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RESUMO

RESENDE, F. Engenho Teatral: apontamentos sobre determinadas relac@es entre teatro e
sociedade. 2022. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Programa de P6s-Graduacdo em Artes,

Universidade Estadual Paulista, Sao Paulo, 2022.

Em 1979, surge, na cidade de Sdo Paulo, o Grupo Apoena, que, a partir de
1986, junta-se ao Grupo Engenho de Artes e passa a se chamar Engenho Teatral.
Eram dois grupos que se juntaram depois de uma experiéncia pratica comum e
marcados pela mesma insatisfagcdo com as limitagées da producéao teatral profissional
de Sao Paulo e de sua época: a falta de condicbes materiais; a relacdo com o publico
totalmente distante, formal e comercial; e as limitacBes impostas pela ditadura civil-
militar. Essa insatisfacdo fez com que o Engenho Teatral abandonasse o circuito
tradicional do teatro paulistano, conhecido como “circuito do Bixiga”, e fosse em busca
de outro publico: a classe trabalhadora. Por meio desta pesquisa, apresento
apontamentos sobre a relagcéo entre teatro e sociedade a partir da histéria de mais de
40 anos do Grupo Engenho Teatral. Tais apontamentos sdo apresentados por meio
de trés fases do Grupo: 1979 a 1990; 1991 a 2002; e de 2003 até a estreia da peca

Cancao Indigesta.

Palavras-chave: teatro, teatro de grupo, teatro épico, Engenho Teatral.



ABSTRACT
RESENDE, F. Engenho Teatral: notes on certain relationships between theatre and society.
2022. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Programa de Pdés-Graduacdo em Artes,
Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, 2022.

In 1979, the theater group Apoena rises in the city of S&o Paulo and then, in
1986, as it merges with another theater group, the Engenho de Artes, is born the
Engenho Teatral. The first two groups came together after a journey of practical
common experience and they bonded over the same dissatisfactions with the
limitations of professional theatrical production of the time and specifically in the city
area: a lack of material conditions; a completely distanced, formal and commercial
relationship established with the audiences; and the limitations imposed by the running
civil-military dictatorship. Such dissatisfactions led Engenho Teatral to abandon the
traditional theatrical circuit of Sdo Paulo, also known as the “Bixiga circuit”, in search
of a different audience: the working class. Along this research, | present notes on the
relationship between theater and society while recovering the history of more than 40
years of the Engenho Teatral Theater Group. The presented historical trajectory is
divided into three stages: 1979 to 1990; 1991 to 2002; and 2003 until the premiere of
the play Cancéo Indigesta (Indigestible Song).

Keywords: theater, group theater, epic theater, Engenho Teatral.
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INTRODUGCAO OU CONVERSAS NA COZINHA DE UM METALURGICO COM
MAOS NA CAIXA DE FERRAMENTAS, FILHO COM OLHOS NA CAIXA DE
BRINQUEDOS E MAES COM CORAGEM.

[...] Se eu fosse escritor, escreveria sobre a situacéo do trabalhador em geral
e se tivesse oportunidade e tivesse condi¢cdes para isso, escreveria em cima
desse tema, com o ponto de vista de fazer com que todos os trabalhadores
viessem a ter uma informagéo correta daquilo que esta em torno deles no dia
a dia.

Santo Dias da Silva® (Quando o passado se transforma em histéria).

Proponho-me a apresentar aqui uma narrativa sobre as relagdes entre teatro e
a sociedade, cujo recorte, mais especificamente, se operacionaliza a partir do grupo
de teatro Engenho Teatral. Nesse sentido, considero as determinacdes historicas que
compuseram sua poética e sua luta no campo simbdlico, que refletem e séo refletidas
por uma agao pratica e militante em suas relagoes.

Ao apresentar esta pesquisa, é importante fazer uma adverténcia: trata-se de
uma narrativa em que a estética ndo se separa das condi¢cdes concretas de sua
producdo e que se propde a apresentar, por meio de uma perspectiva histérica, um
grupo que construiu sua poética de forma contra-hegeménica?.

Para inicio do enredo sera apresentada as memorias de uma crianca nascida
no final da década de 1970, na periferia da cidade de S&o Paulo. O nome dela pode,

acertadamente ser Fabio, e trata-se do menino filho de um metallrgico de nome José,

1 Santo Dias da Silva foi um operario, morador da periferia sul da cidade de S&o Paulo. Em decorréncia
de sua participacdo em processos grevistas e de militancia, foi assassinado pela ditadura civil-militar
brasileira em 1979, em S&o Paulo. Ainda hoje, todos os anos trabalhadoras e trabalhadores se
encontram em frente a fabrica Sylvania (local onde ele foi assassinado pelos agentes policiais), na data
em que ocorreu a barbarie, para denunciarem e relembrarem a histéria de luta de Santo Dias.

2 Hegemonia. [...] Em seu uso mais simples, estende a nocdo de predominio politico das relacdes entre
Estados para as relag8es entre as classes sociais, como em hegemonia burguesa. Mas o carater desse
predominio pode ser considerado de modo que produza um sentido ampliado, semelhante em muitos
aspectos a usos anteriores de hegeménico. Isso equivale a dizer que o termo ndo se limita a questdes
de controle-politico direto, mas busca descrever um predominio mais geral, que inclui, como uma de
suas caracteristicas centrais, um modo particular de ver o mundo, a natureza humana e as relagdes.
[...] uma forma integral de governo de classe que existe ndo apenas nas instituicdes e nas relacdes
politicas e econdmicas, mas também em formas ativas de experiéncia e consciéncia. [...] Hegemdnico
passou a incluir os fatores culturais, além dos politicos e econdmicos; o termo distingue, nesse sentido,
da ideia alternativa de uma base econdmica e de uma superestrutura também muda, ndo importando
0 grau de obliquidade ou de atraso. A ideia de hegemonia, em seu sentido amplo, &, portanto,
especialmente importante nas sociedades em que a politica eleitoral e a opinido publica séo fatores
significativos, e em que se considera que, na realidade, expressam as necessidades de uma classe
dominante (WILLIAMS, 2007, p. 199).
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conhecido como Ney e de uma dona de casa chamada So6nia, que abandonou sua
profissdo em uma fabrica para cuidar e criar a crianga, aqui mencionada.

No centro da capital paulistana, no inicio dos anos de 1980, o chamado “circuito
tradicional do Bixiga”, um territério marcado por uma relacdo comercial com o publico
formado, majoritariamente pela classe média e que apresentava, em sua grande
maioria, um teatro cuja abordagem eurocéntrica e estadunidense predominava, ligada,
sobretudo, ao realismo dramatico, ou, como veremos, a criacao de espetaculoscujos
expedientes decorriam do teatro épico, mas esvaziados de seus pressupostos
estético-politicos. Desse modo, tais obras, nem de longe, correspondiam a vida levada
pela crianca e sua familia. Assim, ainda que a vida de trabalhadores e trabalhadoras
brasileiras pudesse ser posta em cena, nas cadeiras apagadas pela estética
hegemobnica, ocupavam-nas quem podia arcar com 0S custosos valores do
“sedamento”.

Mais a frente, sera feita uma breve apresentacdo, sobre desacordos entre 0os
palcos do circuito tradicional do teatro e os aspectos ligados a vida cotidiana e
“ordinaria” da populagéo, composta por trabalhadores e trabalhadoras das grandes
cidades, que ndo cabiam, em sua maioria, nos espacos localizados no grande centro

comercial do teatro paulistano.

Da crianca

Montado no meu cavalo
Libertava Prometeu
Toureava o Minotauro

Era amigo de Teseu
Viajava 0 mundo inteiro
Nas estampas Eucalol

A sombra de um abacateiro
icaro fugia do sol.

Subia o monte Olimpo
Ribanceira 14 do quintal
Mergulhava até Netuno
No oceano abissal

Sao Jorge ia pra lua
Lutar contra o dragéo
Sao Jorge quase morria
Mas eu lhe dava a méo
E voltava trazendo a moga
Com quem ia me casar
Era minha professora
Que roubei do Rei Lear
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Hélio Contreiras (Estampas Eucalol, LP Esturro da Onca, 1991. Gravadora
Estldio de Invencdes).

A crianca via o mundo pelo seu quintal, pelo seu bairro e pelas conversas que
ouvia, entre as pessoas adultas na cozinha de sua casa. Em suas lembrancgas, a casa
era enorme, com um quintal gigantesco, com pés de limdo, amora, laranja e um
cachorro de nome Didi, em homenagem ao Trapalhdo Global®. O nome ao céo foi
dado pela mae da crianca, porque ap0s 0s necessarios banhos, ele, imediatamente,
rolava na terra, na lama. Nem tudo na casa e na vizinhanga era concreto. A primeira
lembranca € solidaria e se refere a histdria contada sobre a construgdo da casa e a
mobilia.

Ora, o0 espac¢o é uma realidade que dura: nossas impressdes se sucedem
umas as outras, nada permanece em Nosso espirito e nao compreenderiamos
qgue seja possivel retomar o passado se ele ndo estivesse conservado no
ambiente material que nos circunda. E ao espago, ao nosso espago — 0
espaco que ocupamos, por onde passamos muitas vezes, a que sempre
temos acesso e que, de qualquer maneira, nossa imaginacao, ou nosso
pensamento a cada instante € capaz de reconstruir — que devemos voltar
nossa atencgdo, é nele que nosso pensamento tem de se fixar para queessa
ou aquela categoria de lembrancas reapareca (HALBWACHS, 2006, p.170).

Era comum, entre os 1970 e 1980, que operarios e operarias, ao se casarem,
recebessem uma ajuda financeira dos demais companheiros e companheiras de
trabalho, de luta e de vida convivida no chao da fabrica, no convivio diério nos bairros
distantes do centro e distantes do circuito tradicional do teatro. O menino crianga ouvia
a histéria da ajuda da companheirada de fabrica para a compra dos moveis, nas maos
e bracos para arrumacao da casa, para a pintura etc. Essas historias, remontadas nos
churrascos de fim de semana na casa do menino crianga, eram sempre lembradas:
as ja acontecidas e as ainda por acontecer.

A casa ficava e ainda fica, mas ja sem o quintal da lembranca, na Rua Dr.

Armando Fajardo?, 396, no Jardim S&do Bernardo, periferia da zona sul paulistana. O

3 Didi foi uma personagem de Renato Aragdo que surgiu no programa Os Insociaveis e, mais tarde, em
outro programa, Os Trapalhfes apresentado pela Rede Globo de Televiséo.

4 Armando Fajardo nasceu no Rio de Janeiro em 1893 e foi fundador do Lions Clube do Rio de Janeiro,
em 16 de abril de 1952. E considerado patrono do movimento Leonismo brasileiro. O Leonismo,
decorrente da instituicdo chamada Lions Clube, é uma organizacgao internacional de clubes de servico,
cujo objetivo € promover o entendimento entre as pessoas em uma escala internacional, atender a
causas humanitarias, e promover trabalhos voltados a comunidades locais. Segundo Antonio Gramsci,
trata-se de organizacdo da sociedade civil que ajuda na manutencdo da hegemonia da classe
dominante.
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menino brincava incentivado pela mde com muitas outras criangas em seu quintal.
Brincava de tudo, menos de arma. Era como se mae dissesse em voz silenciosa o
que antes dela ja era texto de teatro, mas que ela nunca leu: “Nada feito, sargento!
Filho meu néo é para o oficio da guerra” (BRECHT, 1995, p. 180).

Parte daquela multiddo de meninices era chamada pela mée por medo de ficar
sozinha durante o dia na casa distante, construida numa rua de terra, sem asfalto,
sem postes com luzes, sem posto de saude, sem prédio que tivesse nome “Teatro”.
O pai s6 chegava a noite, depois de horas extras que era obrigado a fazer. O menino
nao gostava das horas extras, esperava o pai com o olhar na janela e sabia que toda
vez que homens ficavam parados na frente de sua casa durante a noite e o cachorro
latia sem parar, que o pai entraria pela laje da casa, pulando o muro do vizinho. O pai
contava que pular o muro era necessario porque os homens la embaixo, em frente ao
portdo, eram perigosos, assim como quando carros com giroscopios iluminavam a rua
escura. O menino entendia que o mundo era um de dia e outro a noite e por isso queria
que o pai so trabalhasse durante o dia. Mas logo entendeu que o desejo somente, ndo
pararia as maquinas. O menino diferenciava o latido do Didi para a chegada do pai e
para os homens perigosos. O cachorro latia com “sotaques” diferenciados pela raiva
e pela alegria. A crianca s6 dormia quando o pai entrava emcasa.

O menino brincava, entre outras coisas, de ser operario, metallrgico, a
profissdo do pai, mas s6 brincava de dia, sem horas extras... A mée incentivava as
aventuras da imaginacdo do menino. Torcia galhos de arvores para fazer martelos e
machados. Achava caixa de madeira para fazer de caixa de ferramentas, pegava
despertador velho para ser desmontado etc. A imaginagdo do menino andava em
saltos de invencdo e a mae o acompanhava na sua constru¢cdo de mundos. As
conversas que 0 menino ouvia eram transformadas em criagoes, em invencoes.

As vezes 0 menino ouvia no cochichar da madrugada, hora que o pai levantava
e méae também para o preparo do café preto e do pao dormido, um cochicho sobre a
palavra greve. O menino sabia que naqueles dias de greve o pai podia chegar mais
cedo em casa ou voltar muito tarde. A mae perguntava se era “geral”, se teria dnibus.
O menino torcia para ser aquela geral. Sabia que se fosse a tal greve geral que tudo
pararia e o0 pai, por vezes, ficaria em casa. Mas, na maioria das greves, 0 pai ia para

a porta da fabrica. As vezes a pé. Quando voltava, contava para a mae que néo havia
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entrado na fabrica, mas que também n&o havia participado dos piquetes. S6 ndo havia
entrado e assim entrava na greve. O menino ndo sabia o que era “piquete”, mas sabia
gue o pai hao participava disso, mas participava da greve. Nao entrava para o trabalho.
N&o fazia a maquina girar. Nao sei se por vontade ou por medo, mas a acaode néo
entrar correspondia a de cruzar os bragos.

O menino ouvia, aos finais de semana, a conversa feita em sua casa entre 0s
adultos trabalhadores das fabricas sobre se haveria ou ndo greve, se todo mundo iria
parar ou ndo, se achavam que teriam aumento etc. A mae, em dia de greve, sempre
lembrava o pai de colocar o enderego escrito no bolso da camisa e levar o documento.
Isso até foi parar em filme que o menino assistiu quando grande: Eles Ndo Usam
Black-Tie®.

Aos seis anos de idade, o menino entrou para a escola e logo participou de
sua primeira greve. E era geral, parou tudo, énibus, escola, banco e as fabricas.
Naquele dia, forte na lembranca, o menino jogou bola com o pai no campo em frente
a sua casa. Campo que o menino sabia que poderia deixar de existir para construcéo
de uma creche. Conversa que ouvira do pai com seu vizinho, o seu Anténio.

O menino sabia que o Nilo, padrinho de sua irma, era o presidente da
Associacao do Bairro do Jardim Sao Bernardo. Achava aquilo de ser presidente coisa
importante. Nilo falava com o pai e com a mée sobre os problemas do bairro. A falta
de luz nas ruas, a falta de asfalto, a falta de 6nibus, a falta de seguranca, a falta de
dinheiro para o0 més etc. O menino sentia falta de tudo que faltava sé de ouvir as
conversas. O pai e a mae do menino se queixavam do bairro e comegaram a repetir
a ideia de mudanca para um lugar melhor. Nilo era casado com Elizete, madrinha da
irma do menino e que era professora da Unica escola do bairro a Escola Estadual
Hebert Baldus®.

Aos seis anos completados pelo menino, antes de entrar para a escola, Elizete
0 ensinou as primeiras letras, o menino, conta a mée, juntou sozinho as letras
aprendidas e comecou a ler e a escrever. Entrou para a escola, a Unica do bairro,
sabendo de leitura e escrita e por iSSo prestou atengdo em outras coisas. Entre elas

nos hinos cantados todos os dias na entrada durante o erguer da bandeira, no Hino

5Eles Nao Usam Black-Tie € um filme brasileiro de 1981, dirigido por Leon Hirszman, com fotografia de
Lauro Escorel e baseado na peca Eles Ndo Usam Black-Tie (1958), de Gianfrancesco Guarnieri.

6 Foi um antropdlogo “brasileiro”, nascido na Alemanha, em 1899. Entre suas mdltiplas funcdes
trabalhou, a convite de Sérgio Buarque de Holanda, como chefe da se¢do de etnologia do Museu
Paulista, também conhecido como Museu do Ipiranga.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1981
https://pt.wikipedia.org/wiki/Leon_Hirszman
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lauro_Escorel
https://pt.wikipedia.org/wiki/Eles_n%C3%A3o_usam_black-tie
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gianfrancesco_Guarnieri
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Nacional que foi obrigado a decorar, no ficar de pé ao entrar da diretora da escola e
na foto do presidente da Republica (Jodo Baptista de Oliveira Figueiredo’), no corredor
das salas de aula. O menino perguntou para a mae se o Nilo era tdo importante quanto
0, também, chamado de Jodo Figueiredo. A mae sorriu na lembranca do menino.
Talvez esse sorriso seja inventado, mas o0 menino entendeu que para ele e sua mae,
Nilo era mais importante porque estava perto e o Jodo Figueiredo estava longe. O
menino lembra com medo das aparicbes do Figueiredo na televisdo. Sabia que
guando ele aparecia a noite 0 menino precisava dormir e quando o Nilo aparecia na
casa, em visita, ele precisava ouvir.

Sobre as historias de presidente, 0 menino lembra que um dia, ao levantar-se
para ir para a escola, a Mde encontrou com outras maes no caminho que diziam que
naquele dia ndo haveria aula porgue havia falecido o Tancredo Neves que seria o
proximo presidente do pais. Muitas pessoas choravam na rua naquele dia. O menino
nao conhecia o Tancredo, nem sabia ainda da luta por elei¢cdes diretas e que Tancredo
foi eleito de forma indireta, mas neste dia brincou o dia todo no quintal. Quando o pai
chegou, 0 menino perguntou sobre o presidente que havia morrido e o pai sO disse
que agora era 0 Sarney e que teria de esperar para ver.

Até aqui o menino nunca havia escutado o pai, a méae, as visitas falarem sobre
teatro. Nunca. A mae contava que quando morava na ro¢a, em Minas Gerais, numa
cidadezinha chamada S&o Sebastido do Gil, que adorava ir ao circo, que ia todo dia
qguando tinha.

Contava que uma das coisas que ela mais gostava era a montagem do circo no
Gil, como era conhecida a cidadezinha. A mée sabia que quando o circo chegavateria
o que fazer durante muitos dias, as vezes semanas. A mae também contava que
guando o circo era armado, que sua mée, a vé do menino, guardava as galinhas e as
trancava. Era perigoso deixar as galinhas soltas em época de circo. Os ciganos
roubavam, conta a mée. Mas a mée gostava do circo mais do que se preocupava com
as galinhas, que as vezes, eram deixadas de propdsito para o “roubo”.

O menino um dia perguntou ao Nilo por que nao tinha circo no Jardim Sao

Bernardo. Nilo disse que sO no centro da cidade tinha circo e mudou de assunto.

7Ultimo presidente da ditadura civil-militar brasileira. Jodo Baptista de Figueiredo, dentre tantas outras
pérolas, teria afirmado durante uma entrevista em Campinas, em 21/08/1978, quando um jornalista
pergunta se estava gostando do "cheiro do povo", que “[...] o cheirinho do cavalo é melhor do que o do
povo”.
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Naqguele tempo, Santo Amaro, outro bairro, era uma espécie de centro. O menino
lembra de muitas perguntas que s6 eram respondidas pela metade. Os adultos
sempre mudavam de assunto antes das respostas por completo, mesmo quando eles
mesmos faziam as perguntas.

Um dia, o circo foi montado no campinho em frente & casa do menino, onde um
dia ele ouvira que seria construida uma creche. O menino achou que sua pergunta
sobre o circo tinha sido importante. Ali, ndo era o centro, mas tinha circo. O menino
assistiu a um espetaculo pela primeira vez. Nao era teatro. Era circo e ele ndo sabia
a diferenca. Nunca havia ido ao teatro. Comeu pipoca e riu muito. Principalmente dos
palhagos que faziam tudo errado mesmo sabendo que podiam fazer o certo. O Joéo
Figueiredo quando aparecia ha televisdo nunca ria, talvez porque “[...] o riso ndo impd&e
nenhuma interdicdo, nenhuma restricdo. Jamais o poder, a violéncia, a autoridade
empregam a linguagem do riso” (BAKHTIN, 1996, p. 78). Gostou também de ver a
banda tocar, se sentiu a toa. O circo foi embora e o pai colocou uma placa no portao
da casa onde morava, lida pelo menino: “Vende-se”. Tudo que no bairro faltava
continuava faltando. O pai e a made venderam a casa e 0 menino sentiu falta do quintal
e dos mundos que ali criara. O Nilo e a Elizete também foram embora. O seu Antbnio
ficou e lutou pela construcao da creche. Os colegas da escola também ficaram. Eles
ainda sentiriam falta de tudo e o menino falta deles e da casa construida, segundo as
conversas, por muitas pessoas que ajudaram. O Didi, teve de ficar. Um més depois
seus latidos de alegria foram silenciados, dizem que por tortura. Palavra que o menino
ja tinha ouvido. Triste.

O menino mudou-se com a familia, aos oito anos de idade, para o Jardim Vaz
de Lima, num condominio popular de casas, onde rapidamente fez novas amizades.
No novo bairro estudou em duas escolas, a primeira na Escola Estadual José Lins do
Rego, que tinha nome de escritor e a segunda na Escola Martinho da Silva, que o
menino confundia com Martinho da Vila, 0 sambista, mas depois a confusédo passou
e descobriu que Martinho da Silva tinha sido um deputado federal que nunca foi ao
bairro, ja o da Vila, sempre estava la com sua voz.

Na escola, 0 menino aos dez anos, ingressou no antigo ginasio (52 a 82 séries).
Tinha aulas de Organizagdo Social e Politica Brasileira (OSPB), Educagédo Moral e
Civica, Historia, Matematica, Portugués, Ciéncias, Educacdo Fisica e Educacédo

Artistica. O professor de Educacéao Artistica, o Ivan, avisou que deixaria de dar aulas
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porque iria seguir sua carreira no teatro. O menino sabia que existia, mas nunca tinha
visto teatro, mas comecou a ouvir sobre. O professor Ivan, voltou a escola com sua
peca. O menino ndo se lembra do nome da obra, mas lembra de que pediu dinheiro
para a mae para “assistir o teatro”. A mae deu o dinheiro ao menino, que assistiu
encantado ao professor, que estava diferente no palco improvisado no patio. O menino
lembra que n&o ouviu nada, mas viu muito e se encantou com aquilo.

O menino recorda que o novo bairro era diferente do outro. Também era
periferia, mas naquele novo bairro, faltavam coisas mais para uns do que para outros.
No antigo bairro, faltava tudo para todo mundo.

Na casa do menino, os amigos e amigas do pai e da mae faziam visitas,
principalmente aos finais de semana e sempre a conversa comecava com perguntas
sobre as firmas. “Como esta a H. B.? Como esta a Engro? Como esta a Liar? Como
estd a Prada? Como estd a Sylvania?®. Os nomes das fabricas eram como
sobrenomes das vidas. O menino ouvia as conversas como antes, mas naquele novo
momento de vida, ja sabia 0 que era greve, piquete, presidente etc. Ouvia o pai com
atencao contar sobre as pessoas que haviam sido demitidas por causa das greves. O
menino sabia que ser mandado embora era coisa muito séria. Mas também sabia que
para deixar de faltar o que faltava, a greve era importante. Aprendeu isso no grémio
estudantil da escola onde estudava.

O menino tinha uma professora de histéria, a Graca, que levou todo mundo
para conhecer o bairro. Mostrou a favela do Vaz de Lima, a associacdo do bairro,
conhecida como “sedinha” e a Comunidade Eclesial de Base (CEB) da Vila Remo. Na
CEB a professora Graga contou a histéria de Santo Dias: assassinado em frente a
fabrica da Sylvania, em 1979. Ela disse que o Santo Dias lutou para que muita coisa
no bairro fosse construida e que ndo havia lutado sozinho. Muitas méos haviam
construido aquela comunidade. O menino lembrou imediatamente de seu antigo bairro
e da construcdo de sua primeira casa. O menino, um pouco crescido, entendia ali que
a luta tinha risco e entendeu que lutar pelo que faltava era uma questéo de vida e de
morte.

A professora sempre repetia em sala que todo mundo precisava aprender a ler
o prato de arroz e feijdo que comia todo dia. A crianca ja crescida achou estranho ler

o prato de arroz com feijao, mas a estranheza nunca saiu de sua cabeca. Talvez

8 Nomes de metalurgicas localizadas na regido de Santo Amaro, bairro da Zona sul de Séo Paulo.
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porque para criar estranhezas fosse necessario muito conhecimento, igualzinho aos
palhacos que assistira aos seis anos que para fazerem o errado, sabiam fazer o certo.
O menino entrou para o grémio estudantil. E no grémio fez como a construcao de sua
primeira casa: ajudou com suas maos, mente e corpo na transformacéo da escola em
espaco para cinema, para festa, para campeonatos esportivos. S6 ndo para o teatro.

Sobre teatro, 0 menino sabia que o mais préximo era o Teatro Paulo Eir6°, mas
nao sabia quais pegas eram apresentadas |la e achava o prédio com “cara de coisa
antiga”.

O menino ja crescido formou-se no ginasio e assistiu teatro uma Unica vez, no
pétio da escola transformado em palco. Aquilo foi novo e estranho. N&o assistiu filmes
sobre greves, quanto a luta das pessoas para o que faltava. As greves ja ndo eram
gerais. No inicio da década de 1990, o pai pintava a casa sozinho e as conversas
sobre o0 mundo ja eram bastante espacadas. O menino, sem quintal, aprendeu no
grémio estudantil e nas aulas com a professora Graca, que a comunidade era
importante e até hoje tenta ler o prato de arroz com feijao.

O menino foi levado pelo pai ao centro da cidade, quando completou 11 anos.
Mas nao para ver teatro. O pai mostrou as ruas, os 6nibus que ele teria de pegar para
chegar até o centro. O menino lembra-se de ter visto, 0 Mappin, antiga e famosa loja,
o Sindicato dos Metallrgicos na Liberdade, os 6nibus elétricos e uma enorme
biblioteca. O menino nado viu o circo, nem se lembra de ter visto ou perguntado por
algum teatro. O pai mostrou uma antiga loja de departamentos, que ndo existe mais,
chamada Mappin, mas ndo mostrou o Theatro Municipal que ficava em frente ao
Mappin. O circo néo fazia parte da vida do pai, o circo fazia parte da vida da mae. Para
pai, mae e filho o teatro era uma palavra sem sentido, sem compromisso com avida
vivida até ali. O pai falou que o Bixiga era um bairro de italianos e s6. Mais tarde,o
menino descobriu que no Bixiga, existia uma rua chamada Rua da Abolicdo. Foi a
professora Graca que contou a ele.

Durante a infancia e o inicio da adolescéncia do menino, a ponte que separava
os teatros do Circuito Tradicional do Bixiga e os bairros da periferia de Sdo Paulo eram

enormes.

9 Paulo Emilio de Salles Chagas Eir6 (1836-1871). Professor da entéo Vila de Santo Amaro, poeta e
dramaturgo brasileiro.
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O menino cresceu e passou a fazer teatro, primeiro na escola, numa atividade
extracurricular, com o professor Celso Solhal®. O professor mostrou ao menino um
teatro como seu quintal: uma brincadeira com ferramentas divertidas, transformadas
feita sua caixa de brinquedos do passado. O professor Celso mostrou ao menino que
no teatro cabiam as historias das vidas de quem fazia e outro mundo se abriu ao
menino, que cresceu e resolveu pesquisar o teatro que se opunha aquele que ele
jamais havia assistido, por desinteresse mutuo de quem fazia e de quem poderia
assistir.

As pontes que separavam o centro da periferia também separavam e separam
as pessoas do teatro. O teatro, em sua grande parte, ndo respondia as perguntas da
vida ordinaria das pessoas que moravam nos bairros distantes do centro. A cena que
mantém a légica comercial e a ordem vigente sobre 0s palcos néo interessava e nao
interessam aquelas pessoas para quem tudo falta e que lutam por melhorias coletivas.

Segundo consta em pesquisa realizada por Alexandre Mate e apresentada no
anexo de sua tese de doutorado A Producdo Teatral Paulistana dos anos 1980 —
R(ab)iscando com faca o chdo da histéria: tempo de contar os (pré)juizos empercursos
de andanca, de 1980 até 1989:

[...] foram apresentados 2042 espetaculos, sendo 1430 textos brasileiros e
576 estrangeiros e 36 textos brasileiros/ estrangeiros. O levantamento
realizado das producbes teatrais da década, nomeado “decanario’,
compreende mais de 2040 espetaculos apresentados na cidade na década
de 1980. Este numero, se se considerar o tamanho da cidade e sua
populacéo, aproximadamente 8.500.000 habitantes, de acordo com dados do
IBGE durante a década, é pequeno. Entretanto, se se compreender que este
namero refere-se grandemente aos espetaculos no restrito e nomeado
“circuito tradicional do Bixiga”, o nimero € expressivo. Assim, restrito a certas
areas da cidade (o Bixiga € uma delas), pode-se dizer que a atividade teatral
ndo fez parte, como sempre, da vida ou dos interesses da maioria dos
moradores da cidade. [...] Outra tendéncia que se incorpora ao circuito
comercial da cidade diz respeito a montagem de espetaculos de sucesso em
grandes centros, especificamente aqueles da Brodway. [...] Alguns desses
espetaculos, ja com sua planta baixa definida, impedem a criagdo de qualquer
procedimento auratico, intrinseco ao teatro, pela tentativa de reprodutivismo
dos sujeitos criadores, que se reificam completamente (MATE, 2008, p. 15).

10 Celso Solha é criador do Projeto Cria...acdo. Projeto realizado no Colégio Radial. De 1993 a 1996,
mais de 400 pessoas fizeram teatro naquela escola. Muitas delas seguiram a carreira. Celso Solha
continua lecionando teatro ligado a educacao e € amigo do menino crescido.



21

Do adulto que pesquisa

[...] Pouco importa venha a velhice, que é a velhice?
Teus ombros suportam 0 mundo
e ele ndo pesa mais que a mao de uma crianca.
As guerras, as fomes, as discussdes dentro dos edificios
provam apenas que a vida prossegue
e nem todos se libertaram ainda.
Alguns, achando barbaro o espetéaculo,
prefeririam (os delicados) morrer.
Chegou um tempo em que nao adianta morrer.
Chegou um tempo em que a vida € uma ordem.
A vida apenas, sem mistificagéo
Carlos Drummond de Andrade (Os Ombros Suportam o Mundo, publicado

em 1940 no livro Sentimento do Mundo.).

Adulto, o menino escreve em linhas o resultado de uma pesquisa que aborda a
histéria de um grupo que surgiu na cidade de Sao Paulo, inicialmente com o nome de
Apoena. Em 1986 une forcas ao Grupo Engenho de Artes e passa a se chamar
Engenho Teatral. A quest&o inicial do Engenho teatral, segundo Luiz Carlos Moreira,
integrante fundador do coletivo, era romper com o isolamento social que a maior parte
da producdo teatral da cidade, localizada no centro de Sao Paulo e conhecida como
“circuito tradicional do Bixiga” estava submetida e alicer¢ada. Tal rompimento foi

necessario para o enfrentamento de questdes que exigiram respostas praticas.

Quais os interesses e exigéncias da realidade brasileira que devem nortear o
grupo? Como levar o teatro ao dito publico popular (classe trabalhadora)?
Como superar as barreiras culturais, estéticas, financeiras, a falta de espacgo
fisico e acessivel a este publico e sua falta de tempo para o lazer? Existe uma
linguagem universal que atenda a diversos setores sociais? (MOREIRA,
entrevista, 2018)11,

A insatisfacdo com as limitacdes da producéo teatral profissional de sua época:
a falta de condi¢cdes materiais para a realizacdo dos trabalhos, a relacdo formal e
comercial com o publico e as limitacbes impostas pela ditatura civil-militar brasileira
motivaram a op¢do do entdo Apoena e, depois, Engenho Teatral pelo autoexilio do
chamado “circuito tradicional do Bixiga”. O Grupo abandona o circuito do teatro
paulistano e passa a estabelecer vinculos com bairros da periferia da cidade de Sao

Paulo. O Engenho Teatral rompe com os modelos formais de producao cristalizados

11 MOREIRA, Luiz Carlos; TOMIATTO, Iraci. Entrevista 2. [28 set. 2018]. Entrevistador: Fabio Resende.
Séo Paulo, 2018. Entrevista concedida ao projeto de pesquisa Engenho Teatral: apontamentos sobre
determinadas relagBes entre teatro e sociedade.
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no circuito tradicional e passa a reconstruir sua poética, a partir da relagdo concreta e
acOes alicercadas pela aprendizagem e pela troca. O Engenho Teatral, fruto da
construcdo de seus integrantes, entre eles Luiz Carlos Moreira, que ja havia
acompanhado experiéncias anteriores de um teatro com fortes vinculos com a classe
trabalhadora, como o Teatro Popular Unido e Olho Vivo, que sempre se posicionou
por meio de um teatro em que a estética ndo se separa das condi¢cées concretas de
sua producdo e leva em consideracdo a luta de classes'?. Ind Camargo Costa, a
pedido do Engenho Teatral, elaborou um artigo intitulado O Teatro na Luta de Classes

€ém que escreve:

Para quem entende que o proletariado é o verdadeiro sujeito do processo de
acumulagcdo porque ele produz capital além da mercadoria, e com essa
compreenséo, se dedica ao teatro levando em consideracdo a luta de
classes, impde-se a necessidade de, além de tomar partido como trabalhador
cerebral, identificar as coreografias do inimigo, particularmente as que se
apresentam sob mascaras revolucionarias, inclusive e sobretudo, procurando
revogar ideias como luta de classes, revolugéo, necessidade de intervengéo
politica, organizacéo e assim por diante (COSTA, 2012, p. 9).

O Engenho Teatral, ao se posicionar de forma contra-hegemonica, posiciona-
se também na criacdo de respostas coletivas, na tentativa de apresentar respostas a
perguntas deixadas de lado pelo teatro e por muitos adultos que lutam pela
sobrevivéncia e que, de tanto lutarem, se esquecem das questdes que orientam a vida
e que necessitam de respostas praticas, de lutas. O teatro hegemonico, alicercado
pela relacdo comercial, tendo no drama sua forma predominante, pressupde uma
ordem social construida por individuos apresentados como modelos “estandardizados
€ universais”.

E uma experiéncia de ordem metafisica ou alienada, que explica, tanto a
postura normativa de criticos e estudiosos quanto reac6es em nome do
“gosto” por parte de alguns fruidores. A experiéncia é metafisica porque
corresponde ao apego subjetivo a alguns aspetos formais que se referem a
uma suposta “ordem eterna” correspondente a essas formas, quando na
realidade essa “ordem” é antes uma desordem que tem carater histérico e ja
esta, ou precisa ser superada (COSTA, 2012, p. 14).

12 Segundo Karl Marx, em A Ideologia Alema, “Os individuos singulares formam uma classe somente
na medida em que tem que promover uma luta contra outra classe; de resto, eles mesmos se
posicionam uns contra 0s outros, como inimigos, na concorréncia. Uma Classe vista em termos de
relacdes econbmicas pode ser uma categoria (assalariados) ou uma formacéo (a classe trabalhadora)
(WILLIAMS, 2011, p. 94).
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Entre tantas perguntas sem respostas, 0 menino virou adulto e passou a ter no
teatro motivacdo para outras perguntas, muitas delas escondidas na histéria pouco
contada, nas Pequenas Histérias Que a Histéria Ndo Contam?3. O adulto propositor
desta pesquisa ndo sabia que, antes de seu nascimento, maes com coragem foram
responsaveis pela consolidacéo de movimentos sociais como o Movimento do Mundo
Melhor e os tantos Clube de Maes que surgiram. Apesar de forte ligacdo com os
movimentos progressistas da Igreja Catolica, os movimentos ligados aos bairros nédo
tinham a intencéo de mistificar e criar conformidades sobre a real situacdo de homens
e mulheres inseridos no mundo do capital. Esses movimentos, ao contrario, se
posicionaram no intuito de desmistificar o mundo, criando um distanciamento critico

ao sagrado hegemdnico. Como relata Luciana Dias, filha de Santo Dias.

A linha dos primeiros cursos desse movimento indicava que a miséria ndo era
uma sina, que cada cidadao tem a responsabilidade social etc. Esses cursos
eram dados para as paréquias que queriam se renovar e passar a formar as
comunidades. Era muito em cima do famoso ver-julgar-agir, que guiava a
juventude operaria catélica (JOC), Juventude Estudantil Catélica (JEC) etc. A
prépria liturgia mudou, a missa era rezada em portugués, ndo mais em latim;
ao invés de costas, o padre ficava de frente para os fiéis (DIAS; AZEVEDO,;
BENEDICTO, 2004, p. 72).

O adulto escritor desta pesquisa descobriu que Luiz Carlos Moreira, fundador
do Grupo Engenho, participou de algumas dessas experiéncias cujo objetivo era a luta
pela transformacao social.

Aprofundarei o trato sobre esses movimentos e suas implicacées na historia do
Engenho Teatral no Capitulo 2, porém, vale adiantar um pouco sobre as lutas
promovidas por mulheres nos bairros pertencentes a histéria do menino narrador das
memoérias. Um destes movimentos, o Clube de Maes, existente entre as décadas de
1970 e 1980, teve como fundamental proposicdo negar a benevoléncia caridosa, de
mulheres ricas ligadas ao Lions Clube e construir uma organizacéo, gerida por elas
mesmas e amparada por trés aspectos fundamentais: “1. a organizacado por elas
mesmas; 2. a constituicdo de uma coordenacéo de clube de mées e 3. A valorizagéo
de luta contra a injustica no lugar do assistencialismo caridoso” (SADER, 1995, p.
202).

13 Peca teatral do Engenho Teatral, 1998. Estreou em 2002.
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Dona Maria Reis, moradora do Parque Santo Anténio e uma das fundadoras do
Clube de Maes em seu bairro de origem e luta, contou, em entrevista concedia a mim,
sobre uma passagem que se assemelha e muito a um gestus! elaborado por Bertolt
Brecht.

Me lembro que quando nés pegavamos a Biblia para ler durante nossas
reunides, a gente queria ler o mundo. A gente falava que o cristianismo era a
luta pela justica social. Me lembro, e isso as vezes era dificil... quando liamos
a passagem biblica ou quando a gente mesmo contava sobre a subida de
Jesus ao céu, depois que ele ressuscitou e que todos ficavam olhando ele
subir, que o préprio Jesus deu uma bronca no povo que estava olhando para
ele e teria dito que o povo tinha que baixar o olhar do céu e olhar para o povo
e seus problemas. Nada de ficar olhando para o céu. Olhem para a Terra. A
gente contava isso (REIS, entrevista, 2019)*°.

Grande parte do teatro comercial dos anos de 1980 ndo acompanhou o
movimento de sua época, ndo expds as questdes e lutas travadas pela sociedade em
determinados tempos histéricos. Continuou, de forma “sagrada”, atendendo, em sua
grande maioria, a légica comercial classista, mantendo uma rela¢do excludente com
0 publico formado por gente das periferias. Essa logica, embora fruto da luta pela
sobrevivéncia de artistas da cidade, mas também contornada por uma relacdo quase
religiosa quanto aos canones hegemonicos, criou, ao longo da histéria, uma ruptura
entre o teatro e parte importante da sociedade: a classe trabalhadora, que vivia do
outro lado das pontes, na mesma cidade. As pontes sobre os rios da mesma cidade
separam o “progresso” do “resto”. Pela cor do rio se vé o progresso. Do outro lado da
ponte os Racionais ja deram a letra “o mundo é diferente da ponte pra ca”.1®

Tratarei da histéria do Engenho Teatral que, sem dulvida, € um dos mais
significativos grupos teatrais a enfrentar a distancia promovida por pontes reais e
simbdlicas. No trato da histéria sobre este importante grupo, acompanharemos néao s6
as tentativas de aproximacdes entre o Engenho Teatral e sujeitos da historia

conhecidos como pertencentes a classe trabalhadora, mas também as contradi¢cdes

14 Por gestus pode-se entender a expressdo mimica e gestual das relagdes sociais que prevalecem
entre os homens de uma determinada época (BRECHT, 1996, p. 281). Desse modo, em razéo de “Nem
todos os gestos serem sociais. A atitude de espantar uma mosca nao é um gesto social [...] O gesto de
trabalhar é definitivamente social, porque toda atividade humana dirigida para a dominacéo da natureza
€ um empreendimento social, e um empreendimento entre homens (BRECHT, 1996, p. 104).

15 REIS, Maria. Entrevista 11. [2019]. Entrevistador: Fabio Resende. Sao Paulo, 2019. Entrevista
concedida ao projeto de pesquisa Engenho Teatral: apontamentos sobre determinadas relagdes entre
teatro e sociedade.

16 Racionais MC'’s (Da Ponte Pra Ca). Grupo de Rap fundando em 1988 e formado por Mano Brown, Ice
Blue, Edi Rock e KL Jay.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Mano_Brown
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ice_Blue
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ice_Blue
https://pt.wikipedia.org/wiki/Edi_Rock
https://pt.wikipedia.org/wiki/KL_Jay
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desse cotidiano forgado pelo mundo do trabalho e pelo soterramento da subjetividade
ao longo do tempo. Grande problema.

O cotidiano ndo pode ser pensado como um lugar mitico onde, sem sua
pureza, 0s pobres se apresentam como sao, libertos de ideologias estranhas.
Melhor vé-los em sua ambiguidade de “conformismo e resisténcia”, expresso
na consciéncia “fragmentada” da cultura popular (SADER, 1995, p. 141)Y".

Um farol para narrar uma historia

Na toada da vida adulta, o menino crescido entende, sob a luz de um farol
vermelho, de que é urgente a transformacédo das bases de producéo da vida. Que o
capitalismo € uma maquina de moer gente, que constréi cacos de vida e de
subjetividade. Ao capitalismo s6 o desejo de sua ruina. Mas o adulto lembra da
mem©éria do menino que deseja que o pai sé trabalhasse durante o dia e de que seu
desejo ndo parou a maquina.

A experiéncia em narrar a histéria do Engenho Teatral parte da confirmacao
de que é necessario compreender que o teatro é feito por um conjunto de relacdes
gue envolve a obra, a forma/modo de producao e a relacdo com o publico. A estética
nao se separa das condi¢cdes concretas de sua producdo. Mas uma historia ouvida,
vivida e compreendida.

O adulto lancara esforcos para narrar a histéria de um Grupo criado por
pessoas, que ainda hoje, se dedicam em mover este engenho de teatro construido
por uma poética consciente de que:

N&o se pode ficar neutro na luta de classes.

Que, para os oprimidos, neutralidade, significa complacéncia com relacdo aos
opressores.

Que nao ha paz privada sem paz geral.

Que é preciso converter a dor pessoal em ira contra os culpados.

Quanta paciéncia, astlcia, manha, arte de persuaséo, prudéncia, inteligéncia,
ternura e humor precisa ter um revolucionario.

Como se faz, concretamente, agitacdo (WEKWERTH, 1997, p. 85).

As afirmagdes acima certamente seréo encontradas no relato desta experiéncia
chamada Engenho Teatral. A crianga lamenta n&o ter sido este o circo estacionado no
campinho em frente a sua casa, no bairro do Jardim S&o Bernardo. Onde hoje ha uma
creche, fruto do desejo transformado em acéao e em luta.

17 Os conceitos sobre consciéncia e cultura popular serdo apresentados no capitulo 1 desta pesquisa:
Das Determinacdes Estéticas e Historicas para a Formagédo do Engenho Teatral: do Processo Militante
de Pessoas e Movimentos. Contradi¢cdes que ndo Cabem no Drama, ndo Passam na Telenovela.
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ANITA (cantando) — Ela era uma crian¢a, uma simples crianca.
Um dia lhe falaram de Eldorado, algo assim como um reino encantado.
TODOS (cantando) — Entéo, noite e dia, ela buscou Eldorado. E quanto mais

zombavam de seus sonhos infantis, mais sonhava, mais dizia que ndo
desistia.

Nunca esqueci aquela crianca e até hoje a carrego comigo nos meus sonhos
de gente grande, onde ela vive solta a gritar: “Eu vou chegar 14, em Eldorado,
eu vou chegar!”18

18 Cena final da peca Eldorado, de Luiz Carlos Moreira, para o Engenho Teatral (1985).
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1 DAS DETERMINACOES ESTETICAS E HISTORICAS PARA A FORMACAO DO
ENGENHO TEATRAL: DO PROCESSO MILITANTE DE PESSOAS E
MOVIMENTOS. CONTRADICOES QUE NAO CABEM NO DRAMA, NAO PASSAM
NA TELENOVELA.

Pedro, Pedro, Pedro...
Pedro, ja é hora, comece tua historia!
N&o minta,
N&o trema
N&o tema
Retome o passado,
Vestindo-o agora.
Pedro, ja é hora,
Comece tua historia!t®
Luiz Carlos Moreira (Trecho da peca Maos Sujas de Terra, de 1979).

A narrativa neste capitulo corresponde a historia da formacdo de um dos mais
significativos grupos teatrais do Brasil. No entanto, sua formacao coletiva ocorreu a
partir de contradi¢cbes que serdo apontadas numa retomada do passado, no qual me
ponho, como aprendiz, no sentido de ver as imagens idas, os sons, as palavras que
possam remontar um conjunto de apontamentos importantes (no processo de selecéo
aqui desenvolvido), que compuseram o bordado da historia que influenciou a
formacao daquele coletivo. Elencarei imagens avessas deste bordado historico,
emaranhadas por linhas escondidas por um estado de coisas cuja funcéo é esconder
0 avesso onde estdo as causas e as inumeraveis formas de dominacgéo e exploracéo
de trabalhadores e trabalhadoras.

No avesso historico deste bordado, composto por cores diversas, incluindo
linhas vermelhas, feito cor de sangue que corre, mas so € visto em fun¢ao da luta ou
acidente, estd o Engenho Teatral, objeto de pesquisa e movimento para além do
estético.

Walter Benjamim afirma que “[...] o cronista que narra os acontecimentos, sem
distinguir entre os grandes e 0s pequenos, leva em conta a verdade que nada do que
um dia aconteceu pode ser considerado perdido para historia” (1996, p. 223).
Portanto, os acontecimentos referentes ao Grupo Engenho Teatral seréo
apresentados em relatos obtidos por meio de longas entrevistas realizadas com Iraci

Tomiatto e Luiz Carlos Moreira, fundadora e fundador do Grupo coligidas, e

19 |etra retirada do texto original da peca. Na montagem essa letra nao foi utilizada.
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contrapostas a analise de documentos de arquivos, pecas teatrais e também por
lembrangas de um tempo vivido por mim, em bairros de periferia da cidade de Sao
Paulo. Além disso, evocarei o0 sujeito que fundou um grupo e que v€, numa espécie
de espiral da memodria, a historia narrada acerca do Engenho sendo aquela prenhe de
historicidade do coletivo que faco parte, desde 1998: a Brava Companhia.

Como narrador comentarista, vivi e me lembro de fatos da histéria que se
acumulam a histéria do Engenho Teatral, mas vividas de outro modo, a comecar pelo
fato de a busca feita pelos integrantes do Engenho de um publico de trabalhadores e
trabalhadoras, moradores e moradoras da periferia da cidade, sendo eu um sujeito em
potencial. Conheci o trabalho do Engenho Teatral quando ja estava inserido no
contexto da producéo teatral da cidade e que junto a companheiros e companheiras
de oficio, também busquei aproximacdes com o publico formado majoritariamente por
trabalhadores e trabalhadoras. Assim, as lembrancas de classe serdo combustivel
para a escrita. “Nossas lembrangas permanecem coletivas e nos séo lembradas por
outros, ainda que se trate de eventos que somente nds estivemos envolvidos e objetos
gue somente nés vimos” (HALBWACHS, 2006, p. 30).

A tentativa sera expor um conjunto de acontecimentos que determinaram a
formacao do Engenho Teatral que se moveu na direcdo contraria de um sistema de
moagem da vida, para ao menos, no limite da contradicao entre o desejo do novo e a
realidade concreta — em meio ao perigo e ao risco — pudesse emergir de aguas sujas
e escondidas, reconfigurar-se em estado cristalino por um filtro ideoldgico e perverso
e revelar as impurezas que foram engarrafadas e represadas pela logica da
mercadoria. Tais garrafas com agua escondem seu liquido, e também a producédo
material da existéncia, na afirmacdo de Marx (2007, p. 24), como homens e mulheres
independentes de suas vontades, sdo condicionados a relacdes determinadas para
producgéo da vida, impedindo um viver (significativo).

O teatro ndo escapa a essas determinacdes, ao contrario, esta inserido dentro
das formas concretas de producao, baseadas, ainda, pela exploracao do trabalho pelo
capital. Capital que ndo se move sozinho, mas é movido por uma dupla forca: de
trabalhadores e trabalhadoras, cuja liberdade conferida e vendida como ideia
diariamente é apenas a de venderem o suor do corpo, sua forca de trabalho e pela

violéncia que impdem niveis tragicos de exploragéo e de repressao.
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O Engenho Teatral € um grupo que insiste na tarefa historica de superagédo
dessa ordem, a despeito de ndo estarem nas paginas dos grandes jornais, sitios
eletrbnicos etc. e tampouco reconhecido por uma critica avessa ao teatro como meio
para criacdo de ativacOes do pensar e agir, em perspectiva de esquerda. De saida, €
importante destacar que o teatro ndo sera capaz de alterar a ordem social, mas é
capaz de refazer e recompor as engrenagens escondidas e ajudar a revelar processos
em cena, que colaborem com a mudanca lenta e bonita da histéria que se movimenta.
E ela, a histdria, move-se feita um engenho que € movimentado pelo dancar das
aguas, sendo gota também agua.

A contradicdo que se apresenta € que, ndo por vontade, mas por condi¢cao das
relacdes historico-sociais, as aguas que moveram e movem o Engenho foram, e séo,
gotas de suor de sujeitos historicos que assumiram a consciéncia de classe fruto de
uma dupla negacéo feita durante o desenrolar das vidas: “[...] num primeiro momento
o proletariado nega o capitalismo assumindo sua posicdo de classe, para depois
negar-se a si proprio enquanto classe, assumindo a luta de toda a sociedade por sua
emancipacao contra o capital” (IASI, 2011, p. 32).

A totalidade das pessoas que trabalha ainda depende, de aguas engarrafadas
cuja propriedade € dos que produzem a sede, que levam a compra das garrafas e que
escondem a violéncia do aprisionamento da mercadoria agua e naturalizam seu
estado de prisdo. O Engenho Teatral agrega pessoas que produzem, por meio do
trabalho, o suor acido da critica alimentado pela mesma agua engarrafada. Suor que
brota na pele, por meio do esforco e do trabalho que tem como meio o teatro para
expor as contradicdes de um mundo em que a maioria das gentes tem sede e precisa
beber para continuar, com dificuldade, de pé. Muitos e muitas tendo o rio doce na
memoria ida e no presente as maos, que produzem as garrafas com pequenos rios a

venda.

1.1 Apontamentos iniciais acerca de alguns antecedentes do Engenho Teatral

ou um desvio necessario pelo ch&o historico para o recompor das pegadas.

Sou 0 poeta

dos torturados,

dos “desaparecidos”,
dos atirados ao mar,
sou os olhos atentos
sobre o crime.
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Companheira,

virdo perguntar por mim.

Recorda o primeiro poema

gue Ihe deixei entre os dedos

e dize a eles

como quem acende fogueiras

num pais ainda em sombras:

meu oficio sobre a terra

€ ressuscitar os mortos

e apontar a cara dos assassinos.

Porque a noite ndo anoitece sozinha.

Ha maos armadas de acoite

retalhando em pedagos

o fogo do sol

e o corpo dos lutadores

Pedro Tierra (Poema-Prologo, publicado no livro Poemas do Povo da Noite,
1974).

Em 1979, ano da formacao do Grupo Apoena, e que mais a frente passaria a
se chamar Engenho Teatral, havia em curso no pais um processo de luta pela
democratizacdo?®. Porém, a afirmacdo ndo é tdo simples assim. Por tras deste
processo, esconde-se a promocdo de crencas e valores compativeis com a
naturalizacdo de interesses internacionais, de natureza capitalista, que adequaram
palavras como “democracia” e “liberdade”, apesar de invocadas enunciadas em luta,
aos interesses de controle para submissdo ao trabalho e a um projeto de mundo
pautado pela l6gica do mercado ou da “mao invisivel do mercado” que ndo come nem
bebe, mas provoca um permanente estado de fome e sede.

Também em 1979, Margaret Thatcher assume como primeira-ministra do Reino
Unido e invoca em palavras um incessante discurso segundo o qual em seu governo
nao se caracterizaria pela abstracdo sociedade, mas, sim, por individuos. Lembremo-
nos que ela, a palavra, “[...] € o modo mais puro e sensivel de relagdo social’
(BAKHTIN, 2008, p. 4).

O historiador Eric Hobsbawm, durante palestra realizada em 1993 na
Universidade da Europa Central, em Budapeste, faz uma analise do presente e, como

historiador que enxerga 0os movimentos da histéria e os interesses das palavras que

20 Na maior parte dos livros que trata do assunto encontra-se o termo “redemocratizacdo”. Utilizarei
“democratizagdo” para referir-me ao periodo final da ditadura civil-militar e inicio dos governos civis,
amparando-me para isso em diversas passagens de obras, aulas e palestras da professora Marilena
Chaui quanto ao uso de democratizacdo. Afinal, de acordo com as reflexdes da professora,
redemocratiza¢ao pressuporia o entendimento de que o pais teria vivido um determinado momento de
democracia, mas ndo apenas de modo formal.
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chegam aos ouvidos da totalidade das pessoas, contrapde o enredo patrocinado pelo
grande capital.

E agora? Existe um outro modelo que todo mundo se apressa a adotar: na
politica, a democracia parlamentar e, na economia, 0s extremos do
capitalismo de livre mercado. [...] Os resultados da imitagdo do presidente
Reagan e da sra. Thatcher se mostraram decepcionantes até mesmo em
paises que ndo se consumiram em guerra civil, caos e anarquia. Devo
acrescentar que os resultados da adocdo do modelo de Reagan-Thatcher nos
paises em que mesmo se originou tampouco teve sucesso brilhante, se me
permitem um comentario britnico de passagem (HOBSBAWM, 2013, p. 16).

Também em 1979, coincidem a formacdo do Engenho Teatral o processo de
democratizagdo ou o processo de “saida” dos militares do governo para que se
efetivasse, sob a batuta de atores politicos que estavam atrelados a ditadura, mas que
se escondiam nas coxias montadas de forma estratégica, o projeto de uma
democracia de interesse prioritario de parte da burguesia internacional e, a reboque,
de parte da burguesia brasileira.

Em duas pecas do Engenho, Maos Sujas de Terra e A Ferro e Fogo, o Engenho
Teatral, ainda sob o nome de Apoena, destaca seu interesse e pde o teatro como meio
para uma conversa complexa:

Senhores,

Limpamos nossas maos

do siléncio e do vazio para mergulha-las

na realidade.

Queremos falar do campo e da fabrica

gue nos inspiram o respeito e a revolta contida.
Que a todo momento,

Nos venha a alegria se soubermos construi-la
Para isso,

Separando do todo uma parte,

Contaremos hoje uma histéria

Uma grande historia do dia a dia.

A todos aqgueles que trabalham,

Nosso trabalho, registro, testemunho e solidariedade (Prologo das pecas
Ma&os Sujas de Terra e A Ferro e Fogo, 1979).

A complexidade da conversa é que o Brasil havia passado nas ultimas décadas
por decisfes que fortaleceram a exploragédo do trabalho, a expropriacdo do territorio,
a concentracao de riquezas e sobretudo o controle violento do Estado para que nao

houvesse aproximacdes das lutas por melhores condi¢cdes de vida travada por
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trabalhadores e trabalhadoras do campo com as lutas dos trabalhadores e
trabalhadoras das cidades, das fabricas.

No mesmo periodo de formacdo do Engenho Teatral, surgem também o Partido
dos Trabalhadores (PT), a Central Unica dos Trabalhadores (CUT) e o0 Movimento dos
Trabalhadores Sem Terra (MST). Virginia Fontes afirma que:

Mesmo sofrendo importantes derrotas, estas lutas [Em que pese, porém, a
exacerbacado ditatorial da repressdo seletiva sobre os trabalhadores, ainda
sob intensa repressdo as lutas operarias retornariam com intenso vigor:
pipocavam embates de trabalhadores rurais e lutas populares diversas,
convivendo com o surgimento de novas reivindicacdes préprias de uma
sociedade ja amplamente urbanizada e dramaticamente desigual]
conduziram & conformacdo de uma nova Constituicdo, em 1988, que
asseverava, a0 menos em alguns de seus pontos, uma incorporacao mais
expressiva de amplos segmentos da populagéo, através da regulamentacao
juridica futura dos direitos genericamente prometidos. O efeito popular mais
significativo residia exatamente numa nova capacidade organizativa de
ambito nacional, que reatualizava o pénico das classes dominantes
brasileiras, profusamente difundido pela midia e ecoado por permanentes
ameacas militares (FONTES, 2010, p. 319).

No capitalismo, grande parte dos direitos constitucionais virou o pior tipo de
ficcdo abstrata, ainda hoje.

Também em 1979 é fundada a Cooperativa Paulista de Teatro fato que
abordarei mais a frente e que Luiz Carlos Moreira também patrticipa.

O processo de democratizagcdo em curso, escondia, na propria palavra
“‘democracia”, o real processo democratico conduzido de forma violenta e amparado
pelo drama mercadolégico, jA muito antes enunciado pelo enredo de Delfim Neto??,
que afirmava, em inumeras fontes que, “[...] primeiro era necessario crescer o bolo
para depois dividi-lo”. Na prética parte dessa burguesia brasileira, procurou

[...] assegurar o adiamento ou esterilizacéo das conquistas populares, porém
isso pressupunha enorme salto para a frente na acumulacéo, dando félego
econdmico para uma incorporacdo minorada e assegurando que o exercicio
contumaz da violéncia se apresentasse como necessidade momenténea para
o crescimento futuro. De maneira violenta, tibia? e subalterna, o movimento
empreendido pelas pontas mais concentradas dessas burguesias atuaria em
duas direcBes: assegurar um salto na concentracao de capitais e reduzir as
reivindicacdes populares a uma gestéo de conflitos negociaveis, despindo a
democracia de sua capacidade igualitaria (FONTES, 2010, p. 319).

21 Antdnio Delfim Neto foi ministro da fazenda no governo do general Costa e Silva. Entre suas medidas
no governo [civil] militar, votou a favor do Ato Institucional niumero 5 (Al-5). Hoje ainda comenta os
rumos da economia do Pais em diversos veiculos da imprensa. Foi um dos responsaveis pela politica
liberalizante, o “milagre econémico” que conduziu o pais a enorme concentracéo de renda de parte da
burguesia e aumento da pobreza.
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Em 1980, o ator Ronald Reagan assume a presidéncia dos Estados Unidos,
interpretando 0os mesmos interesses de mercado. Ronald Reagan e Margaret
Thatcher repetiram uma das maiores mentiras postas como verdade indiscutivel: a
mentira de que ndo existiria vida fora do mercado. Nas palavras da propria Dama de
Ferro, “There is no alternative!”?2.

Mas antes dessa “pecga” de escala mundial promovida pelo ator e pela dama,
os patrocinadores de tal enredo funebre, do qual a dupla se caracteriza com funcéo
de arautos, ja estavam “esburacando” o chao da existéncia com suas maquinas de
guerra social ha tempos.

E sempre bom lembrar que a cultura, ndo escapa dos processos perversos da
ideologia que embrulha a verdade com o papel da mentira.

A ideologia € a base do pensamento de uma sociedade de classes no curso
conflitante da histéria. Os fatos ideolégicos nunca foram simples quimeras,
mas a consciéncia deformada das realidades, e como tais, fatores reais que
exercem uma real acdo deformante; tanto mais que materializacdo da
ideologia provocada pelo éxito concreto da produgdo econdmica
autonomizada, na forma de espetaculo, praticamente confunde com a
realidade social uma ideologia que conseguiu recortar todo o real de acordo
com seu modelo (DEBORD, 2003, p. 137).

Guy Debord, ao analisar essa sociedade espetacular, na qual a vida é
desimportante frente a mercadoria, insiste no fato, e talvez a “Dama de Ferro”
soubesse disso, de que o espetaculo € “[...] ideologia por exceléncia, porque expde e
manifesta em sua plenitude a esséncia de todo sistema ideoldgico: o empobrecimento,
a sujeicao e a negacao da vida real” (2003, p. 138).

No Brasil, remontado ao periodo anterior a tentativa de democratizacéo,
setores da burguesia brasileira, cumprindo seu papel periférico de subalternidade,
prepara o chao, o terreno historico para que se cumpra a mentira futura sobre a vida
inserida no mercado e participa ao lado do Estado da implementacéo e sustentacéo
de um conjunto de medidas em prol da concentragcédo de riquezas e ampliagao das
formas de exploragdo da forga produtiva, cujo compromisso com OsS interesses
internacionais e de mercado eram estratégicos. O Brasil torna-se palco importante
para impedir, por coer¢cdo ou convencimento, qualquer tipo de revolta e/ou

aproximacéo das lutas, fosse por alteragéo do sistema ou por reformas que pudessem

22 Nao ha alternativa.
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conduzir a melhoria das condi¢cdes de sobrevivéncia, e disputas que aconteciam nesse

territorio periférico, fosse no campo ou na cidade, de uma Ameérica posta ao Sul.

Ah, se eu pudesse, se eu soubesse da tristeza tirar a alegria e do sonho a
realidade. Ah, se eu pudesse transformar esse desanimo, essa morte,
abandono que invade a gente por dentro e transborda a alma doida em édio.
N&o, companheiro, ndo quero que assim seja, rezo, peco, imploro, ndo. Ah,
se eu pudesse olhos com olhos de amiga, companheira, irma. Se eu pudesse
ao menos impedir essa perda confirmada, ja atestada, declarada, prenuncio
de farrapos amanhas. Ah, se eu soubesse como esse mal jeito, essa dor,
esse mundo, se eu soubesse... Vestiria de infancia esses tempos rotos,
povoaria de risos essa amargura, deixaria tudo, tudo coberto de enfeites
acucarados. Ah se eu soubesse, se eu pudesse, ah?3 (Trecho da pega Maos
Sujas de Terra, 1979).

Pedro — Vocé esta bobeando. Essa semana ainda ndo fez uma extra.

Zé Carlos — E agora € que ndo vou mais fazer mesmo.

Pedro — Perde a grana e acaba perdendo o emprego.

Zé Carlos — Ontem a assembleia tirou que a gente tem que cortar as horas
extras. Pra se garantir.

Pedro — O Unico jeito da gente se garantir é faturando, meu, que nem o timao
ontem. O gol do magrela, entdo! Vocé precisava estar 14 pra ver, rapaz. Nem
sei como te contar.

Zé Carlos — T4, te espero la fora, vai. (saindo do vestiario, para, fala para
Pedro, sabendo que ele ndo vai ouvir, como se falasse para si mesmo) N&o,
companheiro, vocé que precisava estar 14 comigo pra ver (Trecho da peca A
Ferro e Fogo, 1981).

O menino lembra das vezes em que a espera do pai para o jantar era também

a espera das histérias do que acontecia nas fabricas entre a necessidade da luta e a

necessidade do emprego.

23 Retirado do texto original. Na montagem, o trecho citado néo foi utilizado.
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1.2. Do milagre promovido pela alian¢ca de um Estado dependente ou processos
de um pais mercado: templo dos vendilhdes protegidos por guarda-costas

armados.

O preco do feijao
ndo cabe no poema. O preco
do arroz
nédo cabe no poema.
Nao cabem no poema o gas
a luz o telefone
a sonegacao
do leite
da carne
do acucar
do péo
O funcionério publico
ndo cabe no poema
com seu salério de fome
sua vida fechada
em arquivos.
Como néo cabe no poema
0 operario
gue esmerila seu dia de aco
e carvao
nas oficinas escuras
— porgque o poema, senhores,
esta fechado:
“néo ha vagas”
S6 cabe no poema
0 homem sem estdbmago
a mulher de nuvens
a fruta sem preco
O poema, senhores,
néo fede
nem cheira
Ferreira Gullar (Ndo Ha Vagas, publicado em Antologia Poética, 1977)24.

Anterior & efetivagdo da ditadura civil-militar no Brasil, j& havia no pais um
processo de desenvolvimento econdmico, como escreve Maria Helena Moreira Alves
em Estado e Oposic¢ao no Brasil 1964 a 1984 um “desenvolvimento dependente”. Esse
desenvolvimento baseava-se em um tripé econémico, “[...] uma alianga entre capital
privado nacional, o capital internacional e o capital do Estado” (ALVES, 1984, p. 20).

O Engenho Teatral tem como antecedentes historicos a sua formacdo um

periodo marcado por essa situagdo de dependéncia que:

24 GULLAR, F. Antologia poética. Rio de Janeiro, Fontana/Summus, 1977.
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[...] imp&e portanto um complexo relacionamento entre o desenvolvimento
capitalista local e a expansédo de todo um sistema capitalista mundial, disso
resultando que o controle sobre o processo permanece nas méaos de
protagonistas e instituicdes internas e externas a nagéo. [...] A esséncia do
capitalismo dependente sé pode ser compreendida, assim, no contexto das
relacbes de dominacdo que caracterizam o sistema internacional (ALVES,
1984, p. 20-21).

Esse desenvolvimento dependente, somado aos interesses internacionais,
formam um pano de fundo “[...] indispensavel a avaliagdo da conspiragao civil militar
que derrubou o governo constitucional de Jodo Goulart, no Brasil, a 31 de marco de
1964” (ALVES, 1984, p. 20-21).

Esta derrubada do governo Goulart e consequentemente das propostas
relacionadas as reformas estruturais de base foi:

[...] consequéncia direta de uma série de restricbes e contradicbes que
vinham ganhando vulto nos anos anteriores. O governo Goulart promovera
uma série de restricdes aos investimentos multinacionais, configuradas, entre
outras medidas, numa severa politica de controle das remessas de lucros, de
pagamentos de royalties e de transferéncias de tecnologia, assim como em
legislacdo antitruste e em negociagéo para a nacionalizacdo de corporacdes
estrangeiras. Adotou também uma politica nacionalista de apoio e concesséo
de subsidios diretos ao capital privado nacional, sobretudo aos seus setores
nao vinculados ao capital estrangeiro (ALVES, 1984, p. 20-21).

Durante a ditadura civil-militar ou ditadura empresarial-militar, em meio agrande
concentragéo de capitais

[...] incubaram-se e fortaleceram-se mais entidades organizativas das classes
dominantes agora lideradas pela fracdo monopolista, industrial e bancaria
(nesta Ultima predominava o capital brasileiro) e associada a grandes capitais
internacionais. Em que pese, porém, a exacerbacao ditatorial da repressao
seletiva sobre os trabalhadores, ainda sob intensa repressdo as lutas
operarias retornariam com intenso vigor: pipocavam embates de
trabalhadores rurais e lutas populares diversas, convivendo com o surgimento
de novas reivindicagBes proprias de uma sociedade ja amplamente
urbanizada e dramaticamente desigual (FONTES, 2010, p. 318).

O “bolo de Delfim Neto” sempre cresceu, mas o conjunto dos trabalhadores e
trabalhadoras, nunca sentiu seu gosto. O periodo do milagre econémico, que até hoje
se ouve falar por ali e acold, foi o milagre do desaparecimento das fatias do “bolo”
crescido prometidas para a classe trabalhadora. Francisco de Oliveira escreve, em

sua Critica a Razao Dualista:
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Dificil € ndo se tirar concluséo de que a caracteristica geral do periodo é a de
aumento da taxa de exploracdo do trabalho, a qual foi contra-arrestada
apenas quando o poder politico dos trabalhadores pesou decisivamente. Em
outras palavras, seria ingénuo pensar, como o fazem os adeptos da “teoria
do bolo”, que os trabalhadores devem primeiro esperar que o “bolo” cresca
para reivindicar melhor fatia: nos 25 anos decorridos o “bolo”, isto é, o produto
bruto, cresceu sempre, interrompido apenas pela recesséo de 1962 e 1966,
enquanto a fatia dos trabalhadores decrescia (2018, p. 88).

No campo da producéao cultural Alexandre Mate escreve que

No Brasil, o clima de terror imposto pelo regime militar, especialmente depois
de 1968, provocou um processo de retracdo na producédo cultural como um
todo. A producéo teatral, em diversos casos, insere-se nos mecanismos do
mercado e transforma-se em mero negdcio ou produto de consumo. Os
espetaculos viram sindnimo de consumo, de entretenimento e de alienacéo.
Parte significativa da producéo cultural, do ponto de vista dos detentores do
poder, passa a ser encarada como um produto de desconfianca e de
“suspeita”. Confirma essa afirmagéao, por exemplo, o processo de censura a
gue foram obrigados a se submeter, indistintamente, todos os criadores. O
teatro ndo era uma manifestacdo bem-vinda pelos militares e seus
representantes do poder (MATE, 2008, p. 18).

Nunca é o bastante escrever, registrar na histéria o absurdo do periodo vivido

nos tempos da ditadura civil-militar. Em 1984, Marilena Chaui realizou uma palestra

na Assembleia Legislativa do Estado do Rio Grande Do Sul. A professora chamou a

atencao para o papel da cultura no que diz respeito ao avan¢co no campo democrético

e lembrava:

E ainda

A ditadura, inclusive através do processo educacional, visou
fundamentalmente a afastar ao maximo a populacdo dos processos de
educacéo e cultura, no que tange tanto a seu consumo quanto a sua criagao,
se a considerarmos em seu sentido estrito, isto é, aquela producdo mais
refinada e aprofundada do pensamento e da sensibilidades humanas, ja que,
de modo geral, todos somos produtores e consumidores de cultura, se a
considerarmos apenas enquanto relagdes entre 0s homens e a natureza, ou
os homens entre si (CHAUI, 2014, p. 201).

Da mesma forma que no capitalismo é basico haver muitos que produzam
para o lucro de uns poucos, nesses processos culturais ndo democraticos
deve haver uns poucos que produzem a cultura enquanto os demais
consomem. A maioria foi excluida do acesso aos bens culturais, reservando-
se |lhe apenas o papel de massa consumidora pacifica das coisas
simplificadas (CHAUI, 2014, p. 202).
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A embalagem, o “espetaculo” do bolo, apresentava um Pais em plena ascensao
do PIB. Em 1969, o produto interno bruto cresceu 9,5%, o setor industrial obteve
expanséo de 11% e a inflagédo estabilizada em 20% ao ano (GASPARI, 2002, p. 245).

Delfim Neto foi mantido no cargo como ministro do planejamento, pelo ditador
Emilio Garrastazu Médici que assumiu a presidéncia numa reabertura passageira do
congresso apenas para realizar as eleicdes em que dois partidos tiveram direito a
voto, o Alianca Renovadora Nacional (Arena) e o Movimento Democratico Brasileiro
(MDB). O MDB se absteve em massa, talvez por pressées dos proprios militares e o
Arena votou em Médici.

De acordo com pesquisa realizada pelo Departamento Intersindical de
Estatistica e Estudos Socioeconémicos (Dieese), “Pesquisa de padrdo de vida da
classe trabalhadora da cidade de Sao Paulo realizada em 1969, mostrou que entre
1958 e 1969 houve uma redugao no salario real do “chefe de familia trabalhadora”
(OLIVEIRA, 2018, p. 80). Esta pesquisa mostrou ainda que a renda total da familia
havia caido 10% e ao mesmo tempo as familias-tipo brasileiras haviam duplicado o
namero da forca de trabalho de uma para duas pessoas por familia em 1969.

Essa pesquisa também constatou qual o tempo necessario para comprar a
maior parte dos alimentos basicos entre os anos de 1965 e 1969:

MINUTOS DE TRABALHO

QUILOS DE ALIMENTOS | 1965 1969
Pao 78 147
Arroz 75 107
Feijao 95 199
Macarrao 169 184
Batata 76 94
Carne 264 354
Sal 74 37
Acucar 76 62
Leite (litro) 34 46

Fonte: OLIVEIRA, 2018, p. 89.
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Francisco de Oliveira expfe que o ganho de uma familia, em 1969, era
insuficiente para cobrir o custo da reproducédo da forca de trabalho. “A familia realizava
o equilibrio através de expedientes e do aumento das horas trabalhadas (OLIVEIRA,
2018, p. 89).

Esses dados séo do Estado de S&o Paulo, ou seja, a embalagem do “bolo”
mostrava o milagre econémico, mas por dentro da embalagem a massa que fazia o
“‘bolo” estava crescendo e sendo ainda mais explorada. Enquanto a taxa de
exploracédo do trabalho crescia, de modo idéntico, também, a propaganda do governo
que “[...] festejava o progresso associando-o ao imaginario do impavido colosso,
gigante pela prépria natureza” (GASPARI, 2002, p. 246).

O golpe de 1964 ainda ganharia contornos mais truculentos para manter a
ordem da exploracdo das gentes e impedir que houvesse condi¢cdes dos explorados
e exploradas de insurgirem. A contradicdo é que quanto mais desigual se tornava o
territério brasileiro maior era o foco cavado pelo governo empresarial-militar, em
estreita parceria com a setores da burguesia brasileira e internacional, para criar
distancia necessaria entre os que estavam no poder com 0s que sofriam as decisfes,
ou seja, trabalhadores e trabalhadoras impedidos, fosse pela violéncia ou pelo
convencimento, de se organizarem e levarem a cabo reinvindicagdes de melhoria de
vida.

Apesar do conjunto das reinvindicacdes da classe trabalhadora ndo serem pela
ruptura com o sistema capitalista, a partir de suas brechas foi respondido com acenos
timidos de um Estado que vez ou outra cedeu, e, no entanto, reduziu as mesmas
reivindicacdes da classe trabalhadora a patamares ridiculos se comparados aovolume
de investimentos feitos em prol da expanséo e concentracdo do capital no pais, seja
ele nacional ou internacional. O fato é que, no Brasil, a repressdo sobre essa classe
aumenta na medida em que ela se aproxima, diminuindo a distancia entreseus setores,
sejam rurais ou urbanos, aumentando sua capacidade de articulag&o:

O século XX inteiro foi marcado por fortes lutas sociais, rurais e urbanas, cujo
teor se modificaria no compasso das transforma¢cdes econdmicas que 0s
trabalhadores sustentaram (com seu suor) e que sofreram politica e
socialmente. Trés periodos cruciais para a histéria do Brasil foram de intensas
lutas com crescente teor explicitamente classista, impulsionadas por forte
reivindicacdo igualitaria e democratizante: 1920-35, 1955-64 e 1975-89.
Somente levando tais lutas em consideracéo é possivel compreender que a
violéncia da reacgdo proprietaria — como a ditadura em 1937 e o golpe de
Estado civil-militar de 1964 — seria impotente para conter a incorporacao
popular nos quadros estreitos dos momentos precedentes, a menos que
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ocorresse um recuo da prépria acumulacdo capitalista. Nos trés casos,
embora com graus diversos, a repressao se abateu tanto mais violentamente
guanto maior foi a tendéncia a uma aproximacéo entre os setores urbanos e
os rurais. Apos a degola das liderancas populares, os setores dominantes
precisariam, entretanto, “pacificar” tais setores populares, o que se realizou
através da formulagéo legal de direitos, ainda que amputados da capacidade
socialmente transformadora que originalmente continham. Para sustentar a
dominacdo nos novos patamares que a prépria luta social impunha, era
preciso realizar seguidos saltos para a frente em termos da acumulacdo de
capitais, de maneira a assegurar tanto a coesao interelitaria??, através de um
aumento na escala da concentracdo e da acumulacdo de capitais, quanto o
controle e a adesdao, para além do silenciamento, de segmentos populares
(FONTES, 2010, p. 315).

E incrivel como parece que a cartilha militar incluia nocdes de Estado escritas
ha mais de dois mil anos. Como exemplo para diversao, ao analisar o passado, cito
uma pequena parte do que Aristételes escrevera em A Politica:

[...] portanto, é claro que num Estado t&o perfeitamente constituido que n&o
admita como cidadaos sendo pessoas de bem, ndo apenas sob certos
aspectos, mas integralmente virtuosos, ndo devemos contar entre 0s
cidadaos aqueles que exercem profissées mecéanicas ou comerciais, sendo
esse género de vida ignébil e contrario a virtude; nem mesmo os lavradores,
pois é preciso mais lazer do que eles tém para adquirir virtudes e para o
exercicio dos cargos civis (ARISTOTELES, 2019, p. 81).

Em outro trecho do mesmo livro, nas palavras do fildsofo “[...] jamais um Estado
bem constituido fara de um artes@o um cidadao” (ARISTOTELES, 2019, p. 44).

Ainda remontando o chao para narrar as pegadas do Engenho Teatral, alguns
antecedentes no campo do teatro contribuiram na luta contra a ignorancia e este
estado de coisas apresentado até aqui. Antes de tratar sobre o teatro propriamente
dito, € importante destacar o papel da esquerda, ou de como o pensamento de certa
esquerda, ou seja, 0 pensamento contrario ao estado de coisas capitalista e violento,
estava unificado, objetivamente contrario a ditadura empresarial-militar. “Havia uma
discussdo contra a ditadura militar e, de certa forma, para a esquerda, isso
desembocaria também no socialismo” (MOREIRA, entrevista, 2020).

Roberto Schwarz quando analisa o periodo, pouco antes do golpe de 1964,
escreve que “[...] o socialismo difundido no Brasil era forte em anti-imperialismo e fraco
na propaganda e luta de classes” (SCHWARZ, 1992, p. 61).

Moreira em entrevista concedida a mim, ativa a memaria para recriar o passado
em questdo, remontando a influéncia do pensamento da esquerda no teatro e

consequentemente a influéncia, principalmente do Teatro de Arena, sobre o0s jovens
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pretendentes ao oficio teatral, como ele mesmo assim o era: um jovem militante,
candidato a homem do teatro, afirma:

A partir do Arena, a questdo de uma forma popular. Isso em um momento em
gue, no Brasil, se tinha um projeto, e ndo entrarei em seu mérito, de
independéncia nacional. Entdo, digamos assim, todos os movimentos e
articulacdes do pais, & esquerda, evidentemente, colocava a questdo de
independéncia nacional. Independéncia nacional no sentido de sair do
subdesenvolvimento, nds temos que nos tornar um pais desenvolvido. Entéo,
havia um projeto de nacdo. No fim, criar um mercado interno, desenvolver a
economia, industrializar e urbanizar o pais. Fundamentalmente, é isso. E, no
caso do Brasil, isso implicava em uma luta contra o imperialismo a favor da
independéncia nacional e contra o mundo atrasado subdesenvolvido, que
seria representado pelo mundo rural, arcaico, dominado pelos latifundiarios.
Entdo, implicava uma reforma agréria. O projeto de nacao, de constituicdo de
uma nagédo, era um projeto desenvolvimentista, contra o imperialismo, contra
o latifundio, mas néo era contra o capital. Mas o teatro, contraditoriamente,
embora estivesse lan¢gado nessa coisa do nacional, popular, sem discutir 0s
conceitos pressupostos pelo nacional, popular, 0 que era, 0 que nao era.
Basicamente: colocar o povo brasileiro em cena. [...] Colocar o povo brasileiro
em cena como parte desse movimento maior de independéncia nacional
(MOREIRA, entrevista, 2020).

O golpe empresarial-militar interrompe o projeto de nag¢do que pouco antes da
ditadura ja ganhara contornos conciliatérios, bastante questionaveis do ponto de vista
de alteracdo do estado de coisas. Roberto Schwarz, ao tratar das ambiguidades da
esquerda, remonta 0 momento anterior ao golpe destacando o papel conciliatério
exercido pelo Partido Comunista:

Formou-se em consequéncia uma espécie desdentada e parlamentar de
marxismo patriético, um complexo ideolégico ao mesmo tempo combativo e
de conciliagdo de classes, facilmente combindvel com o populismo
nacionalista entdo dominante, cuja ideologia original, o trabalhismo, ia
cedendo terreno. O aspecto conciliatério prevalecia na esfera do movimento
operario, onde o P.C. fazia valer sua influéncia sindical, a fim de manter a luta
dentro dos limites da reinvindicagdo econdmica. E o aspecto combativo era
reservado a luta contra o capital estrangeiro, a politica externa e a reforma
agraria. O conjunto estava sob medida para a burguesia populista, que
precisava do nacionalismo, autenticado pela esquerda, para infundir bons
sentimentos nos trabalhadores (SCHWARZ, 1992, p. 63).

Moreira conta que era comum entre as pessoas envolvidas com o fazer teatral,
principalmente entre aquelas inseridas no fazer coletivo de grupo, fazer do teatro meio
para falar sobre a realidade brasileira. Dada a complexidade daquela realidade, vivida
em tempos de extremo controle, repressao e violéncia 0s assuntos, 0s temas retirados

do concreto da vida eram organizados numa poética cuja tendéncia era orientada por
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aquilo que fosse “[...] util ao proletariado, na luta de classes” (BENJAMIN, 2012, p.
120).

Silvana Garcia afirma, em Teatro da Militancia, que, nos primeiros meses apos
0 golpe de 1964, o teatro profissional do eixo Rio-S&o Paulo “...] aparentemente néo
sofreu nenhum grande abalo além da perplexidade e temor que se abateram sobre
toda a nacao” (GARCIA, 2004). A autora cita o que para ela foram as contribui¢coes
mais significativas do teatro brasileiro nos primeiros anos da ditadura civil militar:

Show opinido, direcao de Augusto Boal, Teatro Opinido, Rio, 1964; Morte e
vida severina, de Jodo Cabral de Mello Neto e musicas de Chico Buarque,
direcéo de Silney Siqueira, TUCA, S&o Paulo, 1965; Liberdade, liberdade, de
Flavio Rangel e Millor Fernandes, direcdo de Flavio Rangel, Teatro Opinido,
Rio, 1965; Arena conta Zumbi, de Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal,
dire¢do de Augusto Boal, Teatro de Arena, Sdo Paulo, 1965; Se correr o bicho
pega, se ficar o bicho come, de Oduvaldo Viana Filho e Ferreira Gullar,
direcdo de Gianni Ratto, Teatro Opiniéo, Rio, 1966; Arena conta Tiradentes,
de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri, direcdo de Augusto Boal, Teatro
de Arena, S&o Paulo, 1967 e O rei da vela, de Oswald de Andrade (direc&o
de José Celso Martinez Corréa, Teatro Oficina, Sao Paulo, 1967 (GARCIA,
2004, p. 33).

Como ja afirmado na Introducdo desta pesquisa, a formacdo do Engenho
Teatral é alicercada por trés insatisfacdes: falta de condicdes materiais para realizacao
dos trabalhos, a relacdo formal e comercial com o publico mantida pelo teatro dito
profissional e as limitacbes impostas pela ditadura civil-militar. Aqui, para efeito de
registro e construcdo deste chdo de antecedentes ou desta historicizacédo feita em
saltos, registro que, em 1967, estreou no Teatro Casardo, no centro de Sédo Paulo a
peca Corinthians, Meu Amor, roteiro de César Vieira, apresentada pelo Teatrodo XI
que, em 1971, veio a se chamar Teatro Popular Unido e Olho Vivo (CARLETO,2009)%°.
Mais a frente, o mesmo grupo estrearia O Evangelho Segundo Zebedeu, de Cesar
Vieira, peca que estreou em 1970 e traz em uma de suas falas “Sou como socade cana,
me cortem que eu nasgo sempre” (VIEIRA, 2008).

Luiz Carlos Moreira, fundador do Engenho Teatral me contou, em entrevista
realizada em 09 de agosto de 2020, que acompanhou o Teatro Popular Unido e Olho
Vivo (TUOV) durante um ano em diversos bairros da cidade. Ambos, Teatro Unido e

Olho Vivo e Engenho Teatral, ja renasceram muitas vezes e continuam.

25 Ver CARLETO, S. Teatro popular unido e olho vivo: cultura tradicional e arte popular. 2009.
Dissertacdo (Mestrado em Artes). Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, 2009.
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Todas as pecas citadas por Silvana Garcia e as duas pecas do TUOV, tém
como caracteristicas formais expedientes encontrados e desenvolvidos a partir do
teatro épico-dialético, influenciado por Bertolt Brecht. Arrisco-me a remontar a historia
a partir das experiéncias de trabalhadores e trabalhadoras artistas que, ao entrarem
em contato com problemas sociais incontornaveis, a forma dramatica?, ja em crise
desde Eles ndo Usam Black-Tie, de Gianfrancesco Guarnieri, da lugar as experiéncias
ligadas ao teatro proletario de Erwin Piscator e ao Teatro Epico proposto por Bertolt
Brecht?’.

Sem aprofundamentos maiores, quero apenas destacar uma passagem do livro
A Hora do Teatro Epico no Brasil, de Ina Camargo Costa, em que a autora cita uma
critica de Décio de Almeida Prado a montagem Alma Boa de Setsuan, de Bertolt
Brecht, feita pelo Teatro Maria Della Costa, na qual aparece: “[...] o teatro épico € um
empobrecimento da linguagem teatral, um retrocesso estético decorrente de uma clara
estratégia politica — ja identificada com o comunismo” (PRADO apud COSTA, 1996,
p. 42).

Eis a critica de Décio de Almeida Prado:

Comecgaremos por uma confissdo: tanto a teoria como o texto de Brecht
seduziram-nos mais no papel que no palco. De quem é a culpa? Do proprio
Brecht? Do critico?

Esta segunda possibilidade ndo surge ai por simples gesto de encantadora
modéstia. Cada critico € mais ou menos circunscrito por seus habitos e
crengas. Acostumados a perplexidade, a concentracéo dramética, ao jogo de
contrastes da dramaturgia moderna, em que temos que ler nas entrelinhas, é
natural, talvez, que nos pare¢a um tanto monotono esse teatro narrativo, liso,
plano, didatico, onde todos falam uniformemente alto, onde tudo é dito e
redito, onde as intencdes sdo sempre explicadas e proclamadas, onde nao
h& primeiro e segundos planos, onde se leva tanto tempo para contar uma
histéria afinal bastante simples. A humanidade partiu da singeleza repleta de
intencbes morais da fabula e chegou a riqueza, a particularizacdo, ao
formigamento da ficgdo moderna. Que h& vantagem politica em se voltar
atras, falando com maior esquematismo e clareza, ndo temos ddvida em
admitir. Mas havera também progresso estético? Brecht fundiu a
simplificacdo de linhas do expressionismo de 1920 com as preocupacdes
politicas da década de 1930. Sintetizou assim toda uma linha do teatro e seu
tempo. Mas estara ai a dramaturgia do futuro, a salvagéo do teatro, como
acreditam os “brechtologos”? Desejariamos mais algumas provas para nos
darmos por vencidos (PRADO apud COSTA, p. 41-2).

26 Para saber mais sobre as diferencas entre a forma dramatica e a forma épica, dentre tantas outras
fontes, consultar: BRECHT, B. Estudos sobre o teatro. 2. ed. Trad. Fiama Pais Branddo. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2005.

27'\VVer COSTA, |. C. A hora do teatro épico no Brasil. Rio de Janeiro: Graal, 2008.
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Sobre a relagao formal e comercial mantida pelo teatro profissional do “circuito
tradicional do Bixiga”, os limites desta relagcdo, que em resumo impediriam a efetiva
aproximacao com as camadas populares da cidade, cujos motivos seréo tratados mais
a frente, também foram externadas as posi¢cdes de Jodo das Neves, ja em 1960, a
respeito da montagem de Revolugdo na América do Sul, de Augusto Boal, que estreou
em setembro de 1960, no Rio de Janeiro. Segundo In4& Camargo Costa, Jodo das
Neves escreveu para o jornal Novos Rumos a critica Revolugcédo e Contradicdo, na
qual “[...] apontava o passo em falso que o Teatro de Arena estava dando: produzir
um espetéculo de teatro épico fora das condi¢cdes em que ele faz sentido” (NEVES
apud COSTA, 1996, p. 57). A contradicao, continua Ina, “[...] dizia a respeito do publico
visado pelo texto (popular etc.) e ao atingido pelo espetaculo (classe média)” (NEVES
apud COSTA, 1996, p. 57). Oduvaldo Vianna Filho, ator da montagem afirmou “[...] é
exatamente o que nés estamos vivendo. A gente ndo esta querendo fazer teatro para
burgués [...] ndo tem nada a ver fazer para essa plateia aqui [classe média]” (NEVES
apud COSTA, 1996, p. 57).

Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha, apds desligar-se do Teatro de Arena,
participa da formacédo, em 1961, do Centro Popular de Cultura (CPC), nascido do
encontro de artistas e intelectuais com a Unido Nacional dos Estudantes (UNE).

A primeira montagem ligada ao CPC foi A Mais Valia Vai Acabar, Seu Edgard,
do préprio Vianinha e direcdo de Chico de Assis. Primeiramente, realizada com o
grupo de Teatro Jovem no teatro da faculdade Nacional de Arquitetura. Segundo Ina
Camargo Costa “[...] nesse trabalho ja foi ensaiada uma forma de produgé&o coletiva
gue haveria de prosperar no CPC e depois do contravapor de 1964, teria continuidade
nos grupos Opinido e Arena” (COSTA, p. 75). Carlos Estevam Martins, do Instituto
Brasileiro de Estudos Brasileiros (ISEB), também colaborou com os estudos dos
conceitos da peca para o teatro. Chico de Assis, que dirigiu a peca, afirma sobre o
periodo de ensaio:

Os ensaios eram abertos ao publico e pouco a pouco foi se formando uma
plateia constante que comentava e discutia cada caminho que iamos
tomando. [...] Depois de trés meses de ensaio estreou “Mais Valia” com o
teatro lotado e largando gente pelo ladrdo. Foi um susto porque sé tinhamos
usado 0s meios mais precarios para a divulgacéo. [...] A Mais Valia tinha em
média de quatrocentos espectadores, enquanto algumas pecas nao
conseguiam, com os melhores profissionais emplacar um més de
permanéncia (ASSIS apud COSTA, 1996, p. 76).
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No teatro, o CPC dividia suas producfes em pecas para o palco e para o teatro
de rua. As pecgas de maior porte aconteciam na sede da UNE, onde, com verba do
Servico Nacional do Teatro, haviam adaptado um teatro?®. Com objetivo de encontrar
outro publico que ndo aquele formado pela classe média, a experiéncia do teatro de
rua nasce apos “[...] tentativas frustradas de contato com outros publicos populares”
(GARCIA, 2004). Carlos Estevam Martins relata que:

Encontramos ai varias dificuldades. Tinhamos a ilusdo na época que
poderiamos entrar facilmente em contato com o povo, mas a decepcéao foi
terrivel. Tivemos duas surpresas desagradaveis. A primeira delas foi a
descoberta de que, na periferia, a policia era mais ativa do que em
Copacabana. Fizemos varias tentativas, mas muitas vezes fomos
interrompidos pela policia de Lacerda, que invadia o local de apresentacéo
ou impedia nossos espetaculos por outros meios. A segunda surpresa foi a
auséncia do operario nos locais onde supunhamos que ele deveria estar: 0s
sindicatos. Montamos muitos espetaculos em sindicatos, mas nédo aparecia
ninguém para assisti-los [...]. (GARCIA, 2004, p. 104).

Silvana Garcia cita uma entrevista de Jodo das Neves concedida a Vera
Candido em 1980 em que trata da experiéncia de rua:

O nosso trabalho era muito direto, em cima do acontecimento, como uma
reportagem critica das coisas que estavam acontecendo. Privilegiamos as
formas teatrais populares mais diretas porque nosso teatro era feito nas ruas,
pracas, sacadas de faculdades, nos suburbios, nas rogas, ou em caminh&o
volante para montagens mais ambiciosas. [...] Usavamos a forma de
representar dos palhacos, dos bobos, o reisado, bumba-meu boi, a commedia
dell’arte, o mamulengo etc. [...] O que havia de interessante nisso era a
captacéo de uma comunicabilidade rapida e ampla (GARCIA, 2004, p. 105).

Essa experiéncia, marcada diretamente pela saida de um circuito tradicional do
teatro para o encontro efetivo com o publico exigiu novas formas, novas relacdes por
meio do teatro, como vimos. O CPC é uma das importantes experiéncias teatrais do
pais e que foi interrompida ap0s cerca de dois anos e meio de existéncia pelo golpe
militar de 196429,

28 L_uiz Carlos Moreira escreveu, em 2011, um artigo para o livro Teatro e Vida Publica. O fomento e os
coletivos teatrais da cidade, organizado por Flavio Desgrandes e Maysa Lepique. No artigo intitulado
“There is no alternative”, Moreira escreve sobre a dobradinha feita pela Associacdo Carioca de
Empresarios Teatrais (ACET) “...] com a ditadura, cuja censura esses mesmos empresarios
combatiam, foi pensada e apresentada por intelectuais do Partido Comunista Brasileiro. Em sintese, os
‘comunistas’ que deviam combater o capital, propunham a ditadura que os cacava e matava, uma uniao
nacional para gerar capital” (MOREIRA, 2011).

29 Ver GARCIA, S. Teatro da militancia. 2. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2004.
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Roberto Schwarz escreveu, entre 1969 e 1970, o artigo Cultura e Politica.
Nesse artigo, o0 autor faz uma espécie de prestacdo de contas do real a comecar pelo
fato de atribuir ao governo “populista” de Jodo Goulart o temor pela luta de classes e
apesar de forte “mobilizagcdo esquerdizante”, recuou frente a possibilidade de uma
guerra civil. “O povo na ocasido, sem armas e organizacdo propria assistiu
passivamente a troca de governos” (SCHWARZ, 1992, p. 61).

O resultado de tal passividade foi o espetaculo de terror promovido: “[...]
intervencdo nos sindicatos, terror na zona rural, rebaixamento geral de salérios,
inquérito militar nas universidades, dissolucao das organizacdes estudantis, censura,
suspensao de habeas corpus etc. (SCHWARZ, 1992, p. 62).

Apesar do golpe, em 1964, a existéncia cultural da esquerda néo foi, segundo
o autor, “liquidada”:

Apesar da ditadura da direita ha relativa hegemonia cultural da esquerda no
pais. Pode ser vista nas livrarias de Sao Paulo e no Rio, cheias de marxismo,
nas estreias teatrais, incrivelmente festivas e febris, as vezes ameacadas de
invaséo policial, na movimentacao estudantil ou nas proclamac6fes do clero
avancado. Em suma, nos santuarios da cultura burguesa quem dé o tom é a
esquerda (SCHWARZ, 1992, p. 62).

Essa situacdo manteve-se nos primeiros anos da ditadura civil-militar no Brasil.
Schwarz situa essa hegemonia de esquerda concentrada em grupos ligados a
producdo ideoldgica, “[...] tais como estudantes, artistas, jornalistas, parte dos
socidlogos e economistas, a parte raciocinante do clero, arquiteto etc., mas dai nédo
sai, nem pode sair por razdes policiais” (SCHWARZ, 1992, p. 62). Essa
intelectualidade de esquerda, inserida na forca produtiva, vendia a forca de trabalho
para, por exemplo, veiculos de imprensa que eram de direita. A producéo de esquerda
servia para alimentar o proprio grupo da esquerda e que, para Schwarz, era numeroso
e tal producdo servia para alimentar um “bom mercado para consumo o proprio”
(SCHWARZ, 1992, p. 62).

Esta situacao cristalizou-se até 1964, quando grosso modo a intelectualidade
socialista, ja pronta para a prisdo, desemprego e exilio, foi poupada.
Torturados e longamente presos foram somente aqueles que haviam
organizado o contato com operarios, camponeses, marinheiros e soldados
(SCHWARZ, 1992, p. 62).

O governo Castelo Branco (1964-1967), cortou as pontes desta produgcéo com

as massas, mas nao impediu a circulacdo tedrica ou artistica da esquerda. Isso durou



a7

até 1968, quando uma nova massa havia surgido e que era capaz de corresponder de

forma material a teoria produzida pela esquerda: estudantes organizados na

semiclandestinidade.

Durante estes anos, enquanto lamentava abundantemente o seu
confinamento e a sua impoténcia, a intelectualidade de esquerda foi
estudando, ensinando, editando, filmando, falando etc. e sem perceber
contribuird para a criagdo, no interior da pequena burguesia, uma geracéo
macicamente anti-capitalista. A importancia social e a disposi¢cdo de luta
desta faixa radical da populacdo, revelam-se agora, entre as formas, na
pratica dos grupos que deram inicio a propaganda armada da revolugdo. O
Regime respondeu em dezembro de 1968, com o endurecimento. Se em 64
fora possivel a direita “preservar a producgdo cultural, pois bastava liquidar o
seu contato com a massa operaria e camponesa, em 68, quando o estudante
e 0 publico dos melhores filmes, do melhor teatro, da melhor musica e dos
melhores livros ja constituem massa politicamente perigosa, sera necessario
trocar ou censurar 0s professores, os encenadores, 0s escritores, 0s musicos,
os livros, os editores, noutra palavra, sera necessério liquidar a propria cultura
viva do momento (SCHWARZ, 1992, p. 63).

Luiz Carlos Moreira me contou que seu contato com o teatro teve inicio na

Escola Alexandre de Gusmaéao, no bairro do Ipiranga, em Sdo Paulo, quando ainda

tinha 17 anos, e que

fazer teatro, naquela época, era estar ligado a esquerda, a um

pensamento de esquerda e contra a ditadura. “Entdo, no colégio, n6s ensaiamos

Liberdade, Liberdade — que nunca foi apresentada — depois A Semente de

Gianfrancesco Guarnieri — que foi apresentada uma Unica vez. A Semente

correspondia ao Partido Comunista em cena. Nés, com 17 anos, brincando com isso.

[...] Teatro, de certa maneira, era militancia” (MOREIRA, entrevista, 2020).
Em 13 de dezembro de 1968 foi instituido o Ato Institucional Niumero 5 (Al-5).

A diferenca entre esse ato e 0s anteriores era que ele néo tinha vigéncia estipulada e

acentuava, e muito, o controle do estado pelo monopdlio instituido da violéncia.

Em resumo os poderes conferidos ao executivo foram:

1 Poder fechar o Congresso Nacional e as assembleias estaduais e
municipais; 2 direito de cassar os mandatos eleitorais de membros dos
poderes legislativo e Executivo no niveis federal, estadual e municipal; 3
direito de suspender por dez anos os direitos politicos dos cidaddos, e
reinstituicdo do “Estatuto dos Cassados”; 4 direito de demitir, remover,
aposentar ou pdr em disponibilidade funcionarios das burocracias federal,
estadual e municipal; 5 direito de demitir ou remover juizes, e suspenséao das
garantias ao Judiciario de vitaliciedade inamovibilidade e estabilidade; 6
poder de decretar o estado de sitio sem qualquer dos impedimentos fixados
na Constituicdo de 1967; 7 direito de confiscar bens como punicdo por
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corrupc¢do; 8 suspensédo da garantia de habeas corpus em todos os casos de
crimes contra a Seguranca Nacional; 9 julgamento de crimes politicos por
tribunais militares; 10 direito de legislar por decreto e baixar outros atos
institucionais ou complementares; 11 proibicdo de apreciacao pelo judiciario
de recursos impetrados por pessoas acusadas em nome do Ato Institucional
n°5 (ALVES, 1989, p. 131).

A partir do Al-5, o Estado se isolou na intencdo de manter o controle por meio
do terror e do medo. O Estado de Seguranca Nacional criava, perseguia, censurava,
torturava e sumia com aquilo que considerasse “inimigo interno”. A repressao
deslocou seu aparato para além dos estudantes e intensificou acées de repressao e
tortura contra trabalhadores e trabalhadoras organizados, sindicatos, e até, devido a
forte repressdo, setores da Igreja Catdlica. Terminou aqui a primeira e iniciou a
segunda fase de Institucionalizacdo do Estado de Seguranca Nacional.

Retomarei a ideia do “Milagre Econémico” para destacar que a politica do
“‘bolo”, de Delfim Neto, obedeceu a uma tendéncia produtivista de que um pais
subdesenvolvido precisaria criar condicbes internas para investimentos,
principalmente investimentos estrangeiros “[...] de modo a acumular para promover a
‘arrancada’ do desenvolvimento econémico” (ALVES, 1989, p. 147). A doutrina do
Estado de Seguranca Nacional estabelece como necessidade o sacrifico de uma
geracao presente e até geracdes futuras como preco para acumulacdo de capital.
Para isso:

Eram essenciais duas condi¢cfes: um clima econdmico que conquistasse a
confianca dos investidores, especialmente os estrangeiros, e um quadro de
estabilidade sociopolitica, algo entendido como basicamente em termos de
auséncia de dissencgédo (ALVES, 1989, p. 147-48).

Ou seja, 0 governo agiu de forma “espetacular”, como mafia, escondendo o real
processo em curso. A fé no “milagre” durou até 1973, quando a pregacédo e
propaganda do governo sobre a criagao de um “pais grande” transformou-se na conta
pelo culto, cuja liturgia era o crescimento econémico apoiado pelo crescimento de
investimentos estrangeiros acoplados

[...] @ um amplo programa de investimentos do Estado, aplicando fundos de
instituicbes internacionais de crédito. Este Ultimo fator provocou dramatica
elevacdo da divida externa, de um total de 3,9 bilhdes de dolares em 1968
para mais de 12,5 bilhdes de dblares em 1973 (ALVES, 1989, p. 147-48).
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Pesquisa realizada pelo DIEESE® mostra, por outro angulo, mais geral, o

tempo de trabalho necessario para a compra da “Ragéo Alimentar Minima” instituida

pelo decreto lei 399, de 1938.

Média por ano.

ANO HORAS DE TRABALHO NECESSARIAS
1959 65 horas e 5 minutos
1960 81 horas e 30 minutos
1961 71 horas e 34 minutos
1962 94 horas e 48 minutos
1963 98 horas e 20 minutos
1965 88 horas e 16 minutos
1966 109 horas e 16 minutos
1967 105 horas e 16 minutos
1968 101 horas e 35 minutos
1970 105 horas e 13 minutos
1971 111 horas e 47 minutos
1972 119 horas e 47 minutos
1973 147 horas e 04 minutos
1974 163 horas e 32 minutos
1975 149 horas e 40 minutos
1976 157 horas e 29 minutos
1977 141 horas e 49 minutos
1978 137 horas e 37 minutos

Fonte: (DIEESE, 1979)

O “Milagre Econdmico” precisou contar com forte aparato de violéncia econtrole

contra todos os campos sociais. Uma inquisicdo governamental foi necessaria para

evitar aproximacao de setores da sociedade que pudessem contraporo programa da

ditadura como ja acontecido em outros momentos, inclusive durante apropria ditadura.

Como exemplo, cito a greve dos metallrgicos ocorrida em 1965 e

30 Departamento Intersindical de Estatistica e Estudos Socioecondmicos. Separata da Revista do

DIEESE, abr. 1979.
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descrita em Santo Dias. Quando o passado se transforma em historia, de Luciana
Dias, JO Azevedo e Nair Benedicto:

Apesar de toda situacdo de perseguicéo politica e dificuldades econdémicas,
como o arrocho salarial, os metalirgicos de S&o Paulo, ainda com
intervencao federal no seu sindicato, mobilizaram 216 mil trabalhadores de
sua base, para uma greve por 80% de aumento, em 1965. Os empresarios
s6 admitiam 34%, mas o Tribunal Regional do Trabalho impds 45%, o que
levou o regime a edicdo de novas leis limitando o papel da Justica do Trabalho
nas negociacgdes trabalhistas (DIAS; AZEVEDO; BENEDICTO, 2004, p. 65).

Os limites impostos pela censura pos Al-5 e a falta de recursos para producéo
teatral podem ser observadas na peca Um Grito Parado no Ar (1973), de
Gianfrancesco Guarnieri, tanto as questdes relacionadas a violéncia e cerceamento
do direito & livre manifestacdo quanto as dificuldades econémicas vividas na época. E
importante destacar, a partir de entrevista com Moreira®!, que a peca de Guarnieri,
dada as determinacfes histéricas da época manifesta uma contundente critica a
ditadura, por meio de recriagbes poéticas que criam paralelos com a realidade
imediata, com foco na critica ao regime, mas:

Quando nos anos 1970 estamos falando em colocar a realidade brasileira no
palco, este ja esta esvaziado daquele sentido original. E simplesmente uma
luta contra a ditadura. Trata-se de uma apreenséo atual... Minha opiniao é de
agora, na época, provavelmente, isso nem me passava pela cabeca, porque
era “natural” estar engajado contra a ditadura. Esse sentimento unia todo
mundo. E o teatro embarcou nessa (MOREIRA, entrevista, 2020).

Esse “sentido original” destacado por Moreira tem a ver com as questbes
anteriores a ditadura no que diz respeito a prospecc¢édo do socialismo no horizonte e
um certo consenso entre setores de esquerda sobre um projeto de nacgéo
desenvolvimentista, que, no campo cultural, ficou caracterizado como “nacional-
popular”. Sobre o nacional-popular, acrescento a fala de Moreira citada acima o que
Ind Camargo Costa escreve em Dias Gomes — Um Dramaturgo Nacional-Popular:

[...] nacional indica antes uma aposta na “vocagao anti-imperialista” daqueles

setores da burguesia comprometidos com o novo surto de industrializacdo do
pais no periodo “juscelinista”; popular, a fonte Unica da “inspiracdo” e, em
termos ideais”, o publico a que se destinavam seus produtos [...] (2007, p.
57).

31 Moreira é como é conhecido Luiz Carlos Moreira no meio teatral. Escreverei seu nome como é
reconhecido no teatro ndo por acreditar em nomes de familia, mas simplesmente para criar uma
aproximacao da realidade com a escrita.
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Como exemplo, apresento aqui dois trechos de Um Grito Parado no Ar que
poderiam comprovar o ambiente vivido na época de sua montagem. O préprio Moreira
ressalta em entrevista “[...] Quer saber o que era o teatro na época? Leia o Grito
Parado no Ar. O mercado ja tinha ido para merda” (MOREIRA, entrevista, 2020).

Euzébio — Vai gozando... vai gozando!... Se 0 moc¢o ai ndo toma uma
providéncia urgente... ndo tem estreia. Os homens vieram para levar tudo...
Queriam levar hoje mesmo. Tirei o gravador da méao deles... Usei de muita
labia. Se ndo, tchau.

Augusto — Estédo devendo muito?

Euzébio — Estou te dizendo. Estdo devendo tudo. Deram a entrada e nada
mais. Os homens estdo loucos, rapaz... Diz que néo protestam as
promissorias para ndo prejudicar ninguém. Mas querem os aparelhos de
volta. De camaradagem, heim (GUARNIERI, p. 13).

Diversos trechos da peca mostram a dificuldade econ6mica enfrentada pelo
conjunto das pessoas reunidas para concretizacdo da montagem e da estreia. Em
outro trecho, vemos, de forma metaférica, a realidade vivida no pais, no que diz
respeito a tortura e a violéncia promovidas pela ditadura:

Augusto (Atirando-se sobre Fernando) — Me deixa, me deixal.... Fernando
domina-o e atira-o no chao; ele é cercado pelos outros cinco que o imobilizam
sobre a mesa.

Euzébio — Diz que ndo tem mae...

Augusto — Socorro...

Euzébio — Diz que ndo tem mae...

Fernando — Cadé Carolina...

Euzébio — Mée ignorada...

Augusto — Zefa...

Fernando — E Carolina?...

Augusto — Fugiu...

Fernando — Pra onde?...

Augusto — Pro interior...

Amanda — Quer dizer que ndo tem mae...

Augusto — N&o, néo tenho... Nao sei quem é...

Fernando — E conhece Carolina...

Augusto — Conhego, conheco... Ndo tenho mée... Nao tenho mée... E chega,
ora, porral... Chegal!... Sai pra la.., Que coisa horrivel.

Fernando — Apaga o refletor ...Deu pra sentir medo, Augusto?

Augusto — Pombas, se deu... Negdcio de louco, Kafkiano!...

Fernando — Pois teu personagem temeste medo o tempo inteiro. Desde que
ele chega a cidade... E um medo inconsciente... Mas terrivel ... E 0 medo faz
com que ele aja dessa forma que age... Descansa... E vocé, Euzébio?
Euzébio — Eu tava na minha, ndo é... Se é pra identificaA vamos identifica...
Mas ele me pareceu palhaco demais... Me deu raiva...

Nara— O pior € que a gente sentia vontade de bater nele mesmo pra valer...
Fernando — Do que é que a gente é capaz, ndo é? (GUARNIERI, p. 55-6).
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Trancado o bordado, apresentado em saltos temporais, para tentar pavimentar
o ch&o histdrico que antecede a historia do Engenho, mas construido sobre um mesmo
projeto de dominacdo de ordem capitalista na periferia do capital, falta trancar
apontamentos sobre o processo militante de Moreira e que certamente influenciou a
criacdo do Grupo, bem como os giros contrarios da roda deste Engenho que
culminaram num teatro contra-hegemonico.

Tracar o chao historico traz a lembranca as lutas mantidas no bairro da infancia,
entre elas a luta pelo asfalto e iluminacdo, nesse caso, o pavimento para que 0S pés
de barro, fossem substituidos por apenas pés. Contudo, as ruas levariam ao mesmo
lugar, ao trabalho arduo. Assim, também, o processo chamado de democratizacao:
saem o0s militares de cena, mas permanece o sistema de exploracdo que, como
veremos mais adiante, pavimentou niveis terriveis de extracdo da vida em nome de

outra palavra pavimentada sob o cimento da maquina do capital: progresso.

1.3. Da vida como militante ou de um Luiz com olhos de Apoena e maos
construtoras de Engenhos.

A criatura no palco tem para nds o significado de uma funcao social. No ponto
central ndo esta a sua relagdo consigo propria, nem a sua relagdo com deus,
mas sim a sua relacdo com a sociedade. Quando ela surge, surge com ele,
ao mesmo tempo a sua classe ou a sua camada social. Os seus conflitos
morais, espirituais ou impulsivos, sdo conflitos com a sociedade. Se na
antiguidade via, no centro, a sua atitude para com deus, se o racionalismo via
sua atitude diante da natureza, e o romantismo via a sua atitude em face das
forcas do sentimento, uma época em que as relagdes do geral, a revisédo de
todos os valores humanos, o revolucionamento de todas as rela¢des sociais
estdo na ordem do dia, ndo pode ver a criatura humana a ndo ser em sua
posicdo diante da sociedade e diante dos problemas sociais de sua época,
isto é, s6 pode vé-la como ser politico (PISCATOR, 1997, p. 156).

Apos ter tracado e apresentado um chéo historico para compor as pegadas do
Engenho desde sua formacao, apresentarei aqui apontamentos de uma vida militante,
cuja experiéncia social e politica esteve imbricada com a formacéo do Grupo e, a partir
dai, novas experiéncias e novos intercambios surgiriam. Narrar as experiéncias de
vida de Moreira, ainda na juventude, me faz lembrar do poema de Bertolt Brecht e
penso: apesar de “[...] novas antenas vieram as velhas tolices. A sabedoria &
transmitida de boca em boca” (BRECHT, 2009, p. 294).
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Veremos como se deu a relacao entre a trajetoria politica e militante de Moreira,
a relagcdo com o teatro e o quanto o transitar pela realidade concreta foi determinante
para a formacao do Grupo em 1979.

Moreira, como é conhecido pela categoria teatral, nasceu no interior de Séo
Paulo, na cidade de Penapolis. Filho de Elpidio Anténio Moreira, que se considerava
comunista, ouvia pelos cantos da casa, ainda crianca, conversas de adulto e, no caso
do pai, ouvia dele um “discurso contrario ao que estava estabelecido”. Como exemplo,
na morte do presidente dos Estados Unidos, John F. Kennedy em que boa parte das
pessoas demonstrou uma certa comocgao pelo ocorrido, 0 pai comentava “Ta ai, mais
um filho da puta que se vai” (MOREIRA, entrevista 2020). O palavréo saido da boca
de Moreira, talvez nunca tenha saida da boca do pai.

Moreira me contou que numa mesma época da vida, por volta dos 17 anos,
entrou em contato com teatro na escola Alexandre Gusmao, no bairro do Ipiranga.
Durante o mesmo periodo frequentou um curso coordenado por Eugénio Kusnet®?, no
Teatro de Arena.

Moreira, um jovem influenciado por esta certa “hegemonia de esquerda”,
esteve presente na Rua Maria Antonia, onde mais tarde ocorreria “A Batalha da Maria
Antdnia”, em que o jovem estudante secundarista, José Guimaraes, foi assassinado
com tiro na cabeca disparado pela policia. Moreira estava no Teatro de Arena quando
0s estudantes passaram com a camisa ensanguentada do jovem estudante
assassinado. Os manifestantes tombaram uma viatura policial (um fusca) em frente
ao Teatro de Arena. De forma contraditéria, os policiais correram para o Arena e
pediram para usar o telefone.

Antes disso “[...] eu ja tinha participado de uma greve na escola, contra o diretor,
a gente parou o transito na frente da escola e fez o enterro simbdlico dele” (MOREIRA,
entrevista, 2020).

Moreira, como ele mesmo disse, estava tentando “fucar”, na adolescéncia, os
caminhos abertos ou fechados de um Brasil ainda por ser construido. A militancia real

encontrava eco na militancia simbdlica, no teatro que havia iniciado no colégio.

32 Eugénio Chamanski Kuznetsov (Rissia, 1898 - Sao Paulo, 1975). Participou do processo de
formacao de varios atores e atrizes brasileiras, devido a sua formagdo em Moscou sobre o “sistema
Stanislavski” escreveu Ator e Método, publicado pela editora Funarte. Também participou como ator de
diversas montagens do teatro brasileiro.
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Foi neste periodo conturbado, periodo de 1968, conversando com professores
sobre teatro, que Moreira largou seu emprego em um banco de investimentos e
abandonou a ideia de cursar arquitetura. “Larguei tudo. Pedi demissao e resolvi que
iria fazer teatro e ponto!” (MOREIRA, entrevista, 2020). Imagino que esse “ponto”, que
aqui pediria/demandaria uma exclamacgao, teve ajuda de muitos outros “pontos” de
interrogacdo causado pela prosa com seus professores e professoras que muitas
vezes, sem saberem, geram deslocamentos imprescindiveis. E como se a narrativa
pedagogica criasse espacos de ampliddo e risco para a composicdo, ainda em
prospeccao de futuros, da narrativa da vida.

Lembro de ter conversado com o Augusto Boal, conversei com o Ramalho,
gue era professor de Fisica, mas era, também, cineasta, foi produtor do
Babenco, porque ele fez um filme, cinema novo e tal. E todos eles, o papo
era: quer fazer teatro? Estuda. E loucura, ndo é. A diferenca de geracoes.
Vocé tem de ler, tem de virar rato de biblioteca. E ai, me propus a estudar e
para os meus pais foi um desespero, porque quem vai fazer teatro, ndo vai
mais fazer faculdade (MOREIRA, entrevista, 2020).

Mesmo para um pai comunista, a op¢ao profissional pelo teatro ndo parecia
muito dentro das possibilidades de criacdo de materialidades para a producao da vida.
Se, para meus pais, 0 teatro ndo fazia parte da vida, para os pais de Moreira,
apresentava um risco quanto ao futuro. Aqui a distancia entre o pai comunista e o pai
metallrgico, deste que esta a narrar a historia, € diminuida, arrisco-me no invento,
pela definigdo conjunta do teatro para ambos: desimportante e arriscado.

Por volta de 1970, segundo o recontar do tempo feito pela deambulacédo da
memoria, Moreira ingressa, como bolsista, num cursinho pré-vestibular, apenas para
nao estudar sozinho e poder estudar, tendo apoio de professores e professoras. Pelo
mesmo motivo, entrou para a Escola de Comunicacgéo e Artes da Universidade de S&o
Paulo (ECA-USP). Dessa vez nao deu ouvidos a outros mestres, entre eles Augusto
Boal que dizia que “[...] Escolas de teatro, faculdade € tudo uma bosta” (MOREIRA,
entrevista, 2020).

Mas ai, resolvi, para ter orientacao e referéncia bibliografica, fazer o cursinho,
pelo mesmo motivo que fui para a ECA. Sé que, naquelas alturas, luta armada
etc., o irmao da minha namorada estava envolvido na luta armada e a
companheira dele também (MOREIRA, entrevista, 2020).

Para parcela da esquerda, a luta contra a ditadura também representava uma

etapa para a luta pelo socialismo. Moreira diz que a formacao politica, para valer,
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comecou durante a turbuléncia causada pela ditadura e pelas lutas das esquerdas.

Vale a pena expor aqui o trecho da entrevista em que Moreira narra uma de suas

experiéncias, ainda como estudante.

Fui para uma reunido com uma pessoa, la no Arena. Essa pessoa ndo sabe
até hoje, nem lembra disso, é o Adriano Diogo33. Entdo, ele me passou um
contato com uma pessoa de um Diretério Central dos Estudantes (DCE),
digamos, semiclandestino. Entdo, era aquela coisa de se ir até um contato
teria uma senha... Eu pensava: estéo brincando de mocinho e bandido, ndo
€? Me sentia extremamente ridiculo nessas coisas. Depois, de fato, a partir
dai também, com a Unido Estadual dos Estudantes (UEE), que era
extremamente clandestina. Contato, também, a base de senha, e contra-
senha. Ali, come¢ou a minha formacgéo politica para valer. Por exemplo,
através da UEE, recebi cartilhas de agitprop, cacete a quatro. Comecei a
estudar agitacdo e propaganda. E tinha uma misséo dentro da ECA, que era
o centro do PCB. Entdo, o que tinham sugerido era que eu organizasse la
dentro um movimento para ganhar o centro académico do PCB. Isso, de certa
forma, acabou acontecendo. A ironia, no meio disso, é que a pessoa com
guem eu devia fazer contato na época, que era de esquerda e participou
dessa coisa de derrubar “partiddo” e escrevia coisas contra a ditadura do
Pinochet... € um carinha chamado Augusto Nunes34, que “virou” extrema
direita (MOREIRA, entrevista, 2020).

O ambiente politico do qual Moreira participou durante os anos de 1970 era

turbulento e com forte repressdo aos grupos de esquerda, que apos o golpe de 1964,

devido a posicfes diferentes sobre a realidade brasileira e sobre 0s passos a serem

dados, fragmenta-se

Alguma delas:

em diversas organizacdes que foram perseguidas.

Partido Comunista Brasileiro (PCB), fundado em 1922 cujo bloco ortodoxo
ligado a Luis Carlos Prestes, rejeitava a luta armada, Ac¢do Libertadora
Nacional (ALN), surgida em 1967, estreitamente ligada a Carlos Mariguela,
Partido Comunista Brasileiro Revolucionario (PCBR), em 1968, Rio de
Janeiro, cujo integrante mais conhecido foi o jornalista Mario Alves,
barbaramente torturado e morto pelos érgdos de repressdo, em 1970; o
Movimento Revolucionario 8 de outro (MR-8), em 1966; o Partido Comunista
do Brasil (PCdoB) em 1962 que se considerava continuador do PCB e que
articulou a guerrilha do Araguaia, desmantelada pela repressao militar até
1974 e da qual sobreviveu José Genoino Neto; a Acao Popular (AP), surgida

33 De acordo com o site da Assembleia Legislativa, Adriano Diogo é gedlogo sanitarista formado pela
Universidade de S&o Paulo (USP). Iniciou sua militancia politica em 1963. Participou da resisténcia a
ditadura civil-militar e da luta pela anistia e pelos direitos humanos. Foi eleito quatro vezes vereador de
Sao Paulo. Atuou em defesa do meio ambiente, saide publica, educagdo, moradia popular e regides
periféricas. E autor da Lei de Coleta Seletiva de Lixo e da Lei das Piscininhas do municipio (de combate

as enchentes). Em 2002,

elegeu-se deputado, licenciando-se da ALESP, em 2003, para ser secretario

municipal do Meio Ambiente de S&o Paulo. Em 2006, foi reeleito com 69.074 votos e, em 2010, com

77.924.

34 Hoje trabalha como jornalista na Radio Jovem Pan e é diretor de jornalismo do Portal R7, da Rede

Record.
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em 1962 pela organizacdo de cristdos progressistas e que depois fundiu-se
com o PCdoB entre 1972 e 1973; a Organizacdo Revolucionaria Marxista —
Politica Operéaria (POLOP), criada em 1961; o Comando de Libertacéo
Nacional (Colina), em 1967; a Vanguarda Popular Revoluciondria, cuja
imagem ficou ligada ao capitdo Carlos Lamarca, que aliado a outras
tendéncias organizou a Vanguarda Armada Revolucionaria-Palmares (VAR-
Palmares); o Partido Operario Revolucionario Trotskista (PORT), que existia
desde 1953 e depois de 1964 sofreu perseguicdo; a Organizacdo Socialista
Internacional (OSI), mais conhecida pelo braco estudantil Liberdade e Luta
em 1976; e a Convergéncia Socialista, depois de 1977 (DIAS; AZEVEDO;
BENEDICTO, 2004, p. 89-90).

E nesse ambiente que o jovem Moreira militou no movimento estudantil,
estudou, trancou e depois terminou seus estudos em teatro na ECA-USP.

Em meio a diversas disputas, Moreira também acompanhou por um ano o
Teatro Popular Unido e Olho Vivo. Idibal Pivetta, um dos fundadores do Grupo do XI,
posteriormente TUOV, passou a se chamar Cesar Vieira, devido a toda sorte de
perseguicdo sofrida pela ditadura, cumpria nessa época uma fun¢éo dupla: advogado
de diversos presos politicos e integrante de grupo de teatro. No livro Em Busca de Um
Teatro Popular, César Vieira escreve:

Muitos dos participantes das montagens de “O Evangelho Segundo Zebedeu”
e “Corinthians, meu amor” reuniram-se com a intencédo de debater bases para
o0 inicio de um trabalho que buscasse o caminho de um teatro popular. Duas
coisas estavam bastante claras para eles: a certeza de que um espetaculo sé
chegaria a um publico verdadeiramente popular se fosse apresentado nas
proximidades da residéncia ou do local de trabalho dessa plateia, e a crenga
de que o preco do ingresso deveria estar ao alcance do poder aquisitivo dessa
faixa da populagdo. Firmara-se também a conviccdo de que s6 um
desvinculamento dos padrfes estéticos convencionais, ditados pelo lucro e
pelas técnicas estrangeiras, delinearia um caminho para uma nova
criatividade, longe dos canones da moda teatral, mas certamente mais perto
do povo (VIEIRA, 2015, p. 87).

Ter acompanhado o TUOV possibilitou ao Moreira vivenciar, na pratica, um
conjunto de relagbes entre o teatro e a sociedade, especificamente a busca por um
teatro comprometido. De outro modo, e ndo por meio de apreensdes abstratas,
“colocar o povo em cena” como personagem, mas coincidir as personagens da cena
aos assuntos do palco que, em boa parte das vezes, transformava-se em muito mais
do que apenas um espaco representacional (e vice-versa). Por intermédio das praticas
do TUOV, o “palco”, na totalidade das vezes, transformava-se, pos espetaculo em

uma tribuna para discusséo de outras e fundamentais questdes da populacao.
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Além da passagem pelo TUOV, outro fator importante para a formagéo do
Engenho Teatral foi:

[...] na primeira metade dos anos 70, que se formaram muitos grupos de teatro
gue foram para a periferia. Talvez, o mais conhecido seja o Nucleo
Independente. Eles sairam do Teatro Jornal do Arena?®, ai foram, primeiro,
para o Theatro S&o Pedro, onde o Mauricio Segall estava tentando
desenvolver um trabalho. Entdo, vocé vé que o teatro, de certa forma, tinha
uma coisa de militancia. Eles formaram um nucleo independente, o Celso
[Frateschi], a Denise [Del Vecchio], o [Reinaldo] Maia... Bom, tem outras
pessoas que me vém a imagem, mas nao lembro o nome. Mas, nessa época,
nao so6 eles. Que eu me lembro, tinha o Nucleo independente de Sao Miguel,
0 Nuicleo Expressdo em Osasco, o Teatro Truques e Traquejo, que
perambulava, muito mais tarde, ndo foi nesse periodo, foi ja no final dos anos
1970, comeco dos 1980, nédo lembro, foram para o Ipiranga, na Silva Bueno,
o TTT, do Hélio Muniz, da Selma Pellizon.... O Galo de Briga que atuou
muito... Olha a loucura, eles foram contratados, que eu me lembro, pelo
Sindicato dos bancérios e saiam com a carroca pelo centro da cidade, na
hora do almog¢o, que era o centro bancério, fazendo, agitprop, teatro de rua.
O Galo de Briga que, depois 0 Renato Sakata e o Rubens Cachoeirafundaram
uma televiséo a Via T.V.36 (MOREIRA, entrevista, 2020).

Silvana Garcia, ao escrever sobre o periodo da formacao e ou mudanca de rota
dos grupos teatrais em diregao a periferia, afirma sobre o consenso “[...] de ir buscar
0 publico no seu habitat, ou seja, nos bairros periféricos mais afastados, e de produzir
um teatro que atraia e correspondia a realidade dessas popula¢des” (GARCIA, 2004,
p. 126).

Esses grupos, ao se depararem com a realidade concreta e com os problemas
incontorndveis vividos pelas pessoas moradoras dos bairros periféricos da cidade,
encontraram assuntos que exigiram novas formas para além daquelas hegemadnicas,
derivadas do drama. Ouso imaginar que parte desses grupos, ao travar a disputa entre
o velho — “[...] 0 abismo que separa atores do publico, como os mortos sao separados
dos vivos, o abismo que quando silencioso no drama provoca emogoes sublimes [...]

esse abismo perdeu sua fungao” (BENJAMIN, 2012, p. 78) —, e 0 nhovo — 0 palco

85 Segundo Eduardo Campos Lima, em Coisas de Jornal no Teatro, a versao brasileira do jornal vivo
foi desenvolvida por um grupo de jovens artistas — Dulce Muniz, Hélio Muniz, Elisio Brand&o, Celso
Frateschi, Denise Del Vecchio e Edson Santana — que participaram de um curso ministrado pela atriz
e psicanalista Cecilia Thumim Boal, companheira de Augusto Boal, e pela diretora teatral Heleny
Guariba, no teatro de Arena. Terminada as aulas, os artistas queriam permanecer ligados ao teatro.
Por sugestdo de Boal, eles passaram a estudar e criar técnicas de encenacéo inovadoras com o intuito
de encenar criticamente noticias jornalisticas da grande imprensa (LIMA, 2014, p. 99).

%6 Via TV é uma empresa de audiovisual que colabora, até hoje, com diversos processos de luta, seja
registrando, divulgando etc. Também realizou um importante projeto-piloto, que consistiu em filmar
espetaculos de alguns grupos da cidade a fim de criar possibilidades de registros com melhores
condicdes. Entre eles, o Engenho Teatral.
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transformado em tribuna. “Temos que ajustar-nos a essa tribuna. Essa € a situagao”
(BENJAMIN, 2012, p. 78). Imagino que, nos bairros mais distantes, o encontro com 0s
diferenciados publicos tenha contribuido para os ajustes necessarios em direcéo a
forma épica.

Sem perder o fio do enredo, mas continuando o bordado pelo avesso, muitas
questdes colocadas aos grupos dos anos 1970% influenciaram a formacdo do
Engenho Teatral e 0 que, na atualidade, parece invencdo dos grupos teatrais se
caracteriza, na verdade, em passeios pelo espiral da historia que se reorientam e se
adequam as necessidades do momento. Assim, ao romperem com 0s padrées do
teatro profissional do centro, 0os grupos promovem a criacdo de um novo modo de
producao.

[...] as relagBes internas do grupo deixam de se pautar pela hierarquia e pela
divisdo de trabalho por especializac@o e passam a ter como base a produgéo
coletiva e a realizacdo de tarefas especificas por meio de subgrupos
integrados. Todos do grupo tentam participar, ha medida do possivel, de
todas as etapas do processo de criagcdo. A remuneragcdo cede lugar ao
comprometimento com objetivos partilhados. Estes seriam os principais
aspectos que que aproximariam esses grupos entre si e dariam a ténica do
movimento dos independentes: produzir coletivamente; atuar fora do ambito
profissional; levar o teatro para o publico de periferia; produzir um teatro
popular e estabelecer um compromisso de solidariedade com o espectador e
sua realidade (GARCIA, 2004, p. 126).

Outro aspecto importante na historia de boa parte dos coletivos, e que
considero de extrema significacdo para a futura criacdo do Engenho Teatral, foi a
deciséo por adotar uma sede em detrimento da itinerancia.

O projeto sede traz, em geral, atrelada a ideia de uma casa de cultura que o
grupo pretende colocar a disposicdo da comunidade. A intencao € de suprir
a caréncia de espacgos culturais e de lazer da periferia, a0 mesmo tempo em
gue se pretende estimular os artistas locais. Desse modo, 0 grupo passa a
ser gerenciador de um projeto de promoc¢do e agitacdo cultural (GARCIA,
2004, p. 127).

O menino escritor ouviria, na adolescéncia, seu bairro cantado pelos Racionais
MC’s entre tantas estrofes que alimentavam a consciéncia histérica naquele periodo
de vida, os versos da cancdo Da Ponte Pra Ca alertavam para a necessidade de

escavarmos as diferencas:

N&o adianta querer, tem que ser, tem que pa

87 Para ler mais a respeito dos grupos e seus objetivos, consultar;: GARCIA, S. Teatro da Militancia.
2. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 2004.
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O mundo é diferente da ponte pra ca
Nao adianta querer ser, tem que ter pra trocar
O mundo é diferente da ponte pra ca
Racionais MC’s. (Da Ponte Pra Ca. Parte do alboum Nada como um Dia
apos o Outro Dia, 2002).

1.4. O atravessar de pontes ou o dia em que a M&e do Jardim Miriam agiu feito
A Mae de Brecht

Moreira, depois da passagem ativa pelo movimento estudantil, por meio de
contatos que manteve nesse periodo, € convidado a colaborar com um grupo de teatro
formado no Jardim Miriam, periferia sul da cidade de Sao Paulo.

Por volta de 1976, Moreira conheceu o trabalho realizado na pardquia
coordenada por José Rezende, um padre dominicano, que largaria o habito anos
depois. Nessa época, a Igreja Catdlica dava sustentacdo a varias comunidades que
se organizavam em torno das demandas de cada bairro para realizarem ac¢des que
culminassem em melhorias de vida.

Consta no livro Santo Dias - Quando o Passado se Transforma em Histéria o
embrido que culminou na formacdo das Comunidades Eclesiais de Base (CEBs), e
diversos movimentos que surgiram a partir de tais pontos de articulacdo de
movimentos sociais que se multiplicaram ao longo da década de 1970. Um desses
movimentos importantes foi justamente o Clube de M&es. Ana Maria Dias relembra,
num passado préximo, os tempos idos dos anos 1960 e 1970.

Naquela época, existia uma ditadura que perseguia todos aqueles que
lutavam por uma vida melhor para o povo. N&o havia liberdade politica e por
causa disso, o Santo®® morreu. Ainda ndo ha liberdade. Nao existe liberdade
sem trabalho e pdo. O que estamos fazendo para mudar isso? (DIAS;
AZEVEDO; BENEDICTO, 2004, p. 85).

Ana Maria relata ainda como era viver durante os anos da ditadura civil-militar
nos bairros da periferia. O relato deixa evidente que a violéncia se estruturou na
perseguicdo de qualquer pessoa que ousasse contrapor-se ao regime e denunciar
suas mazelas.

Eu e o0 Santo iamos, os dois juntos, até a padaria, comprar pao com medo de
sermos presos... Era ver uma C-14, uma daquelas viaturas grandes que a
policia usava, e que ja sabiamos que tinha alguém espionando e procurando
alguém para levar. O clima era de medo mesmo. O tempo todo (DIAS;
AZEVEDO; BENEDICTO, 2004, p. 85).

38 Referéncia ao marido e metallrgico Santo Dias da Silva, assassinado em 1979.



60

Voltando ao Jardim Miriam, onde havia uma CEB, o entdo arcebispo de S&o
Paulo, dom Paulo Evaristo Arns, explicou:

A comunidade de base é um grupo de pessoas que se reline para cuidar do
bem-estar do povo: salde, educacéao, transporte, moradia — com motivacao
religiosa. Esta vem da leitura regular da biblia, da discussao das condi¢gGes
de vida de todos a luz dos textos biblicos e da celebracdo dessa vida,
geralmente aos domingos (DIAS; AZEVEDO; BENEDICTO, 2004, p. 85).

Cada pardquia ou comunidade discutia o tipo de luta necessaria para a regiao:

Tinha clube de maes, tinha um bando de coisas. Movimento da periferia, na
época, cresceu alinhado na Igreja. A Igreja Catdlica dava sustentacao para
isso tudo. E nas discussfes, porque havia encontro, Zona Sul, ou encontro
mais geral, foi desembocar no movimento, na luta contra carestia, luta pelo
transporte, pela salde etc. Foi um movimento importante. Mas havia uma
divisdo nas pardquias para que tipo de luta que ali ia se condensar. Entao,
por exemplo, na nossa paréquia, € gozado falar nossa pardquia. O
movimento ia ser em torno de creche (MOREIRA, entrevista, 2020).

O grupo de teatro do Jardim Miriam, que Moreira orientou, estava montando
uma peca cujo tema era a migracao. Moreira relata que esse tema era muito comum
na época: falar sobre o migrante nordestino, mineiro. “Para ter uma ideia, Sdo Paulo,
inicio dos anos 1970, ainda recebia em torno de 500 mil migrantes por ano”
(MOREIRA, entrevista, 2020). A peca que o0 grupo estava montando tratava disso: a
histéria de um nordestino, massacrado pela cidade.

Entdo, a peca mostrava a trajetoria dessa personagem e, no fim, se fazia uma
exortacdo a revolugédo, para lutar contra isso [a necessidade de ter de sair de
seu local de nascimento e submeter-se a tantas dificuldades]. Eu falei: cara,
vocés passaram uma hora e meia demonstrando a impossibilidade dessa
personagem fazer qualquer coisa. Ela é objeto, ela ndo tem a minima
possibilidade de ser sujeito (MOREIRA, entrevista, 2020).

Moreira, j& com nivel de politizacdo agucado, comentou sobre o que havia
assistido e disse ao conjunto:

O sistema é tdo onipresente, tdo inconsciente, tao totalitario e tdo coeso que
ndo tem rachadura. Entdo, vocés passaram uma hora e meia, no fundo,
demonstrando isso. E ai, vocés vém com discurso para romper com isso?
Mas vocés ja demonstraram que isso € imutavel (MOREIRA, entrevista,
2020).
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Com o tempo, o mundo como ele se configura/ se apresenta/ se manifesta
passou a ganhar contornos como ele poderd vir a ser. O chdo das lutas era composto
por demandas basicas, como asfaltar uma rua, luta por iluminagéo publica, linhas de
onibus etc. Moreira lembra com os olhos “entornados” pelo frescor da memoaria:

Lembro de duas cenas que a gente estava ensaiando. Uma dentro do énibus
lotado, com diversas a¢Bes acontecendo. Entdo, nada realista, porque as
pessoas estavam amontoadas e um monte de bobagens acontecendo. O
cobrador gritava ao motorista: arruma! O motorista fazia o som de uma freada
e todo mundo se amontoava na frente, como que jogados pela freada. A outra
se referia a lama. As pessoas saiam de casa com dois pares de sapato um
no pé e outro na bolsa para poder trocar e ir para o trabalho. Na outra cena a
gente estendia umas tiras de pano no chdo e o cara tentando andar e os
outros levantando, entdo, ele se desequilibra, cai entre as tiras. Lembro do
pai de um deles, vendo a gente ensaiar, se borrando de rir com essas cenas.
Ja4 ndo tinha mais nada de forma dramética, de realismo (MOREIRA,
entrevista, 2020).

Moreira contou que, entre 1969 e 1970, leu e passou a reler dois livros que
certamente foram fundamentais para o caminhar pelo teatro: O Teatro Politico, de
Erwin Piscator, e Teatro Dialético, de Bertolt Brecht.

Junto com o grupo de teatro, Moreira participou de reunides do Clube de Méaes.
Toninha de Castro, moradora de outro bairro fala em entrevista concedida a Luciana
Dias sobre o Clube de Méaes, “[...] queria saber se tinha piscina, como era a quadra de
esportes. Eu achava que era um clube mesmo. Depois comecei a entender que era
para se reunir, pra trabalhar por tudo que faltava no bairro” (DIAS; AZEVEDO,;
BENEDICTO, 2004, p. 81).

No Jardim Miriam, a discuss&o mantida no Clube de Mé&es era sobre a creche,
ou sobre a falta de creches na regido. Nesse sentido, abro um pequeno paréntese
épico, uma pequena interrupgdo, para transformar em cena o relato vivenciado e
apresentado por Moreira, em entrevista a mim concedida. Vale lembrar que o fato
ocorreu, e, na narrativa, serei o narrador-dramaturgo de uma “cena de rua™®,
transformando o relato da mae-moradora do Jardim Miriam, “revisitada” pela Mae de
Bertolt Brecht.

(Pequena interrupcdo ou pequena dramaturgia para uma cena de rua).

39 “As Cenas de Rua”, artigo escrito por Bertolt Brecht. In: BRECHT, B. Estudos sobre o teatro. 2. ed.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005.
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1 — De um jovem militante encarregado de conseguir aparelhagem de som
para compor a feijoada coletiva para arrecadar fundos para algumas
melhorias do bairro.

Moreira — Me chamo Moreira, ndo vivo aqui no Jardim Miriam. Sou do outro
lado da ponte. Estou aqui em parte traindo minha classe, mesmo sem ter bens
ou possuir fabricas, sou uma espécie de pequeno burgués letrado. Hojeaqui
no Jardim Miriam é dia de festa. O povo, como dizem, esta reunido na rua
para a realizacdo da feijoada coletiva para arrecadacéo de verba em prolda
construcdo de uma creche sem aqui ter nenhuma. Facgo parte de um grupode
teatro, o Faca Amolada, que ficou encarregado de montar um palco neste
caminhdo e organizar a sequéncia das atracdes. Trouxe comigo, essa
aparelhagem de som, emprestada pelo camarada Giancarlo que ganha a vida
alugando aparelhos como esse. Ai vem a primeira dupla que cantara no palco
improvisado com aparelhagem emprestada.

Dupla — (Cantam) Por mais que fagas / nunca sera o bastante/ A coisa esta
dura/ E vai piorar. Ndo pode continuar/ Mas qual a saida? / Trabalham em
vao sem poupar esfor¢os/ Para substituir o insubstituivel/ e Recuperar o
irrecuperavel. / Quando falta o dinheiro, ndo basta o trabalho. Pois a carne
que falta na cozinha/ E falta que n&o se resolve na cozinha/ Por mais que
facas/ Nunca é o bastante/ A coisa est4 dura/ E vai piorar/ Ndo pode
continuar/ Mas qual a saida“®°.

Coro de jovens atores e atrizes — A cada farol vermelho fechado para o carro,
abrimos nossas faixas para conseguir a moeda. Uns buzinam, outros fecham
os vidros e outros contribuem. A cada farol fechado tentamos formas
diferentes de pedir. Ainda é s6 o comeco, perdemos muito tempo e ganhamos
muito pouco. Mas um carro néo respeitou o farol. E uma C-14, pelo carro ja
conhecemos o fardo. Chegou a policia.

Policial 1 — Quem é o responsavel por isso aqui?

Uma Mulher — Isso aqui é uma festa para arrecadar fundos para construgéo
de uma creche no bairro.

Policial 2 — Quem autorizou a festa?

Outra Mulher — Todas nds. Os senhores ndo querem contribuir comprando
uma feijoada?

Policial 1 — Quem é o responsavel pelo som em cima do caminhdo?

Moreira — Boa tarde.

Policial 1 — O senhor é o responséavel pelo som?

40 Retirado da peca A Mae. In: BRECHT, B. Teatro Completo. S&o Paulo: Paz e Terra, 1990.
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Policial 2 — Venha com a gente. (Saem com Moreira para atras do palco
improvisado em cima do caminh&o).

Coro de mulheres — Ai vai Moreira, e, na certa, nossa voz quererao calar.
Embaixo estédo os artistas de nosso bairro que ainda querem subir para dar
seu recado, seja cantando ou interpretando. Se o som desligarem, o barulho
dos motores e a conversa da rua impedirdo que sejam ouvidos. Nossa voz
ainda ndo deu o recado que precisaria. Se quiserem desligar o som,
ligaremos nossa resisténcia e quentes impediremos que esfriem nossa praca
em festa.

Moreira — (volta da conversa com os policiais) Depois de muito conversar,
eles autorizaram que continuemos a festa, mas sem o som.

Uma mulher — Mas assim ndo haverd jeito de nos ouvirem.

Outra mulher — Nao! Impediremos a qualquer custo que levem nosso som
emprestado. Ainda nem falamos sobre o bairro. Ainda nem falamos sobre a
creche que nos falta.

Coro de jovens — Nem nos, ainda ndo fizemos nossa cena sobre a lama e
nem a outra sobre o dnibus e ja querem levar nossa voz?

Coro de mulheres — Se nosso som emprestado for levado junto com vocé,
Moreira para delegacia, iremos todas juntas para la também.

Moreira - S6 que tem um problema concreto e ndo tem como, tenho que
colocar. Se a gente for para a delegacia, quem garante que a gente vai
conseguir de volta esse sistema de som? E ai, como é que a gente paga isso?
Porque é caro, um som para a rua, microfone. Como é que a gente paga esse
troco? O cara que emprestou para a gente, fez isso na confian¢a, no meu
nome, mas nao tenho grana para pagar essa porra.

Coro de mulheres — Eles tém canhdes granadas e metralhadoras (sem contar
seus cacetetes!) Os policiais obedecem por pouco dinheiro e por isso estdo
prontos a tudo. E n6s que pedimos dinheiro para construgdo da creche, temos
a nods e nosso som emprestado terd que ser desligado. O recado tera que ser
dado do palco e vocé Palmira, terd que anunciar que desligardo nosso
sistema de som sem que nés tenhamos desligado o sistema deles.

Moreira — Vejam essa mulher que vai em dire¢do ao palco improvisado, na
rua. “Ela é nossa camarada Palmira. Dedicada, astuta e firme. Firme na luta
contra nossos inimigos e dedicada na agitagdo”!. Onde quer que lute, ndo
esta s0. Ela anunciard que nosso som emprestado tera que ser desligado e
gue a festa seguira sem que possamos cantar. Observem como ela segura o

choro, sentindo-se impotente, revoltada para caralho, para fazer uma coisa

41 Retirado de A Mée de Bertolt Brecht.
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gue ela ndo queria. Ela agora faz a ultima fala utilizando o sistema de som.
Ela avisa aos moradores e moradoras do bairro onde vive que nao poderéo
mais cantar suas lutas ali, naquele caminhdo com som emprestado. Eu vejo
o rosto dela. Eu vejo esta mulher dizendo uma coisa e querendo outra. Ela
entende o papel da policia e assim compreende o seu. Ndo é com discurso,
€ na luta que a pessoa aprende. Vejo esta mulher com a revolta, com o 6dio
estampado no rosto descendo do palco calada. E no chdo concreto que fala
aos seus novamente.

Palmira — Quem ainda nao vive, ndo diga: Jamais! O certo ndo esta certo.
Assim como esta, ndo ficard. Quando os opressores tiverem falado h&do de
falar os oprimidos. Quem ousa dizer: Jamais! Se a opressao permanece a
guem se deve? A No6s. A quem se deve se for esmagada também? A nés
também. Quem for derrubado, levante-se! Quem estiver perdido, lute ainda!
Quem conhece a situagédo, por que ficard parado? Pois os vencidos de hoje
sdo os vencedores de amanhd e o jamais se tonaréa: Ja.

2 — As maes falam do futuro sobre a perda de seus filhos nas periferias de
S&o Paulo, mas também como os preservaram.

Coro de maes de maio*? — Sempre se ouve, qudo depressa, ndés maes
perdemos nossos filhos, mas nds preservamos 0s nossos. Como
preservamos os filhos assassinados? Através da terceira coisa. Nossos filhos
e nés éramos muitos, mas a terceira coisa comum, a causa comum, € ela que
nos une, ainda hoje nos une, a terceira coisa, a causa comum presentifica a
todo instante as conversas com nossos filhos que se foram retirados pela
violéncia dos que cumprem as ordens do Estado. Nossa luta comum esta

viva. Nossos mortos tém voz e o grito ecoard até que se cumpra a justica.

O grupo da pardquia do Jardim Miriam, mais tarde, passou a se chamar Faca
Amolada por conta da Musica Fé Cega, Faca Amolada, de Beto Guedes e Milton
Nascimento. Mesmo com adverténcias feita por Moreira, 0 Grupo estava disposto a
romper com a lgreja e ir para outro espaco.

Eles romperam, brigaram com a Igreja, alugaram uma salinha ali perto e ai
me afastei, inclusive, da Igreja. Me afastei do movimento todo. Mas é Gbvio,
o Grupo ndo durou muito, se desfez e ndo conseguiu pagar aluguel, enfim,

42 Entre os dias 12 e 20 de maio de 2006, pelo menos 564 pessoas foram mortas no estado de Sao
Paulo, segundo levantamento da Universidade de Harvard, a maioria em situa¢des que indicam a
participacdo de policiais. A maior parte dos casos, apontam os pesquisadores, fazia parte de uma acao
de vinganca dos agentes de seguranca do Estado contra os chamados ataques da faccao Primeiro
Comando da Capital (PCC), que se concentraram nos dois primeiros dias do periodo. BRITO, G. Maes
de maio: a reagdo contra a violéncia do Estado. 2016. In: Brasil de Fato. Sdo Paulo, 13 maio 2016.
Disponivel em: https://www.brasildefato.com.br/2016/05/13/surgido-da-dor-maes-de-maio-se-tornam-
referencia-no-combate-a-violencia-do-estado. Acesso em: 16 jan. 2020.
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aquilo que eu tinha dito que ia acontecer, aconteceu (MOREIRA, entrevista,
2020).

Entdo, em raz&o de diferenciadas questdes:

[...] tinha 0 meu trabalho na periferia. Acompanhei grupos, assistiespetaculos,
participei de encontros e discussées dos grupos: minha militancia no
movimento estudantil... A partir dai, comec¢ou a militancia sindical (MOREIRA,
entrevista, 2020).

Moreira ainda envolvido com a periferia, tanto pelas demandas de luta quanto
pelo grupo de teatro, inicia também um processo para efetivacdo de uma chapa pelo
Sindicato (a Urdimento), que seria eleita em 1978, tendo como presidenta Lélia
Abramo. Vale ressaltar que ainda nao existia a regulamentagéo da profissdo de ator
ou atriz.

A disputa pelo Sindicato dos Artistas e Técnicos do Estado de S&o de Paulo
(SATED-SP) ocorreu em um periodo em que na presidéncia estava Juca de Oliveira
que segundo Moreira, j4 estava na Rede Globo e, portanto, as decisdes, segundo
consta, quem “[...] tocava era um técnico chamado Maranhao, que era um cara meio
de direita” (MOREIRA, entrevista, 2020).

O movimento criado em torno do sindicato comegou com pequenas conversas,
cujo enredo da prosa Moreira descreve:

N6és fomos falar primeiro com o Amilton Monteiro, que era um ator. Depois, 0
Amilton nos levou, acredite se quiser, foi uma segunda reunido, na casa do
Caruso, um autor de comédias e foi um puta autor. O Caruso tinha trabalhado
no Unido e Vivo. Ele fez Dom Pedro no Rei Momo. Entdo, as duas primeiras
reunides, que eu me lembro, foram ai. E ai, é Obvio, n6és estavamos
chegando, mas o Caruso e o Amilton faziam parte da categoria. Entdo, de
certa forma, eles chamaram outros, quando vimos, ja havia um puta
movimento articulado, ao qual se deu o0 nome de Urdimento. Participei da
Urdimento ativamente, até o0 momento em que se constituiu a ideia da chapa
e a disputa eleitoral no Sindicato. Para se ter uma ideia, também, de como
eram as coisas, para eu me sindicalizar, na época, o contrato que eu usei foi
o de S0 José dos Campos, que tinham me contratado para trabalhar. Analy
Alvarez era da diretoria da situacdo, na verdade, um feudo do técnico
Maranh@&o, que tocava o Sindicato. A Analy fazia parte da diretoria e segurou
a minha sindicalizacdo até o momento em que eu ndo poderia, sequer votar:
ndo pude nem votar na chapa da Lélia. Bom, quando comecou a coisa a
articular a chapa, me afastei e fiquei sO na periferia. Entdo, para mim, missédo
cumprida: Urdimento cresceu, tomou vida prépria. Eram reunides que
comecavam, as vezes, as 23h, no Teatro Ruth Escobar, lotado, e ia até 06h
da manh4, que a turma se reunia de madrugada. Lembro de um cara que era
extremamente radical, o Solano. Eu nem sei por onde anda, ator, mas as
vezes, tinha uns paus com ele. Lembro de uma vez ele ter falado que todo
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mundo ali o havia contestado, mas o Unico a fazé-lo politicamente havia sido
0 Moreira. Enfim, isso ocorreu na segunda metade dos anos 1970
(MOREIRA, entrevista, 2020).

Mais a frente, Moreira comporia a diretoria do SATED-SP cuja presidenta era
Esther Goes. Pouco antes, quero citar uma pequena passagem, apesar de revelar
desdobramentos pessoais ou de alteracdo de condutas pessoais frente a historia de
determinadas pessoas, como Esther Goes.

A gente organizou uma saida da categoria, para uma das passeatas do
movimento estudantil. Ai a Ruth Escobar apareceu com cravos, para todo
mundo sair com cravos. J& tinha havido a Revolucdo dos Cravos em Portugal,
a Ruth era portuguesa. E todo mundo com cravo na méo, porque, na rua, a
gente sabia quem era da categoria porque tinha um cravo. E a gente dividiu
em grupos e cada grupo tinha um coordenador. Para se ter ideia das loucuras, no
grupo que eu estava coordenando, uma das pessoas era a Regina Duarte.
Lembro que nés ja tinhamos descido para a rua 25 de Margco e veio a
cavalaria, ndo sei 0 que, todo mundo entrou em lojas, aquelas loucuras de
passeata. E ai, todo mundo pedindo autégrafo para Regina Duarte. Quer
dizer, ridiculo. E ela tinha que dar, evidentemente. Mas olha a coisa, que
loucura, ela participando de uma manifestacédo. Entao, tinha essa militancia
sindical, ligada a uma categoria, diferente da militancia estudantil (MOREIRA,
entrevista, 2020).

Depois de muito tempo, de muita luta e disputa nha e com a categoria teatral —
Moreira, que na época nao via a realidade brasileira posta em cena e tampouco as
relacdes de producéo e a relacdo comercial com o publico ser alterada, ou pelo menos
estar na ordem das discussbes de parte daqueles e daquelas que compunham a
categoria teatral —, resolve distanciar-se: “[...] me afastei de tudo e fiquei s6 na periferia
e, em seguida a gente montou o Engenho” (MOREIRA, entrevista, 2020).

Alexandre Mate escreve a partir de entrevista com Moreira e Iraci Tomiatto
sobre o desencontro do teatro com seu tempo histérico e com a classe trabalhadora.

Afirmam Luiz Carlos Moreira e Iraci Tomiatto que: “[...] a esmagadora maioria
da populacéo ndo tem nada a ver com o teatro que a gente aprendeu a fazer.
Claro que ndo se trata apenas disso, e esta simplificacdo seria absolutamente
confortavel, mas é também por isso que elas n&do vao ao teatro”. Acreditam
os integrantes do Engenho que o teatro ndo esta dando conta desse publico,
desse tempo e espago: histdrico, geografico, social e concreto. Ainda
segundo os dois, parte significativa da producéo teatral, teria se transformado
em uma espécie de museu para entendidos, para meia dizia de pessoas que
podem, e nos mais diversos sentidos compreendidos pela palavra, curtir as
coisas. Desabafa Luiz Carlos Moreira (MATE, 2008, p. 282).
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Tanto a Alexandre Mate, quanto a mim, Moreira mostrou um certo desconforto
com a situacao de ser e estar do contra quando o assunto é teatro e sua relacdo com
a sociedade. Alexandre Mate sobre isso sentencia

Fica bastante claro, decorrente do processo de entrevistas e também por
tanta coisa que revelou através de textos escritos, o desespero do diretor ao
ver o Brasil passando por mudancas tdo importantes e a producdo teatral sem
acompanhar e mencionar tais mudancas (MATE, 2008, p. 283).

As determinacfes que influenciaram a formacdo e trajetéria do Engenho
Teatral, repetindo: as imposicoes e dificuldades ligadas a ditadura civil-militar, a
relacdo de producdo comercial com o publico e a falta de recursos materiais, somadas
a incompatibilidade entre a cena e a realidade contraditéria apresentada, se
intensificavam dia a dia. Moreira ja tinha claro que o teatro ndo estava dando conta
das questdes apresentadas no pais e, com o inicio da queda, pelo menos de forma
“oficial” para nao dizer oficiosa, da ditadura civil-militar, os processos iniciados nos
anos 1960, um projeto nacional-popular, ja tinha “ido para o vinagre”. O espago da
cena teatral reflete agora o mundo da mercadoria, enunciado pela dupla Thatcher-
Reagan. Mas a luta de classes permanece e Moreira, sempre presente nessa luta do
lado da classe trabalhadora, via a necessidade de corresponder a luta de
trabalhadores e trabalhadoras ou evidenciar a necessidade delas, inclusive,
demostrada por outra dupla, Piscator-Brecht. Essa correspondéncia, no teatro, s6
seria possivel contornada pelo teatro épico. O teatro épico configura uma dessas lutas
no campo simbolico. Na tese, Alexandre Mate, em citacéo de entrevista concedida por
Ind Camargo Costa, encontramos:

O teatro épico € obra da luta dos trabalhadores. O teatro épico € uma arma
dos trabalhadores na sua luta. O sindicato é uma arma; o partido € uma arma;
a militAncia € uma arma,; os recursos, panfletos etc. e tem a frente a ideologia:
a ideologia cultural. Esta frente tem de ser conquistada e defendida
diariamente. Ora, 0 que é que se disputa na frente cultural? O direito de o
trabalhador estar em cena. O direito de o trabalhador ter os seus assuntos
discutidos. E tdo simples assim! E uma guerra civil. A classe dominante nio
guer isso. Nao quer trabalhadores em cena. Nao quer problemas dos
trabalhadores em cena e, por isso mesmo, a classe dominante diz que isso é
politico: € mesmo! Acontece que o dela também é politico pelo mesmo
motivo. Acontece que é uma guerra civil permanente (2008, p. 291).

Nos ires-vires da historia, penso ser importante retomar algumas questdes...
Do outro lado da ponte, no bairro onde cresci a partir dos sete anos de idade, na Vila

Remo, numa outra paréquia em que também funcionava uma CEB, o teatro da o
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exemplo de correspondéncia. A paréquia de Vila Remo foi um espaco importante de
movimentagcdo social. Tudo se misturava: a agitacdo politica, o rito religioso, a
movimentacao cultural. Luciana Dias destaca que, no final da década de 1970, as
opcoOes de lazer e cultura na periferia eram minguadas e que “[...] mesmo assim jovens
das comunidades montaram um grupo de teatro. A sede do grupo: a paréquia da Vila
Remo” (2004, p. 150). Segundo consta em seu livro, o Grupo de Teatro da Vila Remo*?
produziu muitas pe¢as com assuntos relacionados as pautas populares, “[...] ajudando
no processo de reflexdo e mobilizagao social” (2004, p. 151). Vemos, entdo, que néo
s6 a liturgia foi alterada, rompendo com misticismos, mas o teatro, no bairro, ja nascia
sem o ambiente sagrado da hegemonia em torno da linguagem.

O relato feito pelas autoras e organizadoras do livro mostram o carater contra-
hegembnico do Grupo: “o Grupo era responsavel pela organizacdo de shows
musicais, apresentacdo de artistas da regido entre outros locais, o centro de um
verdadeiro pélo cultural sem dinheiro, sem estrutura, sem apoio do governo” (2004, p.
152).

As autoras ainda relatam que. ap0s o0 assassinato de Santo Dias, o Grupo
montou uma peca e pds em cena, em Sdo Paulo, a organizacédo da greve geral de
1917, cuja luta era pela jornada de oito horas de trabalho e direito de associacao. “[...]
foi apresentada em igrejas, associagdes, escolas, ao ar livre, na regiao toda” (2004,
p. 153).

Numa referéncia historica a Santo Dias, 0 grupo aproximou a histéria de Santo
a histéria da greve de 1917, mostrando em cena o assassinato do sapateiro José
Ineguez Martinez durante a greve referida. Sobre isso, Ana Maria, relata:

O Santo gostava muito de teatro e do grupo de teatro da Vila Remo. Ao
montar essa peg¢a, 0 grupo queria que as comunidades enxergassem que
muitos outros trabalhadores tinham morrido do mesmo jeito que ele,
batalhando por uma causa. Eles usavam assim um pano que colocavam
atras, com uns desenhos e os atores representavam na frente... a pega era
discutida era discutida por todo mundo e eles inventavam as cenas, todo
mundo junto (2004, p. 151).

Curioso que o grupo usava expedientes parecidos com os que, no futuro,
seriam adotados pelo Engenho Teatral e que veremos mais adiante nesta dissertacao.

A exemplo disso, o Grupo de Teatro da Vila Remo editava um jornal chamado A

43 Para saber mais sobre o Grupo de Teatro Vila Remo, ver o documentario de mesmo nome. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=HPxj1XLHF c. Acesso em: 19 fev. 2022.
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Semente*t. Havia, no jornal, artigos sobre a regido e outros bairros, assuntos
relacionados a juventude da época e pautas relacionadas as lutas das comunidades.
Uma das atrizes, Vanda Maria de Andrade da Gama*®, participava deste “agito
cultural” e era responsavel pelo jornal. Nas palavras dela, da época, remonto na
memo©ria palavras de Moreira sobre a mesma ac¢do com o Engenho teatral:

A gente imprimia quando dava, ndo tinha esse negdcio de todo més. Dava
um trabalho danado rodar jornal: era mimedgrafo a tinta, ndo tinha xerox, isso
nao existia. E depois tinha uma coisa de quem pagava a tinta, o papel. Tinha
grupo para distribuir. A rapaziada lia bem e depois discutia nos bairros (DIAS;
AZEVEDO; BENEDICTO, 2004, p. 151).

Importante destacar que as atividades realizadas pelo movimento cultural, “[...]
articulavam-se com de inimeros outros grupos comunitarios da Zona Sul, a exemplo
do Jardim Miriam” (DIAS; AZEVEDO; BENEDICTO, 2004, p. 152), bairro em que
Moreira, como ja escrito, atuou.

De um lado da ponte, o teatro ndo profissional segue o enredo da luta de
trabalhadores e trabalhadoras. Enquanto isso, no atravessar das pontes que davam
acesso ao centro, o teatro profissional localizado no “circuito tradicional do Bixiga”
estreava suas pecas.

Em 1979, o salério-minimo variou entre Cr$ 2268,00, em 1° de maio, e Cr$
2.932,80, em novembro, conforme decreto n° 84135. De acordo com o jornal A
Republica, edicdo de 28 de agosto de 1979, os ingressos para o teatro das pecas
destacadas pelo jornal variavam, em média, entre Cr$ 100,00 e Cr$ 200,00, sendo o
ultimo preco correspondente as pecas Camas Redondas e Casais Quadrados, em
cartaz no Auditério do Terraco Itélia, e Vejo Um Vulto Na Janela, Me Acudam Que Eu
Sou Donzela, em cartaz, na época, no Teatro Alian¢ca Francesa, ambos localizados
na cidade de S&o Paulo.

Das conversas da cozinha, ocorridas em minha casa, falava-se também dos

salarios. Meu pai e seus amigos, a maioria metallrgicos, reclamavam do alto custo de

44 Ndo sei se por coincidéncia ou por relacdo direta, o jornal tem o mesmo nome da peca de
Gianfrancesco Guarnieri, censurada pouco antes da estreia em 1961, sob argumento “intencédo de
demolir o regime demaocrético brasileiro”.

45 Wanda é filha de Maria Reis, as duas somadas a outra Maria, Maria José, continuaram seu processo
de luta na associacdo de bairro do Jardim Antonieta e Adjacéncias. Em 2005, iniciaram a luta de
transformacéo de um antigo sacoldo hortifrutigranjeiro em um espaco sociocultural, luta para a qual a
Brava Companhia foi convidada a participar e que resultou na construcdo do Sacoldo das Artes, espaco
que foi sede da Brava de 2007 a 2017, e que teve seu processo interrompido por diversas questdes de
ordem material e politica no ano de 2018.
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vida e, a0 mesmo tempo, numa espécie de conformismo, orgulhavam-se de pertencer
a categoria de trabalhadores que recebia os melhores salarios, na metalurgia.

Em 1979, Paulo de Carvalho, um desses amigos de meu pai, dentre aqueles
gue recebiam um dos maiores salarios em comparacao aos demais companheiros,
tinha sua hora-trabalhada estimada em Cr$ 48,80. O preco da tarifa de 6nibus em S&o
Paulo, no mesmo ano, chegou a Cr$ 6,50, segundo consulta feita em site da SPtrans.

Pequena conta com nameros: uma familia da classe trabalhadora com quatro
pessoas resolve ir ao teatro partindo do bairro da Vila Remo ou Jardim Sao Bernardo,
ambos na Zona Sul. Do bairro onde vivem até o centro da cidade, precisardo pegar
no minimo duas conducdes para irem e mais duas para voltarem, totalizando Cr$
104,00. Os ingressos para assistirem a uma peca custariam para a familia Cr$ 800,00,
quase trés dias de trabalho para um metaldrgico. Mesmo que dispusesse de tal
guantia, a ida ao teatro se mostraria inviavel, dado o horério de inicio da peca ser 21h
e o horério do 6nibus para voltar a casa ndo corresponder ao tempo e a distancia
necessarias para a volta. O ultimo 6nibus saia as 22h de Santo Amaro em diregdo ao
bairro. Conclusdo, a democracia no tempo da chamada Reabertura, manteve a

ditadura econdmica.

1.5. Da faléncia do mercado ou de quando o artista quer ser profissional sem se
considerar trabalhador ou trabalhadora

Quando estou em harmonia com as coisas”, disse o sr. Keuner, “eu nao
compreendo as coisas, elas me compreendem.

Bertolt Brecht (Quando estou em harmonia com as coisas. Historias do Sr.

Keuner)?s.

Tanto a Cooperativa Paulista de Teatro como o Engenho Teatral tém sua
criagdo em 1979. Farei aqui um pequeno recorte sobre a faléncia do mercado no que
diz respeito ao teatro e uma resposta encontrada por um sujeito historico, o teatro de
grupo: criacao da Cooperativa Paulista de Teatro, a qual Luiz Carlos Moreira também
ajudou a fundar. Nesse sentido, peco ajuda a Eric Hobsbawm para preencher este
passado com fatos que considero importantes para remontar o surgimento do Grupo.

A postura que adotamos com respeito ao passado, quais as relacdes entre
passado, presente e futuro ndo sdo questfes de interesse vital para todos:
s&o indispensaveis. E inevitavel que nos situemos no continuum de nossa

46 BRECHT, B. Histoérias do sr. Keuner. Trad. Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Editora 34, 2013.
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propria existéncia, da familia e do grupo a que pertencemos. E inevitavel fazer
comparacdes entre 0 passado e 0 presente: é essa a finalidade dos albuns
de fotos de familia ou filmes domésticos. N&o podemos deixar de aprender
com isso, pois € 0 que a experiéncia significa. Podemos aprender coisas
erradas — e positivamente é o que fazemos com frequéncia —, mas se nao
aprendemos, ou ndo temos nenhuma oportunidade de aprender, ou nos
recusamos aprender de algum passado algo que é relevante ao nosso
propdsito, somos, no limite, mentalmente anormais (HOBSBAWN, 2013, p.
44).

O transito entre a realidade (material e histérica) e o simbdlico fornecem
elementos e necessidades para uma outra forma de producéo — diferentes das formas
hegemonicas — e outras formas de relacdo com o publico.

Em artigo publicado originalmente pela revista Baleia Digital, Alexandre Mate
da sentido ao chamado Teatro de Grupo remontando-o ao processo historico.

A forca e poténcia inequivocas do chamado teatro de grupo da cidade de S&o
Paulo deve-se a articulacéo de diversos fatores, cujo destaque primordial
deve ser tributado ao processo de luta e de mobilizacéo politico militante de
parte da categoria teatral, organizada em coletivos. Processo decorrente, em
grande medida, das lutas pela derrocada da censura, da derrubada da
ditadura civil-militar e de todos os atos de arbitrio, dela decorrentes, que ndo
foram poucos; da luta em prol da Anistia (1979); pela mobilizacéo das Diretas
J&! (1983-1984); pela organizacdo e mobilizacdo em prol da promulgacéo da
Carta Magna (de 1988); pela participacdo no processo de eleicdo, por meio
do voto direto para eleger o presidente da Republica (1989). O amploespectro
de lutas do qual participaram, sobretudo os sujeitos mais politizados, acabou por
contaminar também muitos artistas. Desse modo, muitos artistassentiram-se
obrigados a sair da confortabilidade das salas de ensaio e a buscar um “palco
muito maior” que, derivado do latim ruga, € mais conhecidopor rua. As “rugas
do corpo da cidade”, em muitos casos, passaram a representar o locus de
onde os assuntos foram colhidos. De outro modo, as cenas da rua, em
processo de mobilizago politica, alimentaram corag¢des, mentes e resultados
estéticos significativos na cena paulistana (MATE, 2012,p. 3).

Moreira remontou aspectos sobre as reais condicdes materiais para a producao
teatral dos anos 1970 e que depois foram aprofundadas nos anos 1980. Segundo o
gue ele mesmo disse, a forma empresarial de producédo teatral, da qual o Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC) é exemplo, ja estava falida desde os anos 1960.

O que é a forma empresarial? Vocé ter um produtor, que é o dono da grana
e ele junta as pessoas para fazer aquela producao. Entéo, vai escolher o ator
adequado para aquele papel, a atriz adequada para aquele papel, o diretor
adequado para aquele espetaculo que ele, produtor, vai produzir. Entdo, eu
costumo dizer, na verdade, que quem criou a obra ndo foi o diretor, foi 0
produtor, porque quando ele escolheu o texto, ele escolheu o diretor, ele ja
definiu o espetéaculo. E ai, quando o diretor chama determinados atores e ndo
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outros, também, esta dentro da mesma linha de montagem vertical. Comeca
no produtor. E essa porra tem que ir depressinha estrear e dar dinheiro,
porgque a receita tem que ser maior que a despesa (MOREIRA, entrevista,
2020).

Com a faléncia do TBC, o Estado assumiu o teatro e, nos anos 1960, nédo
conseguiu manter e fechou-lhe as portas e, junto com ele, varios “grandes produtores
também”. Na mesma década, havia também uma forma hibrida pela qual
determinados nucleos, como o Arena e o Oficina, tinham em seus quadros um nucleo
de atores, atrizes e dramaturgos vinculados aos grupos de forma fixa. Essas pessoas,
gue compunham os nucleos fixos dos grupos, eram também, de certo modo,
produtores. Dessa forma, o Teatro de Arena convidava um determinado ator ou uma
determinada atriz para uma producéo, como faziam outras produc¢des comerciais.

Iraci Tomiatto lembra que, inserido nesse hibridismo, “[...] tinha também o ator
gue era o ator produtor. O Othon Bastos, por exemplo” (TOMIATTO, entrevista, 2020).

A questdo é contraditoria, grupos como o Arena e o0 Oficina faziam suas
producdes, ou seja, tinham certa autonomia sobre as pecas que seriam montadas,
tempo de temporada etc. Porém, a relacdo com publico manteve seu aspecto
comercial e seu vinculo com uma parcela da sociedade, formada por estudantes e
parcela da classe média que, por mais que concordassem com as abordagens
tematicas propostas pelas pecas, ndo sofriam, de fato, com as questdes apresentadas
em cena.

Fernando Peixoto, ao tratar esta questdo, rompe com certo idealismo sobre

grupos como o Arena e o Oficina.

[...] as pessoas tém a impressao de que o Arena e o Oficina eram grupos que
produziam seus espetaculos socializados. Nao eram. Eram empresas
capitalistas com patrdes e empregados. O que havia é que a maioria dos
patrdes era socialista, ndo s pelo projeto de trabalho, mas o préprio projeto
pessoal e visdo de vida de cada um. Mas eram empresas capitalistas, ndo
poderia ser de outra forma. Nés éramos patrdes (PEIXOTO, 1989, p. 63).

Na década de 1970, por exemplo, era comum, segundo Iraci e Moreira, atores,
pequenos empreendedores assumirem dividas ao mesmo tempo em que o elenco,
formado por um conjunto de atores ndo produtores, recebia, apesar de simbalicos,
cachés pelo trabalho e ndo se responsabilizavam pelas dividas. Essas, sim, estavam

sob responsabilidade do pequeno empreendedor que também era ator.
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O cara é o trabalhador e, ao mesmo tempo, é o empreendedor, digamos
assim. E, normalmente, isso se ouvia, quando muito, nos anos 1970, ainda,
guem acabava se fodendo, muito mais, era o pequeno empreendedor. Olha
a loucura, porque nado dava bilheteria, ele ficava cheio de dividas. Entdo, eu
vi gente que teve que vender o carro, vender telefone para pagar divida. Os
companheiros, atores que tinham trabalhado, ganharam uma merda, também
se foderam, mas néo ficaram com divida. Entdo, na verdade, quem se fodeu
foi o empresario, ndo o trabalhador. Tém essas ambiguidades e essas
contradicdes. E, ao mesmo tempo, eu sempre brinco: a classe teatral era uma
grande familia, todo mundo se conhecia, uma familia incestuosa, mas uma
familia. E tinha essa coisa do teatro nacional, da arte, essa ideia da arte que
paira e da cultura. Entdo, toda essa visao da cultura e da arte, comoformadora
de pensamento, da nacdo e o mundo das ideias e da cultura comouma coisa
fundamental, isso era, e ainda é, ponto de convergéncia de todo mundo e
vamos segurar o teatro nacional e, nesse caso, manter a cultura contra a
ditadura (MOREIRA, entrevista 2020).

Moreira afirma, com ligeira duvida, “[...] que eu saiba quem vai tentar propor

uma mudanca vai ser o Flavio Rangel” (MOREIRA, entrevista 2020). Moreira conta

que a montagem da peca Caiu o Ministério, de Franca Junior, empreendida por Flavio

Rangel que:

[...] juntou, como diretor, alguns atores que tinham algum recurso financeiro
e fizeram uma producéo por cota de capital. Entdo, vocé pde um pouquinho,
eu também e criamos um documento oficial desse empreendimento. Vamos
produzir esse espetdculo com essas cotas de capital e a sua participacao na
receita é proporcional ao ganho dos atores. Como nao tem dinheiro eestamos
fodidos, entdo propde aos autores ganhar uma porcentagem de bilheteria
porque, até entdo, o ator tinha registro em carteira e salario fixo. Tinha salario.
Entdo, ai ndo, vocé vai ganhar uma porcentagem da bilheteria.Olha ja o
mercado indo... O trabalhador correndo o risco do empreendedor, contradicdo
maior, como eu disse, normalmente, o empreendedor se fode mais do que o
trabalhador. Isso também n&o deu certo e ai que surge para valer o apoio do
Estado (MOREIRA, entrevista, 2020).

Ainda com relacdo as questdes agora evidenciadas, Oduvaldo Vianna Filho

escreve, em 1968, um artigo intitulado Um Pouco de Pessedismo Nao Faz Mal a

Ninguém, originalmente publicado pela revista Civilizacdo Brasileira que buscava

estimular a discusséo acerca dos vinculos da producdo teatral, inseridos no contexto

comercial com criticas a um certo amadorismo nas rela¢gdes de producéo.

Ninguém aqui esta formulando posicao contraria a experimentacdo. O que
ndo podemos é tomar posicdo de fazer do teatro brasileiro um imenso
laboratério desligado das condi¢cbes comerciais, de seus atrativos para o
publico. Como se fosse melhor ndo existir o que ja existe, para entdo comecar
do comeco. O teatro brasileiro ndo é um agrupamento neurético cuja saida é
uma imensa psicandlise de grupo, um mea culpa geral e orfebnico; é um
teatro profissional que cumpre profissionalmente a indescritivel tarefa de
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montar 80 a 100 espetaculos por ano no Rio e em Sao Paulo sem auxilio
praticamente nenhum (FILHO apud TOLEDO, 2013, p. 144).

Moreira, ao referir-se ao artigo, comenta que a proposta de Vianinha era “[...]
que deixassemos de ser escoteiros e virassemos profissionais” (MOREIRA,
entrevista, 2020).

Para além do comentéario de Moreira acerca do artigo mencionado, vejo que as
preocupacdes de Vianinha no que diz respeito a relacao entre a obra e o publico séo
semelhantes as preocupacdes que lavariam a formacao e acdes do Grupo Engenho.
Em entrevista concedida a Roberta Carbone, Jodo das Neves relata a inquietacéo de
Vianinha a respeito da busca por outras plateias:

Isso foi quando o Arena esteve no Rio de Janeiro pela segunda vez e ocupou
um teatro na Siqueira Campos. Na verdade, ndo era um teatro, era uma
antiga boate, que eles modificaram para fazer as pecas [...] Eu entrei para o
seminario de dramaturgia, que eles também fizeram no Rio e fiz critica para
algumas dessas pec¢as. Eu me lembro que quando fiz a critica a peca
Revolucao na América do Sul, eu gostava muito do espetéculo, mas fiz uma
reflexdo dizendo que o Arena estava um pouco sem saber para onde ir. E
isso porque eles estavam fazendo um espetaculo para uma plateia burguesa
e nao tinha sentido o Arena se apresentar para aquela plateia. Por acaso,
essa era uma disputa interna do Arena. Sabendo da critica, o Vianinha me
comunicou que ele estava nesse dilema, muito insatisfeito com isso e queria
procurar outras plateias (NEVES, apud CARBONE, 2014, p. 26).

A contradicao entre o teatro e a busca por novas plateias depende, como sera
percebido mais adiante, de outras relacdes entre o publico e o teatro ndo contornadas
pela relacdo comercial.

A experiéncia de cotas de capital também néo deu certo. Dessa forma, no inicio
dos anos 1970, a Associagao Carioca dos Empresarios Teatrais (ACET) “[...] o que
significa que existiam empresarios teatrais, ontem como hoje, combalidos,
descapitalizados, correndo para os bracos do Estado da mesma forma, mas sem a
mesma for¢a que o grande e cometente empreendimento ‘transnacional” (MOREIRA
apud DESGRANDES; LEPIQUE, 2012, p. 17). A ACET solicita a ditadura que
recupere o Servigco Nacional de Teatro (SNT) “[...] para incentivar, subsidiar, criar,
enfim, um mercado teatral dindmico para, ai sim, deixarmos de amadorismos e
chegarmos a um teatro relevante na construcdo da nacdo e da identidade nacional
[...] (MOREIRA apud DESGRANDES; LEPIQUE, 2012, p. 18).

A essa altura, a tentativa proposta em comum acordo, como afirmado, inclusive

com o proprio Partido Comunista, era criar um mercado teatral interno, ou seja, “gerar
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empregos” e criar “renda”, o que significaria produzir lucro e patrées, ainda que
artistas, condicdo necessaria para a construcdo nao s6 do mercado, mas do teatro,
da cultura, da nacdo. Esta experiéncia também n&o deu certo*’.

Nos anos 1970, a ideia de grupo fortifica-se e, ao mesmo tempo, a discussao
sobre o “enquadramento” legal do sujeito historico grupo € intensificada, inclusive
depois da regulamentacédo da profissdo em 1978.

O que diz a regulamentacéo da profissdo? Vocé tem que ter um contrato de
trabalho padronizado. E sai o padrdo do contrato, tem que ser naqueles
moldes, o contrato tem que passar pelo Sindicato, ser registrado no Ministério
do Trabalho. J& comeca uma burocracia da porra e, ao mesmo tempo, tem
uma relagdo de quem contrata e de quem é contratado. Mas o grupo ndo tem
essa relacdo. E a gente, no Sindicato, entendia isso, tanto na gestao da Lélia
Abramo como na de Esther Goées: entendiamos isso. N&o seria possivel
enquadrar o grupo na regulamentacdo (MOREIRA, 2020).

A forma grupo, tanto em 1978 como agora, parece ser uma “ideia fora do lugar”
uma forma de producdo que ndo se encaixa has gavetas do mercado, pautado pela
l6gica do individuo. A regulamentacao da profisséo foi fruto de intensa juncéo e luta
de artistas e técnicos em espetaculos que constroem, como escreve Alexandre Mate
em livro sobre os trinta anos da Cooperativa Paulista de Teatro, “[...] uma alternativa
por meio da qual o seu sindicato pudesse, de fato, representa-los” (2009, p. 76).

Os passos posteriores até a criacdo da Cooperativa Paulista de Teatro sao
inUmeros. Minha atencdo aqui sera para um breve conjunto de acontecimentos que
considero importantes e coerentes com as raz0es apresentadas para a criagao do
Engenho Teatral, entre elas, a forma de producéo*®.

Em 1979, precisamente entre os dias 19 e 22 de janeiro, foi realizado na Aldeia
de Arcozelo*?, no Rio de Janeiro, o 1° Seminario de Artes Cénicas, que contou com a
participacéo de artistas, técnicos, empresarios, produtores, criticos e autores teatrais
(2009, p. 78).

Moreira estava presente no Seminério e fez parte da comissdo de producao e

lembra que fora construido um documento que, entre outras propostas, apontava a

47 Para saber mais sobre os passos fracassados do teatro com relagao a sua insergdo no mercado ver:
There is no alternative. In: DESGRANDES, F.; LEPIQUE, M. Teatro e vida publica: o fomento e os
coletivos teatrais de S&o Paulo. Sdo Paulo: Hucitec, 2012.

48 Para conhecer os detalhes sobre o processo de criagdo da Cooperativa Paulista de Teatro, ver:
MATE, A. L. Trinta anos da Cooperativa Paulista de Teatro: uma historia de tantos (ou quase mais
quantos, sempre juntos, trabalhadores fazedores de teatro). S&o Paulo: Imprensa Oficial, 2009.

49 Espaco que fora criado por Paschoal Carlos Magno e posteriormente administrado pelo governo
federal da época.
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contrariedade a ideia de lucro e defendia a organizacdo de grupo, de coletivos e que
“[...] portanto ndo deveria incentivar o lucro de empresarios” (MOREIRA, entrevista,
2020).

Sobre o fato, nas palavras de Alexandre Mate:

Ao retornar ao seminario, Luiz Carlos Moreira (do Grupo Apoena e dadiretoria
do SATED Sé&o Paulo, naquela ocasido) teria participado da comissdo de
producdo. Como inimeros eram o0s paradoxos, ndo apenas naquele
congresso, Moreira teria conseguido, da comisséo da qual fizera parte, uma
mocao contra o lucro e a exploracdo do trabalhador. Apesar de naquele
momento ser comum a hegemonia do pensamento de esquerda, a proposta
deveria ir a plenaria e ser apresentada por um representante da Apetesp.
Quando o entéo superintendente da entidade, o ja falecido Luiz Carlos Lenine
Tavares, soube do teor do documento, ficou enraivecido [...] Lenine,
evidentemente, defendeu no plenério o lucro, o direito ao lucro e o direito a
producdo empresarial (2009, p. 80).

Moreira acrescenta que a comissdo criou um relatério que constava a
necessidade de juncéo e articulacdo dos grupos teatro, reconhecidos também como
“grupos independentes”. A partir da articulagdo dos Grupos, a ideia da criacdo de uma
cooperativa, sustentada pela inadequacédo da forma grupo aos critérios impostos por
um suposto mercado e por uma regulamentacdo da profissédo individualizada, ganha
forca e se materializa no ano de 1979.

A Cooperativa ja surge de pé quebrado, porque as cooperativas referiam-se
aquelas agricolas. Tinha uma ou outra para construir habitagdo ou de
trabalhador, mas era agricola. Tanto é que, para vocé funcionar, quem da
carta para o funcionario é o Incra, Instituto Nacional de Colonizacao eReforma
Agraria. Entéo, a Cooperativa Paulista para funcionar teria de ter uma carta e
um registro no Incra. Era cultura de tomate, ndo era cultura de teatro. E mais,
a cooperativa é uma associa¢ao de individuos. Porque 0s grupos, era esse 0
nosso reduto, como é que a gente ia trabalhar? Se eu crioentidades sem fins
lucrativos, os diretores ndo podem receber nenhuma cota,porque ndo tem.
Entéo, vai receber como? Como empregado. Para ser empregado, tem que
ter contrato de trabalho. Mas, porra, ndo é contrato de trabalho, ndo vamos
pagar esses encargos. Se vocé cria como empresa, 0 Engenho mesmo, no
comeco, criou uma empresa teatral limitada, mas € o mesmo problema. Tem
gue pagar. Entdo, juridicamente, criou-se a cooperativa, mas juridicamente
também é um rolo, porque ela é de individuos, ou seja, 0 grupo continua ndo
existindo juridicamente. Mas ele se impds na realidade. E quando surge a
cooperativa de individuos, na realidade, era de grupo (MOREIRA, entrevista,
2020).

As contradi¢cdes entre o individuo artista e o coletivo (grupo) inseridos na
Cooperativa Paulista de Teatro datam j4 dos primeiros anos e até hoje podem ser

verificadas. Moreira conta que, no inicio, eram poucos grupos dentro da Cooperativa
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e ficou acordado, entre os representantes destes, que a Cooperativa ndo atenderia
aos interesses individuais, ou seja, se um ator ou atriz realizasse um trabalho como
profissional e de forma individual, teria que ter um contrato de trabalho representado
pelo Sindicato. “Cooperativa ndo vai dar nota para isso. Para o individuo” (MOREIRA,
entrevista, 2020). Os grupos pretendentes a Cooperativa eram analisados por um
conselho de grupos. Iraci Tomiatto, que mais tarde representaria o Grupo dentro do
conselho da Cooperativa, afirma:

A preocupacéo principal era saber se os grupos funcionavam como grupos,
mesmo. Ou se eram pequenos produtores querendo se livrar de encargos
trabalhistas e que ai, juntam os caras que falam que é grupo, mas que, na
verdade, o funcionamento, quem manda € o produtor e que também fica com
a maior parte da grana (TOMIATTO, entrevista, 2020).

Moreira aponta haver, em tal questdo, um “enrosco” em razdo de que a
Cooperativa poderia, sim, fornecer legalmente nota a um individuo cooperado, porém,
mesmo sendo a cooperativa de individuos, a decisdo politica ndo ia para tal direcdo.
N&o se fornecia nota para trabalho individual. Legalmente, a Cooperativa é formada
por individuos, mas politicamente, a proposta era que ela representasse 0s grupos.

Se a relacdo de producdo empresarial, como ja demonstrado. ndo deu certo,
imaginemos entdo a relacdo de grupos de teatro, sem representacao juridica, mas
politicamente representados pela Cooperativa.

Moreira lembra que. pouco mais adiante, surge um outro componente, “Sou
profissional, e quero viver do meu trabalho”. Esta afirmacéo do “Eu” dentro da légica
do mercado, aos poucos, impbés a Cooperativa que abandonasse, ou pelo menos
cedesse, as imposicdes provocadas pela relacdo de producgéo industrial, televisao,
publicidade etc. e atendesse as necessidades individuais dos “profissionais” de teatro,
facilitando aos artistas documentos, “[...] que possibilitassem fugir a legislacao
trabalhista, mas ao mesmo tempo dentro da lei. E isso minou a Cooperativa
ideologicamente” (MOREIRA, entrevista, 2020).

Ainda hoje, a Cooperativa continua com o “pé quebrado”, representa grupos e
individuos que se julgam profissionais, mas que muitas vezes ndo se reconhecem
como trabalhadores ou trabalhadoras. Sobre tal questao Karl Marx afirma que:

As ideias da classe dominante, sdo, em cada época, as ideias dominantes,
isto €, a classe que é a forca material dominante da sociedade €, ao mesmo
tempo, sua forga espiritual dominante [...] As ideias dominantes ndo sdo nada
mais do que a expressdo ideal das relagbes materiais dominantes, sdo as
relacdes materiais dominantes apreendidas como ideias; portanto sao a
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expressédo das relacBes que fazem de uma classe a classe dominante, sdo
as ideias de sua dominacao (MARX, 2007, p. 72).

E comum nas publicacdes e escritos do Engenho Teatral encontrarmos a frase
“A estética ndo se separa das relagdes concretas de produgdo”. Numa sociedade
capitalista, a “producao” refere-se a producédo de mercadorias. Maria Elisa Cevasco,
ao refletir sobre o papel da arte numa sociedade, ndo deixa duvidas de que a arte esta

[...] sujeita a determinacSes econbmicas (as relacBes interpessoais sao
determinadas pelo estagio de desenvolvimento das forgcas materiais
produtivas) e sociais (a das relacdes de classe, por exemplo, em que 0s
significados e valores de uma classe dominante tendem a ser formalizados
pelas artes) (CEVASCO, 2003, p. 112).

A autora ainda ajuda a compreender que as artes e as praticas culturais nao
sdo apenas passivas, ndo soO refletem a situacdo determinante “[...] elas também
produzem significados e valores que entram ativamente na vida social, moldando seus
rumos. Sé&o forcas produtivas que operam, como as industrias, segundo pressées e
os limites exercidos pelo modo de producéo vigente” (CEVASCO, 2003, p. 113).

N&o é natural, mas é compreensivel sem ser aceitavel, que numa sociedade
capitalista, a forma de producédo das artes ganhe contornos de indulstria e, assim
sendo, lance mé&o de uma producao material, nas palavras de Raymond Williams, que
“[...] dos castelos aos palacios, das igrejas as prisdes, reformatdrios e escolas, das
armas ao controle da imprensa: uma classe dominante, de formas variadas, ainda que
sempre materialmente, produz uma ordem politica e social” (WILLIAMS, 2011, p. 93).

A producéo artistica separada das condi¢des concretas da producéo (ainda
capitalista) é fruto de um processo de alienag¢do em que o profissional artista ndo se
reconhece como trabalhador artista. A “classe teatral”’, maneira como parte da
categoria se reconhece, e aqui inspirado pelo conjunto de falas do Moreira, esta a
parte da classe trabalhadora, ndo por condicdo material, mas por ideologia consumida
e devaneio histérico de individuos que, mesmo estando a margem da producédo de
mercadorias da industria cultural, esperam ansiosos por um barquinho furado que
possa conduzi-los ndo ao mar, mas ao deserto do mercado, onde seréo pagos pelo
trabalho, que no limite garantira a sobrevida imposta com docura e cordialidade pelos
donos do espetaculo.
E, portanto, neste contexto historico que, em 1979, com as rugas de asfalto

enxarcadas pela multiddo em greve, em que as comunidades, por meio da
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organizacgao popular eram agitadas por melhores condi¢fes de vida a partir do j& dito,
“[...] que a miséria ndo era uma sina, que cada cidadao tem responsabilidade social”
(DIAS; AZEVEDO; BENEDICTO, 2004, p. 72), que surge o Engenho Teatral. Girando
ao contrario da logica, ele iniciou seu processo de experiéncias a favor da vida,
contrario a logica de sobrevida, onde 1 + 1 séo dois solitarios.

Moreira, em meio a militAncia politica, acompanhou de perto todo esse
processo ligado aos grupos teatrais e suas alteracdes de rota rumo a periferia.
Participou ativamente das frentes ligadas a organizacdo da categoria, atuou em
bairros da periferia e viu de perto as questbes relacionadas a classe trabalhadora.
Talvez tenha visto tudo isso com olhos de Apoena, prospectando Engenhos e, talvez
nesse periodo, tenha sonhado como um Quixote de seu tempo, em participar de um
grupo de teatro contra-hegemoénico cuja forma de producdo, a obra e o publico
pudessem sustentar o terreno que, mesmo estando dentro da ordem, provocasse
desordem.

Construido o chao historico, abordarei os alicerces para a construcdo do
Engenho Teatral que, como citado, surge demonstrando seu interesse em “falar do
campo e da fabrica” e, ao longo da histéria, criou experiéncias por meio da troca, do
convivio, de acordos e desacordos com a classe trabalhadora da qual € parte.
“Simples assim”. O complexo €& que, assim como as conversas mantidas com pai e
mae na cozinha sobre a necessidade da luta e manutencdo do emprego, o teatro
engajado alicergado por esse chdo historico apontado faz coincidir a forma de protesto
a de sobrevivéncia. Contradi¢do das grandes.

2 DA HISTORIA, DO AUTOEXILIO OU DE ALGUMAS PECAS QUE MOVERAM O
ENGENHO

Eu poderia ver um mundo de possibilidades. Eu poderia me contentar com o
sonho do conforto, do prazer imediato, do filme na TV, do futebol, da festa,
da possibilidade de ter! Da possibilidade de ter. A roupa da moda, o ténis, o
ultimo CD, aquela mina, aquele cara, a farinha, a pedra, o fumo. Eu poderia
ver 0 mundo pra mim, meu, cheio de possibilidades! Eu! O meu! Pra miml...
Eu poderia... Mas nés, do Engenho, somos otarios. Preferimos ver o mundo
de outra maneira. E assim, talvez, sonhar em construir um mundo de outra
maneira. Senhoras e senhores, amigos da plateia, com vocés, a nossa
maneira, Pequenas Historias Que A Histéria Ndo Contam

Luiz Carlos Moreira (Trecho da peca Pequenas Histérias que a Histdria ndo
Contam, 2002).
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Neste capitulo, tratarei de historiar o Grupo Engenho Teatral. Farei isso a partir
de trés fases da recente histéria de nosso pais que ajudardo a compreender 0s
apontamentos acerca do Grupo e da sociedade ou da realidade concreta. Isso
ocorrera tendo como suporte principal um conjunto de seis entrevistas concedidas a
mim por Iraci Tomiatto e Luiz Carlos Moreira®®, entre agosto de 2020 e novembro de
2021, e lampejos acerca do conjunto de pecas adultas montadas pelo Grupo ao longo
dos anos.

O Grupo surge em 1979 na cidade de S&o Paulo sob o0 nome de Apoena. Em
1986, junta esforcos com outro grupo, Engenho de Artes, e passa a se chamar
Engenho Teatral. Eram dois grupos que vinham de experiéncias diferentes e se
juntaram depois de uma pratica comum, a montagem de uma peca teatral e a mesma
insatisfacdo com as limitacdes da producéo teatral profissional de Sdo Paulo e de sua
época, sem pudor em repeti-las: a falta de condi¢cdes materiais; a relacdo com o
publico totalmente distante, formal e comercial; e as limitag6es impostas pela ditadura
civil-militar.

Moreira, dada a sua experiéncia militante e as licdes que conseguiu apreender
durante a trajetdria apresentada no capitulo anterior, trazia consigo questées prévias
que foram colocadas, j& em 1979, ao conjunto das pessoas que formaram o entdo
Apoena. Tais questdes apresentadas na Introducao desta dissertacao, exigiram uma
praxis “desacordada” as formas de producgao vigentes no circuito tradicional do teatro
paulistano.

Em entrevista, Moreira respira profundamente o presente e expira o passado
em palavras sobre o que para ele, ja estava evidente.

Entdo, para mim, eu tinha claro e até pelas leituras que tinha feito, que teria
de sair do Bixiga, sair daquelas relacbes, daquela forma de producao. E que
era fundamental fazer teatro junto a outro publico, no caso, a classe
trabalhadora. E, portanto, fazer um outro teatro em todos os niveis. Tinha o
pressuposto ja do teatro épico e dialético, tinha o pressuposto, portanto, de
buscar no outro publico consciente, e com uma pequena mudanga, havia uma
pequena critica ao CPC de como ele se colocava como a vanguarda
“iluminada” que ia levar a verdadeira arte, cultura e ideologia politica as
massas e ao povo, digamos, atrasado. Isso meio fundamentado,
basicamente, em um documento. Mas, com base também nessa critica, a
gente ndo se colocava como a boa cultura, verdadeira cultura. Entdo, desde
o0 inicio, a gente se propunha a fazer experiéncias ou desenvolver um teatro

50 Explicito para quem esta habituado a lidar com entrevistas, que nem tudo o que aparece como
material deve ser apresentado. Algumas das contradicdes ndo serdo reveladas porque 0s sujeitos
encontram-se em processo e movimento, assim como a historia. Nada é, tudo esta.
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junto a uma populacdo que ndo frequentava teatro, junto a classe
trabalhadora, de preferéncia organizada. E, nessa troca, é que a gente ia
construir nossas linguagens. Entdo, a gente ndo estava levando o “bom
teatro” (MOREIRA, entrevista, 2020).

Ja no inicio do Grupo, Moreira tinha como certo que o limite possivel para um
grupo de teatro contra-hegemoénico seria realizar experiéncias estéticas de igual
natureza e adjetivagdo: contra-hegemaonicas. Iraci Tomiatto, a época, colocava as
questdes apresentadas e este desejo, ainda embrionério, em andanca ou travessia
em busca de uma outra maneira de relacéo de producado e contato com o publico, em
movimento inicial: um ponto de partida que inspira 0 caminhar tropecado de quem é
do contra. S4o os pés no chdo e em movimento que escrevem 0S pensamentos.

Quem tinha as coisas na cabeca e esses pressupostos era, basicamente, o
Moreira. A gente, em um primeiro momento, por exemplo, falando por mim,
achei muito interessante, mas na verdade sabia pouco. Nao tive a experiéncia
que ele teve de acompanhar grupos de periferia, de seguir o Unido e Olho
Vivo®! durante um ano, entéo, ndo conhecia direito essas experiéncias: fomos
aprendendo pelo caminho. Essa proposta é do Moreira, sé que, inicialmente,
a gente se estabeleceu no Bixiga e ia para a periferia muito ocasionalmente
(TOMIATTO, entrevista, 2020).

As fases historicas determinantes para narrar 0os apontamentos sobre o
Engenho Teatral sdo assim definidas:

- Primeira fase, 1979 a 1990, periodo de atuacao no circuito tradicional do teatro
paulistano (“circuito tradicional do Bixiga”) e ja alicer¢cado pelo interesse em abandoné-
lo. Fase marcada pela ditadura civil-militar, pelo processo ainda ndo concluido de
redemocratizacdo do Brasil e pela retomada da discussdo acerca de um projeto de
nacao ja esvaziado;

- Segunda fase, 1991 a 2002, periodo de avanco do projeto neoliberal, da
globalizagdo econdmica e contraditoriamente da retomada do teatro de grupo
paulistano, do fazer coletivo e construcdo de politicas publicas como a Lei Municipal
de Fomento ao Teatro para a Cidade de Séao Paulo;

- Terceira fase, 2003 em diante, caracterizada pelo processo de desmanche e
esfacelamento dos movimentos sociais e avan¢o do neoliberalismo. Este periodo &

caracterizado pelo avanco do imperialismo financeiro, pelo individualismo e pela falta

51 Refere-se ao Teatro Popular Unido e Olho Vivo.
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de unidade da classe trabalhadora, ou seja, de um publico minimamente organizado

enquanto classe.

2.1. 1979 a 1990 Raizes transplantadas ou gestacao de autoexilio

Quando se pensa em si mesmo, dificilmente se acredita cometer erros, e ndo
se vai adiante. Por isso deve-se pensar nagueles que prosseguem o trabalho
comecgado. Apenas assim se impede que algo seja acabado

Bertolt Brecht (Erro e Trabalho. Historias do Sr. Keuner)®%2.

Esta fase inicial do Grupo foi marcada sobretudo pelo processo ligado a
democratizacdo (sem eufemismos, em termos bem reduzidos) do pais. Eduardo
Galeano escreveu que “[...] em plena ditadura militar, o melhor dos mendigos chilenos
era um que comovia dizendo num lamento: sou civil” (GALEANO, 2002, p. 19).

O inicio deste Grupo € dado na maior cidade de um pais, cujo processo de
construcdo e prospeccao fora interrompido e invadido por um processo de interesses
globais, do qual a maioria das pessoas foi apartada das “benesses” e “milagres”
obtidos a custa da exploracdo do trabalho e da violéncia. O inicio deste Grupo surge
em desacordo com a realidade apresentada.

As pressfes de um tempo em que se tenha que “defender o 6bvio” sdo muitas.
Imagino que olhar para um circuito teatral, coloca-lo em movimento com a realidade
concreta e observar o0 palco sob a luz dela, de uma realidade ordenada pela l6gica
capitalista, exigiu uma opcao entre ajustar-se a condicdo possivel dentro de um
sistema de producéo e circulacdo de mercadorias, que inclui o teatro, ou reagir frente
a realidade apresentada e ironizar feito o mendigo chileno: “[...] se tudo der certo
estaremos fodidos”™>3.

Moreira conta que néo foi facil entender a opgéo, prospectada, por abandonar
um circuito teatral, mesmo em profunda crise, do qual ele e as demais pessoas do
coletivo faziam parte. Foi neste circuito, por exemplo, que foi produzida a peca Eles
nao Usam Black-Tie (1958), e que, segundo as palavras de Roberto Schwarz “[...] pela
primeira vez no teatro brasileiro a greve operaria e as suas questdes politicas e morais
figuravam no centro de uma pega” (SCHWARZ apud COSTA, 1996, p. 12).

52 BRECHT, B. Historias do sr. Keuner. Trad. Paulo César de Souza. Sao Paulo: Editora 34, 2013.
53 Frase constantemente dita por Moreira em diversas reunifes e encontros da categoria teatral. Uma
espécie de borddo pessimista durante o otimismo da acéao.
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E mesmo para a gente, mesmo para mim, como é que eu lido com isso?
Porque a gente esta meio com o rabo preso nesse circuito. E aqui que a gente
faz teatro. E aqui que tem, € Gbvio, tinha o teatro politico, teatro dialético,
essas coisas todas na minha cabeca, tanto é que, eu diria, Maos Sujas de
Terra era um espetaculo que tentava retomar a experiéncia do “Coringa” do
Arena em outros termos (MOREIRA, entrevista, 2020).

Esta visdo inconformada de Moreira passou a ser discutida pelo Grupo, tanto o
aprofundamento acerca das questdes sobre a realidade brasileira quanto parte
expressiva do teatro apresentado no circuito tradicional do Bixiga que desconsiderava
tais questbes, ou a0 menos, uma realidade em movimento e com necessidade de
transformacao. De certo modo, a chamada reabertura evidenciou um fosso entre um
Brasil em devir, embalado pela convulséo social de um tempo interrompido, € um
tempo em que a pretensa vitoria frente aos militares e o militarismo era festejada como
ato final. A raiz do militarismo, da exploracdo do impedimento da vida plena, do
capitalismo sdo urgéncias que, em parte, ficaram de fora do debate neste pais de
fronteiras hegemonicas.

Aos poucos, apresentarei como o0 Grupo construiu o alicerce para o abandono
do “circuito tradicional do Bixiga”. Por mais que parte da producdo teatral tentasse
elaborar respostas no palco, o sentido da discusséo sobre o pais, sobre a forma de
producdo teatral e sua relacdo com o publico estavam apartados de seu sentido
anterior ao golpe de 1964. O processo de democratizacdo também conduziu a um
processo de despolitizacdo e de certa forma de esvaziamento politico e estético. O
mundo do sucesso e do individuo passava a ser cultivado com maior interesse,
desconsiderando sua cabal e estrutural impossibilidade de efetivacdo para todos e
todas.

Se, na cozinha do menino, documentado pela memoria deste que escreve as
linhas histéricas da construcdo do Engenho, os adultos falavam das fabricas, dos
salarios, da falta de quase tudo e de pequenos necessarios sonhos, como o da casa
prépria, em outra cozinha, do ido ano de 1979, Iraci Tomiatto, Aiman Hammoud e Luiz
Carlos Moreira, arquitetavam os desejos e intentos de mostrar a realidade brasileira
pelo teatro.

“Por que vocés querem fazer teatro?” Essa foi a questao lancada por Moreira

a Iraci e Aiman no inicio da prosa, antes do versar juntos. Essa pergunta continha
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muito mais do que o porqué aguelas pessoas queriam montar o texto escrito por Luiz
Carlos Moreira, Maos Sujas de Terra. Talvez contivesse, e aqui uso de imaginagao
historica e invencéo irresponsavel de menino, que a pergunta continha doses grandes
de retdrica e que ela, a pergunta, ja estava respondida por aquele que inalando o

presente expirava o futuro. Moreira, conforme afirma Ina Camargo Costa:

[...] Entéo, o Moreira logo percebeu, porque ele é superbem informado, estudioso e tem
uma coeréncia invejavel. Pois bem, ele ja tinha a seguinte avaliagao: esse teatro que
esta ai no Bixiga, o modo de producéo do Bixiga € falso. Ele ja ndo existe mais. Ndo ha
mais aquela figura do empresario capaz de juntar um capital para arregimentar
trabalhadores e explorar a mao-de-obra desses trabalhadores (COSTA, entrevista
concedia a MATE, 2008, p. 253)%.

Entre “as coisas” que Iraci Tomiatto relatou estarem nitidas na cabeca de
Moreira, duas delas ja estavam prenhes de sonhos: ter o teatro como meio para o
encontro com a classe trabalhadora e, o quanto antes, sair em busca desta classe.
Para isso, as sementes plantadas no inicio desta trajetéria formariam raizes que
seriam transplantadas, ou seja, Moreira também sonhava, e como afirmou Luis Alberto
de Abreu:

Foi essa a motivacao do Moreira, ele construiu o sonho dele e foi habitar seu
sonho. Isso é muito bonito. Ele ndo construiu um sonho romantico ou um
sonho burgués. Sonho néo € s6 sonho. Essa condi¢do de sonho ser s6 sonho
€ romantica. No popular, e como falam os portugueses: o sonho é trazido
para o pé da realidade. Ele faz parte da vida e o onirico é experiéncia real
(ABREU, entrevista concedida a MATE, 2008).

Esse sonho com o pé na realidade brasileira e paulistana precisava de um lugar
ainda nédo existente. Esse lugar foi construido e encontra-se, tanto tempo depois, de
pé e ativo. As palavras a seguir formardo um conjunto de acontecimentos lastreados
por apontamentos da historia de nosso pais, arrancados da memoria de algumas
obras ficcionais do Grupo e de obras cujo concreto ndo € metafora, e por
apontamentos sobre um pais sem descanso para aquelas e aqueles que, acordados,
sonham e lutam, na maioria das vezes, como sempre afirma Moreira, lutam compondo

O Incrivel Exército de Brancaleone®>.

54 MATE, A. A producao teatral paulistana dos anos 1980: rabiscando com faca o chéo da histéria:
tempo de contar os prejuizos em percursos de andanca. 2008. Tese (Doutorado em Histéria Social).
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, Sado Paulo, 2008.

55 Referéncia ao O incrivel exército de Brancaleone, filme dirigido por Mario Monicelli e lancado em
1966.



85

2.1.1 M&os sujas de terra ou de um campo em disputa

Pra toda terra arada
Existe uma enxada
Pra todo territorio desocupado
Existe um cercado
Pra todo cercado
Existe um alicate
Luan Luando (Alicate).

Escavando um periodo timidamente ampliado, a segunda metade da década
de 1970, encontramos o projeto de distensdo politica promovido pelo presidente
Geisel e pelo chefe da Casa Civil, general Golbery do Couto e Silva, que “[...]
propugnava uma abertura lenta, gradual e segura, que reconduzisse o pais ao estado
de direito, mas que excluisse os setores mais radicais da oposi¢cdo e os movimentos
populares” (ARAUJO, 2007, p. 325). Ou seja, as futuras portas abertas, tinham chaves
e segredos que somente uma parcela da sociedade teria direito as cépias. Maria Paula
Nascimento Araujo escreve em seu artigo Lutas Democraticas Contra a Ditadura, que
o periodo entre 1974 e 1985 foi:

Marcado por esse confronto: de um lado, o projeto de “abertura politica” do
regime (visto pela esquerda como uma estratégia de institucionaliza¢do da
ditadura). E de outro, pela atuagdo das forcas de esquerda que buscavam
inviabilizar essa institucionalizac@o e alargar o espago politico e as conquistas
democréticas. Nesse confronto, as organizagfes de esquerda e as forcas de
oposicao foram duramente golpeadas (ARAUJO, 2007, p. 324).

E possivel fantasiar, sem perder a materialidade dos fatos, que o vermelho aqui
era apenas usado como coloracdo do tapete estendido pelos militares a uma parte da
sociedade civil (burguesias brasileira e internacional) que, com seus pisares,
adentraram aos palacios do Estado brasileiro para continuidade de um projeto ja
apontado nesta dissertacdo e que ainda perdura. Além disso, é importante que se frise
que parte da organizacdo popular construiu diversas formas de luta, da luta armada a
luta simbolica®®, promovida por artistas em varias frentes e linguagens. E evidente que

a violéncia, sob monopadlio legitimo do Estado brasileiro, proclamou seus atos neste

% Ver: LIMA, E. C. Coisas de jornal no teatro. Sao Paulo: Outras Expressdes, 2014. Entre varias
formas artisticas de evidenciar os acontecimentos o teatro jornal € uma experiéncia que pode ser
observada. Eduardo Campos Lima trata desta forma teatral de encenar noticias, fatos e urgéncias
sociais.
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periodo de desacordos entre a face bruta e a face de luta. Que se registre dois desses
atos na cidade de S&o Paulo. Em 1977, o delegado Erasmo Dias invadiu a Pontificia
Universidade Catolica de S&o Paulo durante o Il Encontro nacional dos estudantes
(ENE) e lancou bombas que provocaram entre outras sequelas, queimaduras nos que
ali estavam.! Esse foi 0 ano que o menino, que hoje adulto escreve, nasceu. Sobre
esse ocorrido s6 aprendeu depois. A efeméride sempre ouvida pelo menino era que,
no ano de seu nascimento, o Sport Club Corinthians havia saido da fila de 23 anos
sem ganhar campeonato. O segundo ato de violéncia foi justamente 0 assassinato do
operario e lider comunitario e oposic¢ao sindical, Santo Dias da Silva. Sobre isso, ouviu
falar cedo na cozinha de sua casa, entre as muitas conversas do pai com seus amigos
metallrgicos.

Encurtando o episédio, “[...] a segunda metade da década de 1970 marcou uma
nova conjuntura que pode ser definida como de resisténcia e luta democrética contra
o regime-militar” (ARAUJO, p. 325). Espichando o enredo sem esticar demais o tecido
dos fatos, movimentos populares como o Movimento Custo de Vida (MCV), que teve
seu auge em 1978, pouco adiante, em 1979, em meio a comités nacionais que se
multiplicavam pelo pais, a reorganizacédo partidaria e greves das fabricas, o MCV

estava “com seus dias contados”, no relato de Irma Passoni:

O PC do B, j& tinha dominado sua dire¢cdo [do MCV]. N6s que faziamos o
trabalho duro de mobilizacdo nas comunidades, éramos qualificados como

“papa-o6stia”®, “basistas”, e assim, muita gente se retirou, abandonou mesmo
0 movimento porque nao entendia as disputas de poder e suas discussoes.
Ele foi perdendo a caracteristica da intensa participacdo popular. Mas,
enquanto viveu, nés tivemos o mérito de ter aberto caminhos para a
participacdo, ajudar as pessoas a perder o medo de ir para a rua, se organizar
em assembleias, reivindicar, confrontar com o poder. Nos fizemos primeiro,
ninguém tira essa primazia (DIAS; AZEVEDO; BENEDICTO, 2004, p. 191).

Ainda hoje, ao tocarmos as linhas soltas da historia da classe trabalhadora em
Nosso pais, colecionamos contradi¢cdes e disputas ndo vencidas e que se repetem e,
no fundo, a disputa pelo poder, por vezes, enfraquece o poder da luta. O exemplo
disso € que, durante esse periodo, segunda metade da década de 1970, como
afirmam as organizadoras do livro Santo Dias, Quando o Passado Se Transforma Em
Historia, que abertas as discussdes sobre candidaturas ao poder legislativo, muitas
pessoas participantes do MCV e depois Movimento Contra a Carestia (MCC),

duvidavam se, caso eleitas, ndo passariam para o lado de |14, ou seja, o “lado do

1 £ possivel que aquela violéncia erasmina tenha tido também um carater vingativo, potencializada que ha
de ter sido pela informacao de que, naquela manha, os dirigentes nacionais do movimento estudantil
fizeram o Congresso de Refundaciio de UNE e deixaram o prédio da PUC em seguranca. A noite os
estudantes s6 estavam festejando o feito.
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regime e dos politicos que apenas prometiam e ndo cumpriam” (2004, p. 186). Dentro
do Movimento Custo de Vida, segundo Irma Passoni, esse impasse manifestou:

A dificuldade da gente era o embate entre o trabalho de massa e o ideolégico.
Quando esse trabalho comecou a aparecer, que tinha muita cobertura da
imprensa, ai muitos estudantes vieram para o bairro. Veio muita gente, além
dos espides que vieram também. Mas teve gente séria, que veio morar aqui
e que ajudou a gente a refletir. O pessoal mais ideoldgico queria que a gente
rezasse a cartilha do partido, nds tinhamos a Teologia da Libertacédo que, no
fundo, era uma tolerancia com todas as religides. No ponto de vista partidario,
nés ndo pediamos carteirinha para as pessoas. Ai que estd a grande
diferenca. Como se da uma mudanca no pais? Pela visdo ideoldgica ou pela
consciéncia de milhares de pessoas? Nao era porque tinha dirigentes
partidarios clandestinos que se fazia 0 movimento. A verdadeira forca do
movimento era o movimento de massa. NOs éramos 0s mobilizadores sociais
(PASSONI apud DIAS; AZEVEDO; BENEDICTO, 2004, p. 186).

Esse menino ja ouviu muito por ai que essa massa mobilizadora era atrasada.
N&o me parece que a pontualidade da histéria esteve ou estd ancorada na esquerda
institucionalizada. A “massa atrasada” ou batia o ponto na fabrica no horario, ou estava
sujeita ao desconto na folha de pagamento. As conversas ocorridas entre o atravessar
das pontes, entre as casas de trabalhadores e trabalhadoras e a fabrica, certamente
compuseram programas avang¢ados demais para alguns dos recuos partidarios. Com
isso, ndo pretendo desqualificar as agdes da organizacdo em partidos, sindicatos etc.
Mas, sim, reforcar que a classe trabalhadora ndo é uma massa universal, assim como
o teatro nunca foi e ndo é igualmente uma linguagem universal, como apregoaram e
ainda apregoam certas instituicdes ligada a producao teatral. A realidade brasileira,
motivo de Iraci e Aiman terem procurado e encontrado Moreira para fazer teatro, é no
minimo contraditoria e cheia de fios emaranhados que aqui serdo puxados — sem a
pretensdo de enrolad-los num carretel — junto aos episodios que compdem esse
Engenho Teatral. Tais fios serdo emendados, com nos atados, para que, dessas
emendas, venha a linha histérica necessaria para narrar os atos deste Grupo, que as
vezes ira como pipa: rabiscando o céu de forma efémera, sem deixar marcas
permanentes, mas enfeitando a memoria coletiva de quem um dia ja fez voar e teve o
voo interrompido pelo relo®” do tempo. E de novo o céu e de novo o relo. Para quem

soltou pipa e para quem conta histéria, ndo ha linha perdida.

57 Expresséo usada quando uma pipa é “cortada” por outra em pleno ar.
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E divertido pensar que os movimentos populares pelos quais havia passado
Luiz Carlos Moreira estivessem enfraquecidos, ndo pela luta enunciada contra a
carestia, que trazia a tona o centro da disputa, a econdmica, mas justamente no
momento em que se iniciava a historia do Grupo Apoena/ Engenho. Falar da realidade
brasileira era, para a boa parte das pessoas, tratar da luta contra a ditadura civil-militar.
As pautas anteriores ao golpe de 1964 pareciam estar enterradas no chdo da historia
e concretadas pelo cimento do pretenso progresso do capital e pelo senso comum
fabricado em terras brasileiras. Na gaveta de Moreira, estava um texto de sua autoria
intitulado Maos sujas de terra, que trazia a tona a luta de posseiros do campo. No chdo
de terra batida, o Apoena trouxe uma disputa aberta e ainda ndo superada em nosso
pais: a luta pela terra.

Na tentativa de responder as préprias perguntas: quais 0s interesses e
exigéncias da realidade brasileira que devem nortear o Grupo? E como se da a
interacao entre o trabalho teatral e estes interesses? Luiz Carlos Moreira apresentou
a Aiman Hammoud e Iraci Tomiatto esse texto escrito, como conta Iraci em entrevista
concedia a mim, Maos Sujas de Terra foi improvisado, mas nao por nés. O Moreira
criou, a partir de improvisagdes com alunos da cidade de Lorena” (TOMIATTO,
entrevista, 2020). Apds a leitura, Iraci se envolveu com o texto, com o contetdo e com
a possibilidade de fazerem essa peca.

O que me chamou foi isso. Era uma possibilidade de fazer uma coisa com um
texto que eu adorava, com uma histéria que eu comecei a descobrir o
universo, aprender um milh&o de coisas sobre, ndo sO sobre teatro, mas
sobre o Brasil, realidade de posseiros do campo. Eu me mobilizei muito em
funcdo disso. Quando a coisa virou, ndo s6 a improvisacéo, a pesquisa, de
entender o que é ser posseiro no pais, as pessoas nao tinham muito saco
para isso (TOMIATTO, entrevista, 2020).

Arrisco-me a afirmar que, para boa parte do teatro de grupo organizado na
cidade de S&o Paulo e no Brasil, deve ser garantido a totalidade das pessoas
envolvidas em diferentes processos e coletividades ter como parte do trabalho de
atuacao, direcdo etc., a pesquisa sobre o conteudo abordado, seja para criar
contornos conscientes a um texto ja escrito ou para criagdo coletiva de um trabalho
gue essa acao, a de pesquisar, estudar, conhecer e reconhecer os assuntos tratados
por meio do teatro. Mas estamos partindo de um outro momento histoérico, cuja forma
de producéo, a forma como se organiza o trabalho para a criacéo estava lastreada, na

afirmacao de Moreira:
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Esse teatro, esta maneira de produzir teatro e essa visdo estética da obra
teatral, isso nos aprendemos com TBC. Entdo, eu diria que teatro moderno
pode ter antecedentes, coisas e tal, mas quem vai plantar, de forma
contundente, vai ser o TBC. Esta formula, no final dos anos 1960, estava
falida. A forma empresarial. O que é a forma empresarial? Vocé ter um
produtor, que é o dono da grana e ele junta as pessoas para fazer aquela
producdo. Entéo, vai escolher o ator adequado para aquele papel, a atriz
adequada para aquele papel, o diretor adequado para aquele espetaculo que
ele, produtor, vai produzir. Entdo, costumo dizer, na verdade, que quem criou
a obra néo foi o diretor, foi o produtor, porque quando ele escolheu o texto,
ele escolheu o diretor, ele ja definiu o espetaculo. E ai, quando o diretor
chama determinados atores e ndo outros, também, esta dentro da mesma
linha de montagem vertical. Comeca no produtor. E tem que ir depressinha,
estrear e dar dinheiro, porque a receita tem que ser maior que a despesa.
Entdo, comecga ensaio de mesa, depois, vai para o palco, aquele esquema
tradicional. Texto, ensaio de mesa, discute a linha do espetéculo, a linha de
cada personagem, a cara do palco, ai o cendgrafo vai fazer isso, a figurinista
aquilo e o diretor coordenando tudo. Isso tem que dar dinheiro (MOREIRA,
entrevista, 2020).

E possivel entender que o modelo empresarial do TBC tenha deixado rastros,
acerca da forma de organizacéo, diferentes das que encontramos hoje em boa parte
do teatro de grupo espalhado pelo pais.

Voltando a construcdo da peca Maos Sujas de Terra, Moreira conta que o
processo de montagem levou cerca de cinco meses, enquanto uma producéo, dita
profissional, levava em média dois meses para concluir uma montagem.

Iraci, que além de atuar se prontificou a estudar e pesquisar sobre o assunto
da peca, agiu na contraméo de outras pessoas envolvidas: atores e atrizes que, por
se considerarem profissionais, com funcao especifica no processo, estranhavam a
época a possibilidade de improvisarem, criarem coletivamente a partir do jogo. Como
comenta Moreira, “[...] vocé precisa me dirigir como ator. A gente nao precisa fazer
isso junto. Para um ator profissional, ter que improvisar fugia daquilo que ele estava
acostumado: ensaio de mesa e vai para o palco colocar a cena em pé” (MOREIRA,
entrevista, 2020).
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Figura 17 — Cena da peca Méos Sujas de Terra (1979).

Fonte: Acervo do Grupo de Teatro Engenho Teatral.

Utilizarei da memoéria de aprendizados obtidos nas conversas com Alexandre
Mate sobre como a organizacao da forma de producéo teatral em grupos possibilitou
gue as pessoas envolvidas em processos de criacdo se deparassem com assuntos,
temas, encontrados na realidade concreta e, ao entrarem em contato com essa
realidade e suas complexidades, a sala de ensaio, a forma herdada de antes, a linha
de montagem — arrisco-me, fordista —, teve que ser explodida. A sala de ensaio passou
a ser um espaco de experiéncias, cujos assuntos e conteudos exigiram
predominantemente daqueles e daquelas cujo fazer teatral € meio e nao fim, a forma
épica dialética como suporte das invencionices necessarias a cada trabalho. Com
Maos Sujas de Terra nao foi diferente.

As pessoas interessadas em falar sobre a realidade brasileira ndo encontraram
em Moreira a resposta comum contrapondo democracia e ditadura, mas sim, questées
sobre a realidade do campo, das intensas e violentas formas de silenciamento dessas
lutas. Leonilde Servolo de Medeiros escreve, em seu artigo O Movimento dos
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Trabalhadores Rurais Sem Terra — notas sobre a produgéo de um movimento social,
que

[...] ao longo dos anos 1970, a luta de resisténcia na terra, embora de forma
surda e atomizada, continuou em todo o pais, fazendo com que a bandeira
da reforma agraria fosse um componente importante das demandas do
sindicalismo rural, apesar de sua fragilizagdo durante o regime militar
(MEDEIROS, 2007, p. 566).

A relacéo entre teatro e sociedade € uma relagédo de tensionamento historico
e, muitas vezes, a experiéncia criativa é realizada no calor dos acontecimentos.

Nesse contexto, as primeiras ocupacdes de terra no noroeste do Rio Grande
do Sul (glebas Macali e Brilhante, em Ronda Alta, e Sarandi, em Rondinha),
no final dos anos 1970, constituiram um fato inaugural. Simultaneamente, no
sudoeste do Parand, intensificavam-se os conflitos envolvendo agricultores
gue estavam sendo deslocados pela construcdo da hidrelétrica de ltaipu,
gerando o Movimento de Agricultores Sem Terra do Oeste do Parana
(Mastro). No Oeste catarinense foi ocupada fazenda Burro Branco. Essas
iniciativas, a principio sem visivel articulacdo entre si, comegaram a se
agregar por meio do trabalho da Comisséo Pastoral da Terra, e a se expandir
por outras regides dos estados do Sul e por outros estados, o que culminou
na constituicdo do MST, em encontro realizado em Cascavel, no Parang, em
1984 (MEDEIROS, 2007, p. 567).

A sintonia entre os acontecimentos do pais em constru¢cdo chamado Brasil e 0
Grupo Apoena/ Engenho é evidente. As causas e efeitos da violéncia contra
trabalhadores e trabalhadoras rurais seriam evidenciadas pelo teatro direcionado a
classe trabalhadora, mas ainda realizado do outro lado da ponte de onde vivia essa
classe, ou seja, no centro hegeménico da producdo da cidade de S&o Paulo. Ao
mesmo tempo: contradicdo e condicao historica.

Iraci Tomiatto obteve em Campinas, na Associacdo Brasileira de Reforma
Agraria, “[...] além de documentos que comprovavam o apoio dos militares a grilagem
de terra, cedendo areas gigantescas a Ultragaz, Volkswagen” (MOREIRA, entrevista,
2020). Além desses documentos, Iraci teve acesso a inUmeras cartas de posseiros de
terra, de pequenos agricultores que, como escrevi, contornam o assunto da peca, de
injusticas, contradigcbes e complexidades que ndo passam na televisao e ndo cabem

no drama. Reproduzo alguns trechos dessas cartas:

Francisco Candido, Sitio Cachoeira, Juquia - Vale do Ribeira/SP

Eles invadiram minhas terras com pistoleiros. Tive que ficar escondido no
mato com minha familia durante dez dias.



92

Raimunda Silva, vilva do posseiro Gervasio Pereira Silva, Sento Sé — BA

Aquele dia ndo choveu. Peguei agua na cacimba e fui levar para a criagéo.
Quando voltei me disseram que tinham matado o Gervasio. Da minha casa
ndo tinha sobrado nada. Colocaram fogo. Tudo queimado. minha roupa e a
dos empregados da estrada que estdo abrindo por la. Estava tudo
passadinho.

José Luis Silvestre, Cupissura — Caapora/PB

Os home quer que o pobre vai roubar pra eles matar no pau. Eles € quem ta
fazendo o pobre roubar, ndo é ndo? Pronto. Eles ndo tdo precisando do
pobre, ndo. Porque tem maquina pra plantar cana. Uma maquina sé faz
servico de mil pessoas dentro de um dia. Quer dizer, como é o que pobre
pode aumentar? Ai é o progresso pro pais dele, para 0s usineiros, pros
grandes. Ai o progresso € grande porgue ndo paga ninguém. Agora, 0S outros
gue passe fome. Ai é que é o progresso que tem nesse Brasil. Eu digo: Isso
€ uma injustica. N6és ndo tem presidente, ndo tem governo pra ver uma coisa
dessa. Porque eles ndo anda pra ver.

A. T., agricultor — Vale do Paraiba/SP

Eles chegaram a noite, queimaram nossos ranchos, mataram nossas
criacdes e nos expulsaram debaixo do chicote. Nés nem fomos capazes de
reagir. Somos todos gente pacifica. Nasci aqui, nessas terras do Palmital.
Meu pai também havia nascido aqui e morreu com 80 anos, em terras que
me passou. Nunca ninguém ligou para os documentos dessas terras.
Também pra qué? Havia muita terra. Isso aqui era até um paraiso. Pra que
reclamar? A poicia nunca de atencéo pras nossas reclamacdes.

Antonio de Oliveira Pinto - Capim de Cheiro/ PB

Ele botou estaca e bateu arame. Ai tapou todos os caminhos de agua, de
tudo, passando a cerca dentro da lovoura. Ai foi quando nés nos reunimos e
arrancamos a cerca. Arrancamo e ele botou-se brabo, foi a delegacia de
policia e denunciou nés. O proprietario foi com dois soldados la em casa e
até ameacou nesse dia.

José Lucio de Farias - Sete Barras, Vale do Ribeira/SP

Daqui ndo saimos mais. Estamos preparados para tudo: a gente morre ou
mata 0s jaguncos.

Terezinha Maria de Jesus - Juquitiba/SP

Moramos aqui ha 200 anos. Meu bisav6 era indio, pego a lago aqui mesmo.
Minha mée, tem 84 anos e o pai dela morreu por aqui mesmo, com 80 anos.
Nunca saimos das terras que nos tiraram. Pagamos sempre todos o0s
impostos. Perdemos tudo. Por qué?
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José Candido da Silva - Caaporéd/PB

NOs precisa se reunir tudo porque a unido é que faz a forca e nés vamos ver
o com quem fica. Porque terra tem sim, pra eles que pode. Mas a gente nao
tem essa possibilidade. Eles tem que comer, também. E é tudo botado pela
gente. Porque triste deles se ndo fosse a gente, que eles ndo plantam essas
coisas. Eles s0 veve por causa da gente.

Pedro Santana, descendente do povo Xoko - Porto da Folha/SE

Agora a gente ta proibido de plantar. A vazante ta l4 e ndo pode plantar, ndo
pode criar. Se for pego pescando escondido a gente apanha, vai preso. O rio
ta ai, na frente da gente e ninguém pode fazer nada.

Agricultor anénimo - Pitambu/PB

Eles iludiram o pessoal, dizendo que ia soltar gado naquela &rea de terra que
se plantava os tomates e quando chegasse a época do novo plantio, a gente
voltava pra outra érea, e até agora, nada. Ha uns trés anos, depois que nos
fizemos um abaixo-assinado para o presidente da republica, o INCRA chegou
por aqui. Mas eles comecaram a ter contato com a fazenda e entdo acabou-
se, ndo vieram mais. Acabou-se o interesse deles.

Odim Mariano dos Santos - Trindade/RJ

Enfrentar chuvas, perder nossos moveis é o de menor. Queremos é ganhar
a terra. A saude ou os bens, Deus esta guardando.

Ivanildo de Tal - Caapora/PB

Nés temos nossa lavoura, tem nosso trecho para nos trabalhar, entédo deixa
nés trabalhar, deixa se acabar na terra. A terra ndo é dele, a terra foi de Jesus
Cristo, entdo eles foram os ambiciosos, tomaram a terra toda, entdo quer
jogar os pequenos pra fora. Mas dever ter justica, deve ter justica.

José Candido - Caapora/PB

O Dr. Antbnio falou assim pra mim se eu ndo tinha medo que um trator me
apanhasse por ai e me machucasse a cabeca. Entdo eu olhei pra ele e disse:
“E, doutor, mata o corpo”. Eu ndo disse mais nada.

Agricultor anénimo, Capim de Cheiro/PB

O seu Zezinho ja invadiu a nossa area de novo e nés vamos agir de novo pra
defender nossos direitos. Nos ndo estamos pra atirar nele, nds estamos pra
aguentar bala. NOs s6 temos a vida mesmo.
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O que explode a sala de ensaio rumo as experiéncias contra-hegemonicas nao

é a ficcdo. E a realidade concreta.

Deixando de lado qualquer romantismo acerca da sala de ensaio, da forma de

producdo, enfatizo que o fazer teatral contra-hegemonico encontra dificuldades

contornadas pela precariedade adubada pela dificuldade de sobrevivéncia e pelas

dificuldades da propria producéo teatral inserida na sociedade capitalista.

Partindo da afirmacdo do Grupo em que “a estética ndo se separa das

condi¢gbes concretas de producédo”, Moreira comenta sobre o que para ele significa

precariedade:

Vamos ensaiar? Onde? N&o tem local para ensaiar. Ai eu lembro uma coisa
gue a gente usou muito, ndo foi a Unica: a gente conseguir espaco em salas
de ensaio no teatro Sérgio Cardoso. A gente requisitava e ia para la a noite
S0 que, assim, vocé chega sete e tem que sair as dez. E € uma sala com eco,
pequena, fechada, abafada, vocé leva os materiais de cena que vocé esta
usando, mas terminou o ensaio vocé tem que pegar tudo e levar de volta para
casa. Tem que caber tudo em um fusca. Entéo, vocé esta nesse local. Dali a
um tempo que vocé esta nesse local, ou o préprio teatro te muda de sala ou
vocé perde a sala. Vocé tem que ir para outro espaco (MOREIRA, entrevista,
2020).

Essa precariedade exemplificada por Moreira, como n&o ter um lugar para

ensaiar, um lugar adequado, a alteracdo de locais, de salas, de interrup¢cbes de

periodos de ensaios etc. impede, segundo ele, que se estabeleca no espaco um lugar

de criag&o e imaginacao:

Vocé esta ensaiando vérias semanas em um espaco, em uma sala. Vocé, ao
trabalhar nessa sala, estabelece nela uma realidade ficticia, uma realidade
cénica. Entdo, se vocé olha para um canto da sala ou se vocé olha na dire¢édo
para a sala, para a direita, aquilo vai te trazer uma recordacdo de uma coisa
gue j& foi feita a uma semana atras, que era uma improvisa¢do ou até uma
cena que estava sendo montada, mas aquela coisa ficticia, dentro do jogo de
ficcdo, adquiriu um carater real. Aquilo existe para vocé. Digamos, vocé olha
e vé uma porta, ndo tem porta nenhuma, mas vocé lida com aquilo. Ou vocé
olha para aquele canto e esta um corpo morto, porque ali vocé tinha feito uma
cena que morreu. Ou vocé olha para uma parede e para vocé € por ali que a
pessoa foi embora. Quando vocé vai para a outra sala, quando vocé chega
na outra sala, nada disso existe. Precariedade que eu digo é isso, vocé olha
e ndo vé o que vocé via na outra. Aquele espaco cenicamente,ficcionalmente,
a tal fé cénica, o tal jogo teatral de ficcdo, € verdadeiro, ele tem que ser
reconstruido. Entéo, de novo é ruim. O que vocé tinha conquistado meio que
patina, ndo é mais, € como se apodrecesse antes de estar pronto. Entdo,
precariedade é onde ensaiar. E quando vocé vai ensaiar,as condi¢gbes do
espaco sdo condi¢cdes precérias, ndo sdo legais, ndo é adequado para o
ensaio. Fisicamente. E quando vocé supera isso e constroificcionalmente o
teu mundo teatral, vocé sai dali e tem que comecar de novo
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em outro espaco. Isso quando vocé tem que interromper ensaio porque nao
tem mais onde ensaiar. Ai para tudo e cada hora em um lugar. E leva o
material para 14, leva o material para ca. E a precariedade. A gente tinha um
fusca, a Iraci tinha um fusca. E tinha que enfiar tudo dentro do fusca
(MOREIRA, entrevista, 2020).

Outro aspecto da precariedade e da forma de produgéo vivida pelo Grupo no
inicio de sua historia:

Todo mundo trabalha de graca, ndo tem onde ensaiar, ndo tem dinheiro para
a producdo. O que mais que eu chamo de precariedade? Todo mundo tem
que, de alguma forma, sobreviver. Entdo, as pessoas, durante o dia, ttm um
outro emprego, tem um outro trabalho. E quando vocé sai de um trabalho, eu
vou dar um exemplo, até de producéo teatral. Essa coisa do grupo onde a
gente faz tudo. Digamos que eu estou, isso eu j& vivi, cuidando de producéo.
Entdo, tem que resolver isso, resolver aquilo, tem que comprar ndo sei o que
onde, ndo sei. Vocé estd no pique, com energia, em um movimento, corre
para cd, corre para la, pensa isso, articula, senta, organiza no papel as coisas,
a producéo, pensa nisso, naquilo, e chega com essa puta energia, essa puta
vontade na sala de ensaio e a coisa ndo anda, porque a energia para o
processo criativo de ensaio é diferente dessa que vocé estava envolvido na
producédo. Entao, € isso que eu chamo de precariedade também, que de certa
forma a gente carrega até hoje, que ai quando vocé vai para o ensaio precisa
de meia hora. E como se teu cérebro fosse esquizofrénico, entdo uma parte
tem que ser desligada e a outra tem que ser ligada (MOREIRA, entrevista,
2020).

Infelizmente essa precariedade no mundo do trabalho foi potencializada nas
Gltimas décadas e o fazer teatral, o trabalho artistico ndo fugiu a essas imposicfes da
vida concreta.

Luiz Carlos Moreira ja sabia do descompasso entre o teatro hegemonico e a
vida ordinaria de trabalhadores e trabalhadoras, ou das pontes que separavam um
circuito teatral da vida das pessoas, inclusive da vida do menino que escreve essa
pesquisa e que, em 1979, inicio do Apoena, morava numa rua de terra e as maos
viviam sujas pela brincadeira com chdo. O menino nem sabia que aquilo que
sustentava 0s pés e o brincar era motivo de disputa, de luta. De um lado a terra e, do
outro, a mercadoria terra.

Méaos Sujas de Terra, conforme sinopse apresentada pelo préprio Grupo a
respeito da peca,

[...] conta a historia de uma familia de posseiros, pequenos lavradores que
acabam envolvidos numa verdadeira guerra pela posse da terra onde vivem
e trabalham ha mais de 15 anos. A peca € um musical e se baseia em fato
veridico que ocorreu no Estado do Rio de Janeiro em meados dos anos 60.
Josué Guimardes transformou a realidade em conto, dando um tratamento
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de ficcdo onde a violéncia e o0 poético se alternam e emocionam (MOREIRA,
1979a).

A respeito dos expedientes utilizados para compor a peca, Moreira relata que
Maos sujas de terra era um espetaculo que tentava retomar a experiéncia do ‘Coringa’
do Arena em outros termos” (MOREIRA, entrevista, 2020). Os outros termos a que se
refere Moreira estdo ligados a alteracdo do recurso utilizado pelo Teatro de Arena,
nomeado como “coringa”, que possibilitava com que atores e atrizes se revezassem
em varios papéis, mantendo apenas as personagens, tidas como protagonistas, sem
esse revezamento. Na peca, ou melhor, no texto datilografado da peca a que tive
acesso, ha a indicacdo de que “[...] todos os atores [e atrizes] se revezam no papel de
Pedro-Narrador, personagem central da histéria, mas cada um dos demais
personagens sera representado sempre pela mesma pessoa” (MOREIRA, 1979).

Para distanciar, o protagonista, eu tenho que coringar. Entdo, eu brinquei um
pouco com essa coisa do coringa, olha a influéncia do Arena. Entédo, o
narrador, que é o protagonista, era coringado. S6 que, no passado, quando
vem para o flashback, que é uma situacdo, digamos, naturalista, mesmo que
0 cenario ndo seja naturalista e nem o figurino, mas quando vem para uma
situacdo do passado, flashback, cotidiano, prosaico, do natural, ai fixava. O
que coringava, na verdade, era o narrador protagonista no tempo presente.
No tempo passado, ndo. Entéo, dialogava com isso e escrevia essas coisas
e porque eu achava que deveria ser assim. Mas o0 nosso conhecimento, na
época, perto da geragdo que nos antecedeu, nos éramos analfabetos
(MOREIRA, entrevista, 2020).

Segundo Moreira, em entrevista, alguns dos expedientes chamados
brechtianos, ja “[...] estavam naturalizados na época. A questao do narrador, a questao
do teatro épico, tudo isso ja estava naturalizado e de certa forma ja tinha perdido o
seu sentido” (MOREIRA, entrevista, 2020). Ainda sobre a questdo do teatroépico no
circuito tradicional do teatro paulistano, Moreira afirma que os expedientes ligados a
uma pretensa influéncia do que viria a ser o teatro épico dialético ou brechtiano, ndo
s6 estavam naturalizados, mas haviam “[...] perdido o seu significado,0 seu sentido, a
sua critica politica, ideoldgica, os seus porqués. Virou mais um recurso imposto pela
precariedade. Nada consciente (MOREIRA, entrevista, 2020). Iraci Tomiatto também
exp0ls que parte desses recursos brechtianos “[...] acabaram sendo incorporados pela
“precariedade que era fazer teatro no Brasil. Era muito maisfacil deixar o refletor a
mostra, 0 palco vazado. Isso se esparramou, mas sem o0 sentido que ele tinha
originalmente (TOMIATTO, entrevista, 2020).
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No texto a que tive acesso durante essa pesquisa, Moreira expde aspectos da
encenacéo, em devir para quem apenas leu:

Além do narrativo, o espetéaculo deve ser extremamente poético, assim como
0 é o conto de Josué Guimardes. Devem predominar as cores quentes e 0
tom ocre. O figurino € um so para todos: uma roupa de camponés estilizada,
néo realista; sobre ela se acrescentam aderecos ou pequenas mudangas que
caracterizam uma mulher ou uma crianga, por exemplo. AlteragBes mais
significativas sé@o exigidas para o jagunco e o fazendeiro. Da mesma forma,
0 cendrio ndo deve se preocupar em caracterizar ambientes realisticamente.
Todos os atores carregam um grande bastdo (um pouco mais alto que uma
pessoa): ele serd a muleta que sustenta o Pedro Narrador, o cabo da enxada,
uma arma, cajado, simbolo, cerca (MOREIRA, 1979, p. 2).

Neste periodo inicial do Grupo Apoena/ Engenho, marcado pela passagem dos
anos 1970 para 1980, “[...] o discurso da luta de classes, o discurso da classe
trabalhadora ja estava obstruido” (MOREIRA, entrevista, 2020). Maos Sujas de Terra,
como ja escrito, traz a tona os problemas do campo, a exploracdo do pequeno
produtor, do posseiro e a questao da terra como propriedade que se aprofundou desde
0 golpe de 1964.

O Grupo em guestdo acumulou, de saida, alguns desacordos, ou passeios na
contramao das forcas que embalaram todos os problemas do Brasil, impedindo que
pautas importantes para a construcdo do pais, a exemplo disso, as reformas
estruturais de base, propostas durante o periodo conturbado do Presidente Jodo
Goulart, pudessem sequer voltar a pauta. “O Apoena surgiu em um momento em que
0 que tinha [antes da ditadura civil-militar] ja tinha acabado e n&o tinha comecado o
que viria depois. Entdo a gente ficava muito isolado” (TOMIATTO, entrevista, 2020).
Essa fase, iniciada dentro do “circuito tradicional do Bixiga”, também estava em
desacordo com as pretensfes embrionarias pela busca de um publico organizado
formado pela classe trabalhadora. “Nao tinha surgido nada ainda no campo da
esquerda. Por exemplo, a gente tinha vontade de ir para a periferia, mas nao tinha por
onde comecar. Nao tinha mais uma organizacdo forte de grupos e espacos na
periferia” (TOMIATTO, entrevista, 2020).

Essa primeira fase do Grupo foi marcada por esse desacordo entre encontrar
a classe trabalhadora e ainda permanecer no chamado circuito tradicional do Bixiga.

Para a Moreira, “[...] a critica odiava esse tipo de teatro ou falava muito mal. As
vezes era meio paternalista com os Grupos” (MOREIRA, entrevista, 2020). Iraci

discorda de Moreira nesse sentido: “Eu queria falar uma coisa. Eu ndo sei se eu
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concordo com vocé nisso que vocé fala de que a critica era paternalista em relagéo
aos grupos. Eu acho que nédo” (TOMIATTO, entrevista, 2020).

Jefferson Del Rios escreve, no caderno llustrada da Folha de S.Paulo, uma
critica cujo conteudo une aspectos da peca as propostas do Grupo em relacdo ao
teatro frente as limitacbes a que estava submetido o conjunto das pessoas que,
naquele momento, compunha o Apoena/ Engenho. Destaco alguns trechos desta
critica:

[...] Embora o tema seja tragico, tanto a obra (de Josué, adaptada por Luiz
Carlos Moreira) como a sua demonstracdo teatral sdo tocadas pela poesia.
[...] O espetaculo anuncia mais uma equipe independente: o Grupo Apoena,
com proposta bastante refletida de trabalho. [...] Os empenhados artistas do
Apoena ndo estdo brincando em servico. Daqui para frente os desafios
parecem visiveis: sobrevivéncia e evolugéo artistica [...] (RIOS, 1979).

Em outro trecho, o critico comenta sobre a intencdo do Grupo em direcionar
seu trabalho ao publico formado pela classe trabalhadora:

Maos sujas de terra, faz involuntariamente, o canto poético ao homem puro
que lutou sozinho por sua terra. E bonito e sensivel mas n&o creio que o
eventual conteldo critico da montagem passe para as pretendidas plateias
populares. Boas inten¢cdes podem, assim, terminar em anulacdo dos objetivos
iniciais (RIOS, 1979).

E incrivel como, mesmo sem conferir procuracdo, o publico dito popular, a
classe trabalhadora é vista como incapaz de entender parte da produgdo cultural do
pais. O ndo entendimento, variadas e repetidas vezes, € enunciado ndo por pessoas
pertencentes as camadas mais populares da sociedade, mas por pessoas que estédo
distantes da realidade vivida pelo conjunto mais precarizado da classe trabalhadora.

Acerca da encenacéao destaco o trecho:

O texto adquire no palco a sonoridade de um poema dramético, caracteristica
valorizada pela beleza visual das cenas. Nota-se que o Grupo, embora
recentemente fundado, trabalhou com profundidade todos os aspectos da
montagem. Profissionalismo a sério e talento emocionado estéo unidos numa
representacdo que concilia e soma com precisdo 0s recursos musicais,
corporais, sonoros e interpretativos (RIOS, 1979).

Sem a intencdo de analisar a primeira peca do Grupo, mas sim de evidenciar,
neste espiral historico, trechos que possam despertar a curiosidade, farei uma espécie
de colagem, um expediente do teatro de forma épica dialética, pegando carona nos

textos da personagem Pedro Narrador em algumas cenas da peca:
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Cena 1:

Pedro Narrador — Meu nome é Pedro Morais de Oliveira. Morais por parte de
méae, dona Leocadia Gomes Morais, falecida em 1954 de tifo, no més de
agosto de triste recordacdo. Oliveira, do meu pai, Sebastido Juarez Oliveira,
morto a traicdo pelo cabo Leodegério de Tal, da Policia Militar, num desacerto
ocorrido ha cinco anos na estacdo rodoviaria, quando meu pai intentou
prevalecer sua opinido num caso de justo direito. Sou juntado com dona Rosa
da Conceicdo, de prendas domésticas, de pais moradores de Vitdria do
Espirito Santo, o pai, em Cachoeiro do Itapemirim, a mae. Se quer saber, sou
pai de catorze filhos, o maior tem 28 anos e como eu é agricultor, sé que mora
em Campos, Estado do Rio. O menor tem seis meses, € mulher e se chama
Terezinha de Jesus. Tenho uma outra de trés anos. Outra de seis. Outra de
nove, a Maria da Graca. Um que devia ter onze anos e que morreu de
pneumonia numa noite de ano bom. Um outro de catorze, esperto para
trabalhar. Dois deles, um de dezoito e outro de dezenove estdo cumprindo
servigo militar obrigatério. Dois outros morreram de pequeno. Um de variola
e outro de difteria. E mais Salatiel, com vinte e dois anos, atualmente
cumprindo pena de trés anos por fraqueza de carater e mas companhias.
Davi, com vinte e quatro, e Geneci, moca direita que deve casar logo-logo
com Nézio, rapaz trabalhador e filho de um compadre meu. Se faltou algum
eu descubro daqui a pouco.
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Figura 18 — Cena da peca Maos Sujas de Terra (1979).

Fonte: Acervo particular do Grupo Engenho Teatral.
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Cena 3:

Pedro Narrador — E saber que é duro e pouco, mas que € terra e trabalho da
gente. Quem trabalha na terra, ndo tem jeito: guarda nela e ndo sai mais,
guanto mais trabalha, mas feicdo pega. Sim senhor, doutor, sou agricultor por
necessidade e profissdo, mas por gosto também. Lhe juro, doutor, que eu,
Pedro Morais de Oliveira, em tempo algum o sol pegou deitado, dormindo.
Chuva nunca me fez acochar em abrigo de mandrido. Anoitecer nunca foi
sinal de guardar enxada ou desatrelar arado. Suor e trabalho é remédio,
purifica o corpo e mundifica a alma. Pra de demdnio ou graca de Deus, gosto
dele, o trabalho, da terra e do plantio. Gosto do cheiro de estrume e até do
mijo de vaca. Trabalhei metade da vida fazendo biscates nas safras. Epoca
de colher milho, colhia milho. Se alguém precisava de arar, aradura era
comigo. Plantava moir&o, esticava fio de cerca, rachava lenha, tirava agua do
poco, fazia casa de pau-a-pique ou de adobe, taipa de agude, telhado de
Santa Fé. O que fosse parecendo tragava.

Essas narrativas sdo, ao longo da peca, entrecortadas por cenas e musicas.
Na continuacdo das narrativas, destaco a simplicidade e, porque ndo dizer, a

assertividade da fala a respeito da fungéo social da terra.

Cena 4:

Pedro Narrador — Apesar de tudo a familia foi crescendo e eu carecia de criar
raiz, feito mandioca. Um pedaco de terra para uma casa e alguma plantacéo
para o sustento do dia a dia. Achei aquelas terras perdidas na estrada de
Alagoinha. Por acaso. Entre o ir e vir de uma changa qualquer. Uma gota
d"agua, doutor, naquele mar de chdo. Acheguei depressa, me apropinquar foi
um zas, como vé. Ja la estava havia quinze anos [...]

Cena 5:

Pedro Narrador — Sim, senhor, tantos mil alqueires e, segundo reza a
escritura, tudo dele. Mas eu lhe pergunto, doutor, que valia tinha para o
homem o meu punhadinho de alqueire requife naquela nagéo toda de terra?

Cena 6:

Pedro Narrador — O senhor quer ouvir a respeito do crime. E do seu direito e
do seu oficio. Mas n&o acredito que possa fazer muito por mim. N&ao é dono
do seu nariz quando a morada é prisdo. Aqui se obedece e acata ordens. [...]
A gente podia estar na terra cem anos, duzentos anos, que a terra era sempre
dele. Dava prazos e o capataz ndo saia mais de la rondando.

Mé&os Sujas de Terra estreou em 1979, no Teatro Martins Pena, e percorreu os
teatros municipais, Arthur Azevedo, Paulo Eiré e Jodo Caetano. Duas semanas em
cada teatro, com temporada de terca a domingo. O ingresso custava Cr$50,00, a

inteira, e Cr$30,00, a meia entrada. A passagem de 6nibus em Sao Paulo variou, em
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1979, entre Cr$4,50 e Cr$9,00, segundo site da SPtrans. Logo depois, a peca foi
apresentada no teatro Eugénio Kusnet, o Teatro de Arena.

Ao ler a peca Maos Sujas de Terra, uma cena me chamou a atencéo pela
ludicidade em trazer a tona a percep¢ao de uma crianga sobre o contetudo abordado.
Das Gracgas, personagem da pec¢a, uma crianca, faz lembrar o menino que me
acompanha nessa tarefa de narrador, mas num sentido inverso: na histéria do menino,
a fantasia evidenciou uma mentira e, no caso de Das Gracas, a fantasia evidencia
uma dura verdade suportada pela imaginacdo composta por aquilo que nela habitava.
Certa vez, quando o menino beirava os seis anos de idade, em tempo de quaresma,
ou seja, durante os quarenta dias depois do carnaval, 0 menino ouviu que nao podia
cometer pecado, nem mentir, caso contrario apareceria a Mula Sem Cabeca com suas
labaredas de fogo para puni-lo. Durante a quaresma, o0 menino esqueceu de fazer a
licAo de casa e, ao voltar da escola, recebeu uma adverténcia, escrita pela professora
llda em seu caderno. A mée do menino sempre via suas ligdes e conversava com ele
sobre o dia, sobre a aula. Isso sempre depois do jantar. Nesse dia, 0 menino atuou e
fingiu ter sono, indo para cama mais cedo, para que mae ndo o questionasse sobre o
dia e nem visse seu caderno com a adverténcia. A mentira de ter sono sem ter e a
omissdo em contar a verdade foram suficientes para que, na cama, 0 menino
lembrasse da quaresma e do castigo que sofreria: 0 aparecimento da Mula Sem
Cabeca. O menino, no quarto que dividia com a irm4, ficou de olhos abertos, a espreita
da Mula. Os olhos ficaram mais pesados do que a consciéncia ingénua da crianca e,
entdo, o menino dormiu. Ao acordar, percebeu que nem o castigo e nem a Mula Sem
Cabeca apareceram. O menino, com medo de ter mentido, percebeu que seu medo
era fruto da mentira que haviam lhe contado. No outro dia, fez questdo de contar para
a professora llda que podia mentir durante a quaresma e pecar também. A partir dai,
0 menino que pouco sabia, ficou mais desconfiado.

Abaixo reproduzo a Cena 8 da peca Maos Sujas de Terra, em que a menina

Das Gracas enfeita 0 enredo pavoroso que ainda se repete em todo territorio do Brasil.

Cena 8:

(A garota assume o comando da cena. Os demais atores, sentados em
semicirculo, na penumbra, ouvem a histéria e fazem miusica. No teatro de
sombra, em cores, a lara. Poesia, pureza, fantasia infantil, medida poética).
Das Gragas — Ela era téo linda! E me chamava, me chamava. No comeco eu
fiqguei com medo, a mae sempre disse que a lara puxa a gente pra dentro
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d’agua. Mas depois, ela me olhando, me olhando. Tinha um sorriso tao
bonito. E a Fofoca estava comigo. Com uma moca bonita daquela e a Fofoca
do meu lado, eu ndo podia ter medo. Aquele rosto, ela me chamando, eu fui
ficando mooole... gostoooooso...parecia que eu estava voando. Mas ai, a
Fofoca comecou a latir e a pular e a me arranhar e, quando percebi, eu estava na
beira do barranco e aquela dgua toda e a minha mae falando e eu fiquei com
medo. Corre Fofoca! Corre! Vem! Vamos fugir! E eu corri, corri, até ficar
cansada, com medo da mae d"agua de olho verde e bonito, mas que queria
me levar embora. Mas... onde é que eu tinha ido parar? Que lugar é esse?
Nés entramos na floresta, Fofoca! E agora, o que vamos fazer? (Ouve o
choro. Pausa. Confirma) Vocé esta escutando? (Procura, vé o Saci) E um
menino que esta chorando. Vai ver ele esta perdido também.

Saci — Eu estou é machucado. E tira esse cachorro daqui.

Das Gragas — Cachorro, ndo, cachorra! Foi meu pai que me deu. Ele se
chama “seu” Pedro, ela se chama Fofoca, eu sou a Maria da Graga. E vocé?
Saci — Eu sou o Saci, ndo esta vendo?

Das Gragas — (Meio temorosa, mantendo distancia) O Saci?

Saci — E. Desgraca! Meu Unico pé e esta todo machucado.

Das Gragas — Por isso vocé esta chorando? (Mais confiante) Vocé néo pode
andar?

Saci — Ndo. Nao estd vendo?! Como € que eu vou fazer meu moinho de
vento? E como é que eu vou me defender da...

(Aparece a on¢a, um boneco. Um ator joga com ela, isto €, manipula o boneco
segurando duas varas e sem se esconder do publico. A musica da o tom)
Das Gragas — A onca! Foge, Fofoca! Foge!

(Acuado, o Saci assopra seu cachimbo e enche o palco de bolhas. A onga
fica meio mansinha e dorme.)

Das Gragas — (Voltando) Que bonito! Ela morreu?

Saci — N&o. S6 estd dormindo. Eu é que ndo posso dormir nem fazer nada
com esse pé. Droga! E o Caipora que ndo volta nunca!

Das Gragas — (Assustada) O Caipora?

Saci — E. Ele é quem cuida da floresta, mas precisou sair por causa da Mula
Sem Cabeca.

Das Gracgas — (Mais assustada ainda) Mula Sem Cabeca?!

Saci — Vocé ndo sabe de nada mesmo, hem?! De que planeta vocé é? A
floresta era do Caipora, que sempre cuidou de tudo. Mas a Mula Sem Cabeca
apareceu dizendo que tinha uma tal escritura sagrada e que a floresta era
dela. O Caipora que fosse reclamar ao pro papa. Ele foi. E agora fico eu aqui,
de pé quebrado, sem poder me defender da Mula Sem Cabeca e ainda tendo
gue aturar uma menina boba e um vira-lata chato!

Das Gragas — Nao chama a Fofoca de vira-lata! E ndo é um, é uma! A Fofoca
€ cachorra, ja falei. (Pausa) Que dizer que a Mula Sem Cabeca quer tirar a
floresta do Caipora, que foi ver as escrituras sagradas e deixou vocé aqui
tomando conta?

Saci — E. E sem 0 meu moinho de vento.

Das Gragas — E por que vocé néo faz a Mula Sem Cabeca dormir como vocé
fez com a ong¢a?

Saci — Porque ela ndo tem cabeca e o feitico ndo funciona em gente sem
cabeca, sua burra! E vamos mudar de assunto porque isso ndo da certo. E
s6 a gente falar muito no bicho que ele aparece.
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(Surge a Mula Sem Cabeca, caricatura em boneco de Jesuino [0 Jagunco]:
traz o corpo coberto pela capa preta, o chapeldao enterrado no pescoco, sem
cabeca e um enorme bigode. E conduzido pelo mesmo processo do boneco
anterior. A musica d& o tom.)

Saci — N&o falei?! Olha ai o que vocé fez! (Sai rolando, fugindo. Perseguicéo).
Vé se faz alguma coisa!

Das Gracas — Pega, Fofoca! Pega, Fofoca! Defende o Saci!

(No teatro de sombra comeca uma outra luta, rebulico e perseguicdo, com
musica, iluminacdo e movimentos quebrando todo o clima de magia anterior.
No palco, todos param, a brincadeira acaba. Ha um instante de perplexidade
suficiente para a confusdo terminar com um grande uivo e latido de morte.
Outro tempo curto de perplexidade suficiente, agora sob o mais absoluto
siléncio.)

Das Gragas — (Precipitando-se para fora) Fofoca! Fofoca! Fofoca!

Pedro — Das Gragas, volta aqui. (Corre atras da filha)

Rosa — (Segurando os demais) Cés ficam aqui! Davi, sai vocé e leva a arma
pro pai. Anda, diabo!

(Um instante de espera aflita, Entra Pedro com Das Gragas agarrada a ele,
chorando. Mais atras, cabisbaixo, Davi.)

Pedro — Mataram a Cachorra!
Rosa — Meu Deus...
Geneci — (Carinhosa) Das Gragas...

(Os atores continuam a musica, sem letra, num lamento que cresce para a
revolta)

Pedro — Nao foi sé a Fofoca, mulher. Mataram o malhado também, o Unico
bezerro que a gente conseguiu depois de tanto trabalho. E as galinhas, o
ganizé, o galo indio brigdo e os porcos. Toda a criagdo. Mataram. Aquele
desgracado do Jesuino h& de pagar. Ele e o patrdo dele, o tal do doutor
Bormann. Eu juro Mulher, eu juro que isso ndo fica assim. Até agora fomos
de paz, aguentamos ameaca e humilhacao. Mas agora chega! Chega! Se é
morte que ele quer, ele vai ter morte!

Mais tarde, mais crescido, 0 menino que me acompanha percebeu e aprendeu,
principalmente por meio do teatro, que muitas mentiras foram contadas e muitas Mulas
Sem Cabeca desapareceram de sua mente. Na realidade concreta, infelizmente, as
cenas de rua sdo mais contraditérias do que aparentam.

Findo este enredo sobre a primeira obra do Grupo com um trecho da carta de
mais um posseiro, Manoel Rufino de Araljo, posseiro e seringueiro da regido
Amazoénica, retirado do mesmo documento encontrado por Iraci Tomiatto em
Campinas: “Eu e minha familia confiamos ainda no poder de Deus, no INCRA e nas
Forcas Armadas. Do contrario, passaremos a confiar no cano da espingarda”.

Talvez Manoel Rufino ndo soubesse que o poder de Deus era representado na
terra por entidades religiosas e que, em uma dessas, como destaca Michael Lowy, em

seu artigo As Esquerdas na Ditadura Militar: O Cristianismo da Libertacéo, q...] o golpe
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militar de abril de 1964 foi aprovado com grande satisfacao pela hierarquia da Igreja”
(LOWY, 2007, p. 305). O autor destaca trecho da proclamacéo da Conferéncia
Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB), segundo ele “proclamada solenemente”:

Atendendo a geral e angustiosa expectativa do povo brasileiro, que via a
marcha acelerada do comunismo para a conquista do poder, as Forcas
Armadas acudiram em tempo e evitaram que se consumasse a implantacdo
do regime bolchevista em nossa terra. [...] Ao rendermos gracas a Deus, que
atendeu as oragbes de milhGes de brasileiros e nos livrou do perigo
comunista, agradecemos aos militares que, com grave risco de suas vidas,
se levantaram em nome dos supremos interesses da nacao, e gratos somos
a quantos concorreram para libertarem-na do abismo iminente (LOWY, 2007,
p. 305).

Em Maos Sujas de Terra, Pedro, personagem da histéria, esfaqueia seu algoz
em defesa da terra, ndo sua, mas de muitos:

Pedro Narrador — Quando recebi o tiro do capataz, que vinha trazendo agua,
o0 homem ja estava no chdo e eu cansado de tanto matar. Pois me julgue
como quiser, doutor. O senhor tem a lei na méo e é amante dela. A lei é de
classificar as coisas e de dar nome aos atos que o homem pratica. Pois eu
VOu encontrar um nome para o0 que eu pratiquei. Vai ser um nome bendito,
Ihe asseguro. [...] O que me satisfaz, Ihe confesso, é saber que ele n&o tira
terra de mais ninguém. E nem precisa, ora essa. Sete palmos dao de sobra
para necessidade de um homem morto. E isso muita gente ndo sabe.
Desculpe, doutor, o tempo que Ihe tomei. E seu oficio. O meu é plantar,
semear e colher. Viver de rabica na mdo o pdo nosso de cada dia. E provo
isso, doutor. Veja: minhas maos estdo sempre sujas, mas € de terra, doutror,
de terra®®.

2.1.2 A ferro e fogo ou todos estédo prontos para a cena final?

O sr. K preferia a cidade B a cidade A. “Na cidade A”, disse ele, “as pessoas

gostam de mim; mas na cidade B foram amaveis comigo. Na cidade A

colocaram-se a minha disposi¢do; mas na cidade B necessitaram de mim. Na

cidade A me convidaram a mesa, mas na cidade B me convidaram a cozinha
Bertolt Brecht (Histérias do Sr. Keuner)®9,

58 Ficha técnica de Maos Sujas de Terra (1979-1980). Texto, adaptado de conto de Josué
Guimaraes: Luiz Carlos Moreira. Dire¢do, cenarios e iluminagdo: Luiz Carlos Moreira. Elenco:
Aiman Hammoud, Flavio Dias, Iraci Tomiatto, Julia Gomes, Danielle Palumbo (depois Leide
Céamara), Reginaldo Araujo (depois Luiz Carlos Moreira e Adelmo de Freitas), Jodo Checa (depois
Luis Antonio Brock). MUsicos (ao vivo): Carvalho Bastos, Chico de Abreu, Renato e Priscilla Ermel.
Composicao: Priscilla Ermel e Sérgio S&. Dire¢cdo Musical: Priscilla Ermel. Teatros em que o
espetaculo se apresentou: Anchieta, Arthur Azevedo, Eugénio Kusnet, Jodo Caetano, Martins
Pena, Paulo Eir6, Sala Guiomar Novaes. Apresentacéo na Escola Estadual D. Pedro Il, em Sé&o
Miguel Paulista e em Campo Grande, MS (MATE, 2008, p. 303).

59 BRECHT, B. Historias do sr. Keuner. Trad. Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Editora 34, 2013.
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Continuado pelo desacordo entre colocar a classe trabalhadora em cena e
ainda realizar tal feito no circuito tradicional do Bixiga, em 1980, o Grupo estreou a
peca A Ferro e Fogo®°, escrita e dirigida por Luiz Carlos Moreira, pensada, de saida,
para dois atores, Aiman Hammoud e Rubens Pereira, e duas atrizes, Iraci Tomiatto e
Julia Gomes. O assunto central da peca é o movimento operario e vai além de mostrar
os feitos historicos de uma classe, mas mostra sua complexidade subjetiva e como
vinha sendo massacrada ideologicamente pelo liberalismo criador de ervas daninhas
gue tentava, a todo custo, destruir raizes coletivas e acdées em comunidade frente as
causas da opressao de exploracdo das gentes. Vemos aqui, mais uma vez, que a
estrutura necessaria para que a classe trabalhadora fosse representada por quatro
pessoas numa peca, a forma que suportou e garantiu uma estrutura capaz de expor
tais conteudos e complexidades foi a forma épica dialética. As figuras representadas
pelo conjunto de atores e atrizes, ndo eram simplesmente individuos fechados em si
mesmos, mas, como escreveu Erwin Piscator:

A criatura no palco tem para nos o significado de uma funcao social. No ponto
central ndo esté sua relagdo consigo préprio, nem a sua relagdo com Deus,
mas sim a sua relacdo com a sociedade. Quando ele surge, surge com ele,
ao mesmo tempo, a sua classe ou a sua camada social. Os seus conflitos,
morais, espirituais ou impulsivos, sao conflitos com a sociedade (PISCATOR,
1967, p. 156).

Outra representacao alegorica contida na peca é o publico, em parte, aquele
que nao frequentava o “circuito tradicional do Bixiga”. Essa representacao, conforme
apresentada no texto da peca, era realizada pela manipulagéo de bonecos, que por
meio da forma animada produzida em cena pelos atores e atrizes, apresentava tipos
sociais marcados por fortes tendéncias socioculturais. Durante a peca, 0s assuntos
apresentados pelas cenas, tendo a fabrica como principal espaco ficcional, eram
trazidos ao presente pelos comentarios destes bonecos/ tipos, — presente entendido

como tempo histérico a que as personagens da peca estavam submetidas —, fazendo

60 Acerca da andlise da peca, ver: MATE, A. L. A producdo teatral paulistana dos anos 1980:
rabiscando com faca o chéo da histéria: tempo de contar os prejuizos em percursos de andanga. 2008.
Tese (Doutorado em Historia Social). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade
de Sao Paulo, Sao Paulo, 2008.
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valer, como nos ensinou Anatol Rosenfeld sobre as razdes do teatro épico brechtiano
em que

[...] o ser humano deve ser entendido como conjunto de todas as relagdes
sociais e diante disso a forma épica €, segundo Brecht, a Unica capaz de
apreender aqueles processos que constituem para o dramaturgo a matéria
para uma ampla concepc¢ao de mundo (ROSENFELD, 2010, p. 147).

A partir da leitura que fiz da peca, somo a afirmacédo acima, outra de igual
relevancia e que em geral é tratada pela totalidade dos sujeitos ligados a critica
hegemodnica e ou conversas sobre teatro apoiadas pela ideia de “peca bem-feita”s?,
como algo que ndo corresponde ao teatro: o intuito didatico do teatro brechtiano.
Anatol Rosenfeld escreve que o didatico deve ser entendido como “[...] a intengao de
apresentar um palco cientifico, capaz de esclarecer o publico sobre a sociedade e a
necessidade de transforma-la” (2010, p. 148).

A titulo de exemplo, descrevo abaixo a cena de abertura da peca
protagonizadas por essa manipulacao dos bonecos tipos:

Cena 1:

(Pelo fundo da plateia entram 8 bonecos carregados pelos 4 atores. Vao se
meter no meio do publico, brincar e responder as reacdes das pessoas até
chegar ao palco). Os atores devem improvisar sobre o texto abaixo, cada um
deles manipulando 2 bonecos, o que configura 0s seguintes pares: Zangao/
Light; Biriba/ Gag&ozinho; Barra Funda/ Vovo; Matusalém/ Chefim. E preciso
observar que Gagaozinho é gago o tempo todo, apesar de o texto sé indicar
iSso, uma ou outra vez e que Matusalém esta sempre bébado.

Vovo — Creio em Deus Padre, esta escuro aqui!

Biriba — Legal, vai ter sacanagem!

Zangdao — Puta que pariu! Assim ndo da!

Light — N&o esquenta. E s6 tu ficar numa boal!

Chefim — Olha a bagunca! Olha a bagunca!

Vovo — Ai, Matusaém! Chega pra la! Tu me deixa agoniada.

Zangdao — Ai, cacete! Bati a canela!

Light — Também vocé voa baixo. Faz que nem eu: flutua, flutua. Numa boa.
Biriba — Oba! N&o Falei? Sacanagem!

Zangao — Numa boa a puta que o pariu. Eu quero Luz! (Luz) Comigo é assim!
Matusalém — O, Bitubal!

Biriba — Biriba! Meu nome é Biriba!

61 A denominacao “pega bem-feita foi criada pelo dramaturgo francés Eugéne Scribe (1791-1861), na
primeira metade do século XIX [...] Nada de fragmentagéo, diversificacdo ou aleatoriedade. A iluséo
naturalista deve ser mantida, pois ela é o pilar sobre o qual se assenta a verossimilhanca do enredo e
do espetaculo” (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2020, p. 32). Em complemento a definicdo apresentada
pelo Dicionario do Teatro Brasileiro, enfatizo o fato de que esta definicdo de peca bem-feita esta
atrelada ao teatro hegemédnico, ou seja, de interesses da classe dominante, cuja defesa estava
associada a forma do drama.
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Gagaozinho — Ja t4 todo mundo ai

Chefim — Eu acho que ja comecou.

Barra Funda — Eu também acho.

Gagaozinho — E vocés ficam ai fazendo confusédo. Isso ndo vai dar certo.
Vovo — Cé vai derrubar a garrafa de café, Matusalém!

Matusalém — Eu estou bébado. Enchi a cara de novo.

Light — Oi, pessoas! Tudo bem ai? Eu hoje estou numa boa, ta sabendo? No
maior astral, numa boa. Vim curtir um teatrinho, na maior! O cidad&o! Paz e
amor. Paz e amor. Light no Astral. Ligaddo 24 horas por dia, € ou ndo é?
Chefim — Que vexame!

Biriba — Enxame! Enxame! Enxame! Legal, legal. Enxame!

Vové — Sera que eu ofereco um cafezinho pra eles?

Barra Funda — Mas a senhora nao vai poder cobrar dessa gente, né Vov6?
N&o fica bem.

Chefim — Nao fica bem esse vexame que vocés tdo dando!

Biriba — Enxame! Enxame! Enxame!

Zangdo — Nao vem vocé também ndo! Esses puto ndo tinha nada que
comecar antes da gente chegar.

Matusalém — Eu acho que eu vou dormir.

Gagaozinho — As pessoas na...n&o...na...nao po-podem ficar esperando,
nao é, Light?

Zangdo — Que ndnao o que! P6-p6. Que pbd-pod o que!

Light — Light, Gag&ozinho! Light, o ligad&o.

Vovo — Quando eu trabalhava em casa de patroa, aprendi que ndo devia
deixar as pessoas esperando. E falta de educagdo, mas esse mundo esta
louco. E tudo malcriado. Desculpe eles, viu?

Chefim — Acho bom a gente arrumar um lugar pra sentar. Anda ai Zangao!
Zangéao — Vai tomar no cu! Nao vem nao, que aqui vocé nao esta na fabrica
e ndo manda porra nenhuma!

Chefim — Nao engrossa, Zangao!

Zangao — Engrosso!

Chefim — E, eles s&o desqualificados mesmo! S6 sabem reclamar e arranjar
confuséo.

Barra Funda — Nao me mete no meio!

Biriba — Mete no meio, mete no meio! Oba! Mete no meio!

Vové — Calma, meus filhos! Calma!

Gagaozinho — Eu néo fiz nada

Zangdo — Calma é a...

Barra Funda — Respeita a Vovo!

Matusalém — Mas eu nao fiz nada.

Barra Funda — Nao é vocé matusalém.

Chefim — Olha a bagunca! Vamos cooperar, pessoal!

Gagaozinho — O Chefim esta certo. E melhor a gente sentar pra ndo
atrapalhar.

Biriba — Posso sentar no colo daquela moga? Posso? Posso?
Chefim — Toma jeito, moleque!
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Light — Olha o astral! Olha o astral! Faz que nem eu: ja estou aqui, numa boa,
esquiando nesse mar de cabecas. S6é falta mesmo a mae natureza aqui no
pedaco. Pensei que o teatro curtisse mais a natureza, é ou ndo é?

Vovoé — Eu ainda acho que eu podia vender uns cafezinhos aqui.

Matusalém — Eu estou ruim. Bebi muito.

Chefim — Bébado no teatro, onde ja se viu?

Barra Funda — Mas nés viemos aqui pra trabalhar no show, Vové.
Gagaozinho — Se tem que trabalhar, pode contar comigo.

Vové — E mesmo! Tinha até esquecido. N6s viemos aqui pra trabalhar. Mas
0 que é que nés vamos fazer, Matusalém?

Matusalém — N&o sei. Eu estou bébado. Bebi muito.

Zangao — Eu ndo trabalho porra nenhuma!

Chefim — Tem que trabalhar Zang&o. Tem que trabalhar!

Zangao — Eu te dou uma porrada!

Chefim — Da! Da se vocé € homem!

Zang&o — Puta que pariu! E hoje que eu acerto esse puxa saco!

Barra Funda — Depois tu acerta!

Zangéao — Nao te mete, 6 africano!

Chefim — T4 pensando o que? Eu sou é homem! Eu sou é homem!

Barra Funda — Africano, ndo! Sou cruzamento de cearense com baiano. E
barra fundense! Nasci na Barra Funda.

Biriba — Pau na bunda! Pau na bunda!

Light — Afunda, afunda firme. Numas...legal!

Gagaozinho — Vamos trabalhar, gente. E melhor a gente trabalhar.

Vov0 — E 0s meninos? Cadé os meninos da fabrica?

Barra Funda — N&o sei, mas acho melhor a gente ir pra l4. Acho que o show
€ ali, ndo é?

Chefim — Acorda Matusalém! Olha ai, pessoal! Nés viemos aqui pra cooperar!
Zangéao — Entdo cala a boca e coopera vocé, caralho!

Matusalém — Preciso de uma cama, quero dormir.

Light — Luzes! Olha ai, aqui tem mais luz. Estou iluminado.

Gagaozinho — Acho melhor a gente esperar aqui, quietinho.

Zangao — Entéo cala a boca vocé também, porra!

Vové — Estéo apagando a luz.

Chefim - Psiu, siléncio!

Light — Que bonito. (blackout)
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Figura 19 — Cena da peca A Ferro e Fogo (1981).

Fonte: Acervo particular do Grupo Engenho Teatral.

Tal expediente, em que Bonecos comentam a obra, segue por boa parte da
peca. Se na realidade social o Grupo ainda néo tivesse atravessado, de forma
definitiva, as pontes da cidade ao encontro da classe trabalhadora e personagens
reais das camadas populares, na ficcdo, de forma tipificada, a classe trabalhadora
OCUpPOU Seu espaco com comentarios e conversas sobre o ato teatral e o contetudo
apresentado. Os bonecos aqui — volto a imaginar os motivos feito crianga feliz com
novo brinquedo — talvez estivessem amparados por aquilo que Walter Benjamim
escreveu acerca do trabalho de Bertolt Brecht no teatro: “[...] limitou-se aos elementos
mais primitivos do teatro. Num certo sentido, contentou-se com uma tribuna.
Renunciou acdes complexas. Conseguiu assim modificar a relacao ficcional entre o
palco e a plateia” (BENJAMIN, 2012, p. 132).

Alexandre Mate, ao tratar da peca em sua tese de doutoramento, ndo perde o
ch@o quente da histdria ao lembrar a relacdo entre o teatro e o pais intitulado Brasil:

Quando o espetaculo A ferro e fogo estava préximo de estrear no Studio Sao
Pedro, a traquitana toda montada, o Grupo enviou o texto para a Censura que
ndo enviava resposta. A Censura tinha de se manifestar sobre o texto
primeiro, mas isso dificilmente acontecia. Na pratica, nesse momento
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histérico, o texto era enviado e apreciado proximo a estreia. Como o
espetaculo ja estava pronto, a uma semana da estreia 0s Apoenas tentaram
marcar a ida dos censores, mas estes ndo marcavam e o Grupo viu-se
obrigado a adiar a estreia. Um pouco depois veio a noticia de que o
espetaculo fora proibido na integra pelo Conselho Superior de Censura. Era
preciso desmontar tudo e deixar o teatro. O Grupo pagava um aluguel diério
das estruturas metalicas (marca Rohr) e mantinha uma grande equipe
trabalhando. Aquele foi um acontecimento terrivel e, naquela época, ja ndo
tinha muito espaco para denunciar tais atitudes®? (MATE, 2008, p. 278).

Em entrevista a Alexandre Mate, Iraci Tomiatto disse que tiveram que
desmontar tudo, retirar tudo do espaco. Nas palavras dela, “[...] nés nos desmontamos
inteiro, inclusive o Grupo” (TOMIATTO, entrevista concedida a MATE, 2008).

Em entrevista concedida a mim, Luiz Carlos Moreira, abriga a memdéria no
passado de incertezas e lembra que, depois de longos e variados episédios, incluindo
ter que solicitar recursos junto ao Conselho Superior de Censura, “[...] a Sociedade
Brasileira de Autores (SBAT), tinha representantes, gente nossa, que iam votar a favor
da peca” (MOREIRA, entrevista, 2020). Alexandre Mate, sobre esse episddio,
escreveu:

De acordo com a lei, se o presidente do Conselho de Censura mantivesse 0
veto, a decisdo seria encaminhada para julgamento ao Ministro da Justica.
Com o impasse dado, depois de um longo instante de siléncio, 0 homem na
cabeceira da mesa disse: “E teatro, né? Ninguém vai ver mesmo, entéo, eu
aprovo” (MATE, 2008, p. 278).

O Grupo seguia movimentado pelas questdes de seu tempo, impressas no
chéao a ser percorrido e estampadas no documento/programa sobre a peca e aqui mais
uma vez exponho: “[...] como levar teatro ao publico dito popular? Como superar as
barreiras culturais, estéticas, financeiras, a falta de espaco fisico acessivel a este
publico, sua falta de tempo para o lazer?” (MOREIRA, 1981). As dificuldades
enfrentadas por grupos que pretendem realizar experiéncias contra-hegemdnicas sao

muitas. Nao ter controle minimo sobre a producdo faz com que tais experiéncias

62 Apesar disso, a midia deu alguma cobertura ao evento, muito mais a censura do que ao espetaculo
depois de liberado. Dentre as notas de divulgagéo, foram publicadas matérias: Conselho proibe filme e
libera peca. Folha de S.Paulo, 10/07/1981. A censura, retardando a estreia desta pe¢a. O Estado de
S.Paulo, 12/06/1981. Censura Federal proibe peca em Sao Paulo. Folha de S.Paulo, 26/06/1981. A
censura proibe a peca. E o Grupo Apoena protesta. Jornal da Tarde, 26/06/1981, p. 17. Censura libera
A ferro e fogo. E a estreia € hoje, no Augusta. Folha da Tarde, 09/12/1981. Hilton Viana. Arte e sua
gente. Diario Popular, 09/12/1981. Movimento operério € tema de peca. Folha de S.Paulo, 12/12/1981
(MATE, 2008, p. 278).
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estejam submetidas a l6gica de um pretenso circuito em que a arte € uma mercadoria
e que, portanto, precisa estar na prateleira carimbada e com prazo de validade. Sua
continuidade ou existéncia pouco tem a ver com sua importancia historica, ou com as
preocupacdes de um grupo como o Apoena/ Engenho, que buscava uma renovagao
continua da linguagem teatral em “[...] funcéo dos interesses e exigéncias da realidade
brasileira” (MOREIRA, 1981).

A Ferro e Fogo proporcionou licdes que confirmaram as afirmacdes acima, uma
delas narra um episodio digno de uma cena brechtiana, mas que nao foi encenada e,
sim, acontecida na vida concreta:

Algumas situac¢des na vida parece que a gente redimensiona depois. Na hora
elas ja se revelam como uma cena. Eu estava um dia sozinho 14 no Studio
Sao Pedro, com o cenario desmontado, todo mundo tinha ido embora, e
aqueles ferros todos no chéo, tinha s6 uma lampadinha deservigco no meio
do palco, a plateia no escuro, o palco muito mal iluminado, eeu... sozinho...
Uma sensacéo fudida. No espaco de baixo, no Teatro S&o Pedro estava
terminando mais uma apresentacdo dirigida pelo Antunes[Filho]: Nelson
Rodrigues, o eterno retorno. Uma puta valsa e a plateia aplaudindo,
aplaudindo... E eu sozinho, debaixo de uma lampada, um espetaculo
interditado, proibido de ser apresentado. Teriamos de devolver tudo no dia
seguinte. E aplausos, aplausos, aplausos. Me senti um personagem numa
cena. Aqueles aplausos, valsa maravilhosa, a vida interrompida... Isso me
marcou. Muito (MOREIRA, entrevista concedida a MATE, 2008).

Esse relato me fez recordar que o menino, ja crescido e fazedor de teatro,
ajudou tantas vezes a carregar e descarregar uma antiga kombi com cenarios e
apetrechos de ensaios que iam de la para cé, daqui para |a, fosse para apresentacées
ocorridas em pracas, escolas, igrejas etc., fosse para a realizagdo de ensaios em
diferentes espacos. O menino, as vezes, ouvia do pai, num tom risonho: “- |a vdo vocés
correr atras do vento de novo”. Hoje, mais crescido, o menino poderia responder: “- é
contra o vento, pai. E contra o vento”.

Nos escritos acerca de A Ferro e Fogo, o Grupo expde sua forma de producéo
para feitura da peca e destaca o processo de criacdo amparado por discussoes,
leituras, entrevistas, pesquisas e improvisacoes que foram realizadas pelas pessoas
envolvidas. Um processo cuja criagao coletiva com divisdo de fungdes e “[...] decisbes
tomadas democraticamente com a participacdo de todos” (MOREIRA, 1981).

A respeito do ponto de partida para a montagem:

Partindo do cotidiano do operario brasileiro, a montagem procura situar o
movimento grevista dos Ultimos anos e seus possiveis desdobramentos para
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toda a sociedade, passando pelo processo eleitoral previsto para 1982 e
chegando a radicalizacdo esperada pelas liderancas operarias, que ndo veem
possibilidade de solugéo para seus problemas (MOREIRA, 1981).

O Apoena/ Engenho, nesta segunda obra, continua correspondendo seus
esforcos aos interesses e exigéncias da realidade brasileira, interesses de ordem
contra-hegemonica como é o caso do processo de luta do movimento operario no pais.
Iraci Tomiatto conta que, nas aspirac6es do Grupo, essa primeira fase de trabalhos
seria realizada a partir de trés espetaculos: o primeiro Maos Sujas de Terra,que trata
dos problemas do campo, da realidade de posseiros de terra; Maos sujas degraxa, que
trataria do movimento operario; e Maos Sujas de Tinta, cujo assunto seriaa classe
média em um periodo eleitoral. Maos Sujas de Graxa veio a ser A Ferro e Fogo e
Maos Sujas de Tinta viria a ser Eldorado, sobre a qual apontaremos mais a frente. A
intencdo do Grupo, de saida, foi cercar os assuntos pertinentes e relacionaro trabalho
teatral a realidade concreta e nao aparente, revelando processos histéricosem forma
teatral, como aponta o préprio Grupo em documento sobre a peca:

Para os mais desatentos, o povo brasileiro é pacifico, a esquerda
desorganizada e o governo todo poderoso. Uma radicalizagdo que descambe
para a violéncia massiva foge, assim, as previsdes. Esquecem-se que existiu
64, o desespero da guerrilha urbana no fim dos anos 60, a guerra do Araguaia
(MOREIRA, 1981).

O Grupo, ainda em 1980, durante o processo de construcéo de A Ferro e Fogo,
foi as fabricas, participou de reuniées de oposic¢des sindicais, foi aos bairros e:

[...] ouvindo, algumas coisas ficaram claras: ainda em 1981 o Brasil iria ouvir
propostas de greve geral; a recessdo e o desemprego também ja eram
esperados; o 6dio a policia e a vontade de “quebrar” podiam ser notados
claramente [...] a greve geral comegou a ser balbuciada e o movimento
sindical, apesar da Conferéncia Nacional das Classes Trabalhadoras
(CONCLAT), aparentemente adormece no seu refluxo (MOREIRA, 1981).

A peca era objetivada pelo Grupo ao trato da vida cotidiana da classe
trabalhadora, a luta operaria para superar esse cotidiano e “[...] as diferentes
tendéncias que se defrontam nesse barril de pdlvora” (MOREIRA, 1981). A
prospeccdo do Grupo em buscar outro publico, a classe trabalhadora, e romper com
a forma de producdo do “circuito tradicional do Bixiga”, caminhava ao lado das

alteracOes estéticas necessarias para o trato de assuntos relevantes a essa classe.
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Mesmo em desacordo geografico, apresentar A Ferro e Fogo dentro do circuito
tradicional do teatro aprofundou questdes formais em relacéo ao trabalho anterior:

Principalmente a questdo da personagem, da fabula e da interpretacéo
psicolégica. Eu diria que nesse periodo, a excecao principalmente do A Ferro
e Fogo, mas mesmo o A Ferro e Fogo ainda tem um pé nisso, nés faziamos
um teatro onde a dramaturgia e a cena eram épicas, mas a presenca da
personagem psicoldgica com conflitos pessoais, e uma interpretacao
centrada em Stanislavski, e essa fabula pessoal, era dramatica: um pé |4 um
pé ca, que se arrasta até o inicio da segunda fase no seu calendario, que é o
Pequenas Histoérias Que a Histéria Nao Contam (MOREIRA, entrevista,2020).

Nos escritos do Grupo sobre a peca destacam-se pontos sublinhados aqui e
que, de certa forma, acompanharia 0 Apoena/ Engenho durante sua trajetéria.
Afirmacdes que carregam reticéncias:

Longe de reproduzir uma linguagem naturalista e pesada ou extremamente
panfletaria®®, e considerando que o trabalho envolve uma classe social num
grande centro urbano, a montagem toma alguns cuidados:

a- busca uma plasticidade que se relacione com cores, formas e materiais
sugeridos pela producéo industrial;

b- trabalha com o épico e ndo com o lirico;

c- destr6i ao maximo a identificacdo que o publico faz do autor com o
personagem, optando, sempre que possivel, pela categoria, tipo e gesto
social em detrimento da caracteriza¢@o psicolégica e individualizada (o
gue evidentemente, ndo deve impedir que o publico identifique qual
personagem esta a sua frente a cada momento);

d- os atores brincam com o0s personagens, situagcdes e publico, nao
escondendo que estado “representando”, exceto nas cenas em a diregao
julga necessério o uso da chamada “quarta parede” (MOREIRA, 1981).

A Ferro e Fogo estreou no Teatro Arthur Azevedo e seguiu para o Assobradado
do TBC, Auditério Augusta, e aventurou-se pelo Sindicato dos Quimicos e
Marceneiros de Sao Paulo; Metallurgicos de Sao Bernardo do Campo e Diadema,

Guarulhos, Santos e Séo José dos Campos.

63 Segundo o dicionario A origem das palavras, a palavra panfleto surge em uma comédia do século
XIll, de autor desconhecido, “escrito em verso latino, cujo enredo era de carater amoroso, com
alcoviteiras, proxenetismos e outros condemintos do género. Chamava-se Pamphilus sive de amore,
isto é, “Panfilo ou do amor”. [...] os franceses simplificaram o titulo para Pamphilet, e, porque o texto
da comédia era curto passou a designar “folheto”. Como a peca tinha caracteristicas burlescas, cOmicas
e maliciosas, o titulo veio a ter o significado de “folheto satirico ou difamatério” (NEVES, 2012, posicao
4084).
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Maos Sujas de Terra e A Ferro e Fogo cumpriram, nesse inicio da histoéria do
Grupo, 0 ato de aproximacdo entre as lutas do campo e da cidade, aproximacao
impedida de forma violenta pelo Estado ao longo da histéria recente do pais.

Se, no teatro, o Grupo Apoena/ Engenho realizava experiéncias contra-
hegemoénicas rabiscando o chdo com assuntos pertinentes a classe trabalhadora do
campo e da cidade, setores e pessoas envolvidas com a luta de classes,
contrapunham os ditames hegemonicos. Se, na vida urbana das cidades, o curso dos
acontecimentos no pais estava regado por tentativas de restabelecer aberturas —
incluindo as elei¢cdes gerais que aconteceriam em novembro de 1982 —, a politica
institucional, “[...] mantinha-se no curso tragcado pelo ‘plano mestre’ de liberalizagao
controlada” (ALVES, 1989, p. 278).

Na vida concreta da classe trabalhadora organizada, a astlcia foi sempre
necessaria para romper com as barreiras que impediam qualquer tipo de organizacéo
contraria a logica do sistema capitalista representada pelo Estado. Em novembro de
1982, como descrito no livro Santo Dias - Quando o Passado Se Transforma em
Historia, o Tribunal Regional do Trabalho declarou a greve, ocorrida naquele ano,
ilegal “[...] os dois comandos de greve da Leste (Penha e Itaquera) e também o da
Oeste foram desmantelados, na regido Sul. A Capela do Socorro foi invadida pela
manha” (DIAS; AZEVEDO,; BENEDICTO, 2004, p. 283). Essa declaracdo veio
acompanhada da forma truculenta exercida pelos agentes do capital:

Soldados entraram batendo e atirando bombas de géas lacrimogéneo sobre
as pessoas que la estavam. Um operério perdeu um dedo na confusdo que
se instalou. Dezenas de pessoas foram presas. Portas foram arrombadas e,
até o meio da tarde, era impossivel entrar no local sem que os olhos ficassem
marejados (DIAS; AZEVEDO; BENEDICTO, 2004, p. 283).

O padre José Rezende — ja citado anteriormente e com quem Moreira havia
trabalhado quando coordenou um grupo de teatro no Jardim Miriam —, depois de
apanhar da policia, ficou na sede do comando de greve da Capela do Socorro para
avisar que a sede seria transferida para a Igreja Matriz de Santo Amaro local que
abrigou grevistas (DIAS; AZEVEDO; BENEDICTO, 2004, p. 283).

Nas cenas finais de A Ferro e Fogo, cartazes eram erguidos com os dizeres
“ESCALA MOVEL DE TRABALHO”; LIBERDADE SINDICAL E PARTIDARIA”;
ABAIXO AS LEIS DE EXCECAQ”; “POR UM GOVERNO DOS TRABALHADORES”;
“CONSTITUINTE”; “ABAIXO O IMPERIALISMO”; “REFORMA AGRARIA”; “PELA



116

EXPROPRIACAO DOS MONOPOLIOS”; “PELA EXPRORIACAO DOS BANCOS’ e
escrito numa faixa “GREVE GERAL”. As cenas finais evoluem rumo a um quebra-
guebra cénico, interrompido por um corpo de um trabalhador morto representado por
um dos atores, enquanto outros apareciam machucados, preparando-se para a cena
final, como segue:

Operario — nesse dia, 0 mundo ha de parar na expectativa de um salto que
podera nao vir. Tudo tentado, tudo procurado, todas as formas esgotadas,
estaremos aqui, em nossas fabricas sem outra possibilidade. De certo,
apenas o0 que temos direito: 0 que é nosso e nunca possuimos. Nesse dia,
tensos, estaremos aqui, a postos, a espera. Eles virdo, nés sabemos. Que
venham logo, o mundo n&o pode parar! Que venham lancar a Unica pergunta
que nos resta: todos prontos para a cena final.

(os atores se olham)

Operério — (empunhando um grifo) Todos prontos?

Gravacgéo — Preparar!

Operério — Todos prontos?

(os trés se olham)

Gravagéo — Apontar!

Operério — Todos prontos?

(A gravacao explode em tiros e bombas enquanto a luz cai em resisténcia [...]
a gravacgdo diminui até desaparecer. Luz geral e na plateia. Os atores, sem
maguiagem, cumprimentam o publico) (MOREIRA, 1981).

Nas cenas de rua de 1982, trabalhadores e trabalhadoras mesmo organizados,
demonstravam sinais de cansago e aos poucos, nas fabricas, os grandes portdes
voltaram a engolir e a cuspir corpos indesejaveis demitindo mais de 600 pessoas. “A
partir de 1980, o movimento operario ndo s6 da capital, mas também no pais,
comecaria um movimento de descenso” (DIAS; AZEVEDO; BENEDICTO, 2004, p.
285).

A democracia avangcava no seu sentido de organizagéo politica, mas estava
longe de espraiar-se no sentido dos cartazes e faixas apresentadas nas cenas finais

da peca A Ferro e Fogo.

2.1.3 Outros episddios ocorridos nos anos 1980 ou forgas conjuntas que
formaram e transformaram Apoena em Engenho
Em 1983, o Grupo montou uma adaptacdo de Mistérios das Figuras de Barro%4,

de Osman Lins. Durante a montagem de Maos Sujas de Terra, A Ferro e Fogo, e

64 Mistérios das figuras de barro (1983). Texto adaptado de obra de Osman Lins: Luiz Carlos Moreira.
Direcdo: Luiz Carlos Moreira. Cenografia, figurinos e aderecos: Luis Carlos Rossi. Dire¢cdo musical:
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Mistério das Figuras de Barro, no que diz respeito ao que se convencionou chamar
“nucleo duro” do Grupo, apenas Iraci Tomiatto e Luiz Carlos Moreira permaneceram.
O vai e vem de pessoas acontecia ja nesse momento inicial de um Grupo que estava
adubando suas raizes com a intencdo de transplanta-las em busca de um publico
formado pela classe trabalhadora e, ao mesmo tempo, realizava pequenas
experiéncias, apresentando-se em alguns locais e bairros da periferia e em outras
cidades. Em documento/ programa da peca A Ferro e Fogo, o Grupo expde sua
posicdo referente a ida aos bairros populares:

Experiéncias anteriores, principalmente aquela realizada por dezenas de
grupos na ultima década, demonstraram que a ida quixotesca ao bairro
popular nem sempre é o melhor caminho para o encontro com esse publico.
A precariedade dos locais onde o espetaculo é apresentado (e da prépria
producdo) quase sempre se traduz numa estética pobre quando nao
mediocre, e a boa intengdo se torna um desrespeito ao publico (MOREIRA,
1982).

A materialidade em relacdo aos espacos para apresentacao teatral na cidade

de Séo Paulo, segundo o trecho acima, ndo oferecia condicdes minimas para
realizacdo de um espetaculo teatral. Pode-se pensar, acionando na afirmacdo sua
negacao: sdo 0s espacos que nao possuem as condicbes necessarias ou sao as
obras, cujas producdes obedecem, mesmo as com intencdes contra-hegemaonicas,
aos padrdes hegemoénicos ligados ao abstrato, tendencioso e classista “bom teatro”?

Mistério das Figuras de Barro foi apresentado no Experimental Eugénio
Kusnet, passando pelo municipal de Santo André, Conchita de Moraes (Santo André)
e aventurou-se em bairros como Sao Mateus, Zona Leste de S&o Paulo e Osasco, na
Vila dos Artistas.

Segundo entrevista com Iraci e Moreira a respeito desta montagem, os dois
numa resposta entrecortada pela vivacidade da palavra quando passeia na lembranca
e se diverte, contaram que, a época, o Centro Cultural Sdo Paulo havia lancado um
chamamento para pecgas curtas. O Grupo, saindo de duas montagens, “[...] num
periodo sem saber muito o que vai fazer” (MOREIRA, entrevista, 2021), e ja

configurado com outras pessoas, resolve montar essa peca de Osman Lins, porém,

Regina Lucatto. Mdsica ao vivo: Carvalho Bastos. Elenco: Anténio Tadeu Di Pietro, Iraci Tomiatto,
Waterloo Gregorio. Teatros em que o0 espetdculo se apresentou: Experimental Eugénio Kusnet,
Municipal de Santo André, Conchita de Moraes (Santo André). Apresentou-se também em Sdo Mateus,
Zona Leste de Sdo Paulo e Osasco, na Vila dos Artistas (MATE, 2008, p. 303).
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ao se envolverem com a obra, criaram também um sarau cénico musical, masicas que
nas palavras de Moreira “[...] definiam as caracteristicas, o carater das personagens,
ao mesmo tempo que estavam cantando o Brasil” (MOREIRA, entrevista, 2021). A
direcdo musical e arranjos foi realizada por Regina Lucatto. O Brasil foi passado em
musica pelas canc¢des Pedaco de Mim, de Chico Buarque; Meu Bem, Meu Mal, de
Caetano Veloso; Vai Trabalhar Vagabundo, de Chico Buarque; Viola Quebrada, de
Almir Sater; Cordao, de Chico Buarque; Bailes da Vida, Milton Nascimento; Geleia
Geral, de Gilberto Gil; Até o fim, Chico Buarque; Pois €, seu Z¢é, de Gonzaguinha,
Partido alto e Agora Falando Sério, de Chico Buarque; Calice, de Milton Nascimento
e Chico Buarque e Marginalia Il, poema de Torquato Neto musicado por Gilberto Gil.

Moreira conta que, ao ver a peca pronta, pensou que ndo era uma pega para
ser colocada em cartaz, cobrar ingresso etc. Mas, estando a peca pronta, as pessoas
envolvidas decidiram que sim, que apresentariam. “Foi o maior fracasso do teatro
brasileiro” (MOREIRA, entrevista, 2021). Afirmagé&o que Iraci discorda: “Isso € mentira,
Moreira. A gente apresentou varias vezes para poucas pessoas, mas muita gente viu.
Cancelamos algumas apresentagdes” (TOMIATTO, entrevista, 2021). Mistério das
Figuras de Barro € “[...] na verdade uma releitura da histéria da cidade de Aparecida,
interior de Sao Paulo, conhecida popularmente como Aparecida do Norte, devido a
construcdo na segunda metade do século XX da Estrada de Ferro do Norte”. Na peca,
a personagem Damido Luiz € um ceramista e cria bonecos de barro parodiando as
figuras da cidade na qual as pessoas passam a venerar uma imagem de Nossa
Senhora encontrada no rio do municipio. A personagem cumpre com as maos, sem
ter o mesmo prestigio, o que o bufdo cumpria na Idade Média. Em se tratando de uma
cidadezinha provinciana, arrisco-me a dizer que os valores aristocraticos teimam em
permanecer e a medir as relacdes das pessoas. Sobre a pretensa bufonaria das maos
do ceramista, personagens frutos das relagbes sociais da cidade sao retratadas por
suas recriacoes. A respeito dos bufbes, Mikhail Bakhtin escreveu:

Numa época em que toda a vida estava contida no quadro convencional dos
Estados, das prerrogativas, da ciéncia e da hierarquia escolasticas, a verdadese
encontrava localizada em funcdo desse quadro e era relativamente feudal,
escolar etc.; ela tirava forca dum determinado meio, era o produto da
capacidade vital dele. A verdade feudal € o direito de oprimir o vildo, de
menosprezar o trabalho servil, de fazer a guerra, de cacar sobre a gleba do
trabalhador etc.; a verdade escolar é o direito de conhecimento exclusivo fora
do qual ndo se pode chegar a nada de bom, porque convém preserva-lo de
tudo o que ameaga perturba-lo etc. Toda verdade universal que néo coincida
com algum estado ou profissdo determinado etc., com um certo direito, era
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eliminada, desconsiderada, menosprezada e levada a fogueira a menor
suspeita; s6 era admitida quando se apresentava sob uma forma anddina,
quando fazia rir e ndo pretendia desempenhar nenhum papel no plano sério
da vida. Foi assim que se definiu a importancia social do bufao.[...] o bufao
foi o porta voz de outra verdade, ndo feudal, ndo oficial (BAKHTIN, 1996, p.
80-1).

No acaso da obra, descobre-se que Damiéo Luiz foi o feitor da figura de barro,
da santa encontrada no rio. O riso aqui poupa a personagem, mas revela a instituicao

proclamada pela igreja e seus dogmas.

Figura 20 — Cena da peca Mistérios das Figuras de Barro (1983).

Fonte: Acervo particular do Grupo Engenho Teatral.

No palco Brasil, no campo da politica, liderancas do Partido dos Trabalhadores
(PT) e do Partido Movimento Democratico Brasileiro (PMDB), segundo Lilia M.
Schwarcz e Heloisa M. Starling,

[...] decidiram exigir a mudanca nas regras da sucessdo do general
Figueiredo, mediante a aprovacdo de emenda constitucional que
restabelecesse o voto popular nas eleigfes para presidente da Republica. A
emenda estava formalizada no Congresso Nacional desde mar¢co daquele
ano. Foi iniciativa de um deputado quase desconhecido, Dante de Oliveira,
do PMDB de Mato Grosso. [...] A emenda Dante de Oliveira, como ficou
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conhecida, levou a formacdo de uma frente suprapartidaria que reuniu
partidos politicos — PMDB, PT, PDT até o PTB — entidades sindicais e
movimentos populares, e abriu uma dissidéncia inédita dentro da base
parlamentar do governo. Para completar, ela também se transformou no
centro estratégico da maior mobilizagéo civica da histérica republicana do
pais (2015, p. 818).

Na Geleia Geral brasileira, o tom da cancéo de Gilberto Gil entoada pelo Grupo
Apoena em Mistério das Figuras de Barro diz que o “[...] Jornal do anuncia [...] a
alegria € prova dos nove e a tristeza € teu porto seguro [...] Pindorama, pais do futuro”.

Nesse futuro sempre anunciado e nunca presentificado, de um lado os partidos
pressionavam pela abertura politica, direito ao voto etc., de outro, trabalhadores e
trabalhadoras submetidos a arrochos salariais em meio a um indice de 211% de taxa
inflacionaria registrada em 1983 (SCHWARCZ; STARLING, 2015, p. 819),
organizavam-se novamente, em coro, e talvez vivento em siléncio os versos da
cancao entoada pelo Grupo:

Como beber dessa bebida amarga
Tragar a dor, engolir a labuta
Mesmo calada a boca, resta o peito
Siléncio na cidade néo se escuta [...]

Chico Buarque e Gilberto Gil (Célice, escrita e originalmente interpretada em
1973 e lancada mais tarde em 1978).

A campanha conhecida como “Diretas Ja” teria comegado em junho de 1983
“[...] com um comicio em Goiania, que reuniu cerca de 5 mil pessoas e demonstrou a
viabilidade de um movimento de massas orientado a exigir do congresso nacional a
aprovacao da Emenda Dante de Oliveira” (SCHWARCZ; STARLING, 2015, p. 819).

A oposicao viu-se fortalecida frente ao desastre apresentado pelo governo
Figueiredo, ndo so6 sobre a inflagdo e o arrocho salarial, mas também por uma série
de escandalos envolvendo seu governo. Além disso, as eleicbes de 1982, a primeira
direta para governador desde 1965, esquentaram o animo e condi¢cdes para luta no
gue concernente aos direitos democraticos conferidos pelo voto direto.

Somente o PMDB elegeu nove governadores, entre eles Franco Montoro em
Séao Paulo, e apesar das tentativas de fraude das elei¢cdes — e intenso processo de
boicote de informacdes, sobretudo, por parte da TV Globo —, Leonel Brizola foi eleito

governador do Rio de Janeiro.
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No Jardim S&o Bernardo, o menino, ainda sem saber juntar letras em palavras,
lembra de perguntar ao pai 0 que estava escrito no muro ao lado de um ponto 6nibus
frequentado pela familia que, para deslocar-se, dependia do chamado transporte
coletivo. O pai disse que estava escrito “Franco Montoro” e sentenciou que aquele era
honesto. A linha esticada sobre o periodo é importante para chegarmos a ultima obra
do Grupo Apoena antes de somar forgas e transformar-se em Engenho: Eldorado.

Acerca da “Campanha das Diretas Ja”:

Com o controle de dez estados-chave da federacéo e apoio da populagéo, a
oposicdo dispunha de recursos e capacidade de articulacdo. O sinal de
aquele seria mesmo um movimento diferente surgiu em fevereiro de 1984,
guando Ulisses Guimaraes, Lula e o presidente do PDT, Doutel de Andrade,
sairam juntos pelo Brasil liderando a Caravana das Diretas. Percorreram 22
mil quildmetros, passaram por quinze estados do Norte, Nordeste e Centro-
Oeste, e reuniram quase 1 milhdo de pessoas (SCHWARCZ; STARLING,
2015, p. 820).

A cor amarela foi simbolo de apoio as Diretas e serviu para estampar camisetas
de manifestantes, gravatas de jornalistas, incluindo da Rede Globo de Comunicacoes,
gue por longo periodo ignorou os comicios e manifestacbes em prol da campanha.
Diversos comicios foram realizados, o primeiro em Belo Horizonte “[...] reuniu cerca
de 300 mil pessoas; segundo no Rio de Janeiro, levou 1 milhdo de pessoas para a
candeléria; o ultimo em S&o Paulo, bateu a marca de 1,5 milh&o de participantes
(SCHWARCZ; STARLING, 2015, p. 821).

O palco e a bandeira das “Diretas Ja” reuniram liderangas politicas como
Ulisses Guimaraes, Leonel Brizola, Lula, Fernando Henrique Cardoso, entre outros
gue compuseram a frente suprapartidaria.

Por outro lado, o engajamento de intelectuais do porte de Anténio Candido,
Lygia Fagundes Telles e Celso Furtado, de jogadores de futebol como
Sdcrates e Reinaldo, e de artistas como Chico Buarque, Maria Bethania,
Paulinho da Viola [...] Fafd de Belém foi decisivo para difundir as
representacdes e os ideais de um projeto democratico (SCHWARCZ;
STARLING, 2015, p. 821).

Em 26 de abriu de 1984, apesar do clima de euforia e do esperancar da vitoria,
a Emenda Dante de Oliveira foi votada, no calar da madrugada:

[...] num pesado clima de apreenséo. Brasilia e dez cidades em Goias
estavam sob as Medidas de Emergéncia decretadas pelo general Figueiredo:
a capital da republica, sitiada, o Eixo Monumental, ocupado por 6 mil soldados do
exeército, e o congresso Nacional, cercado pelas tropas do Comando Militar do
Planalto (SCHWARCZ; STARLING, 2015, p. 822).
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Apesar dos votos favoraveis em prol da Emenda Dante de Oliveira terem sido
maiores do que os votos contrarios, faltaram 22 votos para sua aprovacgao. “[...] eram
os deputados do partido governista soterrando a possibilidade de uma transicéo
politica que fugia ao seu controle” (SCHWARCZ; STARLING, 2015, p. 824).

Fechando o novelo da historia, Ulisses Guimarées, que contava com forte apoio
popular, caso as eleigdes ocorressem pelo voto direto, ndo apresentava chances pela
via indireta. O candidato foi o entdo governador de Minas Gerais, Tancredo Neves.
Vale lembrar que, durante a disputa pelas “Diretas” no pais, Tancredo, as vésperas
da votagdo no congresso que decidiria 0os rumos eleitorais no pais, chamou a imprensa
e “[...] afirmou que aceitaria de bom grado liderar uma negociacdo com forcas do
governo, com 0S generais e com o proprio Palacio do Planalto” (SCHWARCZ;
STARLING, 2015, p. 823).

Passado um tempo, o nhome de Franco Montoro estava apagado no muro
proximo ao ponto de 6nibus do Jardim Sao Bernardo e, no lugar, havia uma pichacéo
que o menino leu em voz alta: “Diretas Ja”. Sobre o dito e lido, o pai so reticenciou
num “é...” profundo.

Se a democracia lastreada nos direitos politicos patinava, na vida concreta de
trabalhadores e trabalhadoras, as decisdes do governo Figueiredo distanciavam ainda
mais a democracia econdmica da vida de quem sustentava e sustenta o pais. A
politica salarial passou a ser criticada pelos banqueiros internacionais e pelo Ministério
do Planejamento e por diversos empresarios brasileiros que, no campo do capital,
vestiram a camisa de sua classe e decretavam que o0s salarios deveriam ser
controlados.

Maria Helena Moreira Alves escreveu, em seu livro Estado de Oposi¢cdo no
Brasil — 1964-1984, os milagres deste periodo:

O governo baixou em 25 de janeiro de 1983 o Decreto-Lei N° 2012, alterando
profundamente a politica salarial. Em primeiro lugar o reajuste extra de 10%
acima do Indice Nacional de Pregos ao Consumidor (INPC) deixou de ser
concedido aos trabalhadores que ganhavam até trés salarios-minimos [...] A
25 de maio de 1983, chegou ao Congresso o Decreto-Lei N° 2.024, aprovado
em junho. Determinava 0 novo texto que os trabalhadores que ganhassem
até sete salérios-minimos receberiam o reajuste integral, de acordo com o
custo de vida (100% do INPC). Esta nova alteracdo, benéfica para os
trabalhadores ndo durou. A 5 de julho de 1983, o governo tomou aquela que
seria sua medida mais controvertida até entdo. Sem aprovacgdo ou exame do
Congresso, foi assinado o Decreto N° 8782, autorizando o Instituto Brasileiro
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de Geografia e Estatistica (IBGE) a deduzir do céalculo do INPC os aumentos
de precos devidos a decisdo recém-tomada pelo governo de eliminar os
subsidios ao trigo, ao aglcar, ao petroleo e derivados. O decreto também
instruia o organismo oficial de estatisticas a nédo levar em consideragdo, em
seus célculos, os espetaculares aumentos de precos de produtos alimenticios
resultantes das enchentes do Sul e da seca no Nordeste (1989, p. 298).

Ainda em julho de 1983, o governo levou ao congresso o Decreto-Lei N° 2045
que fez com que todos os salérios tivessem uma reducédo de 20% em relacdo ao INPC
mensal. Pensar que essa histoéria salarial teve inicio nos ultimos dias de 1982, quando
o ator/presidente dos Estados Unidos da América, Ronald Reagan visitou o Brasil e
concedeu um empréstimo suplementar ao governo brasileiro. E pensar que a
agiotagem do império se impfe aos que menos possuem e por vezes aplaude.

Ainda em 1983, outro decreto, de numero 2036, reduzia direitos de
trabalhadores e trabalhadoras de empresas estatais.

As greves nao tardaram a acontecer. Em 6 de julho do mesmo ano,

[...] 1100 trabalhadores da refinaria estatal de Paulinia entraram em greve
contra 0 Decreto 2036. O governo repreendeu a greve e no dia seguinte
petroleiros da refinaria de Mataripe, na Bahia, decretaram greve em apoio aos
trabalhadores e trabalhadoras de Paulinia. O governo interviu nos dois
sindicatos, de Paulinia e de Mataripe e “na manha de 7 de julho, entretanto,
7000 metalargicos de Sdo Bernardo do Campo e Diadema votaram por uma
“‘greve de solidariedade”, paralisando completamente a indUstria
automobilistica (ALVES, 1989, p. 300).

No mesmo ano, estava em curso a preparacdo de uma greve geral contra as
medidas do governo e alteracdes nos indices do INPC. O governo agiu com outro
decreto, de numero 88.540, que “ampliava os poderes do Executivo federal para
convocar as forcas policiais militares dos Estados” (1989, p. 301).

A greve geral teve coordenagio da Pro-central Unica dos Trabalhadores, pelas
federacdes e sindicatos. Os objetivos da greve, como destaca (ALVES, 1989, p. 303):

1. Protestar contra as diretrizes econdmicas do governo, considerada
responsaveis pelo desemprego, os baixos salarios e 0 amento do custo de
vida. 2. Contra as tentativas de eliminacdo de outras vantagens salariais,
especialmente dos aposentados. 3. A favor da de uma moratéria na questéo
da divida externa, imediato rompimento com o Fundo Monetario Internacional
(FMI) e suspenséo dos pagamentos para renegociacdo. 4. Pela estabilidade
e seguranc¢a no emprego. 5. Pelo controle dos precos dos alimentos, em
especial com o congelamento dos alimentos basicos. 6. Pelo fim das
intervencdes governamentais nos sindicatos, com sua devolugéo aos lideres
democraticamente eleitos.



124

O dia 21 de julho foi o “dia nacional de protesto”. Apesar de nem todos os
Estados aderirem, assim como Varias reinvindicagdes ndo serem atendidas,

[...] o dia nacional de protesto constituiu um passo importante na organizacao
em todos os niveis. Especialmente em Sao Paulo, sindicalistas, membros da
Igreja, associacdes de moradores e partidos politicos congregaram-se num
amplo movimento de organizacéo da greve (ALVES, 1989, p. 304).

Nesse contexto apontado por rabiscos historicos, 0 Apoena inicia sua feitura de
Eldorado®®,que estrearia em 1985. No documento/ programa do Grupo acerca da
peca, 0s motivos estampam o contexto histérico do periodo vivido no pais:

Eldorado, o espetéaculo.

Uma frase que sintetiza tudo? E. Bem...eleicdes, crise, desemprego,
violéncia, corrupgao, sufoco... (Cortando) Entao, é politica? Nao sei, a vida
das pessoas, seu dia a dia, seus relacionamentos, sonhos, paixdes, 0s
tridngulos amorosos, isso é politica? (Pausa) Depende como vocé encara
(MOREIRA, 1985).

Na peca, Eldorado € um pais ficticio da América Latina, uma espécie de
metafora brasileira. “Qualquer semelhanga com os brasis conhecidos é simplesmente
proposital, a comecar pela formacdo de um Frente Democratica como pretensa
solucéo para nossos problemas (MOREIRA, 1985).

Em Eldorado encontramos personagens divididas em dois espacgos sociais
distintos: um departamento de uma empresta estatal e um grupo de teatro.

Os primeiros enfrentam uma espécie de auditoria, inseguros quanto ao seu
emprego e futuro, sem saber o que realmente acontece na empresa e sem
condigdes de interferir muito nesse processo. [...] Os segundos ensaiam um
espetaculo cujos nimeros musicais espelham e satirizam o que acontece em
Eldorado (MOREIRA, 1985).

Ja apontado acima, Eldorado corresponde ao que seria, no inicio para o Grupo,
Méaos Sujas de Tinta, que trataria das eleicdes e da classe média. Nessa peca,

contradicdes pessoais sdo expostas tendo como pano de fundo o pais imaginario

65 Eldorado (1985/1986). Texto, dire¢do e iluminagdo: Luiz Carlos Moreira. Elenco: Antonio
Amadeu, Cuberos Neto, Idelene do Amaral, Iraci Tomiatto, Marcia De Vecchi, Nivanda Santos,
Raphael Messias, Renato de Moraes. Diregdo musical: César Assolant. Misicas: César Assolant
(composicéo e arranjos); Luiz Carlos Moreira (letras). Preparagdo vocal: Tato Fischer. Coreografia:
Dagmar Dornelles. Cenarios e figurinos: Lica Neaime. Cenotécnica: Jorge Ferreira, Roberto Dias.
Aderecos: Antonio Rodante. Cartaz: Carlos Palma. Teatros em que 0 espetaculo se apresentou:
Arthur Azevedo, Jodo Caetano.
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lastreado pela realidade. Ao ler a pec¢a, de imediato fiz um paralelo com Um Grito
Parado no Ar, de Gianfrancesco Guarnieri, no que diz respeito ao uso do metateatro
como forma de expor o0 contexto socio politico de sua época e, a0 mesmo tempo,
apresentar a precariedade correspondente a producéo teatral e, arrisco-me, aos
passos do proprio Grupo Apoena:

Cena 2:

(A musica entra de chofre, a luz muda, Anita se atira a misica e a danga. Os
outros a acompanham. Todos se livram dos figurinos dos personagens do
escritério).

Classe média

Eu prendo, eu bato, eu mato,

eu gasto meu fosfato

pra sair desse buraco.

Eu me destaco.

Eu puxo o saco,

Eu puxo o saco!

Avida é essa,

a lei é essa,

nao me aporrinha!

Eu sou mais eu,

eu t6 na minha!

Sou competente

no meu jogo de cintura

realista, carreirista,

maneirista, adesista,

eu me destaco.

Eu puxo o saco,

Eu puxo o saco!

(Reverséo de luz)

Cena 3

Pablo — (Ao final da musica) Esta bom, esta bom, vamos fazer uma
avaliagdozinha rapida aqui.

Anita — Mas ja vamos parar, justo agora que estava esquentando?

Pablo — Deu a hora. Por um lado eu estou satisfeito com o ensaio, mas por
outro... (para Anita) Como é que vocé conseguiu esse rendimento hoje,
Anita?

Anita — Memaria emotiva. Foi sé eu pensar no que aconteceu no escritorio.
Pablo — Da pra manter?

Anita — O! E s6 eu pensar nas abobrinhas que aquele povo fala. Tenho
municdo diaria.

Pablo — Entdo mantém. Usa isso nessa cena.

Anita — Ta.

Ramon — Experimenta também aquele venenozinho naquela hora que eu te
falei.
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Pablo — (Cortando) Tudo bem, Ramén. (Mudando de assunto) N6s estamos
ensaiando muito pouco, minha gente. Eu preciso de mais. Por que vocé
chegou atrasado, Esteban?

Esteban — Vai comecar uma liquidacéo de radio e gravador la na loja, Pablo.
Isso eu ndo posso deixar na mao de ninguém, mas vai ser muito dificil eu me
atrasar.

Pablo — E vocé Chiquita?

Chiquita — Estava gravando, Pablo. Vocés sabem disso. Tinha colocado pra
Anita antes mesmo de topar o trabalho.

Pablo — (Para Lena, que fazia exercicios de danc¢a ao lado, no chéo, desde
gue comecgaram a reunido) Fica quieta um pouquinho. Depois vocé ensaia.
Lena — Ah, Pablito.

Ramon — Pablito.

Pablo — (Para os dois) Psiu! (Para Chiquita) Nao da pra avisar com
antecedéncia?

Chiquita — Ham! Aquela televisdo estd uma bagunca, a gente recebe o roteiro
em cima da hora. Depois, toda hora d& problema na técnica e tem que
regravar. Hoje foi isso.

Pablo — Mas eu preciso que vocés déem um jeito. Eu preciso ensaiar. E estou
preocupado com essa producao também, Anita.

Anita — Eu acho que nés poderiamos aproveitar que o ensaio acabou pra
discutir essas coisas, discutir o grupo.

Lena — Ah, eu ndo posso me atrasar hoje, ndo. Sendo eu ndo pego meu pai
acordado de novo.

Esteban — Mas vocé néo pode falar com ele amanha, Lena?

Lena — Sinto muito. N&o consigo acordar antes dele sair.

Anita — N6s precisamos discutir o grupo.

Lena — Mas é assunto do grupo que eu tenho de falar com ele.

Chiquita — Anita, vocé vai me desculpar. Ndo é que eu nao queira ficar, mas
amanha tem gravacao logo cedo, preciso decorar o texto.

Lena — Bom, eu vou indo.

Ramon — Eu vou com ela, dependo da carona.

Esteban — Assim ndo dé!

Lena — Vocé chegou atrasado...!

Ramon — Nunca pode ensaiar até mais tarde, que que esta falando?

Anita — Também ndo vamos brigar.

Lena — Ninguém esta brigando. Eu s6 acho que vocés podem ficar aqui
discutindo, cuidando das coisas do grupo e eu vou fazer o mesmo. N&o € pro
papai ver teatro ja? Entéo!

Pablo — Bom, isso € assunto do grupo e eu ndo quero me meter. S6 quero
gue vocés resolvam.

[...]

Esteban — Eu também tenho que levantar cedo, mas se quiser uma for¢a, dou
um tempo pra discutir a producéo.

Anita — N&o é s6 a producdo. A gente nunca consegue discutir a proposta do
grupo. E sé nés trés, o que adianta (MOREIRA, 1985).
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Figura 21 — Cena da peca Eldorado (1986).

Fonte: Acervo particular do Grupo Engenho Teatral.

Do ponto de vista de um dos assuntos articulados pela peca Eldorado, as
eleicBes, o Brasil passou, apds derrotada a luta pelo voto direto, por uma eleicdo
indireta que elegeu como presidente Tancredo Neves, como escreveu Francisco de
Oliveira em Brasil: Uma Biografia Nao Autorizada, “[...] vitimada por uma doenga mal
escondida” (2018, p. 63). O autor escreveu sobre o periodo entre o movimento “Diretas
J&” até a passagem do cargo a José Sarney:

O movimento Diretas j4, no entanto, teve um desenlace moldado em termos
irretocavelmente brasileiros: um pacto pelo alto, entre o partido oficial de
oposicdo a ditadura e o falido partido da prépria ditadura, que entregou a
presidéncia, numa eleicdo indireta, a um civil mais conservador do que o
proprio general que saia de sua ronda. Por infelicidade, o poder terminou nas
maos dum académico maranhense de um mais que duvidoso prestigio
literario [...] Chamava-se José Sarney [...] Quem governa, o atraso ou o
avanco (OLIVEIRA, 2018b, p. 127).

O menino lembra de o pai falar que o Unico ato bom de José Sarney foi em prol

dos mutuarios. E sabido que neste periodo muitos e muitas perderam suas casas
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frente aos reajustes descompassados com os ganhos recebidos em forma de salérios
pelos trabalhadores e trabalhadoras. Apds José Sarney extinguir o Banco Nacional da
Habitacdo em 1986, conforme pesquisado em tese de doutoramento, Orlando Cariello
Filho escreve que “[...] centenas de milhares de mutuarios tinham obtido ganho de
causa em acgdes judiciais que questionavam reajustes das prestacdes da casa prépria
e calculos de saldos devedores” (2011, p. 144). O “ato bom” foi conquista frente a
necessidade basica de abrigar-se debaixo de um teto.

O Grupo Apoena seguia sem casa propria, “alugando” espacos para
apresentacdes de seus trabalhos no circuito tradicional do Bixiga e, apds a montagem
e apresentacdes de Eldorado, o Grupo novamente passou por mudancgas no que diz
respeito as pessoas que compunham o coletivo. JA na montagem, como relatou Iraci
Tomiatto em entrevista concedida a mim, parte das pessoas que compuseram 0
elenco nao entendia ou ndo concordava com a abordagem da obra. “Foi uma época
muito dificil, todo o processo foi dificil e 0 espetaculo ndo saiu como a gente queria.
Saiu todo mundo, s6 ficou o Cuberos Neto” (TOMIATTO, entrevista, 2020).

O Grupo, na ocasiao formado por Iraci Tomiatto, Luiz Carlos Moreira e o Unico
remanecente apos Eldorado, Cuberos Neto, seguiu motivado pela duvida sobre o que
fazer naquele momento. Nas palavras de Iraci:

Entdo, a gente falou: "O que que a gente vai fazer agora?". O Cuberos tinha
chegado. O Cuberos era um anarquista histérico. Era uma pessoa ligada ao
Centro de Cultura Social. O irmdo dele, o Jaime Cuberos, é um dos
anarquistas mais importantes do Brasil. E o Cuberos era um ator que vinha
de um dos nudcleos do TBC. Ele tinha a idade do meu pai. Na época que o
conhecemos ele tinha sessenta anos, aproximadamente, nds trinta,entendeu?
Quando ele nos conheceu, achou aquilo tudo maravilhoso. Porque ele era um
ator das antigas, mas ele era um cara de esquerda, um anarquista. Entao,
ficamos eu, Moreira e o Cuberos. O resto foi embora porque ndo tinhaa ver
com aquilo. Entdo, meio perdidos: "O que que a gente faz agora"
(TOMIATTO, entrevista, 2020).

Esse “o que fazer?” foi resolvido com os pés na rua, nos encontros e passeios
pelo chdo dos acontecimentos e por onde as dificuldades encontram abrigos nas
conversas que compdem novas ruas para continuidade. Iraci, que neste periodo
representava o Apoena no Conselho da Cooperativa Paulista de Teatro, conheceu
Celso Cardoso, de quem se tornou amiga. Celso era integrante do Grupo Engenho de
Arte que também era composto por Wilson Damas, amigo de Iraci Tomiatto desde
1976. Wilson Damas era proprietario de um bar frequentado por Iraci no Bairro de

Santa Cecilia. Naquele periodo de amizade, Iraci descobriu que Wilson era também
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ator, que havia sido iluminador do Grupo Mambembe e que era integrante do Grupo
Engenho de Arte. O versar juntos pelos espagos da cidade gerou, por parte de Wilson
Damas, o convite para juncdo do Apoena e do Engenho de Arte. Essa juncao foi fruto
do mesmo problema vivido pelos dois grupos a época: vai e vem de pessoas em meio
a permanéncia de outras.

As pessoas remanescentes do Grupo Engenho de Arte — Celso Cardoso, Marli
Hatum Corréa e Wilson Damas — vinham de uma experiéncia, nas palavras de
Moreira, compostas por “[...] coisas soltas, que envolviam montagens de espetaculos
infantis, animagdes de festas, numeros de palhagos etc.” (MOREIRA, entrevista,
2020). Durante o primeiro periodo de conversas entre os dois Grupos, 0 entdo
Engenho de Arte havia iniciado uma pesquisa sobre adolescéncia. Moreira, no intuito
de propor uma acao coletiva, uma montagem, para que os dois nucleos pudessem se
conhecer, propds um texto de Timochenco Whebi: Curto Circuito®®.

Adolescentes. Eu falei: "Bom, tem um texto", fui la no bad, catei o Curto
Circuito, joguei, eles toparam, entdo vamos montar para a gente se conhecer,
na vida, no palco e produzindo juntos. Enquanto isso continuavamos a
discussdo. E 6bvio que o que acabou pautando a discussao foi o projeto que
ja tinhamos. Porque eles ndo tinham, na verdade, um projeto ou alguma coisa
mais definida (MOREIRA, entrevista, 2020).

Esse texto, retirado do bau de Moreira, e que foi apresentado como ponto de
partida para o reconhecimento das pessoas em via pratica, traz a historia de Quim,
um adolescente inconformado com a realidade, com as instituicbes como familia,
escola, pelas relacbes sexuais e com o futuro encaminhado pelo casamento,
emprego, profissdo etc., vistas como naturais pela maioria das pessoas que o cerca.
Nas palavras do Grupo no programa da peca:

Dessa forma, a realidade néo é vista apenas como algo estatico, que é assim
e ponto final. Ela é uma contradicdo entre a possibilidade do novo e o que ja
esta estabelecido. SO que essas questdes sociais estao refletidas na acao de
personagens individuais e vistas a partir de um individuo: € o mundo na
cabeca de Quim, desarticulada, perdida no tempo e espaco, que levado ao
palco através de um psicodrama teatralizado (MOREIRA, 1986).

66 Curto Circuito (1986-1987). Texto: Timochenco Wehbi. Direcao, iluminagdo e cenografia: Luiz Carlos
Moreira. Elenco: Celso Cardoso, Cuberos Neto, Iraci Tomiatto, Marcelo Bazani, Marli Hatum Corréa,
Wilson Damas. Sonoplastia: Celso Cardoso. Operagéo de som: Luzia de Avila Cameron. Figurino de
Pierrot: Oswaldo A. Faustino. Cartaz: Claudio Lucchesi. Fotografia: Franklin Nolla. Realizagao:
Apoena/Engenho e Cooperativa Paulista de Teatro. Teatros em que o espetaculo se apresentou:
Mazzaroppi, Jodo Caetano, Eugénio Kusnet (MATE, 2008).
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A peca estreou no Teatro Mazaropi, depois passou pelo teatro Jodo Caetano
e, por ultimo, seguiu para o Teatro de Arena. Iraci conta que a experiéncia com a peca
foi muito feliz e criou o desejo de seguirem a histéria compondo um Unico grupo:
Engenho. Foi durante a temporada da peca no Teatro de Arena que Moreira trouxe a
ideia de construir um espaco para o Grupo, na época, chamado de Pavilhao.

No programa da peca Curto Circuito, além de apresentar a mesma insatisfagéo
frente as limitacdes da producdo teatral profissional de Sdo Paulo, o Apoena &
Engenho sintetizam e publicizam sete definicdes ou sete passos que motivariam esse
recomeco. Esses passos, avolumados pela estrada ja percorrida pelo Apoena, e agora
pelo encontro do Engenho de Arte, s&o compostos por perguntas e afirmacoes, partes
delas ja enunciadas anteriormente, mas que se completam a outras que carregam
neste momento maior experiéncia conferida pela praxis:

1. A falta de condi¢Bes materiais; 0 despreparo de artistas e técnicos; uma
relagdo com o publico totalmente distante, formal e comercial; as limitacdes
impostas (ditadura [civil] militar) a toda uma geracdo teatral enquanto ser
social impedido de pensar, discutir, organizar e interferir de modo significativo
no seu préprio destino; enfim, um tipo de vida e de contatos e experiéncias
muito limitado, fechado sobre si mesmo — essas algumas caracteristicas que
precisam ser superadas para se chegar a um teatro artisticamente
consequente.

2. A criacdo de um trabalho teatral que va além de uma simples montagem
de sucesso, de um achado estético, um modismo, implica numa postura
radical perante a esse todo. A estética néo se separa das condigdes reais de
producdo que a predeterminam.

3. Assim, na sua busca por um teatro ligado aos interesses e necessidades
da maioria da populagcdo que n&do vai ao teatro (e por interesses e
necessidades ndo se compreenda, aqui, um teatro de “catequese’,
conscientizador), o Apoena & Engenho pretende, entre outras coisas,
modificar sua relagdo com o publico, seus contatos e experiéncias sociais,
sua prépria vida enquanto produtor de cultura. Isso significa buscar um
publico marginalizado da producéo teatral e ndo apenas como produtor que
apresenta um espetaculo, mas como animador cultural que entra em contato
direto com essa populacdo e suas organizacfes, numa troca continua de
experiéncias e colaboragéo. Na prética pretende-se construir um teatro mével
gue se desloque inicialmente nos bairros da capital paulista, ja que os
mesmos ndo dispéem da infraestrutura técnica exigida pelo trabalho teatral.
4. Para o Apoena & Engenho, a questdo inicial, portanto € romper com o
isolamento social que o “Bixiga” (bairro que concentra a maioria dos teatros
de S&o Paulo) implica enquanto espaco geografico, econdmico e cultural,
enquanto um modo de producao teatral mesmo.

5. A busca de um publico marginalizado dessa produgdo ndo se inscreve
mais, entretanto, nos moldes dos antigos Centros populares de cultura
(CPCs), ou numa estética e postura nacional popular. E légico, permanece a
opcao prioritaria pela grande massa de trabalhadores urbanos de pouco ou
nenhum contato com o teatro. Permanece a preocupacao com a histéria, os
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conflitos e problemas dessa mesma populacdo (ndo de forma paternalista
nem catequizadora). E, nesse sentido, talvez até mesmo se possa aplicar
termos como “popularizagao”, “democratizacéo”, “descentralizagcao” etc. Mas
€ importante acrescentar: somos um grupo de artistas profissionais, oriundos
da classe média, alguns com formacao universitaria, todos com formacao
teatral. Temos hoje, enquanto grupo, um gosto estético, uma tradicdo de
teatro que nos foi legada; temos um tipo de vida, uma linguagem, um
relacionamento, valores e padrdes de conduta. [...] Somos, enfim, o que
fazemos, e essa pratica social e de producdo condiciona nosso
comportamento e nossa linguagem teatral.

6. A ida a periferia ndo é sonho (fuga) em busca do paraiso perdido (ou nao
conquistado). N&o é a busca do homem puro e simples (quanta bobagem). E,
sim, a procura de uma outra pratica social, de uma troca de experiéncia com
uma populagéo que os teatros do centro ndo permitem. Troca que ird4 além
da relacéo palco plateia. [...]

7. Mais do que ponto de partida para novos espetaculos, a ida a periferia de
forma sistematica, continua e profissional, possibilitara um outro tipo de
relacdo com o “Bixiga”: em que medida um mesmo espetaculo ou repertorio
obtera a aprovacgéo ou nao de publicos tao diferentes? Como fica, na prética,
o tal conceito de arte universal? (MOREIRA, 1986).

Figura 22 — Cena da peca Curto Circuito (1986).

Fonte: Acervo particular do Grupo Engenho Teatral.
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A partir de 1986, o Grupo Engenho passa a direcionar seus esforcos
objetivados na construcao de seu autoexilio e direcionou for¢as para construcéo de
um espaco que possibilitasse praticar os escritos do programa acima, ndo da peca,
mas do Grupo.

Em termos de espetaculos, o Engenho estreou, em 1989, um infantil, Sonho
Doce®’, no espaco Mazaropi, que depois seguiu para o Teatro Martins Pena. O texto
era de Celso Cardoso e Wilson Damas (que aparece no programa como Will Damas)
e direcdo de Carlos Tamanini. No mesmo periodo, também em 1989, o Grupo inicia
os estudos para montagem de uma recriacdo de O Operario Conhece 300 Palavras,
O Patr&o Mil, Por Isso Ele E o Patrdo, de Dario Fo. Na vers&o recriada por Luiz Carlos
Moreira para o Grupo, a pega passou a se chamar NGs os Avessos e estreou, em
1990, no Teatro Jodo Caetano. Nessa peca, o Grupo tratou do Leste Europeu e do
processo da revolugéo socialista, justamente na contraméao do que os pregadores do
capital proclamaram como fim da histéria apds a queda do muro de Berlim. Sobre esse
assunto, farei uso das palavras de Eric Hobsbawm escritas em seu livro A era dos

extremos:

A medida que a década de 1980 dava lugar & de 1990, o estado de espirito
dos que refletiam sobre o passado e o futuro do século era de crescente
melancolia. Visto do privilegiado ponto de vista de 1990, o Breve Século XX
passou por uma curta Era de Ouro, entre uma crise e outra, e entrou num
futuro desconhecido e problemético, mas ndo necessariamente apocalitico.
Contudo, como talvez os historiadores queiram lembrar aos especuladores
metafisicos do “fim da histéria”, havera um futuro. A Gnica generalizagdo cem
por cento segura sobre a histéria é aquela que diz que enquanto houver raca
humana havera histéria (HOBSBAWM, 1995, p. 20).

Segundo relatos de Iraci e Moreira durante as entrevistas a mim concedidas, 0
Grupo teve muitas dificuldades com essa montagem. Por um lado, foi possibilitado a
todos e todas que compunham o Grupo, estudos acerca do assunto, com participacao

de intelectuais como Mauricio Tragtenberg e Otaviano de Fiori. Iraci Tomiatto também

67 Sonho Doce (1988-1989). Texto: Celso Cardoso e Will Damas. Direcao: Carlos Tamanini. Elenco:
Celso Cardoso, Guilherme de Freitas, Iraci Tomiatto, Luzia Cameron, Marli Hatum Corréa, Nilda Bastos,
Neide Rossi, Paulo Fabiano, Selma Felippe, Will Damas. Cenéario e mdusicas: Celso Cardoso.
Concepcao visual e bonecos: Antonio Rodante. Aderecos: Beto Pacheco e Tide. lluminacdo e
administracdo: Luiz Carlos Moreira. Sonoplastia e operacdo de som: Maninho. Percusséo ao vivo:
Mauro Nnobuga, Eddy Wagner. Cenotécnica: Jacinto, Evandro Jorge. Teatros em que o espetaculo se
apresentou: Mazzaroppi, Martins Pena (MATE, 2008).
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realizou seminarios ao Grupo durante esse processo, incluindo em sua lista um
semindrio sobre teatro épico. Iraci, sobre o ato de ensinar e aprender no Grupo, disse:

Eu nunca fiz nenhum curso de teatro. Nunca fiz um curso de teatro formal.
Nenhum. Nada. Entdo, tudo o que eu aprendi se deve a minha participacéo
no teatro amador e principalmente dentro do Engenho. Fui aprendendo com
a pratica e a partir das necessidades e das questdes que se colocavam para
nés (TOMIATTO, entrevista, 2020).

E bonito pensar que um grupo de teatro é também um espaco de compreensio
e acao sobre as necessidades coletivas. Penso que os grupos de teatro espalhados
pelo pais — pelo menos aqueles cujo entendimento do fazer teatral esta ancorado na
acao de mudanca e alteracdo das bases de producédo da vida — sdo em poténcia
espacos de aprendizagem. N&o sdo escolas, mas espacos cujo aprendizado é o
combustivel alegre revelado em ac¢des estéticas pertinentes a sociedade estudada e
compreendida pelos saltos e aventuras dos grupos.

A respeito da peca, Moreira disse que o elenco, apesar de todo estudo, da
realizacdo de seminarios etc., ndo a entendeu, sendo que isso aparecia em cena. Iraci
narra um fato em que isso se comprovou, ao mesmo tempo que concorda com Moreira
a respeito do “ndo entendimento” sobre a peca e sobre os assuntos por ela articulados:

Ninguém que estava em cena sabia o que estava fazendo ali. Alias, a Lélia
Abramo falou isso com essas palavras para o Moreira. Ela falou: “o seu
problema é que o elenco n&o sabe o que esta fazendo no palco”. Tirando eu
e 0 Cuberos que o resto do elenco ndo acompanhou os estudos e nédo
pensava como a gente (TOMIATTO, entrevista, 2020).

Iraci e Moreira comentaram sobre a saida temporaria de Wilson (Will) Damas,
aguele gque havia elaborado a pergunta convite que motivaria a juncdo dos grupos
Apoena e Engenho de Arte:

[...] o Will se afastou da montagem de Nés os Avessos. Quando a gente
comecou a estudar o texto, ele viu o que era, para qual lado caminhavamos
e se afastou. Eu o admirava e respeitava, mas ele tinha outra cabeca e eu
respeito. Ele disse: “gente, esse espetaculo eu ndo vou poder fazer’. E se
afastou. Depois ele voltou. S6 ndo fez esse, nesse periodo” (TOMIATTO,
entrevista, 2020).

A narrativa do periodo encerra-se com a decisdo coletiva do grupo de abrigar
a construcao deste teatro, cuja praxis direcionava-se a partir da relacdo com o publico
e para o publico, e ndo o inverso, como ainda vemos em campanhas de “formagao de

publico”. Em tais campanhas, em tese, o publico é orientado a moldar-se ao teatro
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que esta sendo apresentado. O Engenho movia-se motivado pela possibilidade de
encontro com o publico formado pela classe trabalhadora em bairros da periferia de
Séo Paulo e, a partir deste encontro, realizar experiéncias contra-hegemonicas.

Em NOs 0s avessos as personagens, apos decisdo em assembleia, desmontam
uma biblioteca — instalada numa das varias casas de cultura, casas do povo,
construidas pela classe trabalhadora europeia, para montarem um saldo de bilhar.

Os trabalhadores no processo de desmontagem da biblioteca, tomavam
contato com os livros e a partir dai tomavam contato com a propria historia da
classe trabalhadora e se surpreendiam. “No6s perdemos o fio da nossa
histéria”. Era meio isso que a pega mostrava. Nos estavamos vivendo esse
momento histérico, de desmanche de perda de caminho, da “queda” do Muro
[de Berlim]. Qual era o problema da gente naquele momento? Eramos um
peixe fora d’agua. Ninguém entendia o que a gente estava fazendo. A
linguagem teatral que a gente usou, o teatro épico, as questdes que a gente
estava tentando colocar, inclusive sobre a relacdo com o publico, nos
colocdvamos em cena. O contelido, 0s passos, que digamos assim, vai dar
na queda do muro de Berlim, nem o publico, nem o elenco entendia. Em
termos formais, propositadamente, ao final do espetaculo, nés pardvamos a
peca e faziamos uma discusséo sobre o0 espetaculo. Essa discusséo era feita
pela Luiza Erundina, Mauricio Tragtenberg e Marilena Chaui. Eu entrevistei
o0s trés, discutimos muito sobre peca e eu levei para a cena a fala deles. Para
a categoria isso ndo era considerado teatro. Era um pé no saco. Para a
categoria teatro é conflito dramatico (MOREIRA, entrevista, 2021).

Moreira faz uma ressalva quanto ao publico:

Muito tempo depois, acho que em 2000, 2001, eu encontrei quatro pessoas
numa pizzaria que disseram que tinham visto a peca umas quatro vezes e
haviam gostado muito. Ai eu brinquei: entdo eram vocés eram os quatro que
iam ver. Essas pessoas eram Alexandre Mate, Ina [Camargo Costa], Marcio
Boaro e Monica Rafael (MOREIRA, entrevista, 2021).

Na entrevista, Moreira durante o ato de lembrar, demonstrava, por meio da voz
alta e riso desencontrado com a alegria, sua inconformidade com o fato das pessoas
nao terem entendido uma peca que, no fundo, falava sobre os caminhos da prépria
historia que ja estava sendo desenrolada no Brasil. Iraci, por sua vez, sentenciou: “Era
dificil de entender sim, a peca, os expedientes épicos eu adorava, mas era dificil de
entender. Ainda mais no Brasil, mesmo para a categoria teatral, ela também era
despolitizada” (TOMIATTO, entrevista, 2021).

No Brasil, promulgou-se a Constituicdo em 1988, conhecida como “Constituigao
Cidada” e, em 1989, foi eleito como presidente da republica Fernando Collor de Mello,
gue venceu o ex-operario e sindicalista Luiz Inacio Lula da Silva, no lugar de um pais,

iniciava-se a construcao de um deserto do mercado.
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2.2 1991 a 2002: da criagdo de um lugar para abrigar os sonhos ou 0 avesso é 0
avesso

A publicidade manda consumir e a economia o proibe. As ordens de
consumo, obrigatérias para todos, mas impossiveis para a maioria, sao
convites ao delito. Sobre as contradigbes de nosso tempo as paginas policiais
dos jornais ensinam mais do que as paginas de informacao politica e
econdmica.

Esse mundo, que oferece o banquete a todos e fecha a porta do nariz de

tantos, € ao mesmo tempo igualador e desigual: igualador nas ideias e nos

costumes que impde e desigual nas oportunidades que proporciona

Eduardo Galeano (Curso Basico de Injustica, parte da obra De Pernas para
o Ar, 2009).

Como numa peca teatral que tem como estrutura o teatro épico dialético,
iniciarei esse periodo da histéria por meio de um salto breve ao periodo anterior.
Inicialmente, o projeto Engenho Teatral, ou seja, a construcdo de um espaco movel
gue pudesse circular pela cidade, esse projeto de espaco foi nomeado de Teatro de
Trabalhadores. O projeto construido teve como base uma enorme pesquisa realizada
por Luiz Carlos Moreira junto aos dados do recenseamento do Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE). “Eu passei dias, ndo tinha computador, copiadora,
nada, anotava a mao, copiava os dados populacionais, renda, nimero de escolas,
espaco de lazer etc., isso tudo em 1987, 1988 (MOREIRA, entrevista, 2020).

Antes ainda, durante o periodo em que Moreira trabalhou no Sindicato dos
Artistas e Técnicos em espetéculos e diversdes do Estado de Sdo Paulo (SATED), em
1983,

[...] elaboramos esse projeto, que era do sindicato. Quatro teatro méveis, um
em cada regido da cidade, nos bairros de periferia e que circulariam por toda
a cidade, a0 mesmo tempo em que grupos passariam por esses espacos
apresentando seus espetaculos (MOREIRA, entrevista, 2020).

Em 1988, Luiza Erundina foi eleita prefeita da cidade de S&o Paulo. Marilena
Chaui foi nomeada Secretaria de Cultura e teve como assessora Lélia Abramo que
encontrou o projeto Teatro de Trabalhadores e 0 apresentou a Marilena Chaui. Apesar
de Moreira, em razdo de sua atividade militante e sindical, conhecer tanto a Secretéaria
de Cultura, quanto sua assessora, ele ndo se utilizou desse conhecimento para
apresentar o projeto que fora mostrado anteriormente a outra gestdo. Moreira conta
gue um dia recebeu uma ligacdo da Lélia Abramo que havia encontrado e lido o projeto

que estava em uma gaveta.
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Tive acesso aos arquivos do Grupo e pude ler e ver dezenas de documentos,
projetos, desenhos, pesquisas que criaram a argamassa da construcdo do espaco
hoje conhecido como Engenho Teatral.

Na primeira pagina do projeto do Teatro de Trabalhadores entregue a prefeitura
de S&o Paulo, na década de 1980, destaca-se um trecho extraido da introdugcé&o do
documento da Secretaria Nacional de Cultura do Partido dos Trabalhadores para a

Executiva Nacional do Partido:

Embora pareca secundaria ou mesmo irrelevante, a questéo cultural deveria
ser considerada uma das prioridades do Partido dos Trabalhadores quando
se leva em conta o papel da cultura seja como fator de discriminacdo sécio-
politica, seja como instrumento de dominacao ideoldgica, seja como forma de
resisténcia das classes dominadas, seja, enfim, como forma de criagdo com
potencial de emancipacéo e de libertagdo histérica. Se a cultura fosse algo
de menor importancia, seria incompreensivel a atencdo que lhe é dada pelo
estado contemporaneo e a expansédo dos meios de comunicacdo de massa
como instrumentos de legitimacdo da ordem vigente e de conformismo social
e politico (ENGENHO, 1987).

Nas conversas com Marilena Chaui e Lélia Abramo, o Grupo enfatizou que a
proposta nunca foi pensada para ser de um grupo, mas, sim, como politica publica
permanente para um conjunto de grupos que “tocariam” esse projeto na e para a
cidade. Por raz6es desconhecidas tanto para Moreira quanto para Iraci, o projeto com
a Secretaria Municipal de Cultura ndo vingou. Em 1992, a prefeita Luiza Erundina
sanciona a lei nimero 11.325%8, que dispde sobre a criacdo de Casas de Cultura na
cidade (Leis Municipais. S&o Paulo, 2012). Hoje, espalhadas pelos bairros da cidade
de Séo Paulo, existem algumas Casas de Cultura, muitas delas ndo regulamentadas
e vitimas das disputas politicas locais de cada bairro, ao mesmo tempo que
contribuem para organizacéo de coletivos de varias linguagens artisticas. Em virtude
de militdncia no campo da cultura, pude observar e participar de diversas reunides
ligadas a organizagao dessas Casas que, em geral, ficaram submetidas a politicas de
governo, ou seja, reféns das propostas organizadas pelo municipio, por intermédio de
diversas gestdes da Secretaria de Cultura e indica¢gdes de quadros de coordenacéo,

muitas vezes sem ligagcdo com o historico do bairro no que diz respeito ao processo

6 Para conhecimento da lei, ver: SAO PAULO (Municipio). Lei n. 11.325, de 29 de dezembro de 1992.
Disp0&e sobre a criagcao de casas de cultura na secretaria municipal de cultura, e da outras providéncias.
Sistemas Leis Municipais. Séo Paulo, 25 abr. 2012. Disponivel em:
<https://leismunicipais.com.br/a/sp/s/sao-paulo/lei-ordinaria/1992/1133/11325/lei-ordinaria-n-11325-
1992-dispoe-sobre-a-criacao-de-casas-de-cultura-na-secretaria-municipal-de-cultura-e-da-outras-
providencias>. Acesso em: 10 out. 2021.
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histérico ligado a arte e a cultura. Essas casas sdo ainda espacos em disputa entre
as politicas de governo e a possiblidade de abrigarem a producéo local.

N&o posso continuar a costura desta histéria sem trazer a tona as linhas
invisiveis que amarraram o Pais num sequestro escondido pelo espetaculo do
resgate: neoliberalismo.

Toda a década de 1990 foi marcada pela construcdo de um projeto ja
arquitetado anteriormente e sublinhando com outras linhas nesta dissertacao, e que
teve como arautos disseminadores da praga Margaret Thatcher e Ronald Reagan.

Em 1989, funcionarios do governo estadunidense e organismos financeiros
sediados nos Estados Unidos, Fundo Monetério Internacional (FMI), Banco Mundial e
Banco Internacional de Desenvolvimento (BID) atenderam ao convite para o encontro
chamado pelo Instituto de Politicas Internacionais, com o titulo de Latin american
Adjustment: How Much Has Happened (Ajuste Latino-Americano: Quanto Aconteceu).
Esse encontro ficou conhecido como Consenso de Washington, realizado em
novembro de 1989. O pano de fundo, nas palavras de Paulo Nogueira Batista®, em
artigo publicado pouco antes de seu falecimento, referéncia critica ao encontro
realizado em Washington apresentada a mim por Luciano Carvalho, integrante do
Coletivo Dolores Boca Aberta Mecatronica e Movimento dos Trabalhadores Sem Terra
(MST), com a constatacdo de que apesar de ndo ser uma pessoa propriamente de
esquerda, este artigo traz sérias criticas ao fato ocorrido.

A mensagem neoliberal que o Consenso de Washington registraria vinha
sendo transmitida, vigorosamente, a partir do comec¢o da Administracdo
Reagan nos Estados Unidos, com muita competéncia e fartos recursos,
humanos e financeiros, por meio de agéncias internacionais e do governo
norte-americano. Acabaria cabalmente absolvida por substancial parcela das
elites politicas, empresariais e intelectuais da regido, como sinénimo de
modernidade, passando seu receituério a fazer parte do discurso e da acéo
dessas elites, como se de sua iniciativa e de seu interesse fosse. Exemplo
desse processo de cooptacgéo intelectual € o documento publicado em agosto

69 Foi presidente da Comissdo Coordenadora da “Alianca para o Progresso” no Ministério do
Planejamento em 1962-63; Subsecretario de Planejamento Politico do Ministério das Relacbes
Exteriores, em 1967-69; e Subsecretario de Assuntos Econdmicos do Ministério das Relagbes
Exteriores, em 1973-75. Em 1975, foi negociador do Acordo de Cooperacdo Nuclear para Fins Pacificos
entre a Republica Federal Alema e o Brasil. No mesmo ano, foi nomeado presidente das Empresas
Nucleares Brasileiras (Nuclebras), cargo que exerceu até 1982. Em 1983, assumiu a embaixada do
Brasil junto ao GATT em Genebra, tendo representado o Brasil na Reunido Ministerial em Punta del
Este para langamento da “Rodada Uruguai”, em 1986. Designado embaixador do Brasil junto & ONU,
ocupou nesse cargo a presidéncia do Conselho de Seguranca em 1988-89. Na condicao de presidente
desse Conselho, foi mediador entre os EUA e o Ird, na controvérsia sobre a derrubada de um avido de
passageiros iraniano pela marinha norte-americana, e mediador entre o Ird e o Iraque na negociagado
do fim das hostilidades entre os dois paises. O comando da embaixada do Brasil junto a Associagéo
Latino-americana de Integracdo (ALADI), em Montevidéu, em 1993-94, foi sua Ultima funcdo como
diplomata de carreira.
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de 1990 pela Fiesp, sob o titulo "Livre para crescer - Proposta para um Brasil
modernao”, hoje na sua 52 edicdo, no qual a entidade sugere a adocéo de
agenda de reformas virtualmente idéntica a consolidada em Washington. A
proposta da Fiesp inclui, entretanto, algo que o Consenso de Washington nao
explicita, mas que esta claro em documento do Banco Mundial de 1989,
intitulado "Trade Policy in Brazil: the Case for Reform". Ai se recomendava
gue a insergédo internacional de nosso pais fosse feita pela revalorizacéo da
agricultura de exportacédo. Vale dizer, o 6rgdo maximo da indUstria paulista
endossa, sem ressalvas, uma sugestéo de volta ao passado, de inversdo do
processo nacional de industrializagdo, como se a vocacdo do Brasil, as
vésperas do século XXI, pudesse voltar a ser a de exportador de produtos
primarios, como o foi até 1950 (BATISTA, 1994, p. 6).

No Brasil, sem desrespeitar o voto entregue a figura, Fernando Collor foi
colocado na presidéncia da Republica e, com ele, inicia-se no pais o ciclo neoliberal,
continuado, ap0s sua saida em consequéncia de seu impeachment, por Itamar Franco
e seu Ministro da Fazenda, depois eleito presidente em 1993: Fernando Henrique
Cardoso. Segundo Francisco de Oliveira:

[...] o mandato de Lula ndo se diferenciou muito em varios aspectos,
sobretudo no econdmico. A caracterizagdo do ciclo neoliberal ndo reside
apenas, nem exclusivamente, nas formas e opg¢bes da politica econémica
geralmente conservadora e sob a égide de politicas monetérias recessivas e
politicas fiscais ortodoxas. Talvez seja no plano social que o neoliberalismo
fiqgue marcado como um periodo Unico na moderna histéria brasileira, na
historia de média duracdo, desde 1930. De fato é a politica antirreforma
sociais, antirregulacionista, antidireitos do trabalho e direitos sociais em geral
que marca o neoliberalismo (OLIVEIRA, 2018b, p. 66).

O menino que crescido escreve o0s resultados desta pesquisa, tomando como
conteudo a oralidade de quem viveu na pele tais consequéncias, entrevistou o pai,
José Rezende, conhecido como Ney. Em resposta a indagacao de como havia sido a
vida durante os periodos de Collor e Fernando Henrique, o pai respondeu:

Foi um periodo muito dificil, estava prestes a me aposentar e tive meu salario
reduzido durante o governo Collor e Itamar. E, depois, com Fernando
Henrique a gente perdeu muito o valor real da aposentadoria. Tivemos que
voltar a pagar o INSS, mas eu ja havia contribuido. A gente pensa, né? Eu ja
contribui a vida inteira e depois a gente continua a contribuir sem receber
mais nada. Dificil. A nossa aposentadoria era vinculada ao salario-minimo
depois isso foi mudado e piorou. Daqui a pouco receberemos menos do que
o minimo. O problema € que a gente ndo tem voz (REZENDE, entrevista,
2021).

O pai do menino hoje trabalha como porteiro do condominio onde também
mora. Sem descanso, a classe trabalhadora segue sufocada.
Foi nesse contexto que o Grupo Engenho formulava sua partida rumo aos

bairros de periferia da cidade atrelada a construcdo de um espaco, por meio de um
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projeto coletivo, nominado em sequéncia por Teatro de Trabalhadores, Projeto
Pavilhd@o e, por fim e dltimo, Engenho Teatral.

Para aqueles e aquelas, atentos e atentas como Iraci Tomiatto e Luiz Carlos
Moreira, que sabiam a época 0 que estava por vir, 0 encontro com a classe
trabalhadora tornou-se urgente. Era necessario combater o discurso unico do capital
qgue impunha este novo ciclo como fim, ou seja, a humanidade e suas relacdes
mediadas como coisas, como mercadorias. Guy Debord, em seu livro A sociedade do
espetaculo, ajuda a entender que:

O espetaculo € o momento em que a mercadoria ocupou totalmente a vida
social. Ndo apenas a relagdo mercadoria € visivel, mas ndo se consegue ver
nada além dela: o mundo que se vé é o seu mundo. A producédo econémica
moderna espalha, extensa e intensivamente, sua ditadura. Nos lugares
menos industrializados seu reino ja esta presente em algumas mercadorias
célebres e sob a forma de dominag&o imperialista pelas zonas que lideram o
desenvolvimento da produtividade [...] Todo trabalho vendido de uma
sociedade se torna globalmente a mercadoria total, cujo ciclo deve
prosseguir. Para conseguir isso, é preciso que essa mercadoria total retorne
fragmentadamente ao individuo fragmentado, absolutamente separado das
forcas produtivas que operam como conjunto. Nesse ponto a ciéncia da
dominagdo tem que se especializar: ela estilhaca em sociologia, psicotécnica,
cibernética, semiologia etc., e controla a autorregulacéo de todos os niveis do
processo (DEBORD, 2003, p. 130).

Veremos que a construcdo deste Engenho Teatral ndo se trata apenas de um
espaco para apresentacdes e circulacdo de pecas, mas, nele, abriga também a
prospeccdo de um espaco cujo conteudo critico a este modelo de sociedade é seu
recheio.

O Grupo realizou diversas tentativas para viabilizar o Projeto Engenho Teatral,
e apesar das palavras da Secretaria Nacional de Cultura do Partido dos
Trabalhadores, expostas anteriormente:

Entao, tinha o projeto arquitetonico e tinha, arquitetdnico eu falo € um pré-
projeto. E tinha toda a fundamentacao tedrica e dados estatisticos do que a
gente queria. A gente tentou o PT, a gente tentou a CUT, a gente tentou a
UNE, a gente tentou a UMES (MOREIRA, entrevista, 2020).

Segundo Iraci Tomiatto, o Grupo tinha o projeto, mas ndo conseguia coloca-lo
de pé. “Depois que néo deu certo com a Erundina, a gente resolveu tentar implementar
0 projeto no interior de S&o Paulo” (TOMIATTO, entrevista 2020).

No projeto, escrito em 1989, constam 0s seguintes objetivos:

1. Permitir um grupo de teatro cooperativado, profissional, o desenvolvimento
de uma linguagem teatral em continua transformacéo, mas sempre voltada
aos interesses dos trabalhadores e para uma plateia formada de
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trabalhadores; 2. Levar — de forma gratuita — a uma populagéo
tradicionalmente marginalizada da producdo teatral o resultado desse
trabalho, atendendo a um publico infantil, adolescente e adulto; 3. Aproximar
produtores culturais, amadores (grupos de musica, teatro, danga, poetas,
pintores etc.) nos seus bairros de moradia, numa troca de experiéncias entre
eles e entre o0 seu trabalhado e o trabalho do Engenho, despertando o
interesse e a organizagdo local em torno dos diferentes aspectos que a
guestao cultural e artistica contém (ENGENHO, 1989a).

Moreira relembra que tinha uma perspectiva em sua cabeca e que depois se
apagou: apostar, dado o ineditismo do projeto, em patrocinios e campanhas
comerciais para viabilizacdo da proposta. Pude observar as inidmeras pesquisas,
tabulacGes e dados sobre diversas cidades do interior de Sdo Paulo que o Grupo
tentou implantar seu Engenho Teatral. Ao todo, o projeto foi entregue a 20 prefeitos,
secretarias (quando havia, era a de cultura), mas nenhuma cidade levou a cabo o
sonho em construgdo. Durante essa pesquisa, li com cuidado as deliciosas cartas
enviadas as cidades, tanto as cartas de primeiro contato, como aquelas, ja enfeitadas
por conversas anteriores, e que permitem uma certa brincadeira com as palavras. A
exemplo, a carta enviada a cidade de Tieté:

Tai um pedaco do nosso sonho. Comam com carinho e, se possivel, sirvam
também pro Jaime (do teatro, lembram-se?) e pra quem mais vocés
quiserem, porque o Engenho Teatral ndo é secreto. O prefeito, a
Coordenadoria de Educacéo e Cultura e a divisdo de Cultura receberam sua
parte. De resto, bota mais 4gua no feijao, separa um violdo e prepara o rancho
no Tieté porque nés estamos chegando (vamos ver se conseguimos uma
reunido com os prefeitos, Botucatu incluso.

Beijdo nas bochechas de todos. Saudades (MOREIRA; TOMIATO, 1991).

Outra tentativa, a exemplo de Grupos como o Ndcleo Independente, que
conseguiu recursos internacionais para viabilizar seus trabalhos em S&o Miguel
Paulista na década de 1970, foi enviar a proposta a entidades e instituicdes de outros
paises, como Alemanha, Bélgica, Canada, Holanda, Suica e Estados Unidos.

Em uma dessas cartas, vi escrito o contrario daquilo que eu mesmo aprendi
com Luiz Carlos Moreira: que jamais o trabalho de um grupo teatral podera se
autossustentar’®: “[...] apesar das dificuldades financeiras para sua implantagdo, dai
este pedido de ajuda — o projeto prevé sua autossustentagdo ja a partir do segundo
ano de existéncia” (ENGENHO, 1989Db).

70 VVer MOREIRA, L. C.. There is no alternative. In: DESGRANGES, F.; LEPIQUE, M. Teatro e vida
publica. O fomento e os coletivos teatrais de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Hucitec, 2012.
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No projeto escrito pelo Grupo, além do detalhamento sobre seu funcionamento,
acOes, horarios, estimativa de publico, relagcdo com coletivos e grupos dos bairros, a
nao cobranca de ingresso etc., o Engenho expde uma justificativa chamada de
“sintese”, demonstrando o funcionamento do circuito tradicional do Bixiga e, em
contraposicao, a do Engenho Teatral:

1. O circuito de producéo teatral profissional em S&o Paulo apresenta uma
série de caracteristicas que praticamente pré-determinam o resultado e o
alcance (estético, cultural, ideolégico, econdmico etc.) de qualquer trabalho
criativo:

- Teatro = mercadoria a ser vendida nhum mercado de consumo, com todas
as implicagbes que essa relacdo estabelece

- Concentrac@o geogréfica dos teatros no Bixiga (também) provocando a
sele¢do do publico (o espaco geogréafico como espaco cultural e econdmico)
- Dependéncia dos meios de comunicac¢do de massa

- Dependéncia dos modismos culturais

- Capital elevado para campanha publicitaria

- Relacgéo viciada de palco (produtor) e plateia (consumidor)

- Transformacéo do artista: de produtor cultural em méo de obra em busca de
sobrevivéncia

- Custos elevados de producéo (metade da bilheteria fica em aluguel do
teatro, direitos autorais e manutencdo) e consequentemente, precos caros de
ingressos

- Total desligamento da populacéo trabalhadora (principalmente o trabalhador
fisico e prestador de servico que mora na periferia)

- Um tipo restrito de experiéncia de vida e relacdes sociais/ pessoais para
artistas e técnicos confinados numa espécie de gueto da cidade (gueto
geogréfico, social, cultural, econdmico...) condicionando seu trabalho
artistico

- Formagcéo técnica e intelectual (dos profissionais) extremamente deficiente,
minando o trabalho artistico

- Condicdes precéarias de criacdo: espaco, tempo, recursos disponiveis,
estado fisico e emocional de elencos desgastados por horas de trabalho em
outros empregos ou ao contrario, pelo desemprego, ma alimentagao, dividas
pendentes etc. (ENGENHO, 1989a).

A sintese escrita acerca da producdo teatral profissional, é recolocada a partir
das afirmacdes prospectadas pelo Grupo em relacdo a seu projeto.

2. 0 projeto Engenho Teatral pretende experenciar uma quebra nesse circuito
viciado:

- Organizando um espago fisico e econdmico para a pratica/dedicacao
cotidiana/permanente da criagdo teatral e do aperfeicoamento técnico e
intelectual dos artistas e técnicos envolvidos

- Indo diretamente ao local onde o trabalhador mora

- Entrando em contato com suas liderancas e instituicdes (igrejas, escolas,
sociedade amigos de bairros, clubes, associa¢fes etc.)

- Estabelecendo vinculo que supere a relagdo de vendedor-comprador
através de ingressos gratuitos

- Obrigando o Grupo a uma pratica e a um tipo de vida totalmente diferentes
daqueles a que esta habituado e, provavelmente, a criacdo de um teatro
também diferente daquele exigido pelo Bixiga (entre outras coisas, a volta
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constante para apresentacdes nesse circuito tradicional permitira aferir
conceitos como o de uma “universalidade” da obra de arte)

- Permitindo a uma populacéo tradicionalmente marginalizada o0 acesso a um
bem cultural que, no mundo industrial, ainda possibilita uma vivéncia pessoal
comunitaria ao mesmo tempo: teatro

- Equacionando a questao financeira em termos modernos e eficazes.

3. E a atividade especifica com os produtores culturais de cada regido ainda
pretende levantar a discussdo e a luta em torno dos direitos que essa
populacao tem no campo cultural (ENGENHO, 1989a).

Afastadas as possibilidades de constru¢cdo de um projeto para a cidade de
forma coletiva via poder publico, de parcerias de outros grupos, das possibilidades de
viabilizacdo no interior paulista, de parcerias com organizagfes internacionais, e até
mesmo as intencgdes iniciais de terem sécios que mantivessem a proposta de pé, o
Grupo recorreu ao que em toda histdria até este momento foi inevitavel: agir e arriscar-
se na acéao.

As producdes anteriores das pecas foram feitas, com raras excec¢des, por meio
de empréstimos feitos em bancos e depois supridos durante as apresentacdes. Para
construcdo do Engenho Teatral ndo foi diferente, mas, ao invés de recorrer aos
bancos, Moreira recorreu ao seu cunhado, que, na época, era executivo de uma
multinacional na Espanha. Foi ele quem emprestou o dinheiro para construcdo do
espaco. Este empréstimo foi pago por Iraci e Moreira ap0s dez anos da inauguracao.

Todo o projeto do Engenho Teatral foi feito por Moreira. Ele ja apresentava um
diferencial: uma estrutura metalica, com vao interno totalmente livre, ou seja, uma lona
tensionada pela propria estrutura.

De posse do projeto arquitetdnico, e do valor de empréstimos conseguido com
familiares, o Grupo passou a por a obra em pé€, mas com pé manco, frente a inflagéo
gue assolava o pais. O projeto era complexo e necessitaria de um acompanhamento
intenso no que se referia aos calculos, estruturas e montagem. O Grupo previu a
inauguracao do espaco no Parque do Ibirapuera em 1993, ainda com a intencéo de,
ali, atrair possiveis patrocinadores e parcerias, como campanhas publicitarias que
pudessem sustentar financeiramente o projeto. Moreira conta como conseguiram
terminar a obra, mesmo néo tendo todo o recurso financeiro necessario:

A inflacdo era brava na época. Era, assim, inflagdo diaria. Era uma coisa
absurda. E eu fiz um contrato com uma empresa, preto no branco, e tinha
multa se ele atrasasse. Ele, inclusive, ferrou com a gente porque ele atrasou
e atrasou muito. SO para vocé ter uma ideia de como é que a gente conseguiu
concluir: ele tinha recebido sessenta por cento, faltava quarenta por cento
para pagar. A gente tinha a grana. S0 que a multa que ele tinha por atraso
era maior, por conta das inflagcdes, do que os quarenta porcento que a gente
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tinha que pagar para ele. Entdo, a gente perdoou a divida e ndo pagou os
guarenta por cento. E, com isso, a gente construiu o banheiro que, na época,
inclusive, era de madeira. Um pré-fabricado da madeirite, tinha s6 dois
banheiros, um para o publico e um para a gente, que era banheiro e cozinha
tudo ao mesmo tempo (MOREIRA, entrevista, 2020).

Além disso, o Engenheiro da empresa contratada dizia que a estrutura ndo
pararia em pé. Esse engenheiro trouxe também um serralheiro, José Francisco Costa,
conhecido como Zé, um senhor que morava em Poa: “Este senhor, ele que definiu a
estrutura, ndo o engenheiro. Inclusive a proposta de arquibancada, o Moreira levou
para ele. O Engenho é como é hoje, gragas a esse senhor” (TOMIATTO, entrevista,
2020).

Foi ele quem montou. Até hoje, a Unica pessoa que montou e desmontou o
Engenho foi o filho dele, o Elias. E quando o Engenho foi mudar a cobertura
para a cobertura de ferro, foi a empresa de ferro do filho dele que fez. E a
Unica pessoa que coloca a mdo (MOREIRA, entrevista, 2020).

O projeto arquitetado por Moreira compreendia uma area de 26m de diametro,
uma area cénica de 7,5m x 7,5 m, com uma area cénica envolvida por uma plateia (a
principio seria movel) em trés lados, com capacidade para 200 pessoas. Além disso,
banheiros, camarim, érea livre para circular todo o espacgo cénico.

Em 1993 o Grupo inaugura seu lugar no Parque do Ibirapuera apresentando
uma remontagem da peca Sonho Doce, dessa vez dirigida por Moreira. Por la
permanece trés meses. E, depois, seguiu em passeio pela cidade: Em 1993, Praca do
Reldgio da Universidade de Sao Paulo (USP), localizada na Zona Oeste; 1994, Centro
Educacional e Esportivo Brigadeiro Eduardo Gomes, hoje conhecido como Clube
Escola Tatuapé, Zona Leste; 1996, Centro Desportivo Municipal, Pirituba, ZonaOeste;
1997, Parque Domingos Luiz, Jardim Séo Paulo, Zona Norte; 2002, Praca do Campo
Limpo, Campo Limpo, Zona Sul; em 2004, retornou ao Clube escola Tatuapé,por onde
permanece até hoje, apos o Grupo ter conseguido uma concessao de uso do espaco,
fruto longa luta e disputa durante anos.

O Engenho Teatral, um espaco construido para propiciar o encontro com a
classe trabalhadora, foi concretizado. Nas palavras de Moreira, foi em 1994 que de
fato ocorreu a primeira experiéncia efetiva com o “[...] publico que nés buscavamos, a
classe trabalhadora” (MOREIRA, entrevista, 2020). Este encontro prescindido pela

intencdo de abandonar o circuito tradicional do teatro, madurada pela prética e pela
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ciéncia de outras experiéncias historicas, como as precedentes a constru¢do do
Teatro Proletario, de Erwin Piscator, na conjuntura analisada por ele,

Era prematura a ideia de se erigir a arte em fator politico, e dela fazer um
meio artistico em favor do movimento proletéario. Para isso a época néo estava
amadurecida. Deviamos contentar-nos em unir dois fatores tao
eminentemente importantes sob o ponto de vista social: o teatro e o
proletariado. Pela primeira vez, ja ndo em pequenos grupos, individualmente,
sendo em massa organizada e fechada, surgiram como consumidores de arte
as camadas proletarias. Até verificar-se a fusédo, as duas associacdes — a
Cena Popular Livre e a Nova Cena Popular Livre —tinham aglomerado 80.000
sécios, o que demonstra claramente a capacidade de assimilagcéo cultural da
massa de operarios, contra a teoria do “povo inculto” difundida pelas classes
dominantes (PISCATOR, 1968, p. 43).

O projeto ou intencao politica de abandono do circuito tradicional do teatro e
consequentemente da forma de producao deste circuito iniciou-se em 1979. A partida
e a construcdo do espaco Engenho Teatral aconteceram quatorze anos depois, em
1993. A conjuntura politica ja era outra e mesmo para grupos nos quais figuravam
pessoas como Iraci Tomiatto e Luiz Carlos Moreira (atentas as armadilhas da historia)
de dificil percepcdo. Um dos fatores expostos por Luiz Carlos Moreira a respeito do
assunto, deve-se ao fato de sua geracdo ndo ter tido o preparo e politizacédo
necessaria para atuacao e capacidade de analise conjuntural. Numa construcéao légica
remendada pela afirmagéo, concluo que sendo Moreira e Iraci referéncias politicas da
minha geracao, eu e meus contemporaneos precisamos, ainda mais, nos preparar.
Moreira falou sobre o processo do Engenho Teatral entrelacado as alteracdes
histéricas:

Nés ndo tinhamos nenhuma compreensdo do que estava acontecendo em
termo de histéria. A verdade é essa. Nos vamos [saido do “circuito tradicional
do Bixiga”] ainda pensando numa coisa que dizia respeito, por exemplo, a
luta, organizacdo e mobilizagc&o contra a ditadura. Ou mesmo, as coisas que
antecederam a isso, ou seja, luta armada, seja de revolucao, seja um projeto
de independéncia nacional. Essas lutas da virada dos anos 1950, 1960 e
particularmente ja nos anos 1970. A organizagdo em periferia, 0 movimento
sindical que estoura no final dos anos 1970, 1980. Tudo isso era as
referéncias e a minha e a nossa formacao politica. Esse era o quadro para o
Engenho teatral se lancar. Sé que esse quadro ja estava morrendo e nds nao
percebemos. Nao tivemos clareza politica para entender isso. Da mesma
forma, o Estado na sua maneira de administrar estava passando por um
processo de reestruturacdo, de reorganizacdo que nés também néo
entendemos. Entdo, quando eu encostei com o Engenho no Estado, tomei
um susto porque aquele Estado que me recebeu n&o era o Estado que eu
tinha conhecido 10, 15 anos antes. E estou me referindo a um Estado
ditatorial que conheci. Mas ele ja estava burocraticamente muito mais
engessado e muito mais estruturado com portas fechadas, digamos. Entéo,
eu diria que o Engenho nasce de uma forma anacronica. Na época que
formou o Engenho, acabava quando o Engenho surge. O Engenho tinha que
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ter surgido nos anos 1960 para passar pelos anos 1970. Nos anos 1980 ou
1990, quando ele surge a vaca ja tinha ido para o brejo e nés nao tinhamos
percebido. Eu vou aprender isso com o tempo e essa ficha vai cair, na
verdade, no terceiro periodo. E muita ficha esta caindo agora. Nao foi nem ha
dez anos, 20 anos atras. Ou seja, 0 nosso despreparo politico, em termos de
andlise conjuntura, € muito grande. Sempre disse e agora estou explicando o
porqué de o Engenho ser um projeto anacrénico (MOREIRA, entrevista,
2020).

Apesar de contextos histéricos diferentes, a historia do teatro ligado aos
interesses da classe trabalhadora foi e continua sendo marcada pela construcao do
Engenho Teatral.

Héa um filme argentino, La Nube (A Nuvem), dirigido por Fernando E. Solanas
e lancado em 1998, que mostra a historia de um grupo de teatro e sua luta contra a
especulacdo imobiliaria e a burocracia de Estado para manter seu teatro num dos
bairros de Buenos Aires. Os artistas do grupo, sob a fumaca do neoliberalismo, ao
sairem as ruas, andam no sentido contrario das pessoas, de uma sociedade
transformada em coisa, em mercadorias. O Engenho, naguele momento, cumpriu esta
funcdo histdrica, a funcao de quem anda na contraméo do que esta imposto, para que,
mesmo em situacdes pontuais, possa passear por caminhos ajustados a vida e avesso

ao avesso haturalizado dos tempos.

2.2.1 Pequenas histérias ou de uma arte contra a barbéarie: novos passos para

construgdes coletivas e subjetivas contra o deserto do mercado

Fronteiras
Os coracbes
(assim como as patrias)
nédo deviam ter fronteiras.
Queria explodi-los
em suspiros, gozo e anatemas
para que de tantos pedacos
brotassem outras centenas.
Os coragdes
(assim como as patrias)
ndo deviam ter fronteiras...
mas tém
Mauro lasi (Patrias, corag6es e fronteiras, parte da obra Meta Amor
Fases)™.

71 1ASI, M. L. Meta amor fases: coletanea de poemas. 2. ed. Sdo Paulo: Expressao Popular,
2011.
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Apéds a segunda metade da década de 1990, na contramdo de toda imposicao
neoliberal, sdo criados, na cidade de S&o Paulo, e por todo o pais, diversos grupos
teatrais. Tais grupos surgiram sem que tivesse havido um programa ou acordo para
isso. O teatro de grupo nao foi criado na década de 1990, porém, naquela década, por
entrecruzamento de diversos fatores, houve maior consciéncia politico-militante e
maior documentabilidade acerca da formacéo e dos trabalhos desenvolvidos pelos
grupos.

Ha quem diga que foi um acontecimento espontaneo que fez unir pessoas em
torno de agrupamentos com propostas estéticas. Para outros, como Moreira, foi
justamente pelo fato de as pessoas, trabalhadores e trabalhadoras, nédo terem
condicBes de serem inseridas num pretenso e inexistente mercado teatral, € que se
deu esta juncdo. Para Moreira, 0S grupos representam mais a falta de opcdo de
trabalho do que opc¢éo pela forma grupo.

Conscientes ou inconscientes deste processo, a década de 1990 foi marcada
pelo retorno da forma de producdo teatral em grupos. Esses agrupamentos néo sé
apareceram, mas interferiram no espaco da cidade, formando uma paisagem em
desacordo com o que estava sendo apresentado como modelo de pais, impulsionado
no final da década por Fernando Henrique Cardoso: uma aparente reducéo do Estado
em consequéncia de sua aptiddo no atendimento as exigéncias do capital. O discurso
anico em prol do mercado foi combatido por um Brasil revirado em cenas e pecas
teatrais que compuseram episédios coletivizados acerca das urgéncias e interesses
da classe trabalhadora. De certa forma, abriu-se como possibilidade aquilo que o
Grupo Engenho, principalmente na figura de Moreira, ansiava. Mas havia muito a
percorrer.

O menino que hoje escreve esta pesquisa também contribuiu com essa historia
e, em 1998, formou o grupo que atua até hoje, a Brava Companhia.

A meu ver, esse momento foi importante para a historia recente do teatro no
Brasil. Os agrupamentos surgiram - e nao apenas em universidades —, sendo
formados por atores, atrizes, diretores e diretoras que faziam trabalhos e producoes
intermitentes e por artistas, moradores e moradoras dos bairros de periferia da cidade.
Essa é uma longa histéria e cada grupo tem sua percepcéo e narrativa, mas ha um
dado novo que se faz necesséario apontar. Entre 0s tantos grupos que surgiram na

cidade, parte deles, uma boa parte, foram grupos cuja raiz é a periferia da cidade. A
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importancia, a meu juizo, € que ndo s6 a retomada historica da forma grupo se
anunciava, mas também o fato de filhos e filhas de trabalhadores e trabalhadoras das
periferias assumirem para si o controle, mesmo que minimo, dos meios de producao
e, a partir dai, abrirem caminhos néo so para a fruicéo teatral, mas para a possibilidade
de produzirem teatro numa relacdo em que endereco e enderecamento se uniam: de
classe para classe, sem “meias classes” mediando.

No final da década de 1990, esses grupos, que iam brotando pela cidade de
Sao Paulo, ocupavam 0s poucos espacos para apresentagdo de seus espetaculos na
cidade, e criavam outros, como saldao de igrejas, campos de futebol, associacoes
comunitérias etc., e sobreviviam cada qual a sua maneira, mas sem duvida em dizer:
precariamente.

A0S poucos, esses grupos iniciaram conversas estabeleceram encontros,
trocas ao mesmo tempo que era comum encontrar integrantes dos grupos compondo
as plateias dos espetaculos em cartaz de outros grupos, com excecdo daqueles que
mantinham suas ac¢fes nas periferias. Esses, no inicio, eram invisiveis para maioria
de outros grupos que atuavam no centro da cidade, do outro lado da ponte. Alexandre
Mate, Reinaldo Maia, Luiz Carlos Moreira foram uns dos que diminuiram as pontes
gue separavam o0s grupos do centro e das periferias da cidade. A exemplo disso,
Alexandre Mate, a convite de Adriana Chung e Alexandre Brazil, organizou, em 2004
e 2005, a publicacdo Anuério de teatro de grupo da cidade de S&o Paulo. Na
introducéo do primeiro volume, de 2004, ele escreveu:

Quando Adriana Chung e Alexandre Brazil convidaram-me para fazer a
curadoria do Anuério de teatro de grupo da cidade de S&o Paulo aceitei de
pronto, sobretudo pelo fato de através dessa acdo poder, dentro de inimeros
limites, contribuir para que a memoria de inUmeras experiéncias teatrais,
circunscritas a poucos individuos, pudessem ser ampliadas e socializadas.
Particularmente, assisto a muitos espetaculos no centro e na periferia
(periferia??!ll), assim muitas vezes, ao comentar sobre certos trabalhos e
grupos, tendo a um falar quase monoldgico [...] Dessa forma, e tendo em
vista essa particularidade, tanto para o publico interessado na linguagem
como para os integrantes dos multiplos grupos de teatro, ndo sé da cidade,
um anuario teatral tem o principal objetivo de divulgar experiéncias daqueles
gue se dedicam a linguagem, preenchendo lacunas de desconhecimento, e
aproximar individuos cujos objetivos estéticos, geograficos e politicos se

aproximem, confluam, se neguem. Trata-se fundamentalmente de juntar os



148

cacos perdidos e criar uma face, a partir da qual sejam divisados e
vislumbrados os parceiros da jornada (MATE, 2004, p. 7).

No final da década, além da Brava Companhia, eu participava do Grupo de
Teatro Monte Azul (Nucleo 2), em um centro cultural construido por trabalhadores e
trabalhadoras durante a década de 1970/80, o Centro Cultural Monte Azul. O
coordenador e diretor do grupo era Reinaldo Maia, grande mestre e saudoso amigo.
Por intermédio de Maia (assim ele era conhecido), pude conhecer as astucias de parte
do teatro de grupo na cidade. Em 1999, Maia andava sempre recheado de copias de
uma carta, um manifesto escrito a varias maos, do qual o Grupo Monte Azul era um
dos signatarios. Apesar de, na época, ndo entender de fato do que se tratava, sentia-
me como menino a quem foi dada a permissdo de permanecer, somente ouvindo, as
conversas da gente adulta. Reinaldo Maia era um desses adultos que conversava
sério a respeito do pais ou das imposi¢cdes do neoliberalismo (leia-se grande capital
em sequestro a vida) a producgédo cultural no Brasil. Essas conversas entre fazedores
e fazedoras de teatro (boa parte organizados em grupos), motivadas pelas acoes
denominadas barbarie, como afirma Ina Camargo Costa na Enciclopédia Latino
Americana: “[...] que vao desde a multiplicacdo dos numeros que qualificam a
populacdo supérflua até a submissédo ostensiva do aparelho do Estado aos interesses
do capital” (COSTA, [s.d.]), essas conversas e encontros confluiram ao langcamento
de forma publica o que Maia andava distribuindo de mé&o em mao: o primeiro manifesto
Arte Contra a Barbarie:

Manifesto Arte Contra a Barbarie (Primeiro Manifesto)

O teatro é uma forma de arte cuja especificidade a torna insubstituivel como
registro, difuséo e reflexdo do imaginario de um povo.

Sua condigédo atual reflete uma situagdo social e politica grave.

E inaceitavel a mercantilizag&o imposta a cultura no Pais, na qual predomina
uma politica de eventos.

E fundamental a existéncia de um processo continuado de trabalho e
pesquisa artistica.

Nosso compromisso ético € com a fungéo social da arte.

A produgéo, circulagdo e fruicdo dos bens culturais € um direito constitucional,
gue nao tem sido respeitado.

Uma visdo mercadoldgica transforma a obra de arte em "produto cultural”. E
cria uma série de ilusdes que mascaram a producgédo cultural no Brasil de hoje.
A atual politica oficial, que transfere a responsabilidade do fomento da
producdo cultural para a iniciativa privada, mascara a omissdo que transforma
0s 0rgaos publicos em meros intermediarios de negaocios.

A aparente quantidade de eventos faz supor uma efervescéncia, mas, na
verdade, disfarca a miséria de investimentos culturais a longo prazo que
visem a qualidade da produgéo artistica.
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A maior das ilusGes é supor a existéncia de um mercado. Ndo ha mecanismos
regulares de circulacdo de espetaculos no Brasil. A producdo teatral é
descontinua e no maximo gera subemprego.

Hoje, a politica oficial deixou a cultura restrita ao mero comércio do
entretenimento. O teatro ndo pode ser tratado sob a 6tica economicista.

A cultura é o elemento de unido de um povo que pode fornecer-lhe dignidade
e o proprio sentido de nacéo. E tdo fundamental quanto a satde, o transporte
e a educacdo. E, portanto, prioridade do Estado.

Torna-se imprescindivel uma politica cultural estavel para a atividade teatral.
Para isso sdo necessarias, de imediato, acdes no sentido de:

Definicdo da estrutura, do funcionamento e da distribuicdo de verbas dos
Orgédos publicos voltados a cultura.

Apoio constante a manutencao dos diversos grupos de teatro do Pais.
Politica regional de viabilizagdo de acesso do publico aos espetaculos.
Fomento a formulagio de uma dramaturgia nacional.

Criacdo de mecanismos estaveis e permanentes de fomento a pesquisa e
experimentacao teatral.

Recursos e politicas permanentes para a construcdo, manutengéo e
ocupacéo dos teatros publicos.

Criacdo de programas planejados de circulagcdo de espetaculos pelo Pais.
Esse texto é expressdo do compromisso e responsabilidade histérica de seus
signatarios com a ideia de uma pratica artistica e politica que se contraponha
as diversas faces da barbarie - oficial e ndo oficial - que forjaram e forjam um
Pais que ndo corresponde aos ideais e ao potencial do povo brasileiro.

O Engenho Teatral estava naquele momento com seu espaco montado no
Jardim S&o Paulo, nas palavras de Iraci:

[...] em 1998, 1999, nés estavamos esgotando o primeiro periodo do
Engenho. Esgotando mesmo. Quer dizer, quando nés paramos, o fizemos por
falta de condi¢des financeiras, porque o teatro estava com a lona toda furada
nao tinha mais condi¢des de pdr o publico dentro. Isso no final de 1999. Mas nés
tinhamos esgotado esse periodo de fazer um milhdo de espetaculose de
tentar uns contatos meio... ja tinha acabado as poucas entidades que
tinhamos contato. N6s ndo queriamos mais fazer aquelas pegas que eram as
primeiras que nos levamos para la e que ndo tinham muito a ver enquanto
tema, enquanto linguagem com o publico do entorno que estavamos
encontrando. Entéo, foi 0 esgotamento também. Eu acho que em algum lugar
foi até bom essa parada. Porque, por exemplo, o Moreira foi retomar as
atividades dele em termos de militdncia dentro da classe teatral (TOMIATTO,
entrevista, 2020).

Moreira estava afastado das questbes ligadas a militAncia teatral ha muitos
anos. Nessa época, o Grupo estava sem condi¢cdes de arcar com as despesas de
manutencdo do espacgo, ou seja, 0 espagco estava montado, mas o Grupo sem
condi¢cdes de mover o Engenho. Nesse novo ciclo histérico, apos o surgimento de
diversos grupos, a discussdo sobre os caminhos do pais e da cidade pareciam
aguecer novamente uma proposta de acdo conjunta frente ao estado de coisas

imposto pelo grande capital e que se alastrava nao so6 pelo Brasil, mas pela América
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Latina. Aos poucos, Moreira e o Grupo Engenho se aproximaram desse movimento
que ficou conhecido como Arte Contra a Barbarie.

Figura 23 — Cena da pec¢a Pequenas Historias que a Histdéria ndo Contam (2002), levada pelo Grupo
Engenho Teatral. Foto: Iraci Tomiatto.

Fonte: Acervo particular de Iraci Tomiatto.

Pude acompanhar, como menino ouvinte, muitas dessas reunides do
Movimento Arte Contra Barbarie, que unia ndo sO pessoas identificadas ao que se
convencionou chamar campo de esquerda. Curiosamente, havia pessoas que
proclamavam suas posicdes liberais e identificacdo, irbnica ou ndo, com a direita.
Moreira se aproximou do movimento e, aos poucos, junto a outras pessoas
interessadas, a construcdo de uma politica publica para a cidade, como escreveu
Maria Silvia Betti em seu artigo A Lei de Fomento: Raizes de Desafios, “...] contra a
crescente transferéncia de responsabilidade do setor publico para o privado” (BETTI,
2012, p. 118).

Em 2001, o Movimento Arte Contra Barbérie conseguiu a aprovacgéo da Lei de
Fomento, promulgada em janeiro de 2002 (Lei numero 13.279, de 8 de janeiro de

2002), que objetivava a manutencao e criacao de trabalho continuado de pesquisa e
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de producéao teatral visando o desenvolvimento e o melhor acesso da populacao ao
mesmo’?,

Moreira compds o coro do Movimento e se dedicou a construcao da Lei, cuja
vitéria ja foi mencionada anteriormente. Ao falar sobre a volta a militancia teatral,
Moreira destaca o periodo em que ficou liberado do Grupo Engenho, dada a falta de
materialidade para continuidade das acdes e manutencgéo do espaco:

A minha volta a militAncia se deu por conta do Arte contra Barbarie. A partir
de 1998, o Arte, vamos dizer assim, estoura. E esse foi, exatamente, o
periodo que o Engenho ficou parado até 2001. O Engenho estava podre. Nao
dava para fazer nada. Chovia mais dentro do que fora. Nés até tiramos o piso
para ndo apodrecer, entdo, era terra dentro do teatro. Nés ensaiamos na Zona
Norte, mas numa escola que cedeu um espaco para nés ensaiarmos ou numa
sala no centro esportivo, que nem no Engenho, nés conseguiamosensaiar. O
Engenho estava parado, fechado, apodrecendo. Entéo, isso me liberou muito.
Mas até 2001, eu estava muito livre porque o Engenho estavaparado e foi
guando, entdo, eu militei para burro e fui construir o Fomento. OFomento
nasceu quando eu estava liberado em que o Arte me atraiu. Eu caina
militncia. Mas ai ja ndo é o Engenho. E uma coisa minha. E 6bvio que o
Engenho tem tudo a ver se vocé for pensar no Fomento, o Fomento tem tudo
a ver com um projeto como o Engenho (MOREIRA, entrevista, 2020).

Distanciado no presente e trazendo a tona a experiéncia do passado, concluo
gue a Lei de Fomento se mostrava capaz de articular os desejos e sonhos coletivos
anunciados pelo Engenho Teatral ainda na década de 1980: a recusa ao modo de
producao vigente no circuito tradicional do teatro e a possibilidade de formacdo um
continente de grupos ao qual o Engenho seria uma das ilhas:

[...] de uma certa forma, o Arte acreditava em politica publica, acreditava na
construcdo e na organizagdo de um Estado dando cobertura para direitos e
necessidades através politicas publicas. Eu, particularmente, nunca acreditei.
Tanto é que para mim, o fomento ndo era um programa para organizar o
Estado. Mas era um programa para nés nos organizarmos. Entdo, nessa
medida sim. Eu senti um movimento que abria brecha. O Engenho ndo pode
ser um projeto solitario, entdo com o Arte Contra a Barbarie sentia brecha
para ampliar, para ter outros companheiros que até entdo néo tinha. Mas até
certo ponto. Se vocé me perguntar, por exemplo, na época se eu acreditei
gue o Fomento ia ser aprovado. Em nenhum momento, eu acreditei
(MOREIRA, entrevista, 2020).

Sobre o fato de um programa para que 0S grupos pudessem se organizar,

Moreira recorria ao conhecido, de que a Lei de Fomento enderecada a forma grupo

72_ei na integra: SAO PAULO (Municipio). Lei n. 13.279, de 8 de janeiro de 2002. Institui 0 "Programa

Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de S&o Paulo" e da outras providéncias. Noticias de

cultura da cidade de Sao Paulo. Sao Paulo, 14 dez. 2009. Disponivel em:

https://lwww.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/noticias/?p=7298. Acesso em: 20 fev. 2022.
8
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permitiria que outras relagbes de trabalhos (relagbes coletivas) surgissem e se
fortalecessem. A forma de producéo coletiva poderia influenciar na subjetividade do
conjunto das pessoas. Ou seja, a forma de producéo grupo tenderia a alterar o nivel
de consciéncia das pessoas. Sobre este assunto e outras articulagbes envolvendo
juncbes de grupos em luta, ver o capitulo de conclusédo desta dissertacdo. Puxarei
desse novelo um desfio em forma de alerta, feito por InA Camargo Costa, ainda no

inicio da conquista desta importante lei para a cidade:

A luta (mobilizacdo) por leis de fomento corresponde a tatica de
enfrentamento com o préprio Estado que, nunca é demais repetir, foi tomado
de assalto pelas for¢cas neoliberais com a eleicdo de Collor. Nossa primeira
vitéria em Sao Paulo correspondeu, no plano ideolégico, a quebrar a ditadura
do pensamento Unico sobre o papel do Estado em geral e, em particular, em
relagdo a cultura. Tratava-se de apresentar uma alternativa as leis de
incentivo sem, entretanto, combaté-las diretamente. Digamos que, de um
ponto de vista ainda liberal, o movimento admite que os dois tipos de
legislag@o possam conviver sem conflito direto. Mas sabem também seus
integrantes que, se nao forem dados os passos subsequentes, tudo podera
ser enquadrado pelo proprio mercado (COSTA, 2007, p. 26).

O Arte Contra a Barbarie ndo pode ser reduzido a condic&o de luta por politicas
publicas. Além das disputas pelo financiamento publico da arte e cultura contrarias a
forma-mercadoria (ndo perder de vista a citacdo acima), o Movimento abriu espacgo
para discussdo sobre o papel da arte e cultura no pais. Produziu de forma coletiva o
jornal O Sarrafo’3 e contribuiu para o surgimento de outros movimentos ligados a arte
e a cultura na cidade e no pais, como se podera verificar adiante.

Em 2002, ano da primeira edi¢cdo de Lei de Fomento Para a Cidade de Séo
Paulo, o Engenho tem seu projeto contemplado pela Lei e, dessa forma, retoma as
acOes do Engenho Teatral, entdo, na Zona Sul de Sdo Paulo, na Praca do Campo
Limpo. O Grupo, naquele momento, ensaiava um roteiro inicialmente construido
durante um curso de interpretacéo ministrado por Moreira, ainda no Jardim S&o Paulo.
Os ensaios aconteciam em espac¢os cedidos por escolas e por um clube esportivo.
Enquanto isso, o Engenho Teatral estava sendo montado na Praga do Campo Limpo,
cena digna de cinema: dez caminhdes com a estrutura colocada e descarregada em
ordem e coordenada por Luiz Carlos Moreira. Foi na praga do Campo Limpo que Iraci
Tomiatto considera que o projeto Engenho Teatral realmente aconteceu como

3 Publicagdo independente inicialmente produzida pelos Grupos Agora, Companhia do Lat&o,
Companhia Folias D’Arte, Fraternal Companhia de Arte e Malas-Artes, Parlapatfes e Teatro da
Vertigem.
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previsto, ou seja, “[...] uma pega produzida para o publico morador da periferia,
montada sem possiblidade de estrear em 1998, 1999, no Jardim S&o Paulo, e,
reensaiada, no Campo Limpo em 2002. De certa forma, € como se nao tivéssemos
parado essa relacdo com o publico” (TOMIATTO, entrevista, 2020).

Pequenas Histérias Que a Histéria Nao Contam? foi desenvolvida em conjunto
e praticas realizadas entre 1998 e 2002, por meio oficinas abertas ao publico, ainda
no Jardim Sao Paulo e encontros com artistas locais, a maior parte deles ligados ao
Hip Hop, no bairro do Campo Limpo.

No programa da peca, afirmacdes e questdes compdem a sinopse:

O show da vida: Na TV e nas capas de revista, 0 sonho do sucesso. Periferia:
0 gque realmente o jovem pode fazer.

Pequenas histérias mostra algumas dessas opc¢des reais, colocando no palco
certos personagens com suas vidas e perspectivas [ou falta de]: o operario,
o garoto infrator e viciado, o mendigo, o pagodeiro, a menina que sonha ser
top model, o intelectual, o... Eles se dirigem a plateia, que deve julgé-los e,
com isso julgar a si prépria, a sua vida, passado, presente, e futuro (ou a fata
de).

Que cada um escolha sua vida, o seu modelo, mas que vida e modelos reais
a sociedade oferece? O que fazer, enfim, com a vida e o tempo que nos foi
dado viver?

Pequenas histérias é isso: uma discussdo entre o implausivel sonho do
sucesso individual e a impensavel constru¢do de um mundo solidario e
coletivo (ENGENHO, 2002).

O Grupo, neste momento de sua trajetdria, abandona o recurso fabular para o
tratamento dos assuntos, ou seja, a peca é estruturada em quadros, coros (na primeira
montagem o0 recurso usado para compor 0s coros eram cancgdes e dancgas inspiradas
na linguagem do HIP HOP) e cenas costuradas por fragmentos de figuras sociais.

Trata-se de um espetaculo fragmentado: ndo tem historinha, mas historias e
Histdrias; ndo tem uma Unica estrutura, mas se apresenta como um programa
de auditério, que ndo é, ou uma peca de teatro que sendo escrita nomomento,
por um autor que também é personagem, ou como um espetaculode um grupo
de atores, de rappers, b.boys (ENGENHO, 2021).

74 Ficha técnica em 2002: Pequenas histdrias que a histéria ndo contam. Texto, cenario, iluminagéo e
direcéo: Luiz Carlos Moreira. Elenco: André Mirrer, Beto Nunes, Celso Cardoso, Iraci Tomiatto e Silvia
Lourengo. Musica: Fabio Prado e Cecilia Moita. Rap: G. Box e Dj Tano. Coreografia Marcelinho Back
Spin. Video: Ana Carolina Rodrigues. Figurino: Ana Luisa Lacombe e Clarita Sampaio. Producéo e
confeccdo: Roupa de cena. Costureira: Bené Calistro. Pinturas: Paulo Ito. Bordados e Aderecagem:
Mila Reily. Tingimentos: J6 Negréo. Aderegos: Silvana Marcondes. Construgcdo de cenério: Brasil e
equipe. Operacédo de luz: Cesar Palito. Operacdo de som e video: Taty Kanter. Programacgéo Visual:
Comunicacao ilustrada. Assessoria de Imprensa: Andrea Tedesco. Fotos; Jodo Valério. Administracao:
Adriana Moraes. Monitoria Nelson Galvdo e Paulina Caon (ENGENHO, 2002). Elenco em 2011: Beto
Nunes, Debora Miranda, Iraci Tomiatto, Juh Vieira (Fabio Resende), Roberto Prado (ENGENHO, 2010).
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Em 2011, participei desta pegca como ator fazendo duas personagens, um
arremedo de palhaco apresentador, Chacrinha, e o Intelectual (autor personagem). A
questao do individuo como mercadoria, que se apresentava ja na estreia, em 2002,
aprofundou-se. No palco, o Engenho néo se furtou em insistir no debate:

Intelectual — Merda, merda!

Coro — (PAUSA) Vejam, senhores. Um intelectual se debate com seus
personagens, consigo mesmo. Deveria ser duro na razdo, na objetividade, na
compreensdo. Mas tem o coracdo no lugar certo, por isso sangra. E se
desespera ao discutir o mundo a partir de umbigos individuais. Sabe que nédo
héa saida individual mas pede a individuos que conduzam a vida. O que fazer
guando os homens séo consumidos um a um?

Intelectual — Como fazer teatro sem dialogo? Eu, vocé, sem nos! Merda! Tem
gue falar das intrigas, de quem sacaneia quem, de quem esta apaixonado por
quem. Todo mundo se ferra, o tempo todo, mas ndo aprende, continua
achando que a vida é isso: as briguinhas pessoais, as novelinhas, os
bigbrothers. Enquanto os bacanas deitam e rolam, é isso que todo mundo
guer: os sonhos pessoais, particulares, privados. O impossivel meu, maior
gue o impenséavel nés!

Esse periodo historico do Grupo Engenho termina com a elei¢cao de Luiz Inacio
Lula da Silva ao cargo de Presidente da Republica. Em 24 de junho desse mesmo
ano, o jornal Folha de S.Paulo publica a manchete “a carta de Lula para acalmar o
mercado financeiro”. Essa carta foi intitulada Carta ao Povo Brasileiro. Reproduzo a
carta na integra para o leitor e leitora que se interessa pelos processos ligados a
conducéo palaciana da vida, caso contrario saltem a carta para lerem a saida posta
em cena pelo Engenho.

Carta ao povo brasileiro

O Brasil quer mudar. Mudar para crescer, incluir, pacificar. Mudar para
conquistar o desenvolvimento econémico que hoje ndo temos a justi¢ca social
gue tanto almejamos. Ha em nosso pais uma poderosa vontade popular de
encerrar o atual ciclo econémico e politico.

Se em algum momento, ao longo dos anos 90, o atual modelo conseguiu
despertar esperanc¢as de progresso econdmico e social, hoje a decepcao com
0s seus resultados é enorme. Oito anos depois, o povo brasileiro faz o
balango e verifica que as promessas fundamentais foram descumpridas e as
esperancas frustradas.

Nosso povo constata com pesar e indignacdo que a economia ndo cresceu e
estad muito mais vulneravel, a soberania do pais ficou em grande parte
comprometida, a corrup¢éo continua alta e, principalmente, a crise social e a
inseguranca tornaram-se assustadoras.

O sentimento predominante em todas as classes e em todas as regides é o
de que o atual modelo esgotou-se. Por isso, 0 pais ndo pode insistir nesse
caminho, sob pena de ficar numa estagnacao crdnica ou até mesmo de sofrer,
mais cedo ou mais tarde, um colapso econémico, social e moral.

O mais importante, no entanto, € que essa percep¢ao aguda do fracasso do
atual modelo nédo esta conduzindo ao desanimo, ao negativismo, nem ao
protesto destrutivo.

Ao contrario: apesar de todo o sofrimento injusto e desnecessario que é
obrigada a suportar, a populacéo esta esperangosa, acredita nas
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possibilidades do pais, mostra-se disposta a apoiar e a sustentar um projeto
nacional alternativo, que faca o Brasil voltar a crescer, a gerar empregos, a
reduzir a criminalidade, a resgatar nossa presenca soberana e respeitada no
mundo.

A sociedade esta convencida de que o Brasil continua vulneravel e de que a
verdadeira estabilidade precisa ser construida por meio de corajosas e
cuidadosas mudancgas que os responsaveis pelo atual modelo ndo querem
absolutamente fazer.

A nitida preferéncia popular pelos candidatos de oposicdo que tém esse
conteddo de superacdo do impasse histérico nacional em que caimos, de
correcao dos rumos do pais.

A crescente adesdo a nossa candidatura assume cada vez mais o carater de
um movimento em defesa do Brasil, de nossos direitos e anseios
fundamentais enquanto nacéo independente.

Liderangas populares, intelectuais, artistas e religiosos dos mais variados
matizes ideoldgicos declaram espontaneamente seu apoio a um projeto de
mudanca do Brasil.

Prefeitos e parlamentares de partidos ndo coligados com o PT anunciam seu
apoio. Parcelas significativas do empresariado vém somar-se ao Nnosso
projeto. Trata-se de uma vasta coalizdo, em muitos aspectos suprapartidaria,
gue busca abrir novos horizontes para o pais.

O povo brasileiro quer mudar para valer. Recusa qualquer forma de
continuismo, seja ele assumido ou mascarado. Quer trilhar o caminho da
reducéo de nossa vulnerabilidade externa pelo esforgo conjugado de exportar
mais e de criar um amplo mercado interno de consumo de massas.

Quer abrir o caminho de combinar o incremento da atividade econdmica com
politicas sociais consistentes e criativas. O caminho das reformas estruturais
gue de fato democratizem e modernizem o pais, tornando-o mais justo,
eficiente e, ao mesmo tempo, mais competitivo no mercado internacional.

O caminho da reforma tributéria, que desonere a produgdo. Da reforma
agraria que assegure a paz no campo. Da reducdo de nossas caréncias
energéticas e de nosso déficit habitacional. Da reforma previdenciaria, da
reforma trabalhista e de programas prioritarios contra a fome e a inseguranca
publica.

O PT e seus parceiros tém plena consciéncia de que a superacdo do atual
modelo, reclamada enfaticamente pela sociedade, ndo se fara num passe de
magica, de um dia par ao outro. Nao ha milagres na vida de um povo e de um
pais.

Sera necesséria uma ldcida e criteriosa transicao entre o que temos hoje e
aquilo que a sociedade reivindica. O que se desfez ou se deixou de fazer em
oito anos ndo sera compensado em oito dias.

O novo modelo ndo podera ser produto de decisdes unilaterais do governo,
tal como ocorre hoje, nem serd implementado por decreto, de modo
voluntarista. Serd fruto de uma ampla negociacdo nacional, que deve
conduzir a uma auténtica alianca pelo pais, a um novo contrato social, capaz
de assegurar o crescimento com estabilidade.

Premissa dessa transicdo sera naturalmente o respeito aos contratos e
obrigacdes do pais. As recentes turbuléncias do mercado financeiro devem
ser compreendidas nesse contexto de fragilidade do atual modelo e de clamor
popular pela sua superacéo.

A parte manobras puramente especulativas, que sem duvida existem, o que
ha é uma forte preocupacgédo do mercado financeiro com o mau desempenho
da economia e com sua fragilidade atual, gerando temores relativos a
capacidade de o pais administrar sua divida interna e externa. E o enorme
endividamento publico acumulado no governo Fernando Henrique Cardoso
gue preocupa os investidores.

Trata-se de uma crise de confianca na situacdo econémica do pais, cuja
responsabilidade primeira é do atual governo. Por mais que o governo insista,
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0 nervosismo dos mercados e a especulacao dos Ultimos dias ndo nascem
das eleicoes.

Nascem, sim, das graves vulnerabilidades estruturais da economia
apresentadas pelo governo, de modo totalitario, como o Unico caminho
possivel para o Brasil. Na verdade, ha diversos paises estaveis e
competitivos no mundo que adotaram outras alternativas.

N&o importa a quem a crise beneficia ou prejudica eleitoralmente, pois ela
prejudica o Brasil. O que importa é que ela precisa ser evitada, pois causara
sofrimento irreparavel para a maioria da populacéo. Para evita-la, é preciso
compreender que a margem de manobra da politica econémica no curto
prazo é pequena.

O Banco Central acumulou um conjunto de equivocos que trouxeram perdas
as aplicagbes financeiras de inumeras familias. Investidores néao
especulativos, que precisam de horizontes claros, ficaram intranquilos. E os
especuladores sairam a luz do dia, para pescar em aguas turvas.

Que seguranca o governo tem oferecido a sociedade brasileira? Tentou
aproveitar-se da crise para ganhar alguns votos e, mais uma vez,
desqualificar as oposi¢cdes, num momento em que é necessario tranquilidade
€ compromisso com o Brasil.

Como todos os brasileiros, quero a verdade completa. Acredito que o atual
governo colocou o pais hovamente em um impasse. Lembrem-se todos: em
1998, o governo, para ndo admitir o fracasso do seu populismo cambial,
escondeu uma informacédo decisiva. A de que o real estava artificialmente
valorizado e de que o pais estava sujeito a um ataque especulativo de
proporcdes inéditas.

Estamos de novo atravessando um cenario semelhante. Substituimos o
populismo cambial pela vulnerabilidade da ancora fiscal. O caminho para
superar a fragilidade das finangas publicas é aumentar e melhorar a
gualidade das exportacdes e promover uma substituicdo competitiva de
importagdes no curto prazo.

Aqui ganha toda a sua dimensdao de uma politica dirigida a valorizar o
agronego6cio e a agricultura familiar. A reforma tributaria, a politica
alfandegaria, os investimentos em infra-estrutura e as fontes de
financiamento publicas devem ser canalizadas com absoluta prioridade para
gerar divisas.

Nossa politica externa deve ser reorientada para esse imenso desafio de
promover nossos interesses comerciais e remover graves obstaculos
impostos pelos paises mais ricos as na¢des em desenvolvimento.

Estamos conscientes da gravidade da crise econdmica. Para resolvé-la, o PT
esta disposto a dialogar com todos os segmentos da sociedade e com o
préprio governo, de modo a evitar que a crise se agrave e traga mais aflicdo
ao povo brasileiro.

Superando a nossa vulnerabilidade externa, poderemos reduzir de forma
sustentada a taxa de juros. Poderemos recuperar a capacidade de
investimento publico tdo importante para alavancar o crescimento econémico.
Esse é o melhor caminho para que os contratos sejam honrados e o pais
recupere a liberdade de sua politica econdmica orientada para o
desenvolvimento sustentével.

Ninguém precisa me ensinar a importancia do controle da inflagcdo. Iniciei
minha vida sindical indignado com o processo de corrosdo do poder de
comprar dos salarios dos trabalhadores.

Quero agora reafirmar esse compromisso histérico com o combate a inflagao,
mas acompanhado do crescimento, da geracdo de empregos e da
distribuicao de renda, construindo um Brasil mais solidario e fraterno, um
Brasil de todos.

A volta do crescimento é o Unico remédio para impedir que se perpetue um
circulo vicioso entre metas de inflacdo baixas, juro alto, oscilacdo cambial
brusca e aumento da divida publica.
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O atual governo estabeleceu um equilibrio fiscal precario no pais, criando
dificuldades para a retomada do crescimento. Com a politica de
sobrevalorizacdo artificial de nossa moeda no primeiro mandato e com a
auséncia de politicas industriais de estimulo a capacidade produtiva, o
governo ndo trabalhou como podia para aumentar a competitividade da
economia.

Exemplo maior foi o fracasso na construcdo e aprovacdo de uma reforma
tributaria que banisse o carater regressivo e cumulativo dos impostos, fardo
insuportavel para o setor produtivo e para a exportacao brasileira.

A questao de fundo é que, para nos, o equilibrio fiscal ndo é um fim, mas um
meio. Queremos equilibrio fiscal para crescer e ndo apenas para prestar
contas aos nossos credores.

Vamos preservar o0 superavit primario o quanto for necessario para impedir
gue a divida interna aumente e destrua a confian¢a na capacidade dogoverno
de honrar os seus compromissos.

Mas é preciso insistir: s6 a volta do crescimento pode levar o pais a contar
com um equilibrio fiscal consistente e duradouro. A estabilidade, o controle
das contas publicas e da inflacdo sdo hoje um patriménio de todos os
brasileiros. Ndo sdo um bem exclusivo do atual governo, pois foram obtidos
com uma grande carga de sacrificios, especialmente dos mais necessitados.
O desenvolvimento de nosso imenso mercado pode revitalizar e impulsionar
0 conjunto da economia, ampliando de forma decisiva 0 espaco da pequena
e da microempresa, oferecendo ainda bases sélidas par ampliar as
exportacoes.

Para esse fim, é fundamentar a criacdo de uma Secretaria Extraordinéria de
Comércio Exterior, diretamente vinculada a Presidéncia da Republica.

Ha outro caminho possivel. E o caminho do crescimento econdémico com
estabilidade e responsabilidade social. As mudancas que forem necessérias
serdo feitas democraticamente, dentro dos marcos institucionais.

Vamos ordenar as contas publicas e manté-las sob controle. Mas, acima de
tudo, vamos fazer um compromisso pela producédo, pelo emprego e por
justica social.

O gue nos move é a certeza de que o Brasil € bem maior que todas as crises.
O pais ndo suporta mais conviver com a idéia de uma terceira década
perdidas.

O Brasil precisa navegar no mar aberto do desenvolvimento econdémico e
social. E com essa convicgdo que chamo todos os que querem o bem do
Brasil a se unirem em torno de um programa de mudancas corajosas e
responsaveis.

Luiz Inacio Lula da Silva

S&o Paulo, 22 de junho de 2002 (SILVA, 2002).

O Engenho apresenta a saida frente a barbarie na ultima cena da peca:

Intelectual — [...] (pausa. Senta. Fala deprimido, enquanto a luz sai em
resisténcia, ficando apenas foco de lanternas). Um dia, um mendigo vai se
aproximar de mim. Penso que vai pedir dinheiro, mas ele enfia a méo pelo
vidro do carro, me agarra pelo pescoco, encosta uma faca na minha cara.
Senti o bafo: passa a grana! E ainda riscou o carro. Um farrapo imundo, olho
inchado, cheirando a pinga, mijo e lixo! E eu ali, 100 anos de Historia nas
costas, preso, no transito, sem saida.

(Foco também no mendigo, mais animal que gente. Ele ergue uma barra de
ferro. Desfere violenta pancada no ar. O intelectual e os demais atores,
sentados na penumbra, caem. O foco do intelectual sai rapido. Fica o foco
apenas no mendigo com a barra de ferro na mao. Siléncio. Sua cara é a
mascara da dor. Sozinho, chora e urra como um animal: gritos mudos.
Golpeia o0 mundo com seu tacape. Sobre ele, sobre todo o palco, entram os
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comerciais. A cena termina com o mendigo congelado, barra de ferro erguida
para mais um golpe. Pane na transmissao: estatica. Black-out).

Gravagao — E nessas trevas, senhores, nos encontramos. Fugiu da frente o
caminho. Dizei-nos, senhores, o que fazer.

(Pausa. Luz de servico. Palco vazio.)

Atriz — (na cortina de saida) A saida... é por aqui. (A cortina se abre para a
rua, a atriz desaparece na coxia).

Na rua, os passeios continuam dentro de um labirinto subjetivo por onde
desaparecem 0s instrumentos que permitem a classe trabalhadora o seu

reconhecimento como classe.

2.3 2003 ou reticéncias em desmanche programado: pecas que tentaram
emperrar a magquina em preparacdo a uma Cancéo Indigesta

O teatro de grupo, apesar de contrariar a historia do capital — mediador de todas
as relacdes sociais, econdémicas e culturais —, esta inserido no modelo de producédo
capitalista. Essa insercdo gera contradicbes aos agrupamentos que insistem em
coletivizar sua forca de trabalho e criar pequenas experiéncias coletivas que fogem as
determinacdes da organizacdo do capital frente a producdo da vida: sociedade
transformada em individuo e individuo transformado em coisa. Se William
Shakespeare escrevesse Hamlet no século XXI, talvez no soliloquio da personagem

central da peca, ao invés de dizer “ser ou nao ser, eis a questao”, diria: “ter ou nao
ser. Qual a prestacao?”

Parte da fuga do teatro de grupo paulistano frente as determinacdes do capital
estampadas pelo modelo neoliberal deveu-se ao fato de que, apds a conquista da Lei
de Fomento ao Teatro para a Cidade de S&o Paulo, parte do conjunto de
trabalhadoras e trabalhadores puderam dedicar fragmentos do seu tempo ao trabalho
artistico e criativo por meio de impostos pagos pelo conjunto da classe trabalhadora,
mesmo desavisada.

Moreira escreve sobre a Lei de Fomento em seu artigo There is no Alternative.
Ele recoloca o episddio da aprovacdo da Lei como um aproveitar histérico de uma
brecha, de uma lacuna do Estado que garante, inclusive usando de violéncia
institucionalizada, a propriedade privada dos meios de produgéo, a fabricacdo de
mercadorias, o lucro e a exploragéo do trabalho. Segundo Moreira, para perpetuar
esse “estado” de coisas, o Estado é obrigado [diria pressionado] a fazer concessdes

(MOREIRA, 2012, p. 24). A questéao central da Lei, nas palavras de Moreira:
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[...] € simples, e até hoje dificil de engolir: pela primeira vez, o Estado, no caso
a prefeitura paulistana, foi obrigado a por dinheiro num sujeito histérico que
ndo é o mercado, numa outra forma de organizar e estruturar a producao, o
nucleo artistico com trabalhado continuado (MOREIRA, 2012, p. 24).

Como parte de um sistema capitalista simbolizado por discursos como
economia de mercado e livre concorréncia, 0s grupos de teatro sdo, como diz Moreira,
aberracdoes (MOREIRA, 2012, p. 24).

No Brasil dos anos 2000, especificamente apds a eleicdo de Lula a presidéncia,
acreditava-se, penso que devido a desatencédo cultivada pela emoc¢ado dramética da
cena, que a vitéria do Partido dos Trabalhadores significaria a derrota politica do
neoliberalismo, iniciado com Fernando Collor em 1989 e seguido por Fernando
Henrique Cardoso durante seu governo, esticado por ele mesmo com a aprovacao da
reeleicao por oito anos (1994 a 2002). No que diz respeito ao teatro de grupo, a aposta,
como ja mencionada, seria a de que a Lei de Fomento garantiria ndo s6 a condi¢do
minima para a organizacgao e trabalho dos grupos na e para a cidade, mas também a
organizacdo desses grupos como classe trabalhadora vinculada aosinteresses dessa
mesma classe. A aposta imaginada seria a de que a producéo teatral, organizada em
bases coletivas e de interesse publico gerasse um rompimentoda forma mercadoria e,
consequentemente, outra relacéo entre a obra, a forma de producao grupo e o publico
(classe trabalhadora). A parte as inimeras tentativas de direcionar as forcas para lutas
por politicas publicas, a relacdo entre o teatro e a sociedade alcancaria, em
circunstancias bastante definidas, entrelacamentos entre grupos teatrais e
movimentos sociais que resistiam e ainda resistem a fragmentacao da classe. Acerca
deste assunto, tratarei na conclusédo desta dissertacdo, por enquanto, importa saber
que muitas brechas sistémicas foram preenchidas por esse conjunto de “coletivos de
trabalhadores [e trabalhadoras] excluidos”,

[...] que passaram a controlar a producdo. Ainda que intuitivamente, muitos
acabam falando como tal [excluidos e explorados]: sua estética denuncia,
exatamente, as contradicbes do capitalismo ou desmanche ou forma
acentuada de apropriacédo do Estado para fins privados a que se deu o nome
de “neoliberalismo” (MOREIRA, 2012, p. 21).

O desmanche social foi provocado por decisfes vinculadas ao grande capital e
gue passaram por aliancas e subserviéncia do Estado brasileiro as imposi¢cdes que

renderam a criacdo de politicas que favoreceram o conjunto conservador do pais
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(nacional e internacional) formado por proprietarios que, via de regra, sempre
impediram qualquer avango politico e social em prol da classe trabalhadora.

Como publico, essa classe viu as aliancgas feitas entre a esquerda transfigurada
em conciliadora de classes pelo PT e setores conservadores, desde as aliancas
eleitorais como a feita com o Partido Liberal (PL), até setores da burguesia brasileira
e internacional, que desmancharam as aspira¢cdes por mudancas protagonizadas pela
classe trabalhadora e as transformaram em pequenas insercfes da classe como
figurante: cada qual em sua cena, estudando, comendo e trabalhando sem que
houvesse coro.

Os individuos da classe trabalhadora “batiam palmas e pediam bis”">.

A necessidade de mudanca foi convertida em desejo e possibilidade de
compra. Parte desses grupos apresentava, nas cenas dos anos 2000, um desacordo:
a necessidade de superacdo do mundo capitalista e a possibilidade de o publico
consumir necessidades criadas. Um no de dificil desmanche.

As pecas produzidas e apresentadas pelo Engenho nesse periodo historico
tentaram desnaturalizar processos, ndo apenas aqueles sobre as contradicfes
envolvendo o mundo gerido pelo capital, mas também pondo em questao a condicao
de classe afetada pela destruicdo da subjetividade coletiva (reconhecimento de
classe). Se, no palco, o Engenho desmontava o mundo da suposta felicidade (a venda
nas prateleiras a crédito a perder de vista), nas ruas, a classe trabalhadora que
também é publico, envolvia-se numa enorme “gaiola de ago”, como escreve Michel
Lowy, recorrendo a Max Weber, em seu livro Estrela da manha, “[...] ou seja, uma
estrutura reificada e alienada que encerra os individuos nas “leis do sistema” como
em uma prisao” (2002, p. 10). Se nas pecas o0 grupo insistia em voos altos sobre o
periodo, das gaiolas o publico via 0 voo como doenca.

Ricardo Antunes, ao tratar do periodo Lulista em seu livro A desertificacao
neoliberal no Brasil (Collor, FHC e Lula), chama a atencao para o fato, ja na primeira
eleicdo em 2002, de ter havido um processo de descontentamento e desacordo em
relacdo as aliangas e rumos a que se encaminhava a politica. Boa parte da militancia
da base do Partido dos Trabalhadores, de movimentos sociais como MST, e de parte
do setor sindical viam com desconfianga as medidas e aliangas anunciadas e que se

mostravam inevitaveis para a vitéria de Lula em 2002 (2005, p. 134).

75 Referéncia a composicao de Pois € seu Zé, de Gonzaguinha.
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Sem a minima pretensdo de amarrar o enredo com um ponto final, alimentarei
a discussao inconclusa sobre esse periodo histérico conhecido como Lulismo com
uma definicdo bastante ouvida em encontros de grupos teatrais na primeira década
dos anos 2000, segundo a qual estamos vivendo numa era de “hegemonia as
avessas”. O termo é de Francisco de Oliveira, critico ferrenho aos governos petistas
— critico no sentido de pbr em crise as decisdes e encaminhamentos politicos.
Segundo Oliveira, nesse periodo o dominado assume a politica em beneficio do
dominante:

Quando o PT se mete a gerenciar o capitalismo em sua fase financeira (que
€ 0 que ele esta fazendo), é devorado pelo atraso no sentido de negar as
reivindicacdes da classe trabalhadora e da sociedade brasileira. Ele esta
sendo comido néo pelas forgas do atraso, mas sim pelas for¢as do progresso.
E o progresso da acumulagdo, dominado pelo capital financeiro. E essa a
contradicdo que eu encontro nessa decadéncia do PT como partido da
transformacéo. Esse é o ng, que é dificil de desfazer (OLIVEIRA, 2018b, p.
155).

Durante a passagem do Grupo pelo bairro do Campo Limpo, vérias foram as
histérias envolvendo as relacdes entre o Engenho e 0 que se pode chamar de
comunidade, ou seja, pessoas envolvidas em processos artisticos com interesses
comuns. A Zona Sul de Sao Paulo possui um legado histérico de resisténcia e
existéncia artistica e cultural e que, a partir dos anos 1990, cresceu
exponencialmente’®. O Engenho Teatral construiu parcerias com parte desse grande
movimento. Essas parcerias, durante o tempo de atuacdo no Campo Limpo,
aconteceram principalmente com o movimento hip hop.

Tiaraju Pablo D"Andrea, em sua tese de doutoramento intitulada A formacéo
dos sujeitos periféricos: cultura e politica na periferia de Sdo Paulo, situa a producéo
artistica da periferia inserido no contexto do Estado neoliberal:

[...] a0 mesmo tempo em que comegam a surgir tendéncias adocicadas e
domesticadas, coadunadas com 0 pensamento Unico do momento, o0 rap
demonstrava como a pulséo critica ndo havia desaparecido. Na verdade ela
se afirmava por canais insuspeitos, por vezes inesperados, que passavam
pelas posses [de hip hop]77, pelos pontos de encontros e ressignificando e

76 Acerca do assunto ver: D’ANDREA, T. P. A formacdao dos sujeitos periféricos: cultura e politica na
periferia de Sdo Paulo. 2013. Tese (Doutorado em Sociologia) Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, Universidade de Sao Paulo, S&o Paulo, 2013.

7T Em Sao Paulo, além das Comunidades Eclesiais de Base (CEBSs), coletivos ligados a cultura hip hop
uniram-se em coletivos e formaram, nas periferias da cidade, as chamadas posses. Essas posses sdo
associagfes formais — ou ndo formadas — por principios comuns ligados aos moradores e moradoras
dos bairros. Expressam-se por meio de reunies, organizacdo de mostras e encontros e atividades em
geral coordenadas pelos coletivos envolvidos.
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reatualizando a atuacéo do discurso das CEBs e do PT nas periferias, uma
das fontes da qual o rap bebeu (D"’ANDREA, 2013, p. 79).

Eu, menino adulto, neste processo de escrita, ou como nos ensina Conceicao
Evaristo, neste processo de “escrevivéncia”, preciso apontar parte do aprendizado que
vivi durante os anos de relag&o e troca entre a Brava Companhia (grupo do qual sou
integrante) e os bairros por onde desenvolveu seus trabalhos, principalmente durante
0 tempo em que manteve sua sede no Sacoldo das Artes, no bairro do Parque Santo
Antonio. A relacdo com a chamada “comunidade” pode ser definida por meio do
binbmio: troca e tensdo. O Engenho Teatral, no Campo Limpo, coleciona diversas
histérias em que esse bindmio aconteceu, desde atos indignados e repudios
referentes a projetos culturais, cujo lema era “arte contra a violéncia” — ou seja,
deslocando o papel da arte como agente policial —, passando por contencéo de brigas
entre moradores em situacdo de rua — em que muitas vezes, apés a chegada da
policia, esta era imediatamente dispensada pelo Grupo —, até situacdoes que podem
servir de exemplo para explicacéo dialética de algumas cenas de rua:

Tinhamos muitas oficinas ligadas ao hip hop, mas nés ndo tinhamos a parte
de grafite. E um dia fizeram uma tag [assinatura] exatamente na lona, ali junto
da galera do skate. Fui eu e André ver 0 que era. Quando vimos pensamos
gue iriam pichar o Engenho inteiro. Chamamos o pessoal do Skate e uma
galera do rap pra conversar. “P9, vocés nao viram o garoto fazendo a tag?
Vocés deixaram? E o discurso s6 retomando, ndo sei se vocé vai usar isso
ou ndo, mas é uma coisa prosaica. O garoto virou e falou: “pé, tio & o seguinte,
isso é arte deles. Vocé pode achar que ndo é uma arte para o senhor, mas
para gente é”. Eu sabia que era uma tag e que era diferente da pichagéo.
Ent&o, olhamos aquilo e entendemos. “E a liberdade dele, tio. Ndo podemos
censurar. Nao podemos proibir’. Nesses termos. Entao, um deles falou: “-
mas pode ficar tranquilo. Quando ele passou a cerca de volta, nés demos um
pau nele. Nao proibimos. Mas demos um pau nele e ele ndo volta mais. Ele
aprendeu que aqui ndo é para fazer. E os outros também vao saber que néo
€ para fazer (MOREIRA, entrevista, 2020).

Durante essa relacédo de troca e tensdo no Bairro do Campo Limpo, o Grupo
apresentava o espetaculo Pequenas Histérias que a Historia Nao Contam e, apesar
do conteldo ser estruturado utilizando expedientes trazidos do hip hop, de colocarem
em cena a fragmentagcdo social por meio de figuras representativas, como 0
pagodeiro, o trabalhador artesanal sem espaco etc., o Grupo, por vezes, tinha a
sensacao de estar falando sozinho. Ao mesmo tempo, se surpreendia, como conta
Iraci, com o reconhecimento do publico, na rua e na praga publica onde estava o

Engenho Teatral.
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E comum para aos grupos teatrais que desenvolvem seus trabalhos em
parcerias com movimentos locais, e de diversas areas, receberem convites para se
apresentarem durante alguma acdo em luta, seja encontro para debater questbes
urgentes, e até mesmo situacdes de acles diretas ligadas a moradia, ocupacao de
terras etc. Com o Engenho nao foi diferente:

No nosso primeiro projeto aprovado pela Lei de Fomento, além da estreia do
Pequenas Histérias, nos tinhamos duas propostas uma chamava Cenas de
Rua, que abandonamos depois, e outra chamava Teatro de Bolso. O Teatro
de Bolso tinhamos uma ideia de fazer em qualquer reunido que nos
chamassem, porque tem uma cobranca, vocé deve saber disso, vocé vai la
falar com o bispo, com a administracao regional. Ele fala ah faz alguma coisa,
uma cena para nés. Sempre falamos nédo € assim. Nao d&. E dai falamos: e
se nos fizéssemos cenas curtas para qualquer ocasido, qualquer reuniao,
gualguer coisa e ai come¢gamos a fazer o Teatro de Bolso. E ai come¢camos
a usar também o teatro de bolso para fazer o primeiro contato com as escolas.
Quando iamos agendar uma escola para ver o Pequenas Histérias, nés iamos
antes na escola e faziamos uma, duas, trés cenas e era um puta quebra gelo.
E acabou sendo uma experiéncia muito legal. Chegou uma horaque achamos
gue nao fazia mais sentido fazer o Pequenas Histérias. Dai resolvemos pegar
cena do Teatro de Bolso e apresentar no lugar de Pequenas Histérias isso no
domingo a noite. Nés iamos na praca e chamavam as pessoas: nés somos ali
do Engenho e estamos desenvolvendoum novo trabalho. Vocés ndo querem
ir 14 assistir? E iam (TOMIATTO, entrevista, 2020).

O Teatro de Bolso é uma experiéncia que surgiu ho Campo Limpo e foi
desenvolvido em formato de peca (Em pedacos) na Zona Leste, local onde o Grupo,
apos a saida do Campo Limpo, fixou morada até os dias atuais.

Iraci relembra que a opg¢éo por sair do Campo Limpo significaria a volta para
uma regido da cidade com a qual o Grupo ja havia, em outros tempos, mantido trocas,
incluindo coletivos ligados ao campo da esquerda. E, acrescido a isso, o Grupo havia
decidido ndo mais circular pela cidade, mas fixar o Engenho Teatral em uma regiao e,
l&, compor novas trocas estruturadas ao longo dos anos.

Logo quando optamos pela saida do Campo Limpo, fui a praca para divulgar
o Teatro de Bolso e me apresentei, isso aconteceu mais de uma vez: eu me
apresentava e ouvia, “eu sei muito bem quem voceé é. E do Engenho. A gente
conhece”. Para mim foi uma surpresa. Achavamos que nao falavamos com
ninguém e depois que decidimos sair eu vi que ndo. Que tinha muita gente
gue conhecia o nosso trabalho e conhecia a gente pelo nome (TOMIATTO,
2020, entrevista).

Em pedacos’®foi estruturada como peca teatral pelo Grupo ja na Zona Leste,

em 2005. E uma peca fruto do embate necessario em relacdo ao discurso unico,

78 Ficha técnica: Em pedacos. Dramaturgia e direcao: Luiz Carlos Moreira. Elenco da primeira
montagem: André Murrer, Beto Nunes, Celso Cardoso, Danielle Salibian, Iraci Tomiatto e Ney
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mediado pelo capital, e das necessidades de vincular os trabalhos estéticos as
possibilidades de apresentacdo em qualquer espaco onde houvesse interesse e
interessados.

As cenas articuladas na peca alinhavam sinteses acerca desse periodo
complexo que foi a primeira década dos anos 2000. Triste € pensar que 0S assuntos
articulados por meio de uma estrutura cénica com referéncias ao teatro épico
brechtiano e de elementos ligados ao teatro de agitacdo e propaganda (agitprop’®)
ainda séo atuais e necessarias.

A ligacdo com o teatro de agitprop se da a respeito dos contetdos aplicados a
forma/ estrutura poética das cenas articuladas na peca. A fungcdo de propagandear,
por meio das cenas, as contradicdes sobre a vida em sociedade € garantida. Ja a
agitacao depende de articulacdes para além das forcas de um grupo teatral, ou seja,
depende da articulagéo de lutas sociais protagonizadas pela classe em que a fungéo
dupla do teatro de agitprop — propagandear e agitar — pudesse ser concretizada. A
parte esta questdo, mesmo de pé quebrado, Em pedacos traz atualiza¢cdes por meio
de expedientes oriundos das formas populares de cultura ligados a algumas das
formas desenvolvidas ao longo da historia do teatro de agitacdo e propaganda
definidas assim por Ina Camargo Costa:

Peca de agitagcéo

Pecas curtas (10 a 15 minutos) centradas num Unico topico. Seus
“personagens” sao fungdes sociais. O figurino é constituido por uma roupa
basica e aderecos simples como chapéus e simbolos (de paises, classes
sociais, etc.). Normalmente dispensa aderecos de cena ou usa no maximo
bancos, caixotes e objetos de facil transporte.

Por sua agilidade, esta forma se prestou basicamente a agitacéo de questbes
da ordem do dia. Servia para ilustrar propostas em debate, numa assembleia
de sindicato, por exemplo, ou para divulgar as questdes de urgéncia em
gualquer lugar, inclusive na rua.

Pecas dialéticas

lluminam sem resolver conflitos da vida privada, profissional ou politica pelo
critério da oposicao velho (capitalismo)/novo (socialismo). A ligacdo entre

Rodrigues. Cenario, iluminacdo e aderecos: Engenho. Figurino: Grasiele Sousa. Percussao corporal:
Mauricio Maas. Técnica: Luciano Bueno. Fotos: Rodrigo Mirrer. Administrac@o e programagéo: Magali
Gomes. Producéo: Engenho/ Cooperativa Paulista de Teatro.

79 Segundo Ina Camargo Costa, em artigo Agitprop e teatro do oprimido publicado no sitio eletrénico
Boal, o teatro de agitacdo e propaganda (agitprop) surgiu ha mais de 100 anos, iniciado por
organizacfes de trabalhadores e trabalhadoras na europa (socialistas, anarquistas e trabalhistas) e
mais tarde latino-americanas que “[...] incluiram as atividades culturais em suas pautas de intervencao,
sendo o teatro, por suas caracteristicas de atividade publica, a que tem a maior nimero de referéncias
em todo o mundo” (COSTA, 2017).
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episddios se faz pela logica interna da situacdo, ou da argumentacdo, nao
necessariamente em ordem cronoldgica. A cena se desenvolve através de
antecipac0es e digressdes — o resultado € uma montagem. N&o interessa a
psicologia porque o foco sdo as contradicbes dos personagens. Apos a
apresentacéo, realizam-se debates.

Seu objetivo é mais abertamente didatico (no sentido de formacéo): trata-se
de treinar e aprofundar a capacidade de pensar dialeticamente, examinando
situagBes, condicionantes e contradigfes.

Cenificagdes:

Correspondem a uma espécie de reinvencao do teatro de revista (que existe
desde pelo menos o século XVIII). Seu eixo tematico é algum acontecimento
histérico, como a prépria Revolucao de Outubro. Outros temas desenvolvidos
a época: Comuna de Paris, Revolugéo Francesa, Guerra Mundial. E a matriz
do teatro-documentério, criacdo de Erwin Piscator que na Alemanha ja
recebeu o nome de “Revista Vermelha”, pois usa como material documentos
de todos os tipos (relatos, discursos, pesquisas) e obras de ficcdo pré-
existentes. A colagem (ou montagem, como depois seria desenvolvida
teoricamente por Eisenstein no cinema) € uma de suas técnicas mais
utilizadas (COSTA, 2017).

As cenas da peca sdo tratadas pelo Grupo como “experiéncias™® e sdo
apresentadas por um prélogo e podem ser articuladas em diferentes ordens, ou
destacadas de acordo com as necessidades e locais de apresentacao.

As cenas articuladas recebem o nome de Quero Comer Agquela Mina ou A
Grandeza do Heréi Contemporaneo; Cultura, que Negdcio é Esse?; O Cu do Mundo;
Uma Vez Senzala, Sempre Senzala; A Fila Eterna; A Espera e O Pesadelo.

Figura 24 — Cena da peca Em Pedacos (2004), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Xandi Gonga.

Fonte: Acervo particular de Xandi Gonga.

80 Acerca de Em pedacos, no que diz respeito a andlise da peca, ver: PUGLIA, D. Derrotismo é péssimo
para o sucesso. In: DESGRANDES, F.; LEPIQUE, M. Teatro e vida publica: o fomento e os coletivos
teatrais de S&o Paulo. S&o Paulo: Hucitec, 2012.



166

Em pedacos é efeito da conjuntura historica. No jornal/programa do Grupo,
esse efeito é justificado por um curto paragrafo sintese que ao mesmo tempo critica e
pondera o momento historico: “Ninguém propés uma mudanca efetiva, uma revolucao.
Querem apenas reformas, mas dentro da ordem vigente. Reformas que podem
melhorar a vida das pessoas simples do Brasil” (ENGENHO, 2010).

Os assuntos articulados pelas cenas sdo expressos em alguns jornais/

programas nos quais Em pedacos figurava entre as obras apresentadas pelo Grupo.

Quero comer aquela mina ou A grandeza do heréi contemporaneo:

Coloca os caminhos sociais percorridos pelo adolescente — interpretado por
todo o elenco — para “comer aquela mina”. Na falta de saida para uma
situagdo que vai muito além desse querer, brinca com quatro finais.

Cultura, que negécio é esse:

Encena os valores que norteiam a todos numa economia de mercado a partir
do desejo por um skate. Tudo se passa na escola, na publicidade e na cultura
obstruida. Nem a religido escapa.

O cu do mundo:

Traz a selva: a barbarie do capital, da concorréncia, das patentes, do lucro
que atinge mesmo o jovem fumeta que ndo quer ser enquadrado e pensa
viver a margem de tudo.

Uma vez senzala, sempre senzala:

Satiriza a passagem histérica da escravidao para o trabalho dito “livre” esse
emprego que todos buscam mas que inferniza a vida e ndo existe mais.

A fila eterna; A espera e O pesadelo:

Traz com carinho, estereétipos dos deserdados. O cansaco pela espera leva
a violéncia e a revolta que retomam toda a peca e conduzem ao pesadelo e
ao fim do espetaculo. Instalada a barbéarie, ndo a revolugdo, vem a proposta
“redentora” de oficinas culturais, o discurso de ONGs, fé e esperanca,
qualificacéo e servicos (ENGENHO, 2010).

Ao longo dos anos, pude assistir as cenas de Em Pedacos em diversos locais,
inclusive no proprio Engenho Teatral. Considero essa uma experiéncia cuja
pertinéncia politica esta completamente envolvida pela capacidade de analise critica
do Grupo frente a barbarie produzida pelo mercado. Fruto de arduo trabalho estético,
Em Pedacos apresenta assuntos tdo complexos em divertidas paisagens cénicas que
desnaturalizam a vida em sociedade por meio de contradi¢cdes que filtram o deserto
do mercado em pequenos rios de aguas criticas enderecadas ao mar da, quem sabe,
mudanca.

Durante as reticéncias dos anos 2000, o Grupo produziu outras pecas que

ajudaram a desmontar a maquina do desmonte promovido pelo grande capital.
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Em Outro$ 50081 (2007/2008), fruto de longo estudo acerca da histéria de um
pais objeto do capital, 0 Grupo passa a contrapelo a histéria de um “pais-mercadoria”,
ou seja, mostra em cena nao a historia do “povo”, este, na pega, € objeto. Em Outro$
500 a historia do Brasil é a histéria do capitalismo, do mercado. O “povo”, figurado por
uma personagem popular, uma derivacao de figuras que nos fizeram rir ao longo da
histéria, como Arlequins, Jodo Teité, Jodo Grilo, Matias Cao etc. € representado por
Zé Fénix, o protagonista de pé quebrado, inventado no mundo rural e incapaz de

sobreviver a metropole ou reagir aos empurrdes da mao invisivel do mercado.

Figura 25 — Cena da peca Outro$ 500 (2007/2008).

Fonte: Acervo particular do Grupo Engenho Teatral.

81 Ficha Técnica de Outro$ 500. Elenco: Beto Nunes, Edson Calheiros, Iraci Tomiatto (Dinah Feldman),
Juh Vieira, Gustavo Engracia e Lu Vitaliano. Participacdo especial em video: Maysa Lepique. Texto,
cenario, iluminacéo e diregdo: Luiz Carlos Moreira. Mlsicas, composi¢cao e arranjos: Juh Vieira. Letras:
Luiz Carlos Moreira. Dire¢do Musical: Juh Vieira. Danca afro e coreografia: Kely Anjos. Percusséo: Hiles
Moraes. Aderecos: Beto Nunes. Aderecistas: Beto Nunes, Daniele Salibian, Felipe Sousa Lopes,Iraci
Tomiatto, Julio Dojscar, Marta Bombardi, Miguel Neto, Neneco, Roberto Prado, Yuri Oliveira. Figurinos:
Grasiele Sousa. Producdo e confeccdo de figurinos: Aldene Sousa, Alice Martins, Magé Blanques.
Edicdo de imagens: Zeca Rodrigues e Bruno Pozzi. Pesquisa de imagens: Davi Reis, ReginaPereira,
Iraci Tomiatto. Operacao de audio e imagens: Roberto Prado. Operagdo de Luz: Roberta Ninin.
Construcéo de cenario: José Elias: ferros- Severino Silva: madeira. Equipe de apoio: Edgar de Lima,
Francisco Lima, Miguel Neto e Sebastido Lima. Fotos: Xandi. Criacao Grafica: Piti. Administracédo:
Magali Gomes. Producdo: Engenho / Cooperativa Paulista de Teatro.
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Em 2012, o Grupo cria sua Opereta de Botequim®82, um deboche musical frente
aimposicdo do “EU”. Um “Eu” fabricado, “[...] um individuo que € uma multiddo solitéria
com mais de 500 anos de historia” (ENGENHO, 2012), é cantado e mostrado como
trabalhador precarizado e consumidor endividado. Com letra, em processo
colaborativo, de Beto Nunes, Iraci Tomiatto, Juh Vieira e Luiz Carlos Moreira, Dilema,
uma das canc¢des da obra, assim se manifesta:

Sem grana, sem tempo

muros, juros, tiros e o trampo
Sonha que sonhar é esperar
pressa como sempre, sem pensar
E a espera é &spera

a fila, a multa a divida

O fim de semana, a cana, a bagana
E quem sabe um dia a fama,
epidemia de cegueira

Nessa nuvem de poeira

ta posta a cena, eis o dilema
Sem grana, sem tempo

Muros, juros, tiros e o trampo
Sonha que sonhar é esperar
Presa como sempre, sem pensar
Ditadores de quem somos
televisores cegos, surdos, mudos
mostram um mundo colorido

gue me chama, me engana

E quem sabe, um dia

epidemia de cegueira

Nessa nuvem de poeira

ta posta a cena, eis o dilema
Sem grana, sem tempo

Muros, juros, tiros e o trampo
Sonha que sonhar é esperar
pressa como sempre, sem pensar.

82 Ficha técnica de Opereta de Botequim. Concepcao e Roteiro: Engenho. Masicas: Juh Vieira. Textos
e letras das musicas: Beto Nunes, Iraci Tomiatto, Juh Vieira, Luiz Carlos Moreira. Elenco: Beto Nunes,
Débora Miranda, Hiles Moraes, Iraci Tomiatto, Juh Vieira e Dinho Prado. Dire¢do musical e arranjos:
Juh Vieira. Preparagdo e arranjos vocais: Iraci Tomiatto. Percusséo, arranjos e preparacao ritmica:
Hiles Moraes. Direcao, cenario e iluminacao: Luiz Carlos Moreira. Figurinos: Engenho, Malu Borges,
Nica Maria. Bonecos e aderecos: Engenho, Malu Borges. Preparacédo corporal: Kelly Anjos. Técnica de
luz: Taty Kanter ou Lyah Gusmao. Construcdo do cenario: Geilson. Programacao visual: Juh Vieira.
Fotos: Andre Murrer. Diagramacéo do jornal-programa: Piti. Administracdo: Débora Miranda e Iraci
Tomiatto. Produgéo executiva: Malu Borges. Equipe de apoio: Edgar de Lima Pereira, Francisco de
Lima Pereira, Miguel Novaes Neto, Sebastido de Lima Pereira. Producdo: Engenho/ Cooperativa
Paulista de Teatro.
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Figura 26 — Cena da peca Opereta de Botequim (2013), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foro: Taty Kanter.

Fonte: Acervo particular de Taty Kanter.

O canto dessa Opereta faz a prestacéo de contas do real e apresenta, em sua

dltima cancao, a acdo desejada no palco desvinculada com o desejo fabricado das

ruas.

Brilha um

e 0s rotos créem que os rétulos por vir ainda os incluirdo
Pois ndo! E mais um milh&o pro esgoto

e o idolo de outrora, por ora ja fora engolido

pedindo misericordia.

P&e mais um

pra preencher a lacuna na vida de alguns

De novo, a prateleira do mercado

repbe o novo produto, mais um triturado

com prazo de validade

Ai de quem

Nao sucumbir as suas regras, se ater as suas rédeas
Por fim, estara fadado

a ser um artista surrado assim como nés

Nos convém decepar a cabeca do rei

Resta a nos perder logo a paciéncia

Nos convém decepar a cabeca do rei

Resta a nos perder logo a paciéncia

Que o que esta dado, esté posto na frente da nossa voz
€ o impossivel meu maior que o impenséavel nés.

Que o que estéa posto, esta dado na frente da nossa voz
€ o impossivel meu maior que o impensavel nés.

Nos convém decepar a cabeca do rei



170

Resta a nés perder logo a paciéncia!
Perder a paciéncia.

Em 2013/2014, o Grupo monta Cabaré do avesso® que, por meio de
expedientes cénico-musicais, apresenta quadros mediados por um mestre de
cerimonias trambiqueiro lutando pela sobrevivéncia. Nos quadros cénicos, a estrutura
mescla musicas cujo assunto é a nagdo brasileira, posta em chave contraditéria e
cenas curtas que cumprem a mesma funcdo: desmontar o Brasil ao avesso,
apresentado como normal.

Em uma das cenas, uma dupla sertaneja, Provisorio e Permanente, canta o
que, para mim, é a propria dificuldade do Grupo no que diz respeito a luta simbdlica
contra a ideologia do mundo capitalista. Provisério e Permanente, figuras
interpretadas a distancia, ativam uma chave que considero fundamental para quem
transita com a comicidade: afirmar para negar.

Provisério e Permanente (cantam) - Como falar mar do tar do capitar se ele
s6 traz pogresso

Instala a fartura nessas estrutura e pau nos mequetrefe

E constréi estadio onde antes so6 tinha barraco, favela

Oia s6 que bénca ser sede da copa, que baita aventura

Ver de perto tudo que é jogador de tudo que é pais

Bater um retrato com o Ronaldinho em frente a um chafariz
Conseguir autografo de gente que vem la do estrangeiro

Onde mora a grana, onde véve a bufunfa, onde se tem dinheiro
Ta certo que até ora vez por outra queima uns barraquinho
Mas os remelento que se coce pra achar outro endereco

Mete na cadeia, senta a pua e sarve a Camargo Correia
Gréria nas artura, sarve essa curtura e viva 0 hoSso escrete

E se Deus bencoa nois ainda faz um jingle pra Odebreche!

83 Ficha técnica de Cabaré do Avesso. Texto e espetaculo: Criacdo coletiva do Engenho. Elenco: Beto
Nunes, Débora Miranda, Dinho Prado, Hiles Moraes, Iraci Tomiatto e Juh Vieira. Coordenacao Geral:
Luiz Carlos Moreira. Misicas e dire¢cdo Musical: Juh Vieira. Direcao vocal: Iraci Tomiatto. Cenario e
iluminacao: Luiz Carlos Moreira. Figurinos: Cris Lima. Video: Diogo Noventa. Bonecos: Engenho. Trilha
sonora gravada no Estudio Borddo da Mata, Borda da Mata/MG — Musicos: Hiles Moraes, Juh Vieira,
Poli Brandani, Wanderley da Borda. Operacéo de Luz: Taty Kanter. Operacéo de som e video: Carolina
Coelho. Cenotécnica: Miguel Neto e Dinho Prado. Envelhecimento de cenario: Luiz Rossi e Fabio
Sousa. Costureiras: Carolina coelho, Cris Lima e Débora Miranda. Programacéo Visual: Juh Vieira.
Fotos: Xandi Gonca. Producédo executiva: Carolina Coelho. Portaria: Direce Ane. Atividades de apoio:
Miguel Neto. Producdo: Engenho/Cooperativa Paulista de Teatro.
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Figura 27 — Cena da pega Cabaré do Avesso (2014), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto André Miirrer.

Fonte: Acervo particular de André Murrer.

A exemplo de Em pedacgos, Cabaré do Avesso traz cenas curtas, realizadas em
chave comica e que subvertem a realidade, exagerando problemas sociais como em
Ermelino Bosta N"agua, que mostra a grande invencdo de Ermelino: um barraco
anfibio capaz de flutuar em caso de enchente.

ERMELINO (canta) — O, nega! Inguinore os aribu!
Larga esses bafo de cu que na préxima enchente

tu vai ver o que acontece.

Enquanto o povo padece, néis flutua por de riba.
ZENAIDE (canta) — Oxe!!ll Tu t4 querendo me dizer
gue aquelas béia encangada por debaixo do barraco....
ERMELINO (canta) — E, nega! Chega de submers&o!
Minha udltima inveng&o é um anfibio barraco

gue flutua nas enchente.

E também por precaugéo, pus a ancora do lado

pra garantir o terreno, que eu ndo quero ser logrado.

Numa dessas enchentes, um rato réi a corda que segurava a ancora € o
barraco anfibio vai parar num bairro de classe média alta enquanto seu antigo terreno
€ ocupado.

Nesse Cabaré do Avesso, cenas e personagens de um caldo conjuntural sdo

recuperados em Cancéo Indigesta, como se podera acompanhar no capitulo seguinte.
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Até aqui, ndo havia questionado a nomenclatura ou desvio de consciéncia
chamada de neoliberalismo. Contudo, feito uma cena cOmica em que apresentamos
as regras para depois quebra-las, é importante enfatizar que o que esta por tras deste
neoliberalismo sdo velhas praticas de expropriacdo da vida pelo capital no capitalismo.

Neoliberalismo e capitalismo tém, na rima das palavras, o sufixo da doenca.

Nesse historiar construido pelo bordar dos apontamentos, falta puxar os fios
que impediram a concretizagdo do Engenho Teatral no que diz respeito a
sobrevivéncia, a forma de producéo e a relacdo com o publico.

Sobrevivéncia no sentido de gerar condicbes materiais para que o conjunto de
pessoas envolvidas pudessem concretizar a forma de producdo e a relagdo com o
publico construida em outras bases, diferentes da forma mercadoria, apresentando
obras que articulassem assuntos da realidade brasileira segundo 0s interesses da
classe trabalhadora. Luiz Carlos Moreira, ao falar sobre o assunto, recoloca questoes
importantes acerca da histéria do Grupo que tentou lutar contra as imposicdes e
determinacdes histéricas que impediam a realizacdo plena do projeto do Engenho. O
sonho de viver do préprio trabalho teatral, jA mencionado anteriormente, foi
caracterizado pelo interesse do Grupo em driblar a precariedade do trabalho artistico.
Esse sonho, materializado na realidade pelo Engenho Teatral, ao contrario do
imaginado no inicio do Grupo, ndo despertou interesse seja do poder publico, seja de
empresas que pudessem, a partir do ineditismo e justificativa da proposta, apoiar
financeiramente o projeto. A questéo da sobrevivéncia do Grupo, ou seja, das pessoas
pertencentes a ele, foi parcialmente resolvida apds a aprovagdo da Lei Municipal de
Fomento ao Teatro para a Cidade de Sado Paulo, mas como afirma Moreira,
contornada por novos problemas:

[...] a partir de 2002, o Engenho comecou a receber uma certa grana que ndo
nos permitia sobreviver apenas do trabalho do Engenho. Mas,
matematicamente, tinha uma coisa assim: digamos, qualquer pessoa do
Engenho tenta sobreviver na realidade, ndo tem mais emprego fixo - isso eu
estou falando desde o inicio dos anos 2000. A pessoa para trabalhar no
Engenho, que era periodo integral, e se virar la fora, na prética, tinha que se
virar com bicos. Entéo, aquele sonho, agquelas perspectivas de conseguir uma
coisa aqui, uma coisa ali. Na ponta do lapis, depois, digamos trés, quatro
anos, 0 que vocé consegue indo a luta no mercado? X O que vocé consegue
na precariedade do Engenho? Y. No engenho, vocé consegue mais. Entéo,
de certa forma, objetivamente falando, matematicamente falando, € melhor
ficar no Engenho, envolver e jogar a tua forca no Engenho para, aqui,
conseguir mais recursos. E precario, mas o mercado também é precario.
Entre as duas realidades, o Engenho se mostrou mais viavel. Mas nao
adianta, porque o discurso ideoldgico e a vida que nos cerca é mais forte.
Entdo, sempre tem aquele sonho de que eu vou me virar, eu vou conseguir,
gue ndo se concretiza. Como o Engenho também ndo se concretiza, as
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pessoas acreditam na possibilidade do mercado. Esse também foi um
problema sério dentro do grupo, das pessoas sempre quererem um tempo
livre, quererem ir a luta no mercado (MOREIRA, entrevista, 2020).

Um Grupo como o Engenho Teatral desenvolve-se na medida em que o
conjunto das pessoas se desenvolve por meio do trabalho coletivo e continuado. As
constantes mudancas de pessoas ao longo da historia de um grupo ndo devem ser
emolduradas apenas pela conjuntura deste século mediada pelas relacdes capitalistas
de ordem neoliberais que produzem mais “eus” do que “nds”. Mas o quadro pintado
nao pode ser visto sem essa moldura, que dificulta as concretizacdes e poténcias de
um coletivo formado por pessoas, que se fragmenta entre uma pretensa possibilidade
de atuacao no mercado e um trabalho anacrénico e necessario, como o de um grupo
de teatro.

Ndo é sé divisdo no tempo fisico, é na cabeca, porque a pessoa esti
envolvida com outras coisas. E ai, vocé esta envolvido com a cabeca em
outras coisas, prejudica o trabalho interno. Mas tem um segundo
componente: o Engenho, enquanto projeto de grupo e enquanto projeto
Engenho Teatral, pede uma certa estabilidade, continuidade e néo sé
continuidade, estabilidade de pessoas, mas que tenha uma unidade de
pensar... Unidade néo significa que ndo haja diferencas, mas as pessoas
entenderem onde estdo, compreenderem e poderem defender o rojao. Entéo,
vocé precisa de um grupo coeso, politica, estética e ideologicamente,
sabendo o que esta fazendo. Eu diria que nés nunca conseguimos isso. O
Engenho teve, de certa forma, nesse periodo do Engenho Teatral, trés
nacleos estaveis. O que eu chamo de nlcleos estaveis? Pessoas que
ficavam, aquela mesma composi¢do ao longo de cinco, oito anos ou mais,
mais do que isso, além desses trés nlcleos, algumas pessoas chegaram a
ficar mais de 20 anos dentro do Engenho. Entéo, tivemos uma continuidade.
Mesmo tendo essa continuidade de algumas pessoas e mesmo nhés
conseguindo, por um periodo, ou melhor, por trés periodos, estabelecer trés
nacleos, um em cada periodo, nunca esses nlcleos tiveram um
envolvimento, uma compreensdo de onde estavam pisando (MOREIRA,
entrevista, 2020).

Moreira situa que as bases do Engenho sempre estiveram em crise: a questéo
da sobrevivéncia, a forma grupo e o publico. Este ultimo imaginado, no inicio do grupo,
como a classe trabalhadora organizada, durante os anos 2000 foi desmontado no que
diz respeito a organizacdo da classe como tal. Um dos efeitos da fragmentacéo da
classe tem como causa a propria fragmentagdo do mundo do trabalho, como se
podera acompanhar no capitulo seguinte, a partir da andlise da peca Cancédo

Indigesta.
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Ao falar sobre o tripé, forma de producdo, a busca por outro publico e a
sobrevivéncia, Moreira entende que essas bases sempre foram inconclusas durante
a trajetoria do Grupo.

Em 2014, o Grupo estava de pé quebrado e lona furada. Naquele ano, apos a
conclusdo das etapas de um projeto aprovado pela Lei de Fomento, o Grupo
novamente dissolveu-se com a saida de todas as pessoas, ficando apenas Iraci
Tomiatto, Luiz Carlos Moreira e Miguel Neto, que trabalha como zelador do espaco,
atento espectador das pecas e, por vezes, trabalhando também como cenotécnico. A
cura do pé quebrado e da lona furada dependiam de novas pessoas para tocarem o
trabalho e de recursos para a reforma do espaco. Em 2016, os pés voltaram a dar
passos:

S6 em 2016 que as coisas comegaram, realmente, a andar. Por que
comecgaram a andar? Primeiro, porque nds conseguimos a aprovagdo da
nossa permanéncia na area onde estamos até hoje. Entdo, ai tem uma
independéncia. Segundo, saiu um edital do Proac para espacos
independentes com grana que podia ser aplicada em obra (MOREIRA,
entrevista, 2020).

Na pratica, para conseguir aplicar 0s recursos necessarios para a reforma do
Engenho Teatral, o Grupo usou de astlcia atrelada a solidariedade de outros grupos
da cidade, que se prontificaram a realizar uma mostra intitulada Solidariedade.

A astucia foi revelada no jornal de divulgacédo da mostra:

Trata-se de um encontro de coletivos relevantes no teatro brasileiro que se
juntaram para se apresentar gratuitamente: o dinheiro de seus cachés serviu
para as reformas e a reabertura do Engenho Teatral, um projeto com 23 anos
de atividades voltadas para a periferia (O Grupo Engenho surgiu em 1979). E
uma festa de gente grande, com atitudes grandes, contrariando uma vida
pequena de competicdes e egoismos (ENGENHO, 2016).

Os grupos que contrariaram as competicdes e egoismos foram: Arlequins,
Brava Companhia, Cia. Antropofagica, Cia de Solistas, Cia. Do Feijao, Cia do Tijolo,
Cia Estavel de Teatro, Estudo de Cena, Cia. Ocamorana de Teatro, Cia. Os Crespos,
Cia. Paidéia de Teatro, Cia. Sdo Jorge de Variedades, Cia. Teatro Documentario,
Dolores Boca Aberta Mecatronica de Artes, Folias D Arte, Fraternal Cia. de Artes e
Malas-Artes, Grupo Redimunho de Investigacdo Teatral, Grupo Sobrevento, Grupo
Teatral Parlendas, Grupo XIX de Teatro, Kiwi Cia de Teatro (renomeado como

Coletivo Comum), Nucleo Bartolomeu de Depoimentos, Nucleo Sem Drama, Nucleo
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Vermelho, Tablado de Arruar, Teatro de Narradores, Teatro Popular Casa de Bambu
e Trupe Lona Preta.

A partir de 2016, com espaco reformado e com a conquista do espaco por meio
de cessdo de uso do terreno na Zona Leste, o0 Grupo manteve as portas abertas para
a chegada de novas pessoas que viriam a contribuir e ainda contribuem para o teatro
movido pelo Engenho. Em 2018, estreou a peca Cancao Indigesta, que recoloca a
mesa as discussoes feitas pelos trabalhos que compuseram as reticéncias dos anos
2000. As reticéncias aqui serdo interrompidas por uma cancdo de Juh Vieira,
composta para a peca Opereta de Botequim. Trata-se de Perder a Paciéncia, uma
cancdo que depende de coro para aquilo que nos convém fazer, mas que ainda nao
foi possivel. Ainda.

Brilha um

e 0s rotos créem que os rétulos por vir ainda os incluirdo
Pois n&o! E mais um milh&o pro esgoto

e o idolo de outrora, por ora ja fora engolido

pedindo misericordia.

P6e mais um

pra preencher a lacuna na vida de alguns

De novo, a prateleira do mercado

repde o novo produto, mais um triturado

com prazo de validade

Ai de quem

N&o sucumbir as suas regras, se ater as suas rédeas
Por fim, estara fadado

a ser um artista surrado assim como nés

Nos convém decepar a cabega do rei

Resta a nos perder logo a paciéncia

Nos convém decepar a cabega do rei

Resta a nos perder logo a paciéncia

Que o que esta dado, esta posto na frente da nossa voz
€ 0 impossivel meu maior que o impensavel nos.

Que o que esta posto, estd dado na frente da nossa voz
€ 0 impossivel meu maior que o impenséavel nés.

Nos convém decepar a cabeca do rei

Resta a nos perder logo a paciéncia!
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3 CANCAO INDIGESTAS4 OU DE UM MENINO QUE LEVOU PAI E MAE PARA VER
TEATRO: QUESTOES POSTAS A MESA E QUE MERECEM CONVERSAS

[...] Ndo podem existir os que sdo apenas homens, estranhos a cidade. Quem
vive verdadeiramente ndo pode ndo ser cidaddo, assumir um lado.
Indiferenga é apatia, parasitismo, velhacaria, ndo é vida. Por isso odeio os
indiferentes.

A indiferenca é o peso morto da histéria. [...] Vivo, tomo partido. Por isso
odeio quem néo o faz, odeio os indiferentes.
Antonio Gramsci (Odeio os indiferentes, Escritos de 1917).

Um mutirdo para compor a cangao

Cancédo Indigesta € fruto do trabalho de muitas pessoas que, mesmo sem
recursos financeiros®, reuniram-se, em parceria e solidariedade, para que
construissem esta peca teatral, dedicada a enfrentar a disputa a respeito da vida e
prospeccdes historicas igualmente em disputa. Tais disputas a respeito da histdria néo
tém sido colocadas a mesa — para usar o termo posto pela peca —de forma publica,
pois o mercado cultivado pela classe dominante exige da burguesia que se cumpra a
funcdo lucrativa de enganar os fracos (BRECHT, 1934). Como aponta Eric

Hobsbawm, as teorias neoliberais pouco tém a ver com a realidade. O historiador

84 Ficha técnica 2021. Concepgdo e Dramaturgia: Engenho Teatral. Texto final, Dire¢do, Cenografia e
lluminagdo: Luiz Carlos Moreira. Em Cena: Artur Mattar, Eder dos Anjos, Iraci Tomiatto, Jodo Victor,
Michelle Gabriolli, Pedro Paes Musicos. em Cena: Jodo Tognonato, Juh Vieira, Pedro Paes
Composicao, Arranjos e Dire¢do Musical: Lucas Vasconcelos. Preparagdo e Arranjos Vocais: Iraci
Tomiatto. Criagdo de Videoprojecdes: Diogo Noventa. Programacédo de Videoprojegdes: Luiz Cruz.
Dublagem de Videoprojecdo: Bruno Mota, Iraci Tomiatto, Marilza Batista. Figurinos (Criacdo e
Confeccdo) : Cristiane Lima Aderegos: Cristiane Lima, Engenho Teatral Cenotécnica e Atividades de
Apoio: Miguel Novaes Neto Operacdo de Luz: Fernanda Lombardi, Giovanna Kelly Operagdo de
Audiovisual: Giovanna Kelly Arte dos Flyers: Karen Mezza Arte do Banner e do Jornal Digital: Agnaldo
Nicoletti Fotos : Allan Bravos, Amanda Barreto, André Mdrrer, Luiza Mello, Mariana Tabacow
Orientacdo para Roteiro: Diogo Noventa Diretor de Fotografia: Luiz Costa / Ventura Filme Operadores
de Camera: Lucas Calixto, Luiz Costa, Luiz Naja Técnico de Som: Pedro Semeghini Logger e Claquete:
Laura Alves Coordenagdo de Pos-producgdo do Video: Octavio Tavares Edicdo de Imagem e Som:
Octavio Tavares e Eduardo Resing Foleys Adicionais: Octavio Tavares Mixagem e Masterizacao de
Som: Pier Valencise Correcdo de Cor: Octavio Tavares Pds-producgdo e Finalizacdo: Ventura Filme
Legendas em espanhol: Silvia Adoue Diretor de Producdo: Pedro Paes Assistente de Producéo:
Michelle Gabriolli Producdo Executiva: Karen Mezza Administracdo e Producdo: Engenho Teatral /
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85 O Grupo, devido a saida de pessoas em 2014/2015 e reestruturagcao do coletivo, ndo apresentou
projeto para a Lei de Fomento ao Teatro. Apenas em 2019, apés a estreia de Cancao Indigesta, o
Grupo volta a ser contemplada pela 342 edicdo da Lei Municipal de Fomento ao Teatro.
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inglés lembra-nos que, apos o fracasso do modelo soviético, os defensores do
capitalismo pregaram incessantemente que nenhuma economia poderia funcionar
sem bolsa de valores, porém esse modelo ultraliberal “[...] confirmou aos socialistas a
crenca mais justificada em que os assuntos humanos, incluindo a economia, eram
demasiado importantes para ser deixados ao mercado” (HOBSBAWM, 1995).

O Engenho que, desde sua fundacéo, rejeitou os critérios burgueses ligados ao
fazer teatral, expbe, como confirmado pelo nome da peca, de forma indigesta
guestdes sobre a vida em sociedade, seguindo o direito conquistado ha mais de um
século, como escreve Ina Camargo Costa em seu artigo Teatro na Luta de Classes,
escrito para sua participacdo em um seminario organizado pelo Engenho Teatral em
2009:

A mais importante conquista até hoje questionada pelos adversérios do teatro
gue rejeita os critérios burgueses € a do direito de tratar qualquer assunto
sem se submeter ao interdito de ultrapassar a esfera dramética (a das
relacdes interpessoais limitadas ao a&mbito da vida privada) ou de apresentar
segundo métodos ndo realistas de constru¢cdo da cena. Ha mais de um século
o teatro pode tratar tanto da subjetividade mais intima quanto dos mais
amplos assuntos da esfera do épico (histérico, politicos, econdmicos).
Ninguém mais pode dizer, sem incorrer em conservadorismo académico, ou
autoritarismo religioso, que algum assunto ndo é préprio para o teatro
(COSTA, 2012, p. 19).

O incrivel e problemético € que até hoje ha quem defenda que certos assuntos
nao cabem no teatro.

Retomando a questdo da feitura da obra, Cancéo Indigesta foi motor para o
refazer do Grupo. Além de Iraci e Moreira, Arthur Mattar inseriu-se no coletivo e
incialmente ele e Iraci Tomiatto, improvisaram e criaram cenas, apenas os dois, tendo
como ponto de partida estudos acerca do livro de Richard Sennett A corrosdo do
carater — consequéncias pessoais do trabalho no novo capitalismo. Importante
ressaltar que tal estudo somou-se aos conhecimentos adquiridos ao longo dos anos
pelo Grupo, principalmente nas figuras de Iraci e Moreira. Para enfrentarem a
normatizacdo com que a realidade é mostrada, acumularam, ao longo dos anos,
enorme conhecimento a respeito do teatro que se qualifica mediante aos interesses e
assuntos pertinentes a classe trabalhadora e a urgéncia de, ao menos, germinar a
necessidade de alteracdo das bases que mantém como regra a exploracdo das
gentes.

A questédo do individuo, da midia burguesa e totalitaria, do mundo do trabalho,

agora organizado pela ultra precarizacdo, mas “adocicado” pela flexibilidade e pelo
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job, formam o caldo que Iraci e Arthur inicialmente entornaram no palco para ser
improvisado e discutido. Moreira, no inicio, pensava néo ser possivel o tratamento de
guestdes tao tedricas em material cénico. O contrario se mostrou verdadeiro. Apos
algumas cenas, improvisos etc., Moreira construiu um texto final a partir do caldo
derramado.

A forma grupo, neste momento da histéria do Engenho, ganhou novos
contornos, novas experiéncias afetadas pela conjuntura historica que se apresenta. O
Grupo opta por chamar pessoas para realizarem trabalhos pontuais. Ao contrario de
toda sua trajetéria em que as pessoas convidadas para o Engenho eram convidadas
a compor o Grupo e se responsabilizarem pelo projeto como um todo. Dessa vez, 0
convite foi para a realizacdo de um trabalho artistico, sem dinheiro, sem projetos, sem
patrocinio, sem condicbes materiais, ou seja, poderia dizer um convite a precariedade
ou, talvez fosse mais verdadeiro, um convite ao encontro.

O processo de feitura de Cancéo Indigesta, a partir do que pude acompanhar
e compreender ao longo desta pesquisa, pode ser comparado ao processo de um
mutirdo, tdo presentes nos bairros de periferia, quando os “eus” eram mais “nés”.
Maria Sylvia de Carvalho Franco, ao falar de outro contexto, das relacfes de trabalho
ligadas ao campo, escreve em seu livro Homens livres na ordem escravocrata que 0s
mutirdes regeneram os lacos de solidariedade (1997, p. 31). Em Cancéo Indigesta, as
pessoas dedicaram seu tempo livre ocupando-o durante o descanso saudavel do
trabalho criativo negado a grande parte da sociedade. Esse mutirdo para compor a
Cancao pode ser definido pelo empréstimo das palavras de Franco:

O mutirdo consiste em uma forma cooperativa de trabalho e, como se sabe,
€ convocado quando se trata de realizacdo de benfeitorias de interesse
coletivo (caminhos, capelas etc. [pecas teatrais]) [...] 0 que se procura,
portanto, € um aumento da produtividade do trabalho mediante sua
transformacao em forga coletiva. Essa pratica repousa necessariamente em
algum tipo de incentivo e de coordenacéo [do Grupo] prescindiveis notrabalho
isolado (FRANCO, 1997, p. 31).

Neste capitulo, tratarei de apresentar uma analise acerca da pega ndo como
critico cujo “[...] diploma é conferido pelo mercado” (COSTA, 2012), mas, sim, por meio

de um mutirdo solidario composto por entrevistas para que este ato fosse possivel.

Antes do prélogo, mas ja cena

A peca vista ao vivo e de forma presencial comecga a acontecer antes dela.
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Moreira se utiliza de um recurso, feito por ele mesmo, que é o de receber o
publico na porta do teatro, e ali, na fila para entrada gratuita, desenrolar suas
conversas a respeito do espaco, da peca e de assuntos que contornam o que ele
mesmo chama de uma “[...] experiéncia de comunh&o, de descontracédo e de amizade
que o mundo fora dali ndo permite. Visto um personagem para praticar a sedugao”
(MOREIRA, entrevista, 2021). Em Cancéo Indigesta, nessa comunhdo, além dos
avisos sobre o0 espaco etc., Moreira convida o publico a se servir de cerveja, suco,
agua, pées e patés preparados pelo proprio Grupo e disponibilizados de forma
gratuita.

A proposta é criar um clima de descontracao e de cumplicidade com a plateia.
Quando as pessoas entram eu tenho uma funcdo de ganhar essas pessoas
antes delas entrarem. Quando elas entram ndo € um publico que veio ver o
espetaculo. E um publico que esta participando de uma coisa gostosa e ja
entra amigo ja entra camplice. Quando falo da cerveja, percebo que o publico
ndo acredita, ou melhor, se surpreende e ja comecga a interagir, se sentir a
vontade. A seducdo se dé nisso. Isso faz parte do espetaculo (MOREIRA,
entrevista, 2021).

Figura 28 — Cena da peca Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.
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Com a entrada, o publico se vé envolvido por essa atmosfera agregadora que
lembra os acontecimentos corriqueiros, como festas de aniversario, ou finais de
mutirdes em que é mobilizada, por meio do encontro, a cumplicidade de todas as
pessoas envolvidas no ato: publico e Grupo. Os atores e atrizes, ja dentro do espaco
cénico, recebem o publico com conversas, brincadeiras, indicam os melhores lugares
para assistir a peca etc.

As atrizes e atores de Cancéo indigesta sao flagradas aos olhos dos “visitantes”
na condicéo de publico, com maquiagem borrada nas faces e figurinos parecidos com
aqueles usados em determinadas fabricas por trabalhadores e trabalhadoras.
Portanto, o estado daqueles que recebem, com figurinos e maquiagens simbolizando
corpos sofridos, é gestualizado pela alegria da recepcéo e denunciado pelas vestes

gue sintetizam o sofrimento e a exploracdo de quem trabalha.

Figura 29 — Cena da peca Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.
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Figura 30 — Cena da peca Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.

Um recurso ou expediente cénico utilizado em diversos momentos da peca € o
que inicialmente Bertolt Brecht conceituou como gestus. Aprendi que o gestus € um
tipo de gesto determinado histdrica e socialmente, e que apresenta, ao mesmo tempo,
0 estranhamento e a critica acerca dos conteudos mobilizados e mostrados em cena.
Walter Benjamim, ao tratar do teatro épico, afirma que o gesto é seu material e a “[...]
aplicacdo adequada é sua tarefa” (1996, p. 80). Utilizando a pega em questdo como
exemplo, e retirando da encenacéo as determinacdes historicas, teriamos a seguinte
cena apresentada: um grupo de atores e atrizes recebe o publico. Porém, a partir de
uma representagdo que leva em conta a historia e suas contradi¢cdes, confere-se ao
grupo de atores e atrizes a funcéo social de trabalhadores. Mas o gestus, para ser
aplicado, ainda depende de sua generalizacdo (ou instancia alegorica mais efetiva).
Por outro caminho, ndo se trata do individuo que trabalha, mas da classe trabalhadora
e da compreensao de sua condic¢do historica no capitalismo: explorada. Dessa forma,
0 conjunto de atores e atrizes usa figurinos que representa historicamente a classe

trabalhadora explorada, fragmentada e dilacerada, ndo por achismos ou
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subjetivismos, mas por condi¢cdo historica. O gesto [gestus] tem “[...] um comecgo
determinavel e um fim determinavel” (BENJAMIM, 1996, p. 80). Portanto, o gestus
desnaturaliza a condi¢éo do trabalho apresentado pelo senso comum, segundo o qual
o trabalho dignificaria 0 homem.

A encenacdo, anterior ao inicio, apesar de ndo interromper o fluxo da peca, que
aparentemente ainda ndo comecou, o faz quanto a expectativa comum de entrada em
um teatro organizado pela forma de producdo mercadoria: total divisdo entre palco e
plateia ou entre quem faz e quem veé.

Durante o processo de consumo dos comes e bebes, é possivel, tanto de
relance como de modo mais prolongado, perceber o espaco representacional. Nele se
pode ver corpos de bonecos amontoados, um enorme teldo branco no fundo do
espaco, instrumentos musicais em um dos lados da arquibancada. Ha. no palco. uma
enorme bancada para apoio dos alimentos onde parte do publico — se quiser — podera
assistir a peca. A arquibancada € “invadida” por um espaco ou palco de madeira, uma
rampa e mesas para apoio dos alimentos; e € desse espaco que a atriz e também

fundadora do Grupo, Iraci Tomiatto, apresenta o convite: “— Vamos Comecar?”.

Mesmo, como se percebe, ja tendo comecado.

Figura 31 — Cena da peca Cancao Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.
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Ene

Figura 32 — Cena da peca Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.

Andlise da peca Cancao Indigesta: um didlogo criado para surgir a conversa
Para analisar a peca utilizarei uma criacdo, uma conversa inventada, porém
lastreada por entrevistas realizadas, pela palavra expressa no texto, pela encenacao,
pelas vezes em que pude assistir a peca ao vivo e posteriormente em video, pela troca
com companheiros e companheiras de estudo em nosso grupo Amorada, coordenado
por Alexandre Mate, e pelo convite do menino-comentador feito ao pai e a mae para
assistirem esta Cancgéo, indigesta no nome, mas deliciosa para a historia (ou historiar).
Esta andlise consistira num bordado de falas atribuidas as personagens (a
maioria existentes) com o intuito de discutir a peca como num debate, como em uma
tribuna. As personagens que puxaram os fios desta histéria sdo: Iraci Tomiatto e Luiz
Carlos Moreira (Iraci e Moreira), Menino Crianca, Menino Adulto (o pesquisador), Mae
do Menino, Pai do Menino (cujas falas sao reproduzidas pelas entrevistas feitas com

So6nia Gusmao Rezende e José Rezende), Critico que nunca assistiu a peca, Publico,
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e participacdo de Paula da Paz, Marcio Rodrigues, Gleiziane Pinheiro e José Aldeir,
que falaram em entrevista a respeito do prologo apresentado pela peca.

3.1 Trés prélogos ou uma carta enviada por um chuchu para descascar o
pepino®s,

Menino adulto que pesquisa - E comum vermos em grande parte das pecas
apresentadas pelo teatro de grupo alguns inicios. Alguns consideram isso um
problema. Como se a pega, para usar um jargao do teatro, “patinasse” antes de
comecar a andar. Em Cancao Indigesta, o prologo, ou seja, argumentos apresentados
em forma de cena sintetizam ou questionam os assuntos articulados pela peca é
apresentado em trés momentos.

Publico — E sdo necesséarios trés momentos?

Critico que nunca assistiu a peca — Isso que o Adulto que pesquisa chama de alguns
inicios €, na verdade, alguns dos erros que a dramaturgia do teatro de grupo comete.
Uma peca bem-feita, deveria apresentar as personagens, o lugar e desenvolver os
conflitos destas personagens guiadas pela vontade dentro de uma acdo que se
desenvolva até o fim.

Menino adulto que pesquisa — E importante que eu diga: as referéncias que tomarei
para analise estdo apoiadas nas opc¢des estéticas feitas pelo Grupo, como a opcao
pelo teatro épico dialético, mas como apontado por Moreira — diretor e dramaturgo da
peca — “[...] diferente de Bertolt Brecht, no Engenho estamos em busca de fugir da
fabula, do uso de personagens construir um espetaculo com falas diretas ao publico”
(MORERIA, entrevista, 2021).

Critico que nunca assistiu a peca — Ou seja, uma palestra e nao teatro.

Menino adulto que pesquisa — N&o. Teatro. Estou tentando chegar ao prologo da peca,
mas me parece que estamos fazendo o prélogo sobre a andlise da peca. Mas esta
interrupgéo do fluxo narrativo, como é feito no teatro épico dialético, é importante. H4
um conceito de que o teatro, a linguagem teatral € universal e, portanto, de interesse
geral a todas as pessoas. O Engenho ndo parte dai. Pelo contrario, questiona o
conceito de que o teatro é universal. Numa sociedade dividida em classes 0s

interesses sao diferentes. O Engenho ja havia prospectado la atras, no inicio do

86 Diz respeito ao mesmo tempo a cena da peca em questdo e a expressao popular, segundo a qual
“pepino” € um problema.
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Grupo, que ndo é o publico que deveria ser moldado, ou formado para o teatro. O
Engenho buscou, ao longo de sua trajetoria o contrario: formar o seu teatro para o
publico. Cancao Indigesta estreou em 2018 e reestreou, com pequenas alteragoes,
em 2019. O publico estava sendo bombardeado por mentiras, chamado de forma
impositiva e alienante de fake news. A fala direta a que me refiro, além de ser um
expediente, uma maneira bastante utilizada pelo teatro, é escolhida por uma
percepcao do Grupo sobre a realidade, ou seja, o publico envolvido por uma série de
mentiras e disputas que escondem as reais questdes e causas dos problemas vividos
em sociedade.

Publico — J& vimos outras pec¢as do Engenho que as falas sao bem diretas.

Moreira®” — Na peca Em pedacos nés ja demos um salto. Fizemos um espetaculo com
falas diretas, poucos elementos. Ou seja: falar direto sobre os assuntos. Em Outro$
500, na minha opinido, foi um recuo. Trabalhamos com personagens, féabula,
historinha. Cancéo Indigesta, em termos de teatro € um avango. Como disse: falas
diretas, conversar diretamente com o publico.

Publico — N6s gostamos do Outro$ 500.

Iraci — Muita gente gostava. Mas a respeito do Cancéao Indigesta, eu vejo ligacdo com
outros assuntos tratados em outras pecas, como a falta de perspectiva da juventude
periférica que estd em Em pedacos. Vejo aproximacdes como o Opereta de botequim,
Cabaré do Avesso e com Pequenas histérias.

Moreira — A gente construiu Cancao indigesta antenado com aquilo que a gente esta
vivendo no momento. Um teatro que corresponde ao seu tempo histérico. Por
exemplo, a questéo do individuo da falta de organizacao, isso avan¢a muito no século
XXI. E como se 0 nosso assunto fosse um “samba de uma nota s6”8 desde o inicio
do século: a questdo do individualismo, do mundo do trabalho sdo questbes que
compdem esse samba.

Menino adulto que pesquisa — Mas falando do individuo sem usar o drama como
forma. No texto em que Ind Camargo Costa escreve para o Grupo, O teatro na luta de
classes (2012), tratando sobre o drama ela lembra, e a partir de determinado ponto de

vista, o drama como uma “forma ideal”, nas palavras da pesquisadora:

87 Luiz Carlos Moreira seguira na escrita como Moreira e Iraci Tomiatto, como Iraci. As falas atribuidas
aos dois tém como referéncia entrevista realizada em 2021 acerca da peca.
88 Referéncia a cancao de mesmo nome composta por Anténio Carlos Jobim e Newton Mendonca.
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Essa forma ideal corresponde ao que Peter Szondi® chamou de “quadro nédo
problematico”, pois ele descreve uma espécie de “funcionamento perfeito” da
ordem burguesa (capitalista), na medida em que é uma sedimentacdo do
conteddo profundo da experiéncia burguesa, tanto naquilo que tem de
verdadeiro (no sentido histérico) como no que tem de idealizado e de
ideoldgico. Em outras palavras: escrever e encenar pecas (ou roteiro de
filmes, ou até mesmo romances) de acordo com as regras do drama
corresponde a endossar as regras de funcionamento da sociedade burguesa
(tanto as que o drama enuncia quanto as que ele esconde). Segundodefinicao
guase aceitavel por qualquer manual do século XIX, drama é a forma teatral
gue pressup8e uma ordem social construida a partir de individuos [...] e tem
por objeto a configuracdo das suas relacdes, chamadas intersubjetivas,
através do didlogo. O produto destas relacdes intersubjetivase chamado acao
dramaética, e esta pressupde a liberdade individual (0 nomefiloséfico da livre-
iniciativa burguesa), os vinculos que os individuos tém ou estabelecem entre
si, os conflitos entre vontades e a capacidade de decisdode cada um.

Critico que nunca assistiu a peca — Essa discussao mais parece com um congresso
sociolégico do que com teatro.

Menino adulto que pesquisa — E sobre teatro. Mas sobre o teatro que esta
comprometido socialmente em favor da classe trabalhadora.

Moreira — Ha diversas cenas que mostram a diferenca entre o uso da forma dramatica
e a forma épica. Uma delas, a cena 6.

Critico que nunca assistiu a peca — Estamos no prélogo e agora na cena 6. Sera que
da para seguir uma ordem?

Publico — E como na vida. Quando a gente conversa sobre o preco do arroz, a gente
fala também do saléario, do aluguel. As vezes volta ao tempo de quando plantavamos.
Esses saltos de tempo € que deixam a conversa divertida.

Moreira — Na cena 14, Zé Ninguém conversa com uma Cabeca, ndo sdo personagens
dramaticas, sdo figuras sociais representativas. O dialogo entre Zé Ninguém e a
Cabeca, ndo é um conflito de personalidades, de vontades individuais, € um conflito
de ideias. Retomando o assunto € “aquele samba de uma nota sé”, e a discussdo em
forma de dialogo é sobre aquilo que o mundo capitalista esta nos colocando e como
respondemos a isso.

Menino adulto que pesquisa — Proponho que votemos ao prélogo da pecga. Sobre seus

trés momentos. Na primeira parte do prologo a atriz Iraci Tomiatto chama a atengéo

89 Ver SZONDI, P. Teoria do drama moderno. S&o Paulo: Cosac Naify, 2011. O autor trata do assunto
no subcapitulo 12 Teatro épico (Brecht).
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do publico, que ja esta posicionado na plateia com comes e bebes, e diz, sem assumir
nenhuma personagem:

ATRIZ 1 - Vamos comecar? (ESPERA/FAZ O PUBLICO CONCENTRAR-SE
NELA) NOs temos uma provocacdo para esse comes e bebes que é a
seguinte: algumas questfes nunca séo postas a mesa e, quando o séo, delas
ninguém quer se servir. O que a gente vai tentar fazer hoje é chamar a
atencdo para questdes que ndo sdo aparentes, que estdo escondidas,
embora ja sejam conhecidas. Isso porque aquilo que se diz e se mostra o
tempo todo, na verdade esconde o que ndo se diz e ndo se mostra. Enfim,
vamos tentar. Afinal, o que vale na vida é a tentacdo. Entdo, vamos cair logo
em tentacdo. Mas antes, como um aperitivo...

Critico que nunca assistiu a peca — Ou seja, pedem desculpas pela peca. E ja sabem
gue o publico ndo entendera.

Publico — Nao demos procuracgdo para que vocé fale por nés.

Menino adulto que pesquisa — A fala da atriz relaciona-se ao ja dito anteriormente
durante essa conversa. O recurso da fala direta. A atriz diz o texto no centro do espaco
cénico.

Publico — Essa é a hora em que percebemos todo o espaco: bonecos amontados em
um lado da plateia, um enorme teldo branco ao fundo; em um dos lados da
arquibancada (plateia formada por trés lados que envolvem a area cénica) vemos
instrumentos musicais, musicos, atores e atrizes que ja estdo posicionados do mesmo

lado dos instrumentos.
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Figura 33 — Cena da peca Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.

Moreira — No palco tem uma enorme bancada de madeira, que serve de apoio para
0s comes e bebes, assim como na arquibancada. Isso, as vezes, pode passar
despercebido ao publico. Muita gente que ja assistiu e que ndo conhece do Engenho
acha que o espaco é daquele jeito. A intencao foi de conferir ao espaco cénico e todo
o teatro uma espacialidade que lembrasse uma assembleia.

Menino adulto que pesquisa — Em um espetaculo como esse do Engenho, os
elementos cénicos ndo sdo autbnomos (cenarios, figurinos, maquiagem, masica,
video etc.). A peca, estruturada pela forma épica dialética, pegando emprestado o que
escreveu Walter Benjamim, “...] € uma construgdo que precisa ser vista
racionalmente, e na qual as coisas precisam ser reconhecidas [...] (2012, p. 88). O
texto apresentado pela atriz ja expde parte da armadilha, arquitetada, entre as muitas
formas de massacre ideoldgico promovida pela indastria cultural. A segunda parte
deste prélogo € a interrupcdo da atriz com uma cancao cantada em coro, inclusive
pela atriz que se aproxima do coro de musicos e atores:

CORO (canta) - Trem, é o trem na estagdo
Trem, é o trem, arrastdo
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ATOR 1 - O mulher, pega os trem que a coisa ta vindo!

ATOR 2 - Sobe logo, dona. Vem com a gente.

ATRIZ 1 - Pra onde?

ATOR 2 - Progresso, a cidade do futuro.

ATRIZ 1 - E foi por causa disso que vocés me atropelaram desse jeito? (junta-
se ao Coro)

CORO (canta) - Trem, é o trem,

rede com gente arrastada sem parada,
sem chegada na estacao.

Trem, onde me levas, trem?

Que vida, que mundo, que rumo?
Sigo! Pra onde, trem?

A atriz é chamada pela cancdo que anuncia a partida do trem rumo ao
progresso. A atriz confere a ideia de progresso, vista pelo senso comum como algo
bom e necessario, um atropelo. Os atores e atrizes cantam em conexao direta com o
publico sem uso da “quarta parede”®. Tal cancdo tematica e alegérica sobre a vida,
sobre questdes acerca dos caminhos trilhados em sociedade, reaparecera em outros

momentos do espetaculo e sobre a masica conversaremos mais a frente.

Publico - N6s achamos a musica tdo bonita. N6s nem haviamos percebido o que se
dizia por meio dela.

Pai do menino - A musica € muito bonita e todos cantam muito bem.

Menino adulto que pesquisa - Esse é o problema. Voltaremos a essa conversa sobre
a musica mais a frente. A terceira e uUltima parte do prélogo apresenta uma questao
que ndo é desenvolvida ao longo da peca, ao contrario das outras ja apresentadas
pela fala da atriz e pela cancdo. A mesma atriz que foi interrompida pelo trem em
destino ao progresso, retoma a cena para ler uma carta enviada por um chuchu.

ATRIZ 1 - Retomando de onde eu parei, antes que me interrompessem: O
gue a gente vai tentar fazer aqui é colocar na mesa questdes sempre
escondidas, cangdes indigestas que dificultam nossa caminhada. Mas antes,
e atendendo ao pedido de um companheiro, eu vou ler uma carta pra voceés.
Ela foi enviada por um chuchu. Isso mesmo, um chuchu do supermercado em
gue se transformou a nossa cidade. Eu vou ler.

(LE) Amigos, eu, que ndo passo de um chuchu aguado, t6 tendo que
descascar um abacaxi e preciso de ajuda. E que n&o ta facil viver em nosso
supermercado e ndo consigo juntar os legumes pra resolver a parada. Vou
dar s6 um exemplo pra vocés entenderem minha dificuldade.

% Trata-se de convencdo simbdlica utilizada pelo teatro realista (ilusionista) que pretende separar 0s
atores (palco) do publico (plateia) configurando, assim, um artificio, segundo o qual, os atores e atrizes
fingem néo ver o publico.



190

Os pepinos aqui sempre sofreram as piores opressdes. Nas prateleiras da
frente, arrumados, brécolis, couve-flor, alcachofras, alface americana. E eles
jogados nas beiradas, no fundao, por baixo, de qualquer jeito, invisiveis,
valendo poucas moedas, destinados as pragas e ao apodrecimento. E isso
para aqueles conseguem chegar no supermercado, porque grande parte
morre esmagada no caminho. Nessas condi¢des, muitos se envergonhavam
de ser pepinos. Eu mesmo conheci jovens que chegavam até a se fantasiar
ou fingir que eram abobrinhas.

Mas, agora, o pepino se olha no espelho com orgulho e se afirma: eu sou o
gue sou, um pepino! Nao s6 no espelho, ele também se vé em celulares,
publicidades, folders e cartazes espalhados pelo supermercado. O pepino
esta valorizado! E isso ndo acontece por bondade do supermercado, nao!
Isso acontece por muita luta dos pepinos, que se juntaram, batalharam pra
ter voz e pressionaram tanto que conseguiram chamar a atencéo. Essa
exposicdo aumentou a procura por pepinos. E o supermercado teve que
engolir! Eles merecem. Melhor: fizeram por merecer!

S6 que eu, um chuchu aguado, penso que, além de engolir, 0 supermercado
digeriu. Explico. Os pepinos querem valer mais, ocupar melhores lugares nas
prateleiras, ter embalagens individualizadas s6 para pepinos... Enfim, subir
de vida no supermercado. E quem ndo quer? Eu entendo porque ja passei
por altos e baixos nessas prateleiras e sempre vi a situacéo deles.

Viu mas ndo viveu o que a gente vive!, eles me respondem.

E tém razdo, eu ndo posso negar. Mas o que eu queria mesmo é que nos,
legumes, parassemos de brigar entre a gente por um espa¢o melhor na
prateleira, por um preco melhor pra cada um, queria que a gente se juntasse
e desse um jeito no supermercado, pra controlar o supermercado e nao ser
controlado por ele. Afinal, somos legumes e temos que pensar como
legumes! Mas ai é que eles ficam bravos:

Antes de ser legumes, n6s somos pepinos! Pepinos! Custou tanto pra gente
se afirmar e agora vocé vem com esse papo de que somos legumes. Iguais!?
O cacete, chuchu! Nossa luta é nossa! S6 n6s podemos fazer por nés!

E, de novo, eles tém razdo. Mas e ai? Como é que a gente faz pra juntar as
coisas? Vocés, que sao artistas, vocés, publico de teatro, tudo gente
ilustrada, digam pra mim, por favor, como € que a gente pode descascar esse
abacaxi?

Aguardando seu retorno, um chuchu desesperado.

(DOBRA O PAPEL) Bom, se alguém tiver alguma resposta, € s6 mandar pra
gente que a gente encaminha pra ele. E agora, sem mais delongas, vamos a
outros... pepinos. Que soe o gongo!

Critico que nunca assistiu a peca — E a fala direta? Aqui vocés se utilizam da
representacéo, da metéafora.

Iraci — N6s achavamos que deveriamos tocar no assunto. Um assunto dificil, mas que
esta relacionado com a construcdo subjetiva do individuo. E essa foi a maneira
coletiva que encontramos para trazer a questao.

Moreira — E que ndo é desenvolvida durante a peca, mas achavamos, ap0s muitas
discussoes, que era importante tocarmos no assunto.

Publico — Em uma das vezes que assistimos, conversamos bastante com vocé, Iraci,
e dissemos que sem a maturidade do grupo seria impossivel construir essa cena. As

guestdes foram colocadas de forma madura.
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Menino Adulto que pesquisa — Mostrei essa cena para, além do pai e mae do menino
que assistiram toda a peca em video e debateram comigo, também a um conjunto de
companheiras ecompanheiros , negras e negros , e pedi para que comentassem a
respeito do discurso apresentado.

Paula da Paz (atriz, cantora, compositora e pesquisadora de dancas de tradicao
africanas e brasileiras) — Esse discurso me lembra muito uma frase de Milton Santos,
gue considero muito pertinente: “[...] a for¢ca da alienacdo nasce da capacidade dos
individuos de identificarem apenas que os separam e nao o que os unem”. Nao acho
que se juntar inviabilize a luta de alguém. Entendo que o0s recortes precisam ser
evidenciados, bem colocados. Porque nada neste pais deixa de ser atravessado por
devidos recortes, como o machismo e o racismo. Mas nao precisa ser uma luta s6 de
gente preta ou de mulheres. Os legumes precisariam entender que todas essas
urgéncias séo de responsabilidade de toda a populacéo.

Marcio Rodrigues (ator, iluminador e cenégrafo) — Vi a cena e penso ser muito
inteligente colocar a discussao dentro de um supermercado com o0s legumes
reivindicando a melhoria de vida. Toca em muitos aspectos ligados a questédo
identitaria no Brasil. E uma discussdo cabeluda, mas independente de vencedores da
discussdo, precisamos conversar e discutir o assunto. A questdo apresentada é muito
boa a solugcéo da carta e a ironia em devolver aos artistas, como se fossem os donos
da razéo.

M&e do menino — Achei interessante ter colocado a historia do chuchu e que é dificil
resolver a situacéo que estamos passando.

Pai do menino — O supermercado € maior que tudo. O pepino é o problema que temos
gue resolver no supermercado, que € maior que a gente, no caso, os legumes.

José Aldeir (ator e profissional autbnomo do ramo alimenticio e de transporte de
passageiros) — Que bomba. Fiz uma ligacdo com a historia do Lula. Ele como membro
do proletariado improdutivo, mas continua sendo um proletario. Vejo a figura dele
como o Pepino. Lutou, lutou, lutou até ser embalado como presidente. O
supermercado representa 0os donos do dinheiro e o Lula o Pepino que virou presidente.
E outra coisa que ficou forte para mim. Nos que mandamos. O mercado depende da
gente. NOs que produzimos.

Gleiziane Pinheiro (atriz, cantora, pesquisadora do movimento negro, fonoaudidloga e

professora de teatro) — Tem um proveérbio africano que diz “Exd matou um passaro
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ontem com uma pedra que ele jogou hoje”. Penso que € necessario entender, assim
como a atriz joga 0 questionamento, que primeiro precisamos entender as
individualidades do Pepino. O Pepino como negro, como negra, e o Chuchu como
uma pessoa branca que tem o minimo de abertura para falar sobre o assunto. Penso
gue todos os legumes precisam entender que sim, existem individualidades, que
existe uma histéria prévia. Que nds, negros e negras, passamos por muitas coisas
gue pessoas brancas nao passaram. N6s passamos por um roubo enorme do ser, de
afeto e dignidade. Ficamos séculos dentro desse roubo, sendo escravizados,
animalizados, subjugados. E isso ainda ndo acabou. Por isso ainda falamos sobre o
assunto. Acredito ser necessario enxergar a histéria e, nesse momento,
compartimentar para entender como ocorreram 0S inumeraveis massacres. Fomos
vistos como o mal, o imundo. Houve uma construcao politica, econémica e social.
Portanto, é necessario entender essa individualidade. As vezes é dificil juntar-se a
outros legumes porque € necessario entender essas questdes historicas. Dentro do
proverbio africano, faz a gente pensar que nés, Pepinos, estamos tentando, dentro da
luta, uma unido, mas existe magoa e rancor... e com razao. Por isso é dificil abrir-se
para comunhdo. Temos desconfianca. Mas penso que o caminho € o do afeto, do
respeito e do conhecimento. Muita coisa foi tirada de nés. O que fazer? Estamos
descobrindo ainda. Mas acredito que sozinho ninguém chega a lugar nenhum. Nem o
Pepino, nem o Chuchu.

Critico que nunca assistiu a peca — Até aqui eu percebo que a pe¢a mal comecou e,
nessa sopa de legumes, vocés fazem uma salada de linguagem: musica, texto direto,
leitura de carta. Mas, e vocé, Menino adulto que pesquisa, 0 que pensa acerca desse
assunto posto na cena? Quer dizer, isso para mim nao é cena, € uma palestra.
Menino adulto que pesquisa — Vejo que, para o Critico, é dificil voltar as costas para
o teatro hegemonico. Mas digo que o teatro a que o Engenho se propde a fazer esta
voltado para a realidade social. Estamos num instante de perigo e o Engenho nao se
furtou em colocar uma questéo importante a toda gente. Vou usar sua pergunta nao
para responder o que penso sobre a cena e seu discurso apresentado. ISso pouco
importa, mas quero terminar a conversa sobre o prologo da peca evidenciando o que
Walter Benjamim escreveu em seu ensaio, Sobre o Conceito da Historia:

Articular historicamente o passado néo significa conhecé-lo “como ele de fato
foi”. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no
momento de um perigo. Cabe ao materialismo histdrico fixar uma imagem do
passado, como ela se apresenta, no momento do perigo, ao sujeito histérico,
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sem que ele tenha consciéncia disso. O perigo ameaca tanto a existéncia da
tradicdo como os que a recebem. Para ambos, o perigo € 0 mesmo: entregar-
se as classes dominantes, como seu instrumento. Em cada época, é preciso
arrancar a tradicdo ao conformismo, quem quer apoderar-se dela. Pois o
Messias ndo vem apenas como salvador; ele vem também como o vencedor
do Anticristo. O dom de despertar no passado as centelhas da esperanca é
privilégio exclusivo do historiador convencido de que também os mortos nao
estardo em seguranga se o inimigo vencer. E esse inimigo ndo tem cessado
de vencer (2012, p. 224-25).

Critico que nunca assistiu a peca — Nao se trata do passado, mas do presente.

Menino crianca — O presente esta cheio de passados encobertos.

3.2 Zé Ninguém, uma personagem ciente de sua condicao de personagem criada

ou a primeira questao posta a mesa

Figura 34 — Cena da peca Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.

Menino adulto que pesquisa — Passaremos agora a analisar outro bloco da peca,
construido a partir da Gltima parte do prélogo e das trés primeiras cenas do espetaculo.

Assim como em outras pecas teatrais do Engenho, Luiz Carlos Moreira optou por
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utilizar o recurso do video, relacionando-0 a uma narragdo, um texto que aponta o
contexto historico a que se remete a obra.

Publico — Ja vimos isso em Pequenas histérias que a historia ndo contam, A ferro e
fogo até mesmo na em Em pedacos. Ha uma versédo apresentada que inclui uma cena
em video. Uma projecéo de imagens.

Critico que nunca assistiu a peca — E sempre aquela historia: ndo sabe o que fazer
pde um video ou uma musica.

Menino adulto que pesquisa — Ha na ultima parte do prologo a apresentacao de
imagens reconhecidas pelo publico, mas desnaturalizadas pela narragéo. Esse é um
expediente importante: mostra-se algo e narra-se o inverso ou mostra-se algo e narra-
se a critica. Partilho do pensamento, e digo isso do ponto de vista de alguém que
transita entre atuacado, escrita e direcdo teatral, que certas cenas produzidas pelo
teatro de grupo, ou expedientes, deveriam ser replicadas por outros grupos, dado o
seu carater de apresentacdo de contextos historicos que desnaturalizam o presente
vivido em sociedade. Nao me interessa o ineditismo, a genialidade burguesa. Se
considerarmos a parte do teatro de grupo engajada com o ato de apresentar as
condicBes histéricas como passiveis de serem alteradas pelo publico (sujeito
histérico), certas criacdes cénicas deveriam ser coletivizadas entre 0s grupos.

Critico que nunca assistiu a peca — Entdo, esse € o0 ponto. Sua exposicdo sobre a
peca esta presa a velha questao, ja superada historicamente: a luta de classes. Isso
acabou na queda do muro. Alids, Stalin matou muitas pessoas em nome do tal
socialismo.

Menino adulto que pesquisa — E contra essa posi¢éo de que a luta de classes esta
superada de que trata a cena. Mas a respeito dessa reducéo feita acerca do
socialismo, ou seja, a imagem construida de que o socialismo é equiparado as agdes
de Stalin, devo rebaté-la dizendo que a imagem do capitalismo € a da bomba
atomica®L.

Publico — Para construir uma cena é necessario muito estudo e préatica.

Menino adulto que pesquisa — Exemplificarei esse estudo aplicado a pratica. Na cena,
o video projetado em um enorme teldo apresenta, de saida, a imagem de um grande

ringue, um octogono. A imagem é substituida por uma marcha em uma estrada

91 O capitalismo representado pela imagem da bomba atémica foi apresentada por Ademir de Almeida.
refere-se a uma conversa entre os integrantes da Brava Companhia a respeito das simplificacdes em
torno do tema.
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ocupada por trabalhadores e trabalhadoras. Em seguida a narragéo gravada assume
0 tom de apresentacdo de uma luta. Abaixo algumas das imagens utilizadas segundo
a narracdo e que se utilizam do expediente de negacdo e critica da imagem
apresentada:

GRAVACAO - Senhoras e senhores, com vocés, mais um round da luta do
século! De um lado, pesando séculos de existéncia mutante, o
microempreendedorismo, a fragmentacdo e precarizacdo do trabalho, os
bancos, as grandes corporacdes, a midia industrializada e o consumismo!
Lutam pelo individualismo, pra manter o cinturdo top-pop deste mundo!

No trecho acima é apresentada a imagem de um lutador mascarado saltando
por entre as cordas do ringue em direcao ao publico. A cena é mostrada em camera
lenta. “Do outro lado, carregando o peso da existéncia mutante, temos a infelicidade,
a destruicdo do sentimento de classe, do individuo e do planeta, a violéncia, a
excluséo! Precisam da solidariedade e de um outro mundo!”.

A imagem apresentada durante a narracdo acima é composta por variacées de
dois cachorros num ringue mais precario e antigo. Os cachorros estdo em pé e com
luvas de boxeadores. “Os primeiros tém a forca, o poder, a propriedade da producao
e da tecnologia! Os segundos tém a si mesmos, seu trabalho e suas necessidades,
mas sdo a esmagadora maioriaaaa!”

De um lado € mostrado saltos virtuosos de um lutador no ringue e, do outro, a
imagem de crianca desnutrida dancando. “De um lado, senhoras e senhores, a politica
como mera gestdo e manutencdo do presente e da crise, a auséncia de futuro, de
sonho, a dis-to-piaaaaa!!!”.

A “politica” é representada novamente pela imagem de um ringue
espetacularizado, uma imagem que se repete. A “crise” apresenta-se por meio de
imagem de uma crianga negra sangrando nas cordas de um ringue. A crianca usa
duas luvas de boxe. Em seguida, durante a narragao do trecho, uma crianga branca,
gue aparenta ter dois anos de idade, trajada com terno, fala ao celular. As duas
imagens sao intercaladas no teldo. Da crianga sangrando e da crianga ao celular. O
trecho é pontuado por uma imagem que nega a narragao. A “distopia” € apresentada
no teldo por uma grande manifestagdo de partidos e movimentos de esquerda. “Do
outro lado, a politica como escolha de um futuro sem canga, a possibilidade do futuro,
0 sonho, a u-to-piaaaaaa!!!

Imagens de diversas manifestagcbes de rua sdo apresentadas. “Quem vai

ganhar? Quem vai perder? Senhoras e senhores, fagcam seu... o jogo!!!!”.
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Duas imagens intercaladas: a do ringue (octdgono) luminoso e a multiddo em
uma estacao de trem.
Publico — Precisamos ver a peca novamente.
Moreira — Costumo dizer que as nossas pecas, ndo so as do Engenho, mas de parte
dos coletivos inseridos no sujeito historico teatro de grupo, precisam ser vistas varias
vezes para que o publico consiga assimilar as questfes apresentadas.
Publico — Por isso a ndo cobranca de ingresso € importante. Podemos ver varias
vezes.
Menino adulto que pesquisa — Em determinado momento, e em tom narrativo, uma
atriz apresenta determinado aspecto ou “[...] uma questao que vai percorrer todo o
espetaculo: o canto da sereia ou a midia € 0 nosso eu”.
Moreira — Em determinado momento do trabalho apareceu a questdo da midia. A
gente bateu de frente com questdes apresentadas pela Maria Rita Kehl®?. Nds nédo
conhecemos a fundo a psicandlise e ndo teriamos como estudar o assunto durante a
montagem. O recorte imediato sobre o assunto € que ndo ha saida. O papel que a
midia cumpre é totalitario. Ela domina, impde, formata. Somos objeto dela. E dificil
lidar com iss0®.
Menino adulto que pesquisa — A conversa refere-se ao conjunto das cenas que seréo
apresentadas a seguir. E necessaério lastrear a dificuldade apontada por Moreira sem
a intencdo de vencé-la. Eugenio Bucci e Maria Rita Kehl organizaram o livro
Videologias (2009). Em um dos ensaios, O espetaculo apresentado como meio de
subjetivacdo, Maria Rita Kehl utiliza os estudos de Guy Debord acerca da sociedade
do espetaculo e de Theodor Adorno a respeito da industria cultural, para tratar do
papel da televisdo. Segundo a autora: “Da induastria cultural a sociedade do
espetaculo, o que houve foi um extraordinario aperfeicoamento técnico dos meios de
se traduzir a vida em imagem, até que fosse possivel abarcar toda a extenséo da vida
social” (BUCCI; KHEL, 2009, p. 44). Em citacao direta a Debord, a autora refere-se ao
espetaculo como o momento em que a mercadoria ocupa toda a vida. “Nao se
consegue ver nada além da mercadoria — o mundo que se vé é seu mundo” (KHEL,
apud DEBORD, 2009, p. 44). Assim:

92Conforme site da Comissé@o Nacional da Verdade: é psicanalista. Formada em Psicologia pela USP.
Mestra em Psicologia Social pela USP e Doutora em Psicanalise pela PUC-SP. Também € ensaista e
jornalista. Foi editora do jornal Movimento, um dos mais importantes veiculos da imprensa alternativa
durante a ditadura civil-militar, e participou do grupo que criou o jornal Em Tempo, em 1978.

98 Recomendo a leitura de BUCCI, E.; KEHL, M. R. Videologias. Sao Paulo: Boitempo, 2009.
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[...] a alienacdo do trabalhador completa-se na sua transformacéo em
consumidor. Ainda quando n&o consome as (outras) mercadorias
propagandeadas pelos meios de comunicagdo, consome as imagens que a
industria produz para seu lazer. Consome, aqui, ndo quer dizer apenas que o
trabalhador contempla essas imagens, mas que se identifica com elas,
espelho espetacular de sua vida empobrecida (KHEL, 2009, p. 40).

A peca ndo trata das questdes psicoldgicas proporcionadas pelo avango das
capacidades de disseminacgédo ideoldgica da industria cultural, mas desmistifica seu

papel como agente autbnomo e verdadeiro.

Moreira — O que eu diria, em sintese, é que a respeito da midia n6s chegamos num
impasse. Porque o recorte e andlise disso leva a um beco sem saida, como eu ja
disse.

Menino adulto que pesquisa — Na cena 1 do espetaculo, um ator entra repentinamente
em cena. Ele acresce ao figurino base, usado por todo o conjunto de atores e atrizes,
uma espécie de chave giratéria, daquelas usadas para dar corda em bonecos. O
figurino ja apontava uma condicao: de controlado. Ele rodeia um pequeno foco ao
centro do palco. Se relaciona com ele com preocupacdo e desespero, sempre de
forma repentina. Depois, fala em dire¢do ao publico.

ZE NINGUEM - T4. Eu sou um Zé Ninguém e td desesperado. Mas eu néo td
desesperado porque eu sou um Zé Ninguém, ndo. O meu desespero é por
causa deste aqui, 6! (APONTANDO UMA PESSOA IMAGINARIA,
REPRESENTADA POR UM FOCO A PINO, FECHADO, FORTE, DENTRO
DO FOCO ANTERIOR) Outro Zé Ninguém, que ndo me escuta, ndo fala
comigo, me deixa aqui, falando sozinho! (PAUSA) Ta, pra ser honesto, isso
significa que eu é que aponto para ele. Ou seja, aqui, neste palco, esse porra
de Zé Ninguém (GRITA PARA ELE) ndo tem voz propria! E isso também me
desespera porgque tenho que pensar que sou eu que hao o0 escuto, que néo o
entendo. A culpa ainda é minha!!!! E tem mais: além de eu ser um Zé Ninguém
como ele, igual sé que diferente, pensem em mim como um... personagem.
Sou um “eu” produzido, o meu “eu” ndo é meu!!ll (PARA UM ESPECTADOR)
Me d& um gole de cerveja, vai. (BEBE) Ta bom. Com calma. Do comeco, quer
dizer, de outro comeco, porque a peca ja comecou, né? Projecao!

Moreira — Estdvamos com o espetaculo sendo escrito e tinhamos esse Zé Ninguém
fazendo esse discurso de néo ter saida, de estar sufocado. Notem, esse Zé Ninguém
ja surge consciente de sua condi¢cdo de personagem.

Publico — Ele fala com o foco que é uma pessoa imaginaria. Somos nos?

Moreira — Como o Zé Ninguém, nés falamos sobre nés todos, mas esse “noés todos”
nao tem a mesma consciéncia. Penso que nao se possa falar em nome desse “nds

todos”. Por isso colocamos um outro Zé Ninguém que ndo aparece em cena e
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assumimos que ndo poderiamos falar em seu nome, que representa esse “todos”. Nao
temos procuracdo para isso. De certa forma, o Zé Ninguém [mostrado pelo ator]
representa nés mesmos. Entdo, pensamos, voltando a questdo da midia, estamos
falando de um aspecto que atua sobre a subjetividade. A industria cultural € um dos
tentaculos do sistema hegeménico que atua sobre a subjetividade, ndo é a Unica coisa
que existe no mundo. Para contrapor, retomamos o que era a nossa base para a peca:
o trabalho.

Menino adulto que pesquisa — A cena 2 é apresentada como um outro comeco, ou
seja, um outro comego sobre a primeira questdo apresentada anteriormente “a midia
e 0 nosso eu”. No teldo € projetada uma sintese “visivel=real=verdadeiro”. Zé
Ninguém, ciente de sua condi¢cdo de personagem, de objeto segue a cena. Primeiro
fala sobre a sintese projetada, no escuro. Depois direciona-se ao publico.

ZE NINGUEM - Primeira coisa: uma imagem fixa, sem movimento, uma
imagem que ndo é uma sucessao ininterrupta de imagens... 0 que
normalmente nos envolve, nos seduz, nos consome. Uma imagem de
palavras e em forma de equacdo! Segunda coisa: (PAUSA) que porra
significa isso!? O que a gente entendeu que o autor da frase, Regis Débray,
quis dizer € o seguinte. Luz! (LUZ GERAL E NA PLATEIA.) Vamos pensar na
televiséo. Melhor, vamos pensar num jornal da televisdo. Eu estou vendo um
acontecimento e o repdrter estd me falando sobre o que estd acontecendo.
N&o tem engano: sdo imagens reais, é fato! E, assim, uma imagem que foi
gravada pegando parte de um acontecimento, que foi editada com um texto,
enfim, uma imagem, uma recriagdo, uma cena como essa que eu estou
fazendo aqui, igual s6 que diferente, essa imagem, num passe de magica, se
torna realidade. Esse é um dos trugues da TV, que se esconde como TV e
que se mostra como realidade. E como se a TV nos ensinasse
insistentemente: é assim, como eu mostro, que a realidade é. Dai, o que
passa na telinha parece verdade, fato; e 0 que ndo passa, ninguém sabe,
ninguém viu, ndo se fala no assunto. Lembram da Globo? “A gente se vél!...
por aqui!” E é assim que eu vejo e consumo a realidade: como uma imagem,
como uma representacéo. (VAI SE DESESPERANDO) Agora, imaginem isso
levado para os celulares, Instagram, Facebook, Google, WhatsApp, memes,
YouTube, deep web, deep fake... Google, YouTube, Facebook, instagram,
deep web, deep fake... Google, YouTube, Facebook, Instagram, deep web,
deep fake... Deep fake, deep fake, deep fake!! Me acompanha o tempo todo,
o tempo todo, o tempo todo, martela meus olhos, meus ouvidos, meu
inconsciente, me tira do real e me joga nessa nuvem embacada, que nao é
uma nuvem, € um centro de computadores controlado, mas que é
embacadal!!!! E é isso que me forma, que me informa, que me...

Critico que nunca assistiu a peca — Ter que explicar ao publico j& demonstra que a
cena nao sustenta o assunto.
Menino adulto que pesquisa — O Grupo, na figura do ator que mostra Zé Ninguém,

revela ao publico parte do processo de trabalho. Se p&e ao lado do publico revelando,
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por intermédio de Zé Ninguém, a complexidade do assunto tratado pela peca. Essa é
a cena.

Pai do menino — Nem tudo que fala na televisdo é verdade. O que [0 Grupo] esta
tentando passar é que existem grandes poténcias que enganam muitas pessoas.
Mé&e do Menino — A televisdo mostra um lado. Escondem muitas coisas.

Pai do menino — O Zé Ninguém representa o lado que quer falar a verdade, mas nao
pode.

Menino adulto que pesquisa — O ator diz o texto de forma repentina, produz gestos
gue o ajudam a mostrar o contetdo. Como o apontar para si e depois para a tela ao
dizer “a gente se vé por aqui’. Ou enquanto fala “deep web, deep fake” movimenta-se
no espaco cénico como um boneco. Os gestos ensaiados ampliam a possibilidade de
apreensédo do conteudo. Ao final é interrompido pelo “trem”. Da-se o inicio da Cena 3.

CORO (canta) - Trem, € o trem,
rede com gente arrastada,

€ o trem.

Trem, € o trem,

rede com gente arrastada,

€ o trem.

Pai do menino — Esse trem, para mim, representa a verdade.

Publico — N6s ndo haviamos entendido desta forma. Para nds o trem € uma espécie
de alegoria® que representa o progresso que nos arrasta.

Menino adulto que pesquisa — Apds o0 canto em coro. Atores e atrizes assumem a
cena, carregando objetos, bonecos, frases soltas que formam um retalho de
sobreposicdes que envolve: pequenas relacdes entre as figuras sociais, imagens de
fabricas, fumacas. Os atores apressam-se como se fossem embarcar em um trem. Ao
final, um dos atores, utilizando-se de expediente popular, do tipo de quem observa a
vida, diz um bord&o de venda de amendoim. A “simplicidade” da cena aponta, por
meio da encenacao, a perversidade social a que estamos submetidos: sem vender

nada, o ator assume 0 posto junto a outros atores que estdo sentados junto ao teldo

% Trata-se de um expediente utilizado para representar conceitos: o vicio, o pecado, a morte etc.
Bastante utilizado no teatro medieval. Esse recurso ainda é utilizado em diversas pecas teatrais. Por
se tratar de uma representacao simbdlica, as alegorias podem ao mesmo tempo representar conceitos
e critica-los. Como exemplo de alegoria, recomendo assistir ao desfile da escola de samba Paraiso do

Tuiuti (Meu deus, meu deus, esta extinta a escraviddo), de 2018.
!
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branco, misturados aos objetos, aos bonecos cenogréficos, a uma escada e uma
espécie de trilho de trem enrolado. E, ali, como mercadorias retomam a cancgao.

SOAM 2 APITOS RAPIDOS DE AGENTE DE PLATAFORMA DE TREM. ZE
NINGUEM, IRRITADO COM A INTERRUPCAO, JUNTA-SE AO CORO.
Coro (canta) - Trem, é o trem,

rede com gente arrastada,

€ o trem.

Trem, € o trem,

rede com gente arrastada,

€ o trem.

A MUSICA CONTINUA ENQUANTO ELES SAEM EM DESABALADA
CORRIDA PARA PEGAR SEUS PERTENCENS E EMBARCAR. A QRIAN(;A
PARA NA FRENTE DA TELA E DA PROJECAO, QUE MOSTRA FABRICAS,
SIDERURGICAS, PETROQUIMICAS, FUMACA, LIXOES.

CRIANCA — Mae! Quanta fabrica, méde, quanta fabrica... cadé as pessoas,
mae?

O RESTO DO ELENCO INVADE O ESPACO CARREGANDO BONECOS NA
MAIOR ALEGRIA E CONFUSAO, ENTRANDO NO VAGAO, ASSUSTANDO
A CRIANCA.

ATOR 1 - Gruda no pai, Esperanca!!

ATOR 2 - Senta |4, Esperanca!

ATRIZ 1 — Guarda lugar pra nos, Esperanca!

ATOR 1 — (GRITA) Aaaaaaa!!!

TODOS OLHAM. PARA A MUSICA, MUDA A LUZ, SAI A PROJECAO.
ATOR 1 - A...mendoim! Amendoim torradinho, quentinho!...

TODOS - (IRRITADOS) Aah!

CORO — (CANTA)

Trem, € o trem,

rede com gente arrastada,

€ o trem.

Publico — Vocé viu tudo isso na cena?

Menino adulto que pesquisa — S0 camadas. E comum em conversa com o publico,
percebermos leituras diferentes, muitas vezes ampliadas, sobre uma peca teatral.
Existem camadas, penso, comuns a todos e todas. E outras que sao percebidas de
acordo com a capacidade individual, experiéncia de vida, estudos etc. Numa
sociedade desigual, as percepc¢fes sao diferentes. Nao quero dizer, com isso, que
apenas o estudo académico é capaz de propiciar niveis diferenciados de percepcéao.
Mas a negagéo ou impedimento a certos bens culturais e sociais dificultam, e muito, o
processo de consciéncia sobre a vida em sociedade. O que eu vi na cena nao € a
verdade sobre a cena, mas sim uma visdo possibilitada pelo tempo em que pude me
dedicar ao estudo sobre os conteudos tratados. E esse tempo ndo é conferido a
totalidade da classe trabalhadora.

Menino crianca — E a Esperanga?
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Critico que nunca assistiu a peca — Que esperanca?
Menino crianca — Ela se perdeu do pai? Ela vai aparecer de novo?

Publico — Perdida, mas sim. Aparecera.

3.3 Da mercadoria trabalho ou corpos perdidos na construcao da carreira
Menino adulto que pesquisa — Passaremos agora para um bloco que compreende
quatro cenas que tratam da questdo apresentada pela atriz: “[...] outra questao
fundamental a controlar a nossa vida e a nossa subjetividade e todo este espetaculo:
a mercadoria trabalho”.

Moreira — O tema trabalho, s6 aparece na peca agora. Nosso processo foi assim.
Como disse, a questdo da midia, da industria cultural, no inicio eram temas muito
fortes. A questdo ligada ao trabalho aparece depois que ja estavamos caminhando
com o espetaculo. Mas ainda néo é a totalidade que afeta a subjetividade. Optamos
por deixar de fora a discusséo sobre a politica institucional. Levamos em conta o
momento historico. Se colocassemos essa questao politica hoje, ndo haveria dialogo.
Critico que nunca assistiu a peca — Penso gque essa colcha de retalhos, essa mistura
de elementos sem unidade, sem conflito, sem uma linha de acdo definida e o pior:
sem interpretacdes de personagens que apresentam profundidades sobre o humano,
penso que o que estdo fazendo é a destruicao do teatro. A midia, o trabalho. S6 falta
entrar alguém, como ja [nao] vi, e ler um texto.

Menino adulto que pesquisa — Este bloco inicia-se justamente com uma atriz,
representando um intelectual, lendo um texto.

Publico — N&o é a cena da escada? Essa cena € muito boa.

Menino adulto que pesquisa — Sim, € a mesma cena. Sao duas acdes acontecendo
ao mesmo tempo. Somadas, as duas constroem um gestus. A atriz inicia a cena.

INTELECTUAL - Ah! E pra eu falar agora? (A ATRIZ 1 CONFIRMA. PARA O
PUBLICO) E, parece 6bvio. Bom, me pediram pra falar sobre as elei¢des, o
Estado nacional, um projeto de nagdo. Como 0 assunto € meio complexo, eu
preferi escrever. Entdo, vocés me desculpem, mas eu vou ler.
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Figura 35 — Cena da pec¢a Cancgéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.

Em seguida, é interrompida. Como Moreira ja disse, esse assunto passa ao largo da
peca. A sequéncia da cena é apresentada como na rubrica do texto da peca:

(Um trabalhador avanga com uma escada. Foco nele, na frente, e no
intelectual, no fundo, que ndo percebe nada, continua lendo. O trabalhador é
representado por um palhaco que briga incessantemente com sua escada,
com seu trabalho, que ele ndo domina. Os dois ndo se véem nem se escutam,
€ como se um nao existisse para o outro. O trabalhador vai “roubar a cena”,
prender a atencao do publico durante toda a leitura. No final, € nocauteado
pela escada ou foge dela, apavorado.

O trabalhador vai a nocaute ou foge. A intelectual, que durante sua fala vai
progressivamente percebendo a falta de atengéo do publico, se interrompe)
INTELECTUAL - Bem, eu nao sei 0 que esta acontecendo, mas parece que
vocés ndo estao interessados em nada disso. Entdo, me desculpem, mas eu
paro por aqui. (SAl)
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Figura 36 — Cena da peca Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.

Mé&e do menino — N&o deu para entender nada do que ela [a atriz] estava lendo. Tirou
toda a atencéo dela.

Pai do menino — O que eu vi é que o que ela estava lendo néo nos interessa. O barulho
da escada e a cena dele subindo e se atrapalhando foi mais proclamada. Eu entendi,
vendo a cena, que o que estava sendo lido néo interessa.

Méae do menino — O rapaz [ator que representa o trabalhador com a escada] ele
representa a gente. A gente que trabalha.

Pai do menino — E a atriz representa a midia, os colarinhos brancos. Nao interessa
para a gente.

Menino adulto que pesquisa — O texto lido pela atriz sera apresentado ao final desta
conversa. O grupo distribuia o texto ao publico durante as apresentacdes presenciais.
Publico — Como j& vimos a peg¢a algumas vezes, temos conhecimento do teor do texto
lido pela atriz. Mas é muito interessante a visdo da Mée e do Pai do Menino sobre a
cena. De qualquer forma, esse “ndo interesse” pelo que esta sendo lido é bastante

evidente.
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Mé&e do menino — Mesmo sem saber o que ela Ié em cena. Na maioria das vezes, o
gue os intelectuais falam a gente n&o entende e fica de fora.

Menino adulto que pesquisa — Antes de prosseguirmos, gostaria de pontuar alguns
expedientes utilizados nesta cena e que, de certa forma, fazem parte do conjunto da
encenacéo e atuacdo dos atores e atrizes: 0 jogo entre 0 conjunto das pessoas que
esta em cena e o uso da comicidade. Entenderemos jogo como uma ferramenta de
tomada de decisdo em cena. Ou seja, 0 ator ou atriz ou um conjunto de atores e atrizes
em cena, jogam, primeiro distanciando-se do assunto da cena e ao mesmo tempo
tomando uma deciséo sobre ela. Tal deciséo é formada por uma atitude cénica capaz
de evidenciar questdes que estdo escondidas. Como exemplo, a propria cena: ao
conjunto de trabalhadores e trabalhadoras da peca é posta a questdo: “[...] o
trabalhador ou trabalhadora ndo tem interesse em discurso intelectualizado”. Visto de
fora da cena, mas de dentro da vida em sociedade, o ator (parte do conjunto que
aprende sobre 0 assunto) sabe da exploracao do trabalho e da falta de tempo vivo ou
condi¢cbes financeiras para o desempenho de fung¢des sociais, como o estudo. O
conjunto de atores e atrizes sabe que, na vida, ha uma divisdo social do trabalho
mantida pela forma de producao capitalista. Portanto, ha o trabalho intelectual e, para
simplificar a questéo, o trabalho bracal. O intuito do jogo teatral é agir sobre a cena
em busca das contradicfes descobertas em forma teatral, ou seja, em gestos sociais
capazes de evidenciar alguma sintese, e, ainda, revelar por meio da cena o que esta
por tras da frase “[...] o trabalhador e a trabalhadora nao tém interesse em discurso
intelectualizado”.

Menino crianga — Eu pensei que a escada era uma piramide e o trabalhador tentava
subir e nunca conseguia. Toda vez que ele chegava na ponta ele caia.

Publico — Continue pensando. Continue pensando.

Menino adulto que pesquisa — A funcéo da comicidade esta expressa no pensamento
do Menino crianga: revelar verdades que foram escondidas historicamente.

Critico que nunca assistiu a peca — Se me permite, um género menor do teatro.
Menino adulto que pesquisa — N&o. Um risco as formas hegemonicas. Observemos o
préoximo trecho

ZE NINGUEM - (PARA O PUBLICO) Vocés viram, né? Vocés viram. Eles me
interromperam. Mas também néo conseguem se entender, que nem a gente.
(REFERIA-SE AO ZE NINGUEM IMAGINARIO, CUJO FOCO VOLTOU)
Também, né? Querem falar de politica, querem falar de trabalho...

BEBADO - (CORTANDO) E isso ai! Afinal, foi Jeova quem disse:
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GRAVACAO - (VOZ TONITROANTE) Ganharas o pdo com o suor do teu
rosto!

BEBADO - O que ele néo disse é que ele trabalhou s6 seis dias e depois
descansou pelo resto da eternidade. (RI MUITO) Como nois é trouxa! Nois
sofre e se diverte!

GRAVACAO - (VOZ DO GOOGLE) Corrigindo, corrigindo. Novo célculo da
rota, novo céalculo da rota: matamos um milhdo de vagabundos..., ooopss,
quero dizer: ganharas o pdo com o suor do teu rosto!

BEBADO - Igual ao outro, né? So6 que diferente.

ZE NINGUEM - Posso continuar?

BEBADO - Calma, tem mais uma.

ZE NINGUEM - Ah, meu Deus!

BEBADO - N&o, desse ai eu ja falei. Agora, € outro pensamento que a gente
ja apresentou aqui neste palco. (ELOQUENTE) Passarinho que acorda cedo
come as melhores minhocas!

ZE NINGUEM - Ta. (VAI CONTINUAR)

BEBADO - Mas a minhoca que acorda cedo s6 se fode, né?! (CAl NA
GARGALHADA)

ZE NINGUEM, IRRITADO, FAZ UM SINAL E O FOCO DO BEBADO SOME.
ZE NINGUEM - Chega! Desde o comeco desta peca eu t6 tentando falar do
eu e ficam interrompendo eu. Eu ndo aguento mais que interrompa eu! (PARA
UMA ATRIZ QUE ESTA SENTADA NA PLATEIA) A senhora esta ocupada?
Pode me ajudar? (ELA VAI ATE ELE, QUE LHE ENTREGA O
ADERECO/SIMBOLO DO ZE NINGUEM) Pronto! Com vocés, o Zé Ninguém
desesperado: ela é eu! (SAl)

Figura 37 — Cena da peca Cancao Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.
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Menino adulto que pesquisa — Neste trecho 0 gesto capaz de desnaturalizar o que
socialmente esta naturalizado acerca do trabalho é feito por uma pequena cena,
evidentemente inspirada nas formas populares de cultura: Zé Ninguém é confrontado
pelo Bébado, que modifica ditados populares com a intengéo criticar o entendimento
do trabalho segundo a ideologia dominante. Assim, como ndo ha assunto que nao
possa ser tratado pelo teatro, como j& vimos anteriormente, a peca é recheada de
elementos ligados a encenacdo, movimentacdo dos atores em cenas que conduzem
a ampliacdo da capacidade critica sobre os assuntos. Nao ha um compromisso com
uma unidade formal. A forma muda cena a cena, ou seja, a cada conteudo a cena é
estruturada de acordo com a necessidade de desnaturalizacao dos assuntos.
MOREIRA — Né&o fico pensando formalmente as cenas e as referéncias de cada uma
delas: Brecht, Piscator, teatro documentario etc. De certa forma, o processo de criacao
da gente contém um aprendizado de mais de 40 anos. Diria que é até intuitivo, devido
a experiéncia... Eu ndo penso “aqui eu vou usar o expediente x ou y”. Conhego os
recursos e os uso de acordo com a necessidade de cada cena. E tem outra coisa. No
inicio, tento ndo dirigir muito. Depois lapido na escrita, na dramaturgia. Mas a
dramaturgia s se revela no palco e ndo no papel.

Menino adulto que pesquisa — Se revela no jogo.

Publico — E na relacdo com o publico.

Menino adulto que pesquisa — “A atitude do espectador”, como escreveu Brecht, “[...]
nao serd menos artistica por ser critica” (2005, p. 110). No inicio da cena 6, o Grupo
se utiliza de um recurso, aparentemente natural, mas que demonstra, a meu juizo,
algo que deva ser destacado. O ator que interpreta Zé Ninguém, impaciente por ndo
conseguir tratar de seu “eu”, tampouco falar sobre a midia, pede ajuda a outra atriz,
gue passa a interpretar Zé Ninguém. A atriz, ao receber do ator, a chave — acessorio
ao figurino e que representa Zé Ninguém — assume as mesmas atitudes do ator que
até entdo interpretava a figura. Essa atitude é revelada pela maneira como fala e a
rapidez com que gesticula € orientada socialmente. Ndo ha aqui uma
intersubjetividade escondida. Ha uma objetividade mostrada. Parece simples e é
simples. Mas nao € natural. Como afirmado, e agora usarei das palavras de Brecht:

[...] o ator apodera-se da sua personagem acompanhando com uma atitude
critica as suas mudltiplas exteriorizacdes; e é com uma atitude igualmente
critica que acompanha as exteriorizacdes das personagens que com ele,
contracenam e, ainda, as de todas as demais (2005, p. 164).
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Moreira — Personagens néo inseridos em uma fabula com comego, meio e fim. E sem
psicologismos, intersubjetividade. A gente, cada vez mais, esta abandonando de vez
o teatro com fabula, personagem etc.

Menino adulto que pesquisa — A atriz retoma sua relacdo com o foco que representa
outro Zé Ninguém, como feito anteriormente. Fala sobre ele, mas ele ndo existe,
materialmente, em cena. E representado pelo foco. O texto dito, como veremos
abaixo, é interpretado pela atriz eivado de entona¢des que criam ironias, criticas aquilo
gue aparentemente é natural. A atitude critica exposta pelo gesto socialincorpora a
voz: 0 gesto emitido pelo som das palavras. A atriz diz o texto e é interrompida por
uma alegoria, uma cabeca que representa o espirito de porco, o do contra.

ZE NINGUEM - Alguém escolheu aquela noticia e ndo outra. Fala de guerra.
Entorpecido, cansado, Zé Ninguém vé e ouve pela milésima vez cenas que
ele ndo entende direito, embora esteja vendo e ouvindo ha anos a mesma
histéria. Olha pro jornal da TV como quem constata um fato, um
acontecimento real, natural: isso aconteceu assim, é assim que as coisas sao.
(PARA ZE NINGUEM) Alguém escolheu aquela noticia e ndo outra. Alguém
gravou com a camera numa posi¢ao e ndo em outra. Alguém escreveu o texto
gue agora Zé Ninguém escuta. Alguém selecionou parte do texto e parte das
imagens, deixando outras de fora. Alguém editou para que a sequéncia de
imagens e palavras fosse aquela e n&do outra. Enfim, Alguém montou as
cenas que agora mostra a Zé Ninguém como se fossem fatos e néo recriagao
de fatos. E Alguém publicar4 nos jornais de amanh& noticias falando de
“atentado terrorista” de um lado, e “acdo militar”, do outro. Zé Ninguém
acredita que esta sendo informado, que vé fatos objetivos e comentarios
neutros. N&o percebe a distingdo entre fato e edicdo do fato. Nem nota a
diferenga de tratamento: “atentado terrorista” para uns, “acédo militar” para
outros. Na verdade, nem pensa em nada disso. Zé Ninguém esta preocupado
€ com a sua vida. Tao novo! Ja foi empregado, ja ficou desempregado, ja
viveu de bicos e servicos... Na novela produzida por Alguém, a mocinha
enfrenta o vildo... ndo, é o mocinho que enfrenta a vila... o vildo... Ndo importa!
Na novela, que ndo é jornal, Alguém mostra “a vida como ela é¢”, como se
fosse realidade: intrigas, briguinhas, guerrinhas pessoais e familiares.
Torcendo por uns, odiando outros, Zé Ninguém vive como ninguém a vida
daqueles personagens, daquele mundo de fantasia e ilusdo criado por
Alguém com tanta competéncia que “parece até de verdade”. Zé Ninguém
vive e sente que a vida € uma novela, uma disputa pessoal pra se dar bem e
subir na vida. E, sem parar, Alguém continua a criar e a transformar desejos
em mercadorias que Zé Ninguém quer ter, precisa ter, para deixar de ser um
Zé Ninguém. Mas Zé Ninguém ndo aguenta mais, sua cabega parece tonta,
seus olhos nem conseguem mais se abrir. Melhor dormir na cama, ele pensa,
eu tenho que madrugar. (OLHA PARA ELE COMO SE ELE SE
LEVANTASSE E SE AFASTASSE, ACOMPANHANDO-O ATE A ROTUNDA
E OLHANDO PARA A COXIA COMO SE FOSSE O QUARTO ONDE ELE
FOI DORMIR) Sem entender bem o que a mulher — ou a mée — Ihe pede pra
fazer amanha, sem sentir o cheiro de esgoto (ja se acostumou), sem ouvir 0s
latidos da cachorrada (isso foi um grito?), ele sonha: como seria bom se ele
fosse Alguém na vida. Zé Ninguém dorme e ndo sabe: mas a sua cabega ja
pensa e vé o mundo com a cabeca e os olhos de Alguém. (PAUSA) E quem
€ esse Alguém? Os homens da TV? Os donos da TV?
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Pai do menino — Para mim, passou a ideia de que ele esta sufocado. Ele precisa
trabalhar, sustentar a familia e isso € dificil. Ele quer dar o grito, mas ndo consegue.
Ele ndo tem condic¢des de dar o grito porque ele € um Zé Ninguém. Sobre as noticias,
ditas antes pela atriz, eu percebi que elas parecem estar certas, mas nao estao.
Parecem verdades, mas nédo sao. Entdo, muitas vezes, sem a gente perceber, a gente
é sufocado, porque somos a parte que nao tem voz.

Méae do Menino — Ele luta, luta e luta e ndo consegue ser o0 que poderia ser. Continua
um Zé Ninguém.

Pai do Menino — E ele precisa de alguém que fale por ele. Isso que eu entendi.
Menino adulto que pesquisa — Pelos comentérios feitos pela Méae e pelo Pai do
Menino, vemos que existem niveis de compreensao diferentes e que a identificacédo
com a personagem nao se deu de forma fechada, ou seja, o Pai do Menino quando
diz “[...] sem a gente perceber, a gente é sufocado, porque somos a parte que nao tem
voz”, ndo disse “ele se sente sufocado”, mas “a gente”. A identificacdo com a
personagem da cena € uma identificacdo social. Ja a Mae revela em seu comentario
“[...] n@o consegue ser o que poderia ser’ que o todo apresentado até aqui é passivel
de mudanca. Terry Eagleton escreve em seu livro Humor — o papel fundamental do
riso na cultura que é necessério libertar-se da intensificacdo emocional, “[...] para ter
a liberdade de realizar julgamentos criticos em nome de uma compaixao mais
elevada, que concerne ndo ao teatro, mas a sociedade politica em geral” (2020, p.
51).

Critico que nunca assistiu a peca — Entao é proibida identificacdo emocional no teatro?
Menino adulto que pesquisa — Estamos analisando uma peca de teatro que se utiliza
da forma épica dialética proposta por Brecht, mas atualizada em seu tempo histarico.
A cena, feita pela narracdo da atriz, expde 0s mecanismos pelos quais opera a midia,
a industria cultural etc. e como isso influencia em nossos desejos. Nao ha intencao
em criar identificagdo emocional, ou seja, a atriz ndo demonstra sofrimento, ela
demonstra indignagéao, ela ironiza, diz o texto ao mesmo tempo que emite a posi¢céao
[do Grupo] sobre o assunto. No teatro realista o publico adquire uma funcéo
contemplativa, ilusionista. Um ator chora em cena e espera-se que o publico também
se emocione. Na cena que estamos analisando, ndo. O publico “[...] ndo precisa
investir energia psicologica”, como escreve Terry Eagleton na manutencdo dessa

ilusdo [realista], e pode despendé-la [a energia] na avaliagcéo critica.
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Publico — Em seguida entra a cabeca.
Menino adulto que pesquisa - Sim. O Grupo se utiliza de uma alegoria, uma cabeca
sem corpo que interrompe a cena, a narracao feita pela atriz.

CABECA - (FORA DE CENA, SEM SER VISTA) Se fosse s6 isso seria mais

facil.
Iraci — Essa coisa da Cabeca tem a ver com uma discussao que a gente teve durante
a criacdo da cena. Que ja era longa, mas precisava de um contradiscurso sobre a
questdo do trabalho. Eu me lembrei de um espetaculo dos Parlapatdes® chamado As
Nuvens e ou um Deus chamado dinheiro% . Em momentos da peca em que o Grupo
precisava explicar alguma coisa, falar sobre algum assunto, entrava um ator, num
carrinho bem baixo e explicava. Era a nota de rodapé. Entdo eu propus: “[...] ao invés
de nota de rodapé podemos ter uma nota la no alto”. A gente criou essa cabeca, que
fica acima da rotunda e comecamos a jogar com isso. Mostramos com a cabeca a voz
da classe trabalhadora. Uma cabeca sem corpo. O corpo ja destrocado. Mas existe
um pensamento e um acumulo histérico. A Cabeca se relaciona com esse Zé Ninguém
que ja viu que em relacdo a midia [industria cultural] ndo hé& saida.
Menino adulto que pesquisa — A cena, apds a apresentacdo desta nova alegoria que
representa a classe trabalhadora, ou 0 acumulo histérico sobre a classe trabalhadora,
se utiliza ao mesmo tempo, da narracdo de fatos histéricos feita pela Cabeca, projecéo
de imagem — uma imagem fixa, dado o acumulo de informag¢des — uma mausica, cujo
arranjo € iniciado por um trecho da Internacional Comunista e o ator que surge do
amontoado de bonecos e desenrola com esfor¢co um trilho de madeira que ja estava
em cena, enrolado.

CABECA - Contra-regra! O, contra regra! Me pde em cena, pd! (FOCOS NO
ZE NINGUEM E NUMA CABECA SURGE SOBRE UMA TAPADEIRA, DE
COSTAS PARA O PUBLICO. SEU PESCOCO E UMA GOLA ROLE
VERMELHA) Contra-regra, por favor, me vira, né?! (O CONTRA-REGRA DA
UM TAPA NA CARA DA CABECA, QUE SE VIRA, FICANDO DE FRENTE)
Obrigado. Seu Zé! Se a coisa fosse s6 isso que vocé mostrou, eu ndo existiria.
(PARA O PUBLICO) Eu sou o espirito de porco, o do contra, mas do contra
mesmo: ao invés de perder a cabeca, perdi 0 meu corpo. E como vocés viram,

95 Conforme sitio eletrénico do préprio Grupo: O grupo Parlapatdes surgiu em 1991, ainda com o
nome Parlapatbes, Patifes & Paspalhdes. Trabalham com comédia, circo e teatro. Além de seus
espetaculos, mantém o seu teatro, 0 Espaco Parlapatfes, considerado um marco na revitalizacéo do
centro paulistano e o Galp&o Parlapatdes, espago de ensaios e centro de treinamento de teatro e
circo.

9 Pecas realizadas em comemoracgédo de doze anos do Grupo. A peca € uma adaptacéo de dois textos
de Aristéfanes: As Nuvens e um Deus Chamado Pluto.
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eu dependo da ajuda dos outros. (ZE NINGUEM VAI FALAR) Calma! Eu
também quero falar de mim. E agora € a minha vez.

ZE NINGUEM - (IRRITADO) Ah, agora é a minha vez! Agora é a minha vez!
Todo mundo aqui s6 quer saber da sua vez! Como é que a gente constroi um
pensamento coletivo desse jeito? Ha? Ha? (SAl)

CABECA - Que venha a minha histoéria!

UMA MUSICA COM ARRANJO GRANDIOSO E PESADO ACENTUA E
ACOMPANHA TODA A CENA. PROJECAO DE UMA IMAGEM FIXA QUE
MOSTRA UMA FABRICA DE VEICULOS. UM ATOR SAI DO MEIO DOS
BONECOS, NA FRENTE DA TELA. ELE RASTEJA COM DIFICULDADE,
DESENROLANDO UMA PESADA ESTEIRA DE MADEIRA.

CABECA - (NARRA A CENA) No inglés antigo, ‘carreira’ era a estrada por
onde se viajava. Tinha, portanto, um ponto de partida e um destino a ser
alcangado. No meu tempo recente, carreira era um emprego € a esperanga
de subir na profissédo e na vida, mas sonhando com o fim do expediente e
com uma aposentadoria na frente, um descanso, a liberdade, afinal. Sem
outra saida, tinha que me submeter ao emprego, Unica forma de viver, de
sobreviver. E me alimentar com o sonho da carreira e do futuro, a liberdade
final.

Figura 38 — Cena da peca Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.

Menino adulto que pesquisa — O ator que interpreta a Cabeca narra em relagao ao
esforco apresentado pelo gesto de outro ator que desenrola o trilho. Atras dele, a

imagem fixa de uma fabrica de carros. Na imagem vemos um fusca suspenso. A
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musica intensifica-se durante a cena e a narragdo. Inaugura-se nesse momento da
peca, o expediente da repeticao.

Moreira — Propositadamente a gente usou o recurso da repeticdo. Na cena, temos
varios signos ao mesmo tempo. NoOs fizemos questédo de utilizar a repeticdo. Ha uma
quebra e, depois, uma atriz repete exatamente o que ja foi dito.

ATRIZ 1 BATE COM FORGA UM TAMBOR, INTERROMPENDO A MUSICA
E A CENA. EM SEGUIDA, FALA PARA A PLATEIA.

ATRIZ 1 - No inglés antigo, ‘carreira’ era a estrada por onde se viajava. Tinha,
portanto, um ponto de partida e um destino a ser alcancado. No meu tempo
recente, carreira era um emprego e a esperanca de subir na profissdo e na
vida. Sem outra saida, tinha que me submeter ao emprego, Unica forma de
viver, de sobreviver. E me alimentar com o sonho da carreira e do futuro, a
liberdade final.

Critico que nunca viu a peca — Porque nao equilibrar os signos, ou seja, dar foco aquilo
gue € mais importante?

Menino adulto que pesquisa — O que Moreira chama de repeticdo eu penso ser um
expediente que trabalha em duas chaves. Com arazdo e uma razédo estranhada. Apos
ver muitas vezes a peca e no calor do aprendizado e da davida, portanto, em
movimento, o0 espetaculo trabalha retomando os assuntos em espiral, ou seja, 0
mesmo assunto é colado em cena em momentos distintos e cercado de abordagens
igualmente distintas. A razédo estranhada, seria a mostracédo®’ da cena, ou seja, a
forma como os atores, atrizes e musicos mostram o assunto, articulando os gestos,
as movimentacdes no sentido de desnaturalizar os temas das cenas e ampliar as
compreensdes sobre as mesmas. A razdo se da por uma fala direta ao publico. Sem
nenhum efeito. Apenas a palavra dita???. Considero um expediente importante para
o conjunto da peca. Como as artes séo constituidas por infindas camadas, ao serem
apresentadas as cenas, suas, dispostas de modo mais racional, ttm consciéncia de
sua destinagdo direta ao publico. A cena, no instante seguinte, mostra a queda da
personagem que construia “sua carreira” (o trilho desenrolado), ao passo que outra

atriz o atropela, como vemos abaixo.

97 Referente ao ato de mostrar em cena. Segundo Anatol Rosenfeld “o ator épico deve narrar seu papel,
com o gestus de quem mostra um personagem, mantendo certa distancia. [...] Na medida em que o
ator, como porta voz do autor [Grupo], se separa do personagem, dirigindo-se ao publico, abandona o
espaco e o tempo ficticio da acéo. [...] Ao distanciar-se do personagem, o ator-narrador, dividindo-se a
si mesmo em “pessoa” e “personagem”, deve relevar a “sua” opinido [contradi¢gdes] sobre este ultimo
(ROSENFELD, 2018, p. 161-162).
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ATOR - (BRIGANDO COM A ESTEIRA) Néo tem jeito, esse € o jeito! Eu vou
conseguir!

ELE REPETE A FRASE E OS MOVIMENTOS ATE QUE A ATRIZ 1 DA UM
SINAL AO ELENCO, QUE RETOMA A MUSICA E A CENA.

ATRIZ 2 SAI DO MEIO DOS BONECOS NA FRENTE DA TELA, ONDE SE
VE OUTRA PROJEGCAO MOSTRANDO O TRABALHO DIGITAL. ELA
ULTRAPASSA O ATOR DA CARREIRA, QUE CONTINUA SUA ACAO, E SE
DIRIGE A UM MURO DE BLOCOS. COM OS BLOCOS, TENTA
CONSTRUIR UM CAMINHO A DERIVA, ANDANDO SOBRE ELES,
DESEQUILIBRANDO-SE E CAINDO CONSTANTEMENTE.

Figura 39 — Cena da peca Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.

Menino adulto que pesquisa — A Cabeca comenta a cena ja modificada pela imagem
fixa alterada no teldo. Uma atriz invade o espaco da arquibancada, onde esta
posicionada uma rampa para subida e um pequeno palco ao final dela. Vemos a atriz
se equilibrando em cima dos blocos que ela mesma montou em cena, o ator que se
levanta e continua seu trabalho de “desenrolar a carreira”, a cabeca no alto da rotunda
e a imagem fixa no teldo mostrando o trabalho digital. A cena apresenta uma colagem
de elementos e situagcdes e confere, por meio das duas imagens fixas, o

desenvolvimento do trabalho na histéria. A masica € intensificada. A quebra para a
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repeticdo ganha forca justamente porque a pausa da musica, o siléncio confere a fala
repetida da atriz a importancia sobre o assunto.

CABECA - A palavra “job” significava bloco, fardo, um pedaco de pedra ou de
gualguer coisa a ser carregada. E isso mudou a minha vida. Ndo mais uma
carreira, ndo mais um emprego fixo, num lugar fixo, junto a meus iguais.
Agora, com 0 meu novo eu, tenho que pular de galho em galho, sem rede de
protecdo, sem estabilidade, sem saber onde me vender amanh&. Ficou
apenas a liberdade de me vender aqui, agora — se alguém quiser me comprar,
Obvio —, e num projeto que ndo é meu, embora me chamem de livre
empreendedor de mim mesmo.

A ATRIZ 1 BATE O TAMBOR, INTERROMPENDO NOVAMENTE A MUSICA
E A CENA.

ATRIZ 1 — A palavra “job” significava bloco, fardo, um pedaco de pedra ou de
qualquer coisa a ser carregada. E isso mudou a minha vida. Ndo mais uma
carreira, ndo mais um emprego fixo, num lugar fixo, junto a meus iguais.
Agora, com 0 meu novo eu, tenho que pular de galho em galho, sem rede de
protecdo, sem estabilidade. Com isso, ndo me vejo mais como trabalhador,
mas como individuo. Individuo egoista e desesperado, porque sozinho,
descolado de minha classe, de meus iguais, de meus outros “eus”.

Menino adulto que pesquisa — ApGs a narracdo, a cena é retomada num crescente
ritmico. As acbes sdo aceleradas ao passo que a narracdo da cabeca, repetindo
frases, também € acelerada. A atriz, cada vez mais, tenta equilibrar-se de bloco em
bloco, quase como o jogo, muito comum a quem faz teatro, de um conta e outra faz.

CABECA - E segue o trem
Corrida louca

Desvairada

Sem controle

Life style, life style, life style
Life style, life style, life style
Galho em galho,

Bico em bico,

Més pobre ou novo rico?
Life style, life style, life style
Sem controle,

Bico em bico

Sem futuro,

Life style, life style, life style
Galho em galho

Inseguro,

Bico em bico

Sem futuro,

Més pobre ou novo rico?
Meeeedoo!

Life style, life style, life style
Sem controle, sem futuro,
Inseguranca, angustia, medo!
Life style, life style, life style
Sem controle, sem futuro,
Inseguranca, angustia, medo!
Life style, life style
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Inseguranca, angustia, medo!
Life style, life style,
Inseguranca, medo!
Angustia, medo!

Medo, medo,

Medo, medo,

Medo, medo,

Medo, medo,
Desesperoooooo!

7

Menino adulto que pesquisa — A mdasica é intensificada, sons mais agudos,
estridentes. A cena termina com a atriz enfurecida pegando um dos blocos. Faz
mencao de atira-lo no publico. Ha um corte brusco de todos os elementos da cena. A
luz se apaga. No teldo é projetada a indicacdo “EMERGENCIA. QUEBRE E PUXE.
ASSUMA O CONTROLE”. As palavras sao configuradas como vemos nos vagoes de
trem. Ouve-se sinais de alerta e uma gravagao.

GRAVACAO - Emergéncia! Emergéncia!
Insiste o obituario:

Coloquem seus guizos!

A todos os passageiros, um aviso:

“A vida esta interditada, procurem outras vias!”
“A vida esta interditada, procurem outras vias!”

FICA O SOM DE ALARME E A PROJECAO DA IMAGEM, PISCANDO. SOM
E PROJECAO SAEM EM FADE OUT. BLACK-OUT.

Menino adulto que pesquisa — A metafora do trem € recuperada assim como a musica,
desta vez cantada por uma Unica atriz que canta no escuro, repetindo, mais uma vez
a mesma pergunta:

ATRIZ - (CANTA NO ESCURO)
Trem, onde me levas, trem?

Que vida, que mundo, que rumo?
Sigo. Pra onde, trem?

Publico — Agora compreendi o que vocé quis dizer com espiral. O mesmo assunto se
repete durante a pecga, porém com abordagens diferentes e materialidades cénicas
igualmente diferentes.

Menino adulto que pesquisa — Aproveitarei o aviso de “emergéncia” para retomar um
dos expedientes que cercam a encenacao: a musica. Durante as conversas com Iraci
e Moreira acerca da peg¢a, comentei que a utilizacdo da musica, em certos momentos,
impede a compreensdo do que estd sendo dito. Mas, analisando a peca, percebi a

utilizacdo do mesmo recurso ligado a repeticédo, a que eu chamei de “espiral”’, também
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na cangdo do trem. Explico: desde o inicio, a can¢éo do trem pontua e comenta as
cenas. Ao cantar “Trem, onde me levas trem? Que vida, que mundo, que rumo? Sigo.
Pra onde, trem?” O Grupo expde ao publico a davida sobre os assuntos apresentados,
Ou seja, cria uma questao que requer movimento, acao sobre ela. Porém, as questbes
trazidas pela can¢éo, muitas vezes ficam escondidas, seja pela 6tima realizagédo dos
musicos quanto a harmonia, seja pela cena que apresenta outros elementos que
requerem a atencao dividida. Brecht ao tratar da musica recomenda aos musicos que
procurem o “gesto” que lhes permitam “[...] ao criar a musica, assumir uma posi¢cao
politica” (2005, p. 238). A musica deve elaborar um “gesto” social. Em relagédo ao gesto
social ou ao gestus, ja apontei acima. A mesma letra da cancao analisada poderia ser
cantada, por exemplo, durante uma propaganda de uma agéncia de viagens. O que
confere a esta cangao a qualidade de um “gesto social” € o conjunto da cena que é
composto pela letra, pelo arranjo musical, pela atitude cénica dos atores e atrizes que
revelam o corpo social das figuras que cantam e o ato de cantarem, ou seja, 0s atores
e atrizes evidenciam a mudanca/alteracdo entre a cena mostrada e a musica, que
cumprira funcdes, como facilitar a compreensao do texto, interpreta-lo, assumir uma
posicdo acerca do assunto e revelar um comportamento (BRECHT, 2005, p. 32). A
posicdo assumida por meio da musica pode ser feita de forma direta ou por meio da
utilizac&o da ironia, ou mesmo por meio de uma representacao simbdlica, construida
ao longo da pecga, como € o caso do “trem”. Ela assume representagdes, como
progresso, como a sociedade, e tece uma critica a passividade quando, apés mostrar
em cena apontamentos sobre a histéria do trabalho — que termina com o desespero e
a agressividade da atriz —, repete a can¢ao, modificando sua estrutura ja reconhecida,
mas mantendo algo de essencial do arranjo e enfatizando a letra ao mudar a forma
gue se canta, ou seja, ndo mais 0 coro, mas apenas uma atriz cantando no escuro.
Ao fazer isso, o publico, caso tenha perdido o que € dito, ou seja, o discurso
apresentado pela cancéo, devido as causas ja apresentadas, agora pode reconhecer
a letra e atribuir uma compreensao social ao ja visto na peca e, na condi¢cdo de publico,
assumir uma posicao critica e ativa.

Pai do Menino — Quando a cena terminou eu pensei: o trabalhador é escravizado por
um caminho que ele mesmo construiu. Ele luta, luta, luta, mas o que ele vé nao esta
a seu alcance. Ele é escravizado. Ele pergunta, mas ndo tem forgas. Eu passei isso

como metalurgico. Vocé tem um sonho, projeta um sonho, mas ndo alcanca porque o



216

caminho ndo permite alcanca-lo. Trabalha-se muito e o patrdo vé o trabalhador, ndo
como alguém que sonha, mas como um escravo. ISso que eu vi com essa cena.

Méae do Menino — Nao existe seguranca. E hoje a vida do trabalhador € muito dificil.
N&o tem mais horario, corre de um lado para o outro o dia inteiro.

Pai do menino — O empresario pensa em “ter” e o trabalhador pensa em “ser”. Ha
muita distorgdo por isso. Para “ser” o trabalhador precisa ter algumas coisas, como
casa, comida etc., mas hoje para conseguir o basico...

Mae do Menino — E preciso muito esforgo.

Pai do menino — Sobre a cena, o estado [de coisas] que € apresentado é terrivel, mas
a cena é perfeita: a musica, a Cabeca etc.

Méae do Menino — Eu também gostei. Trabalham muito bem.

Pai do menino — Porque colocaram em cena o que estamos vivendo hoje.

Mé&e do menino — E o0 que vivemos antes também.

Pai do menino — Eu queria falar da Cabeca. Eu entendi que a Cabeca tem voz para
falar, mas ndo consegue pbr em prética porque esta separada do corpo que tem, quer
trabalhar, lutar. Como eles fizeram [mostraram]: carregaram blocos, esticaram o trilho
[carreira], viam um horizonte, um sonho, mas ndo conseguiram alcanca-lo.

Iraci — A depender do publico, e isso eu percebi conversando, a atencao da cena se
da de maneira diferente. Parte via a atriz que se equilibrava nos blocos, parte o ator
desenrolando a carreira, parte a Cabeca. Entdo, pensamos que seria importante
interromper a cena e repetir a fala da Cabeca.

Menino crianca — Outras vias. Vocés ouviram? “Procurem outras vias”.

3.4 Entre a organizacao do trabalho e a midia esta a classe condenada ou “MEI
eu”’, nao inteiro

Aqueles que estdo contra o fascismo sem estar contra o capitalismo, que
choramingam sobre a barbérie causada pela barbarie, assemelham-se a
pessoas que querem receber sua fatia de assado de vitela, mas ndo querem
gue se mate a vitela. Querem comer a vitela, mas ndo querem ver o sangue.
Para ficarem contentes, basta que o carniceiro lave as méos antes de servir
a carne. Ndo sdo contra as relagdes de propriedade que produzem a barbérie,
mas séo contra a barbarie

Bertolt Brecht (As cinco dificuldades para escrever a verdade).
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Critico que nunca assistiu a peca - Até aqui eu considero tudo muito dificil, um, 1949ito
literario, a peca ndo € clara, falta profundidade psicologica na caracterizacdo das
personagens®,

Menino adulto que pesquisa — Vocé exige os valores ligados a forma dramatica em
um espetaculo que abdica desta forma e se utiliza da forma épica dialética. O drama,
como paradigma, caracterizou-se historicamente como sendo a forma que trata dos
assuntos privados atribuidos aos valores de uma classe, a burguesia. Vale a pena
conferir a essa conversa um pequeno desvio, ou uma interrup¢cdo para apontar
historicamente essa questéo. Para isso retomarei como base o ensaio Teatro na Luta
de Classes, de Ina Camargo Costa. A autora expde o “drama” como um freio e
ideologia. Freio contra a mudanca social e ideologia da classe dominante, a burguesia.
“‘Enquanto a burguesia foi uma classe revolucionaria que queria reorganizar o mundo
feudal”’, escreve Ina Camargo Costa, “[...] o drama foi uma arma importantissima na
luta contra a igreja e outras instituicdes politicas” (2012, p. 17). Em relac&o aos valores
medievais, os valores sedimentados pelo drama (autonomia do individuo, liberdade,
livre iniciativa, igualdade de direitos, livre concorréncia, instituicbes democraticas,
império da lei etc.) sdo progressistas (2012, p. 17). Depois de 1848,

A burguesia se transformou numa classe ferozmente conservadora. Ela
passou a lutar com todas as suas armas para que a sociedade permanecesse
organizada segundo os seus valores, ndo admitindo sequer a discussédo de
outras possibilidades como o socialismo. Para que ndo houvesse dividas
sobre tal disposicdo na Franga a burguesia levou a efeito dois banhos de
sangue: um em 1848 (poucos meses depois do Manifesto Comunista) e outro
em 1871 (o massacre a Comuna de Paris). Assim como na esfera publica
propriamente dita, ela usou canhdes e metralhadoras para ndo dar margem
a divida sobre sua disposicao para defender seus privilégios, para as demais
esferas desenvolveu armas de calibre variado, aliando-se as demais forcas
conservadoras como a igreja, a monarquia e a aristocracia, requentando
valores que combatera até entdo (2012, p. 18).

Boa parte de nossa formagé&o, enquanto pessoas de teatro, advinda de escolas
de arte dramatica, daquilo que vemos ou do que “consumimos”, sdo vinculadas a
forma dramatica. Isso inclui a formagdo da critica. O Engenho, ao longo de sua
histdria, tenta desvencilhar-se da forma draméatica, assumindo a forma épica dialética
como a forma capaz de mediar a conversa sobre os interesses e necessidades da

classe trabalhadora.

% Conjunto de apontamentos acerca da critica que exige valores dramaticos, expostos por InA Camargo
Costa em O teatro na luta de classes.
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Publico — Que somos nos. O problema é que nds, muitas vezes pensamos com a
cabeca da burguesia. Como dito em outra peca do Engenho que vimos, Pequenas
historias que a historia ndo contam: “[...] o impossivel eu maior que o impensavel nos”.
Critico que nunca assistiu a peca — O impossivel eu maior que o impensavel quem?
Menino crianca — NOs.

Menino adulto que pesquisa — O proximo bloco tratara de como a organizagdo do
trabalho determina socialmente esse “eu” sem “nos”.

Menino crianca — Eita nés!

Menino adulto que pesquisa — ApOs o canto da atriz solitaria, vé-se uma bébada
dizendo “eu vou explicar”. Ela faz mencao de entrar no vagao do trem e € interrompida
pela truculéncia de outro ator que assume a postura de um seguranca que joga 0S
bonecos que estdo em cena para fora do vagao. Faz isso de forma violenta. Um ator
pergunta: “Cadé a esperanga?”, retomando a questdo apresentada em outra cena.
Vé-se 0s bonecos espalhados pelo chao, jogados e amontoados. O ator fala aos
bonecos, conferindo a eles, os bonecos, a qualidade de gente, de massa. A musica é
pontuada pelos passos marcados dos atores que se dirigem ao trem. Todos tém o
olhar fixo para o celular. A imagem se sustenta até o bébado entrar na fila e assumir
a mesma postura. A retomada da peca pela cena, evidencia novas camadas de
compreensao por intermédio do gesto social proposto pela encenacdo: uma fila
uniforme, uma atitude uniforme, porém cada qual olhando para sua tela, cada qual
isolado na mesma organiza¢do. Em seguida, dentro do vagao vemos o dialogo entre
duas pessoas. Essa € a Unica cena da peca em que vemos duas personagens
assumindo o modo de atuacao realista, com acdes psicofisicas, mas desnaturalizadas
ao final da cena:

ATOR 1 - (JA DENTRO DO VAGAO) E ai, rapaz! Que tempo! Sumiu.

ATOR 2 - (CANSADO) Trabalhando. Td na Logistica.

ATOR 1 - E a faculdade?

ATOR 2 - Larguei no meio.

ATOR 1 - Mas vocé adorava a Ciéncias Sociais, vivia enchendo o saco da
gente com teus livros.

ATOR 2 - Hum, livros... Nem sei ha quanto tempo nao vejo um.

ATOR 1 - Nossa, mas vocé adorava ler... O que aconteceu?

ATOR 2 - (APENAS SORRI, TRISTE)

ATOR 1 - Desculpa ai, vocé ndo quer falar e eu fico enchendo... Foi mal.
ATOR 2 - Nao, eu s0 estava lembrando do nosso tempo. (SILENCIO) A Lena
engravidou, a gente teve que segurar a barra. E eu ainda dei sorte, consegui
o trampo. Pior é minha irm&, que o cara abandonou ela, t4 |4 em casa com a
filha ha quase 2 anos. (PAUSA) Eu mesmo s6 t6 vivendo pra fazer umas hora
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extra ou pegar uns bicos ai por fora. S6 isso, mesmo. (SILENCIO) Eu vou
descer aqui, bom te ver.

O realismo da cena € quebrado, pela utilizacdo do gestus feito pelos dois
atores. O gestus produzido parte da compreensao historica e é determinada pela
organizacdo do trabalho, que frente a barbarie construida pelo capitalismo,
deveriamos erguer os punhos e lutar. Mas, como néo nos reconhecemos como classe,
e, sim, como individuos, esse lutar passa a ser uma ac¢ao individual, assim como a
organizacao do trabalho atrelada a ideia do microempreendedor individual, do trabalho
precario etc., como veremos adiante na cena. O gestus se aproveita de um “gesticular”
comum, feito por quem tem o transporte coletivo como meio para locomocéao: segurar-
se no balaustre acima da cabeca para equilibrar-se, seja no trem, metrd ou dnibus.
Durante o dialogo, e assim se realiza a constru¢do do gestus, os atores, de forma
sustentada no tempo da cena, baixam os punhos cerrados (inicialmente construidos
como acao de segurar a barra) até a altura das pernas. Reconhece-se, com isso, 0
gesto do punho cerrado em luta desaparecendo durante o didlogo mantido por dois

trabalhadores. Os atores ao fazerem isso, o fazem de forma natural, o estranhamento

acontece pela percepc¢éo do publico.

Figura 40 — Cena da peca Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.
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Publico — Por esta analise percebemos o gestus, mas nao reconhecemos a mudanca
entre o gesto de segurar a barra com os punhos cerrados e o0 abaixar dos punhos
como gestus.

Pai do menino — A cena mostra como a vida € atualmente: sem emprego, fazendo
bico, dependendo do buséo lotado para se locomover.

Mé&e do menino — Eles estdo lutando para sobreviver. Mostra também os dois
questionando a vida que levam. E a luta do dia a dia.

Menino adulto que pesquisa — Acerca do que disse o publico, o teatro épico dialético
iniciado por Bertolt Brecht é expressdo de um momento bastante significativo da luta
de classes alema. Por razdes histdricas e de interesses ligados a manutencdo da
ordem capitalista. “O Brasil, ficou rigorosamente a margem desse processo, como
escreve Ina Camargo costa em Brecht e o teatro épico no Brasil, “[...] tanto [0
processo] social quanto o cultural” (2012, p. 112-113). In4 escreve que ‘[...] da
segunda metade do século XIX até o golpe [civil] militar de 1964, o Brasil viveu,
diferentemente da Europa e da Alemanha em particular, o que vou referir como um
processo de contrarrevolugéo social de carater preventivo” (2012, p. 113). O Engenho
desenvolve, como afirmado, um processo de experiéncias contra-hegemonicas, um
processo de carater artistico imbricado com a politica social. O apagamento das
expressdes culturais da classe trabalhadora é um projeto hegeménico. Isso inclui a
construcdo cultural e simbdlica, ou seja, os gestos ligados a luta por transformacéo
social sdo constantemente invisibilizados, assim como 0s processos de luta que
geraram tais gestos. Portanto, reconhecer o gesto de punhos cerrados como um gesto
de luta da classe trabalhadora implica, primeiro, em reconhecer que estamos em luta
e, por meio da experiéncia, esta individual, reconhecer a producéo simbdlica fruto da
luta. A titulo de exemplo do apagamento das expressdes culturais da classe
trabalhadora e os motivos que geraram tais expressdes simbdlicas, recorro a figura
do ex-jogador de futebol Socrates Brasileiro. Era comum vé-lo levar a campo durante
0s jogos televisionados frases de luta expostas em uma pequena faixa que prendia
seus cabelos. A propria torcida Gavifes da Fiel, assim como outras, trouxe a campo
faixas, que por exemplo, criticava a ditadura civil-militar, apoiava a campanha das
diretas etc. No final dos nos anos 1990, ficou proibida qualquer manifestacéo politica

nos estadios. Mas os anuncios publicitarios ganharam ainda mais espaco. Portanto é
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uma luta simbdlica. Entretanto, cabe aos fazedores e fazedoras do teatro, atentar-se
ao seu tempo. O passado se presentifica no agora. Um gesto social depende do
reconhecimento do publico, portanto, a transformacdo de um gesto comum em um
gestus depende da recepcéo e experiéncias culturais do publico. Como exercicio para
reflexdo, farei um pequeno desvio para criar uma cena hipotética em que essa
transformacdo de um gesto comum, ligado a cultura ordinéaria, pode se transformar
numa sintese, ou seja, numa critica e, portanto, em um gesto social (gestus).
Imaginemos a seguinte situacdo: um trabalhador para diante de uma fabrica no qual
trabalha. Antes de entrar na fabrica, ele faz o sinal da cruz. Até aqui temos um gesto
construido culturalmente e reconhecivel em nosso pais de imposicao cristd. Mas se o0
trabalhador repetir o mesmo gesto diante da fabrica e ao invés de beijar as pontas dos
dedos como finalizacdo do gesto ele fizer um gesto imaginario de enforcamento por
uma corda que ele mesmo puxa?

Publico — Ele mostra com isso que o trabalho € a morte.

Menino adulto que pesquisa — E essa morte tem ligacdo com a religido. Ele cria uma
sintese, desnaturalizando a opressao do trabalho tal qual ele esta organizado pelo
modo capitalista.

Menino crianga — E estranhamos.

Publico — Porgque o gesto nao é mais natural.

Menino adulto que pesquisa — Na continuacédo da cena de Cancéo indigesta, os dois
trabalhadores se abracam e misturam-se aos bonecos no chéo.

Publico - Como objetos.

Menino adulto que pesquisa — Na sequéncia, uma atriz representa uma mulher
desesperada que pergunta “mog¢o, vocé viu a menina? Ela estava bem ali, 6. A
menina... Ela tem cabelinho...o vestidinho dela... A menina, a minha menina. Alguém
viu a menina?”.

Menino crianca — A esperanca?

Menino adulto que pesquisa — Sim. A atriz mostra uma atitude de preocupacao. Vemos
um foco em que esta a atriz e o conjunto de atores no chéo junto aos bonecos. A atriz
grita: “Esperanca, Esperanga”. O nome da menina gritado pela atriz conduz a uma
percepc¢ao dupla.

Publico — Como no gestus, 0 nome e a0 mesmo tempo nome da menina e o sentido

da esperanca social perdida.
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Critico que nunca assistiu a peca — Que fatalista.

Menino crianca — Mas se mostram a “esperanca” perdida, significa que temos de
encontra-la.

Menino adulto que pesquisa — Uma realidade social apresentada, por pior que seja,
pode nos lembrar da necessidade de muda-la. Essa é uma perspectiva do teatro épico
dialético. Se a “esperanga” esté perdida, significa, ao mesmo tempo, que ela pode ser
encontrada. O grito solitario da mulher que busca sua filha Esperanca, poderia ser um
grito coletivo.

Mée do Menino — Essa esperanca é por dias melhores.

Pai do Menino — Eu entendi que temos que agir para sair do sufoco que estamos. O
problema é que ndo temos voz. Ela grita, mas ninguém ouve.

Menino adulto que pesquisa — Outro fator importante € que a emocao da atriz ao gritar
pela Esperanca € apresentada como algo ensaiado, teatral. Ao final da cena, a atriz
qgue representa a velha em busca da Esperanca perdida, junta-se aos bonecos. Em
seguida, inicia-se o proximo momento, a préxima cena. A emo¢do mostrada ja ndo
existe mais. A atriz que interpretava a velha e que mostrava uma atitude de desespero,
passa a interpretar outra cena, assumindo novas atitudes, novas relacées sociais.

IND-SAL 1 - Nao, espera ai, eu entendi, sim. Mas fui eu que escolhi! Por qué?
IND-SAL 2 - Porque eu ndo estava conseguindo emprego, uél...
IND-SAL 3 - (DISCORDANDO) Mas foi melhor pra mim!!!! Eu dei sorte.

IND-SAL 4 - Com o churrasquinho eu fagco amigos, tomo minhas brejas,
trabalho ouvindo as musicas que eu gosto. E ainda ganho mais!...

IND-SAL 1 - N&o, Fundo de Garantia, eu...

IND-SAL 2 - Férias eu ainda nao tirei, mas...

IND-SAL 3 - Ah, a aposentadoria, vocé...

IND-SAL 4 - ‘Cé ndo me deixa falar, pd!
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Figura 41 — Cena da pega Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.

Os atores e atrizes repetem frases colhidas da vida concreta. Essas frases
remetem a condicdo do trabalho atual. Em seguida, seguram o0s pescoc¢os dos
bonecos e os atiram ao alto. Os atores passam a interpretar vendedores de trem,
metrd, 6nibus, farol etc. Disputam um lugar. A cena acontece de forma acelerada. Vé-
se uma imagem reconhecida na vida ordinaria. Depois passam a vender outros
produtos: vendem “Deus”, vendem “Calma”.

ATRIZ 2 - Tristeza? Melancolia? Um cora¢dozinho no Instagram pra devolver
sua alegria! Quem vai levar?

ATOR 2 - Um dia a mais na semana! Quem vai levar?
ATRIZ 1 - E po, é pedra, é o voo sem fim! De cara limpa, ndo da! Quem vai
levar?

Ou seja, a acena apresenta primeiro uma imagem reconhecida: a venda de
produtos. Esta imagem € apresentada na sequéncia de forma estranhada, ou seja,
vendem produtos que a principio ndo estdo a venda, mas estdo. Um bébado
interrompe a cena. Ele segura um boneco com uma das méos e uma garrafa de

cachaca em outra. O ator que interpreta o bébado fala de forma direta:
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simples de entender. Quando eles dizem: “vai ser bom pra todos”, esse
“todos” sdo eles. Quando eles dizem “ndo da pra todos”, esse “todos” somos
nés. (CAl NA GARGALHADA)

Pai do menino — Mais uma vez “eles” pensam no ter e a gente precisa “ser”. O que
chega para gente € sé refugo.

Menino adulto que pesquisa — A conclusao do assunto é feita por outra musica. Desta
vez uma marchinha de carnaval. O assunto € sério, mas a cancao se opera diferente:
0s atores e atrizes cantam felizes, ironizando a situagao.

Publico — E nds perguntamos: por que eles estéo felizes?

0OS MUSICOS PUXAM UMA MARCHINHA E TODOS PULAM CARNAVAL.
TODOS - (CANTAM)

Trabalho, trabalho,

Pra desfazer

O trabalho da megera da novela da TV
E o ciime da donzela

Pai Joaquim, pai Joaquim,

Traz ela de volta pra mim, traz
Faz dele um chamego pra mim
Faz sim, pai Joaquim

Pai Joaquim faz sim!

Eéééé! E isso ou ndo é?

N&o quero nem saber

S0 sei que td na minha

Eu compro e eu vou comprar
N&o pago, ndo pago,

Foi pénalti, foi, 6 se foi

A culpa é da vizinha

Lincha a zinha, a bicha que pariu
Eu compro, e vou comprar

Meu corpo, teu corpo,

Eu vou comprar

Eéééé! E isso ou ndo é?

N&o quero, ndo quero nem saber
SO sei que td6 na minha

Eu compro e eu vou comprar

Eu compro, e vou comprar

Meu corpo, teu corpo,

Eu vou comprar

O CARNAVAL E INTERROMPIDO PARA UM INTERVALO COM COMES E
BEBES.

Menino adulto que pesquisa — A musica remete a “eles” que compram 0 NOSSO COrpo.

Ha uma definicdo segundo a qual, a Unica liberdade conferida ao trabalhador e a
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trabalhadora é a liberdade de vender a for¢a de trabalho, ou seja, vender o corpo para
guem pode comprar.

Moreira — A gente apresenta uma questao que é complicada. A gente aponta como o
trabalho esta organizado. Ao mesmo tempo vemos a luta pelo emprego. Entéo, é
contraditorio. Ao mesmo tempo, o trabalho — no modo de producgéo capitalista —, 0
emprego, a luta pelo emprego € a luta para ser incluido nesse modo de producao.
Portanto, muitas vezes a luta é pela continuidade desse sistema e ndo por sua
superacao. Eu entendo, acho necessario, mas se vocé luta por mais emprego, luta
para manter a relacéo patrdo empregado, mas entendo que isso € conservador.
Menino adulto que pesquisa — Apds a cancao, os atores e atrizes interrompem a cena
e o Grupo convida o publico a se servir novamente com bebidas e pequenos petiscos,
a disposicdo nas mesas, que também sao o cenario da peca. Novamente, cria-se 0
clima de acolhida. As pessoas que compdem o publico encontram-se para dividir o
pao de forma companheira?.

Menino crianca — Nada € vendido. Tudo é compartilhado.

Publico — A cancdo é indigesta, mas a pausa € importante para digerirmos o que foi
apresentado.

ZE NINGUEM - (FOCO) Gente, vamos voltar? Todo mundo pronto? Pra
entender essa histéria, pra me entender, eu quero mais uma projecdo. Sao
trechos de um documentario feito pela BBC, emissora publica inglesa, que
mostram decisGes tomadas intencionalmente — nada por acaso, ndo — ha cem
anos atras. Cem anos!!! E que foram fundamentais para o sequestro do meu
‘eu’. (PARA A CABINE TECNICA) O! Projeg&o!
Menino adulto que pesquisa — O video apresentado € mais uma questdo indigesta
posta a mesa. Repete-se a estrutura inicial: Zé Ninguém apresenta mais um elemento
para entendimento da subjetividade desse “eu” fabricado. A atriz ndo € neutra ao dizer
o texto. Reforga com a forma como emite as palavras (em tom de deboche) as
decisbes tomadas e fundamentais para o sequestro “do meu eu”. A atriz, distanciada
da situacdo mostrada, confirma a funcédo da personagem Zé Ninguém: consciente,
mas uma personagem fabricada. Ou seja, Zé Ninguém é a voz do Grupo. O publico
assiste ao video projetado no teldo.
Critico que nunca assistiu & peca — E uma colcha de retalho.
Menino criangca — Mas antes de ser colcha, séo retalhos separados. Cancéo indigesta

é formada pelos retalhos que séo questdes para entender o nosso “eu” retalhado.
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Menino adulto que pesquisa — O video apresenta as decisfes tomadas para a criacao
de uma cultura de desejos fabricados. Observemos a transcricdo da narracdo do
video:%®

O objetivo dos comerciais era simplesmente mostrar as pessoas o valor
pratico dos produtos. Nada mais. As corporacdes perceberam que tinham de
transformar a maneira como a maioria dos americanos [estadunidenses] via
os produtos.

Um grande banqueiro de Wall Street, Paul Mazer, do Lehman Brothers, tinha
claro o que era necessario fazer. “Devemos mudar a América”, ele escreve
“‘de uma cultura de necessidades para uma cultura de desejos. As pessoas
precisam ser treinadas para desejar para querer coisas novas mesmo antes
de acabar de consumir as antigas. Devemos moldar uma nova mentalidade
na América. Os desejos de um homem devem eclipsar suas necessidades”.
Em 1927, um jornalista americano escreveu: “uma mudanga acontece em
nossa democracia: € o que chamamos de consumismo. A coisa mais
importante do pais para os cidaddos americanos, ndo é mais a cidadania,
mas o consumo”.

Era consumismo, mas, a0 mesmo tempo, sugeriam a vocé, de uma maneira
divertida, que a democracia e o capitalismo andam juntos.

Foi apresentada a visdo de uma nova forma de democracia, na qual os
negécios responderiam & maioria dos desejos das pessoas de uma maneira
gue os politicos nunca poderiam fazer. Mas era um tipo de democracia que
dependia de tratar as pessoas ndo como cidaddos ativos, como fez
Roosevelt, mas como consumidores passivos. Porque isso, acreditava
Bernaysl%, era a chave para controlar uma democracia de massas.

N&o € que as pessoas estivessem no controle, mas os desejos das pessoas
estavam no controle. As pessoas ndo estavam no controle, as pessoas ndo
tinham qualquer poder de deciséo nesse ambiente. Por outro lado, o conceito
de democracia foi reduzido, partindo de um cidaddo ativo para ideia de
massa, ou seja, de consumidores passivos, guiados primeiramente por
desejos instintivos e inconscientes, de forma que se vocé acessar esses
desejos e necessidades, vocé pode conseguir deles tudo o que vocé quiser.

Menino crianca — O corpo vendido compra desejos embalados.

Menino adulto que pesquisa — Nos idos da primeira década de 2000, realizei um
trabalho como professor de teatro em uma organizacdo social no bairro do Grajadq,
periferia de S&o Paulo. Durante uma aula com adolescentes de 13 a 17 anos,
discutiamos os motivos da falta de agua no bairro, de calcamento, de espacos de lazer
etc. por meio de uma cena improvisada apresentada cujo tema era “turismo na
periferia”. Na aula seguinte, coloquei ao grupo a seguinte provocacao: “Se vocés

pudessem transformar o bairro e a casa de vocés preenchendo tudo que falta, com o

99 O video pode ser visto no canal do Grupo no YouTube por meio do endereco eletronico:
https://www.youtube.com/watch?v=90-hxUPIXKc&t=1805s aos 44’11. Acesso em: 22 fev. 2022.

190 Egward Louis Bernays atuou no campo das relacdes publicas e da propaganda. Sua forma de
trabalho se baseava no principio de que as pessoas sao irracionais, suas decisées e acdes sao
manipuladas facilmente, Bernays aplicava isso na construcédo de propaganda (Wikipedia).
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que vocés preencheriam?” As respostas deveriam ser apresentadas em formato de
cena. Em uma das cenas apresentadas, a turma mostrou uma casa cheia de pacotes
de bolacha recheada da marca Trakinas. Em outra cena, o grupo apresentou a Rua
Alziro Pinheiro de Magalh&es (localizada no Jardim Noronha) repleta de lojas como
McDonald’s, supermercado Carrefour e a lembranca ainda é forte, quando
substituiram, na imaginacao, a favela onde moravam por uma enorme loja de carros
importados. A partir da cena, debatemos o assunto e iniciamos a construcdo de uma
peca a partir do tema “nosso bairro, nosso mundo”.

Publico — O problema é que muitas vezes ndo temos consciéncia que esses desejos
séo fabricados e tém influéncia sobre o nosso “eu”.

Menino adulto que pesquisa — Guy Debord ao tratar do desejo na sociedade do
espetaculo o qualifica avesso ao que foi apresentado pelo video, porém, alerta sobre
seu contrario reinante neste tipo de sociedade a qual estamos inseridos.

A consciéncia do desejo e o desejo da consciéncia sdo 0 mesmo projeto que,
sob forma negativa, quer a abolicdo das classes, isto é, que os trabalhadores
tenham a posse direta de todos os momentos de sua atividade. Seu contrario
€ a sociedade do espetaculo, na qual a mercadoria contempla a si mesma no
mundo que ela criou (2003, p. 35).

Moreira — Como ja disse, tentamos com Cancéo Indigesta falar diretamente sobre o
gue interessa. Mas o que interessa, de fato, socialmente falando, ndo esta posto de
forma hegemobnica. Nesse momento a gente vive rodeado por uma névoa de
desconversa. A gente tenta mostrar o individuo como uma criag&o cultural envolto por
um processo histérico em que o trabalho € fundamental e a midia, a industria cultural
cumpre um papel enorme na construcao dessa subjetividade, do individuo. A gente
tenta ao longo da peca desmontar o discurso ideol6gico hegemobnico. A industria
cultural, nesse processo de construcdo da subjetividade, dispensa o papel da escola,
da igreja, das artes tamanho o seu avanco. NOs tentamos contrapor esse discurso,
como disse, falando diretamente sobre aquilo que ndo esta aparente.

Menino adulto que pesquisa — A insisténcia de Zé Ninguém em tratar do papel da
midia na construcdo de sua subjetividade € posta em disputa pela Cabeca que volta
a colocar a questdo sobre o trabalho, como a organizagcdo do trabalho afeta a
construcéo desse “eu” roubado. A Cabega € interrompida por uma pergunta ligada a
urgéncia de manutencéo basica da vida. Por meio de um diadlogo de duas falas, a peca

traz & tona a contradicdo entre a vida pratica que impde questdes urgentes e materiais
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e o discurso apresentado pela Cabeca, lembrando, mostrada na peca separada do
corpo.

CABECA - (PARA O PUBLICO) Nessa questdo de quem ¢ que rouba nosso
‘eu”, esse Zé Ninguém vem com a midia, mas eu insisto com o trabalho, a
maneira como organizam nosso trabalho e, a partir dai, roubam meu corpo e
invadem nossos coragfes e mentes.

ATRIZ 2 - (CORTANDO) Tudo muito bom, tudo muito bom, mas eu quero
saber como é que eu vou pagar meu aluguel amanha.

Menino adulto que pesquisa — No espiral acerca dos assuntos, o trabalho volta a ser
apresentado pela peca a partir da seguinte estrutura: 1. a Cabeca, separada do corpo,
afirma que a maneira como o trabalho esta organizado rouba nosso corpo e invade
“‘nossos coragdes € mentes”; 2. mostra-se um conjunto de dialogos rapidos entre
trabalhadores que evidenciam a fragmentacdo da organizagdo trabalhista, a
precariedade do trabalho e a supresséo de direitos. Os atores e as atrizes mostram a
cena com atitude conformada. Falam como se fosse natural.

Puablico - E nés ficamos irritados. N6s quando vimos nos perguntamos: iSso acontece
com a gente em nossos trabalhos e por que ndo fazemos nada?

Menino adulto que pesquisa - A juncdo do texto que evidencia o absurdo da

BN

organizacdo do trabalho em nosso tempo historico a passividade mostrada pela
atitude dos atores e atrizes, favorece o ato de estranhamento a respeito da cena. A
passividade estranhada perante o assunto tende a gestar a atividade necessaria para
a mudanca. A cena é apresentada por duas duplas de trabalhadores que ocupam
espacos da arquibancada de um lado e a plataforma de madeira que invade a plateia.

ATOR 1 - Ai, isso ndo é comigo, t4? Carregar € com os intermitente, eu sé
empurro o carrinho.

ATOR 3 APOIADO Nl:JM CARRINHO. ATOR 4, EXAUSTO, POE BLOCOS
NO CARRINHO. 4 POE BLOCOS NO CARRINHO. DE REPENTE GEME,
SEGURANDO AS COSTAS.

ATOR 4 - Ai, fisgou!

ATOR 3 - E foda, né? Mas vocé é temporario, ganha mais.

ATOR 4 - E vocé é fixo, tem garantia.

ATOR 3 - (RI) Garantia... (RI)

ATOR 1 APOIADO NUM CARRINHO. ATOR 2 POE BLOCOS NO
CAN\RRINHO. DE REPENTE PARA, COMO SE TIVESSE MACHUCADO A
MAO.

ATOR 1 - Também, sem luva € 0sso, né? Por que vocés nao reclamam com
0s homem?

ATOR 2 - Se reclamar, perde a boca. E é s6 essa semana, depois volto pros
meus bico de pedreiro.

ATOR 3, UM POUCO DISTANTE, OLHA O ATOR 4 QUE TRABALHA)
ATOR 3 - Obra. E comigo. (APROXIMA-SE DE 4) Bom dia! T&0 precisando
de auxiliar?
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ATOR 4 - N&o.

ATOR 3 - Faco qualquer coisa. Nao fujo de servico, nao.

ATOR 4 - Mas a gente ndo precisa.

ATOR 3 - Qualquer coisa. Nem que seja s6 pra carregar o entulho.
ATOR 4 - Sinto.

ATOR 3 - (PAUSA) Posso voltar outro dia? Quem sabe...

ATOR 4 - Aqui ndo adianta mesmo, é perda de tempo.

ATOR 3 - (PAUSA) Entao... t6 indo... desculpa ai, ta?

ATOR 4 - Imagina.

ATOR 1 - E ai, vocé vai |4 no sindicato?

ATOR 2 - Que sindicato? Eu sou zero hora.

ATOR 3 - Cé trabalha aqui na King ha um bom tempo, né?

ATOR 4 - Seis meses.

ATOR 3 - Cé vai na assembleia do sindicato?

ATOR 4 - Nao, eu to na King, mas sou empregado de outra firma. A gente
nédo é da mesma categoria, ndo. E outra.

ATOR 1 - Meu, vocé acredita que o sindicato se reuniu com os home,
acertaram tudo e agora tdo chamando a gente s pra contar o que eles ja
decidiram, € mole?

Pai do menino — Eu ja fui muitas vezes ao Sindicato dos Metallrgicos quando ainda
trabalhava na firma. A cena mostra a realidade que vivemos hoje. Mas o sindicato ja
era assim antes. Quer dizer, a gente era representado pelo Sindicato, hoje o sindicato
nao apita nada. Mas isso, das decisfes, muitas vezes a gente era pego de surpresa.
O empregado ndo tem voz, infelizmente. Alguns sindicatos, como ja vi, sdo unidos
com os patrées. Mas, no Brasil, esta acontecendo isso que eles falam em cena. Seis
meses em um trabalho ja é muita coisa. Eu trabalhei mais de trinta anos em uma
mesma firma. Alias, ainda sobre o sindicato: certa vez, acho que foi durante o governo
Collor ou no final do governo Sarney., a gente fez um ato na firma por melhores
condicdes de trabalho. Naquela época, todos nds éramos revistados na entrada e na
saida. Eu trabalhava no setor de conserto e a gente néo era revistado, depois passou
a ser. Entdo, a gente se reuniu e combinou de todo mundo ir trabalhar com roupa
social, camisa gravata etc. Nao paramos nada, hao envolvemos sindicato. Mas aquilo
que fizemos causou muita estranheza. Nado me lembro direito, mas acho que nesse
dia, ninguém revistou a gente...

Mae do menino — Sobre o sindicato, eu nao sei falar direito porque nunca convivi.
Lembro das greves, das confusfes. Sobre o video, é dificil ver. Ao invés de cidada,
consumidora. Dificil, né?

Pai do menino — Em um pais capitalista, 0 povo precisa consumir e 0s capitalistas
precisam vender para ter vantagens. Quanto maior a vantagem menos oportunidade

tem o pobre de vencer na vida.
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Mé&e do menino — Nos momentos em que a gente passa por dificuldades financeiras,
por exemplo, as proprias pessoas mais proximas olham para a gente como se
fossemos menores. Quanto mais vocé tem, mais te valorizam. As pessoas mais
humildes sdo colocadas de lado.

Pai do menino — Realmente, somos vistos pelo que temos, ndo pelo que somos.
Mé&e do menino — Eu penso assim: as pessoas precisam ser vistas a partir de como
elas agem na vida.

Pai do menino — Hoje em dia eu, mesmo aposentado, trabalho como porteiro do
condominio em que moro. E vejo exatamente como na cena. Cada um na sua. Nao
tem nenhuma unido. Enquanto a gente se olhar como diferentes ndo tem como exigir
nada.

Méae do menino — Ha muita desigualdade e muita diferenca. Ser honesto num pais
capitalista d4 muito trabalho. A pessoa honesta sofre.

Pai do menino — No pais capitalista ser honesto € dose. Mas o povo ndo esta querendo
muito. Esta querendo o basico, mas do outro lado, do lado dos patrdes, eles ndo
guerem que a gente tenha nem o basico. Entdo, é uma luta. Tem que se unir. O
problema é que ndo temos voz.

Critico que nunca assistiu a peca — Podemos voltar a falar sobre a peca.

Menino crianga — Nunca paramos.

Publico — Uma vez em um debate depois da apresentacédo de uma peca, nds ouvimos,
de alguém de nés mesmos, que uma peca era considerada boa quando, depois de
sua apresentagao, conversamos sobre a nossa vida e nossos problemas.

Critico que nunca assistiu a peca — Poderiamos falar sobre a qualidade dos atores e
atrizes, sobre a direcdo da peca.

Menino adulto que pesquisa — O teatro de grupo ndo esté a parte das relacdes que
envolvem a organizacdo do trabalho. E evidente que, para o desempenho do oficio
teatral, sdo necessarias técnicas que possibilitem, no caso de uma peca como Cancao
Indigesta, apresentar as contradicoes da vida em sociedade. Como escreve Brecht:
“O teatro épico € um teatro altamente artistico, denota um conteudo complexo e, além
disso, profunda preocupacéao social” (2005, p. 102). A discusséo sobre qualidade, a
meu juizo, é importante, porém, essa discussdo ndo pode ser refém dos padrbes
hegemdnicos. No caso do teatro, esse padréo esta determinado pela forma dramética.

Os grupos devem buscar ao mesmo tempo a qualidade estética e pertinéncia politica.
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Cancao Indigesta € uma peca que busca enfrentar o problema do sequestro da
subjetividade, desmontando, em cena, o discurso hegemonico diariamente posto
como algo natural. “Estranhar” o que esta naturalizado socialmente requer, do
conjunto de atores e atrizes, ndo sO técnicas, mas técnicas que favorecam a tomada
de posicdo social e, esta posicdo, contraria a l6gica do capitalismo. O Engenho néo
produz um teatro alternativo, mas um teatro de oposi¢ao ao capitalismo.

Durante o processo de pesquisa, entrevistei o ator Jodo Victor a respeito de sua

funcdo desempenhada na peca. Ele disse:

Eu, na vida, sou um quebra galho de tudo, faco trabalho de pedreiro,
encanador... isso de alguma forma me coloca com os pés no chado para
entender melhor as questdes que estdo postas na peca. Consigo sentir na
pele que o emprego esta acabando, que as maquinas estao substituindo as
pessoas e isso me ajuda a entender a peca. Mas a minha vida de trabalho
diario de doze horas virando concreto e depois ensaiar, ajuda a entender o
gue a gente esté falando, mas atrapalha porque € um esfor¢o sobre-humano:
para além da sobrevida a gente faz teatro o que nos enche de esperanca,
mas a vida, ajuda ao entendimento e dificulta a0 mesmo tempo, devido ao

cansaco e o corpo moido (VICTOR, entrevista, 2019).

Curiosa ou dialeticamente, Jodo Vitor, durante as apresentacdes ocorridas em
2019, interpretou a Cabeca que é separada do corpo.
Iraci — Cada trabalho pede um tipo de preparo. As questdes que colocamos em cena
decorrem daquilo que estavamos nos colocando ha muito tempo. Sobre a atuacao, o
mais importante ndo esta nela, em si, mas na forma de se relacionar com o trabalho.
O Engenho teve, ao longo de sua historia, um corpo estavel de pessoas que durou
diferentes ciclos, dez anos, doze anos e, agora, ndo. o Grupo se refez a partir de 2017
e a forma como a gente se organizava até 2014 é muito diferente: nos encontrdvamos
cinco dias por semana, dois periodos por dia. E agora a gente se depara com uma
realidade em que ndo consegue encontrar as pessoas. Como somos teimosos,
insistimos. E dificil lidar com essa realidade de falta de tempo, de agenda. Ao mesmo
tempo esse espetaculo trata disso. Entéo, a falta de tempo ndo é uma questéo das
pessoas que estdo nesta peca. E um processo em que o mundo do trabalho, como
um todo, esta passando. Acabamos reunindo um grupo de pessoas que consegue

jogar muito bem junto e, também, incluir os assuntos que nos interessam.
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Menino adulto que pesquisa — Iraci retoma, em sua fala, a questao do jogo “estamos
conseguindo jogar em cena com 0S assuntos”, ou seja, agir sobre eles a partir de uma
distancia critica. O ator do teatro épico deve ser motivado pela praxis.

Menino crianca — Unir o corpo de Zé Ninguém a Cabeca.

Menino adulto que pesquisa — Quando afirmo que os grupos de teatro ndo estao a
parte ao modo de producéo capitalista, significa que a forma de produgéo dos grupos
é afetada pela precariedade determinada pelas condicdes histéricas. E importante
lembrar que a montagem desta peca foi realizada em parceria com muitas pessoas.
O Grupo, em sua retomada, montou Cancédo Indigesta sem recursos, hem publicos,
nem privados.

Iraci — N&o tivemos durante o processo uma clareza sobre o que estdvamos fazendo
no campo da atuacao. Muitas vezes seguiamos as indicacdes do Moreira, da direcéo.
Temos muitos momentos e formas: uma narragdo, uma personagem narrada em
outras e que também ndo € uma personagem, seria mais um ser perdido na multidao.
Por exemplo, Zé Ninguém é uma personagem ou figura que narra. Ele fala de si
préprio, fora de si. A interpretacdo num espetaculo como esse esta muito ligada a
dramaturgia, sem ser possivel o desenvolvimento de uma interpretacdo dramatica,
realista.

Moreira — O problema agora € o job. As pessoas nao tém tempo. Temos um problema
de agenda. O segundo problema € meu. Minha formacéo, desde adolescente, foi a
partir de Stanislvaski'®!, interpretacdo realista, e faz muito tempo que ndés néo
trabalhamos com essa forma. Como diretor, eu me sinto 6rfdo, sem saber como dirigir
o ator. Uma caracteristica minha, entédo, o problema é da direcdo, foi sempre dirigir o
ator, mais do que dirigir o espetaculo. E, agora, eu dirijo o espetaculo e o ator precisa
se virar. Isso € como a “velha guarda” fazia. Eu estou com essa dificuldade: eu sei o0
gue quero do ator, peco para ele fazer, mas ndo sei como estimular o ator para que
ele chegue ao resultado. O maximo é explicar para que ele entenda e ai tentar junto

resolver a cena. Mas me sinto despreparado para isso. A outra coisa que eu percebo

101 Constantin Sergeevich Alexeiev, conhecido como Constantin Stanislavski (1863-1938), foi ator,
diretor e pedagogo teatral. Desenvolveu um sistema de atuacdo baseado na interpretacao psicofisica.
No Brasil, A preparagdo do Ator € uma das traduges mais conhecidas. Luiz Carlos Moreira teve aulas
com Eugénio Kusnet que no Brasil, em particular em S&o Paulo, teve papel importante na formacéo de
atores e atrizes a partir da sistematizacéo feita por ele a respeito do Sistema Stanislaviski. Em Ator e
Método, de autoria de Eugenio Kusnet, ele sistematiza parte de seu trabalho como pedagogo, ator e
diretor teatral.
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€ que a nova geracao, as vezes, possui grande técnica, mas ndo sabe como manter.
Entédo faz, mas, no dia seguinte, vem outra coisa, as vezes bem-feita, mas errada em
relacdo ao que a cena necessita e ndo sei muito como ajudar nessa manutencao.
Menino adulto que pesquisa — A fala de Moreira revela a alteracao histérica do papel
da direcdo. A direcédo orienta as necessidades que sao coletivas: de entendimento da
cena, dos assuntos e das técnicas necessarias a encenacdo como um todo. A
interpretacédo realista quando realizada no drama, exige que o ator se concentre nas
particularidades individuais e intersubjetivas (imaginadas ou pré-definidas pela
dramaturgia). A atuacdo em Cancado Indigesta depende do jogo coletivo entre os
atores, atrizes e todos os elementos que compdem a encenacéo. Ou seja, a estrutura
cénica que organiza os conteudos exige uma atitude consciente dos atores e atrizes
acerca de toda a obra. Como ja escrito acima, ha momentos em uma peca que se faz
uso da atuacado realista, mas esta atuacdo estd subordinada ao todo da peca
(conteudo + estrutura) e ndo ao particular da personagem. Diferente de um espetaculo
realista, cuja realizacdo depende do ilusionismo, a forma épica dialética permite que
se lance méo de varios estilos de interpretacdo numa mesma obra. E o0 que acontece

em Cancao Indigesta.

Critico que nunca assistiu a peca — A partir de quais critérios pode-se analisar se a
peca tem ou ndo qualidade?

Menino adulto que pesquisa — Em Cenas de rua, Bertolt Brecht escreveu que “[...] 0
objetivo da representacao é possibilitar uma apreciacdo critica da ocorréncia [neste
caso, dos assuntos articulados pela encenacgao]” (2005, p. 102). Em Cancéao Indigesta,
o Grupo articula varios elementos, maneiras de apresentar 0s assuntos. Penso que a
avaliagao deva estar subordinada a fungéo social do teatro na luta de classes: arrancar
as cortinas que impedem o publico de ver o mundo passivel de mudanca.

Publico — Arrancar as cortinas, construir a ruina da quarta parede. Nao somos plateia,
somos publico: sujeitos da historia.

Menino adulto que pesquisa — A Ultima parte desse bloco de cenas que envolve desde
a cena oito até a cena onze é articulada por meio de um expediente que se repete ao
longo da peca e ja comentado nesta conversa. O assunto da cena é apresentado ao
publico de forma direta sem rodeios (razéo). A atriz narra assumindo o papel de um

Arauto. Ela interpreta o Arauto e, ao mesmo tempo, revela ao publico sua condigédo
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de trabalhadora precarizada, como veremos abaixo. L&, mas Ié de forma confusa a
condenacédo da classe trabalhadora por meio de um pergaminho. Apos a leitura, a
condenacéo da classe trabalhadora € encenada por um ator que acorda no meio dos
bonecos que estdo jogados no chdo. Esse ator € um trabalhador precarizado,
contratado como carrasco. Ele cumprird a sentenca destrocando, em cena, 0S
bonecos (razdo estranhada). Toda a acdo do Carrasco é realizada ao som de um
tango tocada pelos musicos.

CENA 11

A MUSICA ANUNCIA UM ARAUTO, QUE VEM A CAVALO, DESCE, VESTE
UMA CAMISETA ONDE SE LE: “DESPACHOS E TELEGRAMA ANIMADO”.
ARAUTO - (PARA O PUBLICO) Olha, eu faco, animacdo de batizado, de
festa, de casamento, até animacao de veldrio. Se precisar, € s6 pegar 0
cartdo ai na saida. (COLOCA-SE, ABRE UM ENORME PERGAMINHO E LE)
Portanto, condenam a Ré classe trabalhadora, mantida gragcas a
benevoléncia das empresas, a que, com baraco e pregéo, seja conduzida
pelas ruas publicas ao trabalho forcado e nele morra morte natural por
esquartejamento, e que, depois de morta, Ihe seja cortada a cabecga... (RI)
Aaaah, entendi, a cabeeeca que aparece ali... (RECOMPOE-SE) Hum-hum!
Que Ihe seja cortada a cabeca e isolada até que o tempo a consuma. E o seu
corpo sera dividido em muitos pedacos e pregados em postes, digo, postos
de trabalho pelo caminho das minas e campos as cidades aonde a ralé... a
Ré, a classe trabalhadora teve as suas infames, traicoeiras e subversivas
praticas, a saber: aproveitar-se do emprego fixo, da carreira gentiimente
concedida pelos seus patrdes para, a partir do convivio no mesmo chao, com
0S mesmos problemas, ir pro pau... pra nau sindical, isto é, para a infame
pratica de criar sindicatos, movimentos, partidos e até ousar sonhar, criando
casas de cultura préprias, para nessas organizagbes tramar infamias e
rebeldias contra a ordem estabelecida. Declaram a Ré infame, bem como
seus filhos, netos e organiza¢cBes, confiscando-os, a todos, para serem
aplicados no Real mercado. Caso contrario, suas casas, corpos e bens serdo
arrasados e salgados, para que nunca mais nesse chado nada se edifique e
até que o tempo consuma sua lembranca. Sem recursos para a Ré, cumpra-
se a sentenc¢a da Justica Régia, Soberana e Justa, porque neutra, técnica,
racional, serena, in-dis-cu-tivel... (AO PUBLICO) N&o sou eu, ndo, ta aqui no
texto, 6, separado: in-dis-cu-tivel. E bla, bla, bla... ah, ta bom. Cumpra-se!
(PAUSA) Oficial Carrasco! Cumpra-se!

CARRASCO - (ACORDANDO NO MEIO DOS BONECOS. VESTE UMA
CAMISA ONDE SE LE: EXECUCOES E RECREACAO) Ah! Desculpa,
Doutor, é que eu fiz um bico de noite e t6 sem dormir. (APONTA OS
BONECOS) Séo estes aqui?

O ARAUTO CONFIRMA. O CARRASCO COMEGCA A DECEPAR E
ESQUARTEJAR OS BONECOS, ESPALHANDO AS PARTES PELOPALCO,
AO SOM DE UM TANGO. EM SEGUIDA, DISTRIBUI COLETES DECORES
DIFERENTES ENTRE OS PEDACOS. QUANDO TERMINA, O ARAUTO VAI
SAIR.
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Méae do Menino — A justica ndo € neutra.

Pai do menino — Ela favorece quem esta no poder.

Méae do Menino — As leis trabalhistas sdo bem piores hoje.

Pai do Menino — Antes tinhamos alguns direitos. Hoje, praticamente ndo temos. E tem
muito desemprego. Entdo, muita gente é obrigada a aceitar, vamos chamar assim,
fazer esses bicos.

Menino crianga — Sem fazer bico.

Mé&e do menino — Eu estava pensando: quando mordvamos no Jardim Sao Bernardo,
as condicdes eram bem piores. Todo mundo era muito humilde, muita dificuldade. Nao
tinha iluminacéo na rua, ndo tinha creche, hospital, mas todo mundo se ajudava.

Pai do menino — Tinha muito mais unido e solidariedade. Havia mais igualdade entre
a gente. Agora, onde moramos, ainda é periferia, mas com condi¢cdes muito melhores.
Mas de uns 15 anos para ca, vivemos cada um na sua.

Mée do menino — Tinhamos amizade. Antes nds cuidavamos de outras criancas para
as maes poderem ir ao médico, ou resolver algum problema. Agora a gente vé placa
nos portdes: “Cuida-se de crianga”. Hoje quem cuida € o dinheiro.

Pai do menino — Essa cena dos bonecos sendo decepados € a realidade mesmo.
Mae do menino — Os bonecos somos nNés mesmos.

Pai do menino — Mas quem destréi os bonecos é o poder, sdo os politicos, os
empresarios.

Menino crianca — Essa cena me fez lembrar um poema de um poeta da periferia sul
de Sao Paulo, o Binho, chamado Campo Limpo Tabo&o. A poesia é assim:

Quando nasci, tinha seis anos.

no lugar em que nasci,

sonhava que era tudo nosso.

Tinha os campinhos e os terrenos baldios,
era 0 meu territério.

Ja foi interior,

hoje periferia com as casas cruas,

as vacas com as tetas gruas

nao existem mais.

A cerca virou muro, 6ébvio.

A cidade cresce,

0 Muro cresce.

Vieram os prédios, as delegacias, o0s puteiros
e as Casas Bahia,

Também cresci,

fiquei grande.

J& ndo caibo dentro de mim

e, de tdo solitario,
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sou meu prdéprio vizinho.
E de téo solitério,
sou meu proprio vizinho.

Menino adulto que pesquisa — A cena termina com um pequeno dialogo entre o Arauto

(contratante) e o Carrasco (contratado). E exposta a fragmentacéo do trabalho que

interfere, evidentemente, na fragmentacdo da classe trabalhadora que, por sua vez,

nao se vé como companheira, mas como concorrente. A cena confirma a poesia em

outros termos.

CARRASCO - Doutor, doutor! Eu sou MEI, CNPJ. Pra quem eu mando a nota
fiscal pelo servico?

ARAUTO - Sei la, eu ndo sou da empresa que te contratou. Vocé é que devia
saber.

CARRASCO - E que eu sou um avulso provisério. O temporario desse servico
€ um amigo meu que comegou na semana passada pra substituir outro
parceiro, que é intermitente, isso eu nao sei o que é, ndo, parece que é de
vez em quando, né, que nem que eu, mas... O, s6 sei que meu amigo ndo
pode vir, eu tava hum churrasco, vim pra substituir. E nesse negocio de CNPJ, eu
sou MEI novo, sabe? Meu empreendimento de mim mesmo é de limpeza.Eu
poOsso por isso ha nota, limpeza? So sei que tenho que fazer uma nota fiscal
mas nao sei como nem pra quem

ARAUTO - Pois eu sei como e pra quem eu devo emitir a minha nota fiscal.
Com licenga. (SAl)

Menino crianca - MEI novo. Gostei.

3.5 Terceira e Gltima questao: o trabalho escraviza. A preguica ensina.

Menino adulto que pesquisa — Sugiro a leitura da cena abaixo que inaugura esse

altimo quadro da peca.

CENA 12

VINHETA MUSICAL DE PROGRAMA DE TELEVISAO, COM LUZES
PISCANDO FRENETICAMENTE, ENQUANTO SE MONTA A CENA, QUE
ACONTECERA SOBRE OS BONECOS DECEPADOS.

APRESENTADORA - Hello, people! Vocés sabem que horas sdo? T4 na hora
do game do coelhooo!

GRAVACAO - (VINHETA MUSICAL)

Corre, corre, corre,

corre, corre, corre

e faca por merecer.

Corre, corre, corre,

corre, corre, corre

pra poder vencer!

APRESENTADORA - Corre, coelhinho, corre! Pegue o que puder... se puder!
E o mérito sera so seu! E agora, vamos conhecer o nosso coelhinho de hoje.
(ENTRA EM CENA UM CARRINHO DE SUPERMERCADO COM UM
PACOTE DOURADO DENTRO) Honey Bunny! Venha! Corra para o seu
sucessooo!! (ACORDE MUSICAL. UM ATOR, VESTIDO DE COELHO,
ROMPE O PACOTE) O, meu filho! Mas com esse figurino! Olha esse rabinho,
que judiagdo! Producéo, como é que vocés fazem isso com o rapaz?
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COELHO - N3o, nao foi a producao, fui eu mesmo. E que eu estava fazendo
um bico aqui ao lado, numa lojinha de ovos de pascoa, ndo deu tempo de me
trocar e eu vim do jeito que estava.

APRESENTADORA - T4, vida que segue! Vem comigo e diga pro pessoal la
de casa qual é o seu nome.

COELHO - O meu nome é Paulo.

APRESENTADORA - Paulo Coelho, o propagandista da lojinha! Siga o
original, meu filho, e vocé vai se dar bem. Lembrando aos telespectadores
gue, a cada vez que tocar o sinal, ele devera que correr rumo a realizacdo de
um dos seus desejos. Pegou, levou! Ta preparado, meu coelhinho?
COELHO - T660606!!

APRESENTADORA - Entdo... entéo... Valendo!!!

A CENA, AGITADA PELA APRESENTADORA, TEM CASINHAS
ESPARRAMADAS, CADA UMA COM UM CARTAO. A CADA SINAL
SONORO, ACENDE-SE A LUZ DE UMA DAS CASINHAS E O COELHO TEM
QUE CORRER ATE ELA E PEGAR O CARTAO. MAS OS SINAIS SAO MAIS
RAPIDOS DO QUE ELE, QUE CONSEGUE PEGAR APENAS ALGUNS
CARTOES. NO FINAL, UMA DAS CASAS COMECA A PISCAR A PALAVRA
“APOSENTADORIA” E ELE, JA EXAUSTO, SE ARRASTA EM DIRECAO A
ELA. MAS QUANDO VAI ALCANCA-LA, SOA A GRAVAGAO: “GAME OVER,
GAME OVER, GAME OVER”.

APRESENTADORA - Ai, gente, eu adoro esse momento: game over, game
over... E agora chegou a hora de conhecer os desejos que o nosso coelho
conseguiu conquistar esta noite. Lembrando que todos os desejos séo dele,
s6 dele! O programa n&o inventa nada. (TIRA OS CARTOES DA MAO DO
COELHO E LE) Uma semana de férias na praia com tudo pago! (ACORDE
MUSICAL COM APLAUSOS, LUZES PISCANDO) Um jantar com Bela, a
celebridade do momento! (ACORDE MUSICAL COM APLAUSOS, LUZES
PISCANDO) E para se transformar, para mudar sua vida, um ano inteiro de
academia paga!!! (ACORDE MUSICAL COM APLAUSOS, LUZES
PISCANDO) Muito bem, coelho, sem investir em vocé, vocé ndo chega |a!
Vejamos agora, os dois dltimo desejos que ele conquistou. (LE) Ingressos
para todos os jogos de seu time favorito!!! Parabéns, nosso coelhinho é um
esportista: esta sempre vendo os outros jogar! (SURPRESA) E... gente, olha
isso! Ele tem essa carinha de bobo, mas nao é bobo, ndo! Olha s6 o que ele
desejou aqui: que os bots, os robds pagos, coloquem um milhdo de curtidas
em suas selfies e... e criem um milhdo de seguidores pra ele no Instagram?
Ah, ndo, ai sdo duas cajadadas num Unico coelho, quer dizer, dois desejos
num Unico cartdo, é contra o regulamento do programa. Esse, meu bem, vocé
perdeu! E agora, vamos aos desejos dele, s6 dele, mas que ele nédo
conseguiu, além da aposentadoria, que essa a gente ja sabe. (PEGA OS
CARTOES E LE) Casa propria! O carro digital blindado do ano! Um milho!
Um smartphone topzeira! Emprego... vitalicio...?! O inocente, isso é s6 pra
juiz. (COLOCA A MAO NO OUVIDO COMO SE OUVISSE O PONTO
ELETRONICO) Oi? Como é?! E sério isso, producéo?! Gente, vocés ndo vao
acreditar! Ele acaba de ganhar um prémio De consolag&o!! Animo, meu
coelhinho! Vai, pega porque esse é seu, exclusivamente seu!!

PROJECAO COM O TEXTO: “NEGOCIO PROPRIO”. O COELHO, AINDA
EXAUSTO, SE ARRASTA ATE A TELA E QUANDO ESTA PARA ALCANCA-
LA, A PROJECAO MUDA REPENTINAMENTE PARA UM TREM EM ALTA
VELOCIDADE QUE O “ATROPELA”.
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- 1
Figura 42 — Cena da pega Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos (ANO).

O texto escrito, a dramaturgia, indica a progressdo da cena. Farei alguns
comentarios, segundo os quais trataremos sobre a comicidade e o que eu chamo de
“teatro da contra-imagem”102,

Junto a companheiros e companheiras do grupo a que pertenco (Brava
Companhia) foi desenvolvido um conceito a partir dos estudos feitos acerca do teatro
épico dialético e da sociedade do espetaculo. A sistematizacdo desses estudos
praticos ao longo dos anos demos o nome de “teatro da contra imagem”. O conceito
é aplicado da seguinte forma: 1. Estudo das imagens!® produzidas pela sociedade do

espetaculo (industria cultural) ao longo da histéria e suas implicagbes culturais e

102 \Ver; ALMEIDA, Ademir de; RAIMUNDO, Maxwell; RESENDE, Fabio. Caderno de Erros Il. Sdo Paulo:
Liberas, 2015.

103 Segundo Raymond Williams “[...] o sentido mais antigo image no inglés referia-se, desde o S13
século 13, a uma figura ou semelhanga fisica [...] mas a partir do século 16 fixou-se o sentido mais
amplo, com uma referéncia mental preponderante, e desde o século 17 houve um importante uso
especializado nas discussdes literarias para indicar uma ‘figura’ da escrita ou do discurso. [...] parece
que todos esses usos foram superados pelo uso de imagem em termos de publicidade [...] E
interessante que as implicacdes de imagem como imaginacdo e em especial imaginario se
mantenham bem distantes do uso de imagem na publicidade e na politica desde meados do século 20
(WILLIAMS, 2007, p. 220).
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subjetivas; 2. Apresentacdo de imagens espetaculares (imagens hegemaonicas)
reconhecidas pelo publico; 3. Reapresentacdo dessas imagens em forma teatral por
intermédio de uma contra imagem, ou seja, uma nova imagem desnaturalizada. A
cena acima, a meu juizo, utiliza-se deste procedimento, mas nao rastreia sua
construcdo a este conceito.

O Grupo parte de uma imagem reconhecivel (algo que se “cola” ao
conhecimento mais generalizado): um programa de auditorio que confere premiacdes
aos participantes. A cena tem inicio com uma musica de abertura, luzes piscando e
apresentacao do participante, o Coelho, interpretado por um ator que é trazido dentro
de um carrinho coberto por um pano preto. Esse carrinho é descoberto e temos a
primeira contra imagem, vemos um carrinho de supermercado. A imagem reconhecida
pelo publico ganha novas camadas por intermédio do texto dito e da apresentacdo do
jogo game over. A “contra imagem” é o proprio jogo pelo qual se mostra os absurdos
ligados a corrida para conquista de seus desejos inalcangaveis. A “imagem” cria uma
falsa realidade, a “contra imagem” desnaturaliza a imagem e apresenta uma verdade
histérica escondida. A imagem requer contemplacdo. A contra imagem deve causar
espanto.

Nesta cena, assim como em outras da peca, vemos a utilizagcdo da comicidade
como meio de desnaturalizacdo. Como comicidade entenderemos os procedimentos
ligados a todo tipo de rebaixamento de estruturas hegeménicas, a utilizacdo da ironia,
a critica feita as préprias convencdes do espetaculo, a iconoclastia e cenas e nimeros
inspiradas em técnicas que objetivam o riso. Terry Eagleton ao tratar o assunto
relacionado ao teatro brechtiano escreve que a comédia se difere do fatalismo. Mesmo
a apresentacdo do pior nos lembra da necessidade de mudanca para melhor (2020,
p. 52). Todo esse conjunto de procedimentos ligado a comicidade depende da
dialética. “E como se a dialética fosse a espirituosidade irdnica da histéria”
(EAGLETON, 2020, p. 52).

Muitas das convencdes ligadas a comicidade estdo atreladas as formas
populares de cultura. O Engenho Teatral ndo classifica sua producdo como teatro
popular. Apesar de fazerem uso de recursos de diversos expedientes das formas
populares de cultura, o Engenho classifica sua producéo teatral como uma experiéncia
contra-hegemdnica. Do mesmo modo, nao utiliza a palavra povo para definir o publico,

mas o define como classe trabalhadora.
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Figura 43 — Cena da peca Cancéo Indigesta (2018), levada pelo Grupo Engenho Teatral. Foto: Allan Bravos.

Fonte: Acervo particular de Allan Bravos.

Moreira — E uma questdo complicada. A palavra “povo” ndo tem recorte de classe. A
guestao do popular é complicadissima dentro de uma sociedade dividida em classes.
Por exemplo: o popular é aquilo que defende os interesses do povo. Mas quem é que
define o que é e 0 que nao € de interesse do povo? O assunto € espinhoso, mas eu
entendo que o que temos hoje é a indastria cultural hegemonica na veia. O popular
perdeu seu chao histoérico. O que temos séo residuos.

Menino adulto que pesquisa — Mesmo sem nominar como teatro popular, em Cancéo
Indigesta vemos que parte das cenas € construida a partir da recriacdo das formas
populares de cultura, desde a cena da escada, passando pela inversado dos ditados
populares, pela alegoria estampada nos figurinos etc.

Pai do menino — Sobre essa cena do programa de televisdo. Eles mostraram tudo o
gue a televisdo esconde da gente. Mostram o segredo da televisdo. Porque dentro da

televisdo mora a mentira.
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Mé&e do menino — Uma coisa € 0 que a gente vé outra coisa é o que eles escolhem
para ser mostrado.

Pai do menino — Infelizmente a televisdo e a midia em geral exploram a ignorancia.
Méae do menino — E sobre a parte que aparece a “aposentadoria” escrita [projetada]
no teldo e que ele ndo consegue € muito triste.

Pai do menino — Pois é. A gente contribui com a incerteza se vai conseguir descansar.
A midia dizia que a reforma da previdéncia seria boa. Muita gente acreditou. Mas nao
da para confiar na midia. Se o Brasil fosse um programa de televisdo, essa cena
representaria o pais.

Mae do Menino — Com certeza. E teatro, mas o que eles mostraram é a pura verdade.
Se nao fosse a aposentadoria de seu pai estariamos passando necessidades. Mesmo
assim, ele precisou voltar a trabalhar.

Pai do menino — A prova que tudo piorou é que eu me aposentei com 30 anos de
contribuicdo e 44 anos de vida. Se ndo houver uma mudanga radical o futuro seré
muito dificil. A cena mostrou o que somos.

Critico que nunca assistiu a peca — Eu desejaria que essa cena tivesse sido cortada.
Menino crianca — Mas os desejos que o Coelho corre atrds sao desejos fabricados.
Assim como o seu.

Menino adulto que pesquisa — Uma passagem de cena que ndo encontramos no video
da peca gravada em 2021, mas que foi apresentada durante as temporadas no
Engenho Teatral, trata-se da recuperacdo da frase projetada anteriormente
“EMERGENCIA! Quebre e Puxe! ASSUMA O CONTROLE”, desta vez materializada
por um objeto similar aos que encontramos nas janelas dos transportes coletivos. A
atriz tenta retirar o lacre, ndo consegue. Pede ajuda a alguém do publico que também
nao consegue e conclui: “Como ele acaba de mostrar, sozinho ndo da! E como a gente
ta tentando mostrar desde o inicio da peca, o “causo é facim, facim, facim...”, néo é
mesmo?

Ha um corte brusco. Os atores se iluminam com lanternas. Cada um dos atores
assume um espaco e uma parte do publico para conversar. O texto dito € o seguinte:

Oi, oi, desculpa eu estar falando baixo desse jeito, mas € que hoje em dia, s6
o bate-boca e as fake news € que podem falar alto, né?

Da licenga. Vocés estdo me ouvindo? Ta dando pra escutar? Desculpa eu
estar falando baixo, é que hoje em dia s6 o bate-boca e as fake news tém
espago.

Oi. Desculpa eu estar falando assim tao baixo, mas é que hoje so6 o bate-boca
e as fake news é que podem falar alto. Ndo deixam a gente pensar e discutir
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a sério, de forma publica, aquilo que realmente interessa. Por exemplo, hoje
em dia todo mundo é contra a corrup¢cdo e sé se fala na corrupcdo dos
politicos. A Lava Jato denuncia um roubo de 44,4 bilhdes de reais. 44,4 bi!
N&o é pouca coisa, ndo. Mas por que é que ninguém fala no roubo de mais
de 1 trilhdo, 381 bilhdes da divida publica s6 em 20207? 1 trilhdo e meio quase,
s6 no ano passado, sabe o0 que é isso? Sdo 3 bilhdes, 780 milhdes de reais
por dia! E como se a cada més saisse dos cofres publicos o equivalente a
trés, trés Lava Jatos.S6é que dessa ninguém fala, isso ninguém discute. Desde
1988, a Constituicdo Federal manda que se faca uma auditoria publica sobre
esse ralo. Mas ninguém faz, ninguém fez e ndo acontece nada! Mas ai dizem
gue nao tem dinheiro pra Previdéncia, e cortam! Dizem que nao tem dinheiro
pra saude, pro SUS, e cortam! Dizem que ndo tem dinheiro pra educacao, pro
transporte, pra cultura, e cortam, cortam, cortam! Contencdo de despesas,
equilibrio fiscal, palavrinhas bonitas, né? Quem é que pode ser contra
equilibrio fiscal? Mas o que eles néo falam, é que todo esse “equilibrio”, esse
dinheiro cortado, na verdade ta indo & pro bolso dos banqueiros. Vai pro
capitalismo financeiro. Ou seja, ndo é que ndo tem dinheiro. E que essa
despesa, que eles dizem que ndo € uma despesa, essa eles ndo cortam! Pior,
vao pegar tudo que é publico, vao pegar que é nosso, pra pagar essa tal
divida. Sabem por qué? Porque sdo os donos da grana é que mandam! Os
politicos s6 obedecem. Nao é a toa que esses politicos, esses partidos, esses
juizes, esse Estado, essa democracia ndo nos representam. E légico! N&o
adianta a gente votar e deixar que eles assumam o controle. Nés temos que
assumir o controle! Nés, nés! Nés temos que assumir o controle!

E, pra isso, pra comeco de conversa, a gente tem que comecar a entender
essas questdes que nunca sdo postas a mesa. E se os bancos, os bancos e
as corporacgfes afetam tanto a nossa vida, se eles sdo tdo importantes e
grandes que eles ndo podem quebrar que séo logo socorridos pelo Estado,
eles também nao podem ficar na mao de meia duzia de pessoas escondidas
numa sociedade an6nima privada. Eles também tém que ficar sob nosso
controle e ndo nds sob o controle deles. Porque ai sim, a gente vai poder
comecar a falar em democracia.

Pai do menino — Eu achei interessante porque eles falaram tudo o que a gente
precisaria falar, mas ndo temos voz. E falaram baixo para mostrar que a gente nao
pode falar. Somos sufocados pela midia e pelo poder.

Mé&e do menino — E eu concordo sobre o que falaram dos partidos, dos politicos.
Menino adulto que pesquisa — Sobre 0 que ndo pode ser dito, ou sobre o que néo
podemos falar, isso tem muito a ver com a censura. Em uma das anotagdes que fiz
acerca da cena quando assisti a peca remetia a censura. O apagar das luzes, a fala
baixa, o estado de alerta e preocupacado dos atores e atrizes na cena criam um gesto
social que nos remete aos tempos de censura, a ditadura civil-militar. Analisando com
maior rigor a censura se manifesta de varias formas. Um exemplo de censura € a
censura econbmica. Como podemos falar em democracia se ha censura econémica.
No campo das artes, ha censura econémica.

Critico que nunca assistiu a peca — Eu ja participei de diversas comissdes, por

exemplo da lei Rouanet. Para quem nao conhece é uma lei que permite que parte dos
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impostos pagos pelos empresarios sejam revertidos como patrocinio de artistas,
producdes etc.

Menino adulto que pesquisa — O correto a se dizer é: o governo federal renuncia parte
dos impostos e transfere esse recurso para as maos das empresas que decidem para
guem irdo destinar a verba.

Critico que nunca assistiu a peca — Segundo critérios de qualidade.

Menino adulto que pesquisa — Ina Camargo Costa escreveu como a censura
econdmica opera no teatro em relacéo a essa lei, ou um patrocinio direto:

[...] os empresarios teatrais (ou os “patrocinadores”) decidem segundo os
critérios do drama, se uma peca € ou nao é teatral (leia-se: classica, bem
encenada, dramatica ou, nos Ultimos cem anos, vanguardista), se dara ou
nao o devido retorno econdmico, ou se vai ou ndo fazer sucesso (ou barulho),
e assim por diante (2012, p. 18).

Publico — Seria engracado um banco patrocinando essa peca.

Menino adulto que pesquisa — O acabamento dessa cena me remete ao filme 1789,
do Théatre du Soleil, dirigido por Ariane Mnouchkine em 1974, um documentario
acerca da peca homonima.

Iraci — E totalmente proposital. A influéncia € direta. As passagens no meio do publico,
a musica. Esse filme € uma inspiragéo para o Grupo.

Moreira — Hoje ja conseguimos assistir ao filme com legenda. Mas antes todo mundo
gue entrava no Engenho a gente passava esse filme. Aquele espetaculo para mim é
uma aula.

Critico que nunca assistiu a peca — Ariane Mnouchkine é maravilhosa.

Publico — Vocé ja viu esse filme?

Critico que nunca assistiu a peca — Nado. Mas ela é maravilhosa.

Menino adulto que pesquisa — Essa cena que carrega inspiracdes do filme citado e, a
meu ver, também do teatro de agitacdo e propaganda (agitprop) € interrompida pelo
ator que volta a interpretar Zé Ninguém.

ZE NINGUEM - (COMPLETAMENTE DESCONTROLADO) Ridiculo!!
(FOCO NELE. OS DEMAIS APAGAM SUAS LANTERNAS E FOGEM)
Deixem de ser ridiculos!! (QUEBRA. A PLATEIA) Voltei, sou de novo o Z¢
Ninguém desesperado. (DESESPERADO, APONTANDO O ADERECO QUE
O IDENTIFICA) E me obrigam a usar de novo esse bagulho ridiculo, essa
porcaria da 25 de margo. (COM IRONIA) E metéfora, sabe? E isso que da
fazer teatro precarizado. Eu devia ter virado youtuber, digital influencer,
blogueirinho. Podia ter aberto o canal do Zé Ninguém... Alias, falando nisso,
o0 que eles estavam fazendo aqui é coisa do século passado. Nem ativista usa
mais isso. Ativista hoje vai de WhatsApp e nem assim adianta. E s6 olhara
escala em que a internet e a midia industrializada trabalham e como elas
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mostram ou escondem as coisas. (QUEBRA. FALA COMO ATOR A
PLATEIA) Esse “como” elas fazem, essa forma é mais importante que a coisa
em si a tal ponto que toma o lugar da prépria coisa. (RETOMA O
PERSONAGEM) Entenderam? Entenderam? A cena do coelho, que a gente
acabou de ver! E eles vém com esses panfletinhos, panfletinhos,
panfletinhos??!!! Isso ndo adianta nada! Ndo muda nada! N&o faz a cabega
de ninguém! De ninguém!!

Mais uma vez, a estrutura se repete: o ator ridiculariza a cena anterior, ironiza
sua volta a cena, critica 0os acessorios que usa, critica 0os elementos metaféricos da
cena etc. E critica a forma do teatro de agitacao e propaganda. O Grupo, por meio da
comicidade, tece uma critica ao proprio teatro vinculado as tradicées revolucionarias
histéricas. A partir dessa fala de Zé Ninguém a cena assumira como estrutura um
conflito. Mas ndo um conflito pessoal, um conflito de ideias. Zé Ninguém fala do palco
gue invade as arquibancadas e a Cabeca suspensa acima da rotunda:

CABECA - Opa, opa, opa! (FOCO) Devagar com o andor, Seu Zé. (PARA O
PUBLICO) Essa panfletagem mostra que existem, sim, outras ideias, quer a
midia e a internet queiram ou ndo. Elas surgem da vida concreta, da
escraviddo no emprego, no job, no bico, da insatisfacédo, do planeta que nao
aguenta mais. Esse trem louco, essa ordem, esse progresso...

ZE NINGUEM - (CORTANDO) Bla-bla-bla, bla-bla-bla! Palavrério! Ele vem
com palavras num mundo de imagens! Sdo as imagens que fazem a nossa
cabeca. Imagens! Desejos! Nao pensamentos. O nosso eu hdo pensa. Ele
quer, s6 quer. Eu quero, eu quero, eu quero! Eu quero o meu, eu quero gozar,
eu quero likes, curtidas, o0 meu prazer aqui, agora, sempre! Somos s6 desejos
prisioneiros do consumo, da publicidade, do entretenimento, da internet, da
conversa bobal! Isso € a vida! Isso é a midia! Isso somos nos!

CABECA - Ele quer imagens? Desejos? Ok. Eu também tenho imagens, que
mostram outras necessidades, outros desejos. Que venham as minhas
imagens!

O didlogo entre as figuras amplia as questdes ja apontadas pela peca. Mais
uma vez, as falas sdo diretas, sem rodeios. As imagens projetadas no teldo séo
imagens de multiddo amontada em vagodes e estacdes de trem, placas que anunciam
vagas de trabalho precario. Uma espécie de colagem de imagens. A projecédo é
interrompida por Zé Ninguém que retoma a disputa de ideias:

ZE NINGUEM - (CORTANDO) Para, para! Paaaaraa!! (SAI A PROJECAO)
Isso todo mundo ja viu! E, se viu, ja sabe: é assim mesmo, ndo tem jeito.
Podemos até criticar esse trem descontrolado, mas acabar com ele nédo passa
pela cabeca de ninguém. O nosso “eu”, esse “eu” que foi enfiado dentro da nossa
goela, ndo quer mudar o mundo! Porque o nosso eu se identifica ese
reconhece nesse mundo. Foi isso que a midia fez da gente, um eu que sése
entende e se reconhece nesse mercado de consumidores enlouquecidos.Eu
sou assim, é assim que as coisas sdo. Nao da pra ser diferente!

CABECA - N&o é s6 a midia e a internet que fabricam nosso pensamento e
sentimento!

ZE NINGUEM - Negar o mundo é negar a mim mesmo! Destruir o mundo é
me destruir. Isso € inconsciente, porral!!! A gente ndo controla. O trem louco
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marcha pro inferno mas a gente vai junto, como manada! Se ninguém escuta
gualguer pensamento realmente sério, como mudar essa merda?! Nao temos
saida!!

CABECA - Mas é exatamente ai que esta a saida: ta todo mundo no sufoco!
E o planeta ndo aguenta mais. Nao da para viver num mercado sem controle
rumo ao inferno! Quem acredita num crescimento infinito num planeta finito
ou é louco ou é economista neoliberal! Essa é a questao! Nao da pra viver
com essa falta de futuro, essa inseguranca, esse medo,...

ZE NINGUEM - Medo que gera o fascismo! Ele ndo pode dizer que n&o esta
vendo isso.

CABECA - Mas o fascismo nao resolve essa corrida maluca.

ZE NINGUEM - E fruto dela e da nossa cabeca que s6 quer o que eles
guerem, da nossa cabeca treinada para querer ordem, seguranca. Essa
ordem e ndo outra! Essa in-seguranca!

CABECA - Uma ordem que ndo se sustenta mais! Ninguém acredita mais
nesse Estado, nessa democracia, nesses politicos! E tém razéo! Porque eles
s&o controlados pelos donos da grana e nédo pela gente. E dai que vem o
fascismo, dessa procura desesperada das pessoas por uma saida. O
fascismo parece ser essa saida, parece ser diferente, mesmo que seja s6
uma afirmacéo violenta do que esté ai.

ZE NINGUEM - (CORTANDO) Ent&o! E o mundo da aparéncia! Aparéncia
fabricada e que fabrica o nosso eu! Um eu individualista, consumista, nada
cristdo, nada solidario, um eu formatado pela competicdo, pela violéncia do
mais forte, enfim, um prato cheio para o fascismo, ndo para uma verdadeira
mudanca.

CABECA - Escuta uma coisa. Hoje, n6s defendemos o emprego, ninguém
guer acabar com os empregos, mas eles estdo acabando. Isso significa
apenas que esse teu individuo, esse teu “eu”, esse Zé Ninguém de que vocé
fala ainda ndo consegue sonhar com o fim da relagéo patrdo-empregado, isto
€, ndo consegue imaginar outro mundo. Ainda esta preso a esse mundo e
seus valores. Mas o emprego esta acabando e isso ndo depende do que as
pessoas pensam, do que elas querem ou ndo querem. Com a inteligéncia
artificial e outras formas de desenvolvimento tecnolégico, o mercado nao vai
mais conseguir empregar e explorar bilhdes de seres humanos. E vocé acha
gue toda essa gente vai virar ambulante ou empresario de si mesmo?! Que
midia, que fascismo e violéncia vao convencer essas pessoas a se calar e
morrer de fome? Bicho acuado morde!

Pai do menino — E nés trabalhadores perdemos a forca de questionar de disputar
alguma coisa. Eu acho que deveria ter mais conversa entre patrdo e empregado.
Méae do menino — Mas tem muita distancia entre o patrdo e o empregado. Nao existe
esse tipo de conversa. Eu penso que isso nunca vai acontecer. A distancia sé vai
aumentar.

Pai do menino — O poder é muito maior que nosso desejo.

Menino crianca — Lembra, eu ja desejei que vocé ndo fizesse hora extra e vi que meu
desejo era incapaz de parar a maquina.

Menino adulto que pesquisa — Mais uma vez o Grupo critica sua propria opcao
mostrada pela cena: o debate de ideias entre Zé Ninguém e a Cabeca

Publico — As vezes o Grupo fala aquilo que nos falariamos.
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ATRIZ 1 - Saco! (PARA O PUBLICO) Saco! Conversé ndo da camisa pra
ninguém. E o que eu penso.

ATRIZ 2 - (PARA O PUBLICO) E eu repito: eu quero saber como € que eu
vou pagar o meu aluguel amanha.

ZE NINGUEM - T4 contente?

CABECA - Isso é sobrevivéncia. So-bre-vi-véncia. Por enquanto, essa é a
forma que as pessoas tém para se virar, se defender. Por enquanto, isso
ainda é possivel. Por enquanto. (PARA O PUBLICO) Como explicar que o
veneno da cobra pode nos livrar do veneno da cobra? Como?!

Menino crianga — Fazendo assim, Cabecé&o: questionando.

Menino adulto que pesquisa — “A técnica da duvida, davida perante os acontecimentos
usuais, 6bvios, jamais postos em davida, foi cuidadosamente elaborada pela ciéncia”,
escreveu Brecht. E mais: “[...] e ndo ha motivo para que a arte ndo adote, também,
uma atitude t&o profundamente util como essa” (2005, p. 110).

ATRIZ 1 - Terceira questdo: o trabalho... escraviza. A preguica... ensina.
Inteligéncia artificial: liberdade ou barbérie total?

A atriz elabora a terceira e Ultima questdo apresentada pela peca. Nessa cena,
o Grupo se utiliza de diversos recursos ja utilizados: promove um processo de
desnaturalizacédo por meio das narracdes, e estrutura, amparado em uma das cancoes
do espetaculo e cujo arranjo remete a varias formas, desde a moda de viola caipira,
passando pelo samba, indo até o funk. A cancado, traz como personagem a l.A.
(inteligéncia artificial) € um nimero musical entrecortado por narragdo dos atores e
atrizes:

ATOR 1 - (FALA COM A MUSICA AO FUNDO) Em latim, trabalho é
“tripalium”, instrumento de tortura para empalar escravos rebeldes. "Labor"
significa esforco penoso, dobrar-se sob o peso de uma carga, dor, sofrimento,
pena e fadiga. Em grego, 6cio & “scholé”, de onde vem nossa palavra
“escola”. Os antigos ja sabiam que s6 quem tiver écio, tempo livre para si,
guem ndao estiver escravizado pelo trabalho, pela sobrevivéncia, é que pode
se dar ao luxo de parar pra pensar. O trabalho é, também, a nossa morte
porgque nos rouba tempo de vida.

CORO - (CANTA)

Ai, ai, la-ia,

Ai, ai, la-ia,

Ai, ai, Senhora IA.

ATOR 2 - LA\l I-nteligéncia A-rtificial
MALANDRO - (CANTA)

Entao, laia de 10i0...

CORO - T6 sabendo!
MALANDRO - (CANTA)

... 0 chinés la do Vale do Suplicio,
CORO - Vocé disse Silicio?
MALANDRO - (CANTA)

... me avisou:
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ja, ja, laia vai chegar.

CORO - Ta chegando!

MALANDRO - (CANTA)

N&o adianta correr nem fugir

laia vai te pegar.

Pra cima de “moi”?

Comigo néao, violdo.

ATOR 2 - (FALA COM A MUSICA AO FUNDO) Com a Inteligéncia Atrtificial,
maquinas controlardo maquinas, fabricas controlardo fabricas, milhares de
profissbes vao desaparecer, milhdes de seres humanos perderdo seus
empregos. Mas isso pode ser bom. Isso precisa ser bom!

Menino adulto que pesquisa — Essa confirmacédo do ator “isso precisa ser bom” € uma
constatacdo de um futuro imaginado politica e socialmente. E uma frase sintese, um
gesto social proferido pela palavra dita.

Iraci — Muitas de nossas pecas terminam apresentando a barbéarie. Nao s6 nos do
Engenho, mas varios grupos ja fizeram isso em suas pecas. Foi uma op¢ao nossa nao
terminar na falta de perspectiva. Por isso a gente quis deixar uma duvida: “liberdade
ou barbarie total?”. Deixamos uma questdo em aberto. Quem sabe haja um caminho
melhor para seguirmos.

MALANDRO - (CANTA)

Dai a coisa muda de figura,

lai4, minha malandrinha, minha dogura,

Tamo junto e misturado

SO que eu cheguei primeiro

Emprego? Dispensei 0 ano inteiro!

Ah-ra, laia, |.A.

Ah-ra, laia, I.A.

ATOR 1 - (FALA COM A MUSICA AO FUNDO) Nosso tempo livre, quando
existe, ndo nos permite entender o mundo para modifica-lo pois esse tempo
foi sequestrado pela televisdo e pela internet, que transformam nosso olhar,
cabeca e coracdo em consumidores de imagens que reforcam o mundo tal
como ele é. O sequestro do nosso tempo livre pelo trabalho, pela internet e
pela midia industrializada é o sequestro do nosso pensamento e da nossa
razdo. A Inteligéncia Artificial pode mudar isso.

MALANDRO - (CANTA)

laid, minha querida,

Tirei férias do trabalho s6 pra te esperar.

CORO - E preguica!

MALANDRO - (CANTA)

E preguica, malandragem! - me acusam -

Mas veja s0: é style de vida

Inteligéncia nativa anunciando tua vinda

Bem vinda minha laia!
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Menino adulto que pesquisa — A fala seguir remete ao que Terry Eagleton escreveu
ao falar sobre a teoria marxiana: “[...] h& algo sobriamente cémico no fato de a classe
capitalista [burguesa] ser seu préprio coveiro” (2020, p. 52).

ATOR 2 - (FALA COM A MUSICA AO FUNDO) A Inteligéncia Artificial
permitird que a gente trabalhe bem pouco, livrando-nos dessa escraviddo, o
que pode significar tempo livre para viver. Mas, atentos: por meio de patentes,
empresas roubam para si esse conhecimento, roubam porque esse
conhecimento ndo nasceu agora, de repente, foi construido pela humanidade
ao longo de milénios. Esse roubo por uma minoria riquissima produz uma
multiddo de seres humanos descartados numa miséria tamanha, numa luta
insana pela sobrevivéncia que impede o acesso ao pensamento e a
compreensdo do mundo. Em outras palavras: a barbarie de hoje é s6 um
prenincio do que pode vir. Inteligéncia Artificial: liberdade ou barbarie total?

Menino adulto que pesquisa — Toda a musica da cena estruturada por meio de varios
ritmos e arranjos diferenciados facilitam a compreensédo da letra pelo publico e a
atitude dos atores entre o canto e as narragdes seguem como “medida de qualidade”
essa compreensao.

CORO - (CANTA)
Trabalho da trabalho
Trabalheira d& canseira
N&o € bom se arrisca

Se arriscé pode acendé

Se acendé vai se queima
E mutcho, mutcho perigoso
N&o da pra trabalhar.

Publico — “Trabalho da trabalho. Trabalheira da canseira”. Bem-vinda |.A., mas sem
donos.

Menino adulto que pesquisa — A peca termina com uma colagem de trechos de cenas
ja apresentadas durante o espetaculo. Os trechos séo entrecortados pela cangéo que
inicia e pontua a peca em alguns momentos: a cangéo do trem. O Ultimo trecho retoma
0 grito da atriz que interpreta a Velha que grita por esperanca:

VELHA - Esperancaaaaa! Esperancaaaaa! Esperancaaaaa! Esperancaaaaa!
Esperancaaaal...

O foco sobre a atriz diminui até a escuriddo da cena. Em seguida ouve-se um
pequeno trecho da cancéao, “trem, € o trem”, e a gravagao que retoma o aviso de
“‘emergéncia” ambientado pelo barulho do apito deste “trem” que desaparece na
reticéncia do som que some aos poucos e que nos leva a imaginacdo de muitos

caminhos possiveis.
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Pai do menino — A peca me fez lembrar, apesar de falar pouco da religido, me fez
lembrar um trecho que esta no livro de Atos 2: 44-45, vou ler: “[...] todos 0s que creram
estavam juntos e tinham tudo em comum. Vendiam as suas propriedades e bens,
distribuindo o produto entre todos, a medida que alguém tinha necessidade”

Menino crianca — “De cada qual, segundo sua capacidade; a cada qual, segundo suas
necessidades”, Karl Marx.

Pai do menino - Pois é. Nesse ponto eu sou comunista.

3.6 Do texto lido pelo Intelectual e ndo ouvido pelo trabalhador

INTELECTUAL - (LE) O foco desta fala é o Brasil enquanto um projeto de
nacdo e de Estado nacional. Brasil, um pais emergente, dependente, neo-
colonizado, subdesenvolvido, terceiro mundista, atrasado, conforme a época
e o recorte.

Tanto os adjetivos quanto a afirmacdo de um Estado nacional ndo dizem
respeito a um pais em si, ele com ele mesmo, mas nos remetem a um pais
em relacdo com o mundo. No caso, um mundo capitalista, globalitarizado.
Dai, a questdo central: quais as chances de afirmacao nacional num planeta
ja dominado economicamente, politicamente, militarmente, culturalmente por
corporagfes e seus Estados nacionais centrais? Pra iniciar a conversa, vou
partir de dois momentos histéricos em que a questdo foi colocada: 1964 e o
periodo lulista, o chamado lulismo.

No final dos anos 50, come¢o dos anos 60, havia um projeto de
independéncia nacional que pode ser resumido, esquematicamente, da
seguinte forma: a urbanizacdo e industrializacdo iria gerar um mercado
interno e um crescimento econdmico para modernizar o0 pais. Essa
modernizag¢do dependia e provocaria uma reden¢do do mundo rural, arcaico,
atrasado, miseravel: o campo se tornaria ndo sé uma fonte da mercadoria
alimento como engordaria 0 mercado consumidor interno.

A afirmacdo nacional ndo passava por uma luta contra o capital, mas por uma
afirmacdo do capital nacional frente ao capital estrangeiro — leia-se,
imperialismo norte-americano — e por uma redencdo do campo, 0 que era
sinbnimo de reforma agréaria e luta contra o latifundio arcaico. O povo teria
lugar nesse processo e nas decisbes. De certa forma, o governo do
presidente Jodo Goulart e suas Reformas de Base pareciam contemplar esse
projeto nacional.

O golpe civil-militar de 1964, implantando uma ditadura que duraria um quarto
de século com articulacéo e apoio norte-americanos, sepultou essas ilusoes.
Mas completou a urbanizagdo e industrializacdo do pais e forgou uma
integracdo nacional consumista onde a Rede Globo teria um papel
fundamental. Pra isso, manteve a subordinacdo ao capital estrangeiro e
sufocou qualquer veleidade de participacdo do chamado povo brasileiro na
tomada de decisBes. O conceito de independéncia foi substituido pelo
conceito de interdependéncia e o papel das Forcas Armadas deixou de ser a
defesa das fronteiras nacionais frente ao inimigo externo para a defesa da
ordem capitalista frente ao inimigo interno, os chamados subversivos,
comunistas ou, no limite, a massa desordeira e descontrolada, em suma, o
proprio povo brasileiro se ousasse discordar da ordem imposta. Afirmou-se a
ideia de Seguranca Nacional e a militarizacdo da policia. Contra as vozes
discordantes do chamado povo brasileiro, o Estado militarizado criou, na
marra, as condigfes para que 0s empresarios nacionais se aliassem ao
capital multinacional, assumindo, por vontade prépria, um papel dependente.
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No inicio do século XXI, o lulismo apresenta seu projeto nacional. Por meio
do BNDES, passa a financiar os conglomerados nacionais em condi¢c8es de
disputar o mercado internacional. Empresas brasileiras avancam na Africa,
no Oriente Médio, na América Latina, reproduzindo os passos do capital
internacional numa espécie de sub-imperialismo frente as nagbes amigas.
Isso exigiu uma politica externa com certa independéncia, com a UNASUL
ofuscando a OEA e a criagcdo dos BRICS pondo em risco até mesmo a moeda
norte-americana. Os recursos do petroleo do pré-sal poderiam alavancar
ainda mais o projeto que navegava de vento em popa.

Pra isso, no campo interno, o governo estabeleceu uma conciliagdo nacional,
desviando recursos da exportacdo de commodities — petréleo, minérios,
produtos agricolas — para projetos de assisténcia social. E aumentou o salario
minimo e o crédito para elevar o padrao de vida de um povo transformado em
consumidor.

Agora, a queda dos precos das commodities, os interesses das corporacdes
internacionais, uma modernizacdo que implica na precarizacéo do trabalho (o
gue é um problema para o lulismo) e a rapina do capital financeiro, que
continuou intocavel no periodo, drenando quase metade do orgcamento
nacional, acabaram com o projeto lulista e a conciliagéo.

Desta vez, o detonador do projeto nacional ndo foi um golpe civil-militar, mas
um golpe legislativo, judiciario e midiatico que teve como executores 0s
processos da Lava-Jato e a derrubada da presidente Dilma.

Pai do menino — Esse texto deve ser lido por muita gente. A ditadura foi feia. Minha
irma estava em Minas Gerais e ndo pdde voltar para Sdo Paulo. Sentiamos medo,
muito medo.

Mé&e do menino — Gostei muito da peca. Trabalham muito bem.

Critico que ndo assistiu a peca — Eu nédo vi e ndo gostei!

Pai do menino — Sobre as roupas [figurinos], eu entendi que eles estavam
machucados porque estdo sufocados. Tém voz, mas ndao podem gritar.

Menino adulto que pesquisa — E & semelhanca tanto das formas teatrais da
Antiguidade classica grega, conhecida como deus ex-machina; ou — sobretudo em
razao de este recurso ter se caracterizado em mais uma apropriacao — resultado das
efabulacbes populares, surge uma nova figura a narrativa.

Sr. Keuner — Ja percebi que afastamos muitas pessoas dos nossos ensinamentos, por
termos uma resposta para tudo. Nao poderiamos, no interesse da propaganda, fazer
uma lista das questbes que nos parecem totalmente irresolvidas?

Publico — Quem é vocé?

Sr. Keuner — Uma personagem inventada, ou usando o conceito aqui apresentado por
meio de reflexdo de Terry Eagleton: sou uma personagem ou uma figura

“imaginada™04,

104 Bertolt Brecht desenvolveu curtas narrativas com essa personagem por cerca de trinta anos, de
1926 a 1956 (BRECHT, 2008, p. 7).
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Menino crianga — Sr. Keuner, muitas questdes foram postas a mesa. Sao indigestas e

(também) canc¢des que aguardam por coros no mundo inteiro.

CONCLUSAO: EPILOGO OU DE UM ENGENHO APROXIMADOR DE
COLETIVIDADES EM LUTA, LUTANDO, TENTANDO.

Liberdade.

Descobri 0 que era

guando me olhei crianga.

Nesse tempo, saudoso e ido,

eu ndo usava relégio, nem apertava os pés com sapatos
andava, porque foi conquista.

Depois,

com mais treino passei a correr e a pular

de la pra cé daqui pra l4.

Quando em vez eu parava, mas a imaginacao...

Essa era mais solta do que eu inteiro

e era eu que a levava pra todo canto.

Descobri a liberdade me olhando em crianca.

Depois me deram sapatos, me ensinaram a ver hora e cumprir regras.
Pular

eu ndo mais podia em todo lugar.

Correr

cansava

Até que um dia me vi noutra crianga

e com ela pulava, corria e imaginava: 0 mundo ha de ser pra elas, as crian¢as,
nao delas.

Porque o mundo € um brinquedo coletivo, feito bola
gue sozinho o jogo ndo se engraga.

Sendo para elas o mundo,

o relégio ndo careceria

o divertido ronco do corpo

revelaria a hora de comer.

O sol chegando o despertar e a lua no céu para imaginar...
sem pressa...

0 que fazer com tanta liberdade...

s6 depois dormir.

Vez, sonhar.

A liberdade eu descobri na lembrancga e nas meninices de criancas que livres
se entendem.

Para mim, liberdade é palavra e, as vezes, motivo
para muitas coisas.
Para criangada,
liberdade em palavra é coisa de adulto.
Bom mesmo é imaginar
gue se todo mundo pulasse ao mesmo tempo
0 mundo sairia do lugar
e iria...
Para cada crianca
para um lugar diferente
Fabio Resende (Liberdade).
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Imaginei a escrita dessa dissertagdo como um bordado. Foi divertido para mim
pensar que o apresentavel seria justamente o avesso da borda pelo qual enxergamos
0s movimentos das linhas que tecem o visto, o aparente. Quando menino, gostava de
desmanchar os sacos que embalavam laranjas. Esses sacos eram feitos de nylon e,
ao desmancha-los, retirando fio a fio com o puxar dos dedos, novamente os emendava
com nés que aprendi a fazer com minha mée (Soénia). Dessa forma, construia um fio
enorme que servia para soltar pipa na rua. Os nés aparentes evidenciavam o trabalho.
Quando ja era mais crescido, meu pai (Ney) e minha mée as vezes compravam um
carretel de linha dez da marca Corrente. Aparecer na rua com um carretel dessa marca
era um feito. Havia o carretel pequeno e o chamado “dos grande”, de 500 jardas. Esse
era raro aparecer entre as maos de quem empinava pipa. Nao havia umné sequer
nesse tipo de linha. Eu sabia que o material do saco de laranja era nylon, ndo por
informacao cientifica, mas por “perguntagéo” aos mais velhos e mais velhas.Ja a linha
da marca Corrente estampava em seu pequeno lacre feito de papel — do qual teriamos
gue nos livrar para poder desenrola-la do carretel e enrola-la em latas colhidas na rua
ou em casa —, 0 material de sua feitura: 100% algodé&o. Entendi, a época do que era
feita aquela linha mégica, forte, que resistia desde o frio até o calordos céus, mas nao
entendia como era feita. Um dia, na casa de minha v6 Rosa, em S&o Sebastido do Gil
(MG), perguntei a ela o0 que era um objeto que ficava encostadona parede na sala. Ela
entdo me contou que aquilo era para fiar algoddo. Depois descobri que o nome do
objeto ndo era fiador de algoddo, mas roca. Insisti no feito dapergunta “o que é fiar?”
E colhi com a resposta a fungéo da roca: transformar o algodao em linha, tecido.

Para chegar até a casa de minha vO tinhamos que viajar por 15km numa
estrada de terra, de chdo batido, em cima de um caminh&o de leite. O motorista, o Zé
Mendonga, fazia as vezes uma parada na plantacdo de algoddo. Na cabeca de
menino, imaginei de pronto a equacao: bastava que eu colhesse o algodao e o fiasse
na roca que eu conseguiria, assim como fazia com o saco de laranja, construir um fio
tdo enorme como um carretel “dos grande” da Corrente. Nem minha mé&e, nem minha
vO, nem minhas tias, nem meu pai, souberam me explicar como funcionava a roca.
Ativando a lembranca embacada pela distancia no tempo e por falta de memoaria de

minha mée e meu pai sobre o caso, arrisco-me a lembrar que ouvi como resposta de
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minha vo Rosa, enfeitada pelo canto mineiro da voz, “Ninguém usa isso mais néo,
menino”. Mais velho, ja crescido e intitulado adulto, aprendi que a Corrente era 100%
trabalho escondido pela retirada dos nos.

Ao pesquisar o Engenho, pude ter consciéncia do passado e dos nos
escondidos na aparéncia acerca do fazer teatral. Eric Hobsbawm escreveu:

Todo ser humano tem consciéncia do passado (definido como o periodo
anterior aos eventos registrados na memoria de um individuo) em virtude de
viver com pessoas mais velhas. [...] Ser membro de uma comunidadehumana
€ situar-se em relacdo ao seu passado (ou a comunidade), ainda que apenas
para rejeita-lo (2013, p. 25).

Com o Engenho, aprendi que o passado ligado a parte da producéo teatral ndo
foi padréo para o bordado da histéria desse Grupo. As pecas desde o Apoena,
passando pelo Engenho e alicercadas no Engenho Teatral, assim como 0s nés
aparentes das linhas de nylon, evidenciaram os fios da histéria da classe trabalhadora,
seja no campo ou na cidade. Pds em cena as disputas cuja equivaléncia dos assuntos
estava escondida na realidade corrente. Foi contracorrente ao assumir posi¢cdes que
exigiam um desacordo com o mundo apresentado como feito e acabado.

Longe de ser historiador, mas sim um menino curioso, me dispus a aventura de
recolocar a construcédo do Engenho na roca da histdria, cujos fios emaranhados foram
a matéria para composicdo das palavras que apontaram a relacdo entre teatro e
sociedade. Aqueles e aquelas que porventura tenham interesse no estudo teatral,
assim como esse menino tece esse tecido, ha de saber, como escreve Roséangela
Patriota acerca da escrita da historia do teatro, que este objeto de pesquisa,

[...] deve ser apreendido inicialmente como acontecimento historico, que se
extingue no momento em que sua acdo é finalizada. Por isso, a sua
recomposicao s6 poderd ocorrer por meio de seus fragmentos, dentre os
guais a critica teatral. Esta, ao lado de depoimentos, talvez, se tenha tornado
a documentacdo mais recorrente para a Histéria do Teatro no Brasil (RAMOS;
PEIXOTO; PATRIOTA, 2008, p. 39).

No entanto, a autora continua,

[...] a utilizacdo do material critico, muitas vezes, foi feita sem que se lhe
considerasse a dimensao historica, isto é, os textos [as obras] acabam sendo
retirados das circunstancias que lhes deram origem e reapropriados como
instancias autdnomas (RAMOS; PEIXOTO; PATRIOTA, 2008, p. 39).

Como ja escrevi, 0 Engenho considera o fazer teatral uma relagéo entre a obra,
0 publico (classe trabalhadora) e a forma de producéo (grupo). Procurei apontar

historicamente as determinacdes em periodos historicos diferentes de nosso pais que
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afetaram o processo ainda ndo terminado da luta de classes. Nessa perspectiva, €
preciso lembrar que os fios apontados poderdo ser puxados e essa acao revelara

outras linhas e muitos outros nos.

Pequenas historias de nés ou resumo de tentativas que perduram
Talvez ainda esteja firme na memoéria que o Engenho Teatral nunca foi pensado
para ser um projeto de um Unico grupo, mas, sim, uma possibilidade de acao coletiva
na e para a cidade. De certa forma, a Lei de Municipal de Fomento ao Teatro para a
Cidade de Séo Paulo concretizou a possibilidade, imaginada por Moreira, de que a
relacédo entre teatro e sociedade pudesse ser efetivada entre 0s grupos que tivessem
acesso a esta lei, justamente pelo fato de as pessoas inseridas nos grupos
vivenciarem uma forma de producéo coletiva que alteraria a subjetividade. Apesar de
ainda nao ter sido realizada uma acao continuada entre as coletividades de teatro com
maior contundéncia na e para a cidade, o cenario teatral de Sao Paulo, ja ndo tem
como Unica referéncia o circuito teatral do Bixiga. Hoje, diversos grupos, assim como
o Engenho, desenvolvem seus trabalhos em suas sedes e esses trabalhos envolvem
outras atividades e acdes para além das apresentacdes teatrais: publicacdo de livros
e revistas, oficinas, debates, apoio as demandas de movimentos sociais locais etc.
Ter uma sede, significa ndo estar refém das determina¢des do mercado e ao mesmo
tempo possibilita autonomia minima sobre os meios de producdo. H4 muita luta dos
grupos teatrais para driblar as contradicdes, entre elas, a precariedade do trabalho
gue envolve a intermiténcia de recebimento de recursos financeiros e diversas outras
dificuldades e determina¢fes que afetam o principio da acéo coletiva: a subjetividade.
A subjetividade afetada pelo modo de producao capitalista tem sofrido com a
imposicdo de um determinado e hegemdnico “eu”. A forma grupo sugere a
manutencdo do “nds”. Esse movimento contraditorio esta longe de ser vencido e ndo
tratarei deste assunto, mas sim tecerei apontamentos a respeito de determinadas
vezes em que o0 Engenho foi farol e corifeu para a juncao de outros grupos em prol de
estabelecerem maior vinculo com a classe trabalhadora organizada e ou com a classe
trabalhadora que resiste frente ao desmonte social imposto pela organizagcédo do
capital mantido pelo Estado.
Feito a linha Corrente trazida pela lembranca de menino, a imagem comum que

parte da sociedade tem acerca do teatro, e isso pude comprovar pelas diversas vezes
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em aulas e ou oficinas ministradas, refere-se a um prédio, com cobranca de ingressos
para adentrar a sala que € escura, por vezes com cortinas que impedem a visdo do
palco. Em geral o teatro € lembrado, mesmo por quem nunca assistiu a uma peca,
como um espaco dividido entre o palco (artistas) e plateia (consumidores). Sua
localidade esta sempre referenciada ao centro da cidade ou aos shopping centers que
hoje, por obrigagdo de lei municipal de S&o Paulo, construiram salas de espetéculos.
Essa memdria, por vezes nao vivida, mas fabricada sobre o teatro, ndo é falsa, é
verdadeira. Mas o teatro, cuja forma de producéo € coletiva, requer outra imagem, a
dos “nos” a vista.

Penso que o teatro de grupo estad mais proximo daquilo que se convencionou
chamar futebol de varzea®. Tanto o teatro de grupo, quanto o futebol de varzea ndo
sao uniformes entre si. A comparacao que farei refere-se as praticas e modos que se
repetem nessas duas formas organizativas. Quando crianga, muito antes de pensar
em teatro, assisti a diversas partidas de futebol de varzea no bairro do Jardim S&o
Bernardo. Havia um campo, chamado Buracéo, em frente a nossa casa, 0 campo que
mais tarde foi construida a creche do bairro. Meu pai, além de metallrgico jogou
futebol e quase se tornou um profissional da bola. Esse “quase” contém a uUnica
liberdade conferida a quem néo detém os meios de producédo: vender sua forca de
trabalho a quem detém tais meios. Impedido de acessar a ala profissional do futebol,
meu pai atuou diversas vezes no campo do Buracao e tantas outras me levou para
ver os festivais aos finais de semana, mesmo depois que mudamos do Jd. Sao
Bernardo para outro bairro. Mas foi em 2019 que observei as semelhancas entre o
futebol de varzea e o teatro de grupo. As reticéncias desta observacdo merecem ser
continuadas em outro momento, em outra pesquisa, porém essa digressao tem um
objetivo que é aproximar as formas populares de organizacéo coletiva: varzea e teatro
grupo. Na passagem de 2019 para 2020, fizuma viagem a Minas Gerais, para a cidade
de Conselheiro Lafaiete e logo fui até a conhecida “Rua do Sapo” jogar uma partida
de futebol no campo onde hoje treina o time do Juventus, time que por diversasvezes
joguei, apesar de ser um péssimo jogador. O time do Juventus participaria de um
festival marcado para o final de semana e eu fui convocado como jogador convidado.

José Guilherme Cantor Magnani escreveu em seu livro Festa no pedacgo —

105 Na cidade de Sao Paulo, o nome tem referéncia nas partidas de futebol jogadas a margem do Rio
Tieté.
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cultura popular e lazer na cidade a respeito dessa forma de organizacao do jogo. E
aponta as diferencas entre os festivais e os torneios de futebol de varzea de Séo
Paulo:

Os “festivais” e torneios de futebol de varzea constituem um importante
acontecimento na vila, pois, diferentemente dos jogos disputados apenas
entre os times locais, envolvem a participacdo de equipes de outros bairros.
Os torneios sdo campeonatos que se realizam durante quatro ou mais fins de
semana consecutivos, enquanto um festival comeca no sabado e termina no
domingo seguinte (MAGNANI, 2003, p. 122).

Pude observar durante a participacdo nos os dois jogos que ocorreram no
sébado e no domingo, que a forma organizativa do time do Juventus era muito similar
a forma como parte do teatro de grupo se organiza, especificamente a forma como os
grupos que atuam em bairros das periferias das grandes cidades. Esbocei uma tabela
comparativa lastreada pela memdria dos jogos e pela observacdo em campo. A
comparacao entre o teatro de grupo e os times de varzea foi produzida no calor da

descoberta, portanto em movimento:

Organizacao

Teatro de Grupo

Time de Varzea

Forma de producéo

Coletiva

Coletiva

Campos de atuacéo

Teatros improvisados,
espacos nao

convencionais, ruas etc.

Campos improvisados

Recursos financeiros

Em alguns casos
advindos de politicas de
governo ou de estado ou

mantido pelos proprios

integrantes

Mantido por mensalidade
paga pelos integrantes e
por apoios temporarios do
comercio local ou por
politicos de plantdo que
aliciam os times em troca

de apoio etc.

Apresentacdes

Fora do circuito
profissional, com

excecdes

Fora do circuito

profissional

Aproximacdes

Festivais e mostras

Festivais e torneios
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Organizacao

Teatro de Grupo

Time de Varzea

Local de ensaio/ treinos

Sedes préprias ou
espacos

cedidos/alugados

Campos mantidos pelos
times ou alugados para

treinos e jogos

Publico

Classe trabalhadora,
mesmo quando assim

nao se consideram.

Classe trabalhadora e

jogadores de outros times

Tempo para o

desempenho das funcdes

Contratempo do emprego,

com excecoes

Contratempo do emprego,

com excecoes

Tipo de atividade

Cultural e artistica

Cultural e esportiva

Vinculos com a cidade

Territorial e comunitaria

Territorial e comunitaria

Acesso Gratuito com excecdes Gratuito com excec¢des
Regras Combinadas processo a | Combinadas jogo a jogo,
processo exceto em campeonatos
cujas regras tém vinculos
federacdes
Representacéo Cooperativas, sindicatos Associacoes,

e representacdes

juridicas culturais

representacao juridica
esportiva e federagdes

amadoras

Como se reconhecem

Como profissionais

Como amadores

Finalidade

Diversao e encontro.

Diversao e encontro.

ApGs o final da partida

Debate. Em situacdes de
encontros entre grupos
em mostras ou festivais

ha celebracao e festa

Resenha seguida por
churrasco coletivo apos

os festivais ou torneios

Reconhecimento

Do publico

Do publico

Contradicao

Desejo de acesso ao

circuito profissional do

Desejo de acesso ao

circuito profissional do

teatro teatro
Elenco Flutuante, com excec¢des | Flutuante, com excecodes
Patriménio Coletivo Coletivo
Tipo de vestimenta Figurinos Uniformes
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Organizagao Teatro de Grupo Time de Véarzea
Funcdes Direcao, atuacao, Equipe técnica,
producéo, iluminacao, preparacao fisica,
preparacao vocal, motorista etc.

corporal etc.

Determinacéo historica Disputam entre si Disputam entre si

Se a forma teatro de grupo tem sua correspondéncia inversa ao teatro
comercial, o futebol de varzea tem como inversdo parte do futebol profissional, ou
como é chamada as séries “A” dos campeonatos. Tanto para 0S grupos como para 0s
times da varzea, o inverso é organizado pela forma mercadoria. Os times da varzea
lutam para manter essa forma organizativa do futebol e, para isso, reinem-se em
conjuntos de times, coletivos de coletivos, para que assim consigam viabilizar a
continuidade de suas a¢cbes. Da mesma forma tém agido alguns grupos teatrais.

A maior contradi¢do é que tanto para os grupos como para o futebol de varzea
a forma mercadoria apresenta-se duplamente como objetivo de chegada e referéncia
da linguagem: teatral ou esportiva.

Em 2009, Reinaldo Maia participou de uma conversa organizada pela Brava
Companhia em sua sede, Espaco Brava Companhia, no Sacoldo das Artes. Entre
tantas contradicdes ndo vencidas no campo do capital, ele apontou o que para mim
seria uma das principais contradicdes do teatro de grupo inserido na forma de
producédo capitalista. A conversa ocorreu oito anos ap0s a aprovacgao da Lei Municipal
de Fomento ao Teatro para a Cidade de Séo Paulo:

Apesar de nés ndo termos nenhuma chance na sociedade espetacular, a
gente ndo se assume como fora, querendo derrubar essa sociedade. Porque
foram introjetadas imagens dentro da gente. Coisas que eu ndo posso mais
falar. Por exemplo, eu ndo posso mais falar em revolugéo. Isso é uma coisa
passada, ficou para tras, caiu o muro de Berlim... “Ai que bonito. Aquela
merda ndo existia. O Stalin matou néo sei quantos. Fidel Castro € um atraso”.
Indiretamente ficamos aqui como grandes reformadores. Como diria meu
amigo: “grandes beques da rebeldia popular’. Entdo a [pessoa] vem aqui, faz
um teatrinho, solta a libido, locomove. “Ai que legal, sou bacana, sou bonito”.
E esquece que ele continua o exploradéo, o fudiddo, o pegador de 6nibus no
[terminal] Capelinha, o cara desempregado, o cara que ndo entra na
universidade, o cara que paga a faculdade particular que ndo entrega o
diploma — e quando entrega ndo vale nada. Essa € a imagem que a gente as
vezes reproduz, as vezes sem consciéncia, achando que é revolucao (MAIA,
2009, p. 35 apud. ALMEIDA; RAIMUNDO, RESENDE).
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Durante a mesma conversa, transcrita na integra no Caderno de Erros |,
publicado pela Brava Companhia, Maia comenta sobre a no¢éo de historia:

Teria duas formas da gente fazer histéria: a gente tem que ter a capacidade
da tensdo que move, e da prospeccao. [...] a grande dificuldade nossa é que
ndo temos grande capacidade de prospecgédo. Porque o futuro é o presente,
ele coincide com o presente. Talvez seja a primeira vez na histéria da
humanidade em que o futuro esteja coincidindo com o presente. A gente ndo
sabe mais o0 que quer 4, porque como nds ndo nos conhecemos, a utopia
morreu e eu como velho primata ndo sei nem ser primata, porque eu fui
domesticado, mas também néo sei 0 que eu quero ser, porque também nédo
me foi dado... Ndo me é mais dado. O que eu posso viver € o presente
mediocre do qual eu vou me satisfazendo par a par. Par a par porque eu
tenho que fazer alguma coisa. E sé isso que eu to falando. O que € o sistema
educacional hoje? E vocé aprender aprendendo. N&o é aprender para fazer
alguma coisa.[...] Vocé vai 1& e aprende um monte de coisa: aprende a
dancar, aprende tudo. Mas vocé ndo aprende o fundamental, e é légico que
eles [a burguesia] ndo podem dar isso. [...] Que é: eu desaprendo esse
mundo, pra talvez visualizar um novo mundo. Como eu desaprendo esse
mundo (MAIA, 2009, p. 36-7 apud. ALMEIDA; RAIMUNDO, RESENDE).

Reconhecer a forma grupo como um desacordo com o modo de producao
comercial requer das integrantes e dos integrantes dos grupos esse ato de
desaprendizagem.

Moreira, que desaprendeu o modo de producéo do Bixiga, por diversas vezes
tentou estabelecer lagos com outros grupos da cidade a fim de cultivar relacbes mais
duradouras e efetivas, como a varzea. No que diz respeito a luta por politicas publicas,
Moreira esteve presente em diversas vezes em que 0 movimento teatral se organizou
para tal fim. E importante ressaltar, que lutar por politicas publicas e de Estado é lutar
por condicbes materiais que possam minimizar a precariedade dos grupos e
consequentemente possibilitar a juncdo de coletivos teatrais vinculadas ao publico
(classe trabalhadora), a obra (contornada por assuntos de interesse da classe) e
acles coletivas como circuitos permanentes na e para a cidade, fortalecimento
territorial dos grupos etc. Mas isso ndo é determinado por lei.

Ao longo das ultimas duas décadas pude participar de diversos movimentos
ligados ao teatro de grupo da cidade de Sao Paulo e alguns nacionais. Depois do
Movimento Arte Contra a Barbarie, diversos outros movimentos surgiram na cidade e
no pais: a Rede Brasileira de Teatro de Rua (RBTR); Redemoinho; Movimento de
Teatro de Rua de Sao Paulo (MTR), Movimento 27 de Margo; Movimento dos
Trabalhadores da Cultura; Movimento Cultural das Periferias e o mais recente deles,
0 Movimento de Teatro de Grupo de Sao Paulo (MTG/SP). Boa parte das discussdes

destes movimentos foram centradas na disputa por politicas de Estado, tanto em nivel



261

municipal, estadual ou federal. A diferenca entre uma politica de governo e uma
politica de Estado € que a primeira € refém das vontades politicas dos governantes
de plantdo e a segunda, a de Estado € conferida por lei e, portanto, deve ser executada
pelo poder executivo independentemente de sua concordancia. Moreira e Iraci e
tantas outras pessoas do Grupo Engenho estiveram presentes nesses movimentos da
categoria do teatro de grupo, com excecdo da RBTR. Nao tratarei porcompleto de
todas as lutas que envolveram a disputa publica de recursos para o teatrode grupo, mas
alinhavarei uma passagem a qual considero importante, dada a sua motivacédo e
enfrentamento do estado de coisas impostas pelo neoliberalismo que esconde com
essa mascara seu verdadeiro nome: capitalismo.

Em 2009, durante o governo de Luiz Inécio Lula da Silva, muito se discutiu, em
nivel nacional, a necessidade de criacdo de politicas publicas de Estado que
contrapusessem a Unica politica existente: a de incentivo ao mercado. Nado houve
acordo nacional, por parte do movimento Redemoinho, no que diz respeito a politica
de renuncia fiscal, a famosa Lei Rouanet, que, em suma, transferiria recursos publicos
para as maos de grandes empresas — departamentos de marketing — que tém o poder
conferido pelo Estado de escolher quais projetos culturais financiar. Com raras
excecOes, essa transferéncia de recursos impossibilita que formas organizativas,
como o teatro de grupo, possam ter acesso a esses recursos publicos. Em 2019, foi
fundado, na cidade de S&o Paulo, o Movimento 27 de Marco. Tal movimento fazia
frente as decisbes do governo federal em desconsiderar as propostas apresentadas
pelo teatro de grupo do pais. A ideia da cultura como mercadoria, ganhava no final da
primeira década de 2009 roupagens neoliberais. Uma delas a “economia criativa”.
John Howkins escreveu Economia criativa. Como ganhar dinheiro com ideias criativas.
Neste livro 0 autor explica passo a passo, sem nenhuma vergonha, desde a origem
do termo até as formas de “sucesso” na “industria criativa”. Nas palavras neoliberais
do autor ao escrever sobre “uma nova economia” ele defende que:

Todas as atividades diversas tém algo em comum. Elas sdo o resultado de
individuos que exercitam sua imaginacgao e que exploram (ou impedem outros de
explorar) o seu valor econdémico. [...] Economia é convencionalmente definida
como um sistema para a producao, troca e consumo de bens e servigos [...]
Tem havido uma répida disseminacdo de patentes, direitos autoriais e
marcas. A propriedade intelectual costumava ser um tema arcanoe tedioso,
algo reservado apenas para especialistas, porém nos Ultimos anosela se
tornou um fator de grande influéncia na maneira como todo mundo temideias
e as detém, assim como sobre a producao econdmica mundial. Contabilistas
da Arthur Andersen dizem que “produtos eletrénicos, software,assisténcia
médica, bens de consumo, telecomunicagdes, ,midia e
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entretenimento [leia-se todo tipo de arte] dependem substancialmente da
propriedade intelectual”. Eu acrescentaria biologia, agricultura e educagao.
[...] As pessoas com ideias — pessoas que detém ideias — se tornaram mais
poderosas do que aquelas que operam maquinas e, em muitos casos, até
mais poderosas do que aquelas que possuem maquinas (2013, p. 10-1).

O autor, ao longo do livro, apresenta a mercantilizagdo de “ideias criativas”
impulsionadas pela competitividade (impedir que outros desenvolvam suas
capacidades), meritocracia (apenas as experiéncias de sucesso devem figurar
existéncia) e regulacéo conferida a livre iniciativa (mercado). A criatividade (capital
privado) é objetivada (coisificada) na criacdo de produtos criativos patenteados e
comercializados (propriedade) pelas atividades humanas (propriedade intelectual)
organizadas em setores criativos (empresas ou Estados empresas). Nao a toa, a
antiga Secretaria de Estado da Cultura de Sao Paulo recebeu o acréscimo de “e
economia criativa”.

O Movimento 27 de Margo, com apoio nacional da Rede Brasileira de Teatro
de Rua, ap6s inumeras tentativas de dialogo com o poder publico federal, resolveu
como forma de protesto ocupar o prédio da Fundacdo Nacional das Artes (Funarte)
localizado no centro da cidade de S&o Paulo. A época 53 grupos da cidade e alguns
da regido nordeste passaram uma noite no prédio da Funarte e exigiram a presenca
do Ministério da Cultura que enviou seus representantes para ouvirem uma carta
manifesto, discutida coletivamente entre 0os ocupantes e redigida por Moreira. A carta
nao so coloca a questao da cultura no centro da discusséo, mas a compara com outros
setores da vida em sociedade:

Hoje, no Dia Mundial do Teatro, nés, trabalhadores de grupos teatrais de Séo
Paulo organizados no Movimento 27 de Marco, somos obrigados a ocupar as
dependéncias da Funarte na cidade. A atitude extrema é provocada pelo falso
dialogo proposto pelo governo federal, que teima em nos usar num debate de
ma&o Unica. Cobramos, ao contrario, o didlogo honesto e democratico que nos
tem sido negado. O governo impde um Unico programa: a transferéncia de
recursos publicos para o marketing privado, 0 que nao contempla a cultura
mas grandes empresas que ndo fazem cultura. E se recusa,
sistematicamente, a discutir qualquer outra alternativa.

Trocando em mitdos. O Profic - Programa de Fomento e Incentivo a Cultura,
gue Vv. Ss. apresentam para discussdo como substituto ao Pronac, que ja
existe, sustenta-se sobre a mesma coisa: Fundo Nacional de Cultura - FNC,
patrocinios privados com dinheiro publico (o tal incentivo/rendncia fiscal que
todos conhecem como Lei Rouanet) e Ficart - Fundo de Investimento Cultural
e Artistico. Ora, o Fundo ndo é um programa, é um instrumento contabil para
a acao dos governos. Ja o Ficart (um fundo de aplicacdo financeira) e o
incentivo fiscal destinam-se ao mercado, ndo a cultura. O escandalo maior
esta na manutencdo da renuncia/incentivo fiscal, a chamada Lei Rouanet,
gue o governo, empresas e midia teimam em defender e manter. O que € a
reniincia ou incentivo fiscal? E Imposto de Renda, dinheiro publico que o
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governo entrega aos gerentes de marketing das grandes empresas. Destina-
se ao marketing das mesmas e nao a cultura.

E o discurso que atrela a cultura ao mercado que permite esse desvio absur-
do: o dinheiro publico vai para o negdcio privado que ndo produz cultura e o
governo transfere suas funcBes para o gerente da grande corporagéo.
Diminuir a porcentagem dessa transferéncia ou criar normas pretensamente
moralizadoras ndo muda a natureza do roubo e da omissao do governante
no exercicio de suas obrigacdes constitucionais. Ndo se trata de maquiar a
Lei Rouanet (incentivo fiscal); trata-se de acabar com ela em nome da cultura,
do direito e do interesse publico, garantindo-se que o mesmo dinheiro seja
aplicado diretamente na cultura de forma publica e democrética.

Assim, dentro do Profic, apenas a renlncia fiscal pode se apresentar como
programa, um programa de transferéncia de recursos publicos para o
marketing privado, em nome do incentivo ao mercado. Trata-se, portanto, de
um programa Unico que ndo vé e nao permite outra saida, dai ser totalitario,
autoritario, antidemocratico na sua esséncia. E € o mesmo e velho programa
gue teima em mercantilizar, em transformar em mercadoria todas as
atividades humanas, inclusive

a cultura, a salde e a educacdo, por exemplo. Ndo € por acaso que 0s
mesmos gestores do capital ocupam os lugares chaves na maquina estatal
da Unido, dos Estados e Municipios, coisas que conhecemos bem de perto
em nosso Estado e capital, seus pretensos opositores. E esse discurso Unico
n&o se impde apenas a politica cultural. E ele que confunde uma politica para
a agricultura com dinheiro para o agronegécio; que centra a politica urbana
na construgcdo habitacional a cargo das grandes construtoras; e outra coisa
ndo fazem os gestores do Banco Central que ndo seja garantir o lucro dos
bancos. Nao h& saida, ndo ha outra alternativa, os senhores continuam
dizendo, mesmo com o mercado falido, com a crise do capital obrigando-os
a raspar o Tesouro Publico no mundo todo para salvar a tal competéncia
mercantil. Pois bem, senhores, apesar do mercado, nés existimos. Somos
nés que fazemos teatro, mas estamos condenados: ndo queremos € nao
podemos fabricar lucros. Ndo é essa a nossa funcao, ndo é esse o papel do
teatro ou da cultura. Nés produzimos linguagens, alimentamos o imaginario e
sonhos do que muitos chamam de povo ou nagéo; nés trabalhamos com o
humano e a constru¢do da humanidade. E isso ndo cabe em seu estreito
mundo mercantil, em sua Lei Rouanet e seu programa unico.

N6s somos a prova de que outro conceito de produtividade existe. Os
senhores continuardo a tratar o Estado e a coisa publica apenas como
assuntos privados e mercantis? Continuardo a negar nosso trabalho e
existéncia? Continuardo a negar a arte ou a cultura que ndo se resumem a
produtos de consumo?

Por isso, além do FNC, exigimos uma politica publica para a cultura que
contemple vérios programas (e ndo um Unico discurso mercantil), com
recursos or¢camentarios e regras democraticas, estabelecidos em lei como
politica de Estado para que todos os governos cumpram seu papel de Poder
Executivo. E esse didlogo que os Senhores se negam, sistematicamente, a
fazer enquanto se dizem abertos ao debate. Debate do qué? Do incentivo
fiscal. Mas nos recusamos a compartilhar qualquer discussdo para maquiar a
fraude chamada Lei Rouanet. Queremos discutir o Fundo. Mas queremos,
também, discutir outros programas e oferecemos, novamente, 0 projeto de
criacdo do Prémio Teatro Brasileiro como um ponto de partida. Os Senhores
estdo abertos a este didlogo?

Movimento 27 de Marco S&o Paulo,

Dia Mundial do Teatro e do Circo®

106 Essa e outras cartas reivindicatérias da categoria podem ser lidas nos Cadernos de Erros | e Il
publicados pela Brava Companhia e disponiveis em: blogdabrava.blogspot.com
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Considero esta carta pedagogica. Principalmente pelos fatos de artistas
inseridos em grupos se qualificarem como trabalhadores e trabalhadoras e da
negacao a mercantilizacdo, ndo so6 da cultura, mas da vida.

As reinvindicacdes e exigéncias ndo surtiram efeito durante os governos do PT
tampouco pelos governos que os sucederam por razdes de golpes. Diversos episodios
aconteceram e ainda acontecem acerca da luta por politicas publicas. O papel
desempenhado por Moreira, ou seja, de lideranca politica, cultivou o aprendizado de
muitas outras pessoas que hoje mantém viva tais disputas e lutas.

A parte as disputas por politicas publicas, no final de 2008, Moreira aproximou
alguns grupos teatrais espalhados pela cidade com o objetivo de atuagcao coletiva
junto a movimentos sociais e fortalecimento das sedes desses grupos por meio de
circulacao de espetaculos e outras acdes conjuntas. A principio o que caracterizou tal
juncao foi o fato de os grupos terem sedes ocupadas em bairros da periferia da cidade
e objetivos comuns em relacéo ao publico (classe trabalhadora), a forma de producéo
e as obras (experiéncias contra-hegemonicas). Os grupos e suas sedes envolvidas
nessa aproximacao foram: Engenho (Engenho Teatral, Zona Leste); BravaCompanhia
(Sacolao das Artes, Zona Sul), Dolores Boca Aberta Mecatronica de Artes(CDC Vento
Leste, Zona Leste) e Cia. Estavel (Arsenal da Esperanca, Zona Leste). Esses quatro
grupos de “varzea” uniram-se ndo para as disputas por politicas publicas (que
aconteceram paralelamente) mas na tentativa, de a partir da aproximacao, efetivarem
acOes continuadas junto a classe trabalhadora organizada. Os grupos visitaram uns
aos outros em suas sedes e se reconheceram enquanto trabalhadores de teatro na
luta de classes. Motivados pela unido, os coletivos passaram a estabelecer uma
frequéncia semanal de encontros para estudos conjuntos e composicdo do que a
época chamaram de “estética de combate” determinadas por demandas ligadas a
conjuntura politica e demandas de movimentos sociais, entre eleso Movimento de
Trabalhadores Sem Terra (MST).

A primeira experiéncia coletiva entre os grupos foi a participacdo em agosto de
2009 na jornada de lutas do MST. O Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra
mobilizou-se nacionalmente e cobrou do governo federal a realizacdo da reforma
agraria e o fortalecimento dos assentamentos espalhados pelo pais. Em agosto de
2009 o MST concentrou-se em Campinas e de |4 saiu em marcha em direcdo ao

estadio do Pacaembu na regido central de Sao Paulo. Os quatro grupos citados, além
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de parte deles se dirigirem & Campinas, com apresentacdes de espetaculos, somaram
forcas junto ao movimento durante a marcha em direcao a capital paulista. Para essa
acao os grupos criaram coletivamente uma estrutura cénica que foi apresentada

diversas vezes ao longo da marcha que se espalhou pela Rodovia Anhanguera.

7

Moreira, cuja criticidade € apoiada pela prépria experiéncia, alertava sobre a
fragilidade da estrutura cénica em comparacao ao tamanho da marcha. Entre erros e
acertos os grupos participaram desta marcha até o Pacaembu cujo gramado, apesar
de um dia ter sido publico ndo acolheu jogadores e jogadoras da varzea.

Os grupos publicaram uma carta manifesto em apoio ao movimento e
afirmaram o compromisso junto a classe trabalhadora:

Aliados na luta pela emancipacéo da classe trabalhadora

NOs — Brava Companhia, Cia. Estavel de Teatro, Dolores Boca Aberta
Mecatrdnica de Artes e Engenho Teatral — somos coletivos teatrais afastados
do tradicional centro de circulacdo, dialogamos com a periferia e /ou
residimos nela.

Nosso publico é a classe trabalhadora.

Defendemos que os meios de producéo teatrais devem estar sob o controle
dos trabalhadores artistas realizadores das obras, organizados em grupos,
em coletivos, sem a presenca de patrdes.

Essas opg¢fes se prendem as nossas origens e aos estudos que nos revelam
o funcionamento do capitalismo como um sistema de acumulagdo privada das
riguezas do mundo nas maos de poucos, 0 que gera miséria para a maioria,
os trabalhadores, incluindo a nos, trabalhadores artistas. E para lutar contra
isso que assumimos o controle da nossa produc¢éo, da nossa criacao teatral
e tentamos gerar pensamento, cultura e arte contra o pensamento, a cultura
e a arte dominantes que alimentam a manutencéo desse estado de coisas.
Mas essa nao é uma tarefa que podemos realizar isolados. E ela coloca em
risco nossa proépria sobrevivéncia como coletivos: nossos inimigos sédo
poderosos e nossa luta ndo pode se limitar a disputa ideoldgica, cultural,
artistica.

Com a crise generalizada do capital, todos os trabalhadores pagam a conta
da concentracao das riquezas. Os fundos publicos séo raspados para salvar
corporacgOes falidas que embolsam os recursos devidos ndo s6 a reforma
agraria ou urbana, a educacéo e a saude, mas também a cultura. Apesar da
faléncia, a cultura dominante insiste no discurso de que ndo ha saida sem o
agronegdcio, as multinacionais, os bancos, a industria cultural, os donos do
mundo. Mas somos nés que dependemos deles para viver ou eles que
dependem de nds para forrar seus cofres? Por ai marchamos, junto aos
NOssos pares, contra a negacéo das gentes, rumo ao socialismo.
SP/agosto/2009

Brava Companhia - Cia. Estavel de Teatro —

Dolores Boca Aberta Mecatrdnica de Artes - Engenho Teatral

Os grupos continuaram os encontros semanais durante anos. Esses encontros
foram apelidados de Coletivo de Quinta. Aos poucos outros grupos foram convidados
a participarem, como Cia. Antropofagica, Estudo de Cena, Cia do Latdo, Buraco do
Oraculo, Kiwi (Coletivo Comum), Tela Suja Filmes, Coletivo Galochas entre outros
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coletivos que somaram forcas objetivadas na construcdo de acbes estéticas de
combate pontuais e coletivas. O MST passou a ter representacdo nesses encontros.
Jade Percassi, que é integrante do Movimento Sem Terra, foi uma das pessoas que
representaram o movimento junto aos grupos. Jade passou a pesquisar 0s encontros
e publicou o resultado de sua pesquisa em sua tese de doutoramento Arte, politica,
educacdo popular: didlogos necessarios para a transformacgdo sociall®’. Ela
acompanhou os encontros de 2009 a 2014 e relata os “bastidores” das reuniées dos
grupos que envolveram desde estudos coletivos, analises de conjuntura politica,
proposicdo de debates e troca artistica entre os coletivos até as acdes junto aos
movimentos sociais, entre eles o MST.

Ao escrever sobre o Coletivo de Quinta, Jade escreve sobre a unidade comum
entre 0s grupos que,

[...] além dos pressupostos politicos que orientam suas acoes,
[anticapitalistas] uma estratégia de atua¢do com o objetivo de promover um
embate no campo simbodlico. Ao se proporem a disputar o imaginario,
deparam-se com o desafio de construir narrativas, imagens, simbolos, enfim,
um olhar desnaturalizado sobre o mundo, contrario ao hegemdnico.[...]
buscam construir uma linguagem que signifique, de fato; levando em
consideracdo sempre as regides (territdrios) em que praticam sua arte, e a
identidade do publico a que se voltam: a classe trabalhadora. Nossa pesquisa
de campo tem demonstrado que ndo se trata de tarefa simples; entre os
obstaculos encontrados podemos ressaltar a dificuldade de aproximar os
trabalhadores/as aos espacos de encenac¢ao em seu tempo livre, além do fato
de que para muitos estdo profundamente naturalizadas questdes ligadas a
propriedade, a esfera do trabalho/modo de producéo e outros aspectos da
relacdo humana.[...] A tarefa primeira parece estar na transformacé&o geral do
modo de produzir e circular a arte (PERCASSI, 2014, p. 27).

O texto acima deixa evidente o aprendizado proporcionado pelo Engenho
Teatral aos grupos mais jovens, hoje com seus 25 anos de existéncia. A principal
dificuldade no decorrer da década de 2000 nao foi aproximar as pessoas das sedes
dos grupos, essas, com raras excecoes estavam sempre cheias. A dificuldade foi
encontrar a classe trabalhadora organizada, seja em partido, movimento, sindicato
etc. Apesar de casa cheia o pertencimento de classe estava e ainda esta esvaziado.

A exemplo do que o Engenho Teatral ja havia feito ao longo de sua historia, os
grupos desenvolveram e trocaram taticas de aproximacdes junto aos movimentos

sociais em suas localidades. Taticas como apresentar em bairros aos finais de

107ver: PERCASSI, J. Artes, politica, educacgao popular: dialogos necessarios para a transformacao
social. 2014.Tese (Doutorado em Sociologia da Educacao). Faculdade de Educacdo da Universidade
de Sao Paulo. Sao Paulo, 2014. Disponivel em: https://teses.usp.br/teses/disponiveis/48/48134/tde-
07072015-132300/publico/JADE__ PERCASSI.pdf. Acesso em: 23 fev. 2022.
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semana - cuja luta por moradia era organizada por movimentos urbanos
correspondentes - e depois disponibilizar transporte para que integrantes desses
movimentos pudessem assistir aos espetaculos nas sedes dos grupos.

Devido a demanda dos movimentos e os fortes ataques sofridos, nem sempre
essa tatica foi vitoriosa.

Junto ao MST os grupos estabeleceram ac¢des pontuais, como realizacdo de
mostras e oficinas de teatro durante a formacao de militantes do movimento na Escola
Nacional Florestan Fernandes, em Guararema. Essas acdes pontuais aconteceram e
ainda acontecem junto ao MST. Moreira ao longo dos anos criticou o fato de os grupos
serem sempre chamados para cumprirem tarefas pontuais, ou “apagar incéndios”.
Critica que encontrou eco no conjunto do Coletivo de Quinta.

Moreira entendia (e ainda entende) que o sujeito histérico capaz de realizar
trabalhos efetivos no que diz respeito ao campo simbolico e criar experiéncias contra-
hegemonicas seria o teatro de grupo, especificamente 0s grupos que compunham o
Coletivo de Quinta que por razdes ja apresentadas aproximaram-se do MST. Ou seja,
o Coletivo de Quinta reivindicava junto ao Movimento a participacao continuada e nao
eventual. Muitas tentativas foram estruturadas e envolveram: circuito permanente de
apresentacoes, composicao de pequenas cenas (agitprop) para serem apresentadas
durante as jornadas de lutas e agdes do movimento e contribuicdo na formacao teatral
de militantes. Iniciou-se a elaboracdo de uma acdo politico-pedagogica entre os
Coletivo de Quinta e a militancia do MST. Todas as propostas foram realizadas em
alguma medida, mas nenhuma delas, por razbes conjunturais diversas, nao tiveram
continuidade nem foram permanentes.

Em 2017 o Coletivo de Quinta voltou a se reunir em torno de uma proposta de
acao mais efetiva junto a classe trabalhadora. O Movimento Sem Terra recolocou aos
grupos as demandas conjunturais e finalmente apresentou a intencao de efetivacéo
de parceria entre o MST e os grupos que compunham o Coletivo de Quinta. As
principais demandas apontadas pelo MST foram a participagéo direta em acodes e
jornadas de lutas do movimento (agitprop), apresentacdo de espetaculos junto aos
assentamentos e acampamentos e contribuicdo na formacéao teatral junto aos quadros
militantes. Mais uma vez a espiral se apresentou.

O Coletivo de Quinta e MST estruturam uma proposta de criacdo de uma escola

de teatro politico na cidade de S&o Paulo, a exemplo do que ja acontecia em Brasilia-
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DF coordenada pelo Coletivo Terra em Cenal®. Durante um ano e meio 0s grupos e
MST estabeleceram uma agenda permanente de encontros e estruturam o ponto de
partida desta acdo nomeada Escola Popular de Teatro e Video de Séao Paulo inserida
na Rede Nuestra América, uma articulacdo entre as escolas de teatro politico e video
popular do Distrito Federal, Santa Catarina, S&o Paulo, Rio de Janeiro, Bahia e Minas
Gerais.

Em linhas gerais 0 modo de atuacdo da Escola Popular de Teatro e Video de
Sdo Paulo (EPTV/SP) iniciou a partir do reconhecimento das oficinas e cursos
oferecidos pelos grupos em suas sedes e na criagdo de turmas em gque 0S grupos
agissem de forma coletiva junto a formag&o de militantes de movimentos sociais de
Séo Paulo e do pais. Dessa forma, as principais acdes seriam realizadas nas sedes
dos grupos na cidade de Sao Paulo (a¢cdes permanentes) e na sede construida pela
Cia. Antropofagica no Acampamento Irma Alberta (MST), no bairro de Perus (turmas
de militantes). Além das oficinas e cursos oferecidos pelos grupos inseridos no
programa da EPTV/SP, a Escola realizou em 2018 e 2019 duas etapas formativas
junto a militantes de movimentos no Acampamento Irma Alberta. Muitas acodes
planejadas para EPTV/SP ainda ndo foram concretizadas, mas o cultivo de sua
importancia e necessidade € medido pela histéria j& apontada desde 1979 pelo
Engenho Teatral. Nao é preciso dizer que a precariedade dos trabalhos relacionados
a essa pratica é grande, mas de forma brancalebnica 0s grupos seguem nha
perspectiva de qualificarem esta acédo de forma continua.

A EPTV/SP é conduzida por uma coordenacéo politico-pedagdgica formada por
integrantes dos seguintes grupos: Arlequins, Brava Companhia, Buraco do Oraculo,
Cia. Estavel, Cia. Antropofagica, Coletivo Comum, Coletivo Galochas, Engenho
Teatral, Estudo de Cena e Tela Suja Filmes.

Além da historia acerca do Coletivo de Quinta até a formacédo da EPTV/SP,
Moreira é responsavel por promover a (re)unido de grupos teatrais frente a barbarie e
praticas lastreadas ao fascismo que se apresentaram durante o processo vivido nos
altimos anos e que culminou na eleicdo de um protofascista ao posto de presidente

da Republica.

108 \er: Seminario Rede Nuestra America. 1° Encontro Processos Formativos. Disponivel em:
http://terraemcena.blogspot.com/2020/05/1-seminario-rede-nuestra-america.html. Acesso em: 23 fev.
2022.
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Em 2019, Luiz Carlos Moreira e Marco Anténio Rodrigues®® convidaram
diversos grupos teatrais para encontros na sede da Cia do Feijao a fim de analisar a
conjuntura e estabelecer um programa conjunto frente ao que se apresentava. O
convite foi motivado pela forma de producéo: grupo.

Esses encontros aconteceram durante boa parte do ano, as quintas-feiras. Das
analises de conjuntura politica a sempre importante pergunta sobre “o que fazer?”,
surgiram propostas de acdes conjuntas e esbocos de manifestos a serem divulgados
junto a populacao. A frequéncia dos encontros diminuiu assim como a participacao
dos grupos.

Em 2021, Moreira mais uma vez convidou diversos grupos para realizacéo de
quatro encontros em que o Engenho Teatral faria um “balango” de mais de 40 anos
de atividade na e para a cidade de S&o Paulo. Feito a velha tética aplicada por
mulheres que coordenavam os Clube de Mées nos bairros de periferia da cidade,
Moreira ao falar do Engenho falou do teatro de grupo e recolocou a necessidade de
acOes coletivas entre os grupos na cidade, a fim de interferirem, mesmo que
minimamente junto ao publico, classe trabalhadora.

Durante alguns domingos de 2021, 0s grupos se encontraram para construcao
de um manifesto conjunto (ainda interno) e estruturagcdo de um circuito permanente
na cidade, reconhecendo que as acoes isoladas de cada grupo e a criacdo estética
sdo isso mesmo: acdes isoladas, sem relevancia social.

Os grupos que compuseram esses encontros foram: Arlequins, Brava
Companhia, Engenho Teatral, Coletivo Galochas, Cia. Antropofégica, Estudo deCena,
Dolores Boca Aberta Mecatronica de Artes, Folias d"Arte, Préxima Companhia, Trupe
Lona Preta e Cia do Tijolo.

Entre as propostas estruturadas estad a criagdo de Coletivos de Coletivos
Teatrais (CCTs) sediados em diferentes regides da cidade e organizado pelos grupos
gue compde cada CCT. Esbocgou-se a realizagdo de um circuito permanente entre
grupos teatrais e suas respectivas sedes (ndo sé aqueles que realizaram o0s
encontros, mas outros grupos que estiverem em conformidade com a proposta e
pressupostos contra-hegemonicos). Como circuito entende-se a realizacdo de uma

pratica continua, ndo eventual.

109 Diretor e professor de teatro. Fundador e ex-integrante do Grupo Folias d”Arte.
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O convite de Moreira para criacdo dos CCTs veio recheado por um esboco de
um programa minimo, um documento interno, ainda ndo acabado, mas sim
remendado, costurado que aponta para a criacéo e efetivacao de acdes continuadas,
entre elas, um circuito permanente na cidade promovido por grupos contrarios a ordem
capitalista, sem ter como objetivo uma poética Unica, mas cada grupo a sua maneira;
a difusdo de outras formas de trabalhos, pensamentos que contraponham oatual
estado de coisas e criacdo de lacos solidarios com a classe trabalhadora.

Nos primeiros encontros realizados no Engenho Teatral em 2021, Moreira
apresentou como proposta o que chamou de Unido de Arteiros pela Utopia (UAU!).
Uma espécie de provocacdo bufbnica a sociedade, ou seja, que revela verdades
escondidas. Encerro essa escrita apresentando, feito a linha com nos aparentes
produzidas quando menino, as palavras do “bufao” Moreira que apresentam aqueles
e aguelas caminhos contra a “corrente” para a relacdo entre teatro e sociedade:

UAU! UNIAO DE ARTEIROS PELA UTOPIA
A gente s0 quer ser feliz e trabalhar pouco.
E quem néo quer?
Riqueza, tecnologia e producao suficientes pra viver bem e trabalhar pouco
ja existem.
Entéo, o que nos impede? O 1% da populacdo mundial que fica com quase
toda a grana produzida no mundo.
E preciso acabar com essa gente. Pra isso, todo o sistema financeiro do
planeta tem que ser estatizado no mundo inteiro. Bancos, fundos de
investimento, fundos de pensdo, seguros, que se apropriam do dinheiro que
é de todos, precisam ficar sob 0 nosso controle e ndo sob o controle deles.
Mas ai temos que controlar também os tais Estados nacionais que estdo na
mao de quem tem a grana. Ou vocé acha que controla e se sente
representado por esse Estado? Por essa Justica? Por esses partidos e
politicos? Por essas leis, suas policias e exércitos? Por essa democracia?
Entéo, gente, é simples assim: temos que assumir o controle.
Uau!
Se vocé concorda, compartilhe essa ideia que o resto é conversa mole. Nao
custa nada.
No minimo, vamos zoar e bagungar um pouco essa ordem que nos
atormenta.
Informou o seu plantédo buféo, um 6rgao do conglomerado UAU

Luiz Carlos Moreira (UAU! Unido de Arteiros Pela Utopia).

Sem quedar do pano, este epilogo apresenta como fim mais um recomeco.
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