem comegar a pronuncii-los com pouca
intensidade (baixo, piano) e aumentando aos poucos até que possam experimentar as
intensidades possiveis e necessarias conforme a situagdo imaginada pelo ator. Esta observagao
¢ um cuidado necessario para deixar o ator a vontade. Em nossa sociedade, os movimentos (o
corpo), a fala e o pensamento sdo controlados, até que os atores tenham passado pela
descolonizag¢do ou pela pajelanga, como diria Chico de Assis; sofrem grande resisténcia em
se exporem, em se expressarem livre e espontaneamente, em serem eles mesmos € 0 que
quiserem ser. Terminada esta seqiiéncia, propor o retorno, a reconstitui¢do mental do processo

e que se faga a avaliagdo coletiva, que compartilhem as experiéncias individuais.

Desbotar a banca Il
Utilizar o texto criado no exercicio Desbotar a banca I. Nesta etapa, as habilidades
perceptivas e criativas dos atores estdo agucadas. Agora, podem utilizar adere¢os. Devem
improvisar cenas com mimica e pantomima. Antes, como prepara¢do, em duplas, os atores
andam um atras do outro pelo espago cénico, brincam de Siga o mestre: 0 que esta atras imita
aquele que esta na frente, devem se alternar, ora um, ora o outro fica a frente. Num segundo
momento e sob orientacdo do coordenador, os que estdo na frente, imaginando situagdes

diversas, cumprimentam-se como fariam na vida real, mas ndo usam a voz, apenas se
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comunicam pela mimica; os que estdo atras ai continuam, imitam o que fazem aqueles estdo a
frente, porém, devem exagerar o maximo que puderem, ou seja, fazem pantomima. Os dois da
dupla devem experimentar tanto a mimica quanto a pantomima. Em seguida, subgrupos
improvisam cenas, através da mimica e da pantomima, com os textos criados em Desbotar a
banca I. Apos as improvisagdes, fazer avaliagdo coletiva do processo desde os primeiros
trabalhos com o texto. Apos este processo, foi feita uma analise (ativa) do texto; sera possivel
fazer critica a0 modo como as matérias (editadas pelos veiculos de informagdo) sao
construidas, sobre a manipulagio das palavras e como elas libertam ou prendem o pensamento

e sobre o modo como as informa¢des s3o comunicadas.

Animagao

Este exercicio pode ser utilizado para dar continuidade ao exercicio anterior ou para
experimentag¢do com outros textos. Para preparagdo, os atores acompanham uma musica. Num
primeiro momento, as maos sdo mimadas pelo ritmo da musica, as méos conduzem o corpo;
num segundo momento, procuram distinguir quais sdo os instrumentos € seus respectivos
ritmos na musica, escolhem um dos instrumentos e atrelam-no a alguma parte do corpo que
sera mimado por seu ritmo. Conjuntamente, ao primeiro instrumento podem ser acrescidos
outros, atrelados a outras partes do corpo, o que aumentard o esforco de dominio na
coordenagio e na expressdo corporal. Depois disto, cada subgrupo escolhe um texto (ja escrito
ou a ser improvisado) e constréi uma cena em que as personagens serdo representadas por
partes do corpo. Propor também que experimentem representar as personagens através de
objetos. Dentre as formas de teatro, o de animagdo ou de formas animadas € uma das mais
antigas e populares; esta presente desde o faz de conta infantil até as vanguardas do teatro
moderno, seja para substituigdo ludica do objeto real, para simbolizar, significar ou alegorizar
forgas, institui¢des, pessoas ou o poder. Propor uma reconstitui¢do mental do exercicio € a

avaliacdo coletiva.

Um lugar de muitos ondes'?’

Situagdo: lembro que para mim a FEBEM era um lugar tdo grande que até eu chegar

no banheiro passava a vontade. Quando sai desta instituigdo, minha mde conseguiu que

127 Titulo inspirado no espetaculo da Cia. Andarilhos, em cartaz no Centro Cultural de Sdo Paulo (margo/2001).
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ficdssemos de favor numa garagem de 4m por 6 ou 7 metros; ali, tinha banheiro, cama, mesa e

um fogdo. Esta ¢ a situagdo de milhdes de brasileiros.

Este exercicio tem como objetivo desenvolver a imaginagdo criativa € a expressdo
corporal. Objetiva também provocar o desnudamento do ator; ndo se trata da nudez gratuita
ou lucrativa, mas ser nu € alcangar a condi¢do de através de si, colocar o homem diante do
proprio homem; ser a matéria e o corpo com que, e por onde, se chega a obra de arte; do
contrario, estar nu diante do publico sera apenas como tirar toalha de uma mesa. Em
subgrupos, propor que eles demonstrem com uma breve improvisagdo um onde (um lugar)
utilizando apenas trés objetos imagindrios, por exemplo, num banheiro, objetos: papel
higiénico, vaso sanitario e torneira. Depois que os grupos demonstraram, propor que um
mesmo subgrupo demonstre dois ondes; cada onde sera percebido pela utilizagdo de apenas
trés objetos que lhe sdo proprios, porém, é importante considerar que ha interag¢do, ou melhor,
quem estd num onde contracena com quem esta no outro onde; entdo podera acontecer de se
ter lugares, como uma sala e um banheiro, sendo utilizados a0 mesmo tempo por pessoas que

se comunicam como se ndo houvesse paredes; num segundo momento, propor que nao haja

apenas a auséncia de paredes, os lugares ndo precisam continuar contiguos, pode acontecer de

os dois ondes estarem num mesmo espago (que acabara se transformando num terceiro onde);
entdo teremos um onde com varias fung¢des, um lugar de muitos ondes, em que as pessoas

possam ndo apenas ter o espago socializado, mas inclusive suas ag¢des, elas mesmas.
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