—

Universidade de Brasilia

=

Instituto de Letras
Departamento de Teoria Literaria e Literaturas
Programa de P6s-Graduagao

Doutorado em Literatura e Praticas Sociais

DRAMATURGIA BRASILIENSE NOS ANOS 1960 E 1970: QUESTOES SOBRE
TEATRO E POLITICA

Tese

Carlos Mateus da Costa Castello Branco

Tese apresentada como requisito parcial para a
obtencdo do grau de Doutor conferido pelo
Programa de Pds-Graduacdo em Literatura, do
Instituto de Letras da Universidade de Brasilia.

Orientador: Dr. André Luis Gomes

Brasilia
2016



DRAMATURGIA BRASILIENSE NOS ANOS 1960 E 1970: QUESTOES SOBRE
TEATRO E POLITICA

Banca Examinadora

Dr. André Luis Gomes (presidente)

Dr. Didgenes André Vieira Maciel

Dr. Jodo Vianney Cavalcanti Nuto

Dr. Jorge das Gracas Veloso

Dr. Rafael Litvin Villas Bbas

Suplentes:

Dr. José Fernando Marques de Freitas Filho

Dra. Sylvia Helena Cyntréo



AGRADECIMENTOS

Agradeco em primeiro lugar a0 meu orientador, André Luis Gomes, grande
entusiasta e motivador desta pesquisa, com quem muito tenho aprendido ao longo de
todos esses anos.

Aos professores que doaram seu tempo de leitura e observagdes de grande valor
quando da qualificacdo, prof. Rafael Villas Boas, profa. Maria Gloria Magalhaes e prof.
Zé Mauro.

Pela colaboracdo na pesquisa e generosidade, agradeco especialmente a Luiz
Gutemberg, Graca Veloso, Humberto Pedrancini, Alexandre Ribondi, Hugo Rodas, Jodo
Rochael, Chico Santana e todas as pessoas do teatro e de Brasilia com as quais pude
contar na busca por informacdes e materiais que enriqueceram este trabalho.

A Mariza Veloso pelo interesse, leitura critica e incentivo. Aos professores Jo&o
Vianney, Ana Laura, Elizabeth Hazin e Maria Izabel, por serem referéncias importantes
na minha caminhada académica. A todo o corpo docente da Pés-Graduagdo em Literatura
pelas disciplinas ministradas.

A todo o pessoal da secretaria do Departamento de Teoria Literaria e Literaturas,
um enorme agradecimento pelo apoio ao longo dos anos.

Aos amigos e colegas de pds-graduacdo pelas importantes interlocucdes e
compartilhamento de conhecimento e solidariedade. Ao amigo Igor, pela tradugdo do
resumo.

Aos meus pais, Pedro e Jandira, e a toda a familia pelo suporte indispensavel.

A Raquel pelo companheirismo durante o doutorado e pelas contribuicdes nas
transcricdes das entrevistas. Ao Pedro, meu filho.

Muito obrigado!



RESUMO

A tese recupera aspectos do teatro em Brasilia e discute sua relacdo com o
contexto politico dos anos 1960 e 1970. Para isso, € feita a recuperacdo do panorama do
teatro politico no século XX no Brasil, para analisar a producdo da cidade dentro desse
contexto mais amplo e como parte de um sistema que compartilhava dos mesmos
contetdos e muitas vezes das mesmas metodologias teatrais. O trabalho dialoga com a
fortuna critica do teatro politico como Brecht, Piscator dentre outros e sobre as artes
cénicas na cidade. Ainda, pretende formar um campo de visdo que permita a analise da
dramaturgia produzida nas primeiras décadas de Brasilia, e identificar seu forte
comprometimento com as questdes politicas da época. Fatos relacionados a censura
durante a ditadura militar e a producdo do teatro e da dramaturgia local igualmente fazem
parte desta tese. Também € feita a andlise literaria das pecas Um Uisque para o Rei Saul,
de César Vieira, Cristo x Bomba e As Caravelas de Sylvia Orthof, O Homem que enganou
o diabo... e ainda pediu troco de Luiz Gutemberg, O Quarto de Décio Lima e Capital da

Esperanca, do Grupo Carroca, dirigida por Humberto Pedrancini.

Palavras-chave: Teatro Politico — Dramaturgia brasiliense — Ditadura — Censura



ABSTRACT

The thesis recovers aspects of the theater in Brasilia and discusses its relationship to the
political context of the 1960°’s and the 1970’s. To achieve that the panorama of the
political theater in the twentieth century in Brazil is retrieved in order to analyze the city's
theatrical production within this broader context and as part of a system sharing the same
content and often the same theatrical methodologies. The work speaks to the critical
fortunes of the political theater like Brecht, Piscator among others and about the
performing arts in the city. Moreover it intends to form a visual field that enables the
analysis of the dramaturgy produced in the first decades of Brasilia and identify its strong
commitment to the political issues of the time. Facts related to the censorship during the
military dictatorship and the theatrical production and local dramaturgy are also part of
this thesis. Additionally a literary analysis of the following plays are made:

Um Uisque para o Rei Saul, by César Vieira, Cristo x Bomba e As Caravelas by Sylvia
Orthof, O Homem que enganou o diabo... e ainda pediu troco by Luiz Gutemberg, O
Quarto by Déacio Lima, Capital da Esperanca, by Grupo Carroca, directed by Humberto
Pedrancini.

Keywords: Political Theater — Dramaturgy of Brasilia - Dictatorship - Censorship
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INTRODUCAO

O resultado da pesquisa ora apresentada tem como objeto de estudo a anélise de
parte do contexto teatral e dramatirgico em Brasilia, com énfase no periodo da ditadura
militar nos anos 1960 e 1970. Pecas teatrais de autores que escreveram em Brasilia, bem
como pecas apresentadas na Capital sdo analisadas com o objetivo de compreender como
o0s dramaturgos e o teatro brasiliense reagiram ao periodo em que os militares tomaram o
poder em 1964 e intensificaram a vigilancia a producao cénica da cidade, principalmente,
em 1968, ano do Al-5.

Inicialmente, comenta-se, no primeiro capitulo, os fundamentos em que se
sustenta a andlise desse contexto, que estdo em consonancia com algumas teorias acerca
do Teatro Politico, como a do critico Eric Bentley, que dimensiona o real poder
transformador politico do teatro; de Erwin Piscator, a partir da sua obra Teatro Politico,
no qual o autor reflete sobre a realizacdo de suas atividades teatrais, afinal a intencdo é
aproveitar e dialogar com o pensamento de Piscator, que ndo separava o teatro do fazer
politico, além do dramaturgo Bertolt Brecht, a partir de suas consideracdes e concepcdes
teatrais, e da critica Ina Camargo Costa, importante observadora do teatro épico no Brasil,
entre outros. Oswald de Andrade e sua obra é utilizada como exemplo nessa abordagem.
Também ¢ feita uma recuperacdo panoramica do teatro no século XX para demonstrar
qual a percep¢do construida do teatro moderno e politico no Brasil, bem como sdo
apresentados aspectos sobre o papel da midia e a censura no teatro brasileiro durante a
ditadura.

No segundo capitulo, apresentam-se de forma sumarizada e analitica as obras
historiograficas e criticas sobre o teatro da cidade!, ponto de partida para compreender
como o teatro local vem sendo pensado academicamente e intelectualmente. Esse
levantamento e analise sdo essenciais para que o didlogo sobre o objeto de pesquisa seja
permanente, tornando assim o trabalho ndo apenas um resgate onomastico, mas também
um levantamento das agdes concretas para o ensino da dramaturgia e do teatro local.
Também € feito um apanhado sobre o teatro em Brasilia nas décadas de 1960 e 1970, de
um modo amplo, sem a preocupacao de esgotar nomes e pegas, mas com a ideia de dar
uma nocédo da variagdo da arte cénica brasiliense a partir da contribui¢do de autores e

diretores que marcaram essas décadas, como Luis Gutemberg, Humberto Pedrancini,

1 Nas referéncias, dedicamos uma secéo voltada para as obras sobre o teatro em Brasilia.



Hugo Rodas, Graca Veloso, dentre outros. Fazem parte desse capitulo o dialogo
estabelecido com alguns desses nomes citados através de depoimentos realizados e que
ajudam a delinear os campos politicos e tedricos que se formavam no teatro em Brasilia.

O terceiro capitulo trata mais especificamente do panorama do teatro em Brasilia
no ano de 1968, com a respectiva justificativa do recorte feito, que tem como proposta
demonstrar a reacdo da dramaturgia e do teatro a crescente tensdo politica no
desenvolvimento da cena local face ao acirramento da represséo e censura ditatorial, que
culminou com o Al-5. Também serve a analise para demonstrar como o teatro em Brasilia
estava alinhado as forcas ideoldgicas de resisténcia politica por meio da arte, que estavam
igualmente presentes em outras partes do pais. A vinda da montagem de Um Uisque para
0 Rei Saul, de César Vieira, em 1968, € um exemplo disso. Trata-se de um mondlogo com
forte viés contestador e politico, motivo pelo qual o escolhemos para ser analisado a partir
das teorias mencionadas. Recursos paratextuais sobre o teatro pesquisado — fotos, cartazes
— sdo analisados como forma de compreender a importancia da documentacdo e das
imagens que revelam parte do que foi o teatro em Brasilia, principalmente, na década de
1970.

Na quarta parte, é feita a abordagem especifica de seis pecas, a primeira ¢ Um
Uisque para o Rei Saul, mondélogo de César Vieira interpretado por Glauce Rocha. O
mondlogo, encenado em 1968, fundamenta-se em pressupostos tedricos que servirdo de
base para o estudo das demais pecas do capitulo, principalmente aquelas montadas por
grupos brasilienses. A peca estreou em Brasilia sob a direcdo de B. de Paiva, que se fixou
na cidade tendo construido carreira como renomado diretor. Escrita por um autor paulista,
foi de reconhecida contribuicdo dramatlrgica para o teatro politico brasileiro e,
principalmente, por retratar, como o primeiro paragrafo de apresentacdo na revista de
teatro da SBAT resume: "uma ansiedade, toda uma procura de caminhos que marcou a
geracdo daquela época, uma juventude acossada, amordacada, torturada e meio
perdida”(VIEIRA, 1980, p.32).

A segunda e terceira sdo respectivamente: Cristo x Bomba e As Caravelas, ambas
de Sylvia Orthof e o proposito é defender a ideia de que a dramaturga é figura impar para
a compreensdo da dramaturgia em Brasilia, tendo em vista o contexto especifico em que
produziu suas pecas na cidade ainda nos anos 1960, com forte tematica épica voltada para
questionamentos sociais e politicos, figurando assim como o gene épico da dramaturgia
em Brasilia, j& com a natureza questionadora das contradigdes humanas, que guardam

consonancia com as teorias do teatro politico.
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Em seguida é analisada a quarta peca, O Homem que enganou o diabo... e ainda
pediu troco, de Luis Gutemberg, dramaturgo alagoano a partir do qual se ressalta a
importancia da recepcdo das culturas em Brasilia, no caso, a presenca de uma dramaturgia
com raizes nos folguedos e farsas tipicas da recepc¢ao literaria portuguesa que ocorre no
Nordeste e que ganha espaco na Capital. Importante notar que nessa anélise, a reavaliacao
da posicao do autor com relagdo a sua prdpria obra é ampliada no sentido da percepcao
do discurso que confronta a luta de classes.

A quinta peca, Capital da Esperanca, de dire¢do geral de Humberto Pedrancini,
criacdo coletiva do Grupo Carroga, tem a forca de representar a emancipacao do teatro
em Brasilia. A anélise desta peca se faz a partir da reflexdo de passagens que surgiram a
partir de recortes de jornais, estudos sobre o teatro brasiliense, criticas da época e
depoimentos de pessoas envolvidas no seu processo de realizacdo. Desse quebra-cabeca
€ que se tentou resgatar parte do significado da peca naquele momento.

A sexta e Ultima peca analisada ¢ O Quarto, de Dacio Lima, que encerra o
conjunto de obras que serviram de objeto de estudo nesta tese. A analise desta Gltima
peca, que ganhou os palcos em 1977, também resgata 0 momento de prestigio do teatro
amador perante os 6rgdos fomentadores de cultura, tanto € que a peca sé foi encontrada
gracas a publicacdo do Servico Nacional de Teatro, que a premiou com sua publicacao.
A natureza intimista do dialogo entre os jovens, que tentavam a vida na cidade grande
ndo deixa de revelar a organizacdo social de um sistema perverso para quem nao teve
acesso aos lugares privilegiados de uma sociedade desigual e que sofrem para conseguir
sucesso nas suas buscas.

Por ultimo, cabe ressaltar que a presente pesquisa teve como metodologia as
analises literarias dos textos brasilienses, consultas feitas aos microfilmes do jornal
Correio Braziliense?, que possibilitaram a recuperacio de uma série de nomes, pegas,
espacos de teatro, criticas, além de imagens. As entrevistas que compde parte do material
de anélise da tese sdo importantes relatos do cenario mais amplo e comp&em fontes
documentais que permitem o aprofundamento para além da fonte de pesquisa hegemdnica

representadas pelos jornais.

2 Diario mais antigo e de maior circulagdo na Capital Federal.
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e
CORREIO BRAZILIENSE

lirasflia, sexta-feira, 21 de fevereiro de 1969

ca

{exto de Gil Birasiliense
‘otos de Alencar Monteiro

Bem junto As dguas do lago, como
que langada pelas suas pequenas one
das, uma das obras mais singelas de
Drasilia permanece esquecida daque~
les que deveriam dar a arte ao povo,
bandonada pelos administradores des-
monuffiental cidade: é a Concha
\castica,

Os construtores de Brasilia edifi-
sram, no inici o, os predios consi-
lerados essenciais 3 transferéncia da

ipital para o planalto central: os pa-
icios e Ministérios, e deixaram ini-
iados alguns outros, que as adminis-
tragdes futuras se encarregariam de
oncluir: o Palicio da Municipalidade,

Teatro Nacional, a Térre, etc,

Prevendo, certamente, que o0 teatro,
pela grandiosidade do projeto e vulto
18 despesas, demorariaa ser concluf-
15, & que a cidade durante alguns anos
rdo teria uma casa de espeticulos con-
igna, levantaram na orla dolago, num
ios recantos mais privilegiados de
Arasflia, al{ bem proximo ao Palicio
ia Alvorada, uma obra que poucas ci-
dades no Brasil, até mesmo entre as
apitais, possuem em condigdes de ofe-
recer espeticulos ao piblico: a sua
Concha Aclstica,

Parece, contudo, que as administra-
;3es que se seguiram, ou nio com-
preenderam bem a importincia daque-
a obra para a vida artistica da cidade,
u nunca tiveram a sensibilidade sufi-
ciente para amar as artes ao ponto de
relar por aquéle patriménio e trans-
formi-lo num instrumento eficiente
de divulgagdo da mdsica orquestral,
o canto e de outros espeticulos, Até
mesmo a Gltima administragio e a
atual, que inegdvelmente tanto tem re-
rlizado, ndo constituiram excegio,

£ a Concha Acistica de Brasilia
14 estd abandonada. Portdes abertos,
nfo para o piblico que aprecia a boa
misica, pois foram poucasas apresen-
tag3es que ali j4 se fizeram, mas pa-
ra os vindalos que destroem aquéle
precioso patriménio. Instaiagdesele-
tricas improvisadas oudesmante~
ladas, portas arrombadas, vidros que-
brados, fendas, rachaduras, o revesti=
mento derruido, o mato invadindotudo,

uma pena que pessoas responsd-
Yeis por certos bens e servicos pabli-
cos, em vez de fazerem, efetivamen-~
te, alguma coisa pela tio decantada
“humanizagdo de Brasilia' -e uma das
formas de promové-la é através da
difusdio da cultura e dasartes-prefi-
ram repetir o refrfo em tédas as suas
falas,

¥ verdade que se poderia alegar que
a Concha Acdstica fica muito distante
do centro, inacessivel portanto ao pG-
blico, razdo por que estaria relegada
A tdo desalentador esquecimento, Mas
0 que é que fica préximo em Brasilia,
cidade que j§ nasceudesmesuradamen=
te grande? O estidio acaso ficanocen-

oncha

acustica:

a arte em recesso

tro”? Cumpre, portantoacs servigos pi-
blicos locais, no caso A TCB, provi-
denciar transporte para os que niotém
condugdo préopria, quando houvesse ea-
peticulos,

E por falar em Concha Acéstica,
ocorre-nos perguntar ao Ministério da
Educagio e Cultura e A Secretaria da
Educagdo e Cultura da Prefeitura do
Distrito Federal: Por que a Orquestra
Sinfénica Brasileira »a Orquestra Sin-
{Snica Nacional nio se apresentam em
Brasilia® Afinal, somos ounio a Capi~
tal da Repiblica?

O orgamento da Unifo paral1969 con-
signa, através do Conselho Federalde
Cultura, as verbas de NCr$ 290,000,00
e NCr$ 240,000,00, paraa OSBea OS}
Por qub, entdo, os habitantes de sua
Capital ndo podem também se delei-
tar com a masica das nossas maisim-
portantes sinfénicas ? Niohaveria pi-
blico em Brasilia paraadivinaarte? Ou
o Presidente do Conselho Curador da
0SB, o ex-Ministro Otivio Gouveia de
Bulhdes, ignora que Brasilia ¢ a Capi-
tal do Brasil, e nio sdo apenas os fe-
lizes moradores do Rio, S&o Paulo e
algumas outras poucas cidades que
apreciam a bela artesmerecem ouvi=
la?

Por que a OSB nfo inclui, obrigatd-
riamente, em sua programagdo anual,
apresentagdes mensais, bimestrais ou
trimestrais em Brasilia, desde que,
sendo uma entidade de cardter nacio-
nal, deveria apresentar-se principal-
mente na Capital da Repiblica?

Espeticulos de gala, populares, e pa-
ra estudantes. comoos que se realizam
no Rio e Sio Paulo,poderiam ser aqui
apresentados, desde que o0 MEC a OSB
e a Prefeitura, através de sua Secre-
taria de Educagdo e Cultura, conjugas-
sem seus recursos, Até mesmo o pro-
blema do transporte ndo constituiria
ébice, vez que os avides da FAB, que
tanta gente transportam, certamente
poderiam prestar mais éste grande
s ervigoa Brasilia, trazendo os ma-
sicos, que aqui nfo precisariam per-
manecer mais que uns S dias,

O jovem maestro Karabtchewsky,
que tem dinamizado a OSB com sua
orientagfo renovadora, bem poderia
ser também um elemento a concorrer
para que isto se concretizasse,

Mas, enquanto isto nio acontece, a
Concha Acdstica 14 permanece juntoao
lago, abandonada: bancos vazios sob o
sol e a chuva, Sdzinha nas noites trar-
dn Brasilia, sob o luar de pra-
te sertlo aserefletir cintilan-
te nas dguas do lago, onde éle seapre-
senta mais belo, Em seu pavilhio nio
ressoam as sonatas de Becthoven, os
noturnos de Chopin e as cantatas de
Bach, m penas o sussurromilenar
dos ventos nas noites frias doplanalto,

a Arte em recesso,,,,.

Como bem di

De 14, o lago a arrulhar macio.
a concha acustica

O vestidrio, ao inves de circundado por framas, partilha com o matinho a
sua existéncia de concreto

Bibi Ferreira, nada tio triste como

Loy 248

De ci, otempo e a intempérie a frequentar

¥

a solidio de um teatro

vazio, No caso, como a Concha Acflstica de Brasilia,

Figura 1Capa do Caderno Dois do Correio Braziliense de 21 fev.1969. Foto: Alencar Monteiro
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CAPITULO 1

O SECULO XX E O TEATRO POLITICO - RUMO A BRASILIA

Para melhor compreensdo do ponto de vista que rege a reflexdo sobre o teatro
politico no Brasil e também em Brasilia é preciso resgatar algumas nocdes e 0s
desdobramentos sobre o tema®, afinal, é preciso lembrar que no inicio do Século XX
houve mudancas teatrais em grande parte do mundo ocidental. Movimentos artisticos
como o dadaismo, o futurismo e o expressionismo passaram a influenciar decisivamente
as artes cénicas. Paises como Alemanha e Russia viram o teatro acompanhando as
questdes revolucionarias que surgiram juntamente com a organizacao do proletariado, a
partir das teorias que tinham como pedra fundamental as ideias de Marx. Uma nova
geragdo de dramaturgos, diretores e atores criam o teatro moderno, ja com a experiéncia
acumulada dos movimentos citados. O principal elemento constitutivo desse teatro era a
atividade cénica comprometida com a acéo revolucionaria. Por isso o teatro passa a ser o
teatro engajado, o teatro politico, o teatro de agdo (CARLSON, 1997, p.329-397).4

E forgoso, porém, recuar no tempo e verificar que, no Brasil, a evolugao do teatro
nos anos 1920 estava em outro ritmo. Diferente do teatro europeu, por mais que ensaiasse
uma mudanca nos temas e na forma, o teatro estava longe de ser revolucionario e engajado
como acontecia no velho continente. Cabe recorrer a analise de Décio de Almeida Prado,
que trata do assunto nos seguintes termos:

O teatro nacional ndo se mostrou indiferente a essa onda de inquietago,
procurando de varios modos escapar dos limites estreitos da comédia
de costumes. Esta revelara notadamente alguns atores de grande veia
cdmica, mas ja se achava esgotada, enquanto personagens, assuntos e
processos dramaticos, ap6s o surto criador de 1920. As ingénuas farsas
de um Gastéo Tojeiro e de um Armando Gonzaga, armadas, as vezes
com engenhosidade, em termos de minlsculas crises domésticas,
“desaguisados de familia” como as chamou Antonio de Alcéntara
Machado, ja ndo satisfaziam as exigéncias morais e artisticas nascidas
com a Revolugdo. (PRADO, 2003, p. 14).

3 Alguns conceitos sobre o teatro politico e contexto historico brasileiro ja foram tratados pelo autor na
dissertacdo de mestrado, A dimensao politica do teatro de Oswald de Andrade ou o reduto de um intelectual
marginalizado na década de 30 (2011). Alguns conceitos aparecem agora revisados e redirecionados para
esta tese.

4 Os capitulos citados tratam com mindcia toda a evolugdo do teatro entre 1900 e 1950, citando tanto os
movimentos que antecederam o teatro moderno, como também a consumacgdo deste, discutindo seus
maiores realizadores, tais como Brecht, Artaud, Stanislavski e outros.
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O autor continua sua argumentacéo mostrando que o panorama do teatro no Brasil,
tanto do ponto de vista da estrutura, como também dos tipos de pecas que tinham vez, em
grande parte, era o das comédias e revistas:

Se a nossa forma era o teatro itinerante, como objetivo ndo havia
praticamente outro sendo o de divertir, ou seja, suscitar 0 maior nimero
de gargalhadas no menor espago de tempo possivel. “Rir! Rir! Rir!” —
prometiam ndo s6 modestos espetaculos do interior mas também a
publicidade impressa nos jornais pelas companhias mais caras do pais.
Entre 174 pecas nacionais apresentadas no Rio de Janeiro, no triénio
1930-32, apenas duas intitulavam-se dramas, contra 69 revistas e 103
comédias. (PRADOQ, 2003, p.20).

O que podemos depreender dessa analise, que também cita Joracy Camargo e
Renato Viana, como introdutores de alguns temas que tentavam revolucionar o teatro, o
primeiro trazendo “o nome de Karl Marx” (Apud PRADO, 2003 p.22) e o segundo as
questdes freudianas “sobre a infraestrutura da vida emocional” (Apud PRADO, 2003
p.24), é que ainda estdvamos longe de um possivel teatro revolucionario. Se por um lado

isso é fato, por outro nao.

Faz-se necessério trazer o nome de Oswald de Andrade para compreender como
foi o inicio do teatro moderno e politico no Brasil. Da mesma forma que “Machado
diagnostica a incipiéncia da atividade teatral no pais, desprovida de acumulo interno,
dependente e vulneravel as influéncias estrangeiras” (VILLAS BOAS, 2009, p.24),
Oswald demonstra estar ciente da falta de condi¢bes de encenacéo pelo fato de que, no
Brasil, se representa o que vem de fora, e acaba parodiando ou ironizando a famosa
dedicatéria de Machado de Assis (FONSECA, 2008, p.257). Portanto, a atividade
dramaturgica de Oswald também € pela consolidacdo do teatro nacional, ndo por ele ser
um homem de teatro, mas porque percebia as insuficiéncias da cena teatral nacional, como
um espectador rico de experiéncia critica e intelectual que era.

O autor escreve O Homem e o Cavalo, publicada em 1934, e O Rei da Vela, em
1937. Pecas de inegavel carater didatico® e militante, pois traziam elementos tipicos desse
teatro como o distanciamento, a revolta do oprimido em cena, a discussao épica por meio

da revisdo de momentos histdricos, dentre outros. Lembrando que a essa altura, Oswald

® O carater didatico aparece aqui no sentido atribuido por Gardin ao teatro de Brecht: “O resultado de anos
de pesquisa tedrico-pratica em laboratdrios de teatro foi o teatro épico. Um teatro que estranha o publico e
se estranha. Comenta-se e obriga o receptor a comenta-lo. O sistema teatral visto em sua complexidade de
linguagem e com fungdo, portanto, social. O ltdico e o didatico seguindo paralelos, um em fungéo do outro,
autocomentando-se, entrevendo-se de forma metalinguistica, para quase exigir do receptor a tomada de
posicdo por meio da op¢do.” (GARDIN, 1995, p.55)
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ja estava filiado ao Partido Comunista, o que o influenciou a trazer para sua obra a
discussdo do materialismo-historico. Esses textos foram revolucionarios para o teatro
nacional, mas como ndo foram montados de pronto, a cena teatral pouco se modificou até
a chegada da década de 1940, quando estrearia Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues,
considerada momento importante do teatro moderno brasileiro, mas que merece 0sS
devidos relativismos, pois somente com a criagdo do Teatro Brasileiro de Comédia—TBC
em 1948 e com a Escola de Artes Dramaticas é que se consolidaria e transformaria um
teatro nacional, conforme discute Villas Boas, ao dialogar com as ideias de Antonio
Candido sobre a formacdo da literatura brasileira, apontando ainda as ideias de Ina
Camargo Costa sobre o fato de que o TBC seria um exemplo de contradicdo ao ter, por
exemplo, pecas naturalistas naquele momento do teatro nacional:

No caso do argumento sobre o processo formativo do teatro, trata-se do
amadurecimento de uma linguagem que ocorre no contexto em que o
projeto de nagdo da classe dominante é colocado em xeque por uma
perspectiva de transformacédo radical e popular da estrutura social do
pais, e se manifesta a contracorrente dos critérios mercantis da producéo
teatral. Ou seja, trata-se de um ciclo formativo que de modo algum
corresponde ao desejo da classe dominante brasileira de ter nesse teatro
0 equivalente local da producdo europeia. Essa passagem ocorrera no
estagio imediatamente anterior, protagonizado pelo Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), e mesmo nesse caso, a dindmica da vida teatral em
pais periférico nfo esteve isenta de contradicdes. (VILLAS BOAS,
2009, p.39)

No caso da obra de Oswald de Andrade, o ambiente de debate da revolugdo
socialista esta por tras da realizacdo da sua dramaturgia durante a década de 1930, ou seja,
uma questdo de natureza eminentemente politica determina decisivamente a temética da
obra, conforme se depreende no texto do mesmo autor, Bilhetinho a Paulo Emilio (1992,
p.51), no qual define a obra O Homem e o Cavalo, como fantasiosa, pois retrata a transicao

do homem entre fascismo, revolucéo e socializagéo.

Outro texto que colabora com a construcdo da visao que esta tese possa ter do
teatro politico € O Teatro Engajado (1967), de Eric Bentley, especificamente no capitulo
V, “Os Pros e Contras do Teatro Politico”, no qual faz reflexdo sobre a influéncia do
teatro na vida social e sua real importancia politica. O autor também levanta a questéo do
publico-alvo para quem é escrita uma peca, relacionando-o com a reflexdo sobre a

propaganda no teatro engajado.

® No livro o autor estuda o teatro norte-americano de 1944 a 1954, além de comentar Ibsen e tratar dos pros
e contras do teatro politico. O artigo é de 1960, mas a edicao brasileira é de 1969.
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Em seu entendimento, a literatura em geral e também o teatro tem menor
importancia politica do que seus autores pensam que ele possa ter. E o autor é categorico:
“na verdade quase nenhuma.” (BENTLEY, 169, p.103). Assim, relativiza o valor do
teatro politico, mostrando que os artistas quase nao tém influéncia quando se fala de

poder:

N&o devemos perder de vista o fato de que o artista rebelde
desempenha, numa rebelido, um papel tdo secundario quanto o seu
irmdo conservador desempenha na conservacdo do status quo. Deus
tenha pena de um regime, e Deus tenha pena de uma rebelido, que
dependam seriamente dos seus artistas! No seu conjunto eles nao séo
um bando de elementos perigosos, como pensava Platdo, mas um bando
de elementos indteis (BENTLEY, 1969, p.103).

Para o autor, pouca forca pode ter o artista diante de um governo autoritario e,
como exemplo, lembra que a época da publicacédo de seu livro, na década de 1960, tudo
indicava que o governo chinés estava enviando os artistas para campos de trabalho
forgado, citando também o destino, na Russia, de nomes como os de Meyerhold e
Eisenstein, que foram importantes personagens da histéria do teatro e cinema soviéticos.
O primeiro foi executado pelo governo e o segundo teve constantes problemas com o
regime politico stalinista.

No entanto, num artigo posterior, O Teatro Engajado (1966)’, Bentley reavalia 0s
prés do teatro engajado, chamando atencdo para o0 espago social do teatro e para a
capacidade deste, através da dramatizacdo, de conseguir atingir o publico e lembra ainda
que:

Enquanto existir tal publico, e enquanto existirem razdes para desperta-
lo do seu cochilo, haverd um lugar para uma literatura engajada;
enquanto determinadas pessoas continuarem vivendo com medo de
pecas teatrais (“Meu deus, ndo permita que essa obra seja uma pega de
teatro!”), havera um lugar para um Teatro Engajado. A brecha que
qualquer tipo de teatro pode abrir na superficie do mundo é sem duvida
muito pequena, mas 0s homens de teatro que julgam, por causa disso,
que qualquer esforco € véo, e desistem de antemdo de fazé-lo, se
conformam em geral em ndo abrir brecha alguma [...] O Teatro é uma
ameaca, mas perderia essa sua caracteristica ameacadora se se deixasse
submergir pela comunicacdo de massa. Ele representa aquilo que os
poderes que estdo por tras da comunicagdo de massa gostariam de ver
submerso. Ele é o ultimo refugio, ou um dos Gltimos refagios, da
associacdo de seres humanos, da simples reunido de pessoas com

7O artigo de certa forma responde aos prds do artigo Os Prds e contras do teatro politico de 1960 que,
segundo um pds-escrito em nova edicdo, afirma ndo ter rebatido ponto a ponto os contras, fazendo-o
posteriormente.
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interesses comuns, num local menos gigantesco e esmagador do que um
estadio. (BENTLEY, 1969, p.176-177).

A viséo de Bentley soma-se ao coro da ideia de “estranhamento” proposta
por Brecht que trata do despertar do “cochilo” como a sensacéo de espanto e curiosidade
do espectador depois de ter contato com a obra, para que, enfim, os conceitos absolutos
possam ser reavaliados. Até que ponto as pecas que passaram na cidade nova, Brasilia,
despertavam o estranhamento de seus espectadores? Certamente ndo apenas causava o
estranhamento, mas o proprio publico era desejoso desse estranhamento ante tantas
contradicGes que se faziam presentes no cotidiano do pais. Se na Europa Hitler e
Mussolini ja estavam fora de acdo, no Brasil, a partir dos anos 1960, teremos a ditadura
como principal forga de tentativa de conformacdo historica a ser combatida, pois
representava valores como o da Familia, Tradicdo e Propriedade, que trazem em si
questBes limitrofes como préaticas machistas, autoritarias, discricionarias e violentas.
Valores estes que estavam sendo plenamente combatidos por grande parte da juventude

e cabecas pensantes de entdo em varios paises do mundo, inclusive no Brasil.

Ainda, se pararmos para pensar sobre a importancia politica que teve o teatro de
Oswald de Andrade, certamente podemos estabelecer relagdes com a afirmacdo de
Bentley: tanto O Rei da Vela como O Homem e o Cavalo foram pecas que sairam do
papel anos depois de sua publicacdo, sendo que o cerne tematico de ambas, a discussdo
da sociedade sob o prisma da luta de classes, demonstrava a intencdo politica e o
engajamento de Oswald, que ndo saiu do plano utdpico, pois sequer foi transmitido ao
publico na década de 1930. Ja quando realizada, a obra teatral em questdo ndo se
encontrava mais no mesmo contexto histérico que havia estimulado a sua criacéo, tendo
sido levada ao conhecimento publico 30 anos depois. Ou seja, considerando a montagem
do texto como condicdo para a eficacia politica de uma obra engajada, podemos dizer
que, inicialmente, Oswald falha ou diminui o alcance imediato de seu trabalho. No
entanto, deixa um legado para a posteridade: a possibilidade de uma realizagédo de base
revolucionaria dando folego a sua utopia, no sentido de arma de revolucéo social.

Ainda em termos de importancia politica podemos ser mais diretos ao afirmar que
0 teatro de Oswald ndo teve nenhuma participacdo em qualquer mudanca de diretriz
governamental a sua época: ndo derrubou governo, ndo mudou ministro, ndo elegeu

candidato e ndo mobilizou multiddes. Na verdade, ndo teve um espectador sequer. Ha
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poucas noticias de leituras realizadas, mas a montagem das pecas ndo passou de mera

cogitacéo.

Estamos diante de um caso em que a obra literaria a principio ndo teve importancia
para a politica, mas podemos afirmar que esta Ultima teve importancia intrinseca para a
obra. Assim, o texto dramaturgico de Oswald € um dos exemplos de obra que nasce de
uma postura critica, reflexiva do contexto social a partir de uma posi¢édo politica de seu
autor. Essa mesma postura que o leva a escrever suas pecas e faz com que estas
permanecam inéditas nos palcos durante anos, ou seja, respondendo ao mundo prético,
real e social.

Mas se a literatura, como afirma Bentley, ndo tem essa importancia direta, €
inegavel que ela é um espaco de exposicdo de ideias e posi¢cdes que sdo politicas e,
dependendo de quem as exprime e 0 que se exprime, pode influenciar socialmente ainda
gue ndo se possa ser quantificada a sua real for¢a. De qualquer modo, a literatura tem o
poder de levar a reflexdo aquele que dela se ocupa. Poucos sdo 0s que vao ao teatro e
poucos séo os que leem teatro. E provavelmente se fizermos pesquisa da recepgao literaria
também poderiamos chegar a mesma conclusdo com relacdo ao inicio do século passado.
A diferenca € que os meios de comunicacdo estavam mais ligados a forma escrita, e,
portanto, a parcela da populacdo que era letrada tinha menos opgdes de meios para se
informar e entreter do que temos na atualidade.

Com relacdo a aceitacdo dos textos teatrais oswaldianos pelo publico, pouco se
sabe. Além disso, ndo hé indicios de grandes tiragens das publicacdes. Ha registros de
dialogos que versam sobre expectativas com relacéo as pecas, € o caso do artigo publicado
em 1935 enderecado a Paulo Emilio, onde Oswald lembra que:

Ao contréario do que vocé levianamente afirma, O Homem e o Cavalo é
um livro que interessa a massa, conforme comunicacdo que me fez
Osorio César, esta sendo traduzido na RuUssia Soviética e um lider de
esquerda o escritor americano Samuel Putham me pediu os direitos para
sua traducdo, montagem e filmagem nos Estados Unidos. Em carta
recente Jorge Amado me diz: “O Putnam escreveu que seu livro ja esta
traduzido e ele esta tratando de encenar”. (ANDRADE, 1992, p.52)8

O que podemos extrair dessa afirmacdo € uma convicgdo e uma expectativa.
Oswald estava convicto de que a pega interessava as massas, pautado nas palavras do

critico Osorio César e nas de Jorge Amado, ja importante escritor nacional, que era um

8 «“Bjlhetinho a Paulo Emilio” de Oswald de Andrade em Estética e Politica. Globo
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dos avalistas literarios da obra citada. O autor baiano publica, em 1934, artigo sobre a
peca, onde entre outras palavras distintivas, dizia: “Nao podia comegar com coisa mais
séria. Teatro para massas, realizacdo forte, espetidculo capaz de levantar o espectador”.
(AMADO Apud ANDRADE, 2005, p.16)° A critica, evidentemente, € a de quem era um
“camarada” de Oswald. Jorge Amado, também comunista, faz questao de dizer no mesmo
artigo que Oswald abandona a boemia e passa a ser o “casaca” de ferro da revolugéo
proletéria. O que percebemos € que além da dimenséo de critica social e politica da sua
obra, a intencdo de Oswald era a de fazer o teatro para o grande publico.

Ja a expectativa era a de que seu texto fosse montado de pronto, 0 que néo
aconteceu nem em 1934, como lembra Jorge Amado no artigo citado (ANDRADE, 2005,
p. 16)*°, nem em 1972, quando, segundo Sabato Magaldi, foi vitima da censura:

A irreveréncia com antigos partidos politicos (hoje revividos no Brasil),
a cagoada com Jesus Cristo e outras figuras biblicas (que seria tomada
como blasfémia) e a propaganda aberta do marxismo (uma das bruxas
atemorizadoras do pais) provavelmente ndo estimularam a passagem de
O homem e o cavalo do texto impresso para o palco (o diretor Victor
Garcia tentou encenar a pega, na temporada de 1972, sob 0s auspicios
da empresaria Ruth Escobar, mas os cortes da Censura, sobretudo do
sétimo e do oitavo quadros, impediram que se concretizasse a ideia)
(MAGALDI, 2004, p.139).

Nesse sentido, o fato ilustra a ideia de Eric Bentley de que pouco pode a arte ante
0 poder do Estado. Se pensarmos as pecas de Oswald por esse prisma, sua obra pouco
influenciou na politica e, ainda, foi vitima da censura, ou seja, o poder de influéncia do
artista minimiza-se diante do poder brutal do status quo.

J& o teatro em Brasilia, na década de 1960, ainda que contasse com as dificuldades
impostas pela censura, contou com varios éxitos. As pecas aqui concebidas foram levadas
a palco, possibilitando que o receptor tivesse acesso a uma dramaturgia que contestava
seu proprio tempo. Foi o caso das pecas de Sylvia Orthof e outras trazidas para a Capital,
como as de Plinio Marcos, A Navalha na Carne e Dois Perdidos numa Noite Suja; de
César Vieira, Um Uisque para o Rei Saul, e tantas outras. Portanto, podemos dizer que

estavam mais proximas de conseguir o poder de levar o publico a reflexdo.

® O artigo “O Homem e o Cavalo”, de Jorge Amado, foi publicado em Boletim Ariel, 3:10 no Rio de Janeiro,
em julho de 1934, p.269 e reproduzido no volume que reune trés pegas teatrais, Panorama do Fascismo, O
Homem e o Cavalo e A Morta, todas de Oswald de Andrade, publicadas pela Editora Globo.

10 Segundo Amado, “A policia, que permite nas bancas dos jornaleiros um aluvido de pornografias, fechou
as portas do Teatro de Experiéncia, exatamente como pornogréfico.”
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Se para Bentley a forca da arte € relativa, ou mesmo quase nula do ponto de vista
revolucionério, no sentido de transformacédo da realidade, para Piscator ndo havia outra
possibilidade para o seu fazer teatral sendo a atividade politica.

E fundamental entender que Piscator vivenciou a guerra, fato este, que segundo o
proprio, muda completamente seu olhar sobre o mundo. No texto “Da Arte a Politica”

podemos ler o seguinte trecho:

Se até entdo eu sempre vira a vida pelo magico espelho da literatura,
com a guerra houve uma reviravolta. Passei a ver a literatura e a arte
pelo espelho da vida. Por outro lado, a guerra, como gigantesco
aspirador de po, sugara todas as lembrancas de tempos anteriores. Fui
obrigado a “comegar de novo do comeco”. O que a partir de entdo
aceitei ndo era arte, nem coisa formada na arte, mas sim a vida, formada
no conhecimento. (PISCATOR, 1968, p.30)

Se compararmos com a experiéncia de Oswald, veremos que este Ultimo passou
longe do rufar dos tambores que ditavam o ritmo beligerante. Mais adiante veremos que
essa contextualizacao espacial tem influéncia direta sobre o destino das pecas de Oswald,

que ndo encontram o ambiente propicio para a realizacdo de suas pegas.

Ainda no mesmo capitulo de Teatro Politico, Piscator nos da a ideia daquilo que
movia a existéncia de seu teatro, a atividade politica:

Tinhamos um programa mais radical que o do grupo de Leonhard. Um
programa sem arte, um programa politico: cultura e agitacdo proletarias.
Nos capitulos seguintes se verdo as duras dificuldades que precisei
enfrentar e a grande diferenca verificada entre meus prop6sitos e o que
na pratica foi conseguido. Sera culpa minha, entretanto? N&o deixo de
ouvir qualquer critica séria. Maximiliano Harden escreveu uma vez que
eu ia buscar os meus efeitos em campos outros que ndo o da arte. O
politico Harden queria dizer: no campo da politica. Esta era a vantagem
e a desvantagem do meu programa. As seguintes fases mostrardo como
tentei realiza-lo:

1919/1920 Tribunal, Kénigsberg.

1920/1921 Teatro Proletéario, Berlin (salas de conferéncia).

1923/1924 Teatro Central, Berlin.

1924/1927 Cena Popular, Berlin.

1927/1928 Teatro de Piscator, Berlin.

1929/1930 Teatro de Piscator, Berlin, reabertura. (PISCATOR, 1968,
p.39)

O autor tinha absoluta consciéncia de que seu teatro tinha como missdo o
programa politico. Afirmava, inclusive, que se tratava de um programa sem arte, e sim

um programa de cultura e agitacdo proletaria. Para compreendermos melhor do que se
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tratava a sua iniciativa vale citar as palavras do autor, quando este reflete sobre o “Teatro

Proletério” que existiu de 1920 a 1921:

N&o se tratava de um teatro que pretendia proporcionar arte aos
proletéarios, e sim uma propaganda consciente; ndo se tratava de um
teatro para o proletariado e sim de um teatro do proletario. Nesse ponto,
0 nosso teatro ndo apenas se distinguia da “Cena Popular”, segundo
cujo modelo pretendesse criar uma organizacdo de frequentadores;
distinguia-se também essencialmente dos teatros proletarios de Martin
e de Leonhard. Riscamos radicalmente a palavra “arte” do nosso
programa; as nossas “pegas” eram apelos com os quais queriamos
intervir no fato atual e “fazer politica”. (PISCATOR, 1968, p.51)

Novamente o autor reforca a ideia do teatro de agitacdo politica, que partia dos
fatos reais como motivo para intervencdo proletaria. Ainda, para termos nogéo do que se
passava quando da montagem dos espetaculos, continuamos com uma passagem do

mesmo capitulo, O Teatro Proletario:

O Teatro Proletario dava os seus espetadculos em salas e locais de
assembleia. Era preciso agarrar a multiddo no seu ambiente. Quem ja
lidou com esses lugares, com 0s seus palcos acanhados, que mal
merecem tal nome, quem conhece as salas cheirando a cerveja velha e
a urina, com as suas flamulas e galhardetes da Gltima festa, bem pode
imaginar com que dificuldade conseguimos dar uma nogéo do Teatro
do Proletariado.

As decoracBes, como se pode imaginar, eram primitivas, mas em
consonancia com a mudanca de objetivos do teatro, aqueles telGes
simples, pintados as pressas, transformavam-se também no seu
significado.

Em O Dia da Russia, o cenario era um mapa que dava ao mesmo tempo
a situacao geogréfica e o significado politico da cena. Nao se tratava de
uma simples ‘“decoragdo”, mas também de um recorte social,
geografico-politico e econémico. A decoragdo participava do
espetaculo, intervinha no fato cénico, tornava-se uma espécie de
elemento dramatdrgico. E assim, simultaneamente, introduziu-se um
novo fator no espetéaculo: o fator pedagogico. O teatro ndo devia mais
agir apenas sentimentalmente no espectador, ndo devia td0 somente
comunicar elevagdo, entusiasmo, arrebatamento, mas também
esclarecimento, saber, conhecimento (PISCATOR, 1968, p.52).

Esse trecho expressa bem alguns aspectos do Teatro Proletario. Em primeiro
lugar, a questdo do espaco fisico onde eram montados os espetaculos, a preocupacao
principal ndo era com a condicdo técnica em si, com a acustica, a iluminagéo, o conforto

para o0 espectador e outras questdes técnicas, mas sim com a possibilidade de conseguir
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montar o espetaculo para o maior nimero de pessoas possivel. Na peca citada, 0 cenario
funciona como exemplo de como se dava a intervencdo da concepcao do cenario com a

acdo politica. No caso, levar a informac&o ao publico da situacéo factual daquele tempo.

Piscator, ao refletir sobre sua histéria profissional no capitulo “Retrospecto e
Perspectiva”, retoma um assunto que sempre importunou sua atividade, a questdo

comercial na producéo do teatro politico:

Ontem sem dividas, hoje sobrecarregado de experiéncias e de dividas,
pelas quais sou obrigado a responsabilizar-me pessoalmente, e que
sobem a quantia de 50.000 a 60.000 marcos. Os problemas ndo se
tornaram menores. O trabalho é grande, a missdo terrivel. Mas o alvo
que constitui 0 assunto deste livro, o teatro politico, que p&e o seu labor
a servigo da luta do proletariado, continua aos nossos olhos imoveis
como sempre. Sempre, a todo instante, em todas as publicagdes e em
todos os esclarecimentos, disse eu, de maneira inequivoca, que o teatro
por mim dirigido ndo se destina a “fazer arte”, nem a “fazer negocios”.
A todo instante saliento que um teatro que esteja sob a minha
responsabilidade é um teatro revolucionario (nos limites que Ihe séo
impostos economicamente) ou, entdo, ndo sera nada. A burguesia
preferiu acolher essas declaragbes com um sorriso agridoce, e recuar
sempre para linha do valor artistico. Mas o proletario, era de crer, teria
podido aprender durante esses dez anos o que, do ponto de vista da
propaganda, significa o teatro para 0 movimento. Esperava-se apoio e
colaboragéo (PISCATOR,1968, p.263).

No trecho acima podemos observar, em primeiro lugar, que a realizacéo do teatro
ndo é simples e depende, dentre outras coisas, da propria possibilidade econémica. O
autor demonstra certa preocupacéo e decepc¢do, tendo em vista a relacdo do teatro junto
ao publico proletario. Nesse sentido, o autor ja havia mencionado o seu esfor¢o em fazer
com que os precos das entradas fossem acessiveis ao proletariado, encontrando
dificuldades em conseguir equacionar as contas e despesas do teatro para que fosse

possivel lotar a casa.

Podemos dizer, entdo, que Piscator conseguiu realizar o seu teatro politico mesmo
com todas as dificuldades impostas pelas questdes econdmicas que o levaram a uma
delicada situacdo de endividamento, bem como teve publico regular ao longo dos anos,
apesar de contar por vezes com 0 esvaziamento da plateia, tendo em vista a
impossibilidade de baratear a entrada para que o proletéario pudesse efetivar sua presenca

macica.

Neste sentido, é possivel estabelecer duas relacfes entre Piscator e Oswald de
Andrade. A primeira € a de que ambos tinham a consciéncia de que o teatro tinha uma
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funcdo politica e, nesse aspecto, o teatro programatico de Piscator era conscientemente
mais radical do que o de Oswald, que fazia o teatro sem expressar a radicalidade com
tanta objetividade como fez 0 Alemé&o. Porém, o teatro de Piscator se realizou nos palcos,
com as pecas que dirigiu. Ja Oswald néo realizou mais do que a publicacéo de seus textos.
A segunda relacdo consiste na ideia de que a forma do teatro urgia por transformacoes
cénicas, preocupacdo que se pode observar tanto em Piscator quanto em Oswald. O
primeiro ao tratar da evolucédo do teatro compara o seu teatro politico ao teatro naturalista,
sendo que, para ele, este ja ndo oferecia os elementos necessarios para privilegiar a luta
politica; para o segundo, o teatro deveria ser realizado para as massas populares. Ideia
compativel com a tentativa de Piscator de levar o teatro para grandes espagos onde as

multiddes pudessem ver o espetéculo.

Ja o resultado do trabalho de cada um foi completamente diferente. Enquanto
Piscator realizou concretamente o teatro do proletariado, Oswald jamais viu suas pecas
encenadas, & excecdo do trecho de Léur Ame que teve uma leitura dramatica realizada por

Suzanne Deprés e Lugné Poe no Teatro Municipal de Séo Paulo, em 1916.

Talvez uma visdo que possa nos dar mais elementos para a compreensdo da
dimensdo do modernismo de Oswald é o que afirma Robert Brustein sobre o teatro
moderno ao analisar a obra de oito importantes dramaturgos; Henrik Ibsen, August
Strindberg, Anton Checov, Bernard Shaw, Bertold Brecht, Luigi Pirandello, Eugene

O’Neill e Jean Genet, este tltimo juntamente com 0 pensamento de Antonin Artaud:

O moderno dramaturgo é, essencialmente, um rebelde metafisico, ndo
um revolucionario pratico; sejam quais forem suas convicgdes politicas,
sua arte € a expressdo de uma condicdo, de um estado espiritual. Na
verdade um militante do ideal, um individualista anarquico, mais
preocupado com o impossivel do que com o possivel, e seu
descontentamento amplia-se as suas proprias raizes da existéncia. A
propria obra de arte converte-se num gesto subversivo — uma
reconstrucdo mais imaginativa de um mundo cadtico e desordenado
(BRUSTEIN, 1967, p.23).

Podemos afirmar que essa descricdo do dramaturgo feita por Brustein pode ser
vista refletida na figura de Oswald. O revolucionario pratico que pretendeu ser 0 nosso
autor ndo foi bem-sucedido, podemos dizer inclusive que foi rejeitado pelos seus pares,
pois tinha uma necessidade de se colocar em campo oposto ao da institucionalizagdo do
modernismo e com isso permanecer destoante da maioria dos intelectuais com seus

discursos afinados com a situagdo dominante. Também preocupado em realizar seu teatro
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utopico. E se olharmos para suas pecas, podemos dizer que ndo sdo mais do que “uma

reconstru¢do mais imaginativa de um mundo caético e desordenado.”.

Desse panorama teérico certamente resumido, a bem da verdade, podemos
classificar o teatro de Oswald dentro de um programa politico de militancia, como parte
integrante de um projeto utopico, no sentido de tomar a acdo como programa
transformador da realidade. O seu teatro funciona como local de exposi¢do de uma visao
pragmatica do mundo, onde a critica a sociedade capitalista € a tdnica. Do ponto de vista
pratico ndo logra éxito imediatamente, mas do ponto de vista da realizacéo literaria,
consegue construir uma dramaturgia que hoje podemaos classificar como parte integrante
do teatro moderno engajado, que consegue, a partir da tomada de um posicionamento
intelectual, ser representativo inclusive pela estética apresentada, tipica do teatro politico.

A propria tentativa de revolucionar o teatro Brasileiro foi realizada sobre as bases
de uma acdo utdpica, longe de qualquer realidade que a pudesse viabilizar, exceto pela
revolucdo formal, essa sim bem-sucedida, pois para o texto e para a historia da literatura
a consumacao da mudanca formal se da pela propria criagdo. Oswald criou, mas ndo
executou. Por esse prisma, ndo estava além de seu tempo, apenas captou o que ndo podia
ou devia ser dito, teve a sensibilidade que ndo era nem um pouco conveniente para a elite
dominante. Além disso, novas ferramentas que poderiam justificar uma postura diversa
ao realizar o seu teatro sé estariam disponiveis no Brasil anos mais tarde. O proprio Brecht
sO chega ao Brasil em 1958, conforme lembra Ina Camargo Costa, que ao falar do teatro
de Gianfrancesco Guarnieri, diz o seguinte:

E bastante provavel que ele nunca tivesse mesmo entrado em contato
com a obra brechtiana, pois, salvo duas montagens amadoras em Sao
Paulo ndo se pode dizer que até a encenacgdo de Eles ndo usam black-
tie Brecht fosse uma presenca no Brasil. Alids, sua obra teatral so
aportou profissionalmente a estas plagas em agosto de 1958 numa
producdo de Maria Della Costa; portanto, se ndo conhecia o teatro épico
em sua versdo mais acabada, Guarnieri ndo estava sozinho. Mesmo
havendo registros publicos do interesse mais ou menos sistematico de
algumas pessoas desde 1955, sobretudo de criticos como Sabato
Magaldi, Paulo Mendonca e Anatol Rosenfeld, até o espetaculo do
Teatro Popular e Arte pode-se dizer que Brecht era um ilustre
desconhecido entre n6s, no maximo, assunto de especialistas (COSTA,
1996, p.23).

Se Guarnieri, em 1958, ainda ndo tinha noticia de Brecht, Oswald estava mais

longe ainda de se inteirar do assunto na década de 1930, quando escreveu sua dramaturgia
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de carater politico. Em Trinta a luta era pelo fortalecimento do discurso intelectual, o

alinhamento ideologico fazia-se iminente.

1.1 Um novo contexto de producéao teatral

Na década de 1960, contudo, o teatro ganhava novo félego no Brasil. A formacéo
do CPC da UNE! com o proposito de realizagdo de pecas engajadas surge de uma
coletividade que discutia a necessidade de um processo diferente do que tinha sido o
Teatro Arena, pois este acabava fazendo um texto para as massas e atingindo um publico
burgués:

Considerando a possibilidade de um racha, a questdo do publico é
apontada por Campos como centro da crise que leva a esse
fracionamento do Arena, em 1961, pois representava uma contradigdo
querer fazer teatro popular numa pequena sala, alugada na rua Teodoro
Bayma, para apenas cento e cinquenta espectadores. (BORGES, 2010,
p.24).

O processo de criacdo coletiva desde a fundacdo do CPC é completamente
diferente do que imperava na década de 1930, quando Oswald escreve suas pecas a partir
de um processo individual. No caso do CPC, ha o grupo de Teatro Jovem, numa peca que
é encenada com elenco de aproximadamente 70 pessoas, cujos ensaios abertos permitiam
o0 debate sobre a propria peca. O intuito ndo é a comparacdo da qualidade das pecas. Sdo
pecas diferentes, produzidas em épocas distantes, mas que guardam entre si a
caracteristica de pretenderem ser teatro de acdo. Nesse sentido, € nitida a vantagem do
CPC, que estimulava o livre debate com participacdo ativa de plateia na discussédo dos
rumos das pegas.

Essa mesma citacdo ainda nos permite compreender a critica que Ind Camargo
Costa faz ao Rei da Vela, ao acusar Oswald de Andrade de continuar trabalhando o teatro
com os padrdes que pretendia contestar. Segundo a autora, o dramaturgo utiliza poucos
personagens para tratar de material extenso. A reduzida utilizacdo do elemento humano
era caracteristica do teatro que se praticava na década de 1920. O que vemos no caso do

CPC, no exemplo citado, é um elenco de 70 pessoas, com um cenario monumental. Mais

11 CPC — Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes, formado no inicio da década de
1960, segundo Aguiar: “Do encontro de Oduvaldo Vianna Filho, Chico de Assis, Flavio Migliaccio, Nelson
Xavier, que discutiam as limitagdes do Teatro Arena, com a entidade Uni&o Nacional dos Estudantes, surge
0 Centro Popular de Cultura, o0 CPC da UNE. E o primeiro passo para isso foi a ja citada montagem de A
mais-valia, com o grupo de Teatro Jovem, no teatro de arena ao ar livre da Faculdade Nacional de
Arquitetura.” (2010,p.26)
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uma vez, 0s anos 1960 permitiam naquele momento em que a peca dispusesse de toda
essa gente, que estava la na universidade. Oswald mal conseguiu fazer leituras de suas
pecas com poucos personagens, quanto mais reunir um elenco de 70 pessoas, num periodo
de censura e desalinhamento intelectual. Ainda assim, Oswald inaugura o texto do teatro
moderno, na forma e contetdo. Somente o tempo poderia dar novas dimensdes ao teatro
engajado. No inicio dos anos 1930, Oswald estava em pé de guerra com a Faculdade de
Direito que empastelou seu jornal, O Homem do Povo.

A USP seria criada em 1934, como esperanca de ambiente universitario para o
futuro. Portanto, o CPC sé conseguiu desenvolver o trabalho coletivo da forma como foi
feito, por ser fruto de um processo histérico, no qual a dimens&o politica ganhou espaco,
principalmente nas universidades. Na década de 1930, mal existiam os espacos que
permitiram as discussdes no periodo que antecedeu a ditadura militar no Brasil e que
foram os mesmos espacos onde os estudantes e a intelectualidade foram posteriormente

perseguidos.

Em Brasilia, as pecas de cunho contestador ja encontravam o ambiente propicio
para se desenvolver. A cena da cidade partilhava justamente do igual momento do teatro

brasileiro descrito por Décio de Almeida Prado que € analisado por Villas B6as:

Se confrontarmos o0s diagnésticos de Prado nos referidos textos
podemos observar que o momento decisivo que o critico chamou de
“deslanche do teatro moderno” no Brasil tem inicio na segunda metade
da década de 1950, contempla a producéao da década de 1960 e tem seu
epilogo na década de 1970.

Comparando o processo de formacao da literatura brasileira, tal qual
descrito por Candido (1997), com o processo de evolucdo da
experiéncia teatral brasileira, identificamos nas décadas de 1950 e 1960
0 momento de estabelecimento orgéanico de continuidade e
amadurecimento. (VILLAS BOAS, 2009, p.36)

Portanto, ¢ nesse momento de “amadurecimento” do teatro brasileiro que ¢

fundada a dramaturgia brasiliense, como demonstrado no capitulo seguinte.
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1.2 O Golpe de 1964 no teatro

O momento critico pelo qual passou o Brasil na década de 1960 é traduzido em
sintese pelo historiador Ronaldo Costa Couto com as seguintes palavras: “Anos Sessenta,
apogeu da Guerra Fria entre os estados Unidos e a Unido Soviética. No Brasil, 1964
comega carregado de ameagas. A instabilidade politica alcanga o auge.” (COUTO, 1998,
p.17). A passagem introduz importantes observagfes que sdo ora resgatadas para dar ao
leitor tanto a base de informacdes que orientam a presente analise, quanto para legitima-
la academicamente. O historiador afirma nas linhas seguintes algumas maximas que
servem de premissa para nossas conclusdes sobre 0 movimento de teatro e a influéncia
da politica sobre ele. Apds o processo de deslocamento tanto do presidente Jodo Goulart
para o exilio quanto de tropas do exército rumo ao Rio de Janeiro, a afirmacdo € a de que
“A ordem legal estd rompida. O poder civil mergulha em agonia que vai durar até 1985.”

(COUTO, 1998, p.17).

Agonia talvez seja a melhor palavra para descrever os mais de 20 anos do periodo
de ditadura. Esclarecendo que o termo “ditadura” ¢ adotado como sindnimo, nesta tese,
do periodo da tomada do poder antes constituido de forma democrética e depois de forma
anticonstitucional, portanto ilegal, antidemocratica e com uso de forga, logo violenta. Pois
foi durante esse periodo agbnico que a classe teatral brasileira foi obrigada a produzir sua
arte. Outra questdo que é fundamental resgatar da analise do historiador ¢ a de que “Esta
hoje comprovado que o governo norte-americano se mobilizou para intervir diretamente,
caso necessario. Um claro envolvimento nos assuntos internos do Brasil.” (COUTO,
1998, p.17). Essa afirmacdo nos é Gtil para compreender de forma clara e objetiva que
eram 0s personagens do campo hegeménico que impunham naquele momento um
direcionamento autoritario para a vida politica, social e econdmica brasileiras. E a analise
também preza por incluir o pais como parte de um sistema maior de interesses mundiais,
haja vista, que ainda segundo o historiador, “[...] o golpe de 1964 ¢é essencialmente um
subproduto da Guerra Fria.” (COUTO, 1998, p.17). Em seguida lembra de alguns regimes
autoritarios concorrentes ao nosso, como os da Grécia, Peru, Equador, Uruguai, Chile e

Argentina.

Nos anos Sessenta, portanto, estdo representadas no Brasil, do ponto de vista da
configuracdo do campo cultural brasileiro, forgas antagonicas. Varias dessas forgas estéo
associadas ao que se tornou hegemdnico com vistas a implementar no pais a cultura de
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massa e o sistema capitalista liberal. Outras representam a tentativa de combater a entrada
macica da midia a favor do capital e interesses externos. Isso ndo é novidade.
Historicamente as necessidades de composicdo da nossa sociedade com vistas a
integracdo do sistema mundial de producdo € realidade. Desde o0s interesses coloniais, até
0s interesses pos-independéncia, quando a inser¢do do Brasil continuou reforcando o
sistema hegeménico das grandes poténcias bélicas e econdmicas, sendo que até o presente
momento a principal funcdo do pais é a de exportacdo de commodities, ainda que com um
esforco dos ultimos quatro governos com declarada ideologia socialista, que conseguiu
reduzir drasticamente alguns dos piores indicadores sociais do pais, mudando o quadro
da fome e tirando da miséria milhGes de cidad&os brasileiros. No entanto, o sistema de
interferéncia nas esferas de poder das oligarquias continua um entrave para 0 avango
social no pais que se vé em grande parte nas maos de um controle financeiro, politico e
midiatico com vistas a fortalecer o poder do grande capital em detrimento das

necessidades basicas do ser humano.

Porém, o fator novo na década de 1960 é justamente 0 avanco das tecnologias
midiaticas. Principalmente a difusdo da comunicacdo radiofénica e televisiva. A partir
desses poderosos meios de comunicacao, as empresas serviram de porta-voz tanto de suas
préprias ideologias quanto das ideologias de governo. Esse contexto é reflexo de um
movimento mundial do mercado de entretenimento que serve, em Gltima hipdtese, aos

interesses de seus patrocinadores.

Portanto, o discurso oficial dominante passa a ser negado por parte da classe
cultural, principalmente a que ainda néo foi cooptada. Dentro desse grupo encontram-se
muitos dos dramaturgos e grupos de teatro. Se o proprio Oswald de Andrade ndo
conseguiu romper com esse campo hegemaonico, por ser um de seus criticos, quanto mais
um teatro deliberadamente contrério a cultura de massa bestificadora, no sentido de que
induz o sujeito social a comprar e ndo a pensar. Comprar produtos, comprar ideias,

comprar arte inclusive.

Por isso foi necessario naquele momento da vida teatral brasileira identificar
exatamente como se constituiu esse sistema teatral. Quais seus sujeitos e 0 que
pretendiam, tanto com o seu discurso ideoldgico quanto com sua arte. Qual o inimigo a
ser combatido. Que rela¢des estabeleceram com 0s governos e como combatiam as forgas

politicas dominantes, que no caso do Brasil, eram representantes das ideologias contréarias
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ao socialismo, ao comunismo e as atividades culturais que buscassem a reflexdo dessas

teses, mas nao so isso, que buscavam também gerar condi¢des de reflexdo sobre a vida.

Para se ter uma ideia das forcas hegemonicas que se posicionavam na década de
1960 vale trazer a memoria da Rede Globo, que se torna realidade justamente no periodo
em que o pais foi presidido por Juscelino Kubitschek, um dos presidentes que mais abriu
o mercado nacional para o capital estrangeiro. E em seu governo que muitas montadoras

de automavel, por exemplo, se instalam no Brasil:

Jul 1957
Rédio Globo ganha canal de televiséo
O presidente Juscelino Kubitschek aprova a concesséo de uma estacao
de televisdo a Radio Globo. Surge o canal 4, futura TV Globo, no Rio
de Janeiro. (Disponivel em http://memoriaglobo.globo.com/historia-
grupo-globo/historia-grupo-globo.htm. Acesso em: 18.fev.2016).

E foi em 1965 que a TV Globo foi inaugurada, conforme texto da prépria
emissora:

E inaugurada a TV Globo, canal 4, no Rio de Janeiro, em 26 de abril de
1965. A emissora € o embrido da futura Rede Globo de
Televisdo. Localizada em um prédio no bairro do Jardim Boténico,
zona sul da cidade, as instalacdes foram projetadas para abrigar uma
estacdo de televisdo, diferente do que havia acontecido com outras
emissoras até entdo. A criagdo da Globo movimentou o mercado de
televisdo no Brasil, fazendo com que varios profissionais, tanto na area
jornalistica quanto artistica, encontrassem na Globo a oportunidade
para desenvolver suas carreiras e estimular a produgdo de contetdo
nacional. Uma programacéo baseada em jornalismo e entretenimento,
tendo a novela como carro chefe, logo se firmou e passou a ser
distribuida para outros estados por meio de emissoras proprias
adquiridas de outros empresarios, e de emissoras afiliadas. Em pouco
tempo formou-se a Rede, com a transmissdo simultdnea da
programacdo da Globo para todo o pais. Com cinco emissoras proprias,
de propriedade da Familia Marinho, e 118 afiliadas no Brasil,
pertencentes a diversos grupos empresariais, o sinal da Rede Globo
chega atualmente a 5.490 municipios brasileiros. (Disponivel em:
http://memoriaglobo.globo.com/historia-grupo-globo/historia-grupo-
globo.htm. Acesso em: 18.fev.2016)

A maior emissora do pais se firma justamente no inicio do regime militar, que se
alinhou ao governo norte-americano, gque, por sua vez, tinha como principal politica
internacional junto a América do Sul o combate as politicas socialistas e anti-

imperialistas.

Sylvia Orthof constitui grande exemplo de pensamento que combateu a acao

bestificante da televisdo. Em Cristo x Bomba, uma de suas pecas, conclama o espectador
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a ter uma postura reflexiva sobre a producéo televisiva, sobre os enlatados empurrados
ao consumidor: “A Industria do cinema. Uma emocao ¢ multiplicada por mil. A industria
da Televisaol...] ndo queremos que vocé, depois do jantar, assista hipnotizado a uma
emoc¢do” (ORTHOF, [196-]a, p.3). Esse exemplo demonstra principalmente a capacidade
de percepc¢do do contexto social e também revela a lucidez e conhecimento da autora
sobre as forgas que atuavam no campo social de sua geracdo. E preciso, portanto,
verificar, no sentido do discurso, o seu pertencimento de lugar de fala, que obviamente
revela suas necessidades de producdo teatral e também o fundamento intelectual na

producdo artistica.

A partir do momento em que a dramaturga tem a necessidade de comunicar seu
pensamento e a sua fala, ela consegue definir e tem éxito em encontrar o local onde suas
ideias pudessem ecoar. No entanto, € a necessidade de outros sujeitos pelo mesmo
discurso que permite que a peca de teatro, com suas necessidades concretas de realizacao,
ganhe corpo. Nesse sentido € possivel tracar um desenho das forgas artisticas teatrais no
Brasil naquele momento. Percebe-se, portanto, a existéncia de um sistema maior, o
momento social que se vive no mundo e no pais, gerando uma coincidéncia de discursos
artisticos e ideoldgicos. A fala contra a midia ndo € exclusividade de Sylvia Orthof, mas
sim compartilhamento de ideias do mesmo momento historico-social. O que acontecia
em varias regifes do Brasil, em certa medida explica-se com a mesma analogia para
entender o modernismo em Oswald. A partir do momento em que a mesma realidade é
vivida por diversos sujeitos ndo € estranho que as falas versem sobre 0 mesmo objeto ou

constituam pensamentos com estruturas similares e coincidentes.

Villas BOas consegue resumir bem nas consideragdes finais de sua tese de
doutorado os caminhos percorridos pela TV Globo e 0 CPC. Essa relagdo em certa medida
deve ser utilizada de forma analoga para que também possamos entender o teatro
brasiliense como parte de um sistema maior que é o sistema de teatro politico nacional:

Com efeito, se comparamos, a titulo de exemplo, a servico de quais
projetos de pais atuou o CPC de quais segue atuando a Rede globo de
Televis&o, notaremos no caso do primeiro uma pretenséo de gerar uma
consciéncia dos problemas nacionais por meio da popularizacao e do
aprofundamento do debate sobre temas estratégicos como a questdo
agraria, a questdo energética, a questdo do desenvolvimento industrial,
da educacdo, enfim, e das respectivas propostas de reforma de base;
enquanto a emissora de TV erigida por meio de capital estadunidense
ilegal com a conveniéncia da ditadura brasileira empenhou-se na
construgdo de uma imagem supressiva de pais bem sucedido a revelia
do pais real, em processo acelerado de segregacao. Além da formacéo
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de uma consciéncia nacional sobre os dilemas do pais, o CPC
empenhou-se em sua territorializa¢do, por meio do fomento a criacéo
de nucleos de producdo e difusdo em diversos estados, vinculados
diretamente ao projeto politico que as organizacfes de esquerda
defendiam a época. Ao contrério, a tatica de expansdo da industria
cultural no Brasil pautou-se pela centralizacdo das unidades de
producdo, para diminuir 0s custos e gerar uma imagem padréo de pais,
que no caso da Globo ficou conhecida como “padrido globo de
qualidade” e consiste num conjunto de procedimentos técnicos e
politicos para eliminar as contradi¢des de classe, os conflitos raciais e
as acdes populares de contestacdo a ordem dominante do quadro de
programacdo, voltado para o entretenimento, enquanto esfera alienada
da politica. (VILLAS BOAS, 2009, p.223)

O momento de amadurecimento do teatro brasileiro coincide com a luta entre o
campo cultural engajado, composto pelos grupos difusores da cultura comprometida com
a reflexdo das contradi¢des da vida, e 0 campo hegemonico comprometido com a tomada
do poder pelos militares.

A postura de andlise do teatro praticado em Brasilia é prejudicada no sentido de
que € indissociavel da reflexdo politica. Politica tanto no sentido da fala contra o opressor,
mas também no sentido mais amplo, da reflexdo sobre a sociedade e humanidade. Desse
modo, o quadro da revolta das lavadeiras na peca dirigida por Pedrancini, tem a qualidade
engajada de recuperar a propria historia da cidade, como também trata de um tema
universal, que é a opressdo dos mais fracos pelos mais poderosos. Da mesma forma
podemos falar da peca de Orthof, quando questiona o banho de sangue pelo qual passa
toda a humanidade e ndo apenas nos restringirmos as associagdes estéticas da obra com a
cidade, o que no caso de Sylvia Orthof € mais perceptivel em As Caravelas, conforme
veremos em sua analise.

Voltando a questdo do campo hegemdnico, para compreensao desse sistema de
teatro politico brasileiro na década de 1960, é preciso compreender alguns aspectos do
cenario Brasileiro. Um deles é que, “Em 1964 as experiéncias culturais até aqui referidas
colidiram com um violento obstéaculo e, pelas caracteristicas de seu impeto, seguiram em
frente no vacuo.” (COSTA, 1996, p.101). O golpe parece funcionar como um marco de
acirramento entre os campos ideolégicos. No entanto, como observa Roberto Schwarz
ainda sobre o golpe, “...a trajetoria que acompanhamos ficou interrompida. Como era
inevitavel, o teatro em parte reagiu, em parte se ajustou, € em parte se ajustou reagindo.”
(SCHWARZ, 1996, apud COSTA). Essa demarcacdo simbolica do acirramento exige
também a anélise de como o teatro em Brasilia, distante fisicamente do Rio de Janeiro e
de S&o Paulo, se ajusta ou reagiu ao golpe. Distante fisicamente? Sim. Mas, de certa
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forma, extremamente catalizador do que era o teatro no Brasil naquele momento, uma
vez que ndo havia ainda brasilienses de berco que pudessem discutir teatro. Outra conexao
com o resto do pais era a esperanca depositada no papel da Capital, conforme acreditava
Maria Fernanda, como veremos ao analisar a censura de Um Bonde Chamado Desejo,
que investia na importancia de Brasilia como difusora de uma nova ordem cultural
comprometida com a cultura. Ou seja, do ponto de vista tedrico, cabe estabelecer a relacéo
da obra teatral na capital com o olhar analitico sobre 0 momento do teatro nacional,
incluindo Brasilia como parte desse sistema.

Essa reflexdo nos faz recuperar, para ajustar e reforcar os pressupostos tedricos da
presente pesquisa, os ditos de Antonio Candido:

A tentativa de focalizar simultaneamente a obra como realidade propria,
e 0 contexto como sistema de obras, parecera ambiciosa a alguns, dada
a forca com que se arraigou o preconceito do divorcio entre historia e
estética, forma e contetdo, erudicdo e gosto, objetividade e apreciagéo.
Uma critica equilibrada ndo pode, todavia, aceitar estas falsas
incompatibilidades, procurando, ao contréario, mostrar que sao partes de
uma explicacdo tanto quanto possivel total, que é o ideal do critico,
embora nunca atingindo em virtude das limitagdes individuais e
metodoldgicas.” (CANDIDO, 1981, p.30)

E justamente a riqueza e associacio dessas categorias citadas por Candido que
permitem o estudo do teatro em Brasilia no sentido de inclui-lo no sistema de obras
literarias do teatro épico Brasileiro no século XX, pois compartilha de elementos também
lembrados pelo tedrico quando escreve sobre a questdo da formacdo de uma literatura
“[...] considerada aqui um sistema de obras ligadas por denominadores comuns, que
permitem reconhecer as notas dominantes duma fase.” (CANDIDO, 1981, p.23). E
possivel, pois, partindo desses pressupostos, analisar o teatro em Brasilia, do ponto de
vista da observacdo desses fatores que o torna pertencente ao sistema dramaturgico
brasileiro. Nesse caso, os elementos se materializam na temética questionadora do campo
hegemonico opressor.

Isso se percebe tanto na obra de Sylvia Orthof, quanto em coletivos, a exemplo do
grupo Carroca, representado pelo diretor Humberto Pedrancini. No caso do teatro, como
deve ser considerada a dinamica da realizacdo das pecas, pode-se dizer que havia uma
acao politizada que perpassava todo o periodo de realizacdo teatral nas décadas de 1960
e 1970.

Que seja dado, neste momento, licenca a retorica para que ndo restem ddvidas da

teia complexa em que a arte e a cultura brasileira estavam inseridas. Num movimento que
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chocava — e esse cenario facilita a compreensao do “violento obstaculo” (COSTA, 1996)
referido pelo autor, em sua andlise do periodo — frente a tentativa de pensar um mundo
menos desigual, com mais justica social para o pais, inclusive para 0 homem que
trabalhava ou tentava trabalhar a terra no Brasil. Basta recuperar a analise feita por Villas
Bbas, que mostra como se deu a preocupacdo do combate as Ligas Camponesas e

relembra que também havia intromisséo norte-americana naquela conjuntura:

N&o a toa, uma das primeiras agdes da ditadura militar de 1964 foi
destruir as Ligas Camponesas. No contexto de engajamento pré-golpe,
a principal preocupacdo da CIA no Brasil foi o potencial foco de
subversdo do nordeste brasileiro, em que as Ligas, contagiadas pelo
sucesso da revolucéo cubana, ameagavam a estrutura de poder por meio
da organizag&o popular na luta pelas reformas de base de carater radical.

A titulo de exemplo da atengdo conferida pelas forcas de inteligéncia
estadunidenses as Ligas Camponesas, vale destacar a tatica de contra-
comunicacdo que chegou a ser aventada, embora ndo tenha sido
colocada em acdo, para combater a utilizagdo do cordel com arma de
agitacdo e propaganda a servigo da mobilizagdo e consciéncia dos
camponeses. (VILLAS BOAS, 2009, p.49)

Se por todo o Brasil tentava-se desarticular os movimentos de esquerda, era em
Brasilia que estavam parte dos representantes desses desarticuladores e por isso a cidade
também vivenciava o clima de tensdo como efeito colateral da politica de repressdo. Para
se ter uma ideia de qual era 0 ambiente politico no inicio de Brasilia, vale recuperar trecho
da coluna do jornalista Carlos Castello Branco que, em abril de 1964, trazia a sintese dos
primeiros anos da cidade e da dificuldade de sua consolidacéo a partir do plano concebido

pelos seus idealizadores:

Brasilia recebe seu quinto Presidente

Brasilia - A posse do General Humberto Castelo Branco na Presidéncia
da Republica, hoje a tarde, € a quinta cerim6nia deste tipo que se realiza
em Brasilia nos seus quatro anos incompletos de existéncia como
Capital do Pais. A primeira foi do Sr. Janio Quadros, em 31 de janeiro
de 1961; a segunda, do Sr. Ranieri Mazzilli, em 25 de agosto de 1961;a
terceira do Sr. Jodo Goulart, em 9 de setembro de 1961; a quarta,
novamente do Sr. Ranieri Mazzilli, na madrugada de 1.° de abril deste
ano. A posse do General Castelo Branco é a terceira que ocorrera com
solenidade e pompa, pois ambas as posses do Sr. Mazzilli realizaram-
se em cerimonias truncadas e sumarias, em momento de nervosismo e
aflicéo.

Brasilia completa quatro anos no proximo dia 21 de abril. Além dos
quatro Presidentes citados, um outro a governou, o Sr. Juscelino
Kubitschek, que a construiu e inaugurou. Brasilia, nesse curto periodo,
tem também a experiéncia de dois regimes de Govérno, o
presidencialista e o parlamentarista. Na rapida vigéncia do sistema
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parlamentarista, trés Presidentes de Conselho a governaram, os Srs.
Tancredo Neves, Brochado da Rocha e Hermes Lima.

A nova Capital foi também, nesse periodo, palco de uma revolugao
frustrada, a dos sargentos, e cenario de numerosas crises politicas, além
de ter sido nestes dias atingida pelas aces militares de coroamento da
revolucéo vitoriosa. Dentre as crises, as mais importantes tiveram aqui
0 seu desfecho: a rendncia do Sr. Janio Quadros e a deposi¢éo do Sr.
Jodo Goulart.

Poucas capitais do mundo apresentardo, em tdo pouco tempo, saldo tdo
dramatico de experiéncias politicas. Se isso contribui para amadurecer
a Cidade como sede do Govérno, por outro lado tumultua e deturpa seu
progresso e desarticula o severo planejamento que a inspirou. Nesses
quatro anos, Brasilia estéve ameacada varias vezes de perder sua
condicdo de Capital, sendo notdria a ma vontade do Gltimo Presidente
e dos Ministérios com relagdo a efetiva trasladacdo dos servigos
administrativos para a Cidade.[...] (CASTELLO BRANCO, Jornal do
Brasil, 14 abr.1964)

Um dos pontos do “severo planejamento” citado pelo jornalista era a Universidade
de Brasilia, que poderia ter sido o maior cenario de organizacdo de grupos teatrais da
cidade e que foi imediatamente atingida pelo golpe. Sua criacéo foi ordenada no dia da
inauguracdo da Capital e teve o inicio de suas atividades em 1962, sendo os principais
nomes de sua idealizacdo Darcy Ribeiro, Anisio Teixeira e Cyro dos Anjos. Antonio de

Padua Gurgel nos da a compreender melhor a forca do golpe na UnB:

A UnB foi o centro universitario que mais sofreu apds margo de 1964.
N&o apenas porque fora proposta por Juscelino, idealizada em grande
parte por Darcy Ribeiro e inaugurada por Jango, trés expoentes do
regime deposto. Mas principalmente porque, entre todas as institui¢oes
de ensino, era a que mais precisava de liberdade para florescer.
(GURGEL, 2002, p. 36)

Na verdade, os militares ndo conseguiam conviver com a universidade
gue era a prépria antitese da repressdo. Eles ndo queriam a UnB como
um caldeirdo cultural e cientifico formador de homens livres.

Até 1964, o objetivo da UnB era pensar o desenvolvimento soberano
do Brasil e 0 bem-estar da maioria da populacdo, buscando solugdes
também para a América Latina e os outros povos oprimidos.

Mas os militares e seus mentores ndo concordavam com essa
orientagdo. Em sua opinido, a Universidade deveria ser apenas um
criadouro de técnicos para as grandes empresas — em sua maioria
estrangeiras principalmente a partir daquela época. (Idem, p.39)

N&o é por acaso que o teatro dentro da Universidade so teria seu espago proprio

duas décadas depois da sua cria¢do. Enquanto o Instituto de Artes néo foi criado, o teatro
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dentro da UnB dependia dos outros departamentos. Ou seja, a arte dentro da universidade
foi sistematicamente sabotada pela ditadura militar.

Em Brasilia, como sera descrito no préximo capitulo, o auge da organizag&o social
em torno do teatro se da com o fortalecimento da Federacdo do Teatro Amador do Distrito
Federal- FETADIF — criada em 1977 e que consegue representar mais de uma centena
de grupos de teatro amador no DF. Essa anélise podera entre outras questdes objetivar
mais precisamente qual o publico do teatro em Brasilia. Se por um lado eram os proprios
funcionarios publicos, avidos por atividades culturais, também existia toda uma producéo
teatral amadora vista pelos menos abastados, nas cidades satélites, assim como o publico
das escolas onde 0s grupos se instituiam, que € o caso do CIEM, do Elefante Branco. O
estudante de Brasilia, logo se habitua a assistir teatro. Talvez por essa razdo ainda hoje ha
uma producdo de teatro na cidade com a genética engajada, pois ja faz parte da realidade

brasiliense desde a sua fundacao.

1.3 A Censura

“A censura, a censura, unica entidade

que ninguem censura’’

André X/Philippe Seabra - Plebe Rude

Neste trabalho casos de censuras sao trazidos de forma ilustrativa, pois ndo é o
foco resgatar situacGes ja registradas em pesquisas que se dedicaram especificamente a
esse aspecto, com grande éxito. E o caso do detalhado trabalho de Miliandre Garcia
(2008), cuja tese de doutorado recupera 0s tempos de censura ao teatro brasileiro desde
sua institucionalizacdo, passando pela ditadura militar, até o periodo posterior. Cabe,
portanto, a recuperacao do trabalho citado para sintetizar como se dava a préaxis do Estado
enquanto censor.

Para o pesquisador ficou claro que a censura no Brasil desde a colonizacdo, avangando
pelo periodo monarquico, bem como no periodo republicano, ndo se dava a partir de
padrdes de acdo. A maxima que havia era que o grande objetivo dos governantes em todos
os periodos seria “impedir a circulagao de informacdes que julgaram contrarias aos seus
interesses” (GARCIA, 2008, p.12)

E possivel organizar a sequinte esquematizacio da criagio oficial da censura no Brasil

a partir da pesquisa de Garcia:
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1830 - Criacdo do Conservatério Dramatico Brasileiro
(oficializacdo da censura no Brasil);
1891 — O governo republicano delega o exercicio da censura as
autoridades policiais;
1939 — Criacdo do DIP (Departamento de Imprensa e
Propaganda) que consolida o autoritarismo do Estado Novo;
1945 — Criacdo do DNI (Departamento Nacional de
Informagdes) que visava atenuar o carater autoritario do
Governo Vargas e criagdo do SCPD (Servico de Censura de
Diversdes Publicas) que separava a censura da imprensa da
censura de obras artisticas tais como teatro, cinema e programas
de rédio;
1946 — Decreto 20.493 — regulou o exercicio da censura até a
década de 80. (GARCIA, 2008, p. 12)

Vale reproduzir a sintese feira por Garcia sobre os tramites de analise da obra

teatral a ser levada ao publico:

Com o prop6sito de unificar o servigo censorio em todo pais, o
regulamento do SCDP, regulamentado pelo decreto n.° 20.493, exigia
para analise da censura 0s seguintes documentos: requerimento ao
SCDP com denominacdo da peca teatral ou nimero de variedades,
género, nome do compositor ou autor quando houver parte musicada,
nimero de atos ou quadros e nome do tradutor quando o original for
estrangeiro, registro da obra e dois exemplares datilografados ou
impressos, sem emenda, rasura ou borrdo. Ap6s a analise censoria e
respectiva aprovagéo, cabia ao empresario do setor artistico, diretor da
companhia de teatro ou responsavel pela producdo cultural solicitar ao
chefe do SCDP o exame do ensaio geral, Ultima etapa para autorizagao
definitiva da peca teatral. (GARCIA, 2008, p.31)

Essa era a realidade a qual deviam se submeter os produtores, atores e diretores
de teatro, e essa condi¢cdo também foi uma maxima para os agentes de teatro em Brasilia.
Mais adiante veremos como a peca trazida para a cidade e apresentada na Martins Pena,
Um Uisque para o Rei Saul, teve a surpresa desagradavel de ser censurada no ensaio
geral, na véspera da estreia, conforme lembrou o diretor B. de Paiva. Também sera
possivel a analise dos casos da peca Oh! Oh! Oh! Minas Gerais, de Jonas Bloch, também
vitima de cortes, e a propria suspensdo de Um Bonde Chamado Desejo.

A censura também, ainda segundo as conclusbes de Garcia, teve entdo alguns

focos de contetido no longo periodo de nosso interesse. Até 1967 teve uma atividade
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menos centralizada, delegada, via de regra, a uma autoridade policial regional que agia
de forma autbnoma. A conclusdo do autor é de que, até 1967, as justificativas para a
censura eram predominantemente de ordem moral, ainda que questBes de teor politico
estivessem na pauta dos censores. Outra conclusdo a que chega Garcia € a de que ao longo
dos anos 1960 ocorreu o processo de centralizacdo da censura a medida que crescia a
necessidade de censura dos aspectos politicos das obras. Foi entdo a partir de 1964, sob o
mando do presidente Castelo Branco, que seu deu o inicio do processo de estruturacdo e
centralizacdo da censura e consequentemente a intensificagdo e crescimento do numero
de pecas censuradas, que depois de 1968 aumentam significativamente, ja com a inversédo
da predominancia de argumentos justificativos, que passam a ser de ordem politica.

A pesquisa ainda nos permite verificar que 0s parametros mais precisos para 0s
registros das pecas censuradas vao até 1970, sendo que depois desse ano foi dispensada
a exigéncia de portaria para tais pecas, exigéncia que permaneceu apenas para as pec¢as
vetadas. De qualquer modo essa breve alusdo a pesquisa de Garcia nos permite refletir
sobre 0 modo como operava e como se estruturava a censura no Brasil. Para finalizar,

cabe trazer o seguinte trecho da tese de Garcia:

Apos a elaboracdo dos indices estatisticos e a analise dos processos de
censura foi possivel entender as modificac@es estruturais do organismo,
visualizar a dindmica da censura politica e estabelecer fases da censura
teatral. Na primeira fase destacou-se a centraliza¢do da censura de pecas
teatrais com a publicacdo da portaria n.° 11, em fevereiro de 1967, e a
edicdo da lei n.° 5.536, em novembro de 1968. Na segunda fase
inverteu-se a preocupacdo da censura de costumes que, até entdo,
concentrava-se na questdo moral em detrimento da mensagem politica.
Essa mudanca de foco acentuou-se com a decretagdo do Al-5, a partir
de dezembro de 1968. Na terceira fase verificou-se a criagdo de normas
censorias como o decreto-lei n.°1.077, em janeiro de 1970, e a
reestruturacdo do 6rgdo publico com a transformagdo do SCDP em
DCDP, em 1972. Na quarta fase buscou-se a adequagdo dos tramites
censorios ao processo de abertura politica com a descentralizacdo da
censura teatral, em 1975 e 1978, e a desativacdo do decreto n.° 1.077 e
a implementacdo do Conselho Superior de Censura (CSC), ambos em
1979. Essa fase durou pouco porque, de 1981 até inicio de 1985, houve
um recrudescimento da atividade censoria e uma retomada da censura
politica com a entrada de Ibrahim Abi-Ackel no Ministério da Justica e
a admissédo de Solange Maria Teixeira Hernandes na dire¢éo da DCDP.
(GARCIA, 2008, p.21)

Chama a atencdo que, mesmo no periodo do enfraquecimento do regime militar e
no periodo que antecedeu a devolugéo do poder aos civis, ainda houvesse espaco para o

endurecimento da censura politica, o que faz com que esse periodo seja analisado com
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ressalvas no sentido de afirmar que ndo havia ameacas reais a producao de arte e cultura
no pais. Motivo esse que ainda na década de 1980 era possivel encontrar, principalmente
nos movimentos musicais da cidade de Brasilia: a constante teméatica da repressdo nos
versos musicais da capital. E o caso da banda Plebe Rude, que serviu de epigrafe para
este trecho da tese. Com essas observaces tedricas e historicas partiremos para a analise
da cena teatral da cidade, a fim de verificar mais intimamente como o teatro de Brasilia
estava fadado a nascer em um berco profundamente politizado, sob olhares angustiados

e praticas reprimidas.

38



Figura 2- Matéria sobre o contexto teatral da época. Correio Braziliense, Segao Varledades 19 jul.1979. Foto:
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CAPITULO 2
BRASILIA: CRITICA E HISTORIOGRAFIA DO SEU TEATRO

A dramaturgia em Brasilia tem um forte viés politico, pois discute as praticas
sociais presentes no pais desde a constru¢do da cidade, e por isso incorpora parte da
natureza da histdria da capital que comecou a surgir em meio ao Planalto Central do Brasil
na década de 1950, ou antes, quando, no império, teve inicio a discussdo da mudanca da
capital para o centro do territério nacional. O brasileiro, em geral, aprende desde cedo na
escola que a capital do Pais foi instalada no coragdo da Republica por razdes que véo
desde estratégias de ocupacdo territorial, de maior proximidade e centralidade com
relacdo a todas as regides brasileiras, de defesa militar ou para evitar possiveis
aglomeracdes de gente na luta pelos seus interesses*. Até ento, o povo brasileiro se via
comprimido nas apertadas ruas da antiga Capital, o Rio de Janeiro.

Adirson Vasconcelos, jornalista e pesquisador da histdria de Brasilia, analisa o
surgimento da ideia da mudanca da capital para o interior a partir da inconfidéncia
mineira, que data de 1789, e defende ser Tiradentes o maior responsavel pela
interiorizagédo da capital. Defende o autor que o inconfidente queria S&o Jodo Del Rei
como a capital do Brasil e também faz um detalhado retrospecto da defesa da mudanca
da capital para o interior, citando Hipdlito José da Costa, fundador do Correio Braziliense,
em 1808 e grande defensor da interiorizacdo do centro de comando do Império: “Para
Hipdlito, trés seriam os requisitos para uma Capital: acomodaces, situacdo central
equidistante das provincias e condicBes de defesa contra o inimigo invasor.”
(VASCONSELOQS, 1989, p. 28). José Bonifacio também é lembrado pelo pesquisador
como o responsdvel pelo nome da cidade Brasilia: “Contudo, oficialmente, o nome
Brasilia surgiu pela primeira vez na Historia por iniciativa de Bonifacio”.

O detalhado trabalho de Vasconcelos, traz as palavras do Presidente Juscelino
Kubitschek, que corrobora essa ideia e possibilita melhor compreensdo da razdo de
Brasilia:

Brasilia significa uma revolugéo politica e uma revolucdo econémica.
Estamos erguendo-a com aquele espirito de pioneiros antigos, dos

12 adirson Vasconselos recupera o discurso do senador Virgilio Damasio ainda no século XIX, que ratifica
0 pensamento de um outro parlamentar no sentido de que havia falta de educacéo civica da populagdo e que
havia uma massa de gente ociosa que poderia ser “uma arma, uma alavanca poderosissima em maos de
agitadores...” (VASCONCELOS, 1978, p.126)
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homens que desbravaram os sertBes modernos em nossas almas
ansiosas por fundar uma civiliza¢do no coragéo do Brasil.

Do ponto de vista econdmico, Brasilia resolvera situacdes jé esgotadas,
porque vai criar um novo centro de gravidade, para maior equilibrio,
melhor circulacéo e mais perfeita comunicacéo entre litoral e o interior,
entre o Norte e o Sul.

Politicamente Brasilia significa a instalacdo do Governo Federal no
coracdo mesmo da nacionalidade, permitindo aos homens de Estado
uma visdo mais ampla do Brasil como um todo e a solucdo dos
problemas nacionais com independéncia, serenidade e paz interior.
(KUBITSCHEK Apud VASCONCELOS, 1989, p.55)

Num esfor¢co digno de uma epopeia, palavra esta utilizada para definir a
construcdo de Brasilia inclusive pelo autor da citagdo anterior, construiram-se prédios que
se tornaram reparticdes publicas, residéncias dos pioneiros e demais estabelecimentos
necessarios para o funcionamento de uma cidade. Sobre a rapida construcdo do Catetinho,
Vasconcelos complementa: “de onde o Presidente poderia, com um pouco de
comodidade, comandar a grande epopeia da constru¢do da Nova Capital brasileira [...]”
(VASCONCELOS, 1989, p.59). Abrem-se avenidas que vao aos poucos devastando o
cerrado, um dos mais ricos biomas do nosso pais.

Para ilustrar a saga da construgdo de Brasilia, cabe trazer a este trabalho a anélise
do texto “Sinfonia da Alvorada”, composta por Tom Jobim e Vinicius de Moraes®2.

A letra da obra sinfonica pode ser comparada, com relacdo a sua divisdo por tema,
com o classico da nossa literatura, Os SertBes, de Euclides da Cunha, j& que traz a
descricdo: da terra, que é o planalto central; depois fala do homem que veio para estas
terras; e, em seguida, se concentra na chegada dos trabalhadores e a construcao em si. Na
obra candnica euclidiana seriam as trés primeiras partes: “A Terra”, “O Homem” ¢ “A
Luta”.

Na mdsica é descrita a paisagem do cerrado e sua importancia geografica ao
dividir trés bacias hidrograficas fundamentais para o pais, lembrando a histéria dessa terra
com a presenga dos bandeirantes e também dos indigenas. A letra ainda traz a presenca
das matas e dos rios da regido:

Da conquista do agreste
E da grande planicie ensimesmada!

13 Gravada em novembro de 1960, no estudio da Columbia, no Rio de Janeiro, a “Sinfonia da Alvorada”,
so foi conhecida pelo grande publico em 1966, durante uma primeira audi¢do na TV Excelsior de Sao Paulo.
A sinfonia composta por Tom Jobim e Vinicius de Moraes é constituida por cinco partes: | O Planalto
Deserto; I O Homem; Il A Chegada dos Candangos; IV O Trabalho e a Construgdo; V Coral.
(http://www.museuvirtualbrasil.com.br/museu_brasilia/modules/news3/article.php?storyid=24)  Acesso
em: 14/11/2016
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Mas passastes. E da confluéncia

Das trés grandes bacias

Dos trés gigantes milenares:

Amazonas, Sdo Francisco, Rio da Prata;

Em seguida descreve o homem que veio para ficar na terra do barro vermelho e
do ar puro do cerrado, onde seria construida a cidade “pura”. E de todos os cantos do pais,
ap6s uma gigantesca convocagdo, chegavam homens que muitas vezes deixavam para
traz mulher e filhos:

Sim, era 0 Homem...

Vinha de longe, através de muitas soliddes,

Lenta, penosamente. Sofria ainda da pendria

Dos caminhos, da doléncia dos desertos,

Do cansago das matas enredadas

A se entredevorarem na luta subterranea

De suas raizes gigantescas e no abrago unissono
De seus ramos. Mas agora

Viera para ficar. Seus pés plantaram-se

Na terra vermelha do altiplano. Seu olhar
Descortinou as grandes extensées sem magoa

No circulo infinito do horizonte. Seu peito
Encheu-se do ar puro do cerrado. Sim, ele plantaria
No deserto uma cidade muita branca e muito pura...

A letra ainda traz os numeros impressionantes de um esfor¢o herclleo para
construir-se a nova capital, que seria entdo o centro das decisdes nacionais. A quantidade
de cimento, brita, ferro, areia, fios, e, principalmente, os 60 mil operarios que fariam com
que tudo isso se transformasse em cidade, a “Terra-esperanca” onde um dia tudo seria
melhor. Um dos hinos da cidade traz em sua letra “Brasilia a Capital da Esperanca”. Na
musica essa epopeia se torna evidente, pois representa toda a luta, todo o sofrimento, toda
a abdicacdo e, por fim, a vitoria de ver de pé uma nova capital do pais:

- Foi necessario muito mais que engenho, tenacidade e invencéao. Foi
necessario 1 milhdo de metros cubicos de concreto, e foram necessarias
100 mil toneladas de ferro redondo, e foram necessarios milhares e
milhares de sacos de cimento, e 500 mil metros cubicos de areia, e 2
mil quildmetros de fios.

- E 1 milh&o de metros cubicos de brita foi necessario, e quatrocentos
quilémetros de laminados, e toneladas e toneladas de madeira foram
necessarias. E 60 mil operarios! Foram necessarios 60 mil trabalhadores
vindos de todos o0s cantos da imensa patria, sobretudo do Norte! 60 mil
candangos foram necessarios para desbastar, cavar, estaquear, cortar,
serrar, pregar, soldar, empurrar, cimentar, aplainar, polir, erguer as
brancas empenas...

42



A letra em questdo tem seus tracos idealistas no sentido proprio dos romanticos
brasileiros, pois valoriza a cor local, 0 ar puro e a vida a ser construida naquele lugar de
natureza exuberante, em um misto de angustia e esperanca de que toda essa aventura dé
certo.

E nessa saga, o projeto da cidade e sua concretizacdo reservaram lugar para a
expressdo dramatica. Ndo apenas salas de teatro oficiais foram construidas, como a
Martins Pena e a Villa-Lobos, ambas no Teatro Nacional, mas inimeras outras surgiram
na trajetéria do teatro candango. Hoje sdo varios 0s espacos para apresentacdo de
espetaculos. A partir das informacbes do Centro Técnico de Artes Cénicas, setor do
Departamento de Artes Cénicas da Funarte, podemos apresentar a seguinte tabela sobre
0S espacos cénicos da cidade, com nome e capacidade de lugares:

Americel Hall 2.500
Anfiteatro do Jardim Botanico 2.500
CC Banco do Brasil / Brasilia — Teatro 300
Conjunto Cultural da Caixa - Teatro 340
Espaco Cultural Anatel 210
Espaco Cultural Renato Russo - Cine-Teatro Marco Antdnio Guimaréaes 120
Espaco Cultural Renato Russo - Sala Multiuso 180
Espaco Cultural Renato Russo - Teatro de Bolso 66
Espaco Cultural Renato Russo - Teatro Galpéo 300
Funarte - Teatro Plinio Marcos 542
Fund. Brasileira de Teatro - Sala Conchita de Moraes 90
Fundagdo Brasileira de Teatro - Teatro Dulcina 450
Teatro Aloisio Magalhaes 250
Teatro Aluisio Batata 327
Teatro Caleidoscépio 40
Teatro Casa do Candango 100
Teatro da Assoc. Brasiliense de Odontologia
Teatro da Escola Parque — TEP 450
Teatro do Espaco Cultural da 508 Sul 270
Teatro dos Bancarios 500
Teatro Goldoni 150
Teatro Mapati 120
Teatro Nacional Claudio Santoro-Sala Alberto Nepomuceno 95
Teatro Nacional Claudio Santoro-Sala Martins Penna 437
Teatro Nacional Claudio Santoro-Sala Villa-Lobos 1.315
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Teatro Sara Kubitschek 350
Teatro SESC — Garagem 160
UNB - Complexo das Artes — Teatro
Teatro de Sobradinho 300
CC SESI-Taguatinga - Cine-Teatro Yara Amaral 478
Teatro da Praca 210

Disponivel em:
http://www.ctac.gov.br/teatro/resultpesqteatro.asp?map=1&ufnm=Distrito+Federal & UF=DF &first=Localidade&seco
nd=Espa%E70+c%EAnico. Acesso em: 11 mar.2015.

Alguns desses espagos atualmente sofrem com a falta de investimentos e se
encontram fechados e impedidos de desenvolverem suas atividades, isso devido a
sucessivas crises de governos que ndo priorizaram os aparelhos culturais locais. E o caso
do Teatro Nacional, que engloba trés salas de teatro e o Espaco Cultural Renato Russo na
508 Sul, com vérios espacos culturais. Dois exemplos de espacos importantissimos para
0 teatro da cidade atualmente inativos. Isso reafirma parte da culpa dos governos e suas
politicas que ndo priorizam a cultura como valor necessario para o fortalecimento das
tradicGes artisticas locais e o desenvolvimento humano.

Essa realidade tem impacto no sistema de mercado do teatro, pois, uma vez
fechados esses espacos, certamente o setor privado € que absorve a demanda nédo atendida
pelos espac¢os publicos, estes mais acessiveis e autbnomos. Ainda, ha outra consequéncia
que guarda relacdo com o tipo de gestdo em jogo, diminuir a presen¢a do Estado nos
espacos culturais e com isso permitir maior ingeréncia do setor privado nesse setor que é
estratégico. Com isso as oportunidades para o teatro amador e de interesse coletivo podem
ser ainda menores.

A cidade, em 50 anos, fugiu, naturalmente, as previsdes dos seus idealizadores. O
crescimento desordenado hoje é uma realidade que vai de encontro ao equilibrio das
relages sociais urbanas. Hoje nem todos os moradores da cidade possuem condig¢des
dignas de sobrevivéncia social, material e moral. Atualmente o Congresso Nacional
amarga decepcOes com a atividade politica extremamente questionada pela grande midia,
por vezes acusada de manipuladora, e pelos concidadéos brasileiros que ndo hesitam em
descreditar o cidaddo que ocupa um cargo eletivo. Injustica ou ndo esse € 0 julgamento
que muitos fazem de seus compatriotas eleitos e que hoje servem em grande parte para
aprovar a enxurrada de medidas provisorias vindas do Palécio e que alaga o plenéario das
duas casas que compdem o Congresso Nacional, a Camara dos Deputados e 0 Senado
federal.
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2.1 Esbogo Analitico: arquitetura de uma histdria

E preciso unir a critica literaria e seu arcabougo tedrico com a compreensio da
cena conturbada e perturbadora dos anos 1960 e 1970 na cidade, no pais e no mundo. A
intencdo inicial deste trabalho é conseguir identificar qual a influéncia da politica na
dramaturgia e nos espetaculos que se desenvolviam e eram apresentados, bem como qual
o efeito da dramaturgia e de montagens em termos politicos na capital federal, 0 modo
como retratou e reagiu ao periodo militar.

O pressuposto é o de que a propria atividade literaria é politica em si mesma e que
a reflexdo provocada pela obra é que dara o grau de sua dimensao nesse sentido. Quanto
mais a obra tiver elementos que retirem o leitor ou espectador da passividade, maior o
comprometimento da obra com a vida, maior o comprometimento da dramaturgia com a
vida. Portanto, a ideia de catarse a que esta tese se filia, & aquela também discutida por
Brecht, cuja analise se faz compreender no tomo biogréfico (1967) escrito por Frederic
Ewen, que traz a visdo do dramaturgo sobre a catarse enquanto elemento de
“estranhamento”** (EWEN, 1967, p.202), ou seja, 0 espanto e a curiosidade a servico da
reflexdo do homem sobre as questdes que ja estdo postas historicamente como verdades
absolutas e que merecem ser reformuladas.

Algumas questdes norteiam e motivam esta pesquisa: quais foram as montagens
teatrais concebidas e que ocuparam os palcos brasilienses como reacdo a ditadura militar?
H4 uma produgdo dramatiirgica que se poderia adjetivar “engajada”®? Quais eram o0s
grupos teatrais atuantes durante o periodo?

Certamente que, numa tese de doutorado, ndo ha espaco suficiente para trazer todo
o relato historico do teatro da cidade, pois isso nos aproximaria do trabalho do historiador,
que ndo é o foco deste trabalho, mas, quando necessario, alguns dos registros sobre a
historia do teatro brasiliense, citados acima, serdo esclarecedores para entendermos o
periodo especifico do qual nos atentaremos.

A falta de sistematizacdo dos grupos de teatro em Brasilia, ou dos préprios autores

dos textos montados na cidade, dificulta o acesso as obras, que na maioria das vezes nao

140 termo ¢ utilizado conforme a definicdo encontrada no Dicionario de Teatro, de Patrice Pavis: “O
contrario de efeito real. O efeito de estranhamento mostra, cita e critica um elemento da representagio; ele
o0 desconstroi, coloca-o a distancia por sua aparéncia pouco habitual e pela referéncia explicita a seu carater
artificial e artistico (...)” (PAVIS, 1999, p. 119)

15 Outros termos que permeiam a tese sdo: “engajada”, “engajado”, “engajamento”; todos no sentido da
pratica reflexiva social do teatro, o teatro de combate, de discussao politica no sentido brechtiano ou com
fundamento em tedricos trazidos para as analises propostas.
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foram publicadas e nem mesmo registradas em 6rgaos destinados para este fim, como a
SBAT (Sociedade Brasileira de Autores Teatrais). Portanto, encontra-las é um desafio,
pois 0 pesquisador deverd recorrer a arquivos pessoais daqueles que viveram essa
experiéncia, ou ainda a exemplares esgotados de publicacdes pequenas. Para citar um
exemplo, pecas como Filé Brasiliense, do dramaturgo Alexandre Ribondi, também
atuante ator e diretor no teatro da cidade, é um dos casos em que nem ele mesmo possui
o original da peca. E um exemplo que justifica a presente pesquisa, uma vez que, para a

analise do conjunto dramatdrgico da cidade, se faz necesséria a leitura dos textos®®.

Obviamente que essa auséncia de sistematizacéo de registro ndo pode ser atribuida
apenas aos dramaturgos e aos grupos teatrais. Essa caracteristica também deve ser
atribuida ao préprio meio e tempo histérico de producédo. Seja a afirmacdo de um espacgo
cénico na cidade, que é em muitos aspectos amador, ou mesmo as dificuldades impostas
pela censura ou mesmo a falta de incentivo ao teatro, todo o contexto leva a compreensao
da auséncia sistematica de registros. Os custos de impressao nunca foram baixos, assim
como 0 acesso e interesse das editoras pelo teatro deixam a desejar, ainda mais quando
se trata de teatro amador. A propria necessidade de constantes mudancas das pessoas
envolvidas com o teatro por razdes de perseguicdo de cunho politico e que eventualmente
deixam os objetos para tras, pode ter colaborado com essa situagdo. A construcao coletiva
do texto, o imediatismo das apresentacdes, a falta de maturidade ou de visdo de futuro.
Muitos sdo 0s motivos que podem ser questionados, mas o fato € que a materialidade do

teatro inicial da capital € fragil e esparsa.

Se o texto, uma vez impresso, permite sua analise literaria, a montagem nos exige
concentracdo em suas variadas facetas, por ser um fazer hibrido, que se pretende
conectado ao contexto sociocultural. Montagem significa reunir partes, meios e elementos
cénicos: linguagens, atores, figurinos, iluminacdo, maquiagem, musica e imagem. Mas
estas partes todas também se vinculam a nossa realidade. Afinal de contas estamos
falando de representacéo, e representacdo no sentido tragico € a imitacdo da acdo humana

como afirma Aristoteles'’, e sendo imitacdo da agdo humana é a imitacdo da vida. E a

16 E preciso lembrar que a dramaturgia tem por natureza a necessidade da diversidade de meios para sua
realizacdo plena. O texto literario pode e deve ser pensado também a partir do seu valor de leitura, como
muito reforca André Luis Gomes nas suas pesquisas e desenvolvimento de projetos como o Quartas
Draméticas que ja é referéncia nos estudos sobre o texto teatral e sua leitura. Por outro lado a dramaturgia
também é plurissignificativa quando o texto é transformado em teatro, cena, espetaculo. Uma perspectiva
jamais anula a outra.

17 Interpretacdo da Poética de Aristoteles a partir da leitura dos trechos VI e VII do exemplar de 1999 da
Editora Nova Cultural: tradugdo de Baby Abrdo. A ideia é ampliar o conceito de imitacdo para além da
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representacdo ganha dimenséo ainda maior quando o teatro assume a funcéo de questionar
padrbes estabelecidos e faz com que o publico deixe de ser o espectador conformado e
passivo diante da cena e seja estimulado a refletir sobre a propria realidade social, sob um

ponto de vista mais alinhado com as ideias de Brecht.

Se a representacédo € a imitacdo da vida, ndo é surpresa alguma encontrarmos no
teatro semelhancas e analogias com 0 nosso tempo. Seja 0 tempo de agora ou o historico.
Nesse sentido é possivel perceber na cena teatral de Brasilia a representagdo da nossa
sociedade, inclusive no que se refere a momentos histdricos, nos quais a repressao a
liberdade de expressdo era a regra durante os governos militares, ndo s6 na capital, mas

em todo o pais.

A dramaturgia brasiliense nasceu, cresceu e, assim como a cidade, ainda néo
envelheceu, mas acumula alguma histéria que ja foi objeto de pesquisa e ganhou algumas
publicacbes como A Educacao pela Arte, de Maria de Souza Duarte, publicado em 1983
pela editora Thesaurus e agora reeditada em 2011; (A)bordar memodrias, tecer
historias: fazeres teatrais em Brasilia 1970-1990, de Elizangela Carrijo, dissertacdo de
2006; Historias do Teatro Brasiliense, organizacao de textos sobre o teatro em Brasilia
feita por Fernando Pinheiro Villar e Eliezer Faleiros de Carvalho e, mais recentemente,
Canteiro de Obras, de Glauber Coradesqui, e A cidade teatralizada, de Celso Araujo,
ambas de 2012.

Maria Souza Duarte desenvolve uma pesquisa fundamental para iniciarmos o
percurso a que nos propusemos: o de estudar a dramaturgia em Brasilia durante parte do
periodo militar, década de 1960 e 1970. Em A Educacéo Pela Arte: o caso Brasilia, a
autora estrutura sistematicamente os rumos da vida cultural em Brasilia, nos fornecendo
material imprescindivel para a compreenséo do inicio da vida teatral em Brasilia. E 4 que
encontramos a informacao da 12 peca de teatro apresentada em Brasilia, O mal Entendido,
de Camus, em 1959. (DUARTE, 2011, p.74), do primeiro grupo de Teatro da cidade, o
Teatro de Estudante de Brasilia, em 1960, que estreou com A revolta dos brinquedos, e
nos da a conhecer a existéncia de varios grupos de teatro, inclusive o grupo TEMA
dirigido por Sylvia Orthof, que seria vitima da reacdo do poder estabelecido, como
veremos adiante. Duarte recolheu depoimentos preciosos, que nos servem de matéria

prima para as investigagdes necessarias: o depoimento de Murilo Eckart, Sylvia Orthof,

provocacdo da piedade e temor, mas complementar essa visdo da imitacdo que resulte na reflexdo social
por parte do espectador.
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entre outros. Portanto, mais do que o agradecimento a esta pesquisadora, € necessario o
reconhecimento da importancia do trabalho realizado.

Elizangela Carrijo, no entanto, merece destaque na pesquisa do teatro de Brasilia,
seja pelas informacdes que traz em sua dissertagdo, como também pela metodologia
adotada em sua pesquisa, que resgata parte da memoria do teatro em Brasilia, por meio
de entrevistas e depoimentos de personagens importantes da cidade, como: Humberto
Pedrancini, lara Pietricovsk, Hugo Rodas, B. de Paiva dentre outros. Seu trabalho tem a
virtude de trazer a experiéncia da pesquisadora e 0S momentos em gue teve acesso a algo
que talvez seja 0 mais importante em seu trabalho, que € a voz de quem viveu o teatro, 0
que valoriza, principalmente, o ser humano por tras de toda a motivacao do trabalho do
pesquisador. A pesquisadora nos apresenta mais do que dados, algo que vai além do
teatro, que € o revelar dos sentimentos dos seus realizadores, o que inclui a percepc¢ao das
emocBes do seu entrevistado. Por isso, o trabalho dela é fascinante ao nos permitir

adentrar de alguma forma num universo mais amplo do artista.

Além da escrita em primeira pessoa, que nos torna muito préximos do pensamento
ao longo da obra apresentada, o recorte de Carrijo também permite algumas conclusdes
gue se amadurecem ao longo dos estudos sobre o teatro em Brasilia. Fortalece a ideia da
dificuldade que era fazer teatro na capital federal, no entanto, chama a atencéo para o
intuito do discurso da pouca atividade cénica na cidade. Na verdade, para a autora, era
um modo de chamar a atencdo para a necessidade de se investir no campo cultural da
cidade. Isso é demonstrado em sua dissertacdo através de diversas leituras, como a do
Correio Braziliense, por exemplo, em que, desde 1960, ja eram noticiados 0s varios
espetaculos encenados na cidade, bem como corrobora a tese de que Brasilia estava em

plena comunicagdo com as pessoas das artes do eixo Rio-Séo Paulo.

Glauber Coradesqui publicou pesquisa sobre o teatro de Brasilia no ano de 2012,
intitulada Canteiro de obras: notas sobre o teatro candango, imensa contribuicdo para
esclarecer muitas das questdes que sdo objetos de estudos daqueles que se ocupam em
investigar como se formou o teatro na Capital. O texto de Coradesqui segue o0 caminho
inevitavel de recorrer as obras pilares para a compreensdo do teatro em Brasilia desde o
seu surgimento. Por isso, sua pesquisa recorre, entre outros trabalhos importantes, aos
textos de Maria Duarte de Souza, A educacéo pela arte: o caso Brasilia e A educacéo
pela arte: o caso Garagem, alem do texto de Elizangela Carrijo, (a)bordar memorias,

tecer historias: fazeres teatrais em Brasilia 1970-1990. O ano da publicacéo da obra de
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Coradesqui é singular no que se refere aos estudos do teatro em Brasilia, pois € 0 mesmo
ano em que também foi lancado o livro A Cidade Teatralizada, de Celso Araujo, outro
baluarte do teatro brasiliense, obra e autor, a que esta tese igualmente reserva dedicacao.
Para os estudos entre arte e literatura cabe ressaltar a opcdo de Glauber Coradesqui que
adota “a materialidade totalizante do espetaculo”, buscando “pensar na historia do teatro
a partir do que se criou como espetaculo, dos discursos e efeitos estéticos que se
produziram.” (CORADESQUI, 2012, p.16).

A parte da rica obra do pesquisador candango que nos interessa ¢ o “Bloco A, E ¢
B” essa organizagdo do indice andloga a organizacdo urbana da Capital mostra a
preocupacdo estilistica do autor em integrar sua pesquisa ao espago em que Se
desenvolveu. E nessa primeira etapa do livro que estdo concentradas as analises sobre o
teatro em Brasilia, desde antes da inauguracdo da cidade até 1984, quando o livro passa
a discorrer sobre a “Fase da Abertura: 1984-2010".

Coradesqui intitula os primeiros 24 anos da cena teatral em Brasilia, como a “Fase
insistencialista: 1960-1984” (CORADESQUI, 2012, p.27). Afirma carecer o periodo,
principalmente os anos 1960, de maiores pesquisas e alerta o leitor para o fato da
descontinuidade cronologia na redacdo. De fato, uma das propostas dessa tese € recuperar
um pouco mais dos anos 60, pois também parte do pressuposto que € um periodo pouco
estudado, sendo por isso necessaria a analise desse ponto da obra de Coradesqui para
situar melhor o leitor dos pressupostos que norteiam a presente tese.

O termo “insistencialista”, segundo Coradesqui, foi tomado de empréstimo do
paraense Aloisio Batata que:

...denominava a si proprio e a seus colegas artistas de teatro na década
de 1970-80 de insistencialistas. Para Marcelo Beré, tratava-se de um
grupo filosofico, um movimento. A parédia irdnica e bem-humorada a
corrente filosofica do existencialismo deflagra a caréncia e, a0 mesmo
tempo, o impulso criativo de toda uma geracao de realizadores; era uma
parédia sobre a insisténcia incansavel de seguir fazendo teatro em uma
cidade que oferecia condigdes muito longe das ideais.
(CORADESQUI, 2012, p.27)

Em seguida o autor estrutura o conceito dessa fase e apresenta as seguintes
caracteristicas: a presenca forte do Estado como promotor da cultura; acanhamento do
mercado autbnomo; privilégio as companhias de fora em detrimento das produgdes locais.
Né&o transferéncia de gente gabaritada nas cénicas para desenvolver o teatro na cidade. A

ditadura como elemento opressor.
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Ainda que os trabalhos locais ndo tivessem tanta projecdo mercadoldgica por
serem amadores, a ideia de Coradesqui deve ser vista de modo ampliado quando afirma
que a ditadura foi uma condicionante da producgéo do teatro brasileiro. Pois, se ndo houve
poucas producdes na década de Sessenta, a propria caracteristica do contexto politico na
cidade influenciou no repertdrio trazido para a Capital.

O “insistencialismo” ¢ dividido para efeitos de analise na referida obra em
“insistencialismo primordial”: os primeiros quinze anos, portanto, de 1960 a 1974; “certas
doses de insistencialismo: palco diverso” a partir de 1975; “insistencialismo para
criancas” também a partir de 1975; “insistencialismo de esquerda”; insistencialismo de
reconhecimento” e “insistencialismo de ruptura e de disparo”. Vale lembrar que a fase
“insistencialista” da espaco a “fase da abertura” a partir de 1984. Esta tltima fase ndo ¢
foco da presente pesquisa, sem que seja excluida por fazer parte de um todo que sempre
deve ser recuperado quando pertinente a maiores esclarecimentos.

A opcdo de Coradesqui possibilita em termos metodolégicos uma série de
assertivas sobre 0s primeiros anos do teatro em Brasilia, principalmente quando permite
caracterizar o contexto em que surgiram os primeiros movimentos na area. No entanto, o
caminho escolhido parece reforcar um sentimento com relagédo ao teatro muito vinculado
a questdo emocional e menos a realidade limitadora do contexto, no sentido de induzir a
uma cena frustrante, quando o mais apropriado talvez fosse verificar o que foi possivel
fazer em termos de teatro e valorizar essas agdes. Assim, o termo “insistencialismo” pode
dar a entender uma noc¢do que parte de um ponto de vista de quem se propunha a fazer e
enfrentava as dificuldades, do que um termo de analise dos fatos frente ao contexto.'® Se
adotarmos o termo “insistencialista” € como se estivéssemos falando que durante 15 anos
0 teatro em Brasilia esteve a ponto de sucumbir. Mas a prépria pesquisa de Coradesqui
mostra que nao foi isso o0 que aconteceu. Houve uma grande quantidade, ainda que incerta,
de realizagOes teatrais na cidade que foram levadas a cabo. E isso deve ser considerado
como a base do teatro de Brasilia.

Portanto a opgéo da presente pesquisa, rejeita em parte o termo “insistencialista”
e opta por considerar 0s primeiros quinze anos da cena teatral da cidade como momento

fundador, em que a colaboragdo tanto de agentes do teatro politizado como pessoas de

18 Essa visdo também €, de certa forma, andloga a de Ind Camargo Costa e Sabato Magaldi, quando
esperavam formas de teatro épicas que ndo se realizaram, sem questionarem, no entanto, se poderiam ser
realizaveis ou ndo tendo em vista o contexto da producdo. Neste estudo essa ideia é discutida no capitulo
que trata do teatro no século XX.
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peso que vieram para a cidade desenvolver seus projetos cénicos estavam se realizando
enquanto profissionais ou amadores. Ao contrario, poderiamos dizer que a cena da
Capital, resguardadas as devidas proporgdes estatisticas, ainda hoje € “insistencialista”,
pois o Estado tem forte participacdo no fomento do teatro. Agora, porém, num contexto
democratico, mas ainda com um imenso nimero de amadores, pois normalmente os atores
e diretores ndo vivem apenas do teatro, tendo outras atividades paralelas, e os espacos
para apresentacOes ainda séo relativamente escassos. Mesmo a quantidade maior de salas
em comparacdo com o inicio de Brasilia, as pautas ndo sdo necessariamente exploradas
de forma democréatica. O fato coincide, ainda, com grande presenca de espetaculos
trazidos de fora que ocupam as pautas mais importantes da cidade e que nem sempre
dividem espaco com a producéo local de forma equilibrada.

Portanto, com toda venia a obra analisada e sua importantissima contribuicdo para
0S nossos estudos, € importante relativizar ou a0 menos repensar 0 conceito no sentido de
aceitar a realidade da fundacéo do teatro brasiliense dentro dos limites das possibilidades
e ndo das expectativas frustradas pelo momento, principalmente pelas dificuldades
advindas da violéncia contra o artista exercida pelas formas nefastas de coacdo do poder
de forca de um Estado naquele momento autoritario e injusto com a cultura do pais.
Tratava-se do caminho natural de fundagéo das bases do teatro brasiliense, que nasce com
a caracteristica de ter que se afirmar enquanto arte contestadora do cerceamento das
liberdades.

Essa ideia, até certo ponto, pode ser comparada com o caminho percorrido por
outro elemento-chave no teatro politico brasileiro. Trata-se de Oswald de Andrade, cuja
obra sofreu uma derrota logo nos seus primoérdios, pois s6 foi aos palcos trinta anos
depois. O Rei da Vela, peca que inaugura a dramaturgia moderna no Brasil, ndo pode ser
montada na época de sua publicacdo, pois o0 contexto da época (década de 1930) ndo
permitiu sua realiza¢do, mas consta na historiografia do nosso teatro como percursora da
dramaturgia moderna brasileira e um dos seus pilares centrais. Mas é em plena ditadura,
na década de 1960, que vem a luz o texto revelador de parte do nosso teatro, com
montagem de José Celso. Em Brasilia, o texto foi montado por Hugo Rodas nos anos
1980.

Outro aspecto que deve ser relativizado a bem da imparcialidade dos estudos sobre
a formacéo do teatro brasiliense ¢ a afirmacéo — sobre o papel do Estado na emancipagéo
do teatro em Brasilia — de que houve uma “absoluta auséncia de politicas publicas nesse

contexto, ao longo de cinquenta anos.” (CORADESQUI, 2012, p.18) Uma afirmagéo
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totalizadora que entra em contradicdo com as afirmacdes ja apresentadas pelo proprio
autor sobre o papel do Estado em dominar a promocao da cultura. Talvez caiba definir o
modo como o Estado o fez e quais as consequéncias, mas certamente as a¢0es do poder
publico geraram reacdes que acabaram por desencadear a postura da classe artistica local
em formacao.

Nesse sentido, a Fundagdo Cultural de Brasilia foi fundamental na promocao dos
espetaculos ja nos anos 1960, como demonstra Carrijo em sua dissertacdo e analisado
também nesta pesquisa, quando em matérias do Correio Brasiliense, a Fundagéo Cultural
divulga a programacéo do ano. A mesma Fundacao, por outro lado ndo conseguiu apoiar
a ida de Cristo x Bomba para o V Festival de Teatro de Estudantes no Rio de Janeiro em
1968, por exemplo.

A pesquisa de Celso Aradjo soma-se a dos autores citados, que faz parte da
colecdo Arte em Brasilia: cinco décadas de cultura editada pelo Instituto Terceiro Setor,
com o titulo A cidade Teatralizada, uma vez que o autor foi responsavel pela area de
Artes Cénicas no projeto do ITS (Instituto Terceiro Setor). Nesta obra, o autor presta
homenagem tanto ao teatro como a cidade, ndo apenas por recuperar a memoria, mas
antes de tudo por evidenciar a importancia de tantos artistas que construiram o teatro de
Brasilia. Pioneiros, diretores, iluminadores, bailarinos, atores, cendgrafos, musicos, todos
figuram em seu livro. Percebe-se na obra de Celso Aradjo a vontade de valorizar a gente
envolvida com o teatro e 0 espaco cénico da cidade. Um dos pontos altos da obra é o
trecho em que fica evidente o resgate da importancia de Sylvia Orthof para a fundacéo
dos pilares do teatro brasiliense. Ao entrevistar o cendgrafo Nando Cosac, que trabalhou
intensivamente com a autora, resgata 0 nome e a importancia das pecas As Caravelas e
Cristo x Bomba. E quem também defende o papel de Sylvia Orthof com relac&o ao teatro
da cidade: “Para que o leitor perceba um pouco mais da importdncia desta mestra,
fundadora e inventora para o teatro Brasiliense” (ARAUJO, 2012, p.57).

A esse conjunto de historiadores e criticos do teatro de Brasilia é que este trabalho
pretende se unir. Fica desde ja reconhecida a relevancia dessas obras e autores, tanto no
gue tange ao resgate da memoria do teatro, como das pessoas que doaram parte de suas
vidas a arte dramatica, que apesar de pouco valorizada, faz parte da esséncia humana e

por isso é de certa forma indispensavel.
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2.2 Grupos teatrais brasilienses — € preciso marcar posi¢cao

Na cidade que emergia do barro vermelho e das maos calejadas dos trabalhadores,
uma cena teatral nascia. Pode-se dizer que a cidade em si € um texto épico perfeitamente
traduzivel para um texto dramaturgico: a cada p6r do sol, um novo edificio, uma nova rua
e um trabalhador morto. A cidade do povo, vitima do poder militar, cujo golpe fortaleceu
a cena teatral engajada na cidade.

O teatro dos anos 1960 cresceu incipiente, amador, mas com a tematica
influenciada pela cena politica. A censura trouxe levezas e amenidades para o palco, mas
também trouxe a revolta. Veremos como em Cristo X Bomba, de Sylvia Orthof, séo
trabalhadas as temaéticas historicas, a fim de discutir a acdo humana num século de
bombas e holocausto.

Com relacdo ao primeiro grupo de teatro em Brasilia, encontramos o seguinte
depoimento de Murilo Eckart, de setembro de 1981.:

O Teatro do Estudante de Brasilia surgiu do Clube de Teatro do
Elefante Branco, tendo Maria José Braga Ribeiro como Diretora. Foi 0
primeiro Grupo de Teatro de Brasilia. A estreia foi em Julho de 1960,
com o espetaculo A revolta dos brinquedos que teve muito publico.
(DUARTE, 2011, pg.76).

E na mesma década essas sdo algumas das pecas representadas na Capital: O Mal
Entendido, de Camus, em 1960: As Caravelas, do grupo TEMA — Teatro de Mascaras do
Ciem, Cristo e a Bomba ou Cristo x Bomba também pelo grupo TEMA, apresentada em
8 e 9 de dezembro de 1968, em Paris, por um grupo local (DUARTE, 2011, p.104).

Durante o periodo delimitado para esta pesquisa, diversos grupos de teatro em
importantes centros urbanos do pais voltaram suas atividades para a militancia politica,
fazendo do teatro um espaco de reflexdo e de resisténcia tanto a ditadura quanto a outras
formas de opressdo social. Podemos citar o CPC da UNE no Rio de Janeiro; o Teatro de
Arena em Sao Paulo; as teorias do Teatro do Oprimido do Augusto Boal e o Teatro
Oficina, dirigido pelo José Celso Martinez, também em S&o Paulo. Esses grupos ou
companhias foram relevantes espagos que tinham como objetivo o trabalho coletivo na
constru¢do da dramaturgia. O trabalho desses grupos estd hoje bem documentado e

constitui objeto de estudos académicos no pais.
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Certamente a cena teatral de Brasilia ndo se furtou a essa discussao politica-
cultural, em tempos de forte represséo por parte do Estado. Neste sentido, Coradesqui

afirma:

Em Brasilia a maior parte das montagens também tinha cunho politico.
A contestacdo contra 0 comportamento reacionario do governo
brasileiro era de fato uma transversal. Dificilmente uma escolha
ideolégica deixara de desaguar nas escolhas estéticas...
(CORADESQUI, 2012, p.28)

Cabe, no entanto, apontar como essa escolha ideoldgica se apresenta esteticamente
no teatro brasiliense. Além disso, pela incipiéncia da propria cidade que se erguia, seja
pela falta de profissionalismo do teatro local ou pela falta de pesquisa, Coradesqui fala de
uma espécie de lacuna (CORADESQUI, 2012, p.32-33). Esse ultimo aspecto parece que
vem sendo deixado de lado. O amadorismo do teatro na recém-inaugurada Brasilia,
somado as dificuldades de se fazer teatro durante a repressdo acabam por levar ao sumico
dos textos dramaturgicos que foram escritos e montados na cidade.

Uma das maiores dificuldades dessa pesquisa, como ja mencionado, foi o acesso
aos textos escritos e montados, pois a maioria deles ndo foi registrada e muito menos
publicada. Do ponto de vista da analise literaria, € urgente que esses textos sejam
encontrados e disponibilizados para que se possa inclusive definir com maior preciséo
como os dramaturgos processaram a matéria prima, chamada realidade, de forma estética.
Um dos desdobramentos desta pesquisa foi a recuperagdo — gracas a participacao decisiva
do professor André Luis Gomes — da peca Cristo x Bomba, que possibilitou por sua vez
0 acesso a peca As Caravelas, ambas da escritora Sylvia Orthof. Em um primeiro
momento, a pesquisa junto a SBAT ndo acusou a existéncia dos textos, mas por
insisténcia os textos acabaram sendo encontrados e possibilitaram redimensionar a

importancia da dramaturga para o teatro de Brasilia.

Um aspecto que pode ser revelador é confirmar o que ha de teatro épico a partir,
por exemplo, do que nos traz Celso Araljo que, em entrevista a Nando Cosac, nos chama
a atencdo para peca As Caravelas, de 1966, de Sylvia Orthof e José Santiago Naud.
Segundo Cosac, que trabalhou muito com a autora, o texto “fala do Brasil desde a
colonizagdo, do Descobrimento até chegar a Brasilia.” (ARAUJO, 2012, p.60). Cabe
lembrar que textos politicamente engajados se confundem com o teatro Epico. Para
ficarmos no Brasil, basta lembrarmos da peca O Homem e o Cavalo, de Oswald de

Andrade, que recupera a histéria da humanidade e traz personagens como Jesus Cristo,
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Hitler, Cleopatra etc. sendo, nesse sentido, épico, por fazer suas criticas e julgamentos
utilizando de sua ironia peculiar.

A partir das informacdes de Cosac, restaram-nos alguns questionamentos: como
0 texto As Caravelas, de Sylvia Orthof, representa 0 mundo, o Brasil e Brasilia? A peca
estabelece alguma relacdo com a politica daquela época? Dificil que ndo haja. Sabemos
que Sylvia Orthof foi perseguida pelos militares e censores como lembra Celso Araujo ao
se referir a peca Cristo versus Bomba:

O Clima no Planalto ndo estava nada ameno; Sylvia passou a ser visada,
por algumas vezes chegou a ser seguida por carros suspeitos e logo
estaria incluida entre os praticantes do teatro de protesto. Resultado: o
SNI, Servigo Nacional de InformacGes, cuja ideologia da censura foi se
sofisticando em tudo, proibiu a viagem do grupo do Sesi para apresentar
0 espetaculo fora de Brasilia (ARAUJO, 2012, p.61)

Fica claro o compromisso ideoldgico do teatro em Brasilia, mas ler o texto pode
ser mais revelador ainda. E é o que de fato se verifica ao analisar a pega’®, pois podemos
observar as relacfes épicas estabelecidas nesta oportuna edi¢do de textos canbnicos
interpretados por Sylvia Orthof, Santiago Naud e a equipe da peca. Os textos
transcendem, no entanto, a escrita do autor e passam a ser objetos dos grupos de teatro,
que lancam mao daquilo que melhor convém as suas posi¢Oes sociais. Nesse sentido,
observa-se em Brasilia um ponto comum, a participacdo do autor dos textos nas
montagens das pecas. Sylvia Orthof é a pessoa que esta a frente do grupo TEMA, um dos
primeiros grupos de teatro amador da capital. O grupo TEMA teve vida relativamente
curta, pois sua composicdo brotava do CIEM, que logo teve suas atividades cessadas no
inicio da década de 1970. No entanto, protagonizaram dois dos textos de teatro mais
significativos do ponto de vista do teatro épico de Brasilia, Cristo x Bomba e As

Caravelas.

Outro texto que surge empoeirado de alguma prateleira do pais é a peca O Quarto,
de Décio Lima, publicada pelo SNT em 1976, por ter sido vencedora do Concurso
Regional de Teatro Universitario daquele ano. Importante reconhecer a importancia para
a dramaturgia dos prémios e respectivas publica¢fes vinculadas, pois possibilitam o
registro de pecas muitas vezes fadadas ao desaparecimento ou ao anonimato. Depois da
direcdo de Dé&cio Lima na peca de Ariano Suassuna, O Auto da Compadecida, em
Brasilia, em 1976, o texto O Quarto foi montado pelo Grupo Mascaras, em 1977, ap0s

19 A andlise do texto da peca encontra-se no quarto capitulo desta tese.
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ter sido premiado no referido concurso. Importante notar que segundo CARVALHO
(2004) o texto era resultado de uma criagdo coletiva o que vai marcar o0 grupo em outras
pecas. Em 1980, o grupo sera responsavel também pela apresentacdo do espetaculo
Centro Oeste S/A:

“Centro Oeste S.A.”, no ano de 1980, foi a primeira montagem dirigida
por Dacio gue ndo se baseava em nenhum texto previamente escrito.

Iniciava-se ali sua marca — a conducdo do processo criativo de um
grupo, tendo os atores como coautores do texto ou roteiro. Por “obra do
destino”, “Centro-Oeste S.A.” virou livro. 2°

Entre os grupos considerados iconicos para esclarecer o contexto do teatro da
cidade, cabe destacar alguns que irdo representar a visdo que se pretende ser mostrada,
sem, no entanto, dispensar a importancia dos demais, que sdo constituintes de uma cena
maior do teatro. Sobre a quantidade de grupos de teatro em Brasilia, cabe citar o proficuo
estudo de Eliezer Faleiros Carvalho, que resulta no texto Breve Panorama Histdrico do
Teatro Brasiliense (2004), também um dos pontos de partida para a compreensdo do
teatro em Brasilia. No referido estudo, temos que:

A dificuldade de apresentar esse nimero com exatiddo advém da
dificuldade de catalogacéo de grupos regulamentados registrados (ou
ndo), o que gerou uma enorme divergéncia entre entrevistados como
Chico Expedito, Graga Veloso, Jodo Antonio e Nivaldo Ramos, que
afirmam nameros entre 40 e 158 grupos. (CARVALHO, 2004, p.25)

Essa visdo de Carvalho corrobora o direcionamento do trabalho no sentido de ndo
se ater a nimeros, mas sim de partir do pressuposto que de fato, como afirma o autor, a
década de 1970 foi marcada por um periodo fecundo nas artes cénicas. Basta essa
informac&o para deixar claro que Brasilia vivia, ainda que com menos de 20 anos de idade
um periodo de plena criacdo cénica. E esse contexto ainda permitiu a possibilidade de
variados caminhos artisticos.

A intencdo ao tratar desse aspecto sobre o teatro em Brasilia é também a de dar
ideia da dindmica da tomada de posicao da classe teatral em Brasilia. Nesse sentido, é de
extrema importdncia fazer um resgate histérico mais sistematico de alguns

acontecimentos e fatos importantes sobre o teatro em Brasilia. A propria criacdo da

20 Disponivel em: http://companhiadogesto.com.br/sobre-a-companhia/dacio-lima/ Acesso em: 25 jul.2016.
O site, além da trajetoria de Décio Lima, traz informagdes sobre a Companhia do Gesto, da qual esteve a
frente durante sua temporada no Rio de Janeiro.
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Fundacdo Cultural, que se da em 1961. E preciso falar sobre a vinda de Ferreira Gullar,
que ndo se d& por acaso. Apesar de rapida a passagem do consagrado poeta a frente da
pasta de Cultura da cidade, que se deu no governo de Janio Quadros, 0 seu nome ja
demonstrava ideologicamente um compromisso ou uma aceitacdo de que a cultura da
Capital deveria ter certos compromissos com a libertacdo da cultura dos sistemas
opressores, haja vista o local de fala de Ferreira Gullar naquele momento, comprometido
com as teorias de esquerda. Poucos se lembram da sua passagem por Brasilia, mas esta
ndo escapou a observacao e pesquisa de Maria de Souza Duarte. A indicacdo de Gullar
foi do jornalista Carlos Castello Branco que era colega do escritor no Jornal do Brasil,
ainda no Rio de Janeiro, e que indicou na qualidade de assessor de imprensa do presidente
Janio Quadros 0 nome do escritor para organizar as primeiras atividades culturais da
Capital. Mas dada a brevidade do governo de Janio Quadros, devido sua rendncia, breve
também foi a presenca de Gullar na cidade.

Mas esse fato é interessante para mostrar como a dinamica cultural de Brasilia,
desde o inicio, é marcada pela disputa do discurso ideoldgico. O inicio da cidade foi
caracterizado por uma relativa auséncia de atividades culturais de grande interesse para o
teatro em Brasilia, mas 0s primeiros cinco anos escondem sob esse argumento uma
movimentacao que ja se fazia presente nessa tomada de posicGes e de espaco de emissao
ideoldgica. A universidade de Brasilia € um desses espacos fundamentais e que depois
sofrera as consequéncias de ter sido um dos focos de resisténcia ao regime autoritario.
Foi na UnB que o teatro, ainda que sem espaco especifico, discutia o que se trazia de
teatro para a cidade e, ao longo da década de 1960, essa movimentagao cresce.

Em 1967, a UnB promoveria um curso de Informacao Teatral, um dos primeiros
resultados da entdo nova Assessoria de Teatro da UnB, que havia sido criada
recentemente e tinha como responsavel Carlos Petrovich. Segundo reportagem do CB,
além de professores da UnB, como Sylvia Orthof e Rubem Rocha Filho, o curso prometia
trazer um time de peso para a cidade: Ariano Suassuna, Gianni Ratto, Anatol Rosenfeld,
Sabato Magaldi, Barbara Heliodora, Jodo Bitencourt e Domitila Amaral. A Assessoria
contava com a cooperacgéo de outros setores da Universidade, como o Centro de Estudos
Classicos, o Centro de Estudos Portugueses, o Instituto Central de Artes e a Faculdade de
Comunicacéo. Pelo que se Ié na referida matéria, de fato o programa levado pela UnB era
bastante completo, no sentido do que se propunha a oferecer. As atividades bésicas

propostas eram:

57



[...] pesquisa e levantamento; documentacdo; contatos e conveénios;
atividades didaticas: incluindo treinamento e informacdo; cursos e
seminarios; conferéncias; estudos e interpretacdo de textos e atividades
especiais; divulgacdo e formacdo de plateia; publicacdo de jornal;
revista e monografias; exposi¢des de teatro; montagens de espetaculos;
excursdes de espetdculos; festivais; concursos de pegas; etc.
(CORREIO BRAZILIENSE, 5 mar.1967)

O curso previa pesquisa sobre circo para posterior implementagéo do teatro nas
cidades satélites, o que demonstrava a vocacdao da UnB como meio de integracdo e
propagacao cultural do Distrito Federal, utilizando também o teatro para tanto. Na
sequéncia da pesquisa sobre o circo, seria promovida a formacao do ator, autor e diretor,
por meio de processos experimentais. A matéria trazia, ainda, o curriculo de Carlos
Petrovich como importante diretor, recuperando sua longa experiéncia no teatro, inclusive
tendo ocupado cargo na administracdo cultural de Salvador. Ja em junho, foi promovido
o | Seminario de Dramaturgia da UnB (CORREIO BRAZILIENSE,18 jun.1968).

Outro espaco gque vai ganhando dimensao e também se torna palco de reflexdo
ideoldgica por meio do teatro € o CIEM, onde Sylvia Orthof montou o grupo de teatro de
mascaras 0 TEMA, que conseguiu, como veremos, ganhar o Festival Nacional de Teatro
de Estudantes, também em 1968. Sylvia Orthof também foi convidada a se retirar do
CIEM e voltar para a UnB. Devido a sua insistente e incbmoda producao teatral épica, foi
vitima de perseguicdo politica durante grande parte do tempo em que morou em Brasilia,
conforme vimos em Celso Aradjo.

Além do cenério que vai se configurando pela presenca dos grupos de teatro da
cidade, como os acima citados, importante para que se compreenda a cena local é a
observacao ndo s6 do que era escrito na cidade, mas também do que era montado aqui. O
que temos disponivel nos arquivos de jornais locais e nas pesquisas ja citadas sdo algumas
analises criticas e citacdes nominais das pecas, bem como dos grupos que as realizavam.
Sdo indica¢Oes importantes o suficiente para justificar o resgate desses textos.

Fato é que existia no teatro brasiliense ja nos anos 1960 essa preocupag¢do com o
discurso ideoldgico aliado a estética dos palcos. Essa disputa tinha um inimigo comum
que era o0 regime autoritario dos militares, a ditadura repressora e violenta, que
desrespeitava os direitos humanos, torturava e matava. Esse discurso era possivel ser
percebido tanto em pecas que vinham para a cidade, como as de Plinio Marcos, César

Vieira, as pecgas dos grupos do Rio, de Minas. Muitas delas tratavam de mostrar ou uma
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realidade desconfortavel do pais, ou ainda um resgate de valores caros a uma nagdo com
vida prépria e por isso capaz de se autodeterminar.

Inaugurando a década de 1970, uma das pegas que merece destaque leva 0 mesmo
nome do grupo que a montou. Trata-se de Mandala, dirigida por Lais Aderne, cujo texto
resulta do processo de criagdo coletiva segundo afirma Alexandre Ribondi?t, que estreou
no universo do teatro nessa montagem e viria a se tornar renomado ator, diretor e
provavelmente o dramaturgo mais produtivo do teatro brasiliense contemporaneo. Ainda
segundo o ator, a tematica da peca gira em torno da escraviddo, como um modo de criticar
a ditadura, a tortura, a opressao e a falta de liberdade. Essa € mais uma pista que confirma
a necessidade de melhor compreender o papel da diretora Lais Aderne para a formacéo
do teatro em Brasilia. A peca teve uma Unica apresentacdo na Sala Martins Pena. Fica a
missao para os pesquisadores do teatro: descobrir o texto dessa peca.

Mas ha um outro aspecto que precisa ser recuperado do ponto de vista da estética
do teatro comprometida com o discurso ideoldgico. O depoimento do ator Graca Veloso
é fundamental para esclarecer a disputa que havia dentro do proprio teatro, ou dentro da
prépria classe artistica, o que revela uma disputa dentro do que poderiamos chamar de
um sistema teatral-literario. Trata-se da disputa estético-ideoldgica entre as pessoas de
teatro. Nesse sentido, segundo Veloso, havia uma dissidéncia em Brasilia, que se acentua
na década de 1970. Os grupos de teatro ligados a FTADF estavam naquele momento de
luta contra a repressdo mais comprometidos com o fazer teatral engajado. Nessa época,
Sylvia Orthof ja& ndo morava na cidade, mas 0 nome de maior expressao que se
contrapunha ideoldgica e esteticamente a esse grupo seria 0 de Ricardo Torres, que
pretendia fazer um teatro canénico. E preciso que fique claro que a ideia ndo é estabelecer
um campo de valoracdo estética na pesquisa, mas identificar como a cena da cidade se
constituia. Graca Veloso afirma que havia um certo desprezo por parte dos grupos que
apresentavam obras que ndo tinham como objeto principal o engajamento politico nos
moldes épicos ou didaticos.

O grupo PITU, liderado por Hugo Rodas, trazia uma forte veia de hibridismo
cénico que envolvia muita expressao corporal, danca e construgdo do discurso por meio

de pesquisas e laboratdrios com 0s proprios atores. Processos muitas vezes demorados e

2L Em réapida entrevista no dia 13 de agosto de 2016, Alexandre Ribondi, além de falar sobre o Grupo
Mandala e da peca apresentada na Martins Pena, também comentou o sucesso da pega Chapecé Olala,
segundo ele, uma comédia rasgada, cheia de satiras, ironias e deboches velados por causa da censura.
Segundo Ribondi, as apresenta¢des que se davam na Escola Parque eram sempre com casa lotada.
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que demandavam uma imersdo em dimensdes estéticas completamente opostas as do
teatro politico praticado a época. Por outro lado, a FETADF tinha seus bragos militantes
em algumas das cidades-satélites do Distrito Federal, e, como lembra Graga Veloso, as
pecas montadas nessas cidades muitas vezes eram escritas e montadas pelos préprios
alunos de cursos de teatro de uma forma totalmente amadora.

Esse aspecto, é facil de entender e compreender, afinal tratava-se também de uma
organizacao politica com funcdes claras como a de conscientizagdo, no entanto ndo pode
ser excluida dessa pesquisa o registro de que esses grupos existiram e faziam parte da luta
ideologica travada naqueles anos dificeis. No entanto, era pouco o didlogo com grupos
do Plano-piloto que ocupavam as salas de maior expressdo e que por serem mais
organizados e terem mais recursos, apesar de também amadores, estavam mais proximos
de montagens tidas como de qualidade estética superior. Portanto, num determinado
momento surge a polémica de que teatro politico ndo tinha respaldo estético. Outro
aspecto nesta pesquisa nao € a de fazer afirmacdes categdricas sobre o valor estético de
pecas politicas, apesar de fazer analises literarias sobre alguns dos textos de teatro de
Brasilia, mas procura revelar ou desenvolver um pensamento que mostre COmo eram essas
pecas, mas também mostrar em que contextos se fizeram presentes.

Mas o que dizer por exemplo do grupo Grutta, que montou Eles ndo Usam Black
Tie, em 1978, conferindo nova roupagem ao texto de Guarnieri, colocando a greve em
cena, eliminando ou, pelo menos, minimizando o que Ina Camargo aponta como
antinomia estética, ao analisar o texto e a montagem de 1958, que nédo trouxe a greve para
0 centro do palco:

[...] se o teatro se define por aquilo que é encenado, qualquer espectador
ha de convir que um assunto tem mais peso quando é encenado,
mostrado, do que quando é simplesmente relatado por algum arauto ou
outro recurso técnico. [...] Nao foi o que aconteceu em Eles ndo usam
black tie. Todas as a¢des importantes se deram fora de cena e ficaram
relegadas a condicdo de relato porque, apesar do seu assunto, o
dramaturgo resolveu escrever um drama.

A verdade de Eles ndo usam black tie reside justamente na contradicdo
entre forma (conservadora) e conteudo (progressista). A peca funciona
como interessante radiografia do processo vivido pelo pais: 0 avango
progressista das lutas dos trabalhadores era basicamente contido pelas
formas conservadoras para as quais ele era canalizado. (COSTA, 1996,
p.34-39)

Outro exemplo de acentuado compromisso estético e politico € a montagem de
Capital da Esperanca, que serd analisada mais adiante e que tinha o compromisso de,

discutir politicamente as opressdes sofridas pelo povo que veio colonizar a cidade, como

60



é o0 caso das lavadeiras de Taguatinga, que se veem sem agua para trabalhar. Quanto a
esta cena, Hugo Rodas ndo poupa elogios a Pedrancini, justamente enaltecendo o impacto
estético do quadro das lavadeiras, considerando genial a montagem do diretor engajado.

Portanto, é forcoso identificar como esses didlogos ocorriam e qual a dimensao
estética-politica dessas pecas e desses grupos. Certamente € indiscutivel que a classe
teatral, a partir de suas acGes e obras, ndo se furtou a critica ao autoritarismo e a liberdade
de expressdo, mas também é preciso dizer como e quais 0s meios que cada um deles
utilizou para atingir seus objetivos artisticos e ideoldgicos. E algumas imagens deixam

registro desses momentos em que se evidenciam as relacdes entre estética e politica.

Figura 3 - Foto da intervengéo Guerrilha do Bom Humor, de Ary Para-Raios, 1979. (CORADESQUI, 2012).

2.3 Imagens do teatro brasiliense

Outro recurso a que podemos e devemos utilizar, na recomposi¢do da histdria do
teatro, sdo as imagens, que compde subsidios reveladores sobre o teatro na cidade. Se o
texto dramaturgico é relativamente escasso e/ou de dificil acesso, algumas imagens —
fotos, cartazes, folders, panfletos — sobre o teatro de Brasilia nos permitem duas

formulacdes: primeiro sobre o valor documental dessas imagens, pois a partir da década
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de 1970 parece haver uma maior preocupacdo com a memoria da cena artistica da cidade.
Por isso h& maior quantidade de registros, que podem ser vistas nos livros de Celso
Araujo, no livro Teatro SESC garagem, celeiro cultural de Brasilia, e também no livro
de Coradesqui, incluindo uma rara imagem da montagem de Sylvia Orthof da montagem
do poema dramatico Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto, montada em
Brasilia, em 1968. Esse conjunto documental é imprescindivel inclusive para
fundamentar a segunda e talvez a mais importante formulacéo que € sobre o valor estético
da imagem no teatro brasiliense. Até que ponto é possivel recuperar por meio das imagens
as intencdes do teatro, inclusive tentando estabelecer a relacdo do teatro local com o teatro

politico.

Sabemos que um dos recursos brechtianos utilizados no teatro épico eram as
projecdes de imagens. Ao analisar o uso das projecdes em A Mae, por exemplo, em Nova
York no ano de 1935, Brecht afirma:

Numa grande tela de fundo, projetavam-se textos e documentos
fotograficos que permaneciam durante as cenas, de forma que a
projecdo adquiria um carater de bastidor. A cena indicava, assim, ndo
s6 um espagco real (por meio de alusdes), mas também (através de textos
e documentos fotograficos) o vasto movimento ideolégico em que
decorriam os acontecimentos. Em caso algum as proje¢Ges s&o um
simples expediente mecénico, um complemento; n&o constituem
“ardis”, ndo significam um auxilio para o espectador, antes lhe sdo
antagonicas, pois fazem gorar todo e qualquer impulso ou empatia e
interrompem 0 seu mecanico deixar-se levar. S0, por conseguinte,
elementos organicos da obra de arte que tornam o seu efeito mediato.
(BRECHT, 1978, p.32)

Na peca Brasil, Versdo Brasileira, de Oduvaldo Vianna Filho (1962) podemos

compreender como a imagem é utilizada para reforcar seu cunho épico:

A sequéncia inicial de slides em Brasil, versao brasileira expde dados
e situa o contexto historico no qual se desenvolve o enredo da obra e,
além disso, em conjunto com o coro e a voz, ou seja, 0 que chamamos
de prélogo, parece chamar para mobilizacdo. (BORGES, 2010, p.119)

Ou seja, € possivel comecar a estabelecer essas relagdes estéticas também com as
pecas da cidade. Lembrando que ndo apenas as fotografias, mas também os panfletos,
faixas e demais tipos de imagens entram como elemento estético na tentativa de provocar
reflexdes.

Do teatro brasiliense, podemos destacar uma foto da Guerrilha do Bom Humor,
de Ary Para-Raios, performance realizada em 1979, em que h& dois atores pendurados na
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frente de um énibus. A imagem € a que abre este subitem de capitulo. Curiosamente, 0
destino do énibus é a praca dos Trés Poderes, ou seja, obviamente que caberia melhor
andlise da estrutura da performance para maiores afirmagdes, mas a imagem ja diz muito,
trata-se certamente de uma tomada de posicéo, praticamente a tomada do proprio énibus
que se vé impedido de prosseguir para o centro do poder.

Mesmao que por alguns instantes, temos, através da imagem, uma série de simbolos
relacionados com um engajamento de protesto, que se deflagra a partir de um movimento
de teatro. Os atores quebram o estado de inércia de uma viagem comum de 6nibus e, de
alguma forma, os passageiros sao levados a reflexdo sobre a vida. Os simbolos trazidos
pela imagem s&o: o bloqueio do veiculo (a forca do ato); o destino do énibus (o poder do
Estado), e o proprio 6nibus, (o elemento popular). O teatro entdo vai de encontro ao povo
nas ruas, um exemplo de como as artes se complementam. Certamente a imagem, nesse
caso especifico, reforca todo um modo de interpretar uma pratica teatral engajada. E isso
acontece em Brasilia, num periodo historico em que os militares tém o poder.

Temos também, ainda no campo dessas imagens, os panfletos e prospectos de
divulgacdo das pecas, alguns deles recuperados e divulgados na publicacdo do SESC,
como o da peca Galileu Galilei, de Brecht, dirigida por Chico Expedito com o grupo
Katharsis, da montagem de Eles Ndo Usam Black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri,
dirigida por Chico expedito em 1978 e o panfleto/cartaz de A Excecéo e a Regra, de
Bertolt Brecht, encenada em 1976, também com o grupo Katharsis, este tltimo inserido

no livro A Cidade Teatralizada, de Celso Aradjo.
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Figura 4 - Reprodugdo do cartaz da peca A Excecdo e a regra. Fundacdo Cultural do Distrito Federal. (ROCHA,
2011).

Se na primeira década do nascimento de Brasilia ha poucos espetaculos e
montagens teatrais nos palcos; na década de 1970, o numero aumenta consideravelmente
e a presenca das pecas que fazem parte do repertdrio do teatro politico no mundo e no
Brasil ganha nossas salas de espetaculos. E ndo é mera coincidéncia que estas pegas
estejam por aqui, pois muitas vém de um posicionamento critico e engajado dos seus

autores que néo ficaram inertes em tempos de repressao.
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Figura 5 - Montagem a partir de fotos de imagens em livros e recortes de jornais da época.

2.4 Composicdo de uma histéria: didlogo com trés personagens do teatro brasiliense

Na presente pesquisa foram selecionados trés nomes do teatro brasiliense na
tentativa de ilustrar criticamente alguns aspectos fundamentais para a compreensao do
teatro da cidade. O primeiro nome é Hugo Rodas, devido a repercussdo de seu trabalho a
e presenca perene nos palcos da cidade desde a década de 1970 até os dias atuais. E como
se 0 teatro de Brasilia se confundisse com o teatro de Hugo Rodas, portanto ndo para
corroborar visdes, mas para dar elementos para a compreensdo desse teatro é que ainda
se faz necessario explorar mais dessa personalidade. O segundo nome é o de Luiz
Gutemberg, que funciona como o dramaturgo que de fato conservou formas tradicionais
do teatro a servico da tentativa de se valorizar o teatro local, ainda que sob a contradicdo
de reproduzir num espaco moderno, as raizes de uma literatura popular herdeira de
Portugal, mas que se comunicava com o publico também herdeiro dessas formas
literarias, ainda que na moderna capital. E o terceiro nome € o de Graca Veloso, que tem
a importancia de revelar a possibilidade da percepg¢do de campos opostos do fazer teatral
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na cidade ao longo da década de 1970 e inicio da década de 1980, no tocante ao
comprometimento politico dos grupos de teatro.

Portanto, coloca-se a prova a tentativa de desenhar um quadro ndo pacifico, mas
contraditério, por vezes, sobre as visdes e falas sobre o teatro da cidade, que podem se

complementar e também se opor.

2.4.1 Hugo Rodas: da grandiosidade do espacgo geografico ao cénico

Um dos principais nomes do teatro Brasiliense nos anos 1970 é o de Hugo Rodas,
0 uruguaio que afirma ter sido Brasilia a cidade que lhe deu dignidade. Num jantar
oferecido a ele em Brasilia, Rodas conheceu Oswaldo Montenegro e a turma que depois
formaria o Pitu, grupo de teatro resultante das aulas ministradas por ele. Em seu primeiro
trabalho, Jodo Sem Nome, de Oswaldo Montenegro, o diretor tinha a nogéo de que o ator
fazia tudo. O limite entre teatro e danca se confundem e para ele “o ator pode ser tudo”.?2
Em entrevista, Hugo Rodas nomeou outros importantes nomes, como os de Sylvia Orthof,
Lais Aderne, Dimer Monteiro, Jodo Antonio, Bené Setenta, Chico Pontes, Chico
Expedito, Alexandre Ribondi e Humberto Predancini. Com relacéo a este Gltimo, o artista
nao poupa elogios “foi 0 que mais me impressionou”, o que ajuda nesta tese a indicar o
segundo nome que de fato mudou a histéria do teatro brasiliense: Humberto Pedrancini,
por ter ousado estabelecer o teatro na sua melhor forma épica. Para Hugo Rodas, um dos
aspectos a ser observado ¢ a necessidade da “Negacdo da Dramaturgia dos anos 607, para
exaltar a sua propria identidade. A palavra ndo era capaz de traduzir o sentimento.
Segundo Rodas, a liberdade de hoje é nociva, uma vez que esta contaminada, como se
estivéssemos mais censurados do que nunca, sendo preciso tirar as pessoas do
adormecimento.

Entretanto, Rodas ressalta a necessidade de limpeza que a cidade trazia a cena,
umavez que, ao se deparar com a grandiosidade do espaco geografico, “cenograficamente
teu olho se agiganta”. A soliddo que provoca Brasilia o levou a pensar “quem era” e, ao
mesmo tempo, afirma que aqui foi onde sua pessoa comecou a lhe agradar. Construiu, ao

mesmo tempo em que refletia a partir da soliddo, diversas familias.

22 Trechos retirados de entrevista concedida por Hugo Rodas, em 2013.
66



Para Rodas, o teatro “E como estar num laboratorio sempre”, € 0 que 0 mantéem
vivo. A ideia de inovar é importante. Entre outros espetaculos, destaca, dos anos 1970,
Saltimbancos, que foi, segundo o diretor, um “sucesso revolucionario para adultos”.

Rodas sempre estimulou a criacdo coletiva e disse que, para um determinado
espetaculo, pediu a cada integrante do elenco que escrevesse o0 que queria falar, cada ator
podia produzir um texto sobre o amor, ou ciimes, ou vingangas € em cima do texto se
ensaiava. Também dava énfase ao corporal, voz e instrumento, trabalhando diagonais,
angulos, alongamentos, pedia, em seguida, que escolhessem textos de amor de
Shakespeare, para depois formar a orquestra e, em seguida, pediu para que escrevessem
um texto proprio sobre esse ponto escolhido, e segundo o diretor, depois que se tornaram
donos do espetaculo, donos da situacdo, passou-se para a escolha de textos latino-
americanos que representassem textos que falassem sobre esses sentimentos deles. Um
exemplo de processo de como buscar textos, porém sem avisar anteriormente que era um
processo, pois nao teria a mesma forca se o dissesse. Mas conseguiu porque tinha tempo
e gente disposta.

Em pergunta mais especifica sobre a obra de Brecht afirma “vocé ndo pode
trabalhar sem ele”, no entanto ndo o defende, diz: “todos estdo dentro de mim”, o siléncio
stanislavskiano, a camera lenta de Antonioni, o cinema, a camera rapida de Chaplin. Com
isso nos revela algumas de suas influéncias e ajuda a revelar como Brasilia foi 0 palco da
expressao desse diretor que dialogou com o teatro do século XX nas suas mais variadas
formas, inclusive do ponto de vista critico. Dai também vem a qualidade do teatro que

produziu e que hoje esta nos anais do teatro de Brasilia.

2.4.2 Luiz Gutemberg: importacéo de culturas

Resguardadas as devidas propor¢des, podemos comparar & missdo dos nossos
poetas romanticos a tentativa de criar uma identidade do teatro local. A¢des como a de
escolher uma pega de alguém que fosse de Brasilia, ainda em 1970, o que néo era possivel,
demonstram essa vontade de valorizar a cor local, ou exaltar a capacidade de produzir
teatro.

Nesse sentido, pouco notada pela critica, apesar de nunca esquecida, € a
importancia da obra de Luiz Gutemberg para a compreenséo da Dramaturgia em Brasilia.
A obra do dramaturgo é o reflexo da época em que se constituia a cidade em formacao.

Dificilmente alguém, & época da montagem de suas pecas em Brasilia e que fosse nascido
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na cidade, teria idade para escrever uma peca de teatro na Capital, sobre a cidade, ou
mesmo genuinamente brasiliense. Por isso, a obra de Gutemberg pode ser o parametro
para definir parte da natureza da Dramaturgia em Brasilia. Essa natureza é espelho da
importacdo de culturas. E, nesse sentido, um reflexo dos caminhos percorridos pelas
pessoas e pela literatura. Gutemberg chega a Brasilia vindo de Alagoas e de |4 traz a
cultura que sera processada na capital. Exemplo da influéncia da literatura portuguesa,
por sua vez marginal, no sentido de uma literatura que margeia o centro da Europa. Ou
seja, em pleno século XX, a migracdo literaria ocorrendo a margem da margem da
margem. Nesse sentido, a dramaturgia de Brasilia, mais do que “insistencialista” é
marginal ou vive da marginalidade. E ndo poderia ser de outra forma. E o texto de
Gutemberg nio é escolhido a toa. E uma decisdo politica. Inaugura o Teatro Galpao. Por
isso o texto deve ser de alguém da cidade, mesmo que as influéncias ndo sejam daqui, ou
seja, inaugurar um espaco cénico local com uma peca de alguém da cidade é um ato
politico. E uma tentativa de dizer que aqui também se escreve teatro, que aqui se pensa o
teatro e que se valoriza a cultura, uma forma de dizer que a arte tem sua importancia na
sociedade.

O autor escreveu as seguintes pecas: O auto da perseguicdo e a morte de Mateo
ainda em Alagoas (montado na Alemanha e na TV Cultura em S&o Paulo); O processo
crispim, em S&o Paulo; O Auto da Lapinha Magica, em Brasilia (montado nas ruas das
cidades-satélites) e O homem que enganou o diabo e ainda pediu troco escrita na mesma
cidade em 1975, e que inaugurou o Teatro Galpdo, sob a direcdo de Lais Aderne??,
diretora que merece lugar de destaque entre os diretores de teatro de Brasilia, por ter sido
responsavel por importantes montagens.

Luiz Gutemberg, apesar de ter escrito tanto O Auto da Lapinha Magica quanto O
homem que enganou o diabo e ainda pediu troco ja na nova capital, afirma que toda
matéria-prima de sua obra é trazida de Alagoas, de suas memdrias e vivéncias da infancia.
Tal fato reforca a tese de que a dramaturgia brasiliense, como a cidade, é originalmente
miscigenada e por isso, ndo trata unicamente dos problemas da cidade. O autor afirma

categoricamente “Eu ndo sou um autor brasiliense tipico”, pois “fui muito marcado pelos

23 Nessa montagem, o assistente de direcdo foi Dimer Monteiro, que também atuou como ator na peca.
Nesse momento ja se percebe a importancia de Lais Aderne e uma das parcerias que fez parte da rica
trajetdria do ator que se consagrou no teatro da cidade. Vale regatar um depoimento de Dimer Monteiro a
época da montagem: “se continuo tentando fazer teatro nas condi¢Oes atuais, € por acreditar numa
possibilidade de mudanga, por existir ainda um resto de esperanga que o “Diabo” ainda ndo conseguiu
aniquilar.” (JORNAL DE BRASILIA, jun.1975).
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folguedos de natal.” Por isso0, recorda que, durante a infancia em Alagoas, estava entre 0s
pastorios, fandangos, reisados e autos que enchiam a praca, cenério que funciona como
influéncias de seu teatro.

Para o autor o seu teatro pode ser tomado como politico desde que como libelo, 0
sujeito que luta contra 0 mal, a falta de liberdade, a crendice, religies que simulam
situacOes. No entanto, é um par romantico. Diz-se herdeiro da literatura ocidental desde
0s gregos até hoje. Afirma sempre ter escrito com senso moral muito atilado, considera-
se um democrata sério que ndo transige com qualquer autoritarismo. Considera que seu
teatro tem compromisso politico sim, mas que isso ndo € obvio. Teatro € conflito, 0 bem
e 0 mal, uma busca para o bem cheio de percalgos, em que o mal vence provisoriamente,
uma vocacao para a liberdade que sé se realiza através do refinamento do conhecimento.
Para ele a inteligéncia ndo tem retrocesso. “A minha ideologia, o meu teatro, se ele faz
alguma coisa repugnar por essa ideologia ocidentalista, civilizatoria... 0 progresso
inarredavel.”?4,

O dramaturgo afirma escrever pensando na resposta do publico, mas sem querer
intimidade, convida o publico a pensar, mas ndo concorda com a intimidade, senta na
cadeira e se vira. Segundo o entrevistado, o teatro € ludico por natureza. “Preciso da
plateia, para usar a palavra que ele entenda, mas meu teatro pensa no cara sentado na
cadeira.” De fato, ¢ o que percebemos na analise de O Homem que enganou o diabo e
ainda pediu troco. Sendo que a visdo do autor sobre sua obra merece reflexdo a luz das
ideologias marcantes das décadas de 1960 e 1970 no Brasil e no mundo, conforme

veremos no quarto capitulo desta tese.

24 Trechos de entrevista com o autor e diretor.
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2.4.3 Graca Veloso: as trincheiras do teatro brasiliense

Graca Veloso acompanhou de perto grande parte da histdria do teatro brasiliense,
nos ultimos anos também se dedicou a acompanhar as manifestacdes populares do Goias,
mais especificamente os carros de boi de Trindade, considerado o segundo maior centro
religioso do Brasil, chegando a superar Juazeiro do Norte. A peregrinagdo ao divino pai
eterno de adoracéo.

O ator recupera um importante momento do teatro em Brasilia, que remonta a
1975, ano em que ocorreu o Festival Nacional da Fenata. O festival era realizado
regionalmente. Em Brasilia O Vaso Suspirado ganhou o festival, com a dire¢do de Lauro
Nascimento. Veloso lembra que o festival criou a Federagdo Nacional de Teatro Amador
que depois se transformariam nas “Fetas”. Em Brasilia, Graca Veloso participou do grupo
Catarsis que foi um dos grupos fundadores da FETA-DF. O ator lembra ainda que o grupo
Carroga estava entre os mais engajados na cidade. “Eram muitos grupos, muitos grupos
e muitos elencos formados, chegamos a ter o registro de trinta e tantos, quase quarenta
grupos”?. Mencionou também o fato de que foram as Fenatas regionais que deram
origem as estaduais.

Em seu depoimento, Graga veloso deixa uma pista importante para os estudos do
teatro no DF. Trata-se da mencao as atividades do teatro amador nas cidades-satélites que
desenvolviam forte atividade, como o Grupo de Teatro do Gama, o GTG, outro grupo em
Planaltina, dirigido pelo Tomas, outro na Ceilandia dirigido pelo Chico Simdes e lembra
ainda da atuacdo de Chico Morbeke, também na Ceilandia, além de mencionar a
existéncia de grupo de teatro em Brazlandia. O ator afirma o carater de militancia efetiva
desses grupos e 0 modo como se organizavam também como células de formacdo social
e cita varios nomes: Jesuino Feitosa, Jegofe, que era de esquerda e “escrevia alguns textos
de cunho politico muito fortes, montados nas satélites”. Afirma que pelo fato de atuarem
nas satélites, esses dramaturgos acabaram por ter 0s seus nomes esquecidos e em
determinado momento chegaram a contestar o teatro do Plano Piloto, numa atitude
fortemente politizada. O depoimento de Graca Veloso é importante ndo sé por indicar a
atuacdo de grupos de teatro politico nessas cidades, mas também por reforcar a ideia da
segregacgdo ou da fissura que ha entre o Plano Piloto e as cidades-satélites. Importante

pensar em que medida ainda nos dias atuais essa & uma realidade. Ainda sobre o teatro

25 Trecho de entrevista com o ator Graga Veloso.
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nas satélites, o autor cita outros nomes como o de Chico Morbeck, na Ceilandia, que se
consolida nos movimentos sociais da cidade nos anos 1970 e 1980. Junto a esse trabalho
de formac&o que fazia com seus colegas, apresenta 0 nome do Miltinho, relacionando-o
ao teatro de bonecos.

Veloso recupera também a trajetoria do grupo Katarsis, do qual fazia parte,
falando sobre o modo de produgdo, composicdo dos espetdculos e do viés politico,
atribuindo esse aspecto principalmente a presenca de Chico Expedito e Sérgio Viana. Fala
do carater politico das pecas que montaram A construcdo, A exce¢ao e a regra, do Brecht
e Em alto mar, do Mirozek, no qual a divisdo de classes esta representada, Galileu, O
auto da cobica, de Altimar Pimentel, texto de cunho mais nacionalista devido as
estruturas “de tradigdes nordestinas”.

Finalmente relembra da montagem de A Raiz do Pau Encarnado, que se deu em
1980 e que considera “uma criacdo do grupo que tinha toda uma discusséo politica sobre
Brasilia ser uma cidade sem raizes”.

E também Graca Veloso que define como se relacionavam os grupos mais
convencionais dos mais engajados politicamente que se distinguiam pela forma mais
progressiva ou mais tradicionais, 0 que demarcava campos opostos e cita Ricardo Torres
como representante dessa Ultima linha, bem como o Hugo Rodas.

Veloso também reforca a gravidade do descaso do gestor publico com o0s
aparelhos culturais quando lembra a importancia de espa¢os como o da 508 sul, onde ha
0 Teatro Galpdo e hoje é conhecido como o Espaco Cultural Renato Russo, além de citar
0 SESC e o0 Teatro Garagem, e lembrar de importantes direcGes de B. de Paiva.

E possivel, do didlogo mantido com Graga Veloso, perceber que haviam dois
grandes grupos de fazedores de teatro em Brasilia. Um deles era mais proximo as pessoas
que circulavam junto ao poder e que por isso tinham mais facilidades em estabelecer
dialogos e consequentemente contar com situacGes mais favoraveis para montagens, ao
ter acesso aos recursos necessarios as montagens menos comprometidas com o discurso
engajado. Isso acabava por gerar um certo sentimento de menosprezo, principalmente
guando se trata do reconhecimento daqueles que fizeram teatro nas cidades satélites.

Provavelmente, o esclarecimento maior de Graga Veloso seja o de reacender a
importancia e a realidade em que se travaram as trincheiras do teatro em Brasilia, em que
parte da historia desse teatro ate hoje se encontra marginalizada, pois seu registro esta se
apagando a medida em que o tempo passa e esses textos, esses teatros que foram

realidade, ficam apenas na memdria das pessoas que fizeram parte daquele momento.
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Outro aspecto que podera render boas analises é a ideia de Graga Veloso que
sugere todo um estudo da cena dramatirgica da cidade, inclusive no ambito das
discussdes ideoldgicas do teatro de Brasilia. E 0 contexto em que se viram os profissionais
e estudiosos do teatro que, num movimento de ocupacdo do centro, vdo dando espaco
para que a periferia se aproxime sem se aproximar, que é o caso da transferéncia do
pessoal da Dulcina para a UnB, quando esta Ultima, ao ser criada, acaba esvaziando a
Faculdade Dulcina e que por sua vez é ocupada justamente pelo grupo cuja visdo era mais
politizada o que acaba criando “uma espécie de cisma entre as duas instituicdes a partir
desse movimento”.

Mas essa € uma histdria que ndo sera contada aqui, ficando como sugestdo para
0S que virdo a continuar a narrativa desse cenario de teatro brasiliense. Graca Veloso
consegue, portanto, fazer proficua analise no sentido de esclarecer fatos importantes da
cena teatral pesquisada, bem como € capaz de lancar luz para importantes temas que
podem e devem ser investigados pela comunidade académica e demais pesquisadores de
teatro para que compreendam de forma mais abrangente o contexto em que as ac0es de

teatro foram e sdo transfiguradas em realidade.
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CAPITULO 3
TEATRO EM BRASILIA: O ANO DE 1968 E O POS Al-5

Para tracarmos um retrato que revele como o agravamento da situacdo politica no
pais esteve intimamente conectado com o pensamento do teatro em Brasilia é necessario
dizer com maior detalhamento o que ocorreu na cena teatral da cidade no ano de 1968. O
diario Correio Braziliense (doravante CB) traz matéria reveladora sobre aquele ano,
publicada em 28 de dezembro. A assinatura é¢ “RDF”. Parece que o jornal se posiciona e
faz questdo de marcar aquele ano, o da publicacdo do Al 5, naquele mesmo més,
mostrando o quanto a cidade por meio da cultura, especialmente do teatro, se posicionou
contra a repressdo e fez dos palcos espacgo para reflexdo critica da conturbada realidade
sociopolitica. Ainda em 1968, em matéria sobre o teatro do dia 31 de dezembro, seguia-
se um desanimador prognastico para 0 ano de 1969.

Os resumos das pecas que foram montadas em Brasilia, publicados em jornais,
pareciam ter a missdo de ndo deixar passar em branco o valor do teatro para a vida politica.
Sobre a peca A Navalha na Carne, a matéria traz o seguinte comentario:

a melhor de todas as pecas de Plinio Marcos, que se constituiu num
espetaculo de grande forca dramética, gragas a direcdo de Fauze Arap
e magnificas interpretacbes de Tonia Carrero, Nelson Xavier e
Emiliano Queiros. A pec¢a despertou grande interesse e o publico
compareceu em massa ao teatro. (CORREIO BRAZILIENSE, 28
dez.1968).

Além de divulgar Navalha na carne, a matéria também traz um registro
importantissimo em termos historicos, pois faz referéncia a primeira companhia
profissional de teatro montada na Capital, fundada por Carlos Petrovich, assessor de
teatro da UnB, que montou apenas uma peca. O espetaculo foi O Caminho da Cruz, de
Henry Ghéon, levada no auditério da TV Brasilia, Canal 6. Ainda segundo o jornal,
engrossando o coro critico do que havia naquele periodo, a matéria ressalta 0 pouco
incentivo a cultura: “Foi mais uma iniciativa frustrada, por falta de estimulo, da parte de
nossas instituigdes culturais e artisticas.” (CORREIO BRAZILIENSE, 28 dez.1968). Este
fato noticiado mostra o quanto era dificil realizar as empreitadas artisticas, mais um
indicador de que a repressédo nao favoreceu o afloramento de grupos de teatro.

O ano de 1968, segundo essa matéria, iniciou-se com grande expectativa sobre a
ida de um grupo amador para o Rio de Janeiro. Tratava-se do grupo liderado por Sylvia

Orthof com o nome de “Jograis do Teatro de Estudantes de Brasilia”. A pega Cristo x
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Bomba, — que sera analisada no proximo capitulo — foi a vencedora do V Festival de
Teatro de Estudantes do Rio de Janeiro. Foram vérias as matérias que especulavam sobre
a ida do grupo ao Rio, assim como as noticias sobre o seu desempenho no festival. A
primeira nota foi do dia 17 de janeiro, na qual se especulava: “Integrantes do “O Ponto”
dirigido por Sylvia Orthof, deverdo participar do Festival Nacional de Teatros de
Estudantes” (CORREIO, 18 jan.1968, p. 2). Ja no dia seguinte a noticia era a de que a
peca iria ao festival, cujo responsavel foi Paschoal Carlos Magno:

O grupo que representara Brasilia no Festival promovido por Paschoal
Carlos Magno é auténomo, dirigido por Sylvia Orthof e integrado por
estudantes de diversos estabelecimentos de ensino da Capital da
Replblica. Diversas firmas comerciais e pessoas amigas tém
contribuido com o grupo [...] (CORREIO, 18 jan.1968, p. 2).

Percebe-se que ainda havia indefini¢cdo sobre 0 nome do grupo que somente iria
se definir apos as matérias que noticiam o desempenho do grupo ja no festival. De certa
forma isso revela o amadorismo, ndo no sentido negativo, mas no sentido de que havia
um grande esforco para que o grupo de Gltima hora conseguisse éxito na dificil empreitada
que era fazer teatro naquele momento. A matéria ainda deixa claro que, no caso da peca,
0 apoio ndo foi da Fundacdo Cultural, e sim de particulares e amigos que se dispuseram
a bancar materialmente a viagem do grupo.

No dia 4 de fevereiro sai outra matéria sobre o grupo cujo teor trazia o elogio de
Orlanda Carlos Magno, irméd do embaixador Pascoal Carlos Magno, que dizia que até
aquele momento Cristo x Bomba tinha sido a melhor peca apresentada no festival, o que
determinava, ainda segundo a matéria, que a peca estaria credenciada para figurar entre
as favoritas aos prémios. O grupo era formado por: Sylvia Orthof, diretora; Luis Fernando
Cosac, assistente de direcdo (estabeleceu longa parceria com a autora da peca em
trabalhos, especializando-se na cenografia das pecas da diretora), Marlui Nébrega
Miranda, Helena da Silva Guimardes, intérpretes; Sebastido Macedo, diretor musical;
Ana Maria Nobrega Miranda; Silvaen Levy; Antonio Augusto, Carlos Roberto Hedreia
Neves; Alfredo Estaquio Pina, Jardelino Dias Souto; intérpretes, sra. Duila Nobrega
Miranda, responsavel pela disciplina e Ana Esther Candido de Oliveira, diretora do
espetéaculo infantil. (CORREIO BRAZILIENSE, 18 jan.1968). Cabe ressaltar que o0 grupo
também apresentou um espetaculo infantil no festival, O casamento de dona baratinha,
uma adaptacdo de Sylvia Orthof. Lembrando que a dramaturga tem grande producao

voltada para o publico infantil ja na década de 1960.
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Outro aspecto que pode ser percebido a partir da interpretacdo da matéria do dia 4

de fevereiro era a necessidade que Brasilia tinha de criar sua identidade cultural:

O espetaculo “CRISTO VERSUS BOMBA?” foi escrito, produzido e
dirigido por Sylvia Orthof. O seu éxito no V Festival de Teatro de
Estudantes podera trazer um novo estimulo aos que lutam pela
implantagdo de um teatro estavel na Capital da Republica, sem contar
com qualquer ajuda oficial. (CORREIO BRAZILIENSE, 4.fev.1968,
Capa do Caderno 2)

A matéria, por figurar na capa do Caderno 2, simboliza a importancia e expectativa
com relacdo ao desempenho do espetaculo de Brasilia na cena do Rio de Janeiro.
Normalmente, as notas e matéria de teatro eram publicadas na segunda pagina do referido
caderno. Os prémios anunciados nessa mesma matéria ndo foram recebidos nunca,
segundo depoimento da propria Sylvia Orthof, independente da divergéncia de valores
constatado entre o depoimento e a matéria. No jornal a premiacéo indicada para melhor
peca seria de Mil cruzeiros novos. E Orthof faz a seguinte afirmacao: “O prémio de Cr$
1.500,00 nunca chegou a ser recebido.” (DUARTE, 2011, p.104). O que importa é a
precariedade da promessa que nédo se sustenta, apesar do esfor¢o do grupo e da qualidade
da peca merecedora do prémio.

Mas é no dia 24 de fevereiro que € publicada a matéria que traz a noticia da
consagrag¢do da peca nos palcos do Festival: “CRISTO VERSUS BOMBA”, de Sylvia
Orthof, que se classificou em 1° lugar no Festival de Teatro de Estudantes, podera ser
encenada no Teatro Martins Pena, a partir do dia 25 de mar¢o.” (CORREIO
BRAZILIENSE, 24 fev.1968, p.2) A matéria ainda trata das varias propostas que o grupo
recebeu para a encenacado da peca no Rio de Janeiro e destaca as do Grupo Opinido, Teatro
de Arena e Maison de France e informa que Sylvia estaria escrevendo uma nova peca de
titulo Improprio para 18, que nas pesquisas realizadas ao longo deste trabalho nédo foi
encontrada.

Outro aspecto tratado nesta matéria € sobre a declaracdo de Sylvia que disse ndo
ter recebido qualquer apoio da Fundacao Cultural de Brasilia, que negou ajuda a peca,
pois, apesar de ter verba aprovada pelo conselho, essa ndo chegou a ser disponibilizada,
mas ressaltou a ajuda que recebera pelo comércio da cidade. Ainda assim néo perdia as
esperancas com relacdo a Fundagdo, uma vez que havia trazido o prémio de 1° lugar do
Festival para Brasilia, sendo que a peca concorreu com outras 41 de todo o Brasil e o

jornal recupera a fala da diretora sobre a premiag¢do no Rio: “Sylvia Orthof disse que
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sentiu sua maior emocao, no momento em que, anunciado o resultado, os 700 jovens de
todo o pais que participaram do Festival, levantaram-se e comegaram a gritar: “Brasilia,
Brasilia, Brasilia” (CORREIO BRAZILIENSE, 24 fev.1968, p.2). Portanto é notavel que,
naquele momento, existia uma vontade enorme por parte do teatro da cidade em se
afirmar. Existia um orgulho muito grande por parte do grupo e da diretora em conseguir
o reconhecimento nacional do teatro de Brasilia, mesmo sabendo das dificuldades que
tinham que enfrentar, entre elas o desprezo oficial. Interessante e irénico o texto do jornal
que aventa a possibilidade de a peca ser encenada em marco na Martins Pena, ressaltando
que isso so foi feito depois da consagracao da peca no Rio.

Outro fato que vale a pena lembrar sobre o inicio do ano de 1968 € o andncio da
peca Pluft, o Fantasminha com a atriz Frangoise Fourton, que depois se consagraria como
grande atriz nos palcos brasileiros. A peca era encenada no auditorio da TV Brasilia.
Lembrando que esse foi o espaco onde no dia 24 de abril Cristo x Bomba seria
apresentada.

No dia 3 de janeiro também € anunciada a vinda da pega Oh! Oh! Oh! Minas
Gerais, de Jonas Bloch e Jota Dangelo, com grupo Teatro Experimental de Belo
Horizonte, que de fato vem a Brasilia e sdo vitimas da arbitrariedade da censura. Naquele
momento, o Teatro Experimental j& contava com 10 anos de atividade e tinha como
influéncia o teatro de Becktt, lonesco, Brecht, Arrabal e outros. A pega trazia uma “visao
panoramica do espirito mineiro, tradicdo, folclore, tudo em forma de humor, poesia,
musica, dramatizag¢des e informagdes” (CORREIO BRAZILIENSE, 12 mar.1968, p.2).
A pega contou com pesquisa historica de Minas por seis meses. No entanto, o que irritou
0 poder foi a musica do folclore mineiro “O peixe vivo”, que ndo pode ser cantada na
peca, pois era um simbolo que traria a memdria do presidente Juscelino Kubitschek.
Ainda assim, as apresentagdes foram aplaudidas “delirantemente” (CORREIO
BRAZILIENSE, 14 mar.1968) pelo publico de Brasilia.

E interessante perceber que a cena teatral em Brasilia dialogava com movimentos
e grupos que tinham como fundamentos ac¢des que estavam sendo levadas em outros eixos
nacionais. A turma de Minas afirma, segundo noticia de 15 de marco, que: “as
experiéncias do Teatro de Arena de Sdo Paulo demonstram claramente que, quando um
grupo escreve suas proprias pecas, com base na sensibilidade do publico que frequenta, o
sucesso ¢ certo”. (CORREIO BRAZILIENSE, 15 mar.1968). Portanto, havia
compartilhamento de fazeres teatrais entre Minas, Rio, Sdo Paulo, Brasilia e Nordeste,

uma vez que a maioria das pecas apresentadas aqui também circulava em vérias regies
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do pais. E 0 caso de Um Uisque para o Rei Saul que circulou em varias capitais
nordestinas. Certamente essas pegas ecoavam sua mensagem e estrutura teatral por onde
passavam.

Reynaldo Domingos Ferreira escreveu sobre Oh! Oh! Oh! Minas Gerais a
seguinte critica ao espetaculo: “Linguagem teatral bastante comunicativa, para fazer um
estudo critico, em tom de comédia, sobre o comportamento da gente mineira, em
situagdes diferentes”. Sobre a censura & musica, o critico destaca que “O fato em si
dispensa qualquer comentario, mas, ficard para ser narrado num préximo espetaculo de
farsa e comédia que o Teatro Experimental de Belo Horizonte fica, desde ja, a nos dever”
(FERREIRA, 1968).

E € o critico que nos auxilia a compreender melhor o que se passava no teatro
brasileiro e brasiliense a época. Ainda em principios de 1968, em 2 de marco, é publicada
uma resenha sobre o livro Teatro de Protesto, de Brustein, em que além de tratar da
importancia da obra, da um recado ao ministro Gama e Silva, depositando nele a
esperanga da classe de teatro. Afirma que o ministro da justica prometera que o teatro néo
sofreria “novos atentados como o que perpetrou recentemente em Brasilia” e
ironicamente manda um recado para os censores: “E aos que t€m a responsabilidade pelo
clima de inseguranca que existe hoje no meio artistico nacional recomenda-se a leitura de
‘O Teatro de Protesto’”. (CORREIO BRAZILIENSE, 2 mar.1968).

O critico provavelmente se referia ao recente atentado ao teatro sofrido pela
companhia de Maria Fernanda, que em fevereiro teve o dissabor de ver a peca de
Tennesse Williams, Um Bonde Chamado Desejo, censurada. O caso € emblematico para
mostrar como a censura operava de forma arbitréria e desastrada. Tudo aconteceu ap6s
as primeiras apresentacdes da peca em Brasilia e depois de matéria publicada, em 10 de
fevereiro, em que a atriz Maria Fernanda expunha suas opinides sobre cultura, teatro e
politica. O contetdo de carater engajado da matéria certamente aticou a ira arbitréria da
repressdo. O programa ali trazido pode ser representado da seguinte forma: a atriz pedia
por uma frente ampla contra o processo de aculturacéo pelo qual passava o pais; clamava
pela mobilizacdo de todos os setores culturais; fazia critica ao sistema educacional e
propunha Brasilia como centro irradiador de a¢fes em prol do teatro e da cultura.
(CORREIO BRAZILIENSE, Caderno 2, 10 fev.1968)

Foi o suficiente para que no mesmo dia a peca fosse censurada, noticia dada no
expediente do dia seguinte: “Bonde vai a Justica” (CORREIO BRAZILIENSE, 11

fev.1968). O jornal trazia a noticia de que a Companhia ja havia impetrado mandado de
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seguranga para conseguir liberar o seguimento das apresentacdes. No dia 13, o jornal
publica a sentenga que concedeu a liminar para que O Bonde voltasse aos palcos, uma
vez que faltavam elementos na portaria que suspendeu o espetaculo que a justificassem.
O juiz ainda fez questdo de expor em suas razdes o fato de existir caréncia na cidade de
espetaculos do nivel da peca censurada. E a companhia prosseguiu com as apresentacoes.
O interessante é que nesse caso a motivacdo da censura ndo se deu, ao que tudo indica,
pelo teor do texto dramético, e sim como represélia ao exercicio da liberdade de expressao
e pensamento da atriz Maria Fernanda, que dissera o que considerava imprescindivel para
que o cenario cultural brasileiro avancasse.

Em margo foi a vez da estreia de Cristo x Bomba no auditério da TV Brasilia, 0
programa trazia musica de Sebastido Macedo e iluminacdo de Luis Fernando Cosac, a
cantora era a Lena, com Marlui ao viol&o.

Em abril O Mundo Moderno era apresentado na Paréquia N. S. do Socorro, em
Taguatinga, pelo Grupo Cometa da Cia. A.B.N.E.R de Teatro, dirigida por Jonio Mello e
Tony Vieira.

No dia 6 de maio, estava em cartaz na Martins Pena O Burgués Fidalgo, de
Moliére, traduzida por Stanislaw Ponte Preta, dirigida por Ademar Guerra e com Paulo
Autran. A peca tinha patrocinio da Fundacdo Cultural do Distrito Federal.

Nos dias 7 e 8 de maio, também esteve em Brasilia 0 Grupo Mini-Teatro da
Guanabara com a peca De Brecht a Stanislaw Ponte Preta ou o Festival de Besteiras que
assola o Pais. Interessante notar que na nota havia a seguinte observacao: “Nao esta sendo
patrocinado pela Fundagao Cultural”. A primeira parte era constituida da pega A excecao
e a regra ¢ a segunda parte de “Poemas de Brecht entremeados de textos de Stanislaw
Ponte Preta”.

Nos dias 8 e 9 de maio, houve leituras dramaticas de pecas norte americanas na
TV Brasilia patrocinadas pela associacdo dos estudantes do Instituto de Lingua Inglesa
da Casa Thomas Jefferson. A danca senta no local do crime, de William Hanley; O Tigre
de Murray Schisgal e A Hora da Verdade, de Lewis John.

Os inimigos ndo mandam flores, de Pedro Bloch, levada no auditério da TV
Nacional pela Companhia Dirceu de Matos, chama a atencdo pela proposta inusitada, um
“sistema de bonificacdo a ser posto em pratica pela companhia, com o objetivo de levar
o maior publico possivel...” (CORREIO BRAZILIENSE, 10.mai.1968). N&o se pode
dizer até o momento que sistema de bonificacdo foi aplicado, mas certamente a intencdo

é explicita e ndo resta duvida que havia a preocupacao na formagéo de plateia e também
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em garantir publico volumoso, além da indicagdo do preco: “de 1 a 6 cruzeiros novos,
precos populares” (CORREIO BRAZILIENSE, 10.mai.1968).

Outra noticia que nos permite compreender a necessidade da militdncia em prol
do teatro é a nota em que informava estar o deputado Gastone Righi, amigo de Plinio
Marcos, empenhado no entendimento com a companhia de Maria Della Costa para que a
peca do autor “Homens de Papel” fosse apresentada em breve na cidade, o que a principio
ndo se realizou, tendo inclusive havido desentendimento junto a Fundacéo Cultural para
as apresentacdes das pecas de Plinio Marcos que somente se concretiza no segundo
semestre.

Na primeira quinzena de maio, Paulo Autran esteve na UnB e fez uma exposi¢éo
sobre os principais problemas do teatro brasileiro na atualidade.

Tudo indicava que uma crise na Fundacao Cultural estava por vir no ano de 1968.
Uma das colunas que apontam para a complexidade do cenario daquele ano é a coluna
“Esquina de Brasilia” de 15 de maio de 1968. Nela Yvonne Jean tecia comentarios sobre
0 publico estudantil que lotava a Martins Pena para assistir a peca de Moliére, além de
elogiar a montagem e o publico, chamava atencao para a funcédo do teatro:

Por isso, nos que acreditamos no papel importante do teatro na
educacdo e na vida — papel que ndo pode ser menosprezado — ndo
queremos acreditar, apds a prova viva da existéncia de um publico
teatral em Brasilia, que, realmente, a Fundagdo Cultural terd, agora,
como dizem, 40% de seu orcamento cortados, o que significaria muitos,
muitos meses sem a presenca de elencos de fora. Preferimos pensar que
a noticia ndo passa de boato, pois seria lamentavel que exatamente na
hora em que nasce este publico que ajuda o elenco teatral a formar um
verdadeiro espetaculo, que exatamente neste momento auspicioso
vamos ficar privados do que tivemos tanta pena a conquistar! (JEAN,
CORREIO BRAZILIENSE, 15.mai1968)

Portanto, percebe-se a paixdo com que se observava cada resultado positivo no
desenrolar da vida cultural da cidade e o0 quanto se prezava por esses avancos, como foi
0 caso do sucesso de publico com consequéncias visiveis para o desenvolvimento do
teatro em Brasilia. No mesma coluna, Jean lembra das consequéncias positivas desses
textos classicos que acabavam por incentivar o publico local a reagir ao teatro.

Sua coluna de 17 de maio nos traz o importante registro de como havia também a
circulacdo das pecas brasilienses pelas cidades satélites e de como existia uma
preocupacao didatica e pedagogica do fazer teatral. Jean fala da receptividade de Cristo

x Bomba no Ginasio de Sobradinho com um publico de 1.500 pessoas. Chama a atengéo
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para a simplicidade e pontualidade dos espectadores. Em agosto foi a vez da peca Le Jeu
de Lamour et du Hasard, de Marivaux,

Em maio haveria a apresentacdo de Uma Janela para o Sol na TV Brasilia,
promovida pelas alunas do terceiro ano do Elefante Branco e que foi adiada por “motivos
imperiosos” para junho (CORREIO BRAZILIENSE, 16 mai.1968). Um nome importante
que aparece no jornal nesse més foi o do Seu Teodoro, figura impar na histéria da cidade
responsavel pelas tradigdes folcloricas, como o Boi do Seu Teodoro, e que fazia
campanha para angariar fundos para construcao da sede propria.

Brasilia dividia os palcos com atracdes de entretenimento, como o Gran Magicos
de Tokio, que eram responsaveis por magias, dancas e acrobacias, dirigido pela Madame
Tenkatsu “Lendario nome da mais tradicional familia do Japao” (CORREIO
BRAZILIENSE, 29 mai.1968). Deu sequéncia a esse tipo de espetaculo o Conjunto
Nacional de Dancas da Gedrgia com espetaculo de Ballet do Caucaso.

A fundac&o do Teatro Universitario de Brasilia — TUB, se deu em junho de 1968
e foi noticiado pelo Correio Braziliense, que mencionava as perspectivas de ensino e
cultura e que ja na sequéncia de sua inauguracdo foram anfitribes de um grupo mineiro,
0 Nucleo Artistico de Teatro Amador de Uberaba, que trouxe a peca A Estoria do
Zoolégico de Edward Albee, apresentada no Auditério Dois Candangos. A nota do
Correio Braziliense fazia mencao ao debate que haveria ap6s a apresentacao sobre o teatro
de Albee e os rumos do Teatro Moderno (CORREIO BRAZILIENSE, 19 jun.1968). A
peca estava dentro da programacdo do | Seminario de Dramaturgia da UnB, organizado
pelo Diretério de Assuntos Comunitarios e pelo Departamento de e Estudos Brasileiros.
O Seminério seria para um grupo de 40 alunos, mas com debates abertos ao publico. O
teatro brasileiro contemporaneo, Berthold Brecht, influéncias no Teatro Brasileiro, Albee
e o0 Teatro Americano contemporaneo eram os temas do Seminario. O objetivo era o
estimulo da criatividade artistico-teatral nos jovens universitarios, e, para isso havia a
previsao de laborat6rios com exercicios de dialogos dramaticos e outras técnicas proprias
do teatro com a finalidade de promover montagens a partir de um concurso previsto no
seminario.

Isso demonstra um esforgo da assessoria de teatro da UnB, na pessoa de Carlos
Petrovich que nesse seminario contou com Rubem Rocha Filho, entdo professor do
Conservatorio Nacional de Teatro, para que a discussao das tendéncias do teatro estivesse
presente no nucleo de teatro da UnB, bem como buscava-se a extensao desse projeto junto

ao publico externo, contando inclusive com midia impressa que dava a publicidade
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necessaria para que isso se tornasse realidade. Portanto, além de discutir o teatro e seus
rumos, hum ano em que os animos politicos se acirravam, a UnB cumpria com seu papel
central de impulsora das reflexdes sobre a arte e seus desdobramentos junto a sociedade.

O clima da UnB nagueles dias de junho ndo eram os mais amenos. No dia 230
Correio Braziliense publica nota da Secretaria de Seguranca Publica do Distrito Federal
em que era justificada a ocupagdo militar na Universidade pela necessidade de
preservacdo do patrimdnio publico, uma vez que um grupo de alunos ndo tinha essa
intencdo. Na nota, a Secretaria ainda faz questdo de registrar a proibicdo das

manifestacdes publicas:

Os desfiles e manifestacGes de rua estdo terminantemente proibidas e a
policia agira com rigor para evitar qualquer baderna, ndo se dispondo a
tolerar que elementos a solda da subversdo infiltrados no meio
estudantil promovam perturbacdo da ordem publica. (CORREIO
BRAZILIENSE, 23 jun.1968).

O comunicado é assinado pelo Coronel Jurandyr de Palma Cabral, entdo
Secretario de Seguranga Publica. O Comunicado ainda faz elogios a acdo da policia na
Universidade, que evitou a depredacdo do patriménio, atribuindo a acdo policialesca a
preservacdo do patriménio, sem que houvesse prisdes de estudantes. Importante essa
informac&o Gltima, que claramente é uma tentativa de minimizar a imagem da policia
junto a opinido publica, se é que era possivel.

O que acontecia era a reunido dos estudantes para deliberarem sobre os ultimos
acontecimentos no Rio de Janeiro envolvendo estudantes e policiais. Assim, a policia
ocupou tanto a UnB como o colégio Elefante Branco. As manchetes do jornal “Estudantes
Invadem Congresso Nacional” e “Policia ocupa UnB” ou, ainda, “Policia ocupa de
surpresa a UnB e o Elefante Branco” demonstram a tendéncia ou o medo do jornal de
legitimar a acdo estudantil, uma vez que a ideia de ocupacao certamente nao tem o mesmo
cunho criminalizado da ideia de invasdo.

A mesma edicéo do dia 23 trazia a dramatica situagdo dos universitarios vindos
da UnB, que se aquartelaram no Congresso Nacional para tentar a protecdo dos
parlamentares e ficaram & espera de uma solugdo para o impasse, pois temiam serem
presos pelos agentes do DOPS e SNI que aguardavam a paisana do lado de fora.

Em agosto, entre as noticias da invasdo da Tchecoslovaquia, vem a noticia mais
ligada diretamente com a UnB: “Deputados e Estudantes apanham na UnB” e um

destaque trazia a seguinte nota:
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O Deputado Santillio Sobrinho ndo queria entregar a policia o seu filho.
Agarrou-o protegeu-o0 em seus bragos, enquanto um pelotdo da policia
se acercava ameacador, provocando panico entre os outros estudantes
gue se dispersavam. (CORREIO BRAZILIENSE, Capa, 30 ago.1968)

Ainda na capa desta edi¢do é possivel ver a foto de Honestino Guimardes com a
seguinte legenda: “Honestino Guimaraes, presidente da FEUB, fotografado nas
dependéncias do Quartel da Policia do Exército do Distrito Federal, momentos ap0os sua
detencdo na UnB.” (CORREIO BRAZILIENSE, Capa, 30 ago.1968). Essa edi¢cdo do
Correio, trazia, ainda, no Caderno 2, os fatos da manha anterior: “UnB outra vez tomada
de assalto”. (CORREIO BRAZILIENSE, 30 ago.1968).

Com relacdo as artes cénicas, a cidade presenciava ja no inicio de setembro o IV
Festival folclérico, promovido pelo DETUR no SESI, com apresentacdes de grupos
baianos e pernambucanos. Um grupo do Rio levava na Martins Pena o “Espetaculo
artistico-didatico mostrando a poesia de Anchieta a Jodo Cabral de Melo Neto, com os
corais Manuel Bandeira e Cecilia Meireles, consagrados pela critica carioca, com a ideia
de difundir a literatura brasileira” (CORREIO BRAZILIENSE, 5 set.1968).

Em setembro ainda teve o Grupo Mensagem, na Martins Pena, com o infantil
Dona Patinha vai ser Miss, de Artur Maia, seguida de O Consertador de Brinquedos, de
Stella Leonardo, apresentada pelo mesmo grupo, porém na Vila Planalto e no
Acampamento Nacional. Outra atracdo foi Henri Doublier que na Alianca Francesa
recitou poemas de Baudelaire. Ao auditério da TV Brasilia foi levado espetaculo que
tratava de textos de Stanislaw Ponte Preta e também a peca O Sexo Zangado, de Max
Frisch, dirigida pelo diretor Amandio. Havia mencdo das pecas interditadas: Xadrez
Especial, de Alfredo Gerhardt; Qual foi a ultima vez que vocé andou com minha méae? e
Na onda da perereca, ambas de Luiz Felipe Guimardes. (CORREIO BRAZILIENSE, 13
set.1968).

Ja 0 TUB apresentava O Urso, de Anton Tchecov, com Maria Antonia Lacerda,
Claudio Tovar e Tulio Jorge como atores, e diregdo de Getulio Alho. As apresentagdes
do TUB nesse ano geralmente foram no auditério dos Dois Candangos e estavam
normalmente ligadas as atividades da Universidade de Brasilia, que tinham como objetivo
discutir o teatro. O TEB — Teatro Espirita de Brasilia — fez sucesso com a peca ... entdo
Doutor em Patos de Minas, com direcéo de Irene Carvalho e seria apresentada em outubro

em Brasilia.
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Em setembro foi também noticiada a vinda de Plinio Marcos com Dois Perdidos
numa noite suja. A noticia merece destaque, pois a vinda da peca ao longo do ano ja havia
tido problema junto a Fundacdo Cultural, e a informacéao da vinda do espetéaculo era dada
pelo jornal a partir do Deputado Gastone Righi, “muito amigo do autor” (CORREIO
BRAZILIENSE, Caderno 2, p.2, 27 set.1968). O que deixa claro o grau de politizacéo e
expectativa que gerava uma apresentagdo do ‘“dramaturgo maldito”, como ele era
conhecido, na cidade e naquele momento.

Brasilia definitivamente, em 1968, estava na rota ndo so dos espetaculos, mas
também no esforco pela formacéo dos atores da cidade. Labanca, diretor de teatro que foi
assistente de dire¢ao de Ziembinski, esteve na Capital para ministrar o “Curso de Nogdes
do Teatro Operario” que ocorreu no SESI. O curso era composto de 20 aulas, com
improvisacao, interpretacdo a partir do método Stanislawski.

Outra noticia que chama a atencéo da classe teatral nacional no més de outubro
foi o espancamento sofrido pelo elenco da montagem de Roda Viva. O fato ocorreu em
Porto Alegre e contou com a participagao de 30 supostos integrantes do Comando de Caga
aos Comunistas. O fato simboliza como se radicalizava a perseguicdo dos que pelo teatro
tentavam se opor ao regime autoritario instalado no pais pelos militares.

No inicio de outubro, de 9 a 13, esteve na Martins Pena outra peca de Plinio
Marcos, Quando as Maquinas param, com a atriz Maria Gladys e o ator Ginaldo de
Souza, trazidos pela Fundacdo Cultural e cuja acdo fazia parte do Plano de
descentralizacao do teatro brasileiro do SNT e Ministério da Educacdo, em colaboragéo
com a FCDF. Dois perdidos numa noite suja, finalmente, viria do dia 18 ao 20. Também
foi noticia o fato de que a peca Barrela estava censurada. (CORREIO BRAZILIENSE, 6
out.1968).

Enquanto essas pecas estavam no roteiro central da cidade, no Gama era levada
pelo TEB uma comédia de Irene Carvalho, Nha Ortensia, dirigida por Ant6nio Fabre,
com apoio da Fundacdo servico Social do DF. Concomitante a peca de Plinio Marcos,
estava em cartaz, no auditério da TV-Brasilia, Os inimigos ndo mandam flores, de Pedro
Bloch, com Dirceu Matos e Yvone Storni, com nota do dia 22 dagquele més fazendo
mencéo do sucesso das apresentagdes sempre lotadas.

O TUB continuava em atividade em outubro e langou o concurso para 0 Seminario
de Dramaturgia. O tema era: A invasdo da UnB e a Universidade de Brasilia, a peca
deveria ter 40 minutos no maximo e cinco minutos no minimo. Faria parte da comissdo

organizadora: Augusto Boal, José Celso Martinez Corréa e Alberto Daversa. O prémio
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seriaem livro para os cinco primeiros colocados e as pecas seriam apresentadas pelo TUB
em um unico espetaculo. Essa iniciativa do TUB demonstra o total comprometimento do
grupo com o cendrio politico local. A prépria razdo de existir do concurso era a discussao,
por meio do teatro e da dramaturgia, do que se passava no ambiente ligado diretamente
aos estudantes e as violéncias aos direitos dos que ali conviviam e usufruiam da
Universidade. A comissdo julgadora também chama atengdo por ser composta de notdrios
representantes do teatro engajado no Brasil.

Entdo Doutor..., de Irene Carvalho, peca que “aborda problemas de educagéo e
criagdo de filhos”, ainda segundo 0 jornal, era um drama em quatro atos apresentado pelo
TEB e que ficou em temporada de outubro até o inicio de novembro, tendo sido digna da
seguinte nota do jornal: “Com mais esta apresentagdo o TEB esta demonstrando que
Brasilia ja tem condigdes de manter um teatro estavel, de alto nivel” (CORREIO
BRAZILIENSE, Caderno 2, p.2, 30 out.1968). Nota-se mais uma vez a necessidade de
autoafirmac&o do teatro brasiliense, inclusive por parte da midia impressa, que quando
pode faz uma propaganda motivacional do teatro local.

Em novembro daquele ano esteve em Brasilia o ator Coracy Raposo, a fim de
conseguir junto a censura a liberacdo do monélogo Um Homem de 30 anos. A peca € de
Jodo Mohana e, segundo o CB, a expectativa do referido ator era de que a pega traria uma
nova fase para a dramaturgia nacional. Portanto, exemplifica-se, a partir deste fato
noticiado, como se dava a luta diaria da classe teatral, que estava muitas vezes envolvida
com a burocracia repressora institucionalizada para conseguir viabilizar o fazer teatral,
com a justificativa inclusive de elevar o nivel cultural e cénico no pais, ou seja, valorizar
0 teatro naquele momento era um ato de intensa militancia.

Apds a estreia do infantil Pindquio, o boneco de pau na Escola Parque, dirigida
por S.G. Mucury, Brasilia teve no inicio de novembro a primeira visita de um soberano
inglés, fato amplamente noticiado pelo CB. Tratava-se da Rainha Elizabeth Il. Brasilia ia
se tornando um grande palco politico, inclusive internacionalmente, haja vista a dimensédo
das proporcdes da empreitada e o carater arquitetdnico que causou curiosidade entre o0s
estadistas.

A rainha da Inglaterra estava interessada em visitar a cidade e o intercAmbio com
0 teatro nacional continuava. Dessa vez quem esteve em novembro em Brasilia foi
Romanowski, ator e dramaturgo do Parana, que também contou com a divulgacdo do
jornal local, que informava que o ator estaria na cidade depois de se apresentar em

Goiania. O texto trazia, entre outras informacdes, a tbnica do monoélogo Retrato de Wlade,
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cujo ator “serviu-se desse meio para dialogar com a plateia...”. “Estabelece-se entdao —
explicou — a dualidade reflexiva entre o publico e o ator, tornando a pega “teatro de alta
interpretag¢do”, sem, no entanto, formar a coalisdo do palco com a plateia” (CORREIO
BRAZILIENSE, p.2, 6 nov.1968). O que parece e merece ser identificado com relacdo a
este aspecto € se o texto e a forma de apresenta-lo tentava uma alternativa para a quebra
da quarta parede e também para o efeito do distanciamento, que parece nesse caso ser
realizado de forma indireta, pois fica clara a intencdo de que ndo haja a coaliséo do palco
com a plateia.

Nos dias 9 e 10 de novembro foi apresentado na Martins Pena O Urso e Os
Mafefries do Fumo pelo TUB. O Urso ganhou o prémio de melhor espetaculo no |
Festival de teatro amador do Chapadao do Bugre, em Uberaba. Maria Antonia Lacerda e
Claudio Tovar ganharam prémios de melhor atriz e ator respectivamente. A direcdo era
de Getllio Alho e o cenario, segundo o CB, era “pop, a linguagem cénica atual e
comunicativa” (CORREIO BRAZILIENSE, Caderno 2, p 2, 8 nov.1968,).

No mesmo periodo, o grupo Teatro Amador do Nucleo Bandeirante — TANB
apresentava, no auditorio do centro comunitario, Quando o0 amor € sincero, peca escrita
e dirigida por Waldemiro Joaquim de Carvalho. Em seguida, nos dias 14 e 17, o TUB
apresenta Historias para serem contadas, de Oswaldo Dragum, dramaturgo argentino,
dirigida por Clovis Lerner. A nota do CB trazia: “Trata-Se de um texto polémico em que
a forma ndo suplanta o contelldo, mas 0 acompanha de perto. Na montagem foram usados
artificios teatrais que até hoje continuam inéditos no Brasil”. (CORREIO
BRAZILIENSE, Caderno 2, p.2, 14 nov.1968)

Em novembro, o Grupo Mensagem anunciava a iminente estreia da Farsa da Boa
Preguica, de Ariano Suassuna, ainda inédita a época. A estratégia de divulgacao por falta
de recursos era a seguinte: “O elenco percorre os colégios noturnos de Brasilia explicando
a peca e convidando os estudantes, que terdo pregos especiais. Os cartazes da peca séo
feitos por elementos do grupo, bem como a distribuicdo dos panfletos de propaganda do
espetaculo.” (CORREIO BRAZILIENSE, Caderno 2, p.2, 21 nov.1968). A peca esteve
em cartaz entdo no inicio de dezembro e foi apresentada tanto na Martins Pena como no
auditério da TV Brasilia. O texto foi conseguido pelo diretor Amaury Canuto diretamente
com o dramaturgo, quando Suassuna esteve em Brasilia para uma palestra na UnB.

Outro trabalho que marcou o0 més de novembro foi Brasilia Formula 1, composto
de nimeros musicais, danga, projecdo de slides, didlogos e concluido com um ballet

psicodélico. Dirigido por Sérgio Neto, tinha a coreografia de Lucia Toller e masica de
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Sebastido Macedo. O espetaculo trazia, ainda, a participacdo do Grupo-Senzala de
Capoeira. Tratavam-se de 12 quadros: “Tentativa de mostrar a evolugao, seja da musica,
da danca, da forma, desde embriGes até o pleno desenvolvimento em que se encontram
hoje os seus choques com os conceitos ultrapassados” (CORREIO BRAZILIENSE, 26
nov.1968) A apresentacdo contava com a participacdo da cantora Maria Lucia Godoy. O
trabalho abordava o conflito entre geracdes, problemas atuais e polémicos, bem como
varios ritmos populares e masicas eruditas nacionais e estrangeiras. A peca faria também
turné para o sul, nordeste, norte e centro-oeste.

A peca infantil Lobo Menos Mau montada pelo Grupo e Teatro Experimental
Pindorama também esteve em cartaz no auditério da Escola-Parque e com isso as
apresentacdes praticamente se encerraram naquele ano de 1968.

Para o ano de 1969 havia a perspectiva de apresentacdo, na cidade, de grupos
como a Companhia Teatral de Brasilia de 5 a 9 de fevereiro, com a peca Liderato, o Rato
que era Lider, um infantil de Minas Gerais, para 22 e 23 de fevereiro e em marco, de 19
a 23, Oh Oh Oh! Minas Gerais e, também de Minas Gerais, Numéncia, de Cervantes, nos
dias 27 e 30. Em abril nova apresentacdo da Companhia do Teatro em Brasilia e Inspetor
Venha Correndo do Teatro da Princesa Isabel, da Guanabara. Jardim das Cerejeiras, de
Tchecov, e Diario de um Louco e A mao, de Gorky seriam as atracGes de maio. Para
junho, Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto e, em julho, Galileu Galilei,

de Brecht, pelo Teatro Oficina e CTB, como a propria matéria do CB apontava:

N&o parece muito rica a perspectiva teatral de Brasilia para 1969.
Contudo espera-se gque as proprias companhias tanto do Rio, como Sédo
Paulo e Belo Horizonte venham a Brasilia, independente de contrato
com a Fundacdo Cultural, a fim de que o brasiliense possa se atualizar
em matéria de teatro. (CORREIO BRAZILIENSE, Caderno 2, 31
dez.1968)

O que se percebe nesta nota é que a nogdo de dependéncia dos espetaculos que
vinham de fora eram 0s que seriam capazes de manter o publico brasiliense atualizados,
sendo que varias das pegas que foram levadas em Brasilia tanto no ano de 1968, como no
ano de 1969 eram da cidade, e estavam em plena consonancia com o que era apresentado
nas trés principais cidades do Sudeste. Obviamente, ainda uma necessidade de valorizar
0 que vem de fora em detrimento da valorizacéo do local. Uma atitude da critica ja vista

em outros momentos da histéria literaria. No entanto, o proprio veiculo e a critica,
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contraditoriamente ao passo que faziam essa valoriza¢do do teatro exogeno, também
buscava incentivar e valorizar o teatro da cidade como j& vimos em outras passagens.

Em janeiro ainda havia a nota que lembrava do convite de Monsieur Dupavillio
para que o Grupo Jograis do Teatro do Estudante de Brasilia fossem apresentar Cristo e
a Bomba no Festival de Teatro de Nancy. E o Caderno 2 também revelava a intencdo da
criacdo do Festival de Teatro de Brasilia com 11 companhias teatrais existentes na cidade.
Neste concurso os trés melhores grupos seriam premiados. O ano seria dividido em 7
periodos de apresentacdes: de 5-9 de fevereiro; 9-13 de abril; 1°-4 de maio; 11-15 de
junho; 2-6 julho; 20-24 de agosto e 10-14 de setembro. Os grupos ficariam com a renda
dos ingressos das apresentacdes, que se dariam na Sala Martins Pena, para estimular o
aumento das apresentacOes e esperava-se cerca de 4 mil espectadores.

Pela leitura das matérias no CB ndo foi possivel afirmar se o Festival de Teatro
anunciado pela Fundacdo Cultural vingou, pois ndo havia mencdo se as pec¢as que
estiveram nos palcos nos primeiros meses faziam parte da programacao anunciada. Fato
é que da mesma forma que parece nao haver uma sequéncia légica entre o antincio do CB
e 0 andamento dos trabalhos de teatro naquele ano, pecas que ndo estavam na
programacdo da propria Fundacao apareciam em cartaz sem aviso prévio, como € 0 caso
da peca O Avarento, de Moliere, dirigida por Henri Doublier, assim como a vinda de
lonesco para 0 més de agosto, ou mesmo a vinda de Nelson Rodrigues em margo. A
impressdo é que nao havia muito espaco para programacdes antecipadas e que talvez o
préprio clima pesado paras as artes no periodo mais autoritario das Gltimas décadas da
Republica tornava mais dificil, burocratico e temeroso anunciar com tanta antecedéncia
realizacOes culturais que pudessem ensejar a desconfianca dos militares e da censura.

Uma grande expectativa foi a estreia em Brasilia da peca A mulher sem pecado,
de Nelson Rodrigues, que inclusive esteve na cidade para prestigiar o grupo que encenou
seu texto. O destaque na noticia é que, segundo o CB, tratava-se da “primeira produgdo
inteiramente profissional da Capital da Republica sob a direcdo de Ziembinski, numa
promogédo da Fundagdo Cultural do DF e o Banco Regional de Brasilia” (CORREIO
BRAZILIENSE, Caderno 2, p.2, 9 mar.1969,). A peca estreou na Martins Pena e contou
com cenario e figurino de Alexandre Torres, tendo sido tida como, “Um acontecimento
de grande importancia cultural da Capital da Republica” (CORREIO BRAZILIENSE, 11
mar.1969), ou seja, perdurava a insisténcia de querer alcar Brasilia a uma grande e

importante produtora de teatro, mas isso com uma peca do Rio de Janeiro e com um
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diretor ja notabilizado pela critica de teatro nacionalmente. Tratava-se de Ziembinski, o
nome vinculado a inovag&o do teatro moderno no Brasil com Vestido de Noiva.

No més de marco, o CB insiste em reforcar, sobre a montagem de A mulher sem
pecado, a “importancia historica para a vida cultural da Capital da Republica”, uma vez
que se tratava da primeira montagem profissional de teatro da cidade: “Tem, portanto,
significado histérico, que é o de ter introduzido Brasilia no campo do profissionalismo
teatral do pais.” (CORREIO BRAZILIENSE, 15 mar.1969). O fato é curioso, pois a
producdo local deve ser vista nos seus relativos sentidos. Os atores, pelo que consta, eram
de Brasilia, no entanto, a peca era de Nelson Rodrigues; o diretor, Polonés e a cenografia,
de Alexandre Torres, esse sim residente em Brasilia. A critica ndo foi muito animadora,
sendo negativa com relagdo a duas atrizes, ou seja, um animo quase romantico de primeira
geracdo no sentido da critica formal diacrénica, em que era preciso reforcar a cor local,
ainda que pintada por cores externas. O fato ndo é reprovavel e sim compreensivel, afinal
Brasilia passa décadas se revelando para 0 mundo como exemplo positivo em tantos
aspectos, inclusive no teatral.

Um fato relevante para a cena teatral brasiliense naquele momento foi a
inauguracdo do primeiro teatro de bolso da cidade, o Pordo 77 no subsolo da Galeria
Bruni. A peca de estreia foi Pedro Mico?®, de Antonio Callado, pela companhia de Dirceu
Mattos, segundo o CB, “incansavel batalhador pela implementacao do teatro na Capital
da Republica” (CORREIO BRAZILIENSE, Caderno 2, p.2, 13 mar.1969). A peca,

segundo o CB, tratava do “Paralelo psicoldgico do herdéi do morro, com zumbi [...] a

26 Peca de Antonio Callado, sobre a qual vale mencionar parte da nota do Itad Cultural: “Pedro Mico se
passa no Morro da Catacumba e aborda a vida do favelado e do malandro carioca. Milton Moraes, no papel-
titulo, se empenha em um trabalho de composicéo que desperta elogios, mas também criticas ao exagero
da fala e dos gestos. Décio de Almeida Prado comenta: "Milton Moraes é o protagonista, numa criagdo
também altamente estilizada, como a prépria pega, lembrando certos atores de 'musical’ norte-americano
que carregam nos tragos para que se crie a necessaria atmosfera de farsa. E uma caricatura, se quiserem,
mas sem dar obrigatoriamente & palavra um sentido pejorativo. As vezes, Milton Moraes passa dos limites,
no sentido de ir além do que estamos dispostos a conceder-lhe; outras vezes, com muito maior frequéncia,
extrai do papel excelentes efeitos, tanto na afetagdo quanto na pseudosimplicidade, criando uma
personagem inteiramente artificial e nem por isso menos engragada".! Embora a montagem carregue
demais no linguajar tipico do malandro e recorra a atores brancos pintados de preto, para pdr em cena um
texto que se pretende realista, Pedro Mico consegue a primeira boa repercussao da companhia.

O espetaculo é também pivé de um conflito entre a companhia e o entdo arcebispo-auxiliar do Rio de
Janeiro, Dom Hélder Camara. Incomodado com a cena final, em que o povo conclama Pedro a liderar uma
descida do morro para tomar as casas da Lagoa, bairro de classe média do Rio de Janeiro. Dom Hélder
afirma, em entrevista ao jornal O Globo, que a peca coloca "tochas acesas nas médos de 500 mil favelados"
ao fazer uma analogia entre o protagonista e Zumbi, e declara achar "inconcebivel que 6rgdos oficiais se
mostrem tdo solicitos em divulgar o apelo para o levante geral das favelas".” Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento397722/pedro-mico, Acesso em: 17 out.2016.
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fantasia de uma realidade de divisdo de bens e a presenca do nosso heroi
subdesenvolvido.” (CORREIO BRAZILIENSE, Caderno 2, p.2, 16 mar.1969).

Outra noticia interessante era o anincio, em 18 de marco, da construcéo do Teatro
Dulcina pela Fundagéo Cultural do DF, que futuramente viria a se tornar um importante
centro de formacdo teatral na cidade. A instituicdo perdura até os dias atuais, tendo de la
saido diversos nomes que compdem um quadro de atores para as cénicas locais e
nacionais nos anos 1980, 1990 e até para os dias atuais. Infelizmente, o Teatro e a
Faculdade Dulcina hoje sofrem com a intervencdo do Ministério Publico devido a
problemas de gestéo.

“Esperando Godot, de Samuel Beckett, sera montada pelo TUB” é o que noticiava
0 CB de 26 de marco, e no dia seguinte, ha o anincio da vinda da companhia de Barbar
Jefford e John Turner com o espetaculo The Labors of Love, composta por obras de
Shakespeare, Bernard Shaw, Oscar Wilde, Walter Raleigh, Christopher Fry, T.S. Eliot e
Richard B. Sheridan. O espetaculo era oferecido pelo Conselho Britanico e a Fundacao
Cultural do Distrito Federal. No dia 28, foi anunciado Homeridas, de Lenine Fiuza e
dire¢do de Tonho Cabral. A pega tratava da “busca permanente do mito como expresséo
de vida [..] a existéncia de Deus como homem, entre homens.” (CORREIO
BRAZILIENSE, 28 mar.1969), resumindo, estavam em cartaz, no final de marco,
Homeridas, Maria Minhoca e Pedro Mico.

Nesse més, nos dias 22 e 25, houve também leituras dramaticas pelo TUB dentro
do Seminario “Teatro Moderno e Transformagao Social”, com Carlos Petrovich, que ja
ndo estava mais na UnB, e Gianni Ratto, Jodo Bethencourt, Cassiano Nunes e Robert
Normam Berryman. Em abril, com Abre a janela e deixa entrar o ar puro e o sol da
manhd, o CB anuncia que Antdnio Bivar?’ ganha o prémio Moliére de Teatro na

temporada paulista de 1968.

27 Antonio Bivar (Sao0 Paulo, 1939) é um escritor e dramaturgo brasileiro. E autor de diversas pecas de
sucesso, como a premiada Cordélia Brasil, que lhe valeu o prémio Moliere de 1970. Bivar participou
intensamente da agitacdo inovadora dos movimentos de contracultura dos anos 1960, 1970 e come¢o dos
1980. Foi organizador do mais importante festival de musica punk realizado no Brasil nos dias 27 e 28 de
novembro de 1982 no SESC Pompeia (SP), que contou com a participacdo de bandas punks que fizeram
histéria no cenario nacional e internacional, destaque especial para Inocentes, Olho Seco, Cdlera e Ratos
de Pordo. Na obra Verdes vales do fim do mundo, escreveu um relato biografico da sua estada de um ano e
uma semana na Europa. Residiu em Londres, onde conviveu com outros nomes da cena cultural brasileira
entdo exilados peladitadura militar. No campo da dramaturgia, escreveu outras obras premiadas
como Alzira Power e Abre a janela e deixa entrar o ar puro e o sol da manh&d.” Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ant%C3%B4nio_Bivar, Acesso em: 17 out.2016.
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Para finalizar essa apresentacdo de pecas e eventos de teatro que ocorreram em
Brasilia, vale destacar alguns detalhes da cidade. Interessante é que no ano de 1968 é
fundada a Academia Brasiliense de Letras?®, fato emblematico pois da a perceber que as
forcas institucionais tendem a se sobressair em momentos de conservadorismo.
Evidentemente que o teatro é que ndo ganha espaco nesse momento, pois contrariava
interesses hegemonicos. Portanto forcoso registrar que a década de 1960 foi a década em
que a institucionalizagdo da intelectualidade se fortalece com a fundacdo de dois
importantes baluartes nos moldes da cultura do velho continente, reproduzindo a velha
forma elevada e anacronica de valorizacdo da cultura elitista e restrita. Brasilia queria ter
sua importancia no mundo erudito das letras e para isso era fundamental reproduzir o que
0s centros que eram referéncias de cultura elevada faziam. A cidade, portanto, ndo inova
do ponto de vista institucional, apenas reproduzia a burocratizacdo da cultura, dando um
ar de nobreza anacrbnico as letras que mal existiam no cerrado. Evidentemente
combinava com o projeto grandioso de ser a capital do pais e, por isso, referéncia também
literaria.

Outro aspecto € o descaso ja mencionado com os aparelhos culturais da cidade, o
que ocorre até os dias de hoje. Yvonne Jean, em sua coluna “Esquina de Brasilia” ja fazia
dendncia que antecipava um fato muito corriqueiro nas décadas seguintes até a atualidade.
Trata-se do descaso com o0s espacos e aparelhos publicos tdo caros as artes de um modo
geral, especialmente ao teatro. No dia 4 de junho de 1968, a jornalista alerta para o
esquecimento da Concha Acustica de Brasilia nos seguintes termos: “esquecida concha,
que, apesar de existir quase desde o inicio de Brasilia, raramente foi utilizada até hoje, e,
assim mesmo, para espetaculos sem ressonancia cultural ou artistica” (CORREIO
BRAZILIENSE, 4 jun.1968)

Outro dado relevante é que em 1969 a populacdo de Brasilia ja ultrapassava 0s
500 mil habitantes (Vasconcelos, 2000). Em apenas dez anos, a capital federal ja tinha
uma das maiores populagdes do Brasil, com o desafio de conviver com a assombragéo da
ditadura militar e, a0 mesmo tempo, havia a necessidade de suprir culturalmente parte

dessa populacao.

28 No primeiro volume da colegéo Brasilia 40 anos, o pesquisador Adirson Vasconcelos, que dedicou grande
parte da vida a pesquisa sobre a cidade, lembra o momento da fundacéo da Academia Brasiliense de Letras.
O autor também lembra que, em 1969, “A radicalizagdo entre setores da sociedade civil e militares no poder
chega ao ponto maximo” (p.133).
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Certamente o que se viu em relacdo as cénicas no ano de 1968 em Brasilia nos
serve para perceber como foi dificil e conturbada a vida teatral da cidade, mas também
para demonstrar como 0 momento histérico em que se consolidava o periodo mais critico
em termos de repressdo aos direitos civis no pais foi determinante na fundacdo de um
teatro preocupado com a luta pela liberdade, sejam pelos temas escolhidos, como pela
interlocugdo entre os cenérios brasileiros e internacionais naquele tempo, seja pela critica

e temas discutidos em seminarios, nas universidades e nos palcos.
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Braziliense, 8 mar.1968
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CAPITULO 4
ANALISES DAS PECAS

As pecas escritas em Brasilia, nas décadas de 1960 e 1970, ndo sdo muitas, mas
sdo bastante representativas de uma época marcada pela repressdo social e censura e
formam um conjunto estético e de contetdo coeso, que permite a afirmacdo de que ha
uma identidade dramaturgica propria e do sistema teatral em que se insere, que € o teatro
politico brasileiro do periodo ditatorial. Para este capitulo, selecionamos pecas a partir
das menc0es e citaces nos estudos académicos realizados previamente sobre o teatro em
Brasilia, bem como incluimos a analise de uma das pecas que esteve em cartaz na cidade
no periodo estudado.

Né&o se pretende esgotar todas as possiveis analises desse teatro, mas sim resgatar
textos representativos da sua fundagio?®, bem como demonstrar como 0 nosso teatro tem
elementos comuns e tipicos de um teatro engajado e comprometido com a discusséo
social, politica, nacional e mesmo universal presentes nos meios académicos, midiaticos
e artisticos. Isso porque as tematicas da violéncia, da luta e do engajamento na luta politica
estdo presentes em praticamente todas essas pecas nas quais se pode identificar qualidade
estética, justamente, pelas escolhas tematicas e formais que provocam reflexdo e,
invariavelmente, tém relacdo com as categorias tedricas do teatro épico e politico.

A primeira peca que serd analisada, Um uisque para o Rei Saul, ndo foi montada
por um grupo de teatro brasiliense e nem foi escrita por um, mas sim por César Vieira,
dramaturgo radicado em Sdo Paulo, que trouxe a montagem para a capital federal e aqui
realizou sua estreia em 1968. A escolha dessa peca deve se ao fato dela ser representativa
do teatro politico e por ter sido representada em Brasilia, dirigida por B. de Paiva, diretor
que depois estabelece forte vinculo com a cidade. E por estar envolvida em tipicos
exemplos de obras de arte que tiveram que conviver com a censura. Em seguida seréo
analisadas as pecas Cristo x Bomba e As Caravelas, ambas de Sylvia Orthof,
provavelmente, um dos mais significativos pilares do teatro brasiliense. Ambas foram
premiadas e sdo citadas no historico das artes brasilienses, mas ainda ndao ganharam

analises académicas, o que se pretende inaugurar com esse estudo.

2 O termo “fundagdo” deve ser visto ndo no sentido do surgimento ou imposi¢do imediata de um teatro,
mas sim do ponto de vista do amplo processo, inclusive histérico, que leva ao surgimento ou constituicao
da dramaturgia nos moldes estudados nesta tese.
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Luiz Gutemberg € o autor de O Homem que enganou o Diabo... e ainda pediu
troco, peca de fundamental importancia para entendermos as influéncias da literatura
nordestina no teatro brasiliense. E também um exemplo de texto lapidado pela disputa
entre o bem e o mal, com a adicéo da discussao social que fortalece a significacdo literaria
da obra, talvez o texto de teatro mais tradicional, no sentido da estrutura literaria, que se
apropria de forma sélida da discussdo do materialismo-histérico.

Capital da Esperanca é o maior exemplo — em forma de texto teatral que Brasilia
poderia ter a época — de apropriacdo de sentido de pertencimento de uma cidade recém-
nascida, pois traz para cena a discussdo da curta, mas conturbada historia da construcao
e formacéo da capital federal, revelando conflitos sociais e desafios para a populacao que
aqui tentava estabelecer suas histérias de vida.

Para encerrar, O Quarto, de Dacio Lima, que também tem seu lugar nas citaces
historicas sobre o teatro em Brasilia, mas que se encontra desprovida de analises literarias.
A opcdo pela peca se deu devido a presenca fisica do texto, que foi publicado a época
pelo Servico Nacional de Teatro, uma vez que foi vencedora do Il Concurso Universitéario
de Pecas Teatrais no ano de 1976. O texto também é representativo ainda que partindo de
um didlogo intimista entre dois jovens da classe trabalhadora que tentam a vida numa

cidade que deveria trazer esperanca ao invés de sofrimento e decepcéo.
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) BRAZILIENSE

UM UISQUE
PARA O RELI,
YLAUCE

K

\. B. DEPAIVA

tor de "UM UISQUE PARA O REI SAUL'", de César Vieira.

Figura 9 - Capa do Caderno 2. Correio Braziliense. (S.d.). “Um uisque para o rei, Glauce e B. de Paiva”

4.1 Um uisque para o Rei Saul: uma voz metaforica

Em marco de 1968, foi a vez de Um Uisque para o Rei Saul, monoélogo de Cesar
Vieira®, escrito no mesmo ano, como informa o autor na revista SBAT, estrear no Teatro
Martins Pena. Antes dessa montagem, havia sido feita uma leitura dramética no Rio de
Janeiro, sob a direcdo de Ademar Guerra e com interpretacéo de Irinna Grecco (VIEIRA,
1980), provavelmente a mesma apresentacdo a que se refere B. de Paiva ao falar da atriz
Glauce Rocha, que interpretaria 0 mondlogo no mesmo ano.

As informacdes sobre a vinda da peca para Brasilia estdo no texto Fragmentos de
lembrancas minhas, de B. de Paiva (1995), no livro Glauce Rocha, organizado por
Aldomar Conrado. O diretor da peca e amigo de Glauce Rocha conta com detalhes como
conheceu a atriz e traca sua trajetoria artistica, dividindo o livro em oito partes: A morte,
A Princesa e o Imperador, Tempo e Templos Glaudeanos, Aldomar, Glauce e eu...um
triangulo?, Amor a distancia, Amor a primeira vista, Amor a segunda vista e O Exercicio.

Em A morte conta como a noticia do falecimento da atriz o deixou surpreso, pois pensou

30 |dibal Almeida Piveta (Jundiai (SP), 1931). Autor e diretor. Um dos fundadores do grupo Teatro Popular
Unido e Olho Vivo, pioneiro na utilizagdo dos processos de criacdo coletiva, dedicando-se a uma
dramaturgia popular e comprometida com 0 teatro de resisténcia.
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa209050/cesar-vieira. Acesso em: 10 nov.2016
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que ndo fosse verdade, ja que tinham combinado entre si a morte dela na novela em que
a atriz estava atuando, O Hospital, para que pudessem montar Macbeth. Lembra também
da previséo feita por Cunga®!, em Maceid, quando estavam com a pega Um Uisque para
0 Rei Saul em turné pelo Nordeste. O médium havia afirmado que Glauce tinha uma
hérnia hiatal e, sobre essa doenca, afirma a atrizz “E por isso a minha rouquiddo
permanente. Que se eu ndo me tratar € bem capaz de, daqui ha uns dois anos, vir a ter
problemas muito sérios” (PAIVA, 1995, p.55). Segundo B. de Paiva, dois anos depois ela
morreria. O autor em seu texto ainda recupera entrevista de Paschoal sobre Glauce: “O
espectador ao vé-la, ja naquela época, tinha a certeza de que Glauce nascera para ser uma
das maiores atrizes do Brasil.” (PAIVA, 1995, p.57).

Em seguida, o autor recupera a trajetéria de Glauce Rocha desde a inauguragao
do Teatro Duse, em 1958, ainda com 18 anos. José Maria Monteiro, encenador da peca
na ocasido, Jodo sem terra, de Hermillo Borba Filho, diria para B. de Paiva: “Ja era um
vulcéo. O autor e os que com ela contracenassem, que se cuidassem. Ela representava e
interpretava. Vivia como se fosse o papel um fato, ndo um ato” (PAIVA, 1995, p. 56).
Escreve ainda sobre o primeiro casamento da atriz, que se casara para ndo voltar para
Mato Grosso, e sobre seu ultimo companheiro, Joaguim Nunes, que teria sido um par a
altura do amor merecido por Glauce.

Em Tempos e Templos Glauceanos, o biografo demonstra preocupagdo com
relacdo a memoria da atriz, questionando a preservacdo das homenagens: nomes de
festivais, jardins, teatros, pracas, além do teatro destruido junto com o prédio da UNE,
que levava seu nome. Também questiona onde estard o acervo da atriz: filmes,
documentos, prémios e fotografia, trajes etc. Traz a memdria do primeiro espetaculo em
que dirigiu a atriz em Fortaleza, em 1967 e de quando ja amigos decidiram montar a peca
gue nos interessa mais especificamente, Um Uisque para o Rei Saul. Foi quando
assistiram no Festival Nacional de Teatros de Estudantes no Rio uma jovem atriz
interpretando o mondlogo e, segundo B. de Paiva, Glauce tomou a iniciativa de propor a
montagem do texto: “Vamos fazer o Uisque” (PAIVA, 1995, p.63).

O autor faz uma pausa, traga um breve panorama critico do teatro brasileiro nos
anos 1950, 1960 e 1970 e as consequéncias do surgimento da TV para entdo retornar a
vida da atriz, realcando sua capacidade de fazer comédia e depois voltar a escrever sobre
0 mondlogo de César Vieira que daria fim ao ineditismo do autor no Distrito Federal.

31 Médium de Macei6 que “recebia” a entidade do conhecido Dr. Fritz.
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Para melhor compreender como funcionava a censura naquele tempo, vale
transcrever o trecho em que B. de Paiva lembra como era a apresentacdo da obra para a
censura e qual a estratégia para dribla-la:

Algumas aventuras desta estreia sdo inesqueciveis. Ensaio geral para
censura, as 16:00 horas. Vieram uma senhora e um rapaz da Censura
Federal. A mulher séria, compulsivamente tensa. O jovem — eis 0
deboche — virara censor, mas no passado havia trabalhado na
companhia do Aurimar Rocha, inclusive quando Glauce ali fizera o
texto do Cocteau, na direcdo do José Maria Monteiro. Fim do ensaio,
quase 19:00 horas. Glauce fora para o camarim e fiquei eu a ouvir 0s
censores: “Professor, a peca ¢ maravilhosa e ela ¢ divina, mas... eis o
corte: ndo pode dizer ‘dei meus testiculos para o bem do Brasil’, ndo
pode se referir aos ‘prepucios dos filisteus’ e ao fim, aquele ‘merda,
merda, merda...” deve ser suprimido”. Tudo bem! Despedi-me dos
ilustres funcionarios do Ministério da Justi¢a e fui ao camarim. Uma
cena memoravel! “Nao, ndo, ndo!!! Sem estas falas o texto perde o
valor, os significados politicos. Nao fago.” Calma, calma! Amanha vou
ao Ministério falar com o Ministro. Ele certamente resolvera! Afinal é
professor de uma universidade, como eu. Hoje a gente faz e néo diz o
texto, amanha...”

Foi quando ela tomou a decisdo: “Ta bom! Nao digo a fala, mas faco os
gestos. Eles ndo proibiram gestos, ndo é? Vai ser muito pior, uma
mulher colocando as mdo nas partes pudendas é muito pior... Dei

meus... (coloco as maos naquele lugar)... para o bem do Brasil”.
(PAIVA, 1995, p.72)

Segundo B. de Paiva, 0 sucesso foi tamanho que a peca foi liberada a partir da
segunda apresentacdo sem cortes depois da ida de B. de Paiva ao Ministro da Justica. A
peca entdo rodou o Brasil, mas seriam muitas as brigas com a censura. O amigo e diretor
faz questdo de ressaltar passagens que demonstram o engajamento politico da atriz, como
a bronca que deu num espectador que dormia ao assistir a peca em Jodo Pessoa. Lembra-
se do Prémio Moliére recebido pela atriz, em 1969, por sua interpretacdo do monologo.

Por fim, relembra momentos dos ensaios e a estreia aclamada pela critica da peca
The Exercise e da Gltima apresentacdo de Um Uisque para O Rei Saul em Ouro Preto, em
que a atriz, por néo ter sido liberada por Avancini de uma gravagao, perdeu o avido perto
e precisou alugar um “teco-teco” com caché que recebera em um festival (PAIVA, 1995,
p. 82).

Nota-se o0 tom emocionado da escrita de B. de Paiva ao relembrar da atriz e amiga:

Nos alto-falantes do aeroporto de Belo Horizonte tocava,
repetidamente, o “Tema de Lara” do Doutor Jivago. Esta musica, por
iss0, jamais me saira da memoria (que me perdoe a Geraldine Chaplin):
€ um momento de despedida de alguém que foi, indiscutivelmente, uma
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das maiores atrizes e artistas de nosso pais desmemoriado. Partimos,
cada qual para cada canto, depois de fazermos planos e mais planos.
Inclusive o de montar “Antigona — a mais perfeita peca de protesto
contra estes Creontes que assumiram o Brasil”, como falava a
“Princesa”. (PAIVA, 1995, p.82)

Voltando ao mondlogo, este, segundo B. de Paiva, vem a Brasilia porque
Alexandre Torres, que se ofereceu para fazer a cenografia da peca, estava morando na
cidade e com a ajuda de amigos conseguira o teatro para uma temporada. A montagem
demonstra a rede de comunicacédo entre o eixo Rio-S&o Paulo com o teatro em Brasilia.
O acontecimento é emblemaético pelo fato de estarmos falando da Capital Federal, de onde
sairiam no ano de 1968 decisdes politicas e arbitrarias como o Ato Institucional n° 5. Essa
coincidéncia vem a calhar principalmente pela natureza politica da pecga. Percebe-se que
0 nome de Alexandre Torres ndo aparece sem motivo na fala de B. de Paiva e o texto do
Correio nos revela um pouco mais sobre o nome. (CORREIO BRAZILIENSE, 3
mar.1969). L& temos a informacdo de que foi membro do Teatro de Estudantes de
Brasilia, foi assessor da Fundacdo Cultural de Brasilia (por isso também a vinda da peca
de César Vieira a cidade), além de ter extenso curriculo como cendgrafo e assistente de
direcdo. B. de Paiva contou com o elogio de Paulo Autran:

N&o sabemos o que mais admirar em B. de Paiva, sua inteligéncia, a
competéncia ou a dedicacdo. Homem de teatro na mais bela acep¢édo do
termo, é capaz de discutir intelectualmente um texto com o mesmo
conhecimento com que discute problemas técnicos de execucdo de
cenario como magquinista. Responsavel por alguns dos mais belos
espetaculos que o Nordeste tem produzido, é um dos poucos no Brasil
cujo amor total ao teatro se traduz na pratica, por um trabalho proficuo
e constante para a elevacdo de nossa arte e nossa profissao. Poder ser
um de seus amigos é, além de um prazer, uma honra de que muito me
orgulho. (CORREIO BRAZILIENSE, Caderno 2, p.2, 7 mar.1968)

O monodlogo é uma tentativa de desvendar as razdes do suicidio de Marcia, a
protagonista, que diante de um sujeito, durante um jantar, se envenena com cianureto.
Entre especulacdes levantadas num ritmo jocoso e provocativo sobre as possiveis causas,
a que mais motiva a personagem a desenrolar um jogo sarcastico é a que seria por causa
de um homem.

A peca interessa a esta tese pelo fato de ser, assim como outros textos de Cesar
Vieira, um texto que traz fortes tragos do teatro politico, desde indicacfes diretas ao

tempo de repressao, como a representacdo dos sentimentos e anseios de uma geragéo
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oprimida pelo autoritarismo praticado pelo Estado. Nesse sentido € importante resgatar
as palavras do proprio autor do monélogo:

Um Uisque para o Rei Saul foi escrito em 1968. Retrata uma ansiedade,
toda uma procura de caminhos que marcou a geracdo daquela época,
uma juventude acossada, amordacada, torturada e meio perdida.
(VIEIRA, 1980, p.32)

Temos o monologo publicado na Revista de Teatro da SBAT. Logo nas indicacdes
gerais é possivel observar a atmosfera que o autor cria quando indica que “Durante a acao,
por algumas vezes ouve-se barulho e vozes fora. Ao final surgem um ou dois personagens
com roupas que sugiram repressdo...”. Essas roupas segundo o autor poderiam ser
uniformes brancos ou, ainda, “algo mais forte que insinuem fardas...” (REVISTA SBAT,
1980, p.33). Personagens gue, ainda segundo a indicacdo, ndo terdo falas. A importancia
da indicacéo é fazer com que a conducdo da peca se atrele a intencao cénica do autor. No
caso das rubricas no mondlogo analisado, fica claro que, pelo campo de significacdo das
palavras, trata-se de um ambiente em que ha repressdo e repressores, indicados, por
exemplo, pela vestimenta dos personagens. Outro fato que reafirma a violéncia dos
repressores é a postura percebida pelos seus atos que, a procura da personagem, pouco
falam, impondo-se pelo medo que causam durante a busca no caso de encontrarem

Marcia.

No cenario descrito ha ainda referéncias a luta estudantil engajada, quando, entre
outros objetos, ha material guardado por estudantes de centros académicos, cartazes de
convocacdo de reunides da UNE e panfletos. Se ndo h& a projecdo como recurso
vastamente utilizado no teatro épico, ha simbolos que cumprem a funcéo de informar qual
0 tempo que se vive. De qualquer forma, é possivel observar a intencdo de tirar o
espectador do ilusionismo cénico, quando traz a cena a realidade social.

Brecht, em seu Estudos sobre Teatro, afirma, ao contrapor a fun¢do do ambiente
no drama e no teatro épico, que neste ultimo “pretendia-se que 0 ambiente se manifestasse
independentemente”. (BRECHT, 1978, p.47). Ou seja, no mondlogo de César Vieira, 0s
elementos que compdem o ambiente terdo voz prépria, pois indicam ao espectador
questdes sociais a serem enfrentadas por eles, pois € o ambiente em que também vivem.
Outro recurso presente na indicacdo da movimentacdo de Marcia é usado para direcionar
o olhar do espectador para os objetos cénicos, demonstrando a importancia que tém para

a reflexdo, “Examina os varios objetos espalhados pela cena”. (BRECHT, 1978, p.34)
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Outra importante elaboracdo de Brecht é o quadro que compara as formas épica e

dramatica de teatro entre si:

Forma Dramatica de teatro Forma épica de teatro

a cena “personifica” um acontecimento narra-o

envolve o espectador na acéo e faz dele testemunha, mas

consome-lhe a atividade desperta-lhe a atividade

proporciona-lhe sentimentos forca-o a tomar decisbes

leva-0 a viver uma experiéncia proporciona-lhe visdo do mundo

0 espectador é transferido para dentro da | é colocado diante da acao

acao

é trabalhado com sugestdes é trabalhado com argumentos

0s sentimentos permanecem os mesmos | S8o impelidos para uma conscientizacao

parte-se do principio que o homem é 0 homem é objeto de analise

conhecido

0 homem é imutavel 0 homem é susceptivel de ser modificado
e de modificar

tensdo do desenlace da agéo tensdo no decurso da agao

uma cena em funcdo da outra cada cena em funcdo de si mesma

0s acontecimentos decorrem linearmente | decorrem em curva

natura non facit saltus facit saltus

(tudo na natureza é gradativo) (nem tudo é gradativo)

0 mundo, como é 0 mundo, como sera

0 homem ¢ obrigado 0 homem deve

suas inclinagdes seus motivos

0 pensamento determina o ser 0 ser social determina seu pensamento

Tabela retirada de BRECHT, 1978, p.47.

E possivel utilizar o quadro para melhor compreender Um Uisque para o Rei Saul.
O primeiro aspecto sobre o teatro épico fica visivel ja pela forma de concepc¢éo da obra,
em gue muitos dos acontecimentos sao narrados por Marcia. Pois ainda que haja falas dos
outros personagens, é sempre Marcia que os interpreta ap6s introduzir de forma narrativa
0 evento que sera representado. O monologo continua se caracterizando por monélogo,
pois existe apenas uma voz que se presta a todas as outras. O ponto de vista sempre é a
do personagem, pois é o personagem quem decide como e o que sera revelado sobre 0s
outros. Dai o carater narrativo do monologo e uma de suas consisténcias épicas. Basta
observar um dos trechos do texto em que Marcia descreve Fernando e depois reproduz a
fala dele:

Ele tinha um ar pernostico. Um jeito snob de falar... E, no entanto
parecia sincero. Pelo menos aparentava acreditar no que dizia. Enfim,
era um quadrado. Um bolha, para minha turma.

Eu senti, num relance, que ele bateu os olhos em cima de mim. A voz
hesitou meio segundo e logo engrenou de novo. Como uma locomotiva.
— “Cheq, cheq. Cheq, cheq. Cheq, cheq. Cheq.”
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FERNANDO (Citando) —

“Nao trago nada e ndo acharei nada

Trago o cansaco antecipado do que ndo acharei

Deixo escrito neste livro a imagem do meu designio morto.
Fui como ervas. E ndo me arrancaram”

E aplausos, aplausos, frenéticos aplausos e ele sorrindo realizado.
(VIEIRA, 1980, p.41)

A cena ndo é representada conforme ocorreu, com o préprio Fernando
contracenando com Marcia, trocando olhares conforme é descrito por ela. Muito menos
estdo la as pessoas que aplaudiram a fala de Fernando. Tudo se da a conhecer por Marcia.

Mas vejamos se apenas essa caracteristica é suficiente para exigir sua analise do
ponto de vista dos elementos elencados pelo dramaturgo alemé&o. Se Brecht afirma que
“o homem ¢ objeto de analise” no teatro €pico, no monodlogo essa caracteristica pode ser
claramente representada pela narrativa e dialogos que envolvem Fernando, pois ndo s
sua postura € descrita, mas seu comportamento e atitudes séo criticados. O mesmo ocorre

com Paulucha:

Paulucha era um dogma e dogmas néo se discutem.

Olhem, ele assistia a um filme americano, desses que a gente ja viu cem
iguais: enredo igual, atores iguais, colorido igual. S6 muda o titulo. E...
Paulucha ria. Incrivel?! Mas, Paulucha ria, ria sempre... Retardado?!
Retardado é amae. Puro, humano, vivo, auténtico. Isso achei: auténtico!
Paulucha... Paulucha... (VIEIRA, 1980, p.37).

A primeira cena, quando Marcia se levanta e mergulha uma boneca pegando fogo
no balde d’agua para em seguida representar uma noiva cantando a marcha nupcial, pode
ser interpretada como uma referéncia e critica a tradicdo da familia. O afogamento da
boneca no balde d’agua seria a negacao da crianga, o bem mais precioso para a familia, e
a interrupcdo da marcha nupcial representaria a anulagdo do casamento.

Outro aspecto da descricdo dessa primeira movimentacdo de Marcia é a
intimidade criada entre a atriz e plateia, como forma de aproximar a personagem do
publico e da vida real. Seria, de um modo brechtiano, a quebra da quarta parede e a
possibilidade de se utilizar do recurso do distanciamento, pois, ao lancar o buqué a plateia,
ela de certa forma esté explicitando para o publico que se trata de uma encenagao, mesmo
que ela ndo dirija a palavra para tecer algum comentario sobre a peca. Aqui 0 espectador
¢ colocado “diante da a¢do” e nao “dentro da a¢do”, como ocorre na forma dramatica.
Portanto ndo seria o distanciamento previsivel na definicdo, mas um distanciamento

indireto.
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Os temas que fazem parte do discurso de Marcia sao muitas vezes ligados as
polémicas sociais que estavam sendo colocadas em xeque naquele momento da histdria
brasileira: a repressdo, 0 machismo, a prépria intelectualidade, que é ridicularizada na
figura do personagem Fernando, especialista em Fernando Pessoa. Isso ilustra como o ser
social é que vai determinar o pensamento, seja 0 da protagonista e também o de outros
personagens.

Com relagdo ao intertexto, alguns pontos sugerem criticas indiretas ou até mesmo
diretas. Fernando Pessoa aparece como mote para aqueles que veneram a literatura
portuguesa em detrimento do que € nosso. E o intelectual estaria a servi¢o apenas da
valorizacéo do que vem de fora. Ja o intertexto mais significativo e que tem diretamente
influéncia com a proposta do monoélogo € o texto biblico, que é também citado vérias
vezes para que uma nova Vvisdo sobre o Rei Saul seja afirmada, sendo que o medo seria a
razdo das atitudes e, principalmente, do suicidio do rei Saul, tese que contrapunha a visao
do personagem Fernando, que tinha no Rei Saul sempre o exemplo de ter sido “um dos
dois unicos suicidas do velho testamento.”.

Fernando também seria o representante do brasileiro bocal que pouco valoriza o
que é nacional, sendo que ao final Méarcia joga um copo de uisque na cara dele, pondo
fim ao relacionamento com aquele sujeito cansado, mérbido e pessimista, fazendo o

brinde que dé titulo ao mondlogo:

MARCIA — Oh!l... Mas por que n&o? Vamos brindar também o Rei
Saul. Han? Que tal? Um gole, um uisque para o Rei Saul... Do
legitimo... Escocés... Importando no duro... Um uisque... Um uisque
para o Rei Saul'! Saul! O maior vigarista do Velho Testamento!...
Vigarista sim. Tinha uma inveja desgragada do David. E esse David
também ndo era de nada... Um misto de politico e de trovador... por
qualquer troco pegava na arpa e tchum, largava uma marchinha bésta.
PG, seria um sucessdo na TV de hoje... (VIEIRA, 1980, p.44).

Marcia se deslumbrou com Paulo, ou Paulucha, sujeito de conversa boa, que
topava coisas novas, que tinha sentimentos pelos animais ao afirmar que todas as
carrocinhas teriam que acabar, quando presencia 0s maus tratos contra animais de um
canil. A cena pode ser metaforicamente vista como a resisténcia a repressédo também. O
Paulo gostava de futebol era torcedor do Corinthians e sabia compor samba. E no samba
encontram-se as raizes do Brasil, que no futebol que tanta alegria da ao povo a musa do

samba poderia sonhar com “O povo vivendo sem ninguém pra pisar; podendo cantar, sem
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ninguém pra pisar; podendo falar sem ninguém pra pisar; podendo amar, podendo
amar...” (VIEIRA, 1980, p.47).

Os dois homens do texto parecem representar tipos diferentes de sujeitos
brasileiros. O conservador, o falso intelectual, o reacionario chato, o insensivel, que tem
medo e que cita a biblia trazendo a carga religiosa negativa, o cético que ndo cré na geleia
da abelha real oferecida por Marcia para que ele melhore do cansaco e depressdo, 0 que
tinha as solugdes superficiais e autoritarias para os problemas do subdesenvolvimento do
Brasil. O outro seria o0 sujeito atento para a brasilidade, que valorizava Noel Rosa, a poesia
brasileira, a musicalidade a mistura de gente, o que ndo desiste diante das dificuldades e
que luta pela liberdade. Portanto, uma valorizacdo da luta pelo pais. Este ultimo

representava o otimismo.

A morte dela se da entdo depois de um longo periodo de reclusao, quando sai pela
primeira vez com alguém depois da repentina morte de Paulo por pneumonia. O suicidio
pode ser visto como um ato inicial que confunde o espectador para um plano banal do
mondlogo, pois este pode optar por assistir o resto do monélogo buscando a resposta para
o suicidio. No entanto, fica claro que o que importa ndo é a morte dela, pois ela até o final
do mondlogo estd vivissima narrando a sua trajetdria e lutando até o final contra os
repressores que a vem buscar. O suicidio dela seria tdo comparavel com o do Rei Saul, se
ndo soubéssemos que a causa fora a perda de Paulucha, pois a fala sobre a passagem é:
“Dor. Dor aguda, lancinante, de nervo arrancado, de pedra de rim... Dor violenta, de
auséncia... de presenga negada.” (VIEIRA, 1980, p.49). Contraditoriamente, Marcia

morre da mesma causa que a irritava em Fernando, o suicidio.

O jantar foi a ultima tentativa da personagem Marcia de se conectar com a
realidade, mas segundo suas proprias palavras “Ndo deu. Nao colou...” (VIEIRA, 1980,
p. 49). Portanto, com relacdo ao suicidio, parece que existe uma tranquilidade por parte
da personagem em confessar que ndo havia sequer motivos para reestabelecer o vinculo
com o mundo de outrora.

Mas é nesse momento que a pega d& mais uma prova de forga contestadora, e ha
uma marca do distanciamento que separa o teatro da realidade que emerge em cena.
Quando Marcia vai até a beirada do palco e da trés batidas no chdo com o pé. E diz: “E
hora de dizer a verdade, nada mais do que a verdade, apenas a verdade, tdo somente a
verdade...”. Nesse momento parece que surge um manifesto claro contra a repressao. Pois
€ como se todos no teatro estivessem participando dessa persegui¢do. Haja vista 0s
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barulhos e as batidas solicitados na indicacdo cénica (VIEIRA, 1980, p.49). Fica a
repeticdo quase como um mantra: “E preciso acabar com todas as carrocinhas do mundo.”
(VIEIRA, 1980, p.50). E o que s&o as carrocinhas? A analogia é clara. E o poder do Estado
contra aqueles que contrariam a ordem publica. Nesse momento, aquele que ndo se
enquadra no sistema e que ndao tem um lar ou uma familia é considerado um vira-lata,
vagabundo, arruaceiro, uma ameaga as pessoas de bem, afinal um cdo solto pode
transmitir uma doenca, pode morder e ferir alguém. O final do mondlogo, portanto, € um
grito desesperado em plena ditadura contra aqueles que pretendem enjaular a liberdade,
que pretendem mandar para a camara de gas aqueles que ameagam o poder constituido.

Chama atencdo no mondlogo de César Vieira a constante tentativa de
comunicacéo entre personagem e plateia num sentido de se tentar estabelecer uma relagéo
de causa e efeito para as situacdes que se passam na vida de Méarcia. No entanto, fica claro
que existe uma desconexao entre as justificativas e os fatos, uma distancia enorme e
proposital no estabelecimento dos nexos, a comecar pelo fato de Mércia estar morta.

O texto j& no seu inicio estabelece o vinculo com a incapacidade do ser humano
de se preservar. Marcia se mata tomando veneno. A vida ja ndo importa, pois a sociedade
jando permite mais a vida. Mas isso ndo pode ser evidenciado a ndo ser que Marcia tente
se comunicar sobre sua morte. Algumas falas de Marcia exemplificam bem a néo logica
da comunicacdo: “Meu nome ¢ Marcia. Marcia de que? Nao interessa. Depois de que
serviria saber? Marcia da Silva? N&o, muito prosaico... Marcia Nasser?” (VIEIRA, 1980,
p.35). Parece haver uma procura de razdo que nao esta ao alcance da prdopria personagem.

A todo 0 momento a personagem faz questdo de desconstruir a histéria contada e
anular o motivo de sua morte. Um dos exemplos disso é quando explica o suicidio a partir
da narracdo da vida de bailarina, que experimentou sucesso e fama em carreira metedrica
e se vé obrigada a parar de dancar por causa de uma doenca gravissima, para, em seguida,
desmentir a historia: “Chega! Nao foi nada assim. N&o foi nada disso... Eu estava apenas
mentindo. E, mentindo. Mistificando (Repete escandindo as silabas) Mis-ti-fi-can-do!”
(VIEIRA, 1980, p.36)

S&o desculpas que seriam socialmente bem aceitas ou que estariam dentro da
ordem racional das pessoas comuns. No entanto, € justamente essa inversao o objetivo do
texto, mostrar que ha uma ilogicidade nas raz6es que levam Marcia a se suicidar, pois ndo
se comunicam com a natureza humana. Matar-se por ndo fazer mais sucesso como
bailarina no fundo é uma grande idiotice, ndo guarda nenhuma razao légica com a vida.

Deve haver um motivo que realmente faca sentido. Marcia, entdo, continua:
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N&o. Vocés nunca mentem. Desculpem, mas ndo foi por ter sido
proibida de dancar. Teria sido simples, mas n&o foi... Na verdade eu
nunca fui bailarina! Esse teria sido um bom motivo. Logico. Banal. Mas
néo foi. (VIEIRA, 1980, p.37)

A personagem tem consciéncia de que motivos banais sdo bons, séo l6gicos, pois
certamente sdo aceitaveis. Com essa construcdo do discurso é possivel mostrar para o
publico o quanto a sociedade estd operando numa Idgica absurda, dando importancia ao
que ndo é importante.

Essa caracteristica do texto pode causar, a partir da analise da peca, indagacéo
sobre um possivel conflito entre o épico ou o absurdo. Se é que € possivel falar em
conflito. O teatro épico tem como uma de suas func¢des tirar o sujeito espectador de uma
posicdo comoda, como ja afirmamos anteriormente, para construir uma reflexdo critica
sobre a sua realidade social e partir da estagnacdo para a acdo. No entanto, a
desconstrucdo da ldégica racional em que vive o ser humano, provocada pelas
caracteristicas do absurdo, mostra que ndo ha solucdo para a humanidade. A parte final
do mondlogo traz uma passagem sobre Marcia, um gato e um camundongo, no periodo
que ficou reclusa em casa. Ao ver que 0 gato ndo atacou o rato e que este se acostumou
com a presenca do felino, diz: “Tinham se acostumado!... A gente se acostuma a tudo nao
€? A gente se acostuma a tudo, heim?” (VIEIRA, 1980, p.49). A humanidade se acostuma
a tudo é uma leitura possivel desse trecho. Pois foge completamente a l6gica natural de
que 0 gato no queira matar o rato. E absurda essa logica, assim como é absurda a l6gica
social.

Nesse sentido é que pode haver um conflito entre o teatro propriamente engajado
e 0s elementos do teatro do absurdo. Pois, se um clama por intervencdo naquilo que esta
fora da razdo para que volte a fazer sentido, o outro parece ndo permitir essa possibilidade,
como se ndo fosse mais possivel restaurar um mundo que faca sentido. Mas € justamente
ai que pode residir a esperanca de acdo. Pois, uma vez que o espectador se torna
consciente do absurdo, uma acdo no sentido de restaurar a logica pode ser possivel.

Uma das caracteristicas do texto de Cesar Viera é o desdobramento da fala de
Marcia nos diversos didlogos em que a personagem interpreta outras personagens. O
chamamento das conversas vem através das reminiscéncias da vida da personagem. A
partir do momento em que traz as passagens que sao narradas em forma de lembranca dos

personagens, outros surgem em suas acdes pela interpretacdo de Marcia. Portanto, ndo é
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um monologo de fala Gnica no sentido de representacéo apenas de uma Gnica personagem.
Presentificam-se, através das lembrancas e da voz de Marcia, as seguintes personagens:
“Ele”, que ¢ diante de quem Marcia se envenena; os “parentes, conhecidos e curiosos” no
seu veldrio; as vozes que representam as criticas da época de bailarina; o “Médico” que
determina o fim da carreira de bailarina; “Paulucha”, o seu par; a “Tia” que flagra o
momento em que é tomada pelo seu parente distante, a narragdo do “maracanago”;
“Fernando”, o intelectual adepto ao Rei Saul; o “Crioulo” do bar, que pediu para Paulucha
cantar o samba que havia feito para o Corinthians.

O desdobramento de Mércia nessas vozes coloca em outra esfera a forma classica
do drama, em que 0s acontecimentos devem ser interpretados, ou representados no palco
para que o espectador se certifique da importancia da passagem ou creia que aquela cena
é importante. Assim, um dos recursos de trazer o épico a cena é narrar 0s acontecimentos
e ndo representa-los. Isso acaba sendo uma estratégia inclusive de superar os entraves e a
falta de incentivo material para que se monte uma peca com grande elenco. Para
funcionar, é necessario um pacto de veracidade com o espectador, que ocorre pela
aproximacAo entre o ator, no caso a atriz, e o publico. E como se estivesse de pleno acordo
sobre serem verdade todas as passagens trazidas pela personagem.

E necessario ainda um tanto de qualidade técnica da atriz para se desdobrar em
todas essas personagens e, certamente, a interpretagdo desses papeis redundou na
premiacdo de Glauce Rocha como melhor atriz no Moliere de 19609.

César Vieira, na indicagdo cénica, pede que seja composta uma musica “de
melodia bem simples — para a letra do “Samba do Corinthians”. — Como fundo, para criar
clima, em vérias cenas — a critério da direcdo — serd ouvido um violdo ou uma flauta,
talvez os dois... O ideal é que exista um sé tema melédico com variagdes” (VIEIRA,
1980, p.33). Pode-se postular que a criagdo do clima tenha relagdo com a tensdo do texto
e suas intensidades. De qualquer forma, como se trata do samba de um time de futebol
popular, € uma tentativa de tornar o pablico mais préximo da encenagdo, ou mesmo, do
ambiente em que o0 mondlogo se passa.

A primeira musica, depois de iniciadas as falas de Marcia, ¢ uma cantiga de ninar
acompanhando a cena em que a personagem esta com uma boneca que acabara de pegar

para, na sequéncia, queimar-lhe as pernas e mergulha-la num balde com agua.

32 “Nana neném... que a cuca vem pegar.../papai foi na roga, mamie volta ja...”
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A cancdo de ninar tem a funcdo de resgatar o que vai ser a constante do
pensamento narrativo de Marcia que se da praticamente através de digressdes. Portanto,
a cangdo introduz a natureza digressiva da narrativa. Voltar ao passado. Outro efeito
proporcionado pela cancgéo é a lembranca da infancia, que de certa forma todos tiveram,
ruim ou boa. Essa aproximacdo com o elemento universal aproxima o publico do
sentimento da personagem. A cancdo em questdo faz parte do imaginario coletivo e
remete ao nosso passado mais longinquo, pois as can¢des de ninar guardam relagdo com
as lendas contadas e retransmitidas pela tradi¢ao da oralidade. Nesse sentido, ao optar por
uma cangao que remete ao imaginario da tradicdo, tem-se o0 que pode se configurar como
“gesto” (Brecht, 1961) que deve ser social para ser considerado como tal. E social por
remeter & coletividade.

Em seguida, Marcia canta a marcha nupcial ao se fazer de noiva com um buqué
de flores e utiliza o lencol da maca no lugar do véu. A marcha nupcial, nesse momento
do texto, aproxima o espectador da cena, pois a ilustra, para reforcar a ideia e
compreensdo de que se trata do casamento. Este um dos simbolos que aparecera na peca
e que serd fortemente criticado, pelo modo como Marcia é vitimada por conta dessa
convencdo social eivada de machismo.

A Morte do Cisne, ainda que ndo executada, compde e ilustra o universo do texto
na passagem em que a bailarina sente a pontada que depois sera diagnosticada como a
doenca gravissima que a afastara dos palcos. A morte do cisne representa o balé elevado
e a0 mesmo tempo o tragico destino da bailarina que esta agonizando® assim como o
balé, enquanto forma classica se distancia da realidade social, esse ¢ o “gesto”
representado pela citacdo da cancdo, a critica a distancia da arte e a realidade social.

Quando Marcia canta suavemente “— Se VOCé quer ser a minha namorada... a mais
amada...” provavelmente esta cantando a musica de Vinicius de Moraes e Carlos Lyra

r

Minha Namorada, de 1966%. O “provavelmente” é por conta que o segundo verso nio

33 The Dying Swan (originally The Swan) is a solo choreographed by Mikhail Fokine in 1905 to Camille
Saint-Saéns's Le Cygne from Le Carnaval des Animaux as a piece d'occasion for the ballerina Anna
Pavlova, who performed it about 4,000 times. The short ballet (4 minutes) follows the last moments in the
life of a swan, and was first presented in St. Petersburg, Russia in 1905. The ballet has since influenced
modern interpretations of Odette in Tchaikovsky's Swan Lake and has inspired non-traditional
interpretations and various adaptations. Disponivel em: http://en.wikipedia.org/wiki/The_Dying_Swan -
Acesso em: 20 mai.2015.

3 Minha Namorada é um dos maiores sucessos da parceria entre 0 compositor e poeta Vinicius de Moraes
e o violonista Carlos Lyra. Ela foi uma das primeiras composic6es da dupla, que comporia ainda sucessos
como Coisa Linda, Primavera e Vocé e Eu. A cangdo foi langada nos albuns Vinicius e 44 no Zum Zum, de
1965, Vinicius: Poesia e Cancao, de 1966, Vinicius, de 1967, En La Fusa con Maria Creuza y Toquinho,
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estd de acordo com a letra oficial. Pode ser um recurso cénico para que a musica ndo
esteja idéntica a original, tanto porque é comum que pessoas cantarolem letras inexatas,
quanto para dar maior verossimilhanca a interpretagdo. Por outro lado, a musica havia
sido lancada na segunda metade daquela década e tornou-se muito conhecida como
representante da Musica Popular Brasileira (MPB). Portanto o fato de figurar na peca
reforca a brasilidade do texto, o compromisso com o nacional. Naquele momento Vinicius
de Moraes ja se consagrava como um dos grandes poetas brasileiros.
Outras musicas que aparecem no texto e que merecem atencao: a musica Mascara

Negra® de Zé Keti:

— Foi bom te ver outra vez

Esté fazendo um ano

Foi no carnaval que passou
Eu sou aquele Pierrot... (VIEIRA, 1980, p.37)

O bolero sentimental na praca da cidadezinha do interior a musica de Maria Grever
Te quiero dijiste (Mufiequita linda)®:

— Mufiequita linda

De cabelos de oro

Ojos tentadores

labios de rubi... (VIEIRA, 1980, p.38)

A cantiga de roda ainda na cidadezinha:

— Dizei-me, senhora vilva

Com quem quereis vos casar

Se é com o filho do Conde?

Se é com seu General, General... (VIEIRA, 1980, p.38)

Outra cantiga de roda enquanto era tomada pelo parente:

— Dizei-me, senhora viliva, com quem quereis vos casar... (VIEIRA, 1980, p.38)

Maércia canta em tom semijocoso:

— O meu coracéo é sé de Jesus
O meu coragdo € s de Jesus
A minha... (VIEIRA, 1980, p.39)

de 1970, Tom, Vinicius, Toquinho e Milcha, 1977. Disponivel em
http://pt.wikipedia.org/wiki/Minha_Namorada_(can%C3%A7%C3%A30). Acesso em: 20 mai.2015.

% Sobre a misica de Zé Keti consta na Wikipédia “Com Hildebrando Matos, compds em 1967 a marcha-
rancho Mascara Negra, outro grande sucesso, gravada por ele mesmo e também por Dalva de Oliveira, foi
a musica vencedora do carnaval, tirando o 1° lugar no 1° Concurso de Mdsicas para o Carnaval, criado
naquele ano pelo Conselho Superior de MPB do Museu da Imagem e do Som e fazendo grande sucesso
nacional. Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Z%C3%A9 Keti. Acesso em: 20 mai.2015.

3% Maria Joaquina de la Portilla Torres, su nombre de soltera, nacié el 16 de agosto de 1884 en Leon,
Guanajuato 'y muri6 en Nueva York el 15 de diciembre de 1951. Disponivel em:
https://es.wikipedia.org/wiki/Mar%C3%ADa_Grever. Acesso em: 20 mai.2015.
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Indicacdo da Marcha do Fuzileiros dos EUA. Rufo de tambores. (VIEIRA, 1980,
p.42) e em seguida:

Tenho passado tdo mal...

A minha cama é uma folha de jornal.
O orvalho vem caindo

vai molhar o meu chapéu...

No meio do povo Elisa agita a bandeira

Bandeira que é preta, bandeira que é branca

do homem que é preto, do homem que € branco
do homem que é preto, do homem que € branco
que é preto que é branco que é branco que é preto
A bola correndo, Elisa a gritar, Elisa a gritar
Elisa a sonhar com o povo vivendo

O povo vivendo sem ninguém pra pisar

podendo cantar, sem ninguém pré pisar

podendo falar, sem ninguém pra pisar

podendo amar, podendo amar... (VIEIRA, 1980, p.47)

Essas musicas indicam as tradi¢cGes populares da sociedade brasileira, o que fica
mais evidente nas cantigas de roda, que trazem a ideia também da religiosidade e do
conservadorismo. Mas a ultima surge como um manifesto de libertagdo, mostrando que
ha um sentido em tracar caminho dentro do texto através das musicas.

Assim, Brasilia contou com este espetaculo que reforcou o coro da resisténcia
contra as opressdes pelas quais passava a nagdo. O espetaculo mostra-se, portanto,

comprometido com a realidade social que o cerca.
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Figura 10 - Reprodugdo do Correio Braziliense “Teatro: Cristo versus Bomba” 24 fev.1968.

4.2 Cristo X Bomba: a dramaturgia de Sylvia Orthof

A andlise da peca Cristo x Bomba, de Sylvia Orthof®’, é fundamental para
consolidar um dos capitulos mais importantes da fundacdo dos pilares do teatro
brasiliense. E a peca que traz, em si, a natureza do teatro que questiona as contradicoes

humanas. Ndo se pode falar no teatro em Brasilia e da década de 1960 sem ressaltar a

37 Sylvia Orthof nasceu no Rio de Janeiro em 1932, aos 18 anos foi a Paris onde estudou teatro, mimica,
desenho e pintura por dois anos, depois foi atriz, mudou-se para Brasilia em 1960, acompanhando o marido
que era médico, permanecendo na capital até 1972. Tornou-se nacionalmente conhecida e muito premiada
por suas obras literarias para o publico infantil. (Com base no texto de Glauber Coradesqui e nos enderecos:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa4690/sylvia-orthof. ~ Acesso em: 19  jul.2015 e
https://sites.google.com/site/sylviaorthof/biografia-da-autora. Acesso em: 20 jul.2015.
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importancia da dramaturgia e do teatro produzidos pela autora e diretora. Cristo x Bomba
ganhou o prémio do Servigo Nacional de Teatro no V Festival Nacional de Teatro de
Estudantes no Rio de Janeiro. O ano era o de 1968, e ndo tardou para que o trabalho com
0 teatro de Sylvia fosse desarticulado pelos movimentos repressores, conforme
depoimento em que a dramaturga afirma que ap6s a montagem das pegas com 0 grupo
secundarista e de Cristo x Bomba ter sido premiada, ela foi afastada das atividades teatrais
no Centro Integrado de Ensino Médio, o Ciem, onde dirigiu o grupo TEMA (Teatro de
Mascaras do Ciem): “o Padre Montezuma, em realidade, ndo aceitava o nosso trabalho”
(DUARTE, 2011, p.104).

Tudo indica que Cristo x Bomba foi escrita em 1967, uma vez que é apresentada
em janeiro de 1968. A peca revela toda a preocupagdo da autora em se posicionar por
meio da dramaturgia contra os absurdos e as crises de valores pelos quais passava a
humanidade. Certamente a peca teve como matéria prima a realidade conturbada dos
momentos que antecederam o acirramento do regime militar no pais que no final daquele
ano imporia a toda a sociedade os horrores do Ato Institucional n°® 5 (Al-5). Os
desdobramentos da 22 Guerra Mundial, da Guerra Fria, da Guerra do Vietna, da ditadura
militar no Brasil, toda a situacdo geopolitica vivenciada pelo mundo naquele momento,
formavam um cenario que permite a identificacdo da dramaturgia de Sylvia Orthof com
varias das questdes que afligiam e ainda afligem a sociedade. Nesse sentido, o texto se
mostra atual, uma vez que as contradi¢des do ser humano persistem com muita forca.

Sylvia Orthof é mais conhecida como a grande autora de livros e pecas infantis, o
que rendeu a ela inimeros prémios e reconhecimento em vida. Os pesquisadores de teatro
em Brasilia reconhecem a sua importancia, no entanto, faz-se necessario explorar de
forma mais ampla o universo dramaturgico produzido pela autora e ainda pouco visitado
pela critica literaria.

H& muita reflexdo a ser feita sobre a contribuicdo da dramaturga para o teatro,
uma vez que as pecas As Caravelas e Cristo x Bomba ndo foram publicadas até hoje e
constam apenas nos registros da Sociedade Brasileira de Autores, a SBAT, 0 que nos
permitiu 0 prosseguimento desta pesquisa. Essas duas pecas escritas nos anos 1960 ndo
sdo dedicadas ao publico infantil, e ganham cada vez mais importancia tanto pelo
contexto de sua producdo, como por sua qualidade literaria. Ainda que representados de
forma relativamente amadora, pois 0s atores eram estudantes secundaristas, a peca logrou
sucesso de critica a época, tendo sido premiada no Rio de Janeiro, como ja dito. O fato

de ter sido escrito para montagem escolar, ao que tudo indica, pois se destinavam ao grupo
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TEMA, néo diminui a qualidade e forca literarias do texto. O texto®® utilizado para a
presente analise foi obtido atraves da referida Sociedade, que esta datilografado com
corregdes e observagfes manuscritas, provavelmente feitas pela propria autora. As
alteracdes que mais chamam a atenc¢éo sao o corte da primeira fala do personagem Sylvain
e a fala final da personagem Lena, que serdo objetos de comentarios mais adiante.

Em janeiro e fevereiro de 1968, o jornal Correio Braziliense publicou vérias notas
e matérias sobre 0 andamento dos ensaios e da ida do espetaculo para o Rio de Janeiro.
Na matéria do dia 17 de janeiro, a nota do jornal informava timidamente que integrantes
do grupo “O Ponto”, dirigido por Sylvia Orthof, deveriam participar do festival. Ja no dia
18, o titulo era “Cristo versus Bomba ira ao Rio”. O texto trazia a informagao de que se
tratava de um grupo autbnomo, e que a peca tinha sido escolhida pelo embaixador
Paschoal Carlos Magno para participar do V Festival Nacional de Teatro de Estudante.
No dia 30, 0 nome do grupo aparecia no Correio como Jograis do Teatro de Estudante de
Brasilia, seguido da edicdo do dia 31 que apontava as pec¢as do festival. No dia 4 de
fevereiro saiu matéria sobre Brasilia no Festival falando de Cristo x Bomba. E finalmente
a matéria que trazia a peca como a grande vencedora do festival.

A peca Cristo x Bomba dialoga com a histéria da humanidade por meio de
personagens que, em torno da figura do astronauta que conquista o espacgo, fazem
perguntas a Deus, relembrando o nascimento e vida de Jesus Cristo. Toda a pega traz
releituras de oragdes como o Pai Nosso, a Ave Maria e o Credo. Aos questionamentos ha
uma serie de respostas que dialogam com a atualidade do homem sujeito as leis terrenas,
que envolvem a exploracdo da méo de obra e a existéncia das guerras e da bomba, também
personagem.

A peca faz referéncias a guerra fria e traz a tona a dialética entre morte e vida.
Tem compromisso com a discussdo dos dilemas fundamentais do ser humano, tanto no
sentido existencial quanto social, seja por questionar a raz&o da vida, como por questionar
a atitude do ser humano enquanto parte integrante de uma sociedade em crise, capaz de
se autodestruir. A autora utilizou de recursos caros ao teatro politico, seja do ponto de
vista formal, quanto no contetido abordado, que é histérico-social.

Com relacdo a forma, a quebra da quarta parede € uma das primeiras

caracteristicas que podem ser percebidas na peca, isso porque as primeiras falas das

38 Cépia do texto incluida nos Anexos.
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personagens sdo indagagdes dirigidas ao proprio publico/leitor®® (doravante denominado
PL), tanto sob a forma de indagacao sobre a sua intencéo quanto de esclarecimentos meta-
teatrais.

Logo no inicio do texto, quando a origem da “capsula metalica” ¢ anunciada,
mencdo épica a conquista do espaco pelo homem, véarias perguntas chamam o PL a

reflexdo, inicialmente com a provocagéo irénica da personagem Marlui:

Marlui: “Entdo, vocés vieram ouvir os sinos, tal como os meninos que
sempre pedem a historia do Chapeuzinho vermelho e do Lobo mau?”
Moema: Vocés vieram para rezar ou para saber se Somos capazes?
Sylvain: Vieram criticar? (ORTHOF, [196-]a, p.2).

A sequéncia de perguntas parece alertar o PL de que a ingenuidade deve ser
deixada de lado ao longo da leitura/encenacdo, e que, definitivamente, esta ndo é uma
peca para ser usufruida de forma ingénua, ou, ainda, que sua natureza ndo é a de
entretenimento, mas sim a de reflexo critica. E possivel afirmar que esse aspecto esta
alinhado com o teatro didatico, pois tem como objetivo fundamental provocar o publico
e romper com o ilusionismo cénico. Isso se confirma com as perguntas seguintes feitas
por “Moema — VOCES vieram para rezar ou para ver se somos capazes?”, por “Sylvain —
Vieram criticar?”. A reflexdo metalinguistica ¢ incluida no texto, de modo que a
consciéncia do papel social do teatro e de sua forgca enquanto instrumento de exercicio da
pratica reflexiva ficam abertamente evidenciados. Mais a frente, a fala de Sylvain, nesse
sentido, ¢ contundente “Isto que fazemos ndo ¢ teatro. Fiquem a vontade. Viemos
procurar a férmula da nova comunicacdo. Estamos na época dos empacotados.”
(ORTHOF, [196-]a, p.3).

O texto mostra com veeméncia que ha por tras dele uma intencéo de revelar ao
publico o contexto social em que a arte, ali apresentada, se insere, o que permite inclui-
lo no “hall” dos textos de teatro que identificam os efeitos da industria da reproducao da

arte: “Sylvain — A industria do cinema. Uma emocdo é multiplicada por mil. A industria

39 Pablico/leitor — PL — o termo serve para enfatizar a importancia da percepcao, a que esta tese se filia, da
obra dramatirgica como objeto de leitura e ndo apenas objeto de montagem cénica, sendo que o texto
também deve ser visto a partir da percepcéo do leitor e ndo necessariamente de espetaculo teatral visto por
determinado publico.
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da televisao!”. Talvez hoje a fala pudesse ser atualizada em termos de nimero, em vez de
mil, seriam milhGes ou bilhdes. Mas o que impressiona é que a frase poderia ter sido
tirada do ensaio de Walter Benjamim, A obra de arte na era de sua reprodutividade
técnica, em que o0 autor trata, entre outras questdes, da perda da aura da obra de arte,
devido a um “processo novo, que se vem desenvolvendo na histéria intermitentemente,
através de saltos separados por longos intervalos, mas com intensidade crescente”
(BENJAMIM, 1994, p.166) Por este angulo, percebe-se que Sylvia Orthof tinha total
consciéncia das transformacdes sociais e de suas consequéncias nas vidas das pessoas a
sua volta e do publico a que se dirigia, sendo que a arte deveria se pronunciar a esse
respeito.

A fala da personagem A. Augusto é ainda mais expressiva em relacéo a este ultimo
aspecto e mais ferina do ponto de vista programatico, pois expressa sem disfarces ou
metaforas qual a intencdo ideoldgica do texto: “Nao queremos que vocé, depois do jantar,
assista hipnotizado a uma emogao. Desempacote a sua consciéncia industrializada!”. O
PL € chamado a ter uma atitude proativa com relacdo ao espetaculo e, por
correspondéncia, ao mundo em que vive, no qual precisa agir para que nao seja dominado
pela industria que entrega tudo pronto sem que haja qualquer opg¢éo sobre a validade ou
necessidade daquilo que Ihe é entregue.

Em seguida aos alertas, vem a segunda simbologia épica: Moema — Quem foi
Jesus? e surge mais uma observagdo de posicionamento: “Nao viemos apresentar um
cristo colorido, bonitinho, cercado de sinos, flores, santinhos. Nossa reza é outra!”
(ORTHOF, [196-]a, p.3).

O texto também dialoga criticamente de forma estética com o Futurismo, o que se

percebe pela passagem em que Lana canta:

Capsula metalica/

Homem méaquina/

gerado pelo fogo/

langado num novo renascer/

de astros. (ORTHOF, [196-]a, p.2)

A cancdo e repetida pela mesma personagem mais a frente e, em seguida, por
Sylvain, como um refrdo que vai compondo uma espécie de reza reforcada pela fala
também de Lana: “A capsula utero/ Mae do homem de hoje/ ttero frio, sincopado/Cheio
de célculos... matematicos” (ORTHOF, [196-]a, p.4). A mencdo a ciéncia e toda a

referéncia da chegada do homem a lua, como se houvesse uma ironia com a solugdo dos
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problemas da humanidade por meio do avanco das maquinas e das guerras mostram que
naquele momento ainda ressoava o manifesto futurista ou se fazendo representar num
outro momento da historia.

O texto revela, em sequéncia, a incompreensdo do homem em relacdo a

religiosidade, ao divino:

Sylvain: “Meu pai, meu pai, porque me abandonaste?”
A. Augusto — Ha fome de pao no mundo!”,
“Sylvain — Ha sangue no lugar do vinho” (ORTHOF, [196-]a,

p.5)

Através das falas revela-se a incompreensdo de fatos da realidade, de acordo
como o mundo deveria ser, mas ndo é: em vez de justica, ha injusticas; em vez de paz, ha
violéncia. No texto ha mencdo de importantes passagens da biblia, cumprindo com um
programa de discussdo de passagens emblematicas, como o dilavio, a fuga para o Egito,
0s trés reis magos. O holocausto ndo passou despercebido no texto de Sylvia, haja vista a
mencdo ao arianismo e as cruzes suasticas a servico das leis responsaveis pela morte de
criancas.

A discussdo do holocausto e da diaspora do povo judeu deve ser vista com
naturalidade no teatro de Sylvia Orthof, por sua ascendéncia judia, pois seus pais eram
judeus austriacos e fugiram para o Brasil entre as duas grandes guerras*®, mas também
porgue o0 mundo e o teatro ainda tentavam compreender o que tinha sido o horror durante
a segunda guerra. Depois da representacdo das ragas nos Reis Magos, 0 negro, o branco
e o amarelo, seguem-se as falas: “Sylvain — N6s somos arianos”, “Roberto e A. —
Matamos criangas”, “Augusto — Em cruzes suasticas” (ORTHOF, [196-]a, p.9). E
imediatamente é feita uma relacdo a cruz que é usada em nome da lei, tanto por Herodes,
0 anticristo, como no evento do holocausto, seguida da critica aos silenciosos quando H.
Augusto diz ndo ser judeu e que ndo tem nada com isso: “Lavo as maos” (ORTHOF,
[196-]a, p.9) e Lena contesta: “— Sao culpados de silenciar” (ORTHOF, [196-]a, p.10).
Nesse momento, 0 texto adquire um tom programatico, no sentido de afirmar que é
preciso falar, ou seja, € preciso denunciar as atrocidades sociais. E Jesus aparece na peca
como sendo de “raca andante”/ Sem patria: era um judeuzinho chamado jesus.”. O texto
ndo se furta a mencionar o judeu em eterna didspora, aspecto comum na literatura que

representa a histdria da humanidade como ela é, narrando-a com suas realidades, o que

40 Disponivel em: https://sites.google.com/site/sylviaorthof/biografia-da-autora - Acesso em: 20 jul.2015.
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aparece, sO para citar alguns casos da nossa tradicdo literaria, em Gil Vicente e Alexandre
Herculano*! (ORTHOF, [196-]a, p.9).

O preconceito racial é o proximo aspecto trazido a tona e de forma irbnica, o que
¢ revelado na fala de A. Augusto “— Eu sou branco/ Nao tenho preconceito racial/ Mas
preto quando ndo suja na entrada, suja na saida/ Como dizia minha avo!” e com relagao
as mulheres que trabalhavam para a senhora filha de portugueses, a avd Moema afirma:
“Mas as negras nao querem nada! Daqui a pouco, ndo vao se contentar mais com a comida
e a senzala...vao querer usar perfume francés. Credo!” (ORTHOF, [196-]a, p.10).

Essas e outras falas denunciam o profundo abismo social existente no Brasil
ainda hoje, resquicio da violéncia contra os povos africanos e que é recuperado na peca
de modo a revelar o quao desastrosa € a manutengdo do preconceito racial e como as
falas se aproximam da realidade, uma vez que hoje poderiamos fazer a analogia nédo
apenas com o preconceito racial, mas com o preconceito que ha contra as pessoas que
ascendem economicamente e sdo criticadas por usufruirem de bens e servicos antes
exclusivos de uma elite ou mesmo da classe média. A peca mostra ainda o horror que o
portugués branco, simbolizando o contrario do escravo negro, teve ou ainda tem de que
uma escrava usasse o perfume francés, e assim como faz Machado de Assis no conto Pai
Contra Mae atenua o horror que € a senzala, como se em algum momento pudesse um
escravo se contentar com a comida e a senzala e 0s agoites.

A alegoria da Bomba é um dos pontos altos da peca, pois traz a personificacdo da
beligerancia, do autoritarismo, do mal. Ela é uma rainha vestida de prata que se auto
intitula: “Eu sou 6tima, sensacional!!” (ORTHOF, [196-]a, p.15). A Bomba é capaz de se
comunicar em qualquer idioma e seduzir todos os homens. Defende “a luta que cria raizes
profundas [...] que “cria uma guerra fria, 6tima [...] Lutemos pelas bandeiras e fronteiras,
isso ¢ 6timo!” (ORTHOF, [196-]a, p.16), prega o materialismo do homem, professa a
destruigdo: “Viva a morte! Viva a morte!...” (ORTHOF, [196-]a, p.17). E ao final € quem
deixa a pergunta para a plateia depois do didlogo com o astronauta: “Passaras, ndo
passaras?/ A dois mil/ Tu chegaras?”. (ORTHOF, [196-]a., p.19).

Nesta peca, Sylvia Orthof mostra ter total consciéncia das forgas que operaram e

ainda estdo presentes no nosso pais e faz questdo de, em plena ditadura militar, trazer

41p. 10. Tanto em A Dama pé-de-cabra, quanto no Auto da Barca do Inferno é possivel observar o destino
do judeu, na primeira D. Jodo ao voltar da batalha vé o judeu sendo queimado em uma espécie de fogueira
“la viu passar de relance um demdnio com um desconforme espeto nas mdos em que levava um judeu
empalado.” (HERCULANO, 1903, p.49) e em Gil Vicente tanto o anjo quanto o diabo recusam-se a
conduzir o judeu que sO consegue ir amarrado e arrastado pelo barco do anjo.
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todas essas contradigdes nao sé as do Brasil, mas as da humanidade também, para que
sejam discutidas, debatidas ou no minimo objeto de reflex&o por parte do publico. Cabe
ressaltar o papel estratégico que a pecga teve quando escrita e montada, isso pelo seu
aspecto formativo e pelo meio que circulou. Foi objeto de reflexdo e trabalho
principalmente de estudantes naquele momento. Foi assistida por grande parte de pessoas
comprometidas com o teatro que se propunha ir além do teatro de entretenimento. Eram
mais de quarenta grupos de teatro participando do Festival no Rio de Janeiro, onde foi

vencedora®2.

4.3 As Caravelas

O Ciem, como ja esclarecido, foi a unidade experimental para aplicacdo de
propostas pedagogicas desenvolvidas na Faculdade de Educacdo da UnB, e & Sylvia
Orthof também produziu a peca As Caravelas, em 1966. Na capa da cdpia, xerocopiada
e enviada pela SBAT e que foi utilizada para esta analise, encontra-se no cabecalho
referéncia a Universidade de Brasilia, a qual era vinculado o Ciem e, consequentemente,
0 Teatro de Mascaras, 0 TEMA.

Trata-se de uma colagem de textos canbnicos e ndo canbnicos da lingua
portuguesa com intervengdes da “Equipe”, assim ¢ denominado um dos autores-
personagem da peca, que é dividida em 16 partes. Quem assina a peca é Sylvia Orthof,
com destaque a contribuicdo do poeta Santiago Naud, a época integrante do Centro
Brasileiro de Estudos Portugueses da Universidade de Brasilia.

O espetaculo que possuia coro e musica tinha a supervisdo musical de Jodo Luiz
e o cendrio de Nando Cosac, que teve na peca seu primeiro trabalho como cendgrafo.
Celso Aradjo, recuperando a memdria de Sylvia e de Cosac, resgata parte da trajetéria da
peca que “devido a clareza e plastica do espetaculo, chegou a viajar para o Festival de
Arcozelo, no estado do Rio, dirigido pelo mestre Paschoal Carlos Magno. As Caravelas
ganhou o festival.” (ARAUJO, 2012, p.60).

Essa peca tem um aspecto essencial para a compreensao do teatro brasiliense, uma
vez que, a partir da recuperacdo de algum dos canones da literatura portuguesa e
brasileira, a dramaturga orquestra em sintese uma aula sobre a histéria do Brasil, sobre a

historia literaria portuguesa até os tempos atuais em que a pega esta sendo montada na

42 Matéria do CB Brasilia no Festival do dia 4 de fevereiro de 1968. Ver anexos.
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moderna cidade de Brasilia. A composi¢édo do texto decorrente da colagem e intervencdes
revela a explicita vontade de explicar a génese de Brasilia que, consequentemente,
coincide com 0 momento do teatro moderno e épico que vinha sendo feito no pais.

N&o podemos desconsiderar o cunho pedagogico da peca, pois era feita com o
publico do Ensino Médio, dentro do componente curricular de lingua portuguesa e mais
precisamente em “teatro como redagao falada” (ORTHOF Apud DUARTE, 2011, p.104).
O contexto de producdo dessa peca seria afetado diretamente com 0s acontecimentos
politicos de 1964, uma vez que a UnB perde parte de seu corpo fundador e tem toda a
estrutura concebida desmantelada como € o caso do breve funcionamento do Ciem. A
estreiteza com que operavam esses atores intelectuais tinham como resultado experiéncias
inovadoras no ensino basico. Portanto, tinha lugar, dentro desse plano educacional plural,
a recuperacdo da consciéncia historica por meio da literatura e do teatro.

Um aspecto que merece aprofundamento é o musical, pois sdo varias as indicagdes
sobre musica. Ja no inicio da obra ha a indicagdo “(Palco as escuras. Musica)”, seguida
de “(Musica com motivo maritimo)” na parte V, “(musica com mascaras —
acompanhamento de violao)” na parte VII, “(Acompanhamento de musica folclorica
portuguésa)” e (musica fortissima)” na parte IX, “(Cantiga)” na parte XII, (Musica) na
parte XIII, “(Agora irrompe a ciranda, com musica viva) na parte XVI, seguidas de mais
duas indicacdes “Musica)” e “(Musica Final)”. Ou seja, certamente a peca foi pensada
para que tivesse uma trilha sonora, que foi dada ao Jodo Luiz realizar.

Os textos da peca eram de autores como Camdes, Florbela Espanca, Manuel
Bandeira, Fernando Pessoa, Pero VVaz Caminha, Caymmi, Cassiano Ricardo, Santiago
Naud e Gil Vicente. Além desses autores, ha o poema Nau Catarineta que pertence ao
folclore portugués, além dos textos atribuidos a Equipe.

O descobrimento do Brasil, o pacto com o publico, a aventura dolorosa
portuguesa, a tentacdo do diabo, a subita incursdo rumo ao oeste, a idealizagdo de Brasilia
como um renascimento do Brasil, a critica ao capitalismo, ao consumismo e ao senso
comum sdo alguns dos aspectos tratados na peca. A indicagdo cenografica € simples
“Cenario: Estilizacdo de velas e cordas” (ORTHOF, [196-]b, p.1)

Nesta selecdo de textos fica clara a opgéo pelo resgate da tradigéo literéria, sem a
qual ndo é possivel conceber a percepcéo literaria tanto da Dramaturga como da peca.
Portanto, percebe-se que Sylvia Orthof navega na tradicdo das letras portuguesas

apropriando-se dessa construgdo historica do Estado portugués, e de tudo o que significou
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ndo so para o Império de Portugal, mas também para o surgimento do Brasil, que na peca
nasce, além de ser descoberto.

A 2* Sombra declama “Em vao as ondas batem nos navios/Em vao naufragios
matam desvarios/Brasil nasceu de vos, das caravelas/Brancas, nebulosas, corajosas.”.
Esses versos transmitem a noc¢do de vontade de querer que algo de novo aconteca, se torne
realidade, que enfim, o Brasil, ou a terra que seria chamada Brasil seja alcancada e essa
meta seja cumprida.

A nocao de tempo historico aparece na primeira fala da peca, e traz tanto a ideia
de origem como de cronologia. A 1* sombra constata: “Viemos nas caravelas e nos
ventos/Nascemos da fé dos navegantes/E ca estamos jovens, como antes!”. (ORTHOF,
[196-]b, p.1) “Jovens, como antes” faz referéncia a forga fisica que permitiu a navegagao,
como também funciona enquanto tema meta-teatral ou o recurso de distanciamento para
deixar claro que esta narrativa agora também é feita por jovens a partir do teatro.
Certamente um recurso tipico do teatro didatico de Brecht, pois percebe-se o
autorreconhecimento do ator em cena.

Na sequéncia ainda do primeiro momento do texto, outro recurso do teatro
moderno e didatico aparece, trata-se do uso de slide. E o Slide, conforme indicacéo, é
projetado numa das velas. Esse Slide trazia o titulo da obra candnica Os Lusiadas a que
tudo indica nos moldes da classica imagem que vem em algumas das edi¢des atuais
recuperando as primeiras edicdes com todos o0s adornos que acompanhavam a
apresentacdo: “Os Lusiadas/de Luis de Camodes/com privilégio Real -/Impressos em
Lisboa, com a licenca da Santa Inquisicdo.” (ORTHOF, [196-]b, p.1). E preciso notar que
a recuperacdo dessa apresentacdo editorial pode ter a funcdo de fazer alusdo a propria
censura, haja vista a presenca da licenca inquisitiva, ou ainda de fazer com que esteja
presente a dimensdo da institucionalizacdo da censura e o enquadramento da arte por
instancias de controle social.

O texto recupera a nog¢ao do publico para quem ha de cantar o poeta:

CAMOES

“No mais, Musa, no mais, que a Lyra tenho destemperada ¢ a voz
enrouquecida, e ndo do canto, mas de ver que venho cantar a gente
surda e endurecida” (ORTHOF, [196-]b, p.1)

A decepcao do poeta é traduzida, atualizada e reforcada na peca com a fala das
sombras, a primeira questionando ao publico se realmente sdo endurecidos. Trata-se tanto

do distanciamento em que a pergunta é dirigida diretamente ao publico, como também
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um didlogo com a obra candnica, possivel através da encenagdo, em que ha um
direcionamento ainda que retdrico, pois em seguida a segunda sombra ndo pergunta e sim
afirma “Gente surda e endurecida/Ouvi o nosso canto/Destemperada ¢ a lira/Somos
jovens como antes/C6ro/Como antes era 0s navegantes. (ORTHOF, [196-]b, p.2). Ao
mesmo tempo em que o apelo para que se oucga o canto dos jovens é feito ao pablico, a
critica a este esta posta, ndo apenas para a plateia ali presente, ou para o leitor, mas para
a humanidade. Esse pacto da ainda a ideia da universalidade, da capacidade de alcance
da obra, tanto a candnica, quanto a contemporanea, como se fizessem parte ainda da
mesma tentativa de atingir o mensageiro com o contetdo ali trazido.

A figura feminina surge com a indicag@o “Mulher” que deverd declamar o poema
Perdi os meus Fantasticos Castelos, de Florbela Espanca:

Perdi os meus fantasticos castelos

Como névoa distante que se esfuma...

Quis vencer, quis lutar, quis defende-los.
Quebrei as minhas langas uma a uma!

Perdi minhas galeras entre gelos

Que se afundaram sobre o0 mar de bruma...
-Tantos escolhos! Quem podia vé-los?
Deitei-me ao mar e ndo salve nenhuma!

Perdi a minha taga, 0 meu anel,

A minha cota de ago, o meu corcel,

Perdi meu elmo de oiro e pedrarias...
Sobem-me aos labios suplicas estranhas...
Sobre (sic) 0 meu coracdo pesam montanhas...
Olho assombrada as minhas maos vazias... (ORTHOF, [196-]b, p.2).

A presenga do poema tanto faz homenagem a figura feminina no canone da lingua
portuguesa e da histdria literaria, como também serve para dar a dimenséao do sofrimento
humano na luta para defender sonhos que n&o se apresentam passiveis de salvacdo. E o
préprio caso da busca portuguesa por uma gloriosa empresa naval, que fez Portugal
entristecer por séculos ante a possibilidade de ter tudo e a0 mesmo tempo olhar suas maos

vazias. A indicagao cénica ¢ justamente “(foco sobre as maos)” (ORTHOF, [196-]b, p.2).

Em seguida, outra passagem canoénica de Os Lusiadas tem lugar “Cesse tudo o
que a Musa antiga canta/Que outro valor mais alto se alevanta!” (ORTHOF, [196-]b, p.3)
Momento em que se toma de empréstimo o novo pacto literario de um novo tempo para
também representar o teatro que se esta fazendo, ndo no sentido de tornar a peca maior
ou mais nobre do que o que foi escrito por Camdes, mas também o de lembrar que cada
tempo tem a sua escrita. E se Camdes teve seu tempo que ja ndo era mais 0 tempo grego

0U Mmesmo o romano, em Brasilia também n&o os tinhamos mais.
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A Balada do Rei das Sereias, de Manuel Bandeira, compde a VI parte da peca e
parece ter a funcdo de simbolizar a arrogancia do homem &vido por mostrar poder

fazendo-se de arrogante ao acreditar que tudo pode:

O rei atirou

Seu anel ao mar

E disse as sereias:

- lde-o 14 buscar,

Que se o ndo trouxerdes
Virareis espuma

Das ondas do mar!

Foram as sereias,
Na&o tardou, voltaram
Com o perdido anel
Maldito o capricho
De rei tdo cruell...

(.)

O rei atirou

Sua filha ao mar

E disse as sereias:

— lde-a la buscar

Que se a ndo trouxerdes,
Virareis espuma

Das ondas do mar!

Foram as sereias...

Quem as viu voltar?...

N&o voltaram nunca!Viraram espuma

Das ondas do mar. (ORTHOF, [196-]b, p.4)

O poema de Bandeira mostra como o ser humano pode a partir da arrogancia
colocar em risco 0s seus mais valiosos valores. Ao mesmo tempo em que invoca um valor
humano ao trazer o poema de Bandeira, Orthof também dialoga com a propria literatura
brasileira, contextualizando a narrativa da historia universal também a partir do exercicio
literario nacional, ainda que usando um poema que faz alusdo a tradicdo ocidental e
classica ao trazer personagens do universo de poder eurocéntrico e tradi¢cGes mitologicas

no didlogo com a tradicao literaria.

Na parte VIII, ha o reconhecimento da modernidade portuguesa no poema de
Fernando Pessoa que narra a tristeza portuguesa causada pela conquista dos mares. Sao
Versos que parecem sintetizar Os Lusiadas:

(Entram mulheres com chales negros e falam em c6ro)

O mar salgado, quanto do teu sal
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Sé&o lagrimas de Portugal!!

Por te cruzarmos, quantas mées choraram,
Quantos filhos em vao rezaram,

Quantas noivas ficaram por casar,

(Voz masculina): Para que f6sse nosso 6 mar!
(C6ro): Valeu a pena?

(Ator): Tudo vale a pena, se a alma ndo € pequena... (ORTHOF, [196-
Ib, p.4)

Trata-se talvez do trecho mais conhecido da poesia de Fernando Pessoa do grande
publico. Neste momento tanto se valoriza a literatura portuguesa, quanto ha o cunho
didatico de trazer a presenca do cadnone para os espectadores que poderdo se conectar com
a poesia consagrada. Uma analogia que poderia ser feita é a decisao de apresentar num
concerto para o grande publico trechos populares de Mozart ou Beethoven, que mesmo
que o individuo ndo saiba a autoria, é capaz de reconhecer por ja ter ouvido em algum
momento. Quase que um movimento ao popular, pois 0 proximo passo é trazer a presenga
do folclore portugués com a Nau Catarineta.

A Nau Catarineta narra um dialogo entre o demdnio, disfarcado de marujo, e 0
capitdo de uma nau em busca das terras portuguesas. O capitdo, na ansia de que 0 marujo
avistasse terra, promete dar aquilo que desejar 0 marujo, que diz ao capitdo estar avistando
trés meninas, que seriam as filhas do timoneiro. Oferece seu dinheiro, seu cavalo, até sua
filha em casamento e a propria nau. Entdo o marujo revela que deseja a alma do capitdo
que rechaca o demonio. Um anjo aparece, salva o capitdo e o deménio explode.

Em seguida é a vez de Pero Vaz Caminha, que surge como o marco da chegada
ao Brasil: “Esta terra é tal maneira graciosa que, querendo aproveita-la, dar-se-4 nela
tudo.” (ORTHOF, [196-]b, p.7). essa citacdo antecede na peca a chegada das naus.
Momento imediatamente seguido da cancdo de Dorival Caymmi, Quem vem pra beira do
mar. Ao mesmo tempo que é o desembarque dos portugueses, contraditoriamente é o
momento que antecede a incursdo no territdrio, representado pelo poema de Cassiano
Ricardo, que inicia com o0 verso A esperanca mora a Oeste!. Ainda que quem va para
beira do mar ndo volte, existe 0 movimento contrario. O poema representa a necessidade
quase que irracional em direcdo ao Oeste.

Essa rapida passagem do litoral para o centro do Brasil se consolida:

(Co6ro misto):
Ela veio depois
Assim, no meio do mundo,

124



como crianga brincando...

Mas alvas, alva alvorada

- Brasilia das alvas velas.

Vela branca contra o sol! (ORTHOF, [196-]b, p.9).

A ideia da irracionalidade, do impeto, surge novamente na fala do coro:

(cbro fem.)

Mundo novo — mundo antigo:
Caravela alucinada

ancorada no planalto

com saudades da agua verde,
iluminando o cerrado

com seu lago fabricado

(Céro masc.)

Mundo antigo — mundo novo!
Novo sonho é o gque nbos faz.
Brasil nascendo de novo.

O mar ficou pequenino.
Nossa esperanga & maior.

(projecdo de slides com o “Plano Piléto”, flou, que vai firmando os
contornos a medida que as vozes evoluem, para um final de perfeita
nitidez) (ORTHOF, [196-]b, p.9).

E como se a existéncia de Brasilia fosse algo fora da capacidade racional de se
conceber. E o encontro do passado com o futuro, representada pela “caravela alucinada”
agora ancorada no planalto. Como se a caravela fosse a préopria historia da humanidade
que se encontra também no centro-oeste. A esperanca passara a ser uma das palavras mais
simbdlicas da cidade, uma vez que toda a experiéncia era nova e carregada de sonhos e
perspectivas futuristicas. Era um renascer do Brasil. Um novo ponto de partida, que ndo
mais o dos portugueses chegando aqui. O tom totalmente idealizado nesse momento, que
representa de certa forma todo o romantismo que envolvia o imaginario de quem vivia o
aparecimento de uma cidade moderna no meio do barro vermelho do cerrado do planalto-
central do Brasil. Portanto, a peca dialoga de forma didéatica e dialética com a histéria do
pais. A projecdo, elemento tipico do teatro moderno, indica uma imagem que vai se
definindo, que é o Plano-Piloto, como se representasse 0 nascimento da cidade. Um
recurso de imagem, interligando cinema e teatro em novos modos de significar e

expressar a representacdo da acdo do homem.

Na parte XVI — (Santiago Naud), temos o trecho mais hermético e lirico da peca,

em que o poeta, em um jogo quase barroco, delineia os contrastes entre profano e sagrado,
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deserto e mar, pedra e civilizagdo. O existencialismo e a efemeridade também s&o tracos

dos versos de Naud, somados a sinestesia:

Em nosso territorio repetimos

teu puro existir

e assim nos arrastas, consentida,

vida sentida

entre tanta extensao

e siléncios tdo arduos. (ORTHOF, [196-]b, p.10)

E mais uma vez a “projecao das Colunas do palacio do Alvorada ¢ das Naus do
descobrimento” simbolizando a missao e compromisso didatico das palavras, da poesia e

do teatro:

E a ronda volta
todas as voltas

do seu volver.
N&o esquecer,
gue estiola e mata
0 malquerer.
Antes viver

0 que na vida
outros viveram
com igual historia,
e hoje — na gloria
em que jazeram
tornam com vida
para viver...

(projecdo das colunas do Alvorada e das Naus do Descobrimento)

E ensinar, sem cansago,

quanto as velas sugerem

e as colunas

firmam como licdo. (ORTHOF, [196-]b, p.11)

Brasilia surge entdo como uma licdo histérica no ensinamento do que é sugerido
pelas velas das Naus, que pode ser desde a histéria dos tempos como todas as realizacdes
que culminam com a cidade. Nesse sentido, o texto também dialoga com o publico para
que este se reconheca como pertencente e contemporaneo dessa consolidacdo. E como se
estivesse dando ciéncia de que 0s personagens e navegantes dessas naus € cada um dos
que estdo usufruindo dessa peca ou do espetaculo. A dramaturgia existente na peca de
Sylvia Orthof caminha no sentido de aproximar ao maximo arte e vida, no momento em
que a representacao transita na linha ténue entre o real e o representado, de modo que as
semelhancas entre o publico e os protagonistas da historia praticamente se confundam,

tamanha a verossimilhanca dos pertencimentos. Afinal, os navegantes somos nos.
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Essa ideia passa por um sentimento de reflexdo sobre o pertencimento a um
determinado contexto historico, pois as ligagdes que o leitor pode fazer a partir da leitura
0 permitem se identificar. Portanto, os categoricos épicos brechtianos mencionados
anteriormente na analise de Um Uisque para o Rei Saul sdo facilmente identificados
também nas pecas de Sylvia Orthof.

A parte final de As Caravelas traz Gil Vicente, escritor cuja estrutura narrativa é
apropriada por outros escritores brasileiros, como uma ferramenta eficiente para
interpretar e representar os conflitos e os assuntos de determinadas sociedades brasileiras,
como faz Ariano Suassuna em determinado momento da nossa historia literaria. No caso
da peca analisada, a retomada do canone tem a funcéo especifica de trazer no dialogo de
“Ninguém”, “Todo Mundo”, “Belzebu” e “Dinato” para representar a critica ao

capitalismo, ao consumismo e ao Senso comum:

Ninguém — Como has nome cavalheiro?

Todo Mundo — Eu hei nome TODO MUNDO e meu tempo todo
inteiro sempre é buscar dinheiro e sempre nisso me fundo.

Ninguém - Eu hei nome Ninguém e busco a consciéncia
Belzebu - Esta é boa experiéncia: Dinato, escreve isto bem.
Dinato - Que escreverei, companheiro?

Belzebl - Que ninguém busca consciéncia e todo mundo dinheiro.
(ORTHOF, [196-]b, p.12)

E num jogo farsesco, o dialogo segue confrontando além dos valores materiais e
morais, a propria questao da existéncia com a confrontagdo entre morte e vida a partir dos
didlogos com Belzebu, que finaliza a pe¢a com a seguinte fala dirigida a Dinato: “Escreve:
que Todo o Mundo quer o paraiso/e Ninguém paga o que deve.” (ORTHOF, [196-]b,
p.13).

127



0 homem que enganou o diaho
... & dinda pediu troce

de Luiz Gutemberg i

Figura 11 - Reproducéo do Jornal de Brasilia, Publicidade da peca O Homem que
enganou o diabo e ainda pediu troco, jun.1975.

4.4 O Homem que enganou o diabo... e ainda pediu troco.

A peca de Luiz Gutemberg foi publicada em 1975 pela Editora Artenova S.A. do
Rio de Janeiro, mas foi escrita em Brasilia e participou do VI Congresso Nacional de
Dramaturgia do Servigo Nacional de Teatro, em 1974, ocasido em que fez parte das 18
pecas selecionadas pelo juri. Um dos raros exemplos de peca da cidade publicada em seu
tempo. Conforme vimos anteriormente, Luiz Gutemberg é um escritor de teatro de
influéncias literarias tipicas do Nordeste, alagoano que é, tem suas influéncias nos
folguedos, circos e outras manifestagcdes populares. Na apresentagdo da peca essas sdo as
palavras de Luiz Gutemberg:

Pois meu teatro é filho, em linha direta, da arte de J. Rodrigues, das suas
encenagdes circenses, que embora desprezassem solenemente o0
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picadeiro, utilizavam-no para um exercicio que nada mais era do que
uma variacdo da teoria do distanciamento proposto por Bertolt Brecht.

[.]

Foi assim, tomando J. Rodrigues e seu Circo Fekete e assumindo diante
dele uma atitude critica vigorosa, que fui inventando. O Homem que
enganou o Diabo... e ainda pediu troco. Muitas vezes, trabalhei com
retalhos dos mais puros entremeses circenses e que retinha na memoria.
Foi através dele que cheguei a essa formula de fabula e dai a tentativa
final de criar um antiexemplo. Uma espécie de moralidade as avessas.
(GUTEMBERG, 1975, p.2)

A peca tem seu inicio numa tipica apresentacdo circense, com direito ao
apresentador apelando para que a plateia aceite a publicidade eloguente feita pelo homem
que insiste na frase “Esta noite o circo mudou” (GUTEMBERG, 1975, p.6), propondo
um circo sem ando, sem fera equilibrista, sem 0 homem que engole espada e sem animais.
Mas o que tem de especial no circo € o Diabo. O anunciador tem uma atitude propria do
distanciamento, pois se dirige diretamente a plateia, conclamando a ela para que tenha

uma atitude proativa, que exige a reflexdo do proprio publico quando diz:

Atencdo, atengdo, muita atencdo! Avisamos que qualquer semelhanga
dos personagens deste espetaculo com pessoas vivas ou mortas nao é
mera coincidéncia: é proposital. Qualquer dos presentes, ou ausentes
gue deste espetaculo venha a tomar conhecimento, pode botar as
carapucas na cabeca ou na de algum amigo ou inimigo.
(GUTEMBERG, 1975, p.7)

O espetaculo é composto de sete episdédios com a presenca da charanga, que é
responsavel pelos acordes, efeitos sonoros e musicas. Um aspecto que deve ser ressaltado
nessa peca é que assim como as outras obras analisadas, a critica social é a tbnica do
conteddo do texto. Isso porque temas como a reflexdo sobre as mazelas sociais, 0
consumismo, a propaganda, o que parece estar de acordo com as palavras do autor que

comp0s a farsa:

Fundamental, para mim, é que os valores do espetaculo, que nao estdo
nele, mas na sua projecdo junto ao publico, subsistam e agitem. Pois, se
a forma é ingénua e evoca J. Rodrigues, a aventura dos personagens é
um pretensioso testemunho contemporéneo. Uma discusséo dos
problemas da minha gente. Do homem, enquanto individuo. E do povo,
enquanto massa, aqui e agora. (GUTEMBERG, 1975, p.4)

Portanto, ha a consciéncia de que sua arte tem a funcao de agitar, de causar reflexéo,

uma vez que, segundo o proprio autor, a peca também € a discussdo dos problemas que

129



afligem a sociedade. E em Gutemberg ha a esperanca otimista na reflexdo e no teatro,
assumindo sem pudor que estd do lado da esperanca e ndo do diabo. Ou seja, ha uma
crenga na possibilidade de que a massa, 0 publico, se aproprie da discusséao ali colocada,
ainda que apos o espetaculo fuja a seu dominio saber se houve o efeito pretendido ou néo.

No primeiro episodio, 0 coro anuncia a presenca do diabo, para ter inicio o dialogo
entre Valdir e Neide, os protagonistas da peca. O casal, ainda que ndo tenham tornada
publica a relacdo, j& sofre antecipadamente com o imaginario do controle social a que
serdo submetidos. Ele € poeta, ela professora. Até que chegam bandidos para assaltarem
o casal gque tinha pouquissimo dinheiro. Logo os bandidos sugerem levar a moca para o
chefe, que € o proprio diabo e aparece em grande estilo para saber o que esta acontecendo.
Na disputa pela mulher, o diabo e o poeta fazem uma aposta em que Valdir teria que
vencer o desafio de distribuir a substancia das trezes garrafas em apenas um tubo. O diabo,
perdendo a aposta, tenta virar a situacao para seu proveito e € recriminado pelo Homem
de Branco que faz justica e espanta o diabo, libertando o casal e diz: “Est4 provado, ndo
ha davida, mais vale um poeta ousado que um diabo armado.” (GUTEMBERG, 1975,
p.25).

A primeira parte mostra o fio condutor da trama desse episodio. O casal representa
a parte mais fragil da sociedade que ndo tem sequer o direito de ficarem juntos
tranquilamente. Antes mesmo dos bandidos chegarem ja se veem as voltas com as
questdes morais implicadas no relacionamento dentro de uma sociedade que cobra uma

série de posturas. Isso esta refletido na fala de Neide:

Ah, ndo imagina o que o espera. Mil pessoas cairdo em cima de
vocé, feito urubus famintos, dissecando-o com mil perguntas:
Quanto ganha?

De onde é sua familia?

E Cavalcanti com t-i ou t-e te?

E bom do juizo?

Tem casa propria?

E formado?

E catdlico?

Tem automdvel?

Sofre do coragéo?

Em politica, é da direita ou da esquerda?

E esse cabelo grande, porque néo corta?

E essa barba comprida, porque ndo rapa?

Escova os dentes todos os dias?

Onde mora?

Quando pensa casar?

Quantos filhos quer ter?

E a favor ou contra o divorcio?

Tem parentes tuberculosos?
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Dorme cedo?

Acorda tarde?

N&o é muito velho pra namorar?

N&o é muito moco pra casar? (GUTEMBERG, 1975, p.10)

Essa sequéncia de indagacGes simboliza a necessidade de que o cidaddo seja
teoricamente perfeito socialmente, que de forma satirizada é colocada na fala de Neide,
porque o trecho citado vem como uma saraivada de balas que ndo deixam sequer a pessoa
pensar sobre si mesmo. As perguntas, por sua vez, reforcam que o homem deve ser rico,
de familia nobre, saudavel, com boa formacéo (o que aparenta ser um resgate da ideia de
pais dos bacharéis), religioso, deve ter uma boa orientacdo politica, que fica subtendido
que deve ser de direita, pois ndo deve ter cabelo grande, barba na cara, deve casar, ter
filhos e bom comportamento, como néo ser progressista, dormir cedo e ndo acordar tarde.

Com relacdo as respostas a essas perguntas Valdir propde a fuga na companhia de Neide.

Portanto, o casal descrito almeja a libertacdo das convencdes sociais, bem como a
figura do poeta é valorizada no episodio, uma vez que 0 poeta corajosamente ndo mede
esforgos para defender sua amada. Propde lutar contra cada um dos bandidos e com 0
préprio diabo. E na luta entre o poeta e o diabo, que foge do campo fisico, a peca faz
questdo de valorizar o campo das ideias e 0 da poesia, uma vez que o bem vence o mal e
a arma utilizada é justamente o jogo de palavras e a interpretacdo feita pelo poeta que lhe
permite ganhar a aposta contra o diabo. Nesse sentido, a arma valiosa é o0 pensamento e a
palavra que se bem articulada é capaz de vencer uma batalha contra um inimigo forte,

desonesto, capaz de qualquer coisa para se ver vitorioso.

O segundo episddio € uma parodia a passagem histdrica da Crisopeia, um poema
de cunho alquimista de Giovanni Aurelio Augurello (séc. XV)*. Na peca de Gutemberg,
Valdir faria as vezes do préprio poeta italiano, ao explicar o nome da formula Crisopeia-

H ao presidente do pais imaginario Bololochistéo:

E um nome tirado da alquimia. Quando larguei a ciéncia convencional
e me meti com o ocultismo e outras loucuras, 0 que mais me encantou
no mundo foi uma férmula antiga chamada Crisopeia, que consistia em
transformar todos os metais em ouro. (GUTEMBERG, 1975, p.29)

4 Disponivel em: http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-aurelio-augurelli_(Dizionario-Biografico)/
Acesso em: 29 mai.2016. Trata-se de um site biografico italiano em que € possivel ler detalhadamente a
vida de Giovanni Aurelio Augurello, humanista e poeta do século XV. Além de seu histérico académico o
site também trata da produgdo poética em especifico da Chrysopoeia em que o poeta demonstrava como
era possivel produzir ouro artificialmente, ja que Augurello também se ocupava dos estudos alquimistas.
Ele ainda teria presenteado o Papa Ledo X com o livro e teria recebido de volta uma bolsa vazia, ja que o
poeta seria capaz de preenché-la de ouro a partir de seus conhecimentos alquimistas.
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A férmula por ter a capacidade de transformar tudo em ouro acabaria com as
mazelas humanas como a fome, o cancer, a guerra, a poluicdo, o desemprego, a morte, a
pobreza, a especulacdo, a exploragéo, a ignorancia e tudo o mais conforme a Cancéo da
Brilhante Invencdo parte integrante do segundo episddio. Ocorre que durante a discussao
com o presidente do referido pais, quando Valdir doaria a formula em troca da maior
divulgacdo possivel da descoberta a todos 0s povos, 0 poeta descobre que ndo esta mais
em poder da CRI-H, nome vulgar da formula Crisopeia-Humanistica. O diabo a havia
roubado e propde um novo desafio a Valdir para que Ihe fosse devolvida a formula, apds
0 poeta ter se recusado a alterar a formula permitindo que houvesse a permanéncia do
segredo da fortuna e a fome, pois segundo o diabo: “Sem fortuna e sem fome, como pode
haver o 6dio?” (GUTEMBERG, 1975, p.35). Dessa vez, mais precavido ainda de que no
desafio anterior, derrota o diabo ao conseguir tomar todo o conteido do copo emborcado
em cima de um pires utilizando apenas a méo direita. O diabo engoliu a derrota apds ouvir

0 Homem de Branco selar a vitéria de Valdir.

A superestrutura parece estar figurada ou alegorizada nesse episodio, uma vez que
fica evidente a presenca dos campos de interesse econdmico e todos os elementos
necessarios para que sigam presentes as injusticas sociais presentes na sociedade. Ainda
que ndo deliberadamente materialistas-historicas, essas simbologias encontram uma
sincronia com as teorias histérico-materialistas que buscam compreender o mundo a
partir do sistema de producéo, a partir da mais valia da exploracdo da méo-de-obra. Esse

ponto fica mais evidenciado ainda quando nas palavras do diabo se I€:

Longe de mim. Quero apenas que haja paz social, equilibrio, prémio
para os que mais e melhor trabalharem e, naturalmente, castigo para 0s
que ndo fizerem jus a fortuna. Desejo, apenas, que o sistema do mérito
permaneca, defendo a competicéo, o lucro para o mais capaz, a fortuna
para 0 mais sagaz. (GUTEMBERG, 1975, p.35)

Valdir se opde vigorosamente a esse discurso que guarda conformidade com a
cartilha liberal com relagcdo ao sistema de produgdo. Esses projetos antagbnicos sao
confrontados na peca e 0 poeta, naturalmente, toma partido do discurso que se contrapde
a cultura da meritocracia, como é posta nas palavras do diabo, que chega a impor castigo

para 0s que nao produzirem.
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O terceiro episddio tem a presenca de um caixeiro-viajante, uma mulher de
biquini, um fotégrafo, um sorveteiro, um locutor, um homem que faz as vezes de out-
door e o Diabo. Todos envolvidos num grande evento comico, numa espécie de jaula em
que o diabo apela aos quatro cantos sobre as maravilhas do consumo na esperanca de
fazer com que seu adversario, o Valdir, aparecesse para se tornar um consumidor da “feira

do progresso, do conforto ¢ da moda” (GUTEMBERG, 1975, p.44):

Perfeito. Temos iscas — que Otimas iscas — e 0 alcapdo. Desta vez,
ganho. Ganho e levo. Até hoje, a propaganda ndo perdeu uma so parada.
Temos produtos ma-ra-vi-lho-sos e apelos ex-tra-or-di-na-ri-o0s. Agora,
ele cai. Quem ndo cai? Atencdo, pessoal, um, dois, trés, ja.
(GUTEMBERG, 1975, p.45)

Mas o Valdir nem dé as caras ap6s muita insisténcia do diabo. Eis que 0 Homem
de Branco vem em cena para contracenar com o diabo e mais uma vez publicar a vitoria
de Valdir “Vitoria de Valdir pela asticia da auséncia.” (GUTEMBERG, 1975, p.50).

A critica ao consumismo fica mais forte ainda nas palavras do préprio diabo que

parece mostrar a alma da propaganda no que ela tem de pior quando fala:

[...] Valdirziiinho. Quero pegéa-lo. Hoje, ele ha de cair. Todo mundo cai,
porque ele também néo cai? Hoje ele cai. Meu algapdo vai funcionar.
Vai comprar 0 que ndo precisa, gostar do que ndo gosta, enojar o que
tem maior amor, comer o que ndo tem sabor, achar o azedo doce (careta)

p.46)

Ou seja, é como se a fala tivesse a funcéo de colocar o proprio espectador como
uma possivel vitima da propaganda, uma vez para o diabo todo mundo cai na tentacdo da
propaganda. Nesse sentido, o publico é levado a refletir sobre sua posi¢do enquanto
consumidores que consomem sem a necessidade real de comprar algo. Os sentidos sdo o
objetivo dos apelos da propaganda, pois € o odor, o tato e a visdo que fazem o sujeito
consumir e somente sendo cego, surdo e mudo para resistir a propaganda, e 0 Homem

Branco complementa:

Vocé tem razdo, Diabo. N&o adianta nem ficar cego, surdo e mudo. E
preciso também n&o ter nenhum outro sentido funcionando. E preciso
n&o cheirar, ndo ter tato, perder toda a sensibilidade ao frio e ao calor,
ao golpe e a caricia. (GUTEMBERG, 1975, p.xx)

O fato da peca de Gutemberg também tratar do tema publicidade ndo é mera
coincidéncia, demonstra que a dramaturgia tambem esta em constante dialogo com o seu
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tempo, em que as reflexdes, sejam na arte ou na politica, acabam convergindo para
objetivos comuns. Desse modo, é refor¢ada a ideia de unidade na dramaturgia de Brasilia

ao compor uma frente reflexiva com aspectos comuns e tipicos do seu tempo.

O Samba da Bajulacéo ao Proprietario abre o quarto episédio em tom de carnaval
e anuncia a ironia com que é simbolizado o sistema do opressor e do oprimido. A
composi¢do ¢ um louvor ao “senhor que explora nossa indigéncia” (GUTEMBERG,
1975, p.52), ao diabo também chamado ao longo da pega de Mestre Lu “a quem
devemos/o viver apressado/o morrer antecipado/[...]/ e toda opressao/ dessa situacdo. O
samba também faz o resgate da histdria escravocrata nos versos “Da senzala a favela,/ do
grilhdo a miséria/ do senhor ao patrdo/ a mesma escravidao” numa alusdo clara ao sistema
de exploracdo capitalista, capaz de manter a situagdo degradante muitas vezes a que 0
homem é submetido nas relacdes de trabalho, em que, apesar do salario, existe uma
suposta liberdade, na qual o patrdo da as ordens e tem a maior parte do lucro

proporcionado pela méo-de-obra explorada, numa relagdo nem sempre justa e digna.

Ainda que a pega tenha episodios bem definidos, que a principio poderiam até ser
apresentados separadamente, ha a preocupacéo do dramaturgo em reforcar a unidade da
peca, quando por exemplo no episodio n® 4, faz questdo, na fala do Anunciador do
espetaculo, de reforcar tratar-se da continua¢do do espetaculo: “E agora, senhores e
senhoras, continua o espetaculo. “O homem que enganou o Diabo (o chefe da bateria

apita...) e ainda pediu troco” (GUTEMBERG, 1975, p.53).

A vida na favela é tratada de forma totalmente ironizada, numa supervalorizacdo
falsa, quase que numa tentativa de glamourizacdo da favela e de seus moradores, que a
um desavisado até pode provocar o riso, mas na verdade uma cena que pode levar o
espectador atento ao constrangimento. Uma das falas que revela essa perspectiva € a do

Locutor de Tv, que narra a vida na favela da seguinte forma:

TV Verdade, Canal 18, ao vivo, diretamente da favela mostrando
aspectos da vida desse povo pobre e alegre. Estamos em plena favela.
Como veem, os favelados moram em barraces, habitacdes de madeira,
quase inteiramente feitas com tabuas de caixotes, alias, sdo verdadeiros
caixotes, pequenos, cobertos com folhas de zinco. As pobres familias
vivem numa promiscuidade absoluta: comem, dormem, trocam de
roupa, fazem necessidades num Gnico compartimento. No entanto,
apesar de tudo isso, que maravilha! Um povo alegre, sentimental e
inspirado. Aqui estd um favelado tipico. Compositor, sambista de
primeira. Valdir Sabe Ler. Meu caro, por que esse apelido Valdir Sabe
Ler? (GUTEMBERG, 1975, p.54).
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A inclusdo da emissora de TV tem a func¢do de simbolizar como a midia distorce
ou cria o espetaculo distorcido da tragédia humana. A todo momento o locutor descreve
e narra a favela com suas mazelas de forma efusiva, como se estivesse narrando um
maravilhoso espetaculo e, ainda que reconheca as dificuldades, faz questdo de dizer que
sdo pobres, mas alegres. Fica evidente a critica aos meios de comunicacao que fazem o
possivel ndo apenas para amenizar ou mesmo anular as necessidades pelas quais passam
0 homem mais necessitado, mas também o de normalizar e relativizar as desigualdades
sociais, na medida em que associa caracteristicas antagonicas a essas situacoes, fazendo

que os problemas que afetam a populacdo miseravel sejam velados ou diminuidos.

O contra-ataque vem nas palavras de Valdir, que denuncia os horrores da favela,
a auséncia do Estado e os desmandos do dono dos terrenos, que tem a protecéo da policia
e escraviza os moradores que se veem obrigados a fazerem dividas até para beber pinga.
Ao insistir no retrato realista da favela, o locutor tenta convencer-se que Valdir na verdade
€ um pessimista. A cena poderia ser simbolizada de forma andloga a quando uma emissora
de TV em transmissdo ao vivo é denunciada ou desmascarada nos seus objetivos pelo

préprio entrevistado, que ao vivo expde as verdadeiras intencdes da emissora.

A atualidade do quarto episddio fica escancarada quando o Locutor passa a narrar
o drama vivido por Neide que tem o filho de 10 anos ameacado de ser levado pelo dono
da birosca por conta de divida feita pelo pai. O Locutor deslumbrado passa a narrar o
episédio como qualquer programa atual de TV que mostra persegui¢des policiais, prisdes

etc.

Incrivel, estamos vivendo a violéncia da favela. Ao vivo, senhores
telespectadores, via Embratel, para todo pais. Agora homens e mulheres
armados de pedacos de pau seguem a mulher. Vao defender o filho da
pobre mée. TV-Verdade, Canal 18, ao vivo. (GUTEMBERG, 1975,
p.56).

Lembrando que a peca foi escrita ha mais de 40 anos, o que se pode perceber é
que a sociedade do espetaculo e da amenizacdo das tragédias atuais continua com seu
espaco intocado e provavelmente mais forte. Essa questéo foi tratada, ainda que de forma
diferente, por outros autores da época, basta lembrar da analise feita sobre Cristo x

Bomba, que também traz critica aos meios de comunicacao, especificamente a televiséo.

Em entrevista ao Locutor, o Diabo, proprietario das terras da favela, consegue

reverter o discurso de Valdir, acusando-o de agitador da plebe. O Diabo narra a forma
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sordida pela qual se tornou dono da favela, enganando os moradores, subornando o
tabelido e o curador. E apresentando todos os documentos, faz o préprio Locutor atestar:
“Ndo vamos discutir como. Na verdade, ele foi astuto. Mas tem os documentos”
(GUTEMBERG, 1975, p.58). Ou seja, ainda que reconhecendo que o Diabo nédo tenha
sido inteiramente correto, corrobora a tese legalista. O que o Locutor ndo esperava era ser
posto para correr pelos moradores da favela e, ao se lamentar, ouve de Valdir: “Pra vocé
deixar de ser imbecil e bajulador. Vir dizer que favela é lugar roméntico. Romantico ¢ a
mae” (GUTEMBERG, 1975, p.60).

A discussdo da funcéo social da propriedade também esta presente no didlogo em
que Valdir defende seus direitos de inquilino bom pagador, ao passo que o Diabo, por ser
proprietario, se julga no direito de mandar que todos deixem suas casas e entreguem o
terreno limpo como encontraram. No julgamento da causa, mais uma vez o0 Homem de
Branco consegue em favor de Valdir uma declaracdo quase alegérica, no sentido de que
parece ser o que todos os homens de bem lesados gostariam que acontecessem um dia,
mas que na pratica talvez nunca cheguem a ver. O teor da declaracdo final assinada pelo
Diabo, que certamente faria inveja aos que lutam por justica, inclusive nos dias de hoje,

fica assim editado:

Declaracdo do Mestre Lu renunciando a propriedade.

Declaro para os devidos fins que resolvi devolver aos favelados as terras
em que eles moram e que eu adquiri, por roubo, enganando os infelizes
que ndo sabiam ler. Declaro que sou ladrdo, usuréario, explorador e
inimigo publico.

Declaro que sou assassino, covarde, mentiroso, escroque, gangster,
agiota, mau carater.

Por estas razoes, repito, deixo de ser proprietario da favela e transfiro
todos os direitos de propriedade aos favelados, seus verdadeiros donos
(GUTEMBERG, 1975, p.63).

No quinto episédio é hora do Diabo-Cartomante, Diabo-Padre, Diabo-Faquir,
Diabo-Babalorixa, Diabo-Pastor enganar Neide, que se desespera por ndo saber de Valdir,
vinha na cartomante para que saiba o que esta por vir. A cartomante vai dando lugar aos
outros representantes de cada crenca. Cada um dos personagens representados pelo Diabo
exigem uma postura de acordo com os ditos de suas religides. O que todos os chefes

religiosos diziam em comum a Neide é que era preciso ter fé.

A questdo da religiosidade, que aparece satirizada, revela a critica que se faz as

falsas promessas de felicidade. Ap6s o desmascaramento do Diabo por Valdir, o contorno
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da critica assume o carater da enganacéo explicita a que as pessoas podem ser submetidas
e que reside nas palavras do Diabo “Desculpe, senhor. Mas isso faz parte do espetaculo.
Atrair incautos, pessoas ingénuas e tolas. Fazé-las representar esses papéis ridiculos.”
(GUTEMBERG, 1975, p.79). Valdir, apos saber o que se passou com Neide, propde um
desafio para o Diabo na tentativa de desmascara-lo. O Diabo foge antecipadamente por

n&o saber a resposta da adivinhagéo e Valdir sagra-se mais uma vez ganhador.

O Slide é usado nesse episddio para fazer uma alusdo direta com a realidade
quando mostra na projecao “Madame Jael — Consultas: 5 cruzeiros”. Esses tipos de
cartazes sdo parte da paisagem urbana cotidiana até os dias atuais. Mudam os nomes das
cartomantes e atualizam-se os valores. Com esse episddio, o sincretismo ou ainda a
diversidade cultural e religiosa do povo brasileiro é trazida para o debate, mas ndo apenas
de um modo caricato, mas principalmente pelo viés da analise reflexiva das religiées. Ou
seja, 0 que parece ser uma zombaria na verdade, parece ter a funcdo também de que
informar que € preciso ter consciéncia do poder e dos efeitos que uma religido pode ter
ou causar na sociedade. A personagem Neide, simplesmente ndo fez qualquer
questionamento ao Diabo, sobre as religides que Ihe eram apresentadas. E é justamente a
postura contraria que parece ser exigida do espectador, quando vé que a personagem,
justamente por aceitar todos as falas como se fossem dogmas, é enganada ao final. Existe

uma alternancia de foco reflexivo.

O sexto episodio, bem curto, € a introducdo do sétimo, também pequeno. Serve
para fazer a inversdo da acdo, no sentido de que agora quem ataca € o Valdir, que quer
dar o troco. O diabo, no ultimo episédio, tenta enganar Valdir se fingindo de mendigo e
aleijado numa cadeira de rodas. A ideia seria se aproveitar da boa-fé de Valdir para mata-
lo na primeira oportunidade. Como Valdir ja sabia das intencdes do Diabo, pois estava
escondido, acaba frustrando os planos de seu assassinato. Os comparsas de Valdir
colocam o Diabo num saco e tocam foco, mas antes 0 Homem de Branco alerta Valdir
para que pegue o dinheiro do diabo como troco. E assim Valdir Engana o Diabo e fica

com o troco.

O final apotedtico com a cadeira de rodas pegando fogo simboliza a morte do mal,
a libertacdo e a justica cumprida. Nesse sentido, a farsa de Gutemberg é uma apologia a
necessidade de justiga social. Uma grande homenagem a esperanca de que o bem venga
o mal, mas com os acréscimos de um teatro que busca nessa dualidade nao a simplicidade
maniqueista, pois traz a dialética histdrico-materialista, ao induzir o publico leitor a
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reconhecer quais as forcas e as possibilidades de luta das classes sociais que operam na
sociedade ali representada, seja no retrato da favela devolvida aos moradores libertos de
seus carrascos, no discurso em que a propaganda ndo atinge o consumidor, ou na formula
para a paz mundial que volta para as maos de Valdir e até mesmo na discussao da
religiosidade desvinculada da metafisica, baseada apenas na ignorancia humana. No texto
de Gutemberg, hd uma ingenuidade consciente voltada para a reflexdo. O publico é levado
a percorrer o caminho das espertezas do homem que estdo, na peca, fadadas ao

desaparecimento, 0 que é sacramentado com a volta do diabo para o inferno.
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REIO BRAZILIENSE —————————

20 de iR e 1980 |

NO GUARA

Carroca inicia temporada nas satélites

|
EETISCREBNENERE

Omar Alves Abbud

~ A peca Capital da Esperanca,
que vem sendo encenada hd quase
um ano, estréia hoje no Guari I1.
As apresentacoes . deverio acon-
tecer no Centro de Ensinon® 3 - o
“Centrdo’’ - sempre as 21 horas,
« até domingo. Mas estas apresenta-
“¢des sO acontecerdo caso os ele-
mentos do Grupo Carroga, que
também sdo autores desta criagio
coletiva, ndo tenham problemas
L com a dire¢io da escola que,
“apesar de ter cedido espago para a
apresentagdio da peca, se nega a
dar uma declara¢iio da cessiio de
local por escrito, para efeitos de
liberacdo no Servico de Censura.
Esta, alids, é apenas mais uma
das dificuldades que o Grupo vem
encontrando nas suas apresenta-
¢oes nas cidades - satélites. O
. Grupo Carroga ja se apresentou
anteriormente em Sobradinho, em
Taguatinga e na Papuda, sempre
com um grande niimero de percal-
¢os, segundo Maur Cordeiro, uma
 das integrantes do Grupo. |‘De
cara, sempre recebemos um ndo.
Depois. d custa de muita batalha,
damos um jeito de apresentar a
' pega. Em Sobradinho, por exem-
plo, tivemos que lavar mesnpo o
teatro, limpar tudo, tapar os vitrs
com jornal, pois estavam todos
quebrados, para poder apresentar
" a Capital. Em Taguatinga, encon-
tramos um clima muito ruim, pois
chegamos i depois daquele in-
cidente com o Grupo Oficina. E
Linés achamos muito importante
mostrar este trabalho nas cidades -
satélites, pois é 1a que estd o pes-
soal que ajudou a construir a cida-
de e ndo vive nela'.

Realmente, parece absurdo, que
se encontre de' parte das escolas
das cidades - satélites tanta res-
tricdio ao trabalho cultural, ja que
elds sdo os unicos locais onde exis-
‘te'a possibilidade de apresentagio
de pecas, filmes e outras atividades
culturais. Em comunidades caren-
tes, a escola deve ser um ponto de
referéncia para as pessoas como
local onde
aarteecu

« Mas o Grupo Carroga, assim

como todos os outros grupos
teatrais amadores deste Pais, jd es-
td habituado a trabalhar dentro
deste esquema. E o pessoal do
Carroca pretende levar em frente
e _trabathe —nas -cidades . -
satelites, com apresentagdes nos
dias 28, 29 e 30, no Gama, e nos
dias 11, 12.e 13 em Planalti
apresentando na Semana Santa (5
e 6), em Cuiabd, na abertura da
Mostra Regional de Teatro, e ain-
da com uma possivel temporada,
- que incluird o dia 21 de agril. no
Tedtro Galpdo.

A CAPITAL E A TEMATICA

CANDANGA

. ) -
A peca Cngilalv da Esperanca
certamente ndo tem a primazia de.
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Capital da Esperanca estréla no Guard

'
ser a primeira peca feita em
Brasilia, abordando uma tematica
nitidamente candanga. Ja
Chapecé - O - la - la, também uma

criagdo coletiva, abordou temas do

dia a dia, do brasiliense. Mas o
mérito principal de Capital da
Esperanca ¢ o de ter buscado,
através da pesquisa, a histéria da
constru¢do da cidade, que se
prolonga até hoje. E Maui’ Cor-
deiro diz que *'ndo ¢ privilégio da
nossa peca, tratar temas candan-
gos. Parece que a necessidade que
a gente tem de se voltar para os
temas ligados a Brasflia, é uma
‘coisa_que cutuca a gente. Logo
depois da Capital, pintou a peca
Beco Fechado, tratando da rea-
lidade local, o que indica que jd
havia gente sentindo a mesma
necessidade que ndés ao mesmo
tempo, em outro lugar”.

De fato, temos em Brasilia,
“mesma
preocupacio, SQS 1980 e agora O
Gole, do Grupo de Teatro do
Gama, em cartaz na Escola -
Parque. revelam essa busca que se
did no teatro, de uma tematica
candanga e que nio fica s6 ai, Ela

* se-estende a outras artes como o

cinema. Nesta drea, temos o tra-
balho da Pedra - Producdes
Cinematograficas, que ja entocou:
temas como a greve dos profes-
Sores e se prepara agora para um
outro trabalho ligado a Brasilia,
para o qual ja solicitou inclusive, a
ajuda do pessoal do Carroca.

**Sabe, a gente sente uma res-
ponsabilidade para com o sig-
nificado de Brasilia, para o Pass.
Ha outras pessoas transando a his-
toria de Brasilia, e a gente sente
que nio pode deturpar a cidade,
mais do que ela ja estd sendo
deturpada - diz Mauf - nio sei se é
possivel recobrar a esperanga que
nos mesmos desmistificamos na
peca, mas a esperanca vive em
cada um de nés. O que sentimos é
uma certa dose de culpa em rela-
¢do a perda disso. A esperanca em
Brasilia, significou muito para
muita gente. Mesmo os criminosos
desejavam encontrar refligio em
Brasilia, para comecar nova vida
aqu

O mais importante, no entanto,
para o pessoal do Grupo Carroca,
¢ a tuga dos velhos padrdes, dos
velhos textos, a criacdo de alguma
coisa que esteja dentro da realida-

- dede Brasilia. £ parece que com o

crescimento da cidade, crescem
novas formas de se fazer teatro,
dentro de uma preocupagdo volta-
da para os problemas locais. Estas
novas formas sio corajosas e con-
tém uma intencdo ‘que chega as
vezes a se tornar pretensdo.

Justamente sobre isso € que
Maui diz que “‘a intengfio ¢é vilida

porque é preciso que as pessoas’

tenham ousadia, empenho mesmo
em relacao ao trabalho social, ja
que vivemos tanto tempo nesse
clima de pé atrdas. Precisamos

~ pesquisa. ensaios, apresentagoes,

utilizar a0 miximo o que m);a
oferecido porque o que ¢ oferecid(y
¢ muito pouco. Por isso, as vezes, ad
intengdo se torna pretensao’’. &

"
0 MAMBEMBAO E A MUDAN-!
CA DA CAPITAL =
-

O Grupo Carroga participou hd}
pouco, do Projeto Mambembao,
tendo se apresentado em . Sao,
Paulo, no Rio e em Goidnia. Nes=!
tes lugares as alegrias e os desa=s
pontamentos foram muitos. Coma
em Goidnia, por exemplo, em que+
o descaso da Fundagdo Culturaly:
encarregada pelo SNT do Projetos
naquela cidade, foi total. Mauiy
conta que toda a producio da pecd’)
teve que ser feita pelo propriod
Grupo. “‘Nos fomos as ridios, jory
nais, distribuimos mosquitinhos; ¥
famos para os bares com as roupas«
da peca, de violao na mao, divul-3
gando o nosso trabalho. E valeus:
Tivemos em Goidnia, o recorde dé |
pliblico do Mambembio ld". -

. -
No Rio, um incidente agitou os
Grupo. A Globo gravou a cena do.
massacre da Pacheco Fernandes;®
para divulgacdo. Logo em seguida;y
uma pessoa que viu a noticia nd
TV, ligou para ld, emocionadis+s
sima, dizendo que tudo aquilo era |
verdade, que ela tinha ajudado a3
carregar os cadaveres dos ope.s
ririos chacinados. =
SRy |
E o Mambembao teve um pnpe[—q
fundamental na vida da Capital da}
Esperanca. Foi para as apresenta-+
¢oes que o Grupo modificou ay
pega. Mauf conta que “o Orlandg
Miranda do SNT nos haviaw
procurado, porque ele queria in<
cluir a Capital no Mambembdaoi®
Trés pessoas haviam saido doiy
Grupo e nés ji estdvamos cansa- !
dos da peca. Nio estivamos con-4
vencidos ainda, mesmo com a
pedido do Orlando Miranda, |
quando pintaram o Carlinhos |
Freitas e o Marcio Vieira, que’
faziam a iluminagdo na primeiras
montagen1, topando subir ad}
palco. - Ai, ganhamos um novos
pique e remontamos a peca, com.,
uma série de modificacoes''. =
. O Grupo Carroga, estd pqnsan:
do atualmente numa nova montasy
gem ‘para as apresentacdes nas
cidades - satélites. Esta nova mon-4
tagem, a terceira, reflete 0 desen-3
volvimento. do Grupo e o4

amadurecimento da propria pecay.

‘‘Queremos mais acdo e menosH
narragdo. Sabe, hoje, 0 Grupo:est:

com quase dois anos de trabalho* |

com a Capital da Esperanca, e

difica na medida em que as pes-
‘Soas estao amadurecendo e a peg
também muda, como reflexo disso.
Estamos todos crescendo juntos
Cada um de nos, o Grupo e a pecacy
que é nossa cria", diz Maui. &

Lo
remontagens. O Grupo: se mo;é

vl
E este parece ser o grande salda
que estes audazes saltimbancos:
deixam. Eles criam peas, inovam,
refletem, a realidade que vivem, &
enquanto crescem com isso. E jus-
tamente esta parece ser a real
proposta do teatro amador.

Figura 12. Correio Braziliense. “No Guard — Carroga inicia temporada nas satélites”. 21 mar.1980.
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4.5 Capital da Esperanca

N&o é necessaria uma tese para afirmar o papel da peca Capital da Esperanca na
dramaturgia brasiliense. 1sso ja foi feito em outros tempos. No proprio tempo em que a
peca existiu nos palcos de Brasilia e de outras cidades no pais. No entanto, essa memdria
precisa ser recuperada e também sistematizada para que mais pessoas possam entender a
centralidade que Capital da Esperanca tem na compreensdo tanto do teatro na cidade
guanto sua consonancia com o sistema de teatro dos anos 1970, em que Se insere como
parte l6gica do sistema do discurso engajado e contra-hegemonico.

Apesar de ndo se ter o texto da peca, sua reconstituicdo tematica, ideoldgica e
dramaturgica é possivel por meio dos documentos existentes e depoimentos de alguns de
seus participantes. O que nos permite trazer a peca para 0 centro da discussdo da tese,
uma vez que ela é parte significativa do processo constitutivo da dramaturgia da cidade.

A critica de teatro de O Estado de S. Paulo, Ilka Marinho Zanotto traz, a partir do
conteddo da peca, a questdo da ideia de formacdo histérico-materialista da cidade de
Brasilia: “De repente Brasilia ¢ realmente uma cidade, ndo somente a maquete fria ¢ bela
projetada nas pranchetas dos arquitetos geniais, mas um aglomerado urbano estuante de
vida...” (ZANOTTO, O Estado de S. Paulo, p.47).

Celso Araujo, importante critico de teatro da cidade — a quem se deve recorrer
para compreender essa cena teatral por ter acompanhado de perto o que se passou em
muitos dos momentos discutidos neste trabalho — teve publicada no Correio Braziliense,
em 19 de julho de 1979, extensa critica sobre 0 momento que passava o teatro brasiliense
naquele ano e tem Capital da Esperanca como fio condutor comparativo. No texto do
critico, algumas passagens sdo muito representativas e reforcam o coro de que algo
inédito surgiu naquele momento.

Quem, por exemplo, ndo percebeu que “Capital da Esperanca” pode
apontar caminhos novos na maneira de se fazer teatro por aqui? Afinal,
pela primeira vez um grupo de teatro amador propde para o teatro ndo
sO o0 espetaculo, mas uma atividade mais completa, que vai acabar se
detendo na prdpria crise do Teatro e da Histdria.

[...]

Foi sempre assim aqui: sempre que um espetaculo ou um trabalho
tentou inaugurar novas possibilidades, a censura que habita em todos
nods caiu em cima precipitadamente. Vou ja dizer porque “Capital da
Esperanca” ¢ um trabalho valioso.

E que nunca em Brasilia, pensou-se em fazer um teatro que partisse do
barro do chdo, da propria construcdo da cidade. Esse acontecimento
histérico estd impregnando “Capital da Esperanga”. (ARAUJO, 1979,
p.23)
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O critico demonstra ter consciéncia e ampla compreensdo do momento da histéria
do teatro em que a peca figurava. Faz varias observacdes sobre o publico e a propria
critica que muitas vezes opera dentro da superficialidade de argumentos ao avaliar a
qualidade das pecas trazidas para Brasilia, e, ainda que apontando as falhas do grupo e da
montagem, reconhece que o trabalho aponta novos caminhos nas concepgdes do teatro. E
com este fim que tenta focar sua opinido, para fazer com que seus leitores passem a ter
uma visdo sensivel sobre os préprios processos envolvidos na realizacdo de Capital da
Esperanca. Aradjo também alerta para o fato de que a peca resulta de um laboratério
demorado que envolveu pesquisa e entrevistas, além de consultas de jornais e da opinido
daqueles que construiram Brasilia. Faz mencao ao fato de que a peca nao é popular, pois
para que fosse o proprio povo deveria participar da Historia e do préprio teatro. Essa
concepgdo merece devidas ressalvas conceituais, pois o carater popular talvez seja o que
mais chama a atencao na peca e na proposta, uma vez que é uma peca construida a partir
de didlogo com a prépria populacdo e feita por pessoas que também faziam parte da
populacdo de Brasilia. Se o critico faz mencdo ao fato de popular ser aquilo que exige
uma real participacdo do povo no sentido de que o préprio povo tenha a iniciativa, a
concepcao das divisdes de classe parece falhar para caracterizar a participacdo popular
nesse caso. Como se o poder das elites fosse onipotente e onipresente. Pelo contrario, no
teatro, e nesse espetaculo, podemos dizer que esta constituido o ambiente de ruptura com
a hegemonia politica e a organizagdo social imperiosa.

Para compreendermos a afirmacdo da critica, que muito interessa a esta
investigacdo, é preciso que se interprete mais a fundo a obra em questdo. A peca é de
direcdo de Humberto Pedrancini, ator e diretor de teatro consagrado na cidade, com mais
de quatro décadas de atuacdo rica e consistente no teatro, tendo pecas presentes em varios
palcos brasileiros. O diretor tem constante preocupacdo com as questdes politicas e
demonstra consciéncia sobre o papel da arte na questao social. Em depoimento gravado
no evento Eixos Teatrais Planos Teatrais: Histdrias, conversas e debates sobre o Teatro
em Brasilia 1960-1980, Humberto Pedrancini faz a seguinte consideracao sobre teatro e
politica:

Os governos ditos fortes sdo muito frageis diante do pensamento, eles
geralmente se estabelecem numa tentativa de quando comegam
acontecer mudancas que podem desestruturar seus status quo de
dominagédo, de poder, de manutencdo dos meios de produgdo, eles
costumam dar esses golpes porque se sentem ameacgados dentro de seus
privilégios. Geralmente eles tém um restrito apoio popular quando se

141



faz o golpe, mas tem a forca das armas. E ela é muito poderosa. Eles
tém um medo muito grande da expressdo do pensamento. Na medida
que o pensamento é anunciado, € informado, ele vira conhecimento e
no que vira conhecimento ele se torna consciéncia e a consciéncia de
que algo esté errado, a consciéncia de que a conjuntura precisa ser
mudada, de aquilo que nos convém ou ndo nos convém é meio
assustadora para esses governos. J& houve quem dissesse que 0
pensamento liberta, ndo quer dizer que ele traz felicidade. Ele liberta e
ndo traz felicidade normalmente. Entre as primeiras coisas que 0s
governos de forga fazem € exatamente estabelecer essa censura diante
da arte, da imprensa de todas as coisas. Nao foi diferente aqui no Brasil.
Ja é anunciado num texto que chama Estado de Sitio de Albert Camus,
que 0 primeiro momento que uma peste um personagem que chama
Peste, que na realidade representa exatamente esse poder e quando ele
diz: “Eu quero poder” pro Governador, ele diz: “eu quero poder eu
quero que vocé me dé a direcdo da cidade”. E ele diz: “Cadé seu
exército?” E 14 na praca, domingo, na feira tem uns saltimbancos
apresentando um espetaculo e ele diz: “Olha ali”. E ele vibra, faz uma
macumba francesa do Camus e esse povo morre imediatamente. Quer
dizer, o primeiro a ser morto a ser subtraido na sua liberdade de
expressdo ali é o artista. (PEDRANCINI, 2013).

O diretor estabelece analogias com o texto de Camus para exemplificar como a
arte é vulneravel aos governos ditatoriais e continua sua fala no sentido de que também
no Brasil foram impostas restricdes ideoldgicas no teatro e que diante da censura era
necessario conseguir dribla-la para poder tocar em certos assuntos que contrariassem o
servigo policialesco. Portanto, tendo vivido o tempo de repressao em que era obrigado a
apresentar suas obras a analise prévia para que obtivesse liberacdo ndo deixou passar

incélume sua percepc¢do de que o teatro tinha relacdo com o pensamento e com a politica.

Capital da Esperanca nédo é a primeira peca do Grupo Carroca, que estreara com
A Cidade que néo tinha Rei. Contudo, é a consagracdo da jungdo dos elementos sociais e
politicos com a necessidade de expressao artistica dos que ali estavam envolvidos e
percebiam no teatro a capacidade de exercer o pensamento como forma de tomada de
consciéncia. A primeira consciéncia que vem a tona é a prépria consciéncia da cidade, da
historia da cidade a que pertenciam e que precisavam se apropriar para poderem exercer
0 pensamento.

Sobre a peca, deve-se trazer a ficha técnica completa constante no encarte do 3°
Mambembao, realizado pelo Servigco Nacional de Teatro, em 1980. Além de nos permitir
saber detalhadamente quais os nomes da montagem, também traz um importante resumo
do espetéaculo. Os atores eram: Antonio Biancho, Carlinhos de Freitas, Cleber Loureiro,
Gabriel Salgado, 1zabela Brochado, Lourdes Basilio, Marcio Gongalves, Maui Cordeiro,

Rochael Alcantara; Sonoplasta: Hilda Adami; Producdo: Cleber Loureiro; Figurino: Jodo
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Antbnio; Confeccdo de figurino: Irene Maia e Lourdes Basilio; Maquiagem: Grupo;
Trabalho de movimento criativo: Maui Cordeiro; Mdsicas: Wellington Diniz, Marcio
Gongalves, Gato (Rochael), Izabela Brochado; Musicos: Violdo — Mércio Gongalves,
Flauta — Gato, Percussédo — Izabela Brochado e Dire¢do de Humberto Pedrancini. O texto
do encarte também nos traz o resumo das atividades do grupo em que é possivel notar na
descricdo sobre a formag¢do do grupo o “interesse da renovagao da linguagem teatral
Brasiliense”. Este aspecto chama aten¢ao, pois apesar do pouco tempo de teatro na cidade
ja se falava na possibilidade de sua renovacdo. Isso revela de certa forma o carater
inconformista da cena local. De fato, a peca consegue algo relativamente novo para a
dramaturgia da capital, pois por mais que As Caravelas ja tenha no tema da construcao
da cidade o ponto de chegada histérico, epicamente falando, uma espécie de conquista,
Capital da Esperanca tem os conflitos que surgem na cidade como tema principal, ou
seja, hd uma mudanca do foco diacrénico para o sincrénico, de modo que na Gltima peca
ja é possivel detectar como se d&do os conflitos sociais na nova capital estabelecida.

A prdpria proposta do grupo era fazer uma pesquisa historica de Brasilia. Foram
utilizadas entrevistas com a populacdo dos mais diferentes grupos sociais, isso se
confirma tanto pela entrevista do Jodo Rochael, quanto pelo encarte do Mambembao.
Ainda no encarte, esta a afirmacdo que a peca foi montada apds um ano das pesquisas,
inaugurando a Oficina de Teatro do Sesc.

O espetéculo ganhou espago nas radios, jornais e TV como importante
acontecimento do Teatro Candango. Em seguida foi levado as Cidades
Satélites, ao Presidio de Brasilia e a Ribeirdo Preto (SP), inaugurando
o0 Projeto Alojando. (Livreto da 3?2 edi¢do do Mambembdo do SNT)

O éxito da peca leva a reflexdo sobre a recepcéo do publico. Uma das hip6teses é
a do reconhecimento do préprio publico nos temas colocados e na identificacdo dos
moradores da cidade. Pela primeira vez uma peca que trazia a preocupacao em representar
a vida da cidade. Jodo Rochael, um dos atores da peca, afirma em entrevista que foi
reconhecido certa vez na parada de dnibus por duas senhoras:

JR: Olha, como eu te falei, eu ndo era capaz de definir. Mas eu posso te
dizer o seguinte, uma vez eu estava na parada de 6nibus do Hospital de
Base, eu tava 14, ja da escola de musica ali com meu instrumento, e
tinham duas senhoras, duas senhoras rudes, ai uma virou pra mim e falo
assim “vocé fez aquela peca?”, ai eu falei “fiz”. Ai ela comentou assim
com a outra “vocé ndo acredita, os homens barbados, vocé ndo
enxergava homem, era mulher, eles faziam as mulheres mas vocé néo
via homem, tudo com a perna cabeluda, barbado, né, aquele

cavanhaque”, “mas a gente nao via homem, eram mulheres”. E eram,
eles riam, era um delirio. Era um delirio, assim, eram lavadeiras, eram
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lavadeiras, mulher do povo. Nessa época esse teatro underground, né,
que eles falam, era coisa feita pro povo, né, feita pra essas pessoas,
oprimidas mesmo, massacradas, e, enfim. Mas eu, eu ndo posso, assim,
eu s6 brincava, meu negocio era brincar. (Entrevista anexa com Jodo
Rochael)

Neste trecho da entrevista, o ator, na época bem jovem, além de ter uma autocritica
no sentido de que ele mesmo ndo tinha maior compromisso com as teorias politicas,
reconhece que o sentido identificado pelo publico permitia a percepcdo de que 0s
personagens populares se faziam representados naquela peca. Assim, tanto do ponto de
vista da problematizacdo politica dos quadros apresentados na peca, havia também a
preocupacao de dar lugar a gente que estava naquele momento vivenciando as questdes
sociais impostas pela vida gue se organizava a partir das singularidades de Brasilia, e ndo
de outra cidade. Ao mesmo tempo em que se tratava de questdes locais, essas eram
analogas a situaces vividas em qualquer lugar do pais em que se verificassem a diferenca
de oportunidades e as disputas desiguais pelo poder, o que fica visivel no quadro
Taguatinga em pé de guerra. Portanto, estamos diante do primeiro espetaculo de teatro
de Brasilia que se identifica com seu proprio habitante. E um espetaculo que busca definir

a jovem identidade cultural e social da Capital.

Sobre a qualidade da pesquisa sobre Brasilia, esta fica creditada ao sucesso da peca.
A informacdo que temos € que, além das entrevistas aos pioneiros, foram ouvidos
engenheiros, pedes, lavadeiras, arquitetos, comerciantes, além de terem consultado os
jornais datados de 1957 em diante. Ou seja, a dire¢do do processo aparentava ser da mais
alta seriedade, no sentido pedagdgico inclusive, dada a ligacdo intrinseca entre a pesquisa
e a realizacdo do espetaculo. O grupo tinha uma disciplina de quem deveria entregar algo
de valor para a cena cultural da cidade, um projeto coletivo e de cunho social, que

representasse o valor da cidade.

Sobre a sisteméatica da criacdo da peca, o livreto citado traz as seguintes

consideracoes:

O processo teve inicio em agosto de 78 e atingiu em certa altura a
necessidade do grupo organizar dados até entdo arrecadados. Foram
assim escolhidos alguns fatos mais significativos e a partir destes foi
feito um trabalho de improvisacéo e ligag&o entre os outros. Finalmente
permaneceram cinco cenas: O chute Proféticol...], Taguatinga em Pé de
Guerra [...], O Massacre [...], Revolta das Mulheres, e Brasilia nos dias
atuais. (Livreto da 3? edicdo do Mambembé&o do SNT)

144



Cada Cena trazia um acontecimento ou tema marcante para a cidade. Sobre o
modo como se construiam as cenas a fala do Jodo Rochael, que definia a peca como

comédia, € muito significativa:
E - E a montagem, Jodo, como € que €, vocés recebiam algum texto?
JR - Ai a gente ia formulando, sabe, “como que €7”.
E - O Pedrancini trazia algum texto pra vocés?

JR - N&o, ndo. A gente escrevia, vivenciava, vivenciava em
laboratdrios, ia criando a cena, ia criando, sabe. Ai a cena tinha comeco,
meio e fim.

E - E alguém registrava isso?

JR - Néo, a gente mesmo sentava ali e ia decorando o texto, ia
montando. E por exemplo, na cena do, na cena da, na cena das mulheres
chegava um politico, chegava um politico pra conversar, a roupa do
politico era amarela, amarela, amarela, amarelo Brasil, bem amarelo,
chapéu amarelo, sapato amarelo, ele chegava todo de amarelo, e eu me
lembro da fala dele, ele falava assim: “o povo”, como ¢ que ele falava?

EEINT3

“o povo”, so falava “povo”, “o povo, que povo povo que povoara a casa
do povo”. Era s0, na época, ah me lembrei de um personagem que eu
fiz na Brasilia recente, eu fazia um surfista, que aqui morava muito filho
de carioca, ai eu fazia um surfista, eu fiz um cal¢do que batia daqui a
aqui, 6, um calgdo de surfista, ai eu fiz uma mimica num orelhéo, e
ficava conversando, e s6 falava no diminutivo “paulinho, € o Jorginho”
sabe, assim, porque, né, e sO. (Entrevista anexa 15/04/2015).

Na fala do ator, é possivel confirmar tratar-se de criacdo coletiva, em que os atores
eram protagonistas nas criagdes dos textos, bem como € possivel afirmar que ndo havia
maior preocupacao com o registro formal do texto, além de ficar claro o tom de comédia
do texto, na personagem do surfista e do politico. Portanto, a peca tinha a funcéo de fazer
a critica dos costumes e dos estereétipos também a partir da séatira. Um surfista em
Brasilia, devido a transferéncia dos funcionarios publicos que vinham da antiga capital,

o Rio de Janeiro.

O Chute Profético o primeiro quadro da peca € uma satira ao sonho profético de
D. Bosco, que na peca assume tom de propaganda para fazer com que as pessoas viessem
para a Capital. Pela informagdo de Coradesqui “As pessoas atendiam ao chamado da
flauta magica da construcao” (CORADESQUI, 2012, p.49). Tudo indica que a intengéo
desse quadro € fazer uma reflexdo sobre os perigos da propaganda que certamente,
vendiam uma imagem de uma terra prospera e fertil, inclusive onde jorrava leite e mel.

Certamente o que os candangos encontravam em Brasilia ndo tinha nada similar com leite
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e mel jorrando, e sim muita poeira e dificuldades mil para se estabelecerem numa terra

arida em boa parte do ano e relativamente inospita.

Taguatinga em pé de Guerra, o quadro mais comentado pelos criticos da peca,
esta inclusive numa das fotos do Correio Braziliense da reportagem sobre a apresentacéo
de um dos trechos de Capital da Esperanca, realizada em 13 de abril de 1980, na Praca
21 de Abril (708 sul). Na imagem é possivel ver em cena a0 menos seis atores
representando as mulheres lavadeiras, com vestidos com estampa florida, estampa lisa e
também com lencos na cabeca, além de latas e baldes. Tinham nas méos pedacos de pau.
Sobre a apresentacdo que figurava entre outras e foi a primeira daquela tarde, a noticia

trazia o seguinte comentario:

A primeira atracdo da tarde, aconteceu debaixo de chuva: o grupo
Carroca apresentou um fragmento da pega A Capital da Esperanca —
Taguatinga em Pé-de-Guerra — e transformou a Praca 21 de Abril num
campo de vibragdo. A participacdo do publico foi grande e os aplausos
maiores ainda. (CORREIO BRAZILIENSE, 15 abr.1980)

Esse quadro, segundo o resumo da peca, representava um episodio ocorrido no
acampamento em que as lavadeiras deixariam de ter o abastecimento de dgua devido a
retirada de uma bomba d’4gua que seria colocada a disposic¢ao para irrigar uma plantagdo
de uva na Granja do Ipé, uma érea de belezas naturais, aguas e cachoeiras frequentemente
utilizada por autoridades da cidade naquele tempo. As mulheres entdo se organizaram
por trés dias e conseguiram garantir a permanéncia da bomba para beneficio delas. O que
esta representado nesse quadro é o poder popular organizado. Um grupo pertencente a
uma determinada classe social que vé seus direitos ameacados pela elite, que por sua vez

tem o plano de retirar uma conquista do povo para beneficio proprio.

No movimento em questdo fica demonstrado, ainda que ndo tenhamos o texto e
as falas, que ha um resultado encorajador e incentivador dos movimentos sociais
organizados. Pois essas mulheres somam forga e conseguem ainda, contra um inimigo
mais poderoso, derrotar a forca opressora e se consagrar vencedoras naguele movimento.
Além da luta de classes, a forca da mulher esta representada no quadro das lavadeiras,

ainda que tendo sido interpretadas por homens.

O Massacre faz referéncia a talvez um dos fatos mais hediondos da historia da
cidade. Trata-se do assassinato de muitos dos operarios da construtora Pacheco
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Fernandes. E retratado em outros momentos literarios de Brasilia, como no poema de

Nicolas Behr. Foi sintetizado no livreto da pe¢a como:

O MASSACRE, dos fatos escolhidos 0 mais draméatico, mostra uma
chacina no alojamento de uma das obras da cidade, tudo em reprimenda
a uma revolta que teve origem por causa da péssima comida que servida
ja héa algum tempo e devido a falta de 4gua quase que diariamente;
(Projeto Mambembéo, 1980)

O quadro seguinte é o Revolta das Mulheres, que pela descricdo de Ilka Marinho
Zanoto, parece tratar do processo de favelizacdo que tomou conta de muitas cidades
satélites de Brasilia, que era retratada em didlogos num bar onde se encontravam as
pessoas que chegavam na cidade. Nesses didlogos, além da situacdo precaria de vida dos
pioneiros, algumas categorias estdo representadas, como a dos artesdos pioneiros que
chegaram em 1958 em Brasilia, € 0 que se depreende das palavras da critica de teatro
citada (O Estado de S. Paulo, p.47, [198-]).

Brasilia nos Dias Atuais, o Ultimo quadro, tem como cenario o setor de diversdes
sul onde fica o famoso conjunto de prédios Conic, lugar representativo da marginalizacdo
cultural, e da geracdo burguesa decadente.

Capital da Esperanca a época ndo foi poupada de critica negativas relativas a
interpretacdes e atuacGes, que decorriam do amadorismo tipico de grande parte das pecas
montadas na Capital. No entanto, ja naquele momento foi reconhecido por essa mesma
critica, que foi a primeira tentativa de resgate histérico, por meio do teatro, da epopeia
brasiliense e suas consequéncias muitas vezes perversas. Certamente € um dos grandes

legados do teatro brasiliense.
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4.6 O Quarto

Enoch Décio de Oliveira Lima*, Décio Lima, nasceu no Maranh&o nos anos 1950,
cresceu em Brasilia e fez parte da cena teatral da cidade na segunda metade da década de
1970. Dirigiu seu primeiro espetaculo, O Auto da Compadecida, em 1976. Nesse mesmo
ano, a peca de sua autoria O Quarto concorreu ao Il Concurso Universitario do Servigo
Nacional de Teatro, obtendo a 12 colocagéo na 72 Coordenacdo, que se referia a Brasilia,
Goias e Mato Grosso. Em Brasilia, participou do Grupo Méscaras com o qual montou o
espetaculo Centro Oeste S.A. em 1980, cuja cria¢do ja propunha a coautoria do texto com

0s atores. Aspecto cada vez mais comum no teatro da cidade.

A peca, segundo Eliezer Carvalho, também foi montada pelo Grupo Mascara, em
parceria com o Grupo Coorte, tendo estreado em 1977 “e merece amplo destaque por ser
um texto criado por pessoas de Brasilia ¢ por sua tematica brasiliense” (CARVALHO,
2004, p.34). Como sera visto na analise do texto, ndo ha indicacOes diretas que a peca
fale especificamente de Brasilia, mas esta subtendido que a realidade ali retratada também
poderia ser atribuida a uma tipica cena em que jovens migrantes que vinham a Capital e

se viam diante de dificuldades ao chegarem a cidade para tentar a sorte.

Assim, Juca, Tonho e Sérgio, personagens que dividem um quarto de pensdo
precario, dialogam sobre suas vidas. O local pobre com paredes de compensado pertence
a Dona Raimunda, proprietaria relativamente tolerante com os atrasos do aluguel, é o

cenario no qual toda a peca se desenvolve.

Tonho € o interiorano de Jambai e recém-chegado na pensdo que estabelece
amizade com o ja veterano Juca, que ja estava ha algum tempo desempregado e com
varios aluguéis atrasados. Sérgio, o outro morador do quarto, era sistematico e trancava
tudo o que tinha, pois até o pdo que deixava debaixo da cama era devorado por Juca.

Sérgio era concursado do Banco do Brasil e logo deixou os colegas e seguiu a vida.

Na peca fica claro que Tonho é a personificacdo daquele que chega do interior
ainda trazendo consigo a ingenuidade de que a vida pode dar certo desde que o homem
se esforce para tanto. O contrario de Juca, que por ja estar calejado, esta cansado e sem

esperangas de que o rumo de sua vida melhore.

4 Os dados referentes a biografia do autor foram consultados no site da Companhia do Gesto em que foi
diretor até a sua morte em 2002. http://companhiadogesto.com.br/sobre-a-companhia/dacio-lima/. Acesso
em: 2 jun.2016.
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O diélogo entre Juca e Tonho é responsavel por toda a tensdo entre esses dois
protagonistas, que ora estdo em harmonia, ora deixam o conflito vir a tona com toda
pujanca. O texto é uma orquestracdo entre tempestade e calmaria. Inicialmente, Tonho,
diante do pessimismo inicial de Juca, que trata imediatamente de desanimar o recém-
chegado, ndo esmorece e se mantém firme no propdsito de vencer na vida, o que
significava arranjar um emprego, qualquer emprego. Nao seria o primeiro, pois esse fora
na sua cidade natal. Tonho tinha o Ginasio completo e o curso de datilografia como

qualificacdo, além de ter trabalhado como continuo da prefeitura.

Depois de dois meses, Tonho percebe a dura realidade, pois ainda ndo arranjara
nenhuma colocacgéo e Juca que tinha sido demitido, teve que parar de cursar direito numa
faculdade particular. Um aspecto retratado na peca é a dificuldade que muitos jovens
tinham e ainda tém ao ter que trabalhar para se sustentar e ainda estudar. Juca fazia direito
numa faculdade particular, a qual Tonho imediatamente faz questdo de criticar ndo s6
quanto a qualidade, mas também a capacidade de Juca em conseguir uma vaga numa

universidade publica, que por ser mais concorrida, seria de mais dificil acesso.

O texto também traz marcas que indicam o grau de pobreza dos moradores do
quarto, quando Tonho que dormia na parte de baixo do beliche que dividia com Juca,

sugere mudar para a cama deixada por Sérgio:

Tonho — (sentando-se na cama vaga) Acho que vou passar para
esta cama.

Juca — (Baixando o jornal) N&o pode.

Tonho — N&o posso por qué?

Juca — Cama individual, paga mais caro. A ndo ser que vocé
tenha grana...

Tonho — E, que bosta, seu! (Insatisfeito, deita na propria cama)
Esta cama é uma porcaria. Colchdo duro! (LIMA, 1976, p.194)

A cena ndo so retrata a total falta de condicdo para o acesso a uma cama menos
desconfortavel, como também marca a hierarquia social entre os colegas de quarto, ja que
a cama era ocupada pelo colega de pensionato, Sérgio, funcionario do banco que decide
ir embora. A decisdo veio ap6s uma noite em que foi ameacado por Tonho e Juca, que
haviam trazido duas mocgas para namorarem. A festa dos outros dois irritou
profundamente Sérgio, que foi impedido de denuncia-los para a dona da pensdo sob
ameaca de ter que acertar contas com eles. O bancario era o chato, o metido a intelectual,

que ouvia musica classica etc. Ele ndo gozava da simpatia dos outros dois, que
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nitidamente eram a oposicdo da pretensa elite que se fazia representar pela figura de
Sergio.
Uma fala que chama atencdo em O Quarto é a de Tonho, que ao se referir a sua

situacdo de pobreza, com um pedaco de pao na méo, fala:

Tonho — Isso é alimento de gente? Eu sempre fui pobre, lascado. Mal
de familia. A nossa é a quarta geracao de pé-rapado. Pobreza pouca pra
mim é besteira... Agora ndo ter nada decente pra comer, isso € miséria
demais! Uma porca miseria!

Juca — (Em tom de deboche) Deixa disso, homem! Xingar o proprio
alimento ndo é coisa que se faga. Tem gente por ai que se tivesse ao
menos isso, ia morrer feliz! Lembra das criangas subnutridas que néo
conseguem chegar a idade adulta. (LIMA, 1976, p.196).

Essa passagem simboliza a consciéncia da incapacidade histérica da superacdo da
pobreza no Brasil. Tonho faz uma denuncia, apesar de se tratar de uma simples
reclamacdo da falta de um alimento melhor para comer. A nocdo da incapacidade de
superacdo parece ser agravada pela falta de expectativa. Nesse sentido, o texto mantém a
sua atualidade, pois ainda dialoga com a permanéncia de grande parte da populacéo que
ndo consegue se libertar da engrenagem na qual a exploracdo da mé&o-de-obra mal

remunerada ainda se faz presente em muitas classes sociais.

Segue-se a esse dialogo uma reviravolta nos pontos de vista dos personagens.
Tonho, que inicia a pega representando o jovem ingénuo, vai se tornando mais astuto e
chega ele mesmo a denunciar a ingenuidade de Juca que antes era o esperto. Ha uma
inversdo das personalidades nesse sentido. 1sso porgue Juca mesmo depois de conseguir
um emprego torna a ser demitido e parece estar conformado de que ndo ha mais nada a

ser feito.

No entanto, Tonho, que ja esta empregado como caixa de um restaurante, lamenta
e ndo se conforma mais em viver na situacao de miséria que se encontra, mesmo tendo
conseguido o que pretendia quando chegou, que era arranjar um emprego. A possibilidade
de Tonho em mudar de vida, porém, € o que causa o climax da pega. Acontece que numa
das falas da peca, Tonho revela que ha um senhor mais velho que Ihe oferece uma gorjeta
grande, o que rapidamente fica subtendido pelos dois que se tratava de uma cantada do
senhor a Tonho. Juca alerta Tonho:

Juca — Entdo vocé pensa em... Rapaz, ndo te mete com essas
coisas. Isso sempre da galho no fim.

Tonho — N&o falei nada que ia me meter com isso. Se bem que...
qual o galho que pode dar?
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Juca — Nao te mete com isso! Final feliz € que essas coisas nunca
déo.

Tonho — Ai, meu saco. (Em tom de gozacéao) Final feliz é coisa
de filme americano! (LIMA, 1976, p .199).

Esse vacilo insinuado por Tonho é a deixa para o que ocorre no final da peca,
quando Juca insulta Tonho por revelar que aceitou a proposta do senhor do restaurante.
Tonho explode por ndo aguentar tamanha situacdo de penuria:

Tonho — Pra mim chega!

Puxa sua mala debaixo da cama e comeca a jogar suas coisas
dentro.

Juca — Que é que vocé vai fazer?!

Tonho — Vou morar numa casa, feito gente. Viver feito gente e
mandar esta miséria, esta mesquinharia toda a puta que pariu!
Juca — Meu Deus! A bicha do restaurante! \VVocé vai ter coragem
de ir morar...

Tonho — Vou sim! Por que ndo? “Meu Deus, meu Deus”, é s6 o
gue vocé sabe dizer. Deus ta do outro lado, ele nunca vai ajudar
gente fraca!

Juca— Fraco é a mae! Quem é que ta fugindo da raia, hein? Quem
é que ta se vendendo? (LIMA, 1976, p.203).

Apos o didlogo, segue uma luta em que Tonho deixa Juca vencido ao chéo e vai
embora. Numa cena que sugere quase uma alucinacao, Juca se levanta para depois cair
de joelhos e enfim ao chédo, ao passo que passam cenas ao fundo da dona da pensdo
apresentando a cama de Sérgio, sugerindo que tudo ndo passa de um ciclo que ira se
repetir independente do individuo que ali esteja, como se a for¢a do sistema fosse maior
do que qualquer vontade de romper com ele. Ha ainda, na fala de Juca, uma certeza de
que é preciso resistir as tentacdes de algum tipo de facilitacdo que faca com que o homem
perca seus valores, por isso critica Tonho que para Juca acaba se vendendo para sair da
pobreza, o que seria inadmissivel. O que parece estar em jogo € a questdo da moral, que
para Tonho é relativizada, pois uma vez que ninguém esté por ele, nem mesmo Deus que
“ta do outro lado, ele nunca vai ajudar gente fraca!” (LIMA, 1976, p .203). O personagem
evoca a grande desigualdade social que n&o foi causada por sua culpa, portanto ele pode

romper com seus valores e seu carater para mudar de vida.

O Quarto traz uma atmosfera intimista tanto pelo ambiente em que se passa a
peca, um quarto de pensdo, mas também pelo fato de ser na maior parte do tempo um
didlogo entre dois personagens. Sdo estes personagens que ddo as outras dimensdes
narrativas do texto, como, por exemplo, a vida pregressa de Tonho em sua cidade Natal.

Também sd@o pelas falas dos personagens que se sabe 0 que Se passava em outros
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ambientes, como no escritorio em que trabalhava Juca ou no restaurante em que

trabalhava Tonho, onde 0 mesmo é assediado pelo senhor mais velho.

Com relagdo ao conteudo critico, a pega se alinha com o conjunto dramaturgico
do teatro brasiliense da época, pois retrata 0 momento critico de uma camada da
populacdo que pode ser definida como popular, uma vez que sdo brasileiros de baixa
renda, que tém extrema dificuldade de terem o0 seu dia-a-dia e seus planos de vida
facilitados de alguma forma. Juca j& passava 0s maus-bocados impostos pelo sistema ha
uns cinco anos pelo menos. Tonho, um interiorano que também ndo consegue subir na
vida com a qualificacdo pouca que tem. Alids, ambos 0s personagens sdo vitimas, num
pais dos bacharéis, da exclusdo do sistema educacional. Sdo de familia pobre que néo
puderam oferecer melhores condicGes para seus filhos, num pais em que o Estado ndo

promoveu a inclusdo de forma universal.

Essa semelhanca de classe € o que acaba unindo os dois numa empatia que vem
do reconhecimento da semelhanca de condi¢des. O Sérgio, que era mais estudado e ja
tinha subido na vida, pois era concursado, ndo se misturava com os dois e ndo desenvolvia
qualquer cumplicidade que pudesse beneficiar a ele e a seus colegas de quarto. A condi¢édo
de miserabilidade a que o ser humano pode chegar fica clara quando ocorre a briga pelo
pedaco de pao que Juca pega escondido de Sérgio, que fica furioso por chegar em casa e
n&o ter nada para comer, mas orgulhoso ainda recusa o pedaco de bolo que ingenuamente

Tonho oferece ao ver a decepcdo de Sérgio com o colega de quarto.

A tomada de consciéncia sobre a opressao do sistema e 0 que se passa no mundo
e na época esta presente na cena em que Tonho reconhece a relagdo entre opressor e
oprimido quando reclama da dona da pensao e Juca faz a leitura do jornal:

Tonho — (No primeiro plano) Reclamagdo dessa Bruxa.
Reclamacéo de toda parte... Quem € dono sempre pensa que €
dono de tudo... O dinheiro suado ndo da pra viver direito...
Juca —“... O bombardeio verificado na manha de ontem deixou
um saldo de 450 vitimas, entre mortos e feridos...”

Tonho — Ndo da pra nada. Sacanagem de patrdo. (Dialoga,
assumindo o patrdo) “Por que vocé fica parado ai em cima da
maquina registradora? Pensa que eu pago vocé pra qué?” “Mas
ndo tem ninguém pagando...” “E vocé€ acha ¢ bom, hem? Bom
porque gosta de moleza, mas e eu?...”

Juca — “... Inflagdo toma conta do custo de vida...”

Tonho — “... Essa gentinha!... Quando ndo tiver ninguém pra
atender, trate de ajudar também no balcdo. S6 o que faltava,
pagar empregado pra ficar ocioso!...”

Juca — “Aluga-se quarto a pessoa de fino trato. Exige-se fonte
de referéncia e dois meses adiantado...” “Firma de ambito
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nacional oferece oportunidade a pessoa ambiciosa que queira
progredir. Condicdes: Instrucdo de nivel superior, 44 horas
semanais, idade maxima de 35 anos...”

Tonho — “... Sim, senhor, pode deixar...” (Cala-se, abatido)
Juca —“... Desesperado, matou a mulher a golpes de peixeira...”
(baixando o jornal) Estes jornais ndo falam nada de novo!
(LIMA, 1976, p.xx)

Ou seja, o dialogo tem a funcéo de dar ao espectador a nocao da consciéncia dos
personagens sobre 0 mundo. Tonho deixa claro que percebe a relacdo de exploragédo
existente nas relacdes humanas, bem como Juca se revela um cidaddo informado, mas
que ainda assim a violéncia, a inflagdo e todo o resto das noticias acabam se repetindo e
se tornam banalizadas a ponto de ndo causar mais qualquer espanto, o que sugere também
0 sensacionalismo midiatico. Esses personagens também aproximam o contetdo das
pecas brasilienses. Ainda que de forma menos aprofundada que em Cristo x Bomba, a
presenca da guerra esta presente no texto, assim como a exploracdo do ser humano e a

violéncia do homem contra o homem.

No texto de Sylvia Orthof, a violéncia aparece em forma de questionamento e
alegorizada, ja em O Quarto o préprio homem representa o resultado das opgdes pelo
sistema vigente na sociedade, mostrando como pode ser mediocre a vida humana numa
situacdo de engessamento social. A juventude que sonha em ter um futuro melhor sem
condicdes para tanto pode se ver representada no texto de Dacio Lima. A década de 1970
foi certamente um momento onde muitos jovens dos mais variados cantos do pais
tentaram a sorte nas grandes capitais e 0 jovem dramaturgo a época ndo escapou dessa
observacao e foi capaz de retratar com bastante intensidade o0 momento nacional a partir
da sua prépria realidade brasiliense, compondo o conjunto das obras engajadas que

nasceram no Planalto Central.
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CONSIDERACOES FINAIS

Adentrar no universo do teatro de uma cidade tdo nova como Brasilia e fazé-lo a
distancia de algumas décadas da realizacdo do objeto analisado foi um desafio um tanto
quanto complexo e angustiante. Em primeiro lugar, pela tematica que envolve o
pesquisador de um modo emocional o que exige como contraponto certo rigor cientifico
para ndo se comprometer a pesquisa e sua funcdo académica. De fato, em alguns
momentos parece haver uma cegueira do cenario que Se tenta recuperar ou mesmo
visualizar, uma vez que sdo muitos nomes, pecas, fatos, relacdes que habitam o universo
da pesquisa e de sua construgdo. E muitos desses cenarios ndo séo recuperados, uma vez
que textos teatrais ndo foram publicados e ndo héa registro em video das encenacdes, 0
que talvez fosse o ideal.

Tentar fazer com que tantos elementos se relacionem a ponto de configurar um
sistema de teatro parece uma tarefa ndo para uma tese, mas para uma sequéncia de
estudos. No entanto, a pretensdo € a de se somar a um conjunto de estudos ja realizados
e gue vém sendo feitos sobre o teatro da cidade e, assim, de forma singela, colaborar com
a visdo analitico-literaria sobre esses textos de teatro.

A selecdo desses textos acabou se dando em grande parte pelo pouco que se
recuperou sobre esse teatro, mas que conseguiram figurar um conjunto de obras com
significativos elementos que permitem definir caracteristicas comuns, por partilharem de
um mesmo momento historico e se inserirem em um sistema de teatro nacional de
temaética épica que rejeitava o autoritarismo antidemocratico.

A discussdo dos pressupostos tedricos e da obra de Oswald de Andrade
procuraram servir como elo na tentativa de se construir um pensamento sobre o teatro
politico no Brasil a partir da experiéncia dramatdrgica que marca a formacéo desse teatro
e da interface com as questdes politicas do contexto estudado na tese.

H& também um outro viés de interpretagdo que pode servir de analise mais
aprofundada sobre as obras aqui presentes, principalmente do ponto de vista do teatro
épico revolucionario. Isso partindo de um aprofundamento teérico no sentido de se
formular até que ponto essas pecas analisadas sdo reflexo de uma tentativa ou ndo
tentativa de servirem a uma revolucdo do ponto de vista do teatro de Piscator, por
exemplo, ou ainda, 0 quanto ndo se ajustam entre forma e contetdo, no sentido atribuido
por Ina Camargo Costa & peca Eles ndo usam Black Tie em A Hora do Teatro Epico no

Brasil.
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Espera-se também que este estudo sirva de ponto de partida para novas investidas
académicas sobre o teatro de Brasilia, principalmente em dois pontos que podem revelar
a importancia da dramaturgia local. O primeiro, ainda relacionado com a década de 1960
e 1970, trata-se da necessidade de se compreender a importancia do papel da diretora Lais
Aderne no universo cénico da capital. A hipotese, que tem a ver menos com as questdes
de andlise literaria e mais com o desenho da realizagdo teatral da cidade, é de que Lais
Aderne tenha a mesma importancia para o teatro no seu sentido fisico, que Sylvia Orthof
tem para o seu sentido épico literario. Certamente, a configuracdo do teatro local na
década de 1970 se deve em grande parte a experiéncia desta diretora. Para isso, sera
necessario investimento na pesquisa sobre pecas encenadas por ela, bem como seus
métodos de composicao de cena, dentre outras questdes pertinentes ao estudo do teatro
como processo autbnomo em que a dramaturgia é mais um de seus componentes.

O segundo aspecto sobre o teatro de Brasilia, € hum sentido geografico mais
amplo, do Distrito Federal, trata-se da necessidade de conhecer as manifestagdes teatrais
e dramaturgicas dos grupos de teatro amador das cidades-satélites também nesse periodo.
A importancia desse aspecto é recuperar uma cena que aconteceu e esta apagada da
historia da cidade, como se esses movimentos teatrais ndo fossem ou ndo tivessem
impacto na histéria da sua formagdo cultural. Esse segundo ponto destacado
provavelmente se faz mais urgente, uma vez que essas experiéncias estdo mais
relacionadas com a memdria viva, ja que institucionalmente pouco espaco e pouca voz
foi dada para essa parcela de atores, diretores e dramaturgos anénimos que fazem parte
do patrimdnio cultural da cidade.

Sobre a tese e seus objetivos, vale dizer que sua motivacao inicial foi a vontade
de saber mais sobre um teatro ainda pouco estudado do ponto de vista da analise literaria,
e de certa forma carente de estudos cénicos, ainda que este Gltimo esteja mais avancado
conforme vimos nas ricas contribuicGes dos pesquisadores ja citados ao longo do
trabalho. O ponto fragil da fortuna critica sobre o teatro em Brasilia continua sendo a
década de 1960, mas do ponto de vista da critica literaria dramaturgica essa auséncia é
mais forte ainda, pois os estudos se limitam na maioria das vezes em narrar fatos sobre o
teatro, montagens, atores, diretores, espagos, ou até mesmo o tipo de teatro que se fazia,
sem dar énfase ao texto. E é nesse Gltimo aspecto que o presente trabalho resulta de um
esforco em inaugurar um novo passo nessa direcdo, ainda que sob o viés das teorias do

teatro politico, principalmente ao analisar a obra de teatro de Sylvia Orthof dos anos 1960.
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A hipdtese inicial que se confirmou a partir das analises dos textos é que, de fato,
como se esperava, as questdes politicas e épicas (principalmente no sentido historico) se
fizeram presentes e foram determinantes na formacdo dessa dramaturgia. Parte do
objetivo pode ter sido alcancado. No entanto, outras questdes parecem continuar
prejudicadas, como um aprofundamento em outros textos tdo importantes quanto os aqui
analisados, mas que acabaram excluidos da tese por ndo terem sido localizados.
Certamente que esse aspecto ainda podera ser rediscutido em futuras abordagens
académicas.

Desse modo, talvez a completude da histdria do teatro de Brasilia se dé aos
poucos, e uma narrativa de valores simbolicos sobre esse espaco cénico possa ser
construida para que se reforce o sentido de pertencimento de um local produtor de falas

por meio da arte, inclusive no seu sentido politico.
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ANEXOS

Entrevistas

Imagens de jornais
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